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Die Geschichte der Kunst des 18. Jahrhunderts wurde
haufig als eine Spannungssituation zwischen dem deka-
denten, hofisch-aristokratischen Rokoko und dem rigo-
rosen, revolutiondren Klassizismus theoretisiert.! Diese
Idee hat ihre Wurzeln in der Kunstliteratur sowie in Kari-
katuren der Zeit, wie etwa die satirische Lithographie von
pierre-Nolasque Bergeret bezeugt (—Abb. 1). Das Blatt
zeigt die Schiler Jacques-Louis Davids, die die Posen
aus dessen Raub der Sabinerinnen (1799, Paris, Musée de
Louvre, Dépatement des Peintures) eingenommen haben,
im Kampf mit einer geckenhaften Personifikation der
Rokoko-Kunst in Kniebundhosen, mit Ohrringen und gepu-
derter Perlicke. In der Hand tragen die beiden Hauptgeg-
ner aukerdem ihre Palette: ein Zeichen dafiir, dass die

Auseinandersetzung nicht nur Fragen des formalen Auf-
baus von Bildern — wie Entwurf oder Kompaosition —, son-
dern auch die Malweise betrifft. Die affektierte Verkorpe-
rung des Rokoko wird von Davids Atelier klar ersichtlich
als kiinstlerisches Relikt einer vergangenen Ara abge-
lehnt und vor die Tlr gesetzt. Insofern stiitzt das Bild die
Auffassung, dass die europaische Kunstwelt um 1800
einen fundamentalen Bruch erlebte, der in die Moderne
fuhrte.

Diese historiographische Tradition kann mithilfe der wis-
senschaftlichen Diskussionen um die Urspriinge der
Moderne beleuchtet werden, die sich wahrend der letzten
flinfzig Jahre in Europa entwickelten. Hier ist die Arbeit von
Reinhart Koselleck im Bereich der Begriffsgeschichte von

besonderem Interesse.? Der Histariker bezeichnete die
Periode zwischen 1750 und 1850 lberzeugend als »Sat- : ¥ ¥
telzeit«, also eine Transformationsphase auf zahlreichen
Ebenen der Gesellschaft, deren Scheitelpunkt die Fran-
z8sische Revolution war. Sie verlieh den Ideen des Fort-
schritts und der Geschichte einen neuen Sinn. Kurzum:
Alteuropa wandelte sich in dieser Zeit zur modernen Welt.
Betrachtet man die Geschichte der Malerei des 18. Jahr-
hunderts jedoch etwas naher, wird man feststellen kén-
nen, dass die Z&sur weniger radikal und teleologisch und
dieses Phanomen weitaus komplexer gewesen ist als
zundchst angenommen. In ihrem Buch Making Up the
Rococo. Francois Boucher and His Critics erinnert Melissa
Lee Hyde beispielsweise daran, dass David — bevar er sich
2um Vorkdmpfer des Klassizismus wandelte — ein vielver-
Sprechender Kiinstler des Rokoko war und sogar als ein

Abb. 1

+S. 184/185 PIERRE-NOLASQUE BERGERET

ZRAN CISCO DE GOYA Das Atelier von David, um 1800
Der Schiaf der Vernunft gebiert Ungeheuer, 1799 Lithographie
®lail aus Abb. 6, S. 194 Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett 187
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Abb. 2

JACQUES-LOUIS DAVID

Bildnis der Mademoiselle Guimard, um 1773/74

Ol auf Leinwand, 195,5x120,5 cm 38
Privatbesitz /I 8
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Nachfolger von Francois Boucher betrachtet wurde, wie
sein Bildnis der Mademoiselle Guimard deutlich macht
|—»Abb-2}-3 Auch wenn David sich spater von dieser frii-
hen Phase seiner Karriere distanzierte, sollte diese Los-
[5sung eher als allmahliche Entwicklung denn als rigoro-
ser Schnitt betrachtet werden. Dieser Prozess lasst sich
an Davids stetem und Gberdies sichtbarem Interesse fir
die Oberflache seiner Gemélde beobachten {(—Abb. 3.
Die Asthetik des Klassizismus, das heifst der eher glatte
rFarbauftrag und die plastische Darstellung, wurde dabei
nattrlich nicht grundsatzlich hinterfragt, doch zumindest
gelegentlich zum Vibrieren gebracht.

In diesem Sinne sollte die dualistische Vision der Malerei
des 18. Jahrhunderts deutlicher nuanciert und die Kunst
der Aufklarung wieder in einem breiteren Kontext ange-
siedelt werden, um ihre Emanzipation besser erklaren zu
kgnnen. Hierfir miissen wir in erster Linie auf die Veran-
derungen zurlickschauen, die sich in der Mitte des Jahr-
hunderts abzeichneten. Ein wichtiges Element jener Zeit
war die zunehmende Aufmerksamkeit — sowohl in der
Theorie als auch in der Praxis — fiir das empfindende Sub-
jekt sowie fir die dsthetische Wirkung der Malerei. Ins-
besondere die maniera (»Manier« oder »Handschrift«)
des Kinstlers oder anders formuliert, der kinstlerische
Charakter des Werkes und seine Materialitat erlangten
im Lauf des 18. Jahrhunderts zentrale Bedeutung.” Im Fol-
genden wird versucht, einige ausgewahlte Aspekte dieser
Dynamik zu skizzieren und sie mit der facettenreichen
Bildsprache der Epoche zu verknilpfen.

EIN NEUER UMGANG
MIT KUNST

Die Abhandlung Réflexions critiques sur la poésie et sur la
peinture (1719) des Abbé Jean-Baptiste Dubos verinderte
die Bedingungen der Kunstbetrachtung im Zeitalter der

Aufklarung grundlegend.® Unter dem Einfluss des engli-
schen Philosophen John Locke stellte Dubos zum ers-
ten Mal den Betrachter und dessen sentiment (»Gefiihl«
ebenso wie »Empfindsamkeit«) als Hauptinstanz der
Kunstrezeption in den Vordergrund.” Mit seinem Traktat
verschob sich der Fokus des neuzeitlichen Kunstdiskur-
$és vom Kunstwerk hin zum Rezipienten. Nach Dubos ist
es das erste Ziel der Poesie und der Malerei »[zu] riihren

Abb. 3

JACQUES-LOUIS DAVID

Bildnis der Catherine-Marie-Jeanne Tallard, 1795
Ol auf Leinwand, 64 x 54 cm

Paris, Musée du Louvre, Département des Peintures

Detail aus Abb. 3 1 89




Abb. 4

PIETRO ANTONIO MARTINI

Lauda-Conatum. Exposition att Salon du Louvre en 1787, 1787
Radierung, 387 x 527 mm

paris, Bibliothéque Nationale de France, Département des
Estampes et de la photographie




und [zu] gefallen«.? Als direkte Konsequenz dieser These
erfolge die Beurteilung des Kunstwerks nun nicht mehr
nach einer empirischen, strukturierten Methodik, son-
dern nur Uber seine Wirkung auf die Betrachter. Zugleich
werde damit ein breiter Publikumskreis in der Lage sein,
Kunstwerke zu erleben und zu bewerten, ohne iiber theo-
retische Vorkenntnisse der Gesetze und Prinzipien dieser
Disziplin zu verfiigen: »Alle Menschen kénnen [.] ver-
mdge eines innern Gefiihles, ohne die Regeln der Kunst
zu wissen, wahrnehmen, was an den Werken der Kunst
gut oder schlecht ist.«® Zugleich prazisiert der franzé-
sische Theoretiker allerdings, dass das sentiment keine
rein sinnliche Urteilskraft sei. Im Gegenteil kénne — und
solle — es durch den Vergleich mit anderen verfligbaren
Werken geschult und schrittweise geschérft werden. In
dieser Hinsicht stellt Dubos’ sensualistische Theorie eine
bedeutende Etappe fiir die Legitimierung des Laienurteils
im 18. Jahrhundert sowie fir die Herausbildung einer zeit-
genodssischen Kunstéffentlichkeit dar.1

Dieser Umstand lasst sich im Kontext der sogenannten
Salonausstellungen der Pariser Académie royale de pein-
ture et de sculpture, benannt nach deren regelmakiger
Verortung im Salon carré des Louvre ab 1737, besonders
gut illustrieren {—Abb. 4. Die Présentationsbedingungen
der Veranstaltung wurden mehrfach modernisiert, um die
konkreten Bediirfnisse der Besucher zu berticksichtigen
und ihren Zugang zu den Exponaten etwas zu erleichtern.
Beispielsweise wurde das livret, die Begleitpublikation der
Ausstellung, nach und nach ausfiihrlicher und das Display
der présentierten Werke — inklusive solcher Elemente
wie Rahmen, Beleuchtung, Tapetenfarbe und Bildarran-
gement — wurde intensiv und breit diskutiert. Alle diese
Strategien verraten die neuen Bemihungen, die Bedin-
gungen der Wahrnehmung von Kunstwerken durch kon-
krete MaRnahmen zu verbessern und somit ihre Wirkkraft
verlustfrei zu vermitteln. Anja Weisenseel hat vor kurzem
gezeigt, wie diese Tendenz die franzésischen Kunstkriti-
ker sogar dazu brachte, sich in ihren Texten in Schilde-
fungen »von sinnlich-emotionalen Erfahrungen vor und
mit Gemalden« zu ergehen.”? In erster Linie wurde in der
Kunstliteratur dem Tastsinn peu a peu ein héherer Stellen-
Wert beigemessen und er wurde haufig instrumentalisiert,
Um die lllusionskraft der Malerei zu enthillen. Die Erzih-
lungen dienten dazu, eine sinnliche Kontaktaufnahme mit

den Gemalden zu generieren und eine aktive Erfahrung
des empfindsamen Betrachters zu evozieren,

Diese letzte Entwicklung reflektiert noch eine weitere Art
der Aufwertung des Tastsinns und damit eine Annéherung
an Gegensténde, welche sich gleichzeitig in der Theorie
herausbildete, namlich die Konzeptualisierung von Samm-
lungen als Ort des Experimentierens und des Lernens.
Schriften wie Etienne Bonnot de Condillacs Traité des sen-
sations (1754) und Johann Gottfried Herders Plastik (1778)
verhalfen den Sammlungen zu einer epistemischen Wer-
tigkeit aufgrund ihrer unmittelbaren Handhabbarkeit.13
Diese Idee lasst sich auch bei dem Dichter und Natur-
forscher Johann Wolfgang von Goethe in verschiedenen
Quellen exemplarisch nachweisen. In seinem Bildungs-
roman Wilhelm Meisters Wanderjahre (1821, 1829) wird
in diesem Sinne {ber eine medizinische Sammlung von
Wachspraparaten berichtet, die den Erwerb von anatomi-
schem Wissen durch ihre praktische Handhabung ermég-
liche.** Als friiheres und nicht fiktives Beispiel seien
zudem die Aktivititen des Grafen von Caylus erwihnt, der
eine eigene Altertumssammlung aufbaute, um mittels der
Materialitét von Artefakten — deren handwerkliche sowie
kunstpraktische Fertigkeit — Erkenntnisse iiber die antike
Welt zu erlangen.s Mittels dieser praxisorientierten Heran-
gehensweise entdeckte der Amateur unter anderem die
verschollene Technik der enkaustischen Malerei neu.’® Die
Sammlung bildet hier ein Laboratorium der Erkenntnis
tber die sensorische Erfahrung. Diese vielfaltige, nach
Erkenntnis strebende »Kultur des Sinnlichen«,? die sich in
der Theorie ebenso wie in der Praxis des 18, Jahrhunderts
stark ausprégte, hatte zur Folge, dass sich graduell ein
neuer Umgang mit Kunst etablierte, bei dem nicht nur das
abgeschlossene Werk, sondern zugleich der kiinstlerische
Schaffensprozess einen entscheidenden Platz einnahm.

DER PINSELDUKTUS ALS
INDIVIDUELLE
KUNSTLERHANDSCHRIFT

Die friihneuzeitliche Kunstliteratur verbreitete eine neo-
platonische Konzeption des Kunstwerkes, die den Status
der Malerei als geistige Leistung — und somit als Artes
liberales ~ festschrieb.!® Die Kunsttheoretiker vertei-
digten das Primat der idea im Sinne der kiinstlerischen
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Gestaltungskraft gegenliber dem schépferischen Prozess,
also der tatsachlichen Verwirklichung dieser Idee. Noch
am Ende des 17. Jahrhunderts zirkulierte die These, dass
das echte Bild sich im Intellekt des Kiinstlers und nicht
auf der Leinwand befinde.”® Solche immaterielle Vision der
Originalitat wandelte sich erst im Verlauf des nachsten
Jahrhunderts, zu einer Zeit, in der das handwerkliche Wis-
sen durch aufklarerische Projekte wie die franzdsische
Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des sciences, des
arts et des métiers (1751-1780), herausgegeben von Denis
Diderot und Jean Baptiste le Rond d’Alembert, wieder auf-
gewertet wurde.®

Diese Neuerung ist im Praxisfeld der Kunstkennerschaft
besonders gut zu erkennen und geht auf einen tradierten
Topos der Kunstliteratur zurlck, der den Charakter des
Kinstlers mit demjenigen seiner Malweise gleichsetzt.?
Nach diesem Modell kénne etwa ein hofischer und ele-
ganter Meister wie Raffael natlrlicherweise nur einen
sanften und anmutigen Stil haben. Die Verkniipfung von
Persdnlichkeit und kinstlerischer Manier brachte die
Kunstliebhaber dazu, den Pinselduktus eines Malers fiir
das ausschlaggebende Kriterium seiner Identifizierung
zu halten — wie die Handschrift oder die Signatur des
Kinstlers®® — und forderte zugleich eine Faszination fir
die schaffende Kinstlerhand. Eine symptomatische Mani-
festierung dieser neuen Aufmerksamkeit zeigt sich in der
Achtung, die etwa die Zeichnung Studie einer Hand beim
Zeichnen einer anderen {— Abb. 5) in der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts genossen hat.>® Damals wurde das Blatt
in der privaten Sammlung des franzosischen Finanziers
Pierre Crozat aufbewahrt und als Meisterstick von Miche-
langelo Buonarroti angesehen.? Seine beriihmte Proveni-
enz wurde 1732 durch den namhaften Pariser Kunstken-
ner Pierre-Jean Mariette europaweit verbreitet. Im Zuge
seiner Studien zu Kiinstlerbiographien stellte Mariette
fest, dass die Zeichnung mit einer Episode aus Ascanio
Condivis Vita di Michelagnolo Buonarroti (1553) verbun-
den werden kdnne.® Laut dieser Quelle habe der 21-jah-
rige Bildhauer eine schlafende Cupido-Skulptur geschaf-
fen, die spater von dem Kunstmazen Kardinal Raffaele
Sansoni Riario als vermeintlich romische Antike erworben
wurde. Als schlieBlich der Kardinal den Betrug aufdeckte,
schickte er einen Delegierten nach Florenz, um die Sache
aufzuklaren und Informationen lber den unbekannten

Meister zu gewinnen. Der Mann machte Michelangela
ausfindig und stellte ihn zur Rede. Doch anstatt sein Han-
deln in einem langen Vortrag zu rechtfertigen, zeichnete
dieser seine Hande. Durch diese performative Leistung
bewies er sowohl die Urspriinglichkeit seiner Statué als
auch seine hervorragenden Fahigkeiten. Beeindruckt von
dem brillanten jungen Bildhauer, rief ihn Kardinal Riario
nach Rom, wo seine Karriere einen entscheidenden Wen-
depunkt erfahren sollte. In dieser Hinsicht galt Crozats
Sammlungsstiick nicht nur als Zeugnis der Virtuositit
Michelangelos, sondern mehr noch als Zeichen seiner
kiinstlerischen Identitat. Wie die symbolische Bedeutung
des Werkes dessen Wertschatzung unter den Kunstken-
nern noch steigerte, zeigt sich beispielhaft in dem Passe-
partout, das Mariette flr die Zeichnung fertigte, nachdem
er selbst 1741 das Blatt aus dem Nachlass Crozats erstei-
gert hatte. Die Montage tragt die Inschrift »Suspicionem
de sollertia sua malé conceptam, sic expungebat, teste
Asc. Condivio« (So rdumte er [Michelangelo] den bdswil-
lig begriindeten Verdacht Gber seine Kunstfertigkeit aus
dem Wege, wie es von Asc. Condivio bezeugt wurde} und
erhebt damit die Zeichnung zum unmittelbaren Ausdruck
der Hand des Kinstlers (— Abb. 5.

Die zeitgendssische Idealisierung des kiinstlerischen
Schaffens ging mit einer wegweisenden Aufwertung der
materiellen Eigenschaften des Gemaéldes einher und sollte
die theoretisch-normativen Malereikonzepte des 17. Jahr-
hunderts revidieren.? Im Anschluss an die italienische
Kunsttheorie, und hauptsachlich durch den Einfluss Marco
Boschinis, kam dem malerischen Duktus im Lauf des
18. Jahrhunderts eine signifikante Rolle zu. Dem Maler und
Akademiker Charles-Nicolas Cochin zufolge verleiht das
konkrete Schaffen des Kiinstlers »le go(t & 'ame a ce qui
sort de son pinceau ou de son cizeau« (jenem Geschmack
und Seele, was aus seinem Pinsel oder seiner Schere her-
vorgeht) und erscheint mithin als die wichtigste Kompo-
nente der Kunst.?” Der Pinselduktus wurde gleichsam als
Emanation des Kiinstlerindividuums anerkannt, als jener
Bereich, in dem der Meister seine persdnliche Bildspra-
che am besten ausdriicken konne. Meister wie Jacopo
Tintoretto und Rembrandt, die eine kiihne Pinselfiihrung
beherrschten, gewannen zur selben Zeit stark an Bedeu-
tung und ihre Werke wurden von Kunstsammlern bewusst
gesucht.?®
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Abb. 5

BARTOLOMEO PASSAROTTI zugeschrieben

Studie einer Hand beim Zeichnen einer anderen, 2. Hilfte 16. Jh.
Feder und braune Tinte auf Papier, 179 x 285 mm

Paris, Musée du Louvre, Département des Arts graphiques
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Abb. 6

FRANCISCO DE GOYA

Der Schlaf der Vernunft gebiert Ungeheuer

(El suerio de la razén produce monstruos), 1799
Radierung, Aquatinta, 309x 215 mm
Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett
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Diese Entwicklung in der Kunsttheorie und -praxis eroff- 27
nete weitere Moglichkeiten fiir die jingere Kinstler-
generation Europas, die mit den etablierten Konventio- 28

nen brach, und forderte vor allem die Emanzipation ihres
malerischen Ausdrucks. Die Pinselfihrung, nunmehr als
individuell und einmalig verstanden, wurde offenkundig
freier. Charlotte Guichard hat nachgewiesen, wie Jean-
Honoré Fragonard diese neuen Moglichkeiten bewusst
entfaltete, um seine kinstlerische Personlichkeit zu defi-
nieren und mit den Erwartungen seiner Auftraggeber zu
spielen.? Auch das Schaffen Tiepolos, Goyas {—Abb. 6)
und ihrer Zeitgenossen, das im Rahmen dieses Katalogs
und in der Ausstellung gezeigt wird, bietet weitere Gele-
genheiten, diese Veranderung in der Malerei zu verfolgen
und — noch wichtiger — néher zu erleben.
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