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Didcrots Antwort auf die klassische Kritik am Detail 

R eynolds Discourses gelten zu Recht als die letzte große Z u ­
sammenfassung, die Summe der klassischen Kunsttheorie 
- allerdings nur, solange man zugibt, daß in ihnen bereits 

auch der Kern der Uberwindung dieser Tradition angelegt ist. Sie 
stellen die späte trotzige Behauptung der Validität klassischer Nor­
mativität dar, getragen von dem Bewußtsein, daß die Historie, die 
höchste der Gattungen und Inbegriff idealer Repräsentation, in der 
Gegenwart in eine Verteidigungsposition geraten war. Ihr exem­
plarischer Anspruch drohte durch historische Relativierung unter­
miniert zu werden. 

Der vierte Diskurs von 1771 ist der in unserem Zusammen­
hang zentralen Unterscheidung von gcncrality und particularity ge­
widmet, von Allgemeingiiltigkeit und Eigentümlichkeit oder, wie 
man auch sagen könnte, von Exemplarität und Besonderheit, be­
ziehungsweise auf die malerische Wiedergabe bezogen: von Ver­
allgemeinerung in großen Zügen und peinlicher Genauigkeit.' Die 
in dieser Unterscheidung ausgelegten Koordinaten sind eindeutig. 
Reynolds stellt intellektuelle, geistige und mechanische, unkon­
trollierte Arbeit einander gegenüber. Die eine Tätigkeit zielt aufs 
Höchste und liefert auch intellektuelles Vergnügen, die andere 
erschöpft sich im bloß Ornamentalen. Für die eine steht die römi­
sche, für die andere die venezianische Kunst ein. Die römische 
Kunst ist durch die perfekte Form definiert, sie läßt alle Beson­
derheiten aus, zielt allein auf allgemeine Ideen, den großen Stil, 
die heroische Aktion im Bild. In allen Bereichen der Darstellung 
verzichtet diese Kunst darauf, zu sehr ins Detail zu gehen, kleintei-
lig zu werden. U m das geistige, ideale Bild ohne Idealitätsverlust 
auf die Leinwand bringen zu können, ist der Maler gehalten, »not 
enter into the minute peculianties of the dress, furniture, or scene 
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o f action«.2 A u f die Schi lderung der Begleitumstände kann der 
Maler zwar nicht gänzlich verzichten, doch dürfen sie nicht v o m 
Hauptsächl ichen, das nur in generalisierter Form erscheinen kann, 
ablenken. J e d e derartige A b l e n k u n g würde den exemplarischen 
Anspruch der Darstel lung aufheben. 

R e y n o l d s m u ß zugeben, daß »some circumstances o f minuteness 
and particularity« dem Gegenstand nicht selten den Charakter der 
Wahrhe i t , der Authentiz i tät geben u n d auch den Betrachter ausge­
sprochen interessieren, doch ist hier das M a ß entscheidend.3 D e n n 
nur die ungetrübte generelle Idee garantiert die wirkl iche G r o ß ­
artigkeit des Werkes . D o c h dann erklärt R e y n o l d s apodiktisch: »All 
smaller things, h o w e v e r perfect in their way , are to be sacrificed 
wi thout mercy to the greater«.4 D e r Maler hat nach sorgfältiger 
A b w ä g u n g über das Unverz ichtbare zu entscheiden; dies gilt für 
alle Gat tungen, selbst für Porträt und Landschaft. N i ch t nur A n m u t , 
selbst Ähn l i chke i t b e i m Porträt läßt sich eher durch eine »general 
air« erzielen als durch die Beobachtung der genauen Ebenb i ld ­
l ichkeit eines j eden Zuges.5 Genau beobachtet erscheinen die 
D i n g e nur in niedrig einzustufenden W e r k e n . V o r d e m Anspruch 
gehobener Kuns t sind das G e w ö h n l i c h e , aber auch das strikt h is to ­
risch W a h r e zu opfern. 

Nach Maßgabe dieser Grundüberzeugung geht R e y n o l d s die 
Te i le der Malerei durch: nicht nur die Erf indung, die in eine K o m ­
position münde t , sondern auch der Ausdruck des Bildpersonals 
haben Sorge dafür zu tragen, »not to run into particularities«.6 B e r -
ninis David, der sich vor Anspannung in die L ippe beißt, »mistook 
accident for generality«.7 Das gleiche gilt für die Darstel lung der 
Draperie, ja , selbst für die V e r w e n d u n g der Farbe; domin ier t sie, 
wird das Bi ld b loß sinnlich. D i e Ant i these von Geist und Mater ie ist 
postuliert, die aller klassischen Theor i e ihre Legit imat ion gibt. U n d 
so geschieht es, daß — w i e in aller klassischen T h e o r i e zuvor - das 
Venezianische und das Flämisch-Hol ländische in einen T o p f ge ­
raten. N u n ist R e y n o l d s primär Porträtmaler, und da der Porträt ­
maler, w i e er schreibt, es no twend ig mi t e inem defizienten Mode l l 
zu tun hat, m u ß er suchen, es an der »general air« der Historie tei l ­
haben zu lassen, ohne zuviel an Ähnl ichke i t , und das heißt: Detai l , 
aufzuopfern. M ö g l i c h ist das für R e y n o l d s in e inem »composite 
style«, der »grand« und »ornamental style« synthetisiert, »all the 
minute breaks and pecularities in the face« ausläßt, das G e w a n d en t -
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historisiert." Nur dieser Vorgang hebt Werk und Dargestellten aus 
der Zeit und in die Ewigkeit. Bleiben sie zeitbedingt und detailver­
pflichtet, versinken sie im Dunkel der Geschichte. Zeitgenossen­
schaft, realisiert Reynolds, hebt Dauer auf. 

Doch was tun, wenn das Ideal nicht mehr trägt, zugleich aber der 
Begriff von Kunst immer noch an einen idealen Anspruch gekoppelt 
ist? Au f eben dieses Dilemma antwortet Diderot 1762 mit seiner 
Eloge de Richardson9 und antworten französische, englische und deut­
sche Künstler ab den 1760er Jahren. Nur diese Dimension kann den 
besonderen Erfolg von Diderots Eloge erklären, die, im Gegensatz zu 
den nur handschriftlich vertriebenen Salonberichten gleich auch im 
Ausland und besonders in Deutschland im Originaltext und in 
Übersetzungen ihre Wirkung tat. Es scheint kein Zufall zu sein, daß 
Diderot gleich zu Beginn seines Textes die Romane von Richard­
son in dreierlei Hinsicht lobt. I. Sie erheben den Geist, 2. sie ergrei­
fen die Seele und 3. sie atmen die Liebe zum Guten.10 Das ist mehr 
und anderes, als die Horazische Tradition des prodesse und delectare 
markiert. Denn selbst wenn Diderot sein Argument hier reiht, so 
macht doch die folgende Passage deutlich, wie das Verhältnis der 
drei Charakteristika zueinander zu denken ist: Dadurch, daß das 
Werk unwiderstehlich auf die Empfindung wirkt, fühlt sich der 
Geist, da das Subjekt sich in der Empfindung selbst erfährt, erhoben, 
und dieses Gefühl führt zu moralischer Läuterung. Das Sentiment 
steht im Zentrum seiner Überlegungen. Diderots Richardson-Lek-
türe läßt keinen Zweifel daran: »Mon äme etait tenue dans une agi-
tation perpetuelle. Combien j'etais bon! combien j'etais juste! que 
j'etais satisfait de moi!«IJ Aber wie gelingt es Richardson, diese Erre­
gung zu erzeugen und zu halten? Auch in dieser Frage ist Diderot 
eindeutig: »[...] ses personnages ont toute la realite possible; ses 
caracteres sont pris du milieu de la societe; ses incidents sont dans les 
mceurs de toutes nations policees; les passions qu'il peint sont telles 
que je les eprouve en moi«.12 

Wenn schon dies so klingt, als propagiere Diderot die von Rey ­
nolds verworfene Zeitgebundenheit des Werkes, da sie in der ge­
nauen Schilderung das allgemein Menschliche der Charaktere auf­
hebe, so rechtfertigt er im folgenden vollends die Wiedergabe auch 
des kleinsten Details und anempfiehlt ihre Befolgung dem Dichter 
wie dem Maler: »[. . .] l'art du grand poete et du grand peintre est de 
vous montrer une circonstance fugitive qui vous avait echappe. [...] 
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Sachez que c'est ä cette mult i tude de petites choses que tient l ' i l lu-
sion«.13 D a m i t ist Diderots zentraler Begri f f zur Recht fer t igung des 
Details gefallen: Illusion. N u r die Fülle des Details stiftet die Illusion, 
und der Künstler ist derjenige, der sie in ihrer illusionsstiftenden 
Funkt ion erkennt. In B e z u g auf R ichardson argumentiert D iderot : 

»Vous accusez R ichardson de longueurs! V o u s avez d o n c oubhe 
c o m b i e n il en coüte de peines, de soins, de mouvements , p o u r 
faire reussir la m o i n d r e entreprise, terminer u n proces, conclure 
un mariage, amener une reconcil iation. Pensez de ces details ce 
qu' i l vous plaira; mais lls seront interessants pour m o i , s'ils sont 
vrais, s'ils font sortir les passions, s'ils montrent les caracteres. — 
Iis sont communs, dites-vous; c'est ce qu 'on vo i t tous les jours! 
V o u s vous t rompez; c'est qui se passe tous les jours sous vos 
yeux , et que vous ne v o y e z jamais«.14 

Diderot rechtfertigt die Wiedergabe des Alltäglichen, wei l das V e r ­
traute die Ver t ie fung ins Detai l herausfordert. Details werden v o m 
Künstler ans Licht geholt , die w i r zwar als zugehör ig und charakte­
ristisch erkennen, doch i m normalen Leben nicht realisiert hätten, 
erst ihre Fülle i m Bi lde erzeugt die perfekte Illusion, und die pe r ­
fekte I l lusion ermögl icht unsere Selbsterfahrung. 

R e y n o l d s argumentiert genau umgekehrt : die Fülle des Details 
verhindere die Evoka t i on der Idee der Sache, die auch unsere V o r ­
stellung erfülle. W e n n G o e t h e noch 1798 in seiner Ubersetzung 
v o n Diderots Essais sur la peinture v o n 1765 d e m A u t o r vorwir f t , er 
propagiere eine p l u m p e Naturnachahmung, i n d e m er Kunst und 
Natur amalgamiere, u n d feststellt, der Künstler müsse i m W e r k 
v ie lmehr eine zweite, höhere Natur stiften'5, dann urteilt er i m m e r 
noch v o m Ideenstandpunkt aus u n d verkennt b e w u ß t Diderots 
Anl iegen. N a t u r n a c h a h m u n g konnte auch für D idero t kein Selbst­
zweck sein, v ie lmehr ist sie Mit te l zur Sent imenterzeugung u n d 
Selbsterfahrung, also ein Wirkungs instrument . 

1763, i m Jahr nach seiner Eloge, sah D idero t seine Vorstel lungen 
in der Kunst durch Jean-Bapt is te Greuze eingelöst. Dessen i m Salon 
von 1763 ausgestelltes Bi ld , das gleich v o m P u b l i k u m statt eines 
umständlich beschreibenden, den eingängigen T i te l La Pietefiliale 
bekam, riß nicht nur D idero t zu Begeisterungsstürmen hin. Das 
Pub l ikum, so D idero t , ströme in Massen z u m Bi ld , kaum ein 
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Betrachter gehe ohne tiefe Rührung. Auch Diderot sieht sich den 
Tränen nahe und versteigt sich zu der Drohung: »[...] et malheur 
ä ceiui qui peut le considerer un moment de sang-froid!«"' Vehe­
ment lehnt er auch die geäußerte Kritik ab, es sei unnatürlich, daß 
alle Aufmerksamkeit des zahlreichen Personals, ja, wie er beobach­
tet, auch das gesamte Beiwerk, allein auf den Gelähmten in seinem 
Bett ausgerichtet sei. Die Tatsache, daß es keine Abstufung der 
Leidenschaften und Aufmerksamkeitsgrade gäbe, steigere noch die 
Eindrücklichkeit der Szene. 

Das war durchaus neu, das breite Publikum reagierte mit Begei­
sterung, die klassische Käuferklientel allerdings blieb aus — und nur 
für sie kam das Bild in Frage, denn Greuze forderte einen hohen 
Preis, den für ein Historienbild, und dessen Normen wurden ver­
letzt. Es erforderte die Propaganda durch Grimm und Diderot in 
der Correspondance litteraire, bis 1765 in Katharina der Großen eine 
Käuferin gewonnen war, die die Neuheit des Bildes als Qualität zu 
akzeptieren vermochte, die die Absorption des gesamten Personals 
nicht als Einförmigkeit, sondern als Mittel zur Sentimentsteigerung 
begreifen konnte.'7 Diderot weiß wie Richardson die kleinen der 
Gesamtaussage, besser: dem Gesamtton, dienenden Details zu loben 
und versucht, in diesem Kontext, einen gegen Greuze erhobenen 
Vorwurf mit einem interessanten Argument zu entkräften. Man 
habe gesagt: »Que cet artiste est sans fecondite, et que toutes les tetes 
de cette scene sont les meines que Celles de son tableau des Fian(tiil-
les [L'Aaordec de village, 1761]«. Diderot räumt dies ein, fragt dann 
jedoch: »[...]; mais si le peintre l'a voulu ainsi? S'il a suivi l'histoire 
de la meine famille?«'" Dann, so können wir schließen, dient es 
erneut der Sentimentsteigerung und zeigt Greuze auf dem Wege, 
eine neue Ikonographie zu kreieren,y, eine Ikonographie, die nicht 
mehr auf die tradierten Zeichen und ihre Konnotationen rekurriert, 
sondern sich ihren Code selbst bildet, das Publikum auf neue Weise 
in seine Bildschöpfungen verwickelt, es Anteil nehmen läßt. Das, 
was wir heute als überstarkes, ja, als falsches Sentiment empfinden 
mögen, wäre dann der Betonung der Neuartigkeit der Sprache ver­
dankt - wie die Rezeption der Zeit zeigt, wurde sie mit Erfolg pro­
pagiert, wenn auch nicht ohne Schwierigkeiten gegenüber einer 
akademischen Position durchgesetzt. Intensität und Authentizität, 
Sentiment und Detail sind zwei Seiten einer Medaille, erst in ihrer 
Kombination erzeugen sie die Diderotsche Illusion. 
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Chodowieckis Illustrationen zu Richardson als Einlösung 
der Diderotschen Vorstellungen 

Man hat Daniel Chodowiecki wiederholt vorgeworfen, er orien­
tiere sich äußerst eng an William Hogarth, hat ihn einen deutschen 
Hogarth genannt.20 Chodowiecki hat sich zeit seines Lebens dage­
gen gewehrt, sah seine und Hogarths Ziele weit voneinander ent­
fernt. Hogarth übertreibe, karikiere, verletze, die Tendenz seiner 
Werke sei kritisch-negativ, ihm dagegen gehe es eher um das 
positive Exempel. Seine Werke forderten zum Mitleid und zum 
Mitleiden heraus. Chodowiecki hat unrecht und recht zugleich. 
Einerseits hat sich zweifelsfrei eine Fülle von direkten Zitaten 
aus Hogarths Werken nachweisen lassen, die gelegentlich an der 
Grenze zum Plagiat sind, andererseits ist die Ausdrucksdimension 
seiner Kunst in der Tat eine andere. Hogarth hat man zu Recht 
in Parallele zu Henry Fielding und seiner Romankunst gesehen, 
Chodowiecki würde sein Pendant in Richardson finden. Nicht 
umsonst hat Fielding mit seiner Shamela Richardsons Pamela paro­
diert, und ebenso bezeichnend ist die Tatsache, daß Richardsons 
kurzfristiges Interesse an einer Hogarthschen Illustration für sein 
Werk mit einem Fiasko endete.21 Der Ton ihrer Werke blieb not­
wendig dissonant. Chodowiecki dagegen hat gleich zweimal in 
großer Ausführlichkeit und mit großem Erfolg Richardsons Clarissa 
Marlowe, einmal in der französischen Übersetzung von Le Tourneur 
und einmal in der deutschen von Ludwig Theobul Kosegarten, 
illustriert. Die erste Illustrationsfolge von 1784/85 umfaßte fünf­
zehn, die zweite von 1795 vierundzwanzig Blätter.22 

Es seien im folgenden allein zwei Szenen der späteren Folge 
betrachtet und mit Richardsons Text verglichen. Es wird zweierlei 
deutlich werden: zum einen müht sich Chodowiecki, Richardson 
in allem Detail zu folgen, zum anderen dürfte ihm die Forderung 
nach Detailliertheit als Voraussetzung von Illusionsstiftung durch 
Diderots Eloge de Richardson vermittelt worden sein. Das ist in ver­
schiedener Hinsicht naheliegend. Einmal ist Chodowieckis erste 
Illustrationsfolge zur französischen Ausgabe einer Ubersetzung ge­
widmet, die das erstemal den vollständigen Text von Richardson 
wiedergibt2'; schon Diderot hatte sich 1762 bitter darüber beklagt, 
daß die ihm vorliegende französische Ausgabe gerade im Schlußteil 
stark gekürzt sei. Um die Sinnlosigkeit dieser Kürzungen zu be-
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tonen, berichtet Diderot davon, daß er sich die fehlenden Schluß­
passagen gesondert verschafft habe, und beschreibt die extreme 
Wirkung ihrer Lektüre auf einen Freund, einen der empfind­
samsten Menschen, den er kenne und einen glühenden Verehrer 
Richardsons: Er sei in Tränen ausgebrochen, habe geschluchzt, sei 
aufgesprungen, habe Schreie ausgestoßen etc. Diese Art der abso­
luten emotionalen Involvierung scheint ihm das überzeugendste 
Qualitätsmerkmal für die Richardsonsche Dichtung.24 

Andererseits ist Richardsons Eloge, die zuerst 1762 im Journal 
Etrangcr erschien, im selben Jahr dann in einer Lyoner Buch­
ausgabe, bereits Februar 1766 in einer deutschen Ubersetzung in 
den Hamburger Unterhaltungen publiziert worden, eine Buchausgabe 
folgte 1767 ebenfalls in Hamburg.2' 1767 ist auch Chodowieckis 
vielleicht bedeutendste Hervorbringung überhaupt erschienen, sein 
Großer Calas. Nun war Chodowiecki als Mitglied der Berliner 
Hugenottengemeinde zweifellos nicht auf eine deutsche Uberset­
zung angewiesen, doch die zeitliche Koinzidenz ist bezeichnend. 
Der Calas ist Chodowieckis erste und gleich höchst erfolgreiche 
Bildfmdung, die Hogarthsche Motive ins Sentimentale transferiert 
und die Wahrhaftigkeit der gefühlsmäßigen Selbsterfahrung des 
Betrachters vorbereitet durch die über die Befolgung auch des 
kleinsten Details gestiftete Illusion von Authentizität: die Kornähre 
ragt aus der Bettstatt, selbst die Schlüssellöcher der winzigen Fuß­
kettenschlösser sind zu erkennen.26 Diese Auffassung konnte Chodo­
wiecki in den Werken von Greuze vorgebildet sehen, der auch sei­
nen Ausgang von Hogarth genommen hatte. Calas, der letzte R e ­
ligionsmärtyrer, der in Frankreich aufs Rad geflochten wurde und 
dem Voltaire in einer aufwendigen Kampagne zur Rehabilitierung 
verhalt, wurde bis zur Revolution eine Identifikationsfigur der 
europäischen Aufklärung. Chodowiecki reagierte sofort auf die fran­
zösischen Ereignisse. Seine Bildprägung hielt durch ihr überstarkes 
Sentiment die Erinnerung an den Fall Calas über lange Zeit wach. 

Chodowieckis zwanzigste Illustration zur Kosegartenschen Über­
setzung von Clarissa Harlowe läßt die Protagonistin am Ende ihres 
traurigen Weges auf einem Sessel zusammensinken (Abb. 1).27 Sie 
wird von der sich um sie kümmernden Mrs. Lovick gestützt, Haus­
wirtin und Krankenschwester stehen ihr bei, betrachtet wird sie von 
einem gerade und zweifellos zu spät eingetroffenen Verwandten, 
dem Colonel Morgan und ihrem Beistand Mr. Beiford, der diese 
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Szene dem Verführer v o n Clarissa, R o b e r t Lovelace, brieflich schil­
dert. jS D e r Fluchtpunkt der Darstellung liegt i m K o p f der halb O h n ­
mächtigen, alles Personal ist innehaltend auf diesen bewegenden 
Anb l i ck ausgerichtet. D i e ganze verhängnisvolle Geschichte scheint 
für die Beistehenden noch einmal R e v u e zu passieren, und auch der 
Leser und Illustrationsbetrachter kann sich diesem Eindruck h inge­
ben. I m Prinzip ähnelt dies Greuzes P i k e filiale v o n 1763: der 
M o m e n t ist arretiert, v o n der Konzentrat ion auf den Kern w i rd nicht 
abgelenkt, zu R e c h t spricht Michael Fried v o n Greuzes Bi ld als v o n 
dem ersten überzeugenden Beispiel v o n völliger Absorpt ion in der 
Malerei des 18. Jahrhunderts.29 So w inz ig Chodowieck i s Illustration 
ist, er sucht R ichardson in allen szenischen M o m e n t e n und M o t i v e n 
zu folgen: die wie leblos herabhängenden Hände Clarissas, der zur 
Seite gesunkene K o p f , das Umarmungsmot i v durch Mrs. Lov ick , die 
verschränkten A r m e des Co lone l finden sich in T e x t und Bi ld. 

Entschieden chaotischer geht es in der zweiundzwanzigsten Szene 
zu, doch auch hier gibt es einen Hinzutretenden, der die Szene als 
Bild in allen Einzelheiten in sich aufn immt und sie brieflich in der 
Folge so detailliert als mögl ich beschreibt (Abb. 2).30 Beze ichnender ­
weise wählt R ichardson selbst die Metapher des zu malenden Bildes, 
als wol l te er es — hier zur Abschreckung - der Seele seiner Leser e in ­
schreiben. Mr . Bei ford w i rd nach dem T o d e der edlen Clarissa zur 
»schändlichen Sinclair« gerufen, der Bordel lchefm, die i m R o m a n 
eine unhei lvol le R o l l e gespielt hat. " Sie ist zu T o d e erkrankt, kann 
nicht sterben, bevor sie nicht Mr. Beiford gesehen hat. Natürl ich ist 
die Szene, die sich Bei ford i m Bordell bietet, als Gegenbi ld z u m Ster­
ben v o n Clarissa gedacht. A u f engstem R a u m sucht C h o d o w i e c k i 
w iederum der sich über mehrere Seiten hinziehenden Beschreibung 
von Richardson zu folgen. N u r zwei Kernstücke seien zitiert. Zuerst 
werden »die verfluchten N y m p h e n « vorgeführt, die sich u m Mrs. 
Sinclair versammelt haben, alles in allem zehn Huren: 

Sie »schienen gerade erst aufgestanden zu sein, v o m Bett ihrer 
K u n d e n weg , nach nächtlicher Org ie , mit Gesichtern, deren 
S c h m i n k e verschmiert in halb abgewischten Streifen verl ief und 
die rauhe, runzelige Haut durchsehen ließ [ . . . ] A b e r allen h i n ­
gen die aufgegangenen Locken zerzaust über O h r e n und Hals 
herunter. - Bei m e i n e m Eintritt machten alle dieselbe B e w e ­
gung u n d stopften mi t beiden H ä n d e n die wirren L o c k e n unter 
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i Dan ie l C h o d o w i c c k i : 
24 Blätter zu Richardson's 
Clarissa Harlowe, verdeutscht 
von L u d w i g T h e o b u l K o s e ­
garten, 1795. Illustration, 
Nr . X X , Rad ie rung 

ihre Hauben, Bänder und Nachtmützen, deren jede schief saß. -
Sie hatten alle Pantoffeln an, meist keine Strümpfe und waren im 
Unterrock [.. .)«.!~ 

Das ist nur ein Teil der Schilderung, Richardson meint ihre Aus­
führlichkeit begründen zu müssen: »Ich bin so eingehend bei der 
Beschreibung ihres Äußeren, weil ich glaube, Du hast noch nie 
eine von ihnen, geschweige denn eine Gruppe, so unvorbereitet 
gesehen zu werden, erblickt.«'-1 Die Liederlichkeit der Huren, ihr 
nur halbbekleideter Zustand werden herausgestrichen, das Bild fügt 
sich immer dichter - und dann kommt Richardson auf das noch 
ausgesparte Zentrum zu sprechen: 

»Aber welch ein Anblick bot sich mir, als ich mich dem alten 
Scheusal näherte: Stell Dir vor, wie der schwammige, riesige 
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2 Danie l C h o d o w i e c k i : 
24 Blätter zu Richardson's 

Clarissa Harlowe, verdeutscht v o n 
L u d w i g T h e o b u l Kosegarten, 

1795, Illustration, 
Nr . X X I I , Rad ie rung 

(jbrs&im l\<«.-. 

Avv, 

tf* 

Fettkloß das ganze zerwälzte Bett ausfüllt, wie die stämmigen 
Arme hochgereckt sind, die dicken Hände wütend geballt — ihre 
weiten Augen stier und feuerrot wie vermutlich die eines Sala­
manders; wie ihre spröden bläulichen Lippen sich bewegen, ihr 
volles Kinn arbeitet — sieh ihr weites Maul, worin ihre unge­
heure Zunge scheußlich herumrollt und stößt, während ihre 
verfärbten Brüste, die wie Blasebälge aussehen, sich wechselsei­
tig bis ans Kinn heben und, sich dem Blick entziehend, senken — 
so heftig schnappt sie nach Luft.«34 

So absurd es klingen mag, es wäre legitim, diese Beschreibung mit 
Winckelmanns nur wenig späteren Beschreibungen des Apoll von 
Belvedere, des Torso Bclvcdcre oder des Antinous zu vergleichen. Auch 
dort wird jeder Wölbung und Senkung des Leibes nachgespürt, 
wird der Betrachter angesprochen, involviert, die Figuren scheinen 
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zu leben, werden mit dem Auge abgetastet.35 Richardson macht aus 
dem real Gesehenen ein Bild, Winckelmann aus der Statue eine 
lebende Figur. Beide entdecken die Sinnlichkeit des Bildes, lassen 
diese auf sich wirken und legen davon Rechenschaft ab. Eben diese 
Erfahrung gehört zur Vorgeschichte der Kunstgeschichte. 

Au f ein winziges, aber bezeichnendes Detail bei Chodowieckis 
»wörtlicher« Wiedergabe der Szene sei hingewiesen. Ganz links am 
Bildrand, über der Schulter der von einem hohen Hut gezierten 
Begleiterin Beifords, sind von einer Hure gerade noch ein Auge, 
der Nasenansatz und der Haarschopf zu sehen. Hier geht es nicht 
nur darum, allen genannten Figuren ihr Erscheinungsrecht zu 
geben, vielmehr ist — wie in Rembrandts Nachtwache — ein solches 
Motiv geeignet, als vermeintlicher Wirklichkeitsausschnitt Authen­
tizität zu bezeugen. Die Wirklichkeit soll sich aus Wahmehmungs-
partikeln konstituieren. Es wird nicht mehr lange dauern, und 
Adolph Menzel wird die Addition von Partikeln zum Komposi­
tionsprinzip erheben.36 Uns kann ihr Vorkommen anzeigen, daß 
die neue Wertschätzung des Details die klassische Ganzheitsvorstel­
lung in Frage zu stellen beginnt. 

Die Ästhetisierung des Details 

Die Wertschätzung des Details ist nicht eine Erfindung des 18. Jahr­
hunderts, und insofern muß der besondere Stellenwert, den es in 
der Zeit gewinnt, noch etwas genauer historisch beschrieben wer­
den. Nun kann es hier nicht der Ort sein, über die christliche Tra­
dition zu reflektieren, nach der sich Gott auch und gerade im 
Kleinsten offenbart, auch die mittelalterliche und gegenreformato-
rische Auffassung der Relation von Makrokosmos und Mikrokos­
mos mit der Lobpreisung auch der winzigsten naturalia, etwa in 
Kunst- und Wunderkammern, kann nicht Thema sein, ebensowe­
nig die Stellungnahme von aristotelischer Nachahmungslehre oder 
neoplatonischer Kosmologie zum genauen Naturstudium. 

Immer hat es in der Geschichte der Kunsttheorie einen Gegenpol 
zum klassischen Idealismus gegeben. Die antipodische Konstellation 
kann ihre Herkunft vom antiken Gegensatzpaar rhetorischer Auffas­
sungen, Attizismus und Asianismus, nicht verleugnen. Durch die 
Geschichte hindurch lassen sich Künstlerduos verfolgen, die jeweils 
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eine klassische und eine unklassische Position verkörpern, und der 
unklassischen Position wird nicht selten aufgrund der fehlenden Idea­
lisierung eine unterschiedslose Befolgung des Naturvorbildes in allem 
Detail vorgeworfen: Raffael und Tizian, Annibale Carracci und Cara-
vaggio, Bernini und Borronum, Poussin und Rubens, Ingres und 
Delacroix. Das Ende dieser Tradition ist in der Gegenüberstellung 
von Moritz von Schwind und Menzel erreicht, da nun aus dem Blick­
winkel der Hegelianer, die die Antithese dialektisch aufzuheben 
trachten, beide Positionen verworfen werden. Schwind wird abstrak­
ter Spiritualismus, Menzel bloßer Materialismus vorgeworfen.37 Das 
Wirkliche und damit auch das Wirklichkeitsgetreue sollen das Ideale 
in sich bergen, dem Detail wächst damit eine neue Funktion zu. 

AU dieses, das zu einer Geschichte des Details gehörte, soll hier 
außer acht bleiben. Allein ein Aspekt sei noch für einen Moment ver­
folgt, weil in ihm sich etwas andeutet, das man die Säkularisierung des 
Details nennen könnte. Es scheint, um es vorab zu sagen, legitim zu 
sein, die sentimentale Aufladung der detaillierten Wirklichkeitswie­
dergabe bei Diderot und Richardson, bei Greuze und Chodowiecki 
als einen Kompensationsakt aufgrund der Erfahrung der Säkularisie­
rung des Details zu verstehen. Denn das säkularisierte Detail, das also 
nicht mehr als von göttlichem Geist gesättigtes auf kosmologische 
Zusammenhänge verweist, muß — die Romantik spricht es aus — als 
Bruchstück erfahren werden. Wird jedoch der göttliche Geist durch 
das eingeforderte Sentiment des Betrachters ersetzt, dann erwacht das 
Detail zu neuem Leben, das Bruchstück wird beseelt. 

Die Vorstufe dieser Ästhetisierung des Details dürfte sich am 
ehesten in der Physikotheologie finden lassen.3" Es scheint kein 
Zufall, daß die entscheidenden Neuentdeckungen Newtons und 
die Herausbildung der physikotheologischen Argumentation mehr 
oder weniger gleichzeitig erfolgen. Der Erfahrungsdruck der Na­
turwissenschaften, der extreme Zuwachs an empirischem, mathe­
matisch abgesichertem Wissen, forderte eine Theologie heraus, die 
dieses neue Wissen mit dem Text der Offenbarung in Überein­
stimmung bringen konnte. Die Physikotheologie leistet dies mit 
der optimistischen »Design«-Theorie: alles, was von Gott geschaf­
fen wurde, ist gut und schön, weil sinnvoll. Alles, was der Natur­
wissenschaftler erkennt - und sei es mit Hilfe von Mikroskop und 
Fernrohr - legt Zeugnis ab von Gottes durchgreifender, allumfas­
send geplanter Gestaltung der Welt, vom Kleinsten bis zum Größ-
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betonte Detail dient der fortschreitenden Konzentration auf 
die dem Bild selbst innewohnende Verfaßtheit. 
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