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Positionen der Wirkungsésthetik im 18. Jahrhundert

»Am gaffenden Publikum, ob das, wenn’s ausgegafft hat,
sich Rechenschaft geben kann, warum’s gaffte oder nicht,
was liegt an dem?« So fragte Goethe 1772 polemisch in sei-
ner Rezension einer Schrift von Johann Georg Sulzer {iber
»Die schonen Kiinste in ihrem Ursprung, ihrer wahren
Natur und besten Anwendung«.! Goethe warf Sulzer vor, er
habe eine Theorie fiir Liebhaber und »Kennerchens«
geschrieben und nicht fiir Kiinstler. Wihrend Sulzer immer
wieder zuerst nach Zweck und Wirkung der Kunst fragte,
forderte Goethe eine Theorie, in der das Genie und die
kimstlerische Schopfung im Mittelpunkt stehen. Er zeigte
sich in seiner Ablehnung Sulzers so heftig, weil ihm sehr
wohl bewuBt war, da dieser mit der Wirkungsisthetik sei-
ner »Allgemeinen Theorie der Schénen Kiinste« Positionen
vertrat, die innerhalb der deutschen und sogar der européi-
schen Aufklirung fast allgemein akzeptiert waren.2

Die Auffassung des Verhiltnisses von Kunstwerk und
Betrachter war seit der Renaissance entscheidend geprigt
durch Vorstellungen, die aus der antiken Rhetorik iiber-
nommen waren.3 In der Theorie der Rhetorik, wie sie
Aristoteles, Cicero oder Quintilian ausgearbeitet hatten, war
gelehrt worden, daB es das oberste Ziel des Redners ist,
sein Publikum zu iiberzeugen. Das kann er auf dreierlei
Weise erreichen. Seine Rede muB belehren (docere), das
heift beim Zuhorer den ProzeB rationaler Erkenntnis in
Gang setzen, sie muB ihn erfreuen (delectare), also positiv
einstimmen, und schlieBlich emotional anriithren, bewegen
(movere). Nachdem Leon Battista Alberti als erster eine
Theorie der Kunst nach dem Modell der antiken Rhetorik
aufgestellt und diese drei Wirkungsfunktionen auch dem
Kunstwerk zugeschrieben hatte, wurde zwar iiber deren
Reihung und Gewichtung viel diskutiert, doch das grundle-
gende Axiom, daB das Kunstwerk erst zu seinem Ziele
kommt, wenn es seine Wirkung im Betrachter entfaltet,
wurde bis weit in das 18. Jahrhundert hinein kaum ernst-
(haft in Zweifel gezogen.

Spannungen und Widerspriiche ergaben sich aus einem
anderen zentralen Element des Systems der Rhetorik, aus
der Forderung nach Angemessenheit. Die innere Angemes-
senheit forderte, daB sich die Stillage eines Werkes nach sei-
nem Gegenstand zu richten habe. Die duere Angemessen-
heit verlangte eine Beriicksichtigung von Ort und Publikum
des Werkes. In der Sakraldekoration war vom Gegenstand
wie vom Ort her die hichste Stillage gefordert, wihrend im
Hinblick auf den Adressaten, das einfache Kirchenvolk, die
niedrige Stillage angemessen war. Wihrend des Barock gab
es in der katholischen Kirche kaum Zweifel, wie in diesem
Konflikt zu entscheiden sei. Die Kritik der Aufklirung an

Lehre und Institution der Kirche provozierte einen Um-
schwung, denn die Kirche reagierte mit einer stirkeren
Beriicksichtigung der Bediirfnisse der Gliubigen, was
schlieBlich dazu fiihrte, daB sich Predigt und Kirchen-
dekoration an deren Horizont ausrichteten.*

Rhetorik war ihrem Wesen nach auf die 6ffentliche Rede
bezogen. Ihre Adressaten waren klar abgrenzbare Gruppen.
Die wichtigsten Foren der Offentlichkeit stellten im Barock
die kirchliche Gemeinde und die héfische Gesellschaft dar.
Mit dem Strukturwandel der Offentlichkeit, mit der Eman-
zipation des Privaten im 18. Jahrhundert, begannen die
festen Konturen der Adressatenkreise der Kunst zu ver-
schwimmen. Eine Rede, die thren Adressatenkreis verfehlt,
klingt falsch. Die private und biirgerliche Rezeption der
Kunst, die mit der Aufklirung immer groBere Bedeutung
erlangte, wurde von der dffentlichen Rhetorik der Kunst
nicht mehr erreicht. Der Wandel der weltlichen wie kirchli-
chen Offentlichkeit dringte auf eine Entrhetorisierung der
Kunst, auf eine Neuordnung des Verhilinisses zwischen
Bildwerk und Betrachter.

Eine analoge Krise ist auch in der Geschichte der Per-
spektive zu registrieren. Zugleich mit der Rezeption der
Rhetorik wurde in der Frithrenaissance die Perspektiv-
konstruktion erfunden als ein Instrument von wissenschaft-
licher Genauigkeit, das gleichermaBen der Ordnung der for-
malen Elemente im Bild wie der Regelung des Verhilinisses
von Bild und Betrachter diente.5 Indem sich die Bildwelt in
ihrer Konstruktion nach einem fest angenommenen Augen-
punkt ausrichtet, weist sie dem Betrachter einen bestimm-
ten Standort zu und wendet sich unmittelbar an den, der
diesen Standpunkt eingenommen hat. Die perspektivische
Konstruktion wird so zu einer Strategie, die wie die Rhetorik
und im Verbund mit ihr auf den Betrachter einwirkt. Im
spiten Barock, auf dem Hohepunkt der Erfolgsgeschichte
der kiinstlerischen Perspektive, begann man an ihrer Be-
deutung fiir die Kunst zu zweifeln. Ein Grund lag in der
Doppelnatur der Perspektive als kiinstlerisches und geome-
trisches Verfahren. Je priziser man ihre mathematischen
Grundlagen durchschaute, desto deutlicher wurde es, daB
sie in der Kunst nie mit der an sich geforderten wissen-
schaftlichen Exaktheit zu realisieren sei. Nachdem Girard
Desargues die Perspektive als Verfahren der projektiven
Geometrie erliutert und Dbewiesen hatte, versuchie
Abraham Bosse diese Erkenntnisse fiir die Kiinstler nutzbar
zu machen - und scheiterte.® Seine Gegner in der Pariser
Akademie, allen voran Charles Le Brun, wiesen den An-
spruch, daB Perspektive die Grundwissenschaft der Kunst
schlechthin sei, zuriick.” Nicht die Konstruktion, sondern
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der Augeneindruck sei entscheidend. Bei einem vielfiguri-
gen Bild gebe es niemals nur einen Fluchtpunkt. Dahinter
steht die Tendenz, das Bild aus seinem starren Bezug zu
dem einzig giiltigen Betrachterpunkt zu losen.

Gleiches geschah durch die »veduta per angolo«, die iiber
Eck gestellte Biihnenperspekiive, die Ferdinando Galli
Bibiena erfand und 1711 in seinem Architekturtraktat pu-
blizierte.® Mit der Ausrichtung auf einen zentral gelegenen
Fluchtpunkt war die Kulissenbiihne des Barock unmitteibar
auf den Zuschauerraum bezogen gewesen als seine per-
spektivische Fortsetzung. In der »veduta per angolo« mit
ihren seitlichen Fluchtpunkten wird nun die Bithne aus die-
sem Bezug geldst und steht eigenstindig dem Betrachter
gegeniiber. Die Anwendung dieses Konstruktionsprinzips in
der Bildkunst, beispielsweise in den »Carceri« Piranesis,
zeigt, dafB die Aufgabe eines klar definierten, zentral vor der
Darstellung gelegenen Blickpunktes als Strategie zur Distan-
zierung und Irritation des Betrachters genutzt werden kann.
Das Bild loste sich aus seinem in der Konstruktion reg-
lementierten Bezug zum Betrachier. Letztlich war dies
ein weiterer Schritt in dem Entwicklungsproze8, der zur
Autonomie des Bildes fithren sollte, doch der Weg dahin
war noch lang. Fir das frithe 18. Jahrhundert folgte auch
aus den Zweifeln an der Perspektive die Forderung nach
einer Neubestimmung des Verhéltnisses zwischen Bild und
Betrachter.

In der Tat wurde die Vorstellung vom Verhiltnis von Bild
und Betrachter im Kunstdiskurs um 1700 auf eine neue
Grundlage gestellt. Dies geschah vor dem Hintergrund der
engen Verkniipfung der Erkenntnistheorie mit der Psycho-
logie, die fiir den Empirismus kennzeichnend ist. Der
Wandel ist am Begriff des Geschmacks abzulesen, der sich
seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert zu einem Schliissel-
begriff der Kunsttheorie entwickelt hatte.? Urspriinglich
wurde dieser Begriff (franzosisch goilt, englisch taste) in
enger Verbindung mit dem Begriff der Vernunft (raison, bon
sens) verwendet. Geschmack zu haben hieB fiir den
Kinsiler, mit dem Wissen um die giiltigen Regeln zu schaf-
fen, fiir den Kenner, auf der Grundiage dieser Regeln zu
urteilen. Geschmack war das Resuliat von Erfahrung und
Erziehung. Darin schwingt noch die Herkunft des Begriffes
aus dem Kontext des hofischen Verhaltens mit. Im Begriff
war jedoch steis eine irrationale Komponente enthalten,
denn Geschmack war das Erfassen des »gewissen Etwasg,
des »je ne sais quoi« des Kunstwerkes, das sich der logi-
schen Analyse entzog. Im Streit dariiber, ob die »Modernen«
Vorrang vor der Antike errungen haben, der Querelle des
Anciens et des Modernes, kam es zu einer historischen
Relativierung des Begriffs.10 Neben dem absolut Schénen
wurde die Existenz eines relativ Schénen anerkannt und
damit die Berechtigung eines zeitspezifischen Geschmacks.
Dieser Schritt war insofern wichtig, als er kiinstlerischen
Fortschritt, eine Uberwindung des Klassizismus erst denk-
bar machte.

Mit dieser Relativierung war die weitere Individualisierung
des Geschmacksbegriffes angebahnt. Der Begriff des Ge-
schmacks war, seiner Herkunft aus dem Bereich der
Sinneswahrnehmungen entsprechend, mit dem Begriff der
Empfindung (sentiment) verkniipft. Urspriinglich der
Vernunft untergeordnet, wurde der Empfindung als der
primdren Instanz der Verarbeitung sinnlicher Wahrneh-
mungen zunehmend groflere Bedeutung zugewiesen. Das
wichtigste Dokument fiir diesen Emanzipationsprozefl in
der Kunsttheorie sind die »Reflexions critiques sur la Poésie
et sur la Peinture« des Abbé Dubos von 1719.11 Der Wert
eines Kunstwerkes liBt sich nach Dubos durch die
Empfindung (sentiment) besser und sicherer bestimmen als
durch lange Diskussionen.!? Dubos leitete diese These aus
dem - letztlich noch rhetorischen — Axiom ab, daB es der
»erste Endzweck« der Kunst sei, zu gefallen und zu riihren.
Thre tiefere Begriindung findet sie in der -Theorie der
dsthetischen Illusion, die Dubos zu Beginn seines Werkes
ausfithrlich erldutert. Die Kunstwerke erwecken die Leiden-
schaften (passions) des Betrachters, die jedoch von den
Leidenschaften zu unterscheiden sind, die durch tatsdch-
liche Erlebnisse und Eindriicke hervorgerufen werden. »Die
Maler und Dichter erregen diese kiinstlichen Leidenschaften
dadurch, daB sie uns Nachahmungen solcher Gegenstinde
darstellen, welche fihig sind, wahrhafte Leidenschaften in
uns zu erwecken.«13 Diese »passions artificielles« bleiben
jedoch an der Oberfliche der Seele. »Das Vergniigen, das
man empfindet, wenn man die Nachahmungen sieht, so
die Maler und Dichter von Gegenstdnden zu machen
wissen, welche Leidenschaften in uns erregt haben wiirden,
deren Wirklichkeit uns zur Last gewesen wire, ist ein rei-
nes Vergniigen.« Die Seele bleibt allezeit Herr iiber diese
Empfindungen.

Die Wirkung eines Bildes auf die Betrachter ist nach Dubos
intensiver als die Wirkung eines Gedichtes auf seine Horer,
und zwar deswegen, weil sich die Sprache willkiirlicher
Zeichen bedient, die bildende Kunst hingegen natiirlicher
Zeichen, die ihre Wirkung unmittelbarer entfalten kénnen.
Das Bild darf aber, wenn es seine Wirkung erreichen soll,
nicht im Widerspruch zur Natur stehen. Von ihm ist Wahr-
scheinlichkeit gefordert. Hingegen ist Sinnestiuschung, die
auf perspektivischer Illusion beruht, keine notwendige Vor-
aussetzung fiir die dsthetische Illusion. Der Bildgegenstand
jedoch hat besonderes Gewicht. »Pathetische« Themen wie
die Opferung der Iphigenie oder Sterbeszenen sind beson-
ders geeignet, die Betrachter zu bewegen. Andererseits wird
ihre Bedeutung auch wieder untergraben. Die Empfindung,
so stellt Dubos fest, kann nicht beurteilen, ob in einem
Historienbild die »Wahrheit der Geschichte« beachtet ist,
doch das betrifft fiir ihn das »auBerwesentliche Verdiensi«
(mérite étranger) des Kunstwerkes, mithin nicht das, was
seinen eigentlichen Wert ausmacht, der eben in der Wir-
kung auf den Betrachter liegt. Dieser Relativierung des »ob-
jektiven« Inhalts des Kunstwerkes steht eine entschiedene



Aufwertung des individuellen Betrachters gegeniiber, des-
sen subjektive Empfindung zur entscheidenden Instanz des
Urteils wird.

Natiirlich steht die Wirkungsasthetik, wie Dubos sie kon-
zipierte, letztlich in der Tradition der Rhetorik und der ari-
stotelischen Tragodientheorie.l* Sie weist jedoch dariiber
hinaus. Die Erregung der Affekte, wie sie seit der Antike
angestrebt wurde, ist in jhrer Wirkung kurzfristig. Mit der
Empfindung war eine Instanz ins Spiel gebracht worden,
die als eine Briicke vom Kunstwerk zur Personlichkeit des
Betrachters fungieren konnte. Das Kunstwerk konnte iitber
die Empfindung auch auf das Wesen des Rezipienten
einwirken. Der Gedanke einer Erziehung durch Kunst war
schon durch den Geschmacksbegriff nahegelegt -worden.
Charles Batteux hatte in seine Abhandlung von 1746 iiber
die Naturnachahmung als Grundprinzip aller Kiinste Ge-
danken iiber die Geschmacksbildung von Kindern einge-
flochten, die dann von seinem deutschen Uberseizer Johann
Adolf Schlegel zu einem paddagogischen Programm ausge-
baut wurden.!5 Die Indienstnahme der Kunst fiir die Erzie-
hung war ein besonderes Anliegen der Aufklarung. Philo-
sophen wie Rousseau und Kritiker wie La Font des Saint-
Yenne warfen den Kiinstlern ihrer Zeit vor, diese wichtigste
Aufgabe der Kunst villig zu vernachlissigen.16

Am Ende dieser von Dubos ausgehenden Entwicklungslinie
der Wirkungsisthetik steht Sulzers »Allgemeine Theorie der
Schénen Kiinste«, die als eine Summe der Asthetik der
Aufklirung anzusehen ist.17 Wie bei Dubos lautet auch bei
Sulzer die Ausgangsthese, »das eigentliche Geschafft der
schonen Kiinste ist, Empfindungen zu weken«.18 Entschie-
dener als in der klassizistischen Asthetik werden das
Ethische und Asthetische zusammengebracht. Geschmack,
sittliches Gefiihl und Vernunft sind letztlich ein und dasselbe
Vermogen: »Der Geschmack ist im Grunde nichts, als das
innere Gefiihl, wodurch man die Reizung des Wahren und
Guten empfindet.«19 So kann der Kunst eine umfassende
Bedeutung - fiir die Erziehung des Menschen zugewiesen
werden. »Der wichtigste Dienst, den die schonen Kiinste den
Menschen leisten konnen, besteht ohne Zweifel darin, da8
sie wolgeordnete, herrschende Meinungen, die den sittli-
chen Charakier des Menschen und seinen moralischen Wert
bestimmen, einpflanzen kénnen.«20 Vom Erziehungsziel
her ergab sich, daB der Inhalt des Werkes nicht Zweitrangig
sein konnte. »Der allgemeine Grundsatz fiir die Wahl der
Materie ist dieser: Der Kiinstler wihle Gegenstinde, die auf
Vorstellungs- und Begehrungskrifte einen vortheilhaften
EinfluB haben; denn nur diese verdienen uns stark zu
rithren und unvergeBlich gefaBt zu werden.«2! Die traditio-
nelle Hierarchie der Bildgattungen wurde damit bestétigt.
Landschafts- oder Genrebilder kénnen zwar belehren, doch
wirklich tiefe Eindriicke wird nur die Historienmalerei mit
den Exempeln heroischer Taten vermitteln konnen.

Sulzer hat, dhnlich wie es zuvor Gottsched mit seiner Poetik
getan hatte, der wirkungsésthetischen Kunsttheorie eine
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stark rationalistische und wutilitaristische Ausrichtung gege-
ben. DaB er damit auf breite Zustimmung bei den Aufkla-
rungsphilosophen traf, zeigt sich daran, daB seine Argu-
mentation in dem Artikel iiber die Schonen Kiinste iber-
nommen wurde, der 1777 in den Ergénzungsbinden der
»Encyclopédie« erschien.22 Ein anderes Beispiel bietet
Louis-Sébastien Mercier 1771 in seinem utopischen Roman
»L’an 2440«, wo im 32, Kapitel das Ideal einer aufgekldrten
Malerakademie geschildert wird. Den ausiibenden Kiinst-
lern jedoch stand die Theorie Sulzers und seiner Nachfol-
ger fern. Zwar wird man das Werk eines Kiinstlers wie
Bernhard Rode als Realisierung dieser Ideen interpretieren
kénnen,?3 und auch die Propagandakunst der Franzosi-
schen Revolution steht in dieser Traditionslinie, doch blieb
Sulzers Wirkung begrenzt, weil er wesentliche Aspekte der
kunstgeschichtlichen Entwicklung seiner Zeit nicht beriick-
sichtigte.

Sulzer modifizierte zwar von seinem wirkungsésthetischen
Ansatz her die Ausrichtung der traditionellen Leitbegriffe
Geschmack, Schinheit und Naturnachahmung, doch er ging
nicht tiber sie hinaus. Hinzu kommt, daB er die Ansétze zur
Emanzipation der Empfindung nicht weiterfiihrte, sondern
die Empfindung letztlich doch wieder der Vernunft unter-
ordnete. Damit verstellte er sich den Blick fiir einen ProzeB8,
der ganz erheblich zur Aufwertung der Kunsi beifragen
und die Entwicklung zur Autonomie vorantreiben sollte.
Alexander Gottlieb Baumgarten hatte 1750 in seiner Asthe-
tik eine Aufwertung der sinnlichen Erkenntnis betrieben.24
Der Vernunfterkenninis, die in Cartesianischer Tradition
mit den Pridikaten »klar« und »deutlich« beziehungsweise
»distinkt« charakterisiert wurde, setzte Baumgarten die
sinnliche Erkenntnis (cognitio sensitiva) entgegen. Die
Vernunft beméchtigt sich der Wirklichkeit mit Begriffen und
muB sie dafiir diesen Begriffen entsprechend zergliedern.
Die sinnliche Erkenninis dagegen, die zwar klar, also von
anderen unterscheidbar, aber nicht distinkt, sondern »unor-
dentlich« (confusa) ist, vermag die Wirklichkeit auf einmal
in ihrer Totalitit zu erfassen. Die Anschauung, die den un-
teren Seelenkriften zugerechnet wird, hat eine eigene
Leistungsfihigkeit und Legitimitit. Sie ist ein Analogon der
Vernunft, das in Bereiche vordringen kann, die der Vernunft
nicht zuginglich sind, weswegen in bezug auf die hichste,
die metaphysische Wahrheit beide aufeinander angewiesen
sind. Die sinnliche Erkenntnis, die der Kiinstler in seinem
Werk niederlegt und die der Betrachier des Werkes sich
aneignen kann, hatte sich damit aus der Bevormundung
durch die Vernunft befreit. Das Erbe der Rhetorik war end-
giiltig abgestreift. Der Kunst war ein Weg gewiesen, der
{iber die traditionellen Formeln der Naturnachahmung hin-
ausfiihren konnte.

Auch die Kunstrezeption konnte sich fortan darauf berufen,
daB sie ein Erkenntnisakt eigenen Rechts sei. Wie weit und
wie tief Kunstbetrachtung vorzudringen vermag, demon-
strierte Winckelmann mit seiner 1759 vertffentlichten
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Beschreibung des Torsos vom Belvedere. »Der erste Anblick
wird dir vielleicht nichts, als einen verunstalteten Stein eni-
decken; vermagst du aber in die Geheimnisse der Kunst ein-
zudringen, so wirst du ein Wunder derselben erblicken,
wenn du dieses Werk mit einem ruhigen Auge betrachtest.
Alsdann wird dir Herkules mitten in allen seinen Unter-
nehmungen erscheinen, und der Held und der Gott werden
in diesem Stiicke zugleich sichtbar werden.«25 Im Blick auf
dieses Kunstwerk, fiir Winckelmann eines der bedeutend-
sten Werke der Bildhauerkunst {iberhaupt, offenbart sich
augenblicklich und total der Mythos, das ganze Wesen die-
ses Heroen.

Das Leistungsvermdgen sinnlicher Erkenntnis wurde der
Zeit nirgendwo so deutlich gemacht, wie in der Diskussion
iiber das Erhabene. Im ausgehenden 17. Jahrhundert war
die Schrift des Pseudo-Longinus iiber das Erhabene neu ent-
deckt und mit Begeisterung rezipiert worden. Das Erhabene
oder Sublime wurde zunichst allerdings nur innerhalb des
Rahmens der Rhetorik aufgefaBt und als héchstmdgliche
Steigerung des Schonen verstanden. In diesem Sinne hat
auch Winckelmann den Begriff noch verwendet. Der Apoll
vom Belvedere war fiir ihn »iiber alle Begriffe menschlicher
Schinheit erhaben« und in seiner »Geschichte der Kunst
des Alterthums« erklart er, daB alle Schonheit »durch
Einheit und Einfalt« erhaben wird.26 Edmund Burke hat
dem Begriff des Erhabenen 1757 mit seiner Schrift »A
Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the
Sublime and Beautiful« eine entscheidende neue Wendung
gegeben.27 Das Erhabene und das Schéne sind fiir ihn ent-
gegengesetzie Grundkategorien der Asthetik. Schonheit gibt
dem Betrachter die Empfindung freudigen Vergniigens
(pleasure). Das Erhabene der Natur bewirkt beim Menschen
Erschrecken und Erschaudern, da es immer bedrohlich
scheint, die Ideen von Schmerz und Gefahr erregt und zu-
gleich den Selbsterhaltungsirieb mobilisiert. In der Betrach-
tung der Darstellung des Erhabenen in einem Kunstwerk
wird die peinvolle Wirkung aufgehoben, weil sich der
Betrachter in Sicherheit wei}, und er reagiert mit einer
Freude (delight), in der die Unlustgefithle von Schmerz und
Schrecken noch mitschwingen. Das Erhabene ist zunichst
ein wirkungs#sthetisches Konzept, es ist aber noch mehr.
Im Erhabenen vermittelt sich dem Betrachter als Leistung
seiner »cognitio sensitiva« spontan etwas, was seine
Verstandesbegriffe iibersteigt, was sich die Vernunft nur
in miihsamer Beflexion ndherungsweise erarbeiten kann.
»Das Sublime beeindruckt den Geist sofort mit einer groBen
Idee, stellte Reynolds 1771 in seinem vierten »Discourse«
fest. Michelangelos Fresken der Sixtinischen Kapelle waren
fir ihn ein einzigartiges Beispiel des Erhabenen in der
Kunst.28

In Deutschland stief die Schrift von Burke auf besonders
reges Interesse. Die Linie der Auseinandersetzung fiithrt
iiber Moses Mendelssohn und Herder zu Kant und Schiller.
Dabei wurde der metaphysische Inhali des Erhabenen

immer deutlicher herausgearbeitet. »Das Erhabene schafft
uns also einen Ausgang aus der sinnlichen Welt, worin uns
das Schéne gern immer gefangen halten mochte«, schrieb
Schiller.29 Kant bezeichnete das Erhabene als ein »{iber-
sinnliches Substrat« der Natur, das an sich unserer Einsicht
unzuginglich ist, das aber von der dsthetischen Urteilskraft
in der Beziehung auf die Vernunft und ihre Ideen beurteilt
werden kann: »Man sieht hieraus auch, da die wahre Er-
habenheit nur im Gemiite des Urteilenden, nicht in dem
Naturobjekte, dessen Beurteilung diese Stimmung dessel-
ben veranlaft, miisse gesucht werden.«30 Die transzenden-
talphilosophisch begriindete Beurteilung des Erhabenen
beriihrt sich hier mit der fritheren psychologischen und wir-
kungsisthetischen Definition.

Die Kunsttheorie der Aufklirung, wie Sulzer sie kodifizierte,
blieb nicht nur hinter ihrer Zeit zuriick, weil sie die Bedeu-
tung der Kunst als Medium sinnlicher Erkenntnis unter-
schiitzte. Nicht weniger gravierend ist, da8 Sulzer, auf die
unbegrenzte Giiltigkeit der auf Menschennatur und Ver-
nunft gegriindeten Regeln vertrauend, nicht erkannte, daf3
von jiingeren Philosophen, Literaten und Kiinstlern der
Individualitit und Subjektivitit zunehmend groferes Ge-
wicht gegeben wurde.

Die Affektenlehre des 17. Jahrhunderts ging von der grund-
sitzlichen Gleichheit der Menschen und ihrer Affekte aus.
Fiir die Kiinstler des spiten 18. Jahrhunderts waren solche
Schematisierungen angesichts der Komplexitit der mensch-
lichen Psyche und der Ungleichheit der Individuen fragwiir-
dig.31 Chodowiecki hat mit seinem Gemilde »Der Abschied
des Jean Calas von seiner Familie« aus dem Jahre 1767, das
er auch als Stich publizierte, ein Werk geschaffen, das, ganz
in Ubereinstimmung mit der Kunstauffassung eines Sulzer,
darauf angelegt ist, den Betrachter zu rithren und ihn so
empfinglich zu machen fiir den Appell an sein Mitleid und
aufzustacheln zum Protest gegen die Justizwillkiir.32 Im
genauen Studium des Ortes und der Kostiime zeigt sich das
Bemiihen um eine iiber die bloBe Wahrscheinlichkeit noch
hinausgehende Authentizitit. Die Charakterisierung der
Figuren hilt sich genau an die Tradition der physiogno-
mischen Ausdrucklehre, wie sie von Le Brun kodifiziert
worden war, und dokumentiert so ein Bemiihen um All-
gemeinverstindlichkeit und Objektivitdt. Zehn Jahre spéter
erschien ein Stich von Johann Heinrich Lips nach einer
Zeichnung Chodowieckis, der die Vertreter der vier Tem-
peramente in Betrachtung des Bildes des Calas darstellt
(Kat.-Nr. 134).33 Auf jeden von ihnen wirkt das Bild, doch die
Wirkung zeigt sich je nach Temperament ganz verschieden.
»Nicht alle erschrecken in gleicher Weise iiber so groBes
Ungliick«, stellt die lateinische Unterschrift fest. Die Bild-
wahrnehmung wird, wenn auch hier noch im Rahmen der
herkémmlichen Temperamentenlehre, individualisiert. Wo
man die Temperamentenlehre bereits verabschiedet hatte,
muBte die Differenzierung noch weiter gehen. Im »Salon
von 1767« konstatierte Diderot: »Die Philosophen sagen.



daB zwei verschiedene Ursachen keine identische Wirkung
hervorbringen kénnen, und wenn es in der Wissenschaft
iiberhaupt ein wahres Axiom gibt, dann dieses. Zwei ver-
schiedene Ursachen in der Natur sind aber zum Beispiel
zwei Menschen.«34

Die Individualisierung der Wahrnehmung stand in einem
dialektischen Verhilinis zur Aufhebung traditioneller Be-
ziehungen zwischen Betrachter und Objekt, und dies nicht
nur in der Kunst. Im Theater war, wie bereits erwéhnt, mit
der Erfindung der »veduta per angolo« die bis dahin iibliche
perspektivische Einheit von Zuschauer- und Bithnenraum
aufgegeben worden. Diderot hat in seinem Traktat »De la
poésie dramatique« von 1758 diese Trennung noch radika-
lisiert.35 Die Bithne soll als eine in sich begrenzte Welt
erscheinen. Die Schauspieler sollen agieren, als ob sie sich
in einem allseits geschlossenen Raum befinden. Das Thea-
ter, dessen Schauspieler sich mit ihrer Aktion und ihrem
Text nicht mehr an den Zuschauer wenden, hat die rheto-
rische Tradition verabschiedet. An die Stelle der perspekti-
vischen [Musion sollte nach Diderot nun nicht eine perfekte
Wirklichkeitswiedergabe treten, wie der Naturalismus sie
rund hundert Jahre spiter fordern wird. Der Kunstcharak-
ter verlangt, wie Diderot in seinem Enzyklopédie-Artikel
{iber das Schone dargelegt hatte, einen stimmigen Zusam-
menhang simtlicher Elemente innerhalb des Werkes.36
Nicht die Wahrheit in der Ubereinstimmung mit dem
Naturvorbild wird beurteilt, sondern die Wahrheit der
Theaterauffithrung als Kunstwerk. Die Qualitét der dstheti-
schen Illusion folgt aus der inneren Vollkommenheit des
Kunstwerkes. Diese Illusion schlieBt den Betrachter nicht
ein, sondern er muB von sich aus iiber seine Empfindung
einen Zugang in die fiir sich bestehende Kunstwelt finden.
Die Parallelen zwischen Theater und Bild waren traditionell
sehr eng. Seit der Renaissance war das Bild nicht nur in der
Perspektive auf den Betrachter bezogen, sondern Theo-
retiker wie Alberti haben ausdriicklich den Einsatz von
Figuren postuliert, die zwischen Betrachter und Bildwelt
vermitieln, eine Forderung, die besonders im katholischen
Altarbild beachtet wurde, weil sie mit der Auffassung von
der heilsgeschichtlichen Rolle der Heiligen zusammenpafte.
Gegeniiber dieser Tradition gewann im Laufe des 18. Jahr-
hunderts eine Darstellungsweise an Boden, die ihre Figuren
wie auf der Diderotschen Biihne ganz auf sich bezogen pré-
sentiert. Michael Fried hat fiir Erscheinung und Verhalten
dieser ganz mit sich selbst beschiftigten Figuren den Begriff
der Absorption geprigt.37 Die Genrebilder Chardins, seine
Kiichenszenen mit ihren ganz alltiglichen Handlungen,
seine Darstellungen von Kindern, die ganz an ihr Spiel hin-
gegeben sind, aber auch die figurenreicheren Szenen von
Greuze sind bezeichnende Verwirklichungen dieser neuen
Bildauffassung. Diese Bilder kommunizieren nicht mehr
unmittelbar und von sich aus mit dem Betrachter. Das
Konzept der Wirkungsisthetik hat sich hier in entscheiden-
der Weise gedindert. Bei Dubos, wie schon in der Tradition
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der Rhetorik, wird der Beirachter oder Zuhorer gedacht als
ein passiv empfangender, dessen Affekte und Empfin-
dungen durch die vom Werk ausgehenden Wirkungen
stimuliert werden. Jetzt geht der Impuls im Grunde nicht
mehr einseitig vom Werk aus, sondern der Betrachter muf
diesem entgegenkommen, seine Empfindungen aktivieren
und sich in seine Betrachtung hineinversenken. Die Stér-
kung der Seite des Rezipienten fithrt noiwendig zu einer
stirkeren Individualisierung der Betrachtung.

Das beredteste und reichste Zeugnis fiir die dieser neuen
Bildform angemessene Rezeptionsweise sind die Salonbe-
richte Diderots. Dieser wuBte um die Schwierigkeit, die
darin lag, daB eine rein gegenstandsbezogene Beschreibung
dem vom Werk geforderten subjektiven Bildzugang nicht
gerecht werden kann. So ist nicht das Kunstwerk Gegen-
stand seiner Beschreibungen, sondern sie artikulieren sozu-
sagen seine Aniwort auf die von dem Werk ausgehenden
Wirkungen, némlich die in ihm, dem Autor, hervorgerufe-
nen Empfindungen, die er so mitteilt, daB sie beim Leser
wiederum Empfindungen evozieren konnen, die der Bild-
wirkung entsprechen. Dabei ist er sich wohl dessen bewubt,
daB zwischen Objekt und Empfindung kein mechanischer
Zusammenhang besteht. Die Empfindungen sind so unter-
schiedlich wie die Individuen, nur die Armut der Sprache,
in der wir iiber die Empfindungen berichten, verursacht
den Anschein ihrer Identitit.38 Trotz der Zweifel an der
Kommunizierbarkeit zeigt die Zeit ein gesteigertes Interesse
an einer differenzierten Ausdruckslehre und an der Phy-
siognomie. Diderot widmete dem Problem des Ausdrucks
einen langen Abschnitt in seinem »Essay de peinture«
von 1765.39

Ein iiberaus bezeichnendes und deswegen immer wieder zu
zitierendes Beispiel fiir Diderots bewuBt subjektive Heran-
gehensweise ist seine Besprechung des »Jungen Médchens,
das sein totes Vogelchen beweint« (Abb. S. 346) von Greuze
im »Salon von 1765«. Die Beschreibung des Bildes geht
nach wenigen Zeilen iiber in ein fiktives Zwiegespriich mit
dem weinenden Madchen. Der Autor versucht das Midchen
zu trosten und deckt dabei den in der emblematischen
Tradition wurzelnden erotischen Gehalt des Bildes, den
Verlust der Unschuld, auf, um sich dann wieder an den
Leser zu wenden: »Sie machen sich lustig dariiber, daB sich
eine gewichtige Personlichkeit bemiiht, ein Kind auf einem
Gemiilde iiber den Verlust seines Vogelchens —~ und was es
sonst noch sein mag — zu irosten? Sehen sie doch, wie
schon, wie interessant sie ist! Ich mache nur ungern andere
traurig. Trotzdem wiirde es mir nicht besonders leid tun,
die Ursache ihres Kummers zu sein«.?? Auf den Vorwurf,
daB er das Bild nur zum Anla8 fiir ein anspielungsreiches,
frivoles Spiel genommen habe, hitte Diderot wohl geant-
wortet, daB das Bild selbst zu einer solchen Willkiir heraus-
fordere. Das in sich geschlossene Bild des ganz in seinen
Kummer versunkenen Miidchens, ein Paradebeispiel der
Absorption im Sinne Michael Frieds, zeigt eine Offenheit in
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Jean-Baptiste Greuze (1725-1805), Junges Midchen, das sein totes Vogelchen beweint, O auf
Leinwand, 53,3 x 46 cm; Edinburgh, The National Gallery of Scotland, Bequest of Lady Murray of
Henderland 1861

seinem Sinngefiige, die dazu herausfordert, vom Betrachter
wahrgenommen zu werden.#! Diderot bemiiht sich nicht
um eine objektive Auslegung, weil er sie ohnehin fiir uner-
reichbar erachtet. Das Bild erhilt seinen eigentlichen Sinn
erst, wenn der Betrachter den Bildeindruck mit seiner eige-
nen Subjektivitdt auffiillt. Bildbetrachtung ist die Spiegelung
des eigenen Sentiments im Kunstobjekt.

Mit dieser Zugangsweise wird einmal mehr die Giiltigkeit
der akademischen Hierarchie der Gattungen untergraben.
Das Urteil iiber ein Kunstwerk wird nicht mit dem Rang des
Themas begriindet, sondern daran gemessen, wie intensiv
die Empfindungen sind, die es zu wecken vermag. Dies kon-
nen Landschaften und Genreszenen genauso wie Historien
oder vielleicht sogar noch besser. So nehmen denn auch in
den Salonkritiken Diderots die Beschreibungen von Land-
schaftsgemilden einen besonders groBen Raum ein. Die

Landschaftsmalerei hat dann den
hochsten Punkt ihrer Wirkungs-
moglichkeiten erreicht, wenn sie
die Empfindungen des Betrach-
ters in einer Weise erregt, daBl er
sich in das Bild hineinversetzt
fithlt. Wiederholt greift Diderot
zum literarischen Mittel der Fik-
tion und wandelt in den Gegen-
den, die ihm Landschaftsgemélde
schildern, umher. In Betrachtung
der Folge von acht Landschaften,
die Claude-Joseph Vernet im
Salon von 1767 ausstellte, wird
daraus eine mehrtigige Reise, die
der Autor nutzt, um im Gesprich
mit einem fiktiven Begleiter seine
Vorstellungen von der Naturnach-
ahmung und der Kunst im allge-
meinen darzulegen.42 Es wire
falsch, daraus schlieBen zu wol-
len, daB Diderot fiir eine photo-
graphisch genaue Naturnach-
ahmung plidieren wiirde. Der
Kiinstler muB3 den Natureindruck
in sein Werk iibertragen, muB im
Hinblick auf den Effekt aus-
wihlen und anordnen und dabei
die Zusammenstimmung aller
Einzelheiten und die innere Ein-
heit herausarbeiten. Das Werk ist
Schiopfung wie die Natur. »Es geht
also nicht mehr um Natur, es geht
um Kunst; ich spreche jetzt zu
Ihnen nicht mehr von Gott,
sondern von Vernet«, schreibt
Diderot, nachdem er die Fiktion
der Wanderung durch die Land-
schaften des Kiinstlers aufgehoben hat.43 Das Land-
schaftsbild hat eine eigene Wahrheit, mit der es der Natur
gegeniibersteht und die auch wieder auf die Natur-
wahrnehmung zuriickwirken kann. »Ich setze die Kunst an
die Stelle der Natur, um diese besser beurteilen zu konnenc,
heiBt es einmal in Diderots Text zu Vernet.44 Dal3 der Autor
in den Landschaften, in die er sich hineinversetzt fiihlt,
immer merkwiirdig fremd bleibt, deutet daraufhin, daB er
sich seiner Entfremdung von der Natur bewuBt ist und nun
auf eine sentimentalische Riickkehr in das Paradies setzt.

Um das Verhiltnis von Kunst und Natur geht es auch in
Diderots Besprechungen von Gemilden Chardins. »Wenn es
wahr ist, wie die Philosophen behaupten, daB es nichts
Wirkliches auBer unsern Empfindungen gibt, daB die Leere
des Raums und sogar die Festigkeit der Kérper vielleicht an
sich nichts von alledem ist, was wir empfinden, dann sollen



mich diese Philosophen lehren, welcher Unterschied fiir sie,
bei vier FuB Abstand von deinen [das heiit Chardins]
Gemilden, zwischen dem Schopfer und dir besteht.«*> Die
Wahrheit der Bilder Chardins ist aber gerade nicht Identitit
mit der Natur, sondern eine mit hoéchstem malerischen
Konnen realisierte Umsetzung, wie sich bei Betrachtung sei-
ner Farbgebung zeigt. »Die Technik Chardins ist eigenartig.
Sie hat mit der Manier des schroffen Farbauftrags gemein-
sam, daB man in der Nihe nicht recht weifl, was das Bild
vorstellen soll. Wenn man sich aber nach und nach entfernt,
tritt der Gegenstand allmihlich hervor und wird schlieBlich
zum Gegenstand der Natur selbst.« Dieser Vorgang, an sich
wohibekannt und vor den spéten Gemailden Tizians immer
wieder erlebt und beschrieben, bekam im Kontext der
Wirkungsisthetik des 18. Jahrhunderts einen wesentlich
neuen Aspekt. Die Genrebilder, die Chardin bevorzugt in der
mittleren Phase seines Schaffens malte, zeigen ihre
Gestalten villig versunken in ihre einfachen und stillen
Beschiiftigungen, sie sind, wie erwihnt, geradezu idealtypi-
sche Verwirklichungen der Absorption. Es gibt keinerlei
Kommunikation mit dem Betrachter, der sich nur kontem-
plativ in das Bild hineinfithlen kann. Die Stilleben Chardins
sind in vergleichbarer Weise in sich verschlossen. Die
Einfachheit ihrer Gegenstinde aber scheint wenig geeignet,
Empfindungen zu evozieren, und mangels eindeutiger
Hinweise wird sich der Betrachter auch nicht zum »Lesen«
des Bildes im Sinne einer Entschliisselung des emblemati-
schen Sinnes aufgefordert fithlen. Gerade in ihrer Stille und
vollendeten Geschlossenheit aber konnen sie fiir den Be-
trachter AnlaB zur Absorption werden, Anlaf} zur versunke-
nen Hingabe an das Sehen. Die Tatsache, daff er den fiir die
richtige Wahrnehmung notwendigen Abstand erst finden
mubB, fiihrt ihn dahin, sich seines Sehens bewuBt zu werden.
An die Stelle der emotional gefirbten Wahrnehmung, wie
sie vor Figurenbildern erlebt werden kann, tritt hier, wie
Max Imdahl herausgearbeitet hat, ein um sein Sehen
wissendes-Sehen, ein »AktbewuBtsein« des Sehens.6 Im
Rahmen der wirkungsisthetischen Kunstauffassung der
Aufklirung durchaus nachvollziehbar, weist diese Auf-
fassung — mit der Selbstiindigkeit, die sie dem Bild zuweist,
wie mit der in ihr enthaltenen Problematisierung der
Wahrnehmung — doch iiber die Epoche hinaus.

Die Individualisierung der Wirkung, die Unterhdhlung des
Gattungsgefiiges, die Zweifel an den Formeln »imitatio
naturae« und »ut pictura poesis«, die zunehmende Autono-
misierung, all dies waren Beitrige zur Auflésung der
Wirkungsisthetik. Sie konnte gleichwohl bis in die letzten
Jahrzehnte des Jahrhunderts Uberzeugungskraft behalten,
weil sie sich nicht nur auf die Rhetorik, sondern auch auf die
Psychologie des Empirismus berief. Verdringt wurde sie
von einer Kunstauffassung, die vom Geniegedanken ausging
und die zu einer zunehmend groBeren Ubereinstimmung
mit einem anderen Gedanken fand, der zu einem Zentral-
gedanken der spiten Aufklirung werden sollte, nimlich
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dem Gedanken der Subjektivitdt. Um 1700 waren es Charles
Perrault in Frankreich und Lord Shaftesbury in England, die
die Aufmerksamkeit vom Kunstwerk auf den Kiinstler als
Schopfer lenkten, ihn mit Prometheus verglichen und als
zweiten Gott bezeichneten.4” Ganz ausfiihrlich ging auch
Dubos auf die Frage des Genies ein. Das Genie, dessen
Fihigkeiten angeboren sind, beweist sich als Kiinstler mit
seinen Erfindungen. Hier wird ein Gegensatz zwischen
»inventio« und »imitatio« aufgebaut, der den Gegensatz zur
Regel impliziert. Die rationalistisch begriindete Asthetik von
Batteux oder Sulzer hat dies als eine Gefahr erkannt und
einen Ausgleich gesucht: Das Genie zeichne sich durch sei-
nen guten Geschmack aus und bediene sich der Regeln zur
verniinftigen Kontrolle seiner Werke. Doch das waren
Riickzugsgefechte, die um 1760 nur noch wenige ernst nah-
men. In dem 1757 publizierten Artikel der »Encyclopédie«
wird das Genie charakterisiert als Perstnlichkeit von
groBter geistiger und seelischer Weite, sensibelster Emp-
fanglichkeit fiir alle Eindriicke und lebhafiester Einbil-
dungskraft. »Die Regeln und Gesetze des Geschmacks
wiirden dem Genie Fesseln anlegen; es sprengt sie, um sich
zum Erhabenen, zum Ergreifenden, zum GroBartigen auf-
zuschwingen.«#8 Die Gedanken des Genies und des Erha-
benen zeigten eine groBe Affinitit und haben sich wechsel-
seitig gefordert. Das Genie spiirt das Erhabene in sich und
bringt es zum Ausdruck, auch gegen die Gesetze der
Literatur oder Kunst. Seine Subjektivitit wurde mit dem in
England von William Duff verwendeten Begriff des »Origi-
nal-Genies« unterstrichen.49

Den Gipfel seiner Bedeutung erreichte der Genie-Begriff
dann in der Diskussion des »Sturm und Drang« in
Deutschland, insbesondere in den Schriften Herders und
Goethes.50 Die Rezension Goethes, aus der eingangs zitiert
wurde, war ein Auftakt. Genie wurde endgiiltig zum Begriff
der urspriinglichen, »originalen«, an keinerlei Vorausset-
zungen und Regeln gebundenen schdpferischen Subjek-
tivitdt. In einem letzten Schritt der Ausbildung der Kunst-
anschauung der deutschen Klassik wurde der Akzent dann
vom produzierenden Kiinstler auf das von ihm produzierte
Kunstwerk verlagert.

Zu den frithesten und wichtigsten Zeugnissen fur die Aus-
bildung der klassischen Kunsttheorie, mit der die Wirkungs-
dsthetik der Aufklirung endgiiltig tiberwunden werden soll-
te, zahlen die Schriften von Karl Philipp Moritz.51 An ihnen
ist der grundlegende Wandel, der sich wihrend der 80er
Jahre vollzog, gut aufzuzeigen. Moritz hatte 1785 einen
Aufsatz »Uber den Begriff des in sich selbst Vollendeten«
verdffentlicht, in dem er darlegt, daB nur das, was in sich
selbst vollendet ist und seinen Zweck in sich selbst hat, als
schon gelten kann. Dieses Schone wird stets nur um seiner
selbst willen betrachtet und nicht irgendeiner Niitzlichkeit
und Zweckhaftigkeit wegen.’2 Mit diesem Begriff des
Schonen war eine wie auch immer geartete Indiensinahme
der Kunst ausgeschlossen. Wahrend seines Aufenthaltes in
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Rom hat Moritz dann, auch in Gespriachen mit Goethe, diese
Gedanken zu einer Theorie der kiinstlerischen Schépfung
weiterentwickelt und in dem Aufsatz »Uber die bildende
Nachahmung des Schénen« von 1788 niedergelegt.53 Er
erweitert hier den Begriff des Schénen um den Begriff des
Edlen, mit dem innere Seelenschonheit bezeichnet wird. Mit
ihm wird das Schone »zum Moralischen hiniibergezogen«
und erhilt so erst seine hichste Bedeutung. Der hichste Stil
konnte danach nur der edle Siil sein, in dem innere und
auBere Schonheit, Ethisches und Asthetisches zusammen-
stimmen. Das Innere jedoch kann mnicht einfach nach-
geahmt, sondern es muB vom Kiinstler hervorgebracht
werden. Der Kiinstler »mu8 im Werk seine innere Vollkom-
menheit gleichsam auBer sich vervielfaltigen«. Das Verhilt-
nis zur Natur ist kein abbildliches, sondern ein symbo-
lisches. Damit ist die Forderung der Naturnachahmung
verabschiedet, das Genie zur entscheidenden Instanz erho-
ben worden. Die Konzeption Baumgartens aufgreifend, legt
Moritz dar, daB der Kiinstler in seinem Werk etwas sichtbar
zu machen vermag, was jenseits aller rationalen Erkenntnis
liegt. Dieser Wahrheitsgehalt wird im Schaffen realisiert. Er
macht dann, erst in zweiter Instanz, den eigentlichen Wert
des Kunstwerkes aus, mit dem dieses ganz unabhingig von
der Rezeption durch einen Betrachter Bestand hat. »Allein
da unser hochster GenuB der schonen Kunstwerke dennoch
das Werden desselben aus unsrer eignen Kraft unméglich
mit in sich fassen kann — so bleibt der einzige héchste
GenuB desselben immer dem schaffenden Genie, das es her-
vorbringt, selber; und das Schone hat daher seinen héch-
sten Zweck in seiner Entstehung, in seinem Werden schon
erreicht: unser Nachgenuf desselben ist nur eine Folge sei-
nes Daseins — und das bildende Genie ist daher im groBen
Plane der Natur zuerst um seiner selbst, und dann erst um
unseriwillen da, weil es nun einmal auBer ihm noch Wesen
gibt, die selber nicht schaffen und bilden, aber doch das
Gebildete, wenn es einmal hervorgebracht ist, mit ihrer
Einbildungskraft umfassen kinnen.«5*

Die Entwicklung zur Autonomie der Kunst hatte damit,
zumindest in der Theorie, einen Endpunkt erreicht. Die
Wirkungsisthetik war damit endgiiltig ins Abseits gedringt.
Mit dem hier erhobenen Anspruch war das rein Natura-
listische, das bloB dekorativ Schine, das nur Unterhaltende
wie das Didaktisch-Zweckhafte aus dem Bereich »wahrer
Kunst« vertrieben. Wie schwer es war, in Deutschland auf
dem Gebiet der bildenden Kunst diesem Anspruch gerecht
zu werden, belegt das gescheiterte Unternehmen von
Goethes Weimarer Preisaufgaben.55 Doch auch solche Fehi-
schlige haben die fundamentale Bedeutung der klassischen
Produktions#sthetik fiir den weiteren Gang der Kunsige-
schichte nichi relativieren konnen.
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