SUSANNE KNALLER

Verschiebungen im Kunstsystem

Zum Verhiltnis von Sprachkunst und Bildkunst in dsthetischen
Diskursen des 18. und 19. Jahrhunderts

1. Kunst und Wissen

Das 18. Jahrhundert ist in vielen Belangen der Kunst und des Wissens weniger modern
als gemeinhin angenommen. Trotz aller Unterschiede zwischen den verschiedenen
Phasen der Aufklirung und der Romantik basieren Sprach- und Bildkonzepte, Kér-
per- und Subjektvorstellungen sowie Wissens- und Kunstfragen noch auf einem me-
taphysisch, moralisch und auf Ganzheit gerichteten Natur- und Wirklichkeitsbegriff.
Fur die Kiinste bedeutet das weiterhin eine enge Verschrinkung mit Wissens- und
Erkenntnissystemen im Sinne der klassischen arzes- und techne-Komplexe. Kunst und
Literatur stehen daher weitgehend im Kontext mit und in direkter Abhingigkeit von
den Wissenschaften und den angewandten artes. Sie gelten noch lange als lehr- und
erlernbar. Das bedingt auch, dass Ordnungsverhiltnisse der Kiinste und Fragen der
funktionalen, medialen und gattungsbezogenen Vergleichbarkeit, Legitimierung und
Abgrenzung sowohl innerhalb des Kunstsystems als auch gegeniiber anderen Diskur-
sent vethandelt werden miussen. Diese Prozesse der Verschiebung und Verstindigung,
Abgrenzung und Zusammenfiihrung von kinstlerischen und nicht-kiinstlerischen
Diskursen tragen die Kiinste. Dabei dirfen Bildkiinste und Sprachkiinste nicht als
Kausalititen und Fremdwirkungen erduldende Empfingersysteme verstanden werden.
Vielmehr wirken sie sowohl als Funktionsempfinger als auch als Funktionstriger und
Modifikatoren in einem reziproken, dynamischen Verhiltnis mit anderen Gultigkeits-
paradigmen. Das ldsst sich an allgemeinen Vorgaben wie dem Auftrag zu Mimesis, dem
Schénheitsbegriff oder dem ut pictura poiesisTopos zeigen. Bei deren Abschwichung
oder Modifikation kann es zu weitreichenden Veranderungen auch fiir die nicht-kiinst-
lerischen Systeme kommen. Der Schonheitsbegriff z.B. dient im 18. Jahrhundert als
Vereinheitlichungsmotor fiir unterschiedliche Diskurse des Wissens und der Kiinste.
In der ersten Hilfte gelten noch die Wissenschaften, die moralische Tugend, die Rede-
kunst sowie die Musik als die Hauptformen des Schénen. Die bildende Kunst kommt
oftmals gar nicht vor. Aber schon im einflussreichen Werk von Charles Batteux wird
Kunst gemeinsam mit Dichtung und Musik behandelt. Moglich wird das aufgrund
der Ablosung der Freien Kinste (die durch eine Dichotomie zwischen Handwerk und
geistiger Arbeit bestimmt werden) durch ein System der Schonen Kiinste. Dennoch
bleiben die Verhiltnisse bis ins 19. Jahrhundert am umfassenden artes liberales Komplex
orientiert.! Zwar bewirken im 18. Jahrhundert das Starkwerden des Schénheitsbegriffs
und seine Anbindung an die Wahrnehmungsfrage eine strengere Systematisierung der

1 Die schonen Kiinste sind zwar schon im 17. Jahrhundert oftmals von den freien Kiinsten ge-
trennt, enthalten aber neben Rhetorik, Dichtung, Musik, Architektur, Malerei und Bildhaue-
rei auch Optik und Mechanik. Noch Ende des 18. Jahrhunderts kann man auch die Garten-
kunst, Kleidung und Tapeten zu den Kiinsten zihlen. Vgl. dazu den materialreichen Artikel
Ullrich 2010.
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Kiinste, eine Ausdifferenzierung der Systeme im modernen Sinn erfolgt jedoch nicht.
Ort und Stellenwert von Kunst und der Literatur bleiben abhingig von ihrem Verhilt-
nis zu Erkenntnismodellen und Wissensformen. So dibernimmt Jean D’Alembert in
seiner Encycdopédie Francis Bacons Dreiteilung des Wissens in Geschichte (bistoire), Phi-
losophie (philosophie) und Poesie (poésie) und verindert sie nur insofern, als er Dichtung
zu Beaux Arts erweitert und mit Malerei, Bildhauerei, Architektur und Musik vereint.
Dabei wird Geschichte dem Erkenntnisvermogen der memorre, Philosophie der raison
und Poesie der imagination zugeordnet. Welche Kategorie hierarchische Prioritit hat,
muss jedoch offen bleiben:

La Peinture, la Sculpture, lArchitecture, la Poésie, la Musique, & leurs différentes divisions,
composent la troisieme distribution générale, qui nait de 'imagination, & dont les parties
sont comprises sous le nom de Beaux-Arts. On pourroit aussi les renfermer sous le titre
général de Peinture, puisque tous les Beaux-Arts réduisent 4 peindre, & ne different que
par les moyens qu’ils employent; enfin on pourroit les rapporter tous 4 la Poésie, en
prenant ce mot dans sa signification naturelle, qui n’est autre chose qu’invention ou
création. (D’Alembert 2011, 106)

Zusammenfithrungen von Kunst und Wissen spiegeln sich im 18. Jahrhundert auch
darin, dass Mendelssohn Dichtung, Musik und Kunst als schdne Wissenschaften be-
zeichnen kann. Begriindet wird diese Systematik mit dem Schonheitsbegriff und der
Modellhaftigkeit von Natur:

Die Schonheit ist die eigenmichtige Beherrscherin aller unserer Empfindungen, der
Grund von allen unsern natiirlichen Trieben, und der beseelende Geist, der die spekulative
Erkenntnif der Wahrheit in Empfindungen verwandelt, und zu thitiger Entschliefung
anfeuert. Sie bezaubert uns in der Natur, wo wir sie urspringlich, aber zerstreut antreffen;
und der Geist des Menschen hat sie in Werken der Kunst nach zu bilden und zu
vervielfiltigen gewuft. (Mendelssohn 1974, 173f.)

Systemanordnungen jenseits von Ausdifferenzierungen im modernen Sinn bedingen
auch die Geschichte des Literaturbegriffs. Im Franzosischen und Deutschen bezeich-
net Literatur bis in das 18. Jahrhundert Gelehrsamkeit und keinen Gegenstand. Spiter
dann emen Disziplinenkomplex: Philosophie, Rhetorik, Geschichte gehoren dazu,
aber auch Mathematik und Geometrie ~ zusammengefasst im Oberbegriff der Zelles
Jettres. Voltaire schreibt 1727 »littérature« sei vage und unklar wie der Geistbegriff in
der Philosophie und bezeichne »dans toute UEurope une connaissance des ouvrages
de golit, une teinture d’histoire, de poésie, d’éloquence, de critique«.?

Der Literaturbegriff muss sich in der Folge aus zwei Ordnungsverhiltnissen eman-
zipieren: Aus der allgemeinen Verortung zu Texten des Wissens und der Gelehrsam-
keit wie auch aus dem Auftrag zur Regelhaftigkeit, die in den Beawux arts verankert
bleibt. Poesie bzw. Dichtung dienen dabei als Termini der Differenzierung. Aber das
Urteil von Voltaire iiber die Uneindeutigkeit der Begriffe bleibt lange giiltig. Bis heute
bezeichnet Poesie Dichtung ebenso wie ein allgemein Asthetisches, umfasst Litera-
tur gelehrte und asthetische Texte. Daher kann Jacques Ranciére die entscheidenden

2 Voltaire 1879, 591. Auch: »Homeére était un génie, Zoile un littérateur. Corneille était un gé-
nie; un journaliste que rend compte de ses chefs-d’ceuvre est un homme de littérature. On
ne distingue point les ouvrages d’un poéte, d’un orateur, d’un historien par ce terme vague
de littérature, quoique leurs auteurs puissent étaler une connaissance trés varide, et posséder
tout ce qu’on entend par le mot de lettres« (ebd.). Vgl. dazu Ranciére 1998, 9f.
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Verinderungen im Hinblick auf einen modernen Literaturbegriff als sprachliche und
formale beschreiben, die aus einem Zusammenspiel zwischen literarischen Texten
und Texten {iber die Sprache und Texte resultieren wiirden.’ Gleichzeitig lisst sich
am Literaturbegriff auch vorfithren, wie die im 18. Jahrhundert verstirkt startende
Ausdifferenzierung der Wissenschaften den Gegenstand im modernen Sinn ausbilden
hilft. Denn Legitimationsgrund fir die Wissenschaften bildet u.a. ihre Abgrenzung
zum Komplex Dichtung/Literatur. Dieser wird in der Folge zu einem Gegenstand
mit Eigenschaften, die gerade die Wissenschaften nicht bestimmen diirfen: das als
Wahrnehmungskategorie aus den Wissenssystemen sich emanzipierende Schéne und
eng im Zusammenhang damit Affektbildung, Subjektivitit. David Hume zeigt das in
aller Deutlichkeit:

Morals and criticism are not so properly objects of the understanding as of taste and
sentiment. Beauty, whether moral or natural, is felt, more properly than perceived. [...} If
we take in our hand any volume; of divinity or school metaphysics, for instance; let us
ask, Does it contain any absiract reasoning concerning quantity or number? No. Does it coniain
any experimental reasoning concerning matter of fact and existence? No. Commit it then to the
flames: for it can contain nothing but sophistry and illusion. (Hume 1999, 211)

Auf Seiten der Sprachkunst entsteht wiederum in Abgrenzung zu den neuen empiri-
schen Wissenschaften ein Begriff von Dichtung, der poetische Texte aus dem tradier-
ten belles lettres-Komplex heraushebt und das Asthetische zum hochsten Wahrheitsbe-
forderer erklart.” Daher entwickeln sich im Hinblick auf Erkenntnis- und Wissensfra-
gen teilweise spannungsreiche Verhiltnisse zwischen Denk- und Diskursparadigmen
der Kunst und der Wissenschaften, wiahrend innerhalb der Kiinste stetig mediale und
semiotische Differenzierungen in den Blickpunkt riicken, mit deren Hilfe die Vorstel-
lung von der Besonderheit des Asthetischen bestirkt werden soll. Die Differenzierung
von Literatur und Dichtung ist nur ein Beispiel fiir diese Entwicklung. Fir die seit
dem 18. Jahrhundert in Gang gesetzte Ausbildung eines autonomen Kunstsystems
sind dabei jedoch weder Gattungshierarchien noch strenge mediale Differenzierungen
systembildend, sondern maflgeblich bleibt das Verhaltnis Kunst - Nicht-Kunst, das,
jeweils Bild-, Sprach- und Gattungsformen verhandelnd, im Laufe der Jahrhunderte
in poetologischen Programmen ausgebaut, verschoben und wieder aufgelést werden
kann. Einen modernen Literatur- und Kunstbegriff beférdern weniger mediale Ab-
grenzungen denn die Verhiltnisse zu nicht-dsthetischen Systemen und Wirklichkeits-
bereichen. Damit zeigt sich ein Paradox, das die Bild- und Sprachkiinste bis heute
produktiv hilt: Zum einen liegt in den durch die neuen Wissenschaften entwickelten
empirischen, rationalen und formalen Methoden und Begriffen ein Differenzierungs-
potential, das geniitzt wird, um Kunst von Nicht-Kunst abzugrenzen. Gleichzetig
findet sich in der neuen Empirie und ihren Formen auch ein Innovationspotential,
auf dem basierend isthetische Modi entwickelt werden. Kunst und Wissenschaft fin-
den schlieflich auch auf Basis dieser spannungsreichen Prozesse eine gemeinsame
formale Basis, wie noch an den Beispielen Alexander von Humboldt, Realismus und
Fotografie gezeigt werden wird. Systembildend in diesem Zusammenhang ist vor allem

3 Vgl dazu Ranciére 1998, 13f. Zum Zusammenspiel von Literatur und Theorie vgl. auch Jahr-
aus 2013. Jahraus verweist in diesem Zusammenhang auf: Jager 1991; Eibl 1995; Werber 1997.

4 Exemplarisch dafiir Schillers Uber die dsthetische Erzichung des Menschen, in einer Reihe von Brie-
Jen (1795).
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der Natur- und Wirklichkeitsbegriff in seinen verschiedenen konzeptuellen Ausformu-
lierungen. Es ist das Verhiltnis zwischen Kunst und Wirklichkeit, das Auskunft geben
kann tber die Ordnungsverhiltnisse zwischen Sprach- und Bildkunst wie deren Rela-
tion zu nicht-dsthetischen Wissensdiskursen. Verinderungen der Natur- und Wirklich-
keitskonzepte bedingen stets eine Verschiebung der Kunstordnungen in ihrem Verhilt-
nis zu Erkenntnis- und Wissensdiskursen. Positionierungen zum Naturbegriff geben
den Ordnungen einen differenzierenden wie systembildenden Charakter. Schliefllich
werden Vergleichbarkeiten und Differenzen der Kiinste durch ihre Relation zu Natur
legitimiert, erweitert oder aufgehoben. Insofern bleibt das Verhiltnis zwischen Bild-
und Sprachkiinsten stets dsthetisch produktiv.

Diese Thesen sollen im Folgenden an zwei der wichtigsten iibergreifenden istheti-
schen Postulate des 18. Jahrhunderts im deutschsprachigen und franzésischen Raum
ausgefithrt werden: Mimesis und Illusion.

2. Mimesis

Wenn es fir die Kunst- und Literaturfragen des 18. Jahrhunderts eine Gemeinsamkeit
gibt, dann ist es der Auftrag zur Auseinandersetzung mit der Natur. Diese allgemein-
giiltige Grundbedingung, die schon in Humanismus und Renaissance Legitimations-
funktion fiir die bildende Kunst und Dichtung hatte, hilt auch so disparat angelegte
Konzepte wie das der imitatio naturae oder den ut pictura poiesisTopos zusammen, wie
er deren Verinderung bedingt. Auch der immer wieder stark gemachte Dualismus
Realismus-Idealismus wird durch den gemeinsamen Nenner der Naturbetrachtung
abgeschwicht. Schiller zeigt das in seiner Abhandlung Uber naive und sentimentalische
Dichiung, in der naiver (nachahmender realistischer) und sentimentalischer (idealisie-
render) Dichter dem Naturmodell verpflichtet werden:

Dem naiven Dichter hat die Natur die Gunst gezeigt, immer als eine ungeteilte Einheit
zu wirken, in jedem Moment ein selbststindiges und vollendetes Ganzes zu sein und
die Menschheit, ihrem vollen Gehalt nach, in der Wirklichkeit darzustellen. Dem
sentimentalischen hat sie die Macht verlichen oder vielmehr einen lebendigen Trieb
eingepragt, jene Einheit, die durch Abstraktion in thm aufgehoben worden, aus sich
selbst wieder herzustellen, die Menschheit in sich vollstindig zu machen, und aus einem
beschrinkten Zustand zu einem unendlichen i{iberzugehen. Der menschlichen Natur
thren volligen Ausdruck zu geben ist aber die gemeinschaftliche Aufgabe beider, und
ohne das wiirden sie gar nicht Dichter heiffen kénnen;®

Der im Mimesisbegriff enthaltene Auftrag, kiinstlerische und literarische AuRerun-
gen in ein Verhaltnis zur Natur zu setzen, definiert die Kiinste und ihren Stellenwert
zueinander, legt thren Wissens- und Erkenntniswert fest. Wobei kiinstlerische visuelle
und sprachliche Formen in allgemeine und erkenntnisorientierte Aussagen iibertragen
werden sollen. Das soll gelingen, indem Kunst wie Literatur auf Kongruenz mit Natur
zielen, eine Zusammenfiithrung, die die kiinstlerischen Zeichen mit einer Uberfithr-
barkeit von Form in Aussage, der Transzendierung des semiotischen Materials ermog-
lichen wiirden. Diese mimetische Qualitit wiederum garantiert die Ubertragung des
kiinstlerischen Zeichens in Affekte wie Begrifflichkeit. Wirksam wird dabei sowohl
die Bedeutung von Mimesis als Gestaltung von Ahnlichkeit wie auch das Verstindnis

5  Schiller 2008, 776f. Vgl. zur Diskussion zwischen Schiller und Goethe Wilm 2008.
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von Mimesis als Abstraktion eines Modells. Dieses Spannungsverhiltnis zwischen
Ahnlichkeit und Abstraktion lisst sich schon in Aristoteles erkennen, dem es um
die Erkenntnis und Abstraktion von Mustern, Organisationsformen bzw. Strukturen
des Seienden geht. Daher meint sein spiter als Diktum ausgelegter Gedanke von der
Nachahmung der Natur nicht Mimesis einer Vorlage, sondern Mimesis eines Modells
und von Verfahren.® Das Bild und der Text mit Mimesisauftrag sollen das Modell,
die Struktur und damit die Idee der Erscheinungen zur Evidenz bringen. Das gelingt
durch Fiktion (das Allgemeine durch Wahrscheinlichkeit vs faktische Vereinzelung der
Geschichte), inhaltliche Typologisierung, Verallgemeinerung der Formen und exemp-
larische Wirkung, also ein praktisch-moralischer Ansatz, der auch im 18. Jahrhundert
die Grundlage von Kunst bildet. Bild und Text stehen hier in einem engen Verhiltnis -
sei es als narratives oder deskriptives In-Sprache-Setzen des Visuellen, sei es als Auftrag
zur Veranschaulichung des Sprachlichen. Wenn Anne-Kathrin Reulecke von einer Al-
phabetisierung der Bilder seit dem 18. Jahrhundert spricht, dann beschreibt sie damit
eine Entwicklung, die schon seit dem 17. Jahrhundert zu beobachten ist und die in
eine immer wieder eingeforderte Privilegierung der Schrift fihren kann.” Poussin galt
den Zeitgenossen als Beispiel dafiir; er selbst stellt fest, dass das Bild lesbar sein, eine
Geschichte erzahlen, zur Beschreibung taugen soll: »Lizez Phistoire et le tableau, afin
de connaitre, si chaque chose est appropriée au sujet«.® Die Lesemetapher zeigt, dass
die mimetische Qualitdt im Sinne der rationalen und empirischen Erkenntnisvorgaben
die Ubertragung des kiinstlerischen Zeichens in Affekte wie Begrifflichkeit garantiert.
War die Rhetorik schon in der frithen Neuzeit Orientierungsmodell fiir Vorgaben
und Regeln in der Malerei, die damit durch die Anlehnung an sprachliche Strategien
der Komposition, Strukturierung von Topoi und Typologisierung ihre Legitimitat als
scienza, als Teil der artes liberales erhalten konnte, so ist es ab dem 18. Jahrhundert das
Poetische, das Kunst und Wissenschaft zusammenhalten und zu einer gemeinsamen
Bestimmung fithren kann. Poetizitit als besondere Qualitit ist erstrebenswert, da die
neuen Asthetiktheorien Wahrnehmung und damit den rezeptiven Prozess als indivi-
dualisierbar und erkenntnisorientiert denken lassen. Bild- und Textverfahren leiten
besondere Wahrnehmungs-, Wirkungs- und Erfahrungsintentionen.

Sprache und Bild befinden sich dabei in threm Verhiltnis zur Natur semiotisch auf
doppeltem Boden. Wihrend z.B. auf Basis der klassischen Malerei a la Poussin trotz
aller Rationalitit des Stils noch die Synthesen und damit unbedingte Naturkongruenz
bildende Allegorese stehen kann, ist schon Diderots Umgang mit Bildkunst an eine
besondere Vorstellung von dsthetischer Wahrnehmung und Rezeption gebunden, das
ein besonderes Spiel von Kunst, Natur und Illusion konstruiert. Gelungenes Beispiel
dafiir ist seine Beschreibung der Landschaftsbilder Vernets im Salon von 1767. Dar-
in inseriert er die Diskussion um das Verhiltnis von Natur- und Kunstschonheit in
einen Naturerfahrung und Bildbeschreibung nicht mehr trennenden »Spaziergange,
an dessen Ende das Konstrukt Kunst aufgrund der freien Individualitit des Kiinstlers
triumphiert: »Ce n’est donc plus de la nature, c’est de l'art, ce n’est plus de Dieu, c’est
de Vernet que je vais vous parler.’

Knaller 2011, 17f. Vgl. auch Ritzer 2004, 83 und Blumenberg 1981, 55f.
Reulecke 2002, 128.

Poussin 1989, 45, hier zitiert nach Ullrich 2010, 576.

Diderot 1996, 626. Vgl. zu Diderots Salons auch Sauerwald 1975.

O oo 3 O
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Formen dsthetischer Transzendenz des Referenten - ein enges Verhiltnis von Af
fekt und Begriff generierend - befordern zunichst auch noch die Wissenschaften in
ihrem Zusammenspiel mit der Asthetik. So erhebt Alexander von Humboldt unter
Einfluss von Friedrich Schiller fir seine naturkundliche Beschreibungssprache die
Forderung nach einer »poésie descriptive«'” und beschwort den »alten Bund des Na-
turwissens mit der Poesie und dem Kunstgefithl«!! und gleichzeitig den Wunsch nach
medialer Transzendenz in Anschauung und Objektivitit, die er unter dem von der
Landschaftskunst beeinflussten Begriff des »Totaleindrucks« (Humboldt 1987, IX und
184) subsummiert. Womitt das paradoxe Verhiltnis von Subjektivitit und Form deut-
lich wird: Einerseits bildet Subjektivitit (Wahrnehmung, empirische Selbst-Erfahrung,
Einbildungskraft) den Motor fiir semiotische Formation und Erkenntnis; andererseits
bedarf es ihrer Aufhebung, will man zu wissenschaftlicher und kiinstlerischer Ob-
jektivitdt in der Aufzeichnung des Ideals oder der Wahrheit kommen. Der jeweilige
Umgang damit bedingt die im 19. Jahrhundert erfolgende Auseinandersetzung und
Ausdifferenzierung von Kunst und Wissenschaft. Wihrend sich letztere dezidiert von
isthetischen Verfahren zugunsten rationaler Beschreibung oder Abstraktion trennen
wird (Humboldt selbst ist ein Beispiel), setzt Kunst auf formale und mediale Selbstre-
flexion und macht dies zu threm erkenntnisbedingenden Signum. Form steht damit in
einem Spannungsfeld zwischen Transzendenz (in ihrer Funktion als Evidenzgenerator)
und Semiosis (die Form als Grundlage von Aisthesis und Poiesis). Denn eine der
nachhaltigsten Konsequenzen der wahrnehmungs- und mediensisthetischen Wende
im 18. Jahrhundert ist die Eréffnung der Méglichkeit, den Schwerpunkt von den
dargestellten Gegenstinden, dem Bild- und Textinhalt mit seinen moral-ethischen und
Wissensimplikationen auf die Form, den Modus, das Material zu lenken: »[...] lorsque
nous regardons avec application les tableaux [...] notre attention prinicipale ne tombe
pas sur Pobject imité, mais bien sur Part de Pimitateur« schreibt Dubos (Dubos 1967,
69). Wenngleich das Mimesisprinzip unabdingbare Grundlage der Kunst bleibt, stellt
sich die Kiinstlerin / der Kiinstler mit ihrer/ seiner besonderen Form als neu zu definie-
rende dsthetische Kategorie zwischen Sujet und fertigem Bild. Die wirkungsisthetisch
relevanten Emotionen, die dadurch hervorgerufen werden, sind nicht nur in den dar-
gestellten Inhalten und Abstraktionen begriindet, sondern auch in der individuellen
Form (vgl. Kohle 1989, 47). Dennoch eréffnet sich damit keine formale Freiheit, keine
offen zu denkende konstruktive Kreativitit. Denn, in aller Strenge betrachtet, kdnnen
Kunst und Literatur innerhalb des Mimesisbegriffs nur Spielarten der Natur sein. Es
obliegt dem Kiinstler, der Kiinstlerin wie dem Autor und der Autorin, den formalen
und inhaltlichen Freiraum des Asthetischen zu niitzen, ohne das Modell der Natur

10 Humboldt 2004, 213. Vgl zum asthetischen Konzept von Humboldt auch den Brief an Karl
August Varnhagen von Ense vom 27.10.1834 (Humboldt 1860, 21).

11 Humboldt 1978, 263. Die vier Abteilungen tiber die Ergriindung der Weltgesetze umfassen
den »Begriff und die Begrenzung der physischen Weltbeschreibung als einer eigenen und ab-
gesonderten Diszipline, den »objektiven Inhalt, die reale empirische Ansicht des Naturganzen
in der wissenschaftlichen Form des Naturgemaildes« und »den Reflex der Natur auf die Einbil-
dungskraft und das Gefiihl als Anregungsmittel zum Naturstudium durch begeisterte Schilde-
rungen ferner Himmelsstriche und naturbeschreibende Poesis (ein Zweig der modernen Lite-
ratur), durch veredelte Landschaftsmalerei, durch Anbau und konstrastierende Gruppierung
exotischer Pflanzenformen« sowie die »Geschichte der Weltanschauung, d. h. der allmihlichen
Entwicklung und Erweiterung des Begriffs vom Kosmos als einem Naturganzen« (30f.). Vgl.
dazu Robert 2008, 35-52.
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in Frage zu stellen. Die isthetische Arbeit relationiert dabei Wahrnehmungseffekte
wie Erkenntnis- und Wissensinhalte im Typologischen und exemplarisch Allgemeinen.
Das Verhiltnis Wahrnehmung, Gegenstand und Begnff bleibt weiterhin von Kohi-
renz bestimmt. Sprachliche, nicht-sprachliche und mentale Bilder gehen noch bis ins
19. Jahrhundert ineinander:

Der Scribent ist bemiihet, die Phantasie des Lesers mit Gedanken anzufiillen, das heifit
in der Sprache des Hrn. Descartes, er will ihnen Bilder von den Dingen in das Gehirne
mahlen. Die Phantasie des Lesers ist das Tuch, auf welchem er sein Gemihlde auftrigt.
Sie ist in der Geburt des Menschen eben so lihr, als ein Stiick weisse Leinwand [...]. Auf
dieses Feld wirft der Scribent seine Worte,!?

Bodmer und auch Breitinger folgen wie andere Zeitgenossen einem reprisentations-
logischen Paradigma, in dem wirkliche und mogliche Welten eins werden und die
Einbildungskraft ein Interface zwischen individueller Geniekraft und moralischem
Auftrag darstellt. Form in Allgemeines und Abstraktion iiberfithrend, trifft Literatur
das Wahrscheinliche, ist nicht pure Kopie des Augenscheinlichen, sondern Begrift und
Evidenz:

Zudem wird diese poetische Mahler-Kunst in Ansehung ithrer Materie und Erfindung eben
darum Dicht-Kunst genennet, weil sie sich auf das Wahrscheinliche griindet; denn was
ist Dichten anders, als sich in der Phantasie neue Begriffe und Vorstellungen formieren,
deren Onginale nicht in der gegenwirtigen Welt der wiircklichen Dinge, sondern in
irgend einem andern méglichen Welt-Gebiude zu suchen sind. (Breitinger 1966, 88)

Neu ist, dass der Wahrscheinlichkeitsbegriff {iber die aristotelische Vorstellung einer
Vollendung des schon Vorhandenen durch Mimesis hinausgeht in die von Leibniz
stark gemachte Vorstellung der Entdeckung und des Sichtbarmachens von Méglich-
keiten. Gleichzeitig forciert das 18. Jahrhundert damit einen Schopfungsbegriff, der
sich an Wahrnehmung orientiert und auf diese Weise mediale Fragen der Bild- und
Textformen zu medialen Fragen der Perzeption erweitert. Das Neue im Begriff der
imitatio naturae, so das Ergebnis einer Diskussion im legendiren Giessener Kolloqui-
um zu Nachahmung und Ilusion, sei daher die Verstirkung einer dem Mimesisbe-
griff inhdrenten Zweideutigkeit zwischen Nachahmung der sensuellen Erfahrung der
wirklichen Dinge und ~ seit der Frihromantik - Nachahmung der schopferischen
Natur 1m Kiinstler (Jau8 1964, 185). Letzteres ist dem Konzept schon in der Antike
eingeschrieben, ersteres wird jedoch erst dann moglich, als das subjektive Moment (se
es im Sinne von Sinneserfahrung, sei es im Sinne von kognitiver Leistung) als selbst-
reflexives, perspektiviertes Wahrnehmen Welterkennen bedingt. Es ist die isthetische
Wahrnehmungsform von Natur und Kunst gleichermaflen, die kongenial einen Wirk-
lichkeitsbegriff der Graduierung von Moglichkeitsformen zu Perfektion, von Mannig-
faltigkeit zu Ganzem zur Darstellung bringt. Im Weiterdenken der Leibniz-Wolff'schen
Vorgaben, so Hans Heinz Holz, kann Baumgarten dann »einen paradigmatischen
Perfektionsgrad der Anschauung in der Kunst finden, die dank ihrer Ordnung des
Materials eine hohere Seinsintensitit besitze als die kontingente Faktizitit der Dinge«
(Holz 2010, 207). Sprachkunst und Bildkunst befinden sich folglich in einem Span-
nungsverhiltnis zwischen Abstraktion des Einzelnen (Faktum, Details) und Anschau-
ung des Ganzen (Modell Natur).

12 Bodmer 1971, 39. Vgl. zu Bild und Text im 18. Jahrhundert Borgards 2003, 49-120.
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Konstruktive Kreativitit, mit der die absolute Modellhaftigkeit der Natur zu wan-
ken beginnt, deutet sich hier mit Baumgarten schon an, wird aber erst dann zu einer
poetologischen Grofe, als Zeichen und Medien nicht nur eine objektivierende (bzw.
Natur idealisierende), sondern auch eine wirklichkeitsbildende Kraft zugesprochen
bekommen. Dass der Mimesisauftrag noch iber die Romantik hinaus Kunst und Li-
teratur bestimmt, steht aufler Frage. Das konstruktive oder produktive Vermdgen der
Form, der Sprache und der visuellen Zeichen bleibt bis ins 19. Jahrhundert beschrinkt
auf das Mégliche. Gleichzeitig aber fordern die Wahrnehmungsfragen die konstruktive
und kreative Kraft der Medien und des »Genies< heraus. Daher messen sich Kunst und
Literatur in der Folge nicht mehr allein an ihrem mimetischen Vermogen, also an der
Frage, welche Gattung oder welches Medium dem Mimesispostulat und damit auch
dem Abstraktionsauftrag gerechter wird, sondern an ihrem schopferisch-konstruktiven
Potential. Diese Entwicklung von Mimesisauftrag zu autonomer Konstruktion lasst
sich am Begriff der Illusion vorfithren.

3. [llusion

Wie gezeigt werden konnte, ist das Kunst- und Literatursystem im 18. Jahrhundert
durch Modelle von Wahrnehmung, Subjektivitit und Form geprigt, die ihrerseits
Realitits- und Wirklichkeitsbegriffe mitausbilden bzw. von diesen ausgebildet werden.
In diesem Komplex von Konstruieren und Konstruiertheit hat der lllusionsbegriff
unterschiedliche und variierende Merkmale und Funktionen und ist dank seines engen
Verhiltnisses zu wissenschaftlichen und philosophischen Diskursen eine Gelenkstelle
zu nicht-dsthetischen Modellen, die auch produktiv eingesetzt wird. Der Neurobiolo-
ge Hinderk M. Emrich definiert die allgemeine Funktion von Illusion konzis als »be-
sondere Reprisentanten unserer aisthetischen Welt, unserer Welt der Wahrnehmung.
Gleichzeitig sind sie uns >philosophische Lehrmeister< im Wissen um das, was wir
Wirklichkeit« nennen« (Emrich 2006, 39). Aber die Illusion per se ist weder instruktiv
noch wahrheitstragend. Vielmehr ist es die Aufdeckung von Illusion, ihre Brechung,
die uns »etwas iiber die Art und Weise sowie iiber die Regeln und Kanile, iiber die
wir normalerweise unsere Wahrnehmungswelten autnehmen« (ebd., 39), zeigt. Das
gilt mehr noch fiir die isthetische Illusion. Sie bildet im 18. Jahrhundert einen der
wichtigsten dsthetischen Begriffe mit aus, die zwischen Subjekt, Natur und Form
vermittelnde Einbildungskraft, und &ffnet durch isthetische Verfahren freigelegten
Moglichkeitswelten. Bodmer und Breitinger schreiben:

Wenn die Einbildungs-Krafft so reichlich angefiillt ist, so mufl sie nothwendig einen
herrlichen Einfluf {iber eine Schrifft haben, indem sie dieselbe mit lebhafften Bildnissen
und Gemihlden belebet, welche den Leser gleichsam bezaubern; Er vergifit dariiber, daf§ er
nur die Beschreibungen der Sachen lieset, und fillt auf den Wahn, er sehe die Dinge selber
vor sich, und wohne den erzehlten Begebenheiten personlich bey. (Bodmer/ Breitinger
1980, 35)

[Mlusionsbegriffe stiitzen auch die gattungs- und medienorientierten Diskussionen in
den Bild- und Sprachkiinsten. So erklirt Diderot in seinen Entretiens sur le fils naturel
den Illusionismus des Dramas in Anlehnung an die Malerei.”® Lessing pladiert fir eine

13 »Un incident imprévu qui se passe en action, et qui change subitement Pétat des person-
nages, est un coup de théitre. Une disposition de ces personnages sur la scéne, si naturelle
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dichterische Form ohne Tauschung: »Es sind Kriuter und Blumen, welche der gelehrte
Dichter mit grofler Kunst und nach der Natur malet. Malet, aber ohne alle Tauschung
malet« (Lessing 1974, 111).

Da Form-, Material- und Medienbegriffe spezifisch und individuell gestaltbar wer-
den, sind die Kiinste Ausdruck von partikuldren Wirklichkeiten und subjektivem Wis-
sen. Schonheit referiert dann nicht streng auf ein Urbild, sondern ist Ergebnis von
Zeichen und insofern autonom. Besondere Brisanz erhilt die damit akut werdende
Frage nach dem Seinsgrad des isthetischen Materials in seinem Verhiltnis zum Seins-
oder Faktizititsgrad der empirischen Dinge. Folgende Fragen werden akut: Was ge-
schieht auf den Bildern und in den Texten, was geschieht im Umgang mit den Bildern
und Texten, und in welchem Verhiltnis steht das alles zur Realitit? Der isthetische
Ilusionsbegriff, wie er sich im 18. Jahrhundert neu herausbildet, zeugt von diesem
Interesse. Wie die Zitate von Diderot, Bodmer und Lessing gezeigt haben, kann der
Hlusionsbegriff moraldsthetische Formen der Aufklirungs- und Empfindsamkeitskunst
vereinen. Wesentlich und kunstbildend ist dabei die schon beschriebene Illusionsbre-
chung, die Doppelrahmung von Tiuschung und Enttiuschung, wie Niklas Luhmann
hervorhebt (Luhmann 1995, 177£). Darin liegt fiir thn die Differenz von Kunst zu
Nichtkunst begriindet. Konsequente kunstontologische Giiltigkeit erhalt das Wech-
selspiel von Illusion und Reflexion aber erst ab dem Zeitpunkt, als der Diderot’sche,
Bodmer’sche oder Lessing’sche Hlusionsbegriff zum Scheinbegriff mutiert und Mime-
sis zugunsten eines dsthetischen Wirklichkeitsbegriffs, eines autonomen Realitdtsge-
halts auflést. Mit diesem idealistischen Transzendenzprojekt kann auch ein Bestreben
nach Hierarchiebildung zwischen Bildkunst und Sprachkunst obsolet werden zuguns-
ten einer universalen Poetik des Asthetischen. Die Beschreibung der einzelnen semio-
tischen und medialen Méglichkeiten der Kiinste basiert dann auf einem ontologischen
Bestimmungsauftrag: »Wenn man verschiedene Kunstarten mit einander vergleicht,
so kann nicht von dem groflern oder geringern Werthe des Zwecks die Rede seyn.
[...] Denn das Unendliche leidet gar keine Vergleichung, und der Genuf des Schénen
hat unbedingten Werth«, schreibt Friedrich Schlegel 1797 in Ueber das Studium der
Griechischen Poesie (Schlegel 1999, 63). Damit wird seit dem 18. Jahrhundert ein dsthe-
tisches Wahrheits- und Erfahrungsfeld entworfen, in dem der Kiinstler durch seine
Subjektivitit zum Medium einer sich durch die kiinstlerische Darstellung ereignenden
Wahrheit wird. Es handelt sich dabei nicht um Wahrheit durch kausale Thetik bzw.
Wahrheit durch adiquate Darstellung/ Mimesis, sondern im idealen Fall um ein Mo-
ment der Authebung des Medialen zugunsten einer scheinhaften Prisenz - dies gelingt
dem Schénen im Schein bzw. dem scheinhaften Schénen (Novalis 1957, 374). Seine
Bestimmung findet das kiinstlerische Subjekt in der augenblicklichen, zeitenthobenen
Synthese von Gefiihl und Reflexion, Geist und Sprache (Menninghaus 1987, 94). Sub-
jektivitdt im Modus der poetischen, d.h. unendlichen und selbstbezogenen Reflexion
bildet die Grundlage fiir eine Kunst, die zwischen einem sich nie prisenten, sich aus
einem Selbstgefithl duflernden Individuum und einem sich unendlich entziehenden
Bestimmungsgrund symbolisch vermittelt. Der dem Mimesisbebriff inhirente span-
nungsreiche Konflikt zwischen Referenz und Transzendenz wird von Schelling durch
eine wortliche Lektiire von >Reflexion« in anschauliche 1dentitit tiberfiithrbar:

et si vraie, que, rendue fidélement par un peintre, elle me plairait sur la toile, est un tableau«
(Diderot 1996a, 1136).
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Das Kunstwerk nur reflektiert mir, was sonst durch nichts reflektiert wird, jenes absolut
Identische, was selbst im Ich schon sich getrennt hat; was also der Philosoph schon
im ersten Akt des Bewufltseins sich trennen liflt, wird, sonst fiir jede Anschauung
unzuginglich, durch das Wunder der Kunst aus ihren Produkten zuriickgestrahlt.
(Schelling 1957, 294f)

Romantische Kunst bleibt zwar idealerweise mimetisch, indem sie sich am Naturscho-
nen orientiert. Dieses ist aber den Eingriffen einer Kunst auszusetzen, die sich streng
als Differenz zu Nicht-Kunst versteht. Fur das 18. und frithe 19. Jahrhundert ist es
daher neben der Absetzung von Geschichtsschreibung vor allem das Empirische und
Materielle, der sinnliche Rohstoff, den es asthetisch zu bearbeiten und zu iiberho-
len gilt Dagegen wird dem Kunstbegriff ein autonomes, konstruktives Potential zuer-
kannt. Goethe schreibt dazu: »Indem der Kiinstler irgendeinen Gegenstand der Natur
ergreift, so gehort dieser schon nicht mehr der Natur an, ja man kann sagen: daf3 der
Kiinstler ihn in diesem Augenblick erschaffe, indem er thm das Bedeutende, Charak-
teristische, Interessante abgewinnt oder vielmehr erst den héheren Wert hineinlegt«
(Goethe 1953, 46). Es ist Aufgabe der Kunst, das Faktische und das Charakteristische
in die dsthetische Idee, in ideale Form zu transzendieren. Wihrend Gottsched noch
von einer unverinderlichen Natur der Dinge spricht, weshalb es in der Kunst nicht um
den »Figensinn« der Menschen geht (Gottsched 1972, 63), Goethe schon von einer
Essenz des Empirischen ausgeht, die Kunst offenlegen wiirde, merkt Friedrich Schlegel
programmatisch an: »Jedes Kunstwerk bringt d[en] Rahm[en] mit auf die Welt, muf
die Kunst merken lassen« (Schlegel 1981, 92)- Hegel fasst schliefflich zu Beginn des
19. Jahrhunderts zusammen:

Kunstwerk ist es nur, insofern es, aus dem Geiste entsprungen, nun auch dem Boden
des Geistes angehort, die Taufe des Geistigen erhalten hat und nur dasjenige darstellt,
was nach dem Anklange des Geistes gebildet ist. [...] Dadurch steht das Kunstwerk héher
als jedes Naturprodukt, das diesen Durchgang durch den Geist nicht gemacht hat; wie
z.B. durch die Empfindung und Einsicht, aus welcher heraus in der der Malerei eine
Landschaft dargestellt wird, dies Geisteswerk einen hoheren Rang einnimmt als die blof3
natiirliche Landschaft. Denn alles Geistige ist besser als jedes Naturerzeugnis. (Hegel
1970, 49)

4. Dichtung, Kunst und Naturwissenschaft

Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts, so lasst sich zusammenfassen, wollen sich die
Kiinste offensiv als Kunst darlegen. Sie stellen sich einem Wirklichkeitsbegriff, der iber
Realitit, Subjekt und Form in neuen Kategorien nachdenkt. Damit treffen ein wissens-
bedingtes (und -bedingendes) rationales und ein von Subjektivitit und Wahrnehmung
abhingiges Wirklichkeitskonzept aufeinander, das Form begriindet wie es durch Form
bestimmt ist. Ersteres ist Konsequenz der rationalen Wissensmodelle, zweiteres Folge
(wie Uberwindung) des metaphysischen Naturbegriffs, wie er noch im Mimesiskon-
zept zur Geltung kommt.

Gerade angesichts der empirischen, physiologischen, psychologischen Wissen-
schaftsdiskurse, der Herausbildung gesellschaftsanalytischer Paradigmen und des Ein-
flusses der Subjektphilosophie wird eine Diskussion um das Verhiltnis von Kunst
und Nicht-Kunst und damit eine Ausdifferenzierung von wissenschaftlichen bzw.
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isthetischen Wirklichkeitsbegriffen und Kunstbegriffen unabdingbar. Daber gehen
idealistisch-dsthetische und empirisch-rationale Wirklichkeitskonzepte in Konkurrenz
zueinander, schaffen ein spannungsreiches Verhaltnis, das eng bleibt, sich aber bald
nicht mehr nach den Vorgaben metaphysischer Naturkonzepte aufrechterhalten lasst.
Schillers vernichtende Kritik an Alexander von Humboldt - er spricht von scham-
loser Ausmessung der unfassbaren Natur und Formeln leerer Worte, mangelnder
Anschauung und Einbildungskraft, gleichzeitig eine Kritik an einem empirischen
Wirklichkeitsbegriff (vgl. Schiller 1977, 112£) - geht einher mit einem idealistischen
Objektivitatsbegriff von Realitdt, den er in einer Malerei und Dichtung verbindenden
Landschaftskunst wiederfindet.’* Dieser ist aber auch fiir den von Schiller kritisier-
ten Alexander von Humboldt giiltig, denn fir ithn mindet Naturerfahrung in einen
prignanten Moment der Landschaftserfahrung, der in sprachlichem Beschreiben und
Erzihlen den Augenblick der ersten, unmittelbaren Wahrnehmung des Neuen einfan-
gen kann - »Alexander von Humboldts Kosmos 1st vielleicht das erste Buch, das im
Medium der Sprache die Welr als Buch und das Buch als Welt miteinander in Bertihrung
bringt«, schreibt Hans Feger in Anlehnung an Hans Blumenberg (Feger 2008, 28).
Jedoch muss der Hinweis auf diesen Topos erginzt werden. Denn Landschaft meint
fir Humboldt - im Gegensatz zu Schiller - auch ein Bild, eine Ansicht - ein Visu-
alititskonzept, dem ein Beobachtungsbegriff zugrunde liegt, der wiederum den Be-
schretbungsstil bedingt. An dieser Schnittstelle zwischen Referenz und Evidenz bzw.
zwischen empirischen Naturzeichen (das Buch der Welt) und dsthetischer Form (das
Buch als Welt) grenzen sich die naturwissenschaftlichen Diskurse der Sichtbarma-
chung von den idealistischen, selbstreferenziellen Diskussionen der Prisenzgenerie-
rung ab. Wihrend Humboldt in den [deen zu einer Physiognomie der Gewdchse noch
isthetische Verfahren zur Hervorrufung von Evidenzeffekten postuliert (Humboldt
1987), wird er spiter eine Trennung von Asthetik und Naturwissenschaft ins Auge
fassen (vgl. dazu Robert 2008, 52).

5. Perspektivitit

An dieser Stelle lisst sich nochmals die Frage nach dem Seinsgrad des asthetischen
Materials im Verhaltnis zum Faktizitatsgrad empirischer Objekte aufgreifen. Die idea-
listische und romantische Vorstellung des Poetischen als hochster Realitit da hochster
Evidenz stoflt dort an ihre Grenzen, wo ein Transzendenzgrad erreicht wird, der
das Material in totaler Form/Abstraktion aufgehen lasst und damit die Lebenswelt
nicht mehr erreicht. Gleichzeitig bestimmt spitestens seit den idealistischen Theorien
(und Kant) das Argument, die Gegenstinde in ihrer vorliegenden Form wiirden durch
Wahrnehmung und Verstandestitigkeit geschaffen werden, die Diskussionen - eine
Auseinandersetzung mit der These von der Scheinhaftigkeit der zuginglichen Wirk-
lichkeit. Im Blickpunkt der Theorien zu Bild- und Sprachkunst im 19. Jahrhundert
steht daher das dsthetische Material in seiner Materialitat wie auch in seiner Funktion
der Formierung von Wahrnehmbarkeit. Das geschieht im 19. Jahrhundert verstirke
in Ausemandersetzung mit den rationalempirischen und physiologischen Modellen

14 Exemplarisch dafiir die Besprechung Uber Matthissons Gedichte (1794), die einigen Einfluss auf die
zeitgendssische Kunsttheorie und auch auf Alexander von Humboldt hatte. Verwiesen sei aus
der zahlreichen Literatur auf die Arbeiten von Robert 2005, 139-154 und Robert 2008, 35-43.
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der Naturwissenschaft. Fir die Sprachkunst bedeutet das eine Steigerung des schon
im 18. Jahrhundert relevanten Beobachtungsbegriffs und visueller Verfahren, die nun
das Detail, einzelne Objekte in ihrer Vielheit, Perspektivitit beférdern. Wesentlich
fiir die Entwicklung perspektivischer Topologien ist die im 18. Jahrhundert gestirkte
Wahrnehmungsform des Beobachtens und mit dieser ein Visualititsmodell, fir das
der Aufschwung der optischen Wissenschaften und die in den moralischen Wochen-
schriften entworfene Figur des >spectator< exemplarisch sind. Mehrere Aspekte finden
im Beobachtungsparadigma zusammen. Zunichst die von Empirismus und Asthetik
in Gang gesetzte Verlagerung von streng rationalen Erkenntnismodellen zu solchen,
die Wahrnehmungsfragen stark machen. Und eng im Zusammenhang damit stehend
wird die Subjektfrage als Medienfrage asthetisch und theoretisch behandelt. Dem
ganzheitlichen Naturbegriff tritt ein Wirklichkeitsbegriff an die Seite, der sich der
Faktizitit der Dinge ebenso annimmt wie der Wahrnehmungsbedingtheit und Kons-
truktivitit von Sichtbarkeit. Damit wird das kiinstlerische Material zum autonomen
Material, bekommt eine >Objekthaftigkeit« jenseits seines Verhiltnisses zu den Sujets.
Reprisentierte und erzahlte Objekte kénnen auf diese Weise ihrerseits einen reinen
Formcharakter erhalten, der nicht mehr Transzendenz in ein Ganzes oder zeichen-
transparente Abstraktion bedeutet, sondern die Materialitit der Zeichen hervorkehrt.
Realismus ersetzt auf diese Weise Mimesis, denn Sprach- und Bildkunst verstehen sich
nicht mehr als Fiktion im Gegensatz zu Geschichte oder Wirklichkeit, sondern holen
Faktizitit referentiell ein, wie das dsthetische Material selbst Objektcharakter erhalt.”’
Literatur 1st dann micht mehr Fiktion par excellence in Differenz zur Geschichte (das
in Absetzung vom aristotelischen Gebot der wahrscheinlichen Fiktion) bzw. der Ort
des Moglichen, der generierten >perfectios, sondern Ort des Wirklichen wie selbst
Wirkliches (vgl. Blumenberg 1981, 72f). Dieser Weg zum modernen Realismus ist
schon bei Diderot und in seiner Auseinandersetzung mit Wahrnehmungs- und Kunst-
fragen erkennbar, wenn er das Potential des Details, der Fiille, der genauen Beob-
achtung zur Generierung von Wirklichkeitsillusion beschwort.'® Diderot erginzt den
Naturbegriff durch ein Konzept des >réel., wobei der innovative Aspekt in Diderots
Detailbegriff nicht nur in seinem kiinstlerischen Individualititskonzept (s. seine Ver-
netbeschreibung) oder in der Anbindung des 7/ an die gesellschaftliche Umwelt hegt!
- beides in Differenz zur klassischen Mimesis- und Illusionsvorstellung - sondern in
seiner Betonung perspektivischer Beobachtungsverhiltnisse (vgl. Knaller 2012, 49-58).
Besonders sein theatralisches Raumkonzept ermdglicht ihm, die rationalen Modi der
Selbst- und Fremdbeobachtung auf eine Weise zu diskutieren, die Beobachtung zum
Thema macht, indem er ein auf verschiedene Texte verteiltes metareflexives Zusam-
menspiel von Drama, Dialog, Kommentar und Briefwechseln inszeniert und auch fir
das Geschehen auf der Bithne eine Konstellation der wechselseitigen Beobachtung der
Figuren entwirft. Sein Beobachtungsbegriff lisst sich so beschreiben:

15 Vgl. die berithmte Briefstelle von Gustave Flaubert: »Ce qui me semble beau, ce que je vou-
drais faire, c’est un livre sur rien, un livre sans attache extérieure, qui se tiendrait de lui-
méme par la force interne de son style. [...] Les ceuvres les plus belles sont celles ot il y a
le moins de matiére; plus P'expression se rapproche de la pensée, plus le mot colle dessus et
disparait, plus c’est beau. Je crois que lavenir de 'Art est dans ces voies« (Flaubert 1974, 158).

16 Exemplarisch dafiir die Eloge de Richardson (1762). Vgl. Knaller 2012, 279f.

17 Wie sehr dieser Wirklichkeitsbegriff noch in der Konzeption eines Naturganzen verankert
ist, zeigt Kipper 1987.
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Das Verhiltnis von Blick und Gebirde, von Beobachtung und Kérperausdruck, das gemifl
der Vierten Wand zwischen Zuschauern und Bithne besteht, kehrt auf der Biihne selbst
wieder und wird hier als Kommunikation beobachtbar. {...] Die Menschen auf der Bithne
Diderots erscheinen als empirische Menschen in einem empirischen Raum im Medium
ihres Korpers als Ausdrucksmittel; sie erscheinen als »betrachtete Betrachter« im Dialog.”

Diderots Visualitats- und Bildverstindnis als ikonische Selbstreflexion und Referenz
auf Welt implizieren eine Perspektivitat, die plural und performativ fungiert, gleich-
zeitig aber auch regulierbar und kalkulierbar bleibt. Das Wirkliche wird zusammen-
gefiihrt im stets identischen Gefiihlsapparat des Menschen und einem moralisch aus-
gerichteten Schénen. Auch die Wahrheit der Details ist, wie Jauf§ ausfithrt, nicht
»rein faktisch, sie schlieft die verborgene Seite der Dinge ein und beruht auf subtilen
Zusammenhangen, die uns das Genie des Romanciers aufzudecken weill« (Jauf§ 1964,

162).

6. Realismus und Fotografie

Das dndert sich mit den realistischen Ansitzen im 19. Jahrhundert. Etwa mit Stend-
hals Detailpoetik der Sichtbarmachung, die auf der Vorstellung einer auf das je in-
dividuelle Wahrnehmungsfeld eingeschrinkten Perspektive beruht. Oder mit der in
Flauberts und James’ Romanen neu gestellten Individualititsfrage in Form der Nar
ration im personalen Modus, eine zugleich polyperspektivische wie entmoralisierende
Form des Erzihlens. Diese Perspektivitit wird mit den Bildern des wohl bahnbre-
chendsten Mediums des 19. Jahrhunderts, der Fotografie, nachhaltig gestirkt. Die
Fotografie fordert iiber das neu zu definierende Verhaltnis von Kunst und Wirklichkeit
bestehende und bisher giiltige Bild- und Gattungsformen heraus. Sie unterstiitzt zum
einen die fir das 19. Jahrhundert relevante Verbindung von Kunst und Wissenschalft,
die der aus dem szientistischen Vokabular entliehene Begriff der Objektivitit schafft.
Erméglicht durch den beobachtenden Blick auf die empirische und gesellschaftliche
Wirklichkeit, formiert sich bei Zola z.B. eine wissenschaftstheoretische Poetik heraus
(vgl. Zola 1913, 46), ein »empiristisches Wirklichkeitsverstindnis der faktographischen
Registratur« (Kiipper 1987, 161) bei Flaubert. Mit dem Ausbau der Naturwissenschaf-
ten, zunehmender soziokultureller Komplexitit und der Fotografie dndern sich die
Bedingungen fur Wirklichkeitsreferenz. Diese misst sich zwar weiterhin am illusions-
auslésenden Effekt, letzterer ist aber nicht moralisch besetzt, sondern fiir thn gelten
Wirklichkeitswahrnehmung bzw. beobachtung und Anschlussfahigkeit an positivisti-
sche Realititskonstruktionen als Parameter. Die Fotografie 1st aber auch anschliefbar
an einen idealistischen Realismus. Durch die fotografische Abbildgenauigkeit zeigt
sich eine zuvor nicht sichtbare Welt bzw. die wahre Welt der Objekte’®, wodurch die
idealistischen Unmittelbarkeitsfantasien positivistisch gewendet werden kénnen und
das fotografische Bild eine von Reprisentation bzw. Wahrnehmung unabhingige Re-
alitit bestitigt: Das Foto ist die vollkommene Wiedergabe des Gegenstandes, mehr
noch, der Gegenstand kann sich selbst abbilden, wie sich das Bild selbst generiert. Fur
Henry Fox Talbot »it is not the artist who makes the picture, but the picture which
makes ITSELF« (Talbot 1839).

18 Lehmann 2000, 110. Vgl. auch die wichtige Untersuchung von Kolesch 2006, 237-255.
19 Janin 1838/39. Vgl. dazu auch Stiegler 2006, 151-153.
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Schliefflich eréffnet die Fotografie mit ithren neuen Bildformen auch neue Blick-
formen und macht Bildlichkeit und Medialitit selbstreflexiv zum Thema. Die Natur
bildet sich zwar in der Auffassung Talbots selbst ab, der Apparat ist mechanisch auf-
zeichnend, nicht selektiv, aber das fotografische Bild muss als Bild und als Wahrneh-
mungsbild bewusst werden, um seine Funktion zu erlangen. Dies gelingt auch mithilfe
der sprachlichen Beschreibung des beschreibenden Bildes. Der Unterschied zwischen
der Wahrnehmungsisthetik des 18. Jahrhunderts und einer medienreflexiv ausgerichte-
ten Asthetik des 19. Jahrhunderts wird z.B. an der Differenz der Landschaftserfahrung
in Bild und Sprache von Goethes Werther und der Erfahrung der modernen fotografi-
schen Stadtlandschaft von Talbot deutlich: Wihrend Werther Empfindungen und Na-
tur visuell und sprachlich in seinem Brief vom 10. Mai in einem Landschaftseindruck
als intensives Gefiihl aufgehen lisst, ein Beispiel eines empfindsamen und #sthetischen
»Totaleindrucks«, reflektiert Talbot die Wahrnehmung und Bildlichkeit des Bildes und
versucht das Fotografische mithilfe von Narration und Deskription, der Entstehungs-
geschichte und der Ordnung raum-zeitlicher Koordinaten einzuholen.®

Ausblick

Seit dem 19. Jahrhundert werden Fragen zu medialen Verhiltnissen der Kiinste zu
Fragen der Medialitit der Form wie der Wirklichkeit selbst. Die in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts versuchte mediale Differenzierung der Kiinste aus dem Blickwin-
kel ithrer mimetischen, illusionistischen und erkenntnisbedingenden Kapazititen zeigt
sich mit dem Realismus reformulierbar. Denn realistische Programme bereiten durch
heteronomieisthetische Ansitze ~ ein verstirktes Interesse fiir Visualitit und ein pro-
duktives Verhiltnis von Kunst und Nichtkunst - die Medien- und Gattungsgrenzen
auflésenden Avantgarden vor. Die realistische Anbindung an die wissenschaftlichen
Diskurse wiederum ebnet den Weg in die von den Avantgarden verfolgte konsequen-
te Materialitit des kiinstlerischen Materials. Alle damit zusammenhingenden Fragen
nach dem Verhiltnis Kunst und Realitit, die Fragen der Seinsqualitit der kunstle-
rischen Objekte in ithrem Verhiltnis zum Faktizititsgrad der empirischen Objekte
geworden sind, bleiben bis heute brisant. Hans Blumenberg beschreibt das paradoxe
Verhaltnis von positivistischer, technischer Faktizitit und Konstruktivitit so:

20 Weaver 1992, 85f.: »This view was taken from one of the upper windows of the Hotel de Dou-
vres, situated at the corner of the Rue de la Paix. The spectator is looking to the North-east.
The time is the afternoon. The sun is just quitting the range of buildings adorned with col-
umns: its fagade is already in the shade, but a single shutter standing open projects far enough
forward to catch a gleam of the sunshine. The weather is hot and dusty, and they have just
been watering the road, which has produced two broad bands of shade upon it, which unite
in the foreground, because, the road being partially under repair (as is seen from the two
wheel-barrows, &c. &c.), the watering machines have been compelled to cross to the other
side. By the roadside, a row of cittadines and cabriolets are waiting, and a single carriage stands
in the distance a long way to the right. A whole forest of chimneys borders the horizon: for,
the instrument chronicles whatever it sees, and certainly would delineate a chimney-pot or a
chimney-sweeper with the same impartiality as it would the Apollo of Belvedere. The view is
taken from a considerable height, as appears easily by observing the house on the right hand;
the eye being necessarily on a level with that part of the building on which the horizontal
lines or courses of stone appear parallel to the margin of the picture.
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Nur durch die Reduzierung der Natur auf ihren nackten Material- und Energiewert wird
eine Sphire reiner Konstruktion und Synthese mdglich. So ergibt sich der auf den ersten
Blick paradoxe Sachverhalt, daf§ in einem Zeitalter hochster Geltung der Wissenschaft von
der Natur zugleich deren Gegenstand in seinem Seinsrang fiir den Menschen nivelliert
worden ist. (Blumenberg 1981, 92)

Moglich wird ab diesem Zeitpunkt, dass Materialitit in einem isthetischen Sein
aufgeht, das als eine von vielen moglichen Welten exemplarisch ist und damit wie
bei Paul Klee etwa dem Zufilligen entgeht und dadurch Strukturen eines »Urgrundes
der Natur in neuer Uberzeugungskraft« (ebd., 93) zu erkennen geben wiirde. Moglich
wird aber auch der Realismus Robbe-Grillets, fiir den die Welt weder exemplarisch
oder sinnvoll noch absurd, sondern einfach 7s£.*' Das Material eines Films bleibt daher
begrenzt wie unendlich wiederholbar:

C’est un monde sans passé qui se suffit 2 lurméme d chaque instant et qui s’efface au
fur et 2 mesure. Cet homme, cette femme commencent A exister seulement lorsqu’ils
apparaissent sur écran pour la premiére fois; auparavant ils ne sont rien; et, une fois la
projection terminée, ils ne sont plus rien de nouveau. Leur existence ne dure que ce que
dure le film. Il ne peut y avoir de réalité en dehors des images que l'on voit, des paroles
que I'on entend. (Robbe-Grillet 1963, 131)

Blumenbergs und Robbe-Grillets Einschitzung des asthetischen Materials konnten -
trotz zeitlicher Nihe - unterschiedlicher nicht sein. Hans Heinz Holz befindet sich in
seinem reichhaltigen Artikel zur Geschichte des Begriffs Realitit mehr als ein halbes
Jahrhundert spiter noch immer in der Nahe von Blumenberg, wenn er Kunst als »wah-
rer« als das Naturvorbild beschwort, da die Realitit des Materials in Sinn und damit
als Realitit par excellence aufgehen wirde (Holz 2010, 209). Die Verschiedenheit
der Antworten zeigt, dass das Verhiltnis von Sprach- und Bildkunst im 19. und 20.
Jahrhundert an den jeweiligen Antworten auf die Frage nach dem Realitdtsgehalt des
Asthetischen weiter verfolgt werden muss.
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