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Maria Moog- Griinewald

Die ,Malerei‘ der Poesie

Didér‘vc)i'g iiber Greuze

Aber der Dichter soll immer malen.!

Es ist eine bemerkenswerte Koinzidenz: wahrend Denis Diderot mit einer sich
steigernden Verve die Kritiken der biennalen Salons, jener alle zwei Jahre statt-
findenden Ausstellungen kontemporaner Kunst, fiir die Abonnenten der Cor-
respondance littéraire schreibt,? verfat Gotthold Ephraim Lessing den Lao-
koon, jene Schrift, die ,liber die Grenzen der Malerei und Poesie” reflektiert,
genauer: der Malerei und der Poesie ihre jeweiligen Grenzen weist. Fiir Diderot
scheint das Ideal einer Kunstbeschreibung darin zu bestehen, Sprache und Stil

in ein moglichst ,bequemes Verhaltnis* zum beschriebenen Kunstgegenstand zu
bringen:

Pour décrire un Salon & mon gré et au votre, savez-vous, mon ami, ce qu’il fandrait avoir?
Toutes sortes de goiit, un cceur sensible & tous les charmes, une adme susceptible d’une
infinité d’enthusiasmes différents, une variété de -styles qui répondit a la variété des
pinceaux; [...] dites-moi, ot est ce Vertumne-1a?>

Wandlungsfihig wie Vertumnus habe der Stil der Sprache ganz in Analogie
zum Stil des Kunstwerks bald sinnlich und ausladend, bald einfach und wahr,
bald fein und bald pathetisch oder gar illusionistisch zu sein* — mit dem Ziel, ei-
nen moglichst wahrhaftigen Eindruck von den Gemilden, den Zeichnungen,
den Skulpturen zu vermitteln, mithin die Grenzen zwischen Poesie und Malerei

Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon: oder tiber die Grenzen der Malerei und Poesie. In:
Lessing, Werke und Briefe in zwolf Bénden. Hrsg. von Wilfried Barner u.a. Bd.5.2.
Frankfurt/M. 1985-98, 8. 11-321, hier S. 124.

Die Abonnenten der exklusiv verbreiteten und nur handschriftlich vervielfaltigten Grimm-
schen Correspondance littéraire waren europdische Fiirsten, u.a. die russische Zarin, die
sich fiir ihre Pariser Kunstkaufe nicht zuletzt durch Diderots Kritiken beeinflussen lief.
Diderot verfate zu insgesamt sieben Ausstellungen der Jahre 1759 bis 1771 Berichte, die
in immer gréferem Mafie den Charakter von Kunstreflexionen gewannen.

Diderot, Denis: ,,Arts et lettres (1739-1766). Critique I: Salon de 1763.“ Edition critique et
annotée, présentée par Jean Varloot et al. In: Diderot, (Buvres complétes. T.XIII.
Paris 1980, S. 341.

Ebd.: ,[...] pouvoir étre grand ou voluptueux avec Deshays, simple et vrai avec Chardin,

délicat avec Vien, pathétique avec Greuze, produire toutes les illusions possibles avec
Vernet.“ .



16 Maria Moog-Griinewald

wenn nicht aufzuheben, so doch zu tiberspielen. Ganz anders Lessing, der luzide
die semiotischen Differenzen hervorhebt:

Wenn es wahr ist, da} die Malerei zu ihren Nachahmungen ganz andere Mittel, oder Zei-
chen gebrauchet, als die Poesie; jene ndmlich Figuren und Farben in dem Raume, diese
aber artikulierte Tone in der Zeit; wenn unstreitig die Zeichen ein bequemes Verhiltnis zu
dem Bezeichneten haben miissen: so kénnen nebeneinander geordnete Zeichen auch nur
Gegenstande, die nebeneinander, [..] aufeinanderfolgende Zeichen aber auch nur
Gegenstinde ausdriicken, die aufeinander [...] folgen.’

Niichtern konstatiert Lessing, daB jedes Zeichensystem seine ihm eigene Do-
mine hat: die Zeichen der Malerei — Figuren und Farben — erstrecken sich im

Raum und die der Poesie — Tone — in der Zeit. Das Wesen beider Zeichensys- .

teme aber ist die ,Nachahmung‘,S ist die Intention, in ein ,,bequemes Verhaltnis
zu dem Bezeichneten” zu treten. Insofern nun zwischen Zeit und Raum,
Visualitdt und Skripturalitdt resp. Phonizitit eine wesensméBige Differenz be-
steht, sind auch die Weisen der ,Nachahmung’, wie sie jeweils der Poesie und
der Dichtung eignen, génzlich differente. Die unausdriickliche Folgerung ist
nun — Lessing verweist darauf ja nurmehr implizit syllogistisch® —, daB die
Malerei weder die Dichtung noch die Dichtung die Malerei ,nachzuahmen*
vermag, somit auch das insbesondere seit der Epoche der Renaissance virulente
,Ut pictura poesis‘-Theorem keine Geltung beanspruchen kann. Damit wire —
wiederum implizit — den kunstkritischen, ja kunstpoietischen Versuchen Dide-
rots eine Absage erteilt, wire die Absicht, die ,Feder dem Pinsel anzupassen®,’
als illusorisch entlarvt. Doch man sollte Lessings Laokoon genau lesen: die se-
miotische Differenz der Kiinste ist zugleich ihre Provokation. Insonderheit der
Poet soll — im Unterschied zum Prosaisten — den Horer resp. den Leser iiber die
Mittel, die er verwendet — willkiirliche Zeichen aufeinanderfolgend-in der Zeit —
,tduschen‘:

Der Poet will nicht bloB verstindlich werden, seine Vorstellungen sollen nicht bloB klar
und deutlich sein; [...] er will die Ideen, die er in uns erwecket, so lebhaft machen, dafl wir
in der Geschwindigkeit die wahren sinnlichen Eindriicke ihrer Gegenstinde zu empfinden
glauben, und in diesem Augenblicke der Tauschung uns der Mittel, die er dazu anwendet,
seiner Worte, bewulit zu sein authdren.'?

5 Lessing: Laokoon [Anm. 1], S. 116.

Es wird hier deutlich, daf$ ,Nachahmung® nicht so sehr im Sinne von imitatio naturae noch
im Sinne von imitatio auctorum zu verstehen ist, als vielmehr im Verstandnis von Form-
und Stiladdquanz gebraucht ist.

Siehe dazu: Stierle, Karlheinz: ,,Das bequeme Verhiltnis. Lessings ,Laokoon‘ und die Ent-
deckung des dsthetischen Mediums.“ In: Das Laokoon-Projekt. Pléane einer semiotischen
Asthetik, hrsg. von Gunter Gebauer. Stuttgart 1984, S, 23-58.

Einen Syllogismus konstatiert auch: Todorov, Tzvetan: ,Asthetik und Semiotik im
18. Jahrhundert. Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon.* In: Das Laokoon-Projekt [Anm. 5],
S.9-22, hier S. 14, allerdings mit anderem Resultat als dem von uns vorgeschlagenen.

Vgl. oben das Zitat: ,avoir [...] une variété de styles qui répondit & la variété des
pinceaux®.

10 1 essing: Laokoon [Anm. 1], S. 124.

Die ,Malerei‘ der Poesie 17

Mithin ist es das Spezifikum der Poesie, sich der Malerei in hochstméglichem
Grade anzunshern, sie ,nachzuahmen®, indem sie sucht, unmittelbar sinnlich zu
werden, kurz: ein ,,poetisches Gémailde* zu sein: ,,Aber der Dichter soll immer
malen.“!? Mit dieser Forderung hat Lessing den rhetorischen Begriff der
gvapyerat? fiir ein poetisches Verfahren reklamiert und zugleich ein Krlterlum
fiir das MaB an Poetizitit benannt: die Ikonizitét des Textes.
Didétot seinerseits hat schon i 1n der mehr als eineinhalb Jahrzehnte friiher er-
. schienenen Lettre sur les sourds et muets® iiber das Spezifikum der poetischen
Sprache reflektiert und biindig bemerkt: ,,[...] toute poésie est emblématique.“!*
,Emblematisch® ist die Poesie in dem Sinne, daff res und verbum intentional
iibereinkommen, daB idealiter das Zeichen selbst die Sache ist: einer Hierogly-
phe'® gleich soll das Bezeichnende das Bezeichnete ,nachahmen’, es ,malen’,
wie Diderot es in der ihm eigenen anschaulichen Rede zum Ausdruck bringt:

1l passe alors dans le discours du poéte un esprit qui en meut et vivifie toutes les syllabes.
Qu’est-ce que cet esprit? [...] ¢’est lui qui fait que les choses sont dites et représentées tout
3 la fois; que dans le méme temps que I’entendement les saisit, 'dme en est émue,
I’imagination les voit et ’oreille les entend, et que le discours n’est plus seulement un

11 Epd.

12 V¢l. dazu Quintilian: Institutionis oratoriae libri XI. Hrsg. und iibersetzt von Helmut
Rahn. 2 Bde. 2. Auflage, Darmstadt 1988, VL. 2.32: ,[...] die evepysia [Verdeutlichung],
die Cicero ,illustratio‘ [Ins-Licht-Riicken] und,evidentia‘ [Anschaulichkeit] nennt,- die
nicht mehr in erster Linie zu reden, sondern vielmehr das Geschehen anschaulich vorzu-
fithren scheint [...].“ VI 3. 62: ,Eine groBe Leistung ist es, die Dinge, von denen wir re-
den, klar und so darzustellen, daB es scheint, als séhe man sie deutlich vor sich.*

Vgl. dazu: Scholz, Bemnhard F.: ,,,Sub. oculos subjectio‘. Quintilian on Ekphrasis and
Enargeia.“ In: Pictures into Words. Theoretical and Descriptive Approaches to Ekphrasis,
ed. by Valérie Robillard and EIf Jongeneel. Amsterdam 1998, S. 71-97, sowie Moog-Grii-
newald, Maria: ,Der Sanger im Schild — oder: Uber den Grund ekphrastischen Schrei-
bens.“ In: Behext von Bildemn? Ursachen, Funktionen und Perspektiven der textuellen Fas-
zination durch Bilder, hrsg. von Heinz J. Driigh \md Maria Moog-Griinewald. Heidel-
berg 2001, S. 1-19.

Die Lettre sur les sourds et muets ist 1751 erschienen.

Diderot, Denis: ,,Le nouveau Socrate. Idées II: Lettre sur les sourds et muets & I'usage de
ceux qui entendent et qui parlent.” Texte établi et présenté par Jacques Chouillet. In:
Diderot, (Buvres complétes T. IV. Paris 1978, S. 109-233, hier S. 169.

Die unaufhebbare Differenz zwischen Malerei und Poesie, auch Musik liegt darin, daB letz-
tere ,nur‘ emblematisch sind: ,,C’est la chose méme que le peintre montre; les expressions
du musicien et du poéte n’en sont que des hiéroglyphes.” (Ebd.: S. 185).

Diderot gebraucht die Begriffe ,Emblem* und ,Hieroglyphe* weitestgehend synonym im
Sinne von ,Symbol‘, das die Valenz einer ,Ikon‘ gewinnt. Der Versuch, Diderots Ver-
standnis von ,Hieroglyphe‘ und ,Emblem‘ aus der Hieroglyphenkunde und der Emblema-
tik der frithen Renaissanceepoche zu erkliren (so Doolittle, James: ,Hieroglyph and
Emblem in Diderot’s ,Lettre sur les sourds et muets.“ In: Diderots Studies I, ed. by Otis
E. Fellows and Norman L. Torrey. Syracuse 1952, S. 148-167) fiibrt zu weit, erkennt nicht
den reduktionistischen Gebrauch der Begriffe im 18. Jahrhundert. Vgl. hingegen Buchs,
Amaud: ,Diderot: écrire la peinture. Poétique de la Lettre sur les sourds et les muets
[sic!].“ In: Poétique 31 (2000), S. 115-124.

13
14
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18 Maria Moog-Griinewald

enchainement de termes énergiques qui exposent la pensée avec force et noblesse, mais que
c’est encore un tissu d’hiéroglyphes entassés les uns sur les autres qui la peignent.'6

Der Poesie eignet es — im Unterschied zur Prosa und auch zum oratorischen
Stil —, das ins Wort Gesetzte zu ,reprisentieren‘, anschaulich zur unmittelbaren
Vorstellung zu bringen, in sinnliche, imaginative und intellektuelle Wahmeh-
mung synésthetisch zugleich anzusprechen. Damit ist die Mdglichkeit einer
analogen Wirkung von Wort und Bild und auch Ton intendiert.!” Produktionsis-
thetisch gilt es, Verfahren zu finden, diese Wirkung zu erzielen, ein — um im
Sprachbild Diderots zu bleiben — ,Hieroglyphengewebe® zu schaffen, das in der
Verdichtung syntagmatischer Paradigmen!'® die Linearitit der Sprache in die Si-
multaneitét eines Bildes zu iiberfithren sucht. Ein Versuch sind die ,Bildrefle-
xionen‘ der Salons.

I

Eine Tkone der Diderotschen Kunstkritik ist die Beschreibung eines Bildes von
Greuze, das seinen Ruhm eben dieser Beschreibung verdankt: La jeune fille qui
pleure son oiseau mort."® Der in Rede stehende Text zeigt jedoch, daB die zu
seiner Kennzeichnung iiblicherweise und mangels anderem gebrauchten Begrif-
fe der Kunstkritik und der Bildbeschreibung nicht treffend sind. Denn tatséich-
lich handelt es sich um einen Dialog mit dem Bild, naherhin mit dem auf dem

Bild dargestellten Madchen, wobei ein weiterer fiktiver Betrachter des Bildes in

den Dialog einbezogen wird. Auf diese Weise wird das Bild selbst dialogisiert
und somit Uiberfiibrt in einen dialogischen Text, der unterderhand eine Eigen-
standigkeit, eine eigene, vom Bild letztlich unabhingige Wirklichkeit gewinnt.
Ganz im Sinne ‘der ekphrasis® wird der Horer resp. der Leser zwar zum

16

Lettre sur les sourds et muets [Anm. 14], S. 169; Hervorhebung von MMG.
17

Ebd., S.182: ,[...] rassembler les beautés communes de la possie, de la peinture et de la
musique, en montrer les analogies, expliquer comment le poéte, le peintre et le musicien
rendent I2 méme image, saisir les emblémes fugitifs de leur expression, examiner s’il n’y
. aurait pas quelque similitude entre ces emblémes, etc. c’est ce qui reste 4 faire [...].«
Tm oben zitierten Text: ,,[U]n tissu d’hiéroglyphes entassés les uns sur les autres®,
Die Bezugnahme des Diderotschen Textes auf das Gemilde von Greuze ist bereits Ge-
genstand zahlreicher Untersuchungen. Zu nennen sind w.a.: Dieterle, Bernhard: Erzihlte
Bilder — Zum narrativen Umgang mit Gemilden. Marburg 1988, S. 19-29; Schmitz-Emans,
Monika: Die Literatur, die Bilder und das Unsichtbare. Spielformen literarischer Bildinter-
pretation vom 18. bis zum 20. Jahrhundert. Wiirzburg 1999, S. 59-87, insbes. S. 68-78.
Zur ekphrasis in der Antike siehe den umfassenden Artikel von C. Downey in:
RAC 4 (1959), Sp. 921-944, sowie den in die Neuzeit weiterfithrenden Beitrag von Bermn-
hard F. Scholz in: Der Neue Pauly 13 (1999), Sp.940-942. Vgl. auBerdem die knappe
Ubersicht von Graf, Fritz: , Ekphrasis: Die Entstehung der Gattung in der Antike.“ In: Be-
schreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis in die Gegenwart,
hrsg. von Gottfried Boehm und Helmut Pfotenhauer. Miinchen 1995, S. 143-155 sowie den
oben zitierten Artikel von Scholz: ,,,Sub oculos subjectio® [Anm. 12].

20
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Betrachter, doch mehr noch wird der ekphrastisch konditionierte ,Betrachter*
zum Leser eines Textes, der paradoxerweise iiber die ihm eigene Textualitit
hinwegzutiuschen sucht, indem er seine ,Bildhaftigkeit‘ herausstellt: Eine
aemulatio des Textes mit dem Bild hat statt — ,gemalt’ wird mit Worten und
Ténen, nicht mit Farben und Linien. Entscheidend aber ist der Effekt, den man
in Abinderung des bertihmten Konzepts von Roland Barthes?! als ,effet de pein-
ture®, aligemeiner als ,effet d’image* bezeichnen konnte und der tatsichlich ein

.textuell hervorgebrachter Effekt der Simultaneitit in der Linearitit? ist. Erreicht

wird dieser Effekt durch die Inszenierung einer Ubergingigkeit, ja Durchlssig-
keit der beiden Medien, des Literalen und des Pikturalen, der Beschreibung und
der Veranschaulichung, des Evozierens und des Reflektierens; sodann im gan-
zen durch die Performanz des Textes, der einerseits die ihm eigenen Moglich-
keiten der Grenziiberschreitung zur Schau zu stellen sucht, anderseits aber die
uniiberwindliche Begrenztheit der Sprache in dem gewshlten Thema, der the-
matischen ,Farbung* des Textes zum Ausdruck bringt: in der den Text grundie-
renden Trauer iiber einen Verlust.??

Der Text, dem der Titel des Bildes vorangestellt ist, beginnt mit einer dreifa-
chen exclamatio: ,La jolie élégie! le joli poéme! la belle idylle que Gessner en
ferait!“ und der — scheinbar — kldrenden Erginzung: ,,C’est la vignette d’un
morceau de ce poéte. Tableau délicieux, le plus agréable et peut-étre le plus
intéressant du Salon.“?* Unvermittelt wird das Gemalde mit Pradikaten apostro-
phiert, die der Kennzeichnung poetischer Werke dienen: Das Gemilde ist ein
Gedicht, genauer eine Elegie bzw. eine Idylle, ja es konnte vortrefflich einem
Stiick von Gessner, dem gefeierten Idyllendichter,? als Vignette beigefiigt sein.
Damit sind von Anfang an die Seiten gewechselt: nicht der Text ist bestrebt,
dem Bild in seiner generischen Eigenart gerecht zu werden, vielmehr wird das

21 Barthes, Roland: ,, Effet de réel*.“ In: Barthes, (Euvres complétes. Tome II: 1966-1973.

Ed. établie et présentée par Eric Marty. Paris 1994, S. 479-484.

Diderot schreibt im an Melchior Grimm adressierten Vorwort zum Salor von 1765: ,Je

vous décrirai les tableaux, et ma description sera telle qu’avec un peu d’imagination et de

gofit on Jes réalisera dans ’espace et qu’on y posera les objets & peu prés comme nous les
avons vus sur la toile; [...]. (Diderot, Denis: ,,Salon de 1765. Essais sur la peinture —

Beaux-Arts 1.“ Edition critique et annotée présentée par Else Marie Bukdahl, Annette

Lorenceau et Gita May. In: Diderot, (Buvres complétes. T. XIV. Paris 1984, S.3-332, hier

S.26.

Vgl. hierzu Kofman, Sarah: Mélancolie de ’art. Paris 1985. Kofman hat allerdings nur das

Gemdalde von Greuze im Blick; auf den Diderotschen Text, aus dem sie gleichwohl eine

Passage zitiert, geht sie nicht niher ein.

2 Ebd., S.179-184, hier S. 179.

%5 Mit seinen 1756 erschienenen und in den Jahren 1760 bis1762 von M.XHuber mit
Unterstiitzung von Diderot ins Franzésische iibersetzten Idyllen erlangte der Ziircher Salo-
mon Gessner europdischen Ruhm. Der Ziircher und Wahlpariser Jakob Heinrich Meister
hat 1773 eine Ausgabe mit von ihm ins Franzssische tibersetzten Idyllen Gessners und Er-
zihlungen Diderots besorgt: Contes moraux et Nouvelles Idylles de D[iderot] et Salomon
Gessner. Zurich 1773; die deutsche Ausgabe mit entsprechender Ubersetzung der Diderot-
schen Contes erschien ein Jahr vorher gleichfalls bei Orell, Gessner, Fiissli u. Comp. in Zii-
rich. :

22

23



20 ‘ Maria Moog-Griinewald

Bild in seiner Eigenart nurmehr in Analogie zum Gedicht, niherhin zur Elegie
und zur Idylle vorstellbar. Mit dieser Wendung aber wird in zweifacher Hinsicht
das wesentliche Merkmal des Bildes erschlossen und zugleich das Genre des
Textes vorgegeben: als ,Idylle‘?s weisen Bild und Text in die Zeit des ,,goldnen
Weltalter(s)“ und in den Raum ,unverdorbener Natur“?’ und als ,Elegie®
bekennen sie den Verlust idyllischen Lebens, die Unwiederbringlichkeit von
Einfachheit und Natiirlichkeit, von Tugendhaftigkeit und unschuldigem Liebes-
gliick. Der Text seinerseits sucht diese spannungsreiche Dialektik dialogisch
auszuagieren, indem er allein die sichtbare ,Oberfliche* des Bildes in Sprache
bringt, den ,pragnanten Augenblick‘,?® den das Bild festhilt, in eine Geschichte
Uberfiihrt, die als poetisches Bild mit dem Gemilde konkurriert. Unvermittelt,
,prasentisch‘ setzt daher die Beschreibung des Gemildes ein: ein Mi#dchen, das

— in sich gekehrt, den Blick vom Betrachter abgewandt?® — den Kopf in die linke

Hand legt und den Ellbogen auf einen leeren Kfig stiitzt, auf dem ein toter Vo-

gel mit herabhingenden F]ugeln liegt; nachdenkliche Trauer iiberschattet das
zarte Gesicht, auf dem sich gleichwohl ein gewisser SelbstgenuBl abzeichnet.
,Dolendi voluptas® ist denn auch der Ausdruck nicht allein der Miene, vielmehr
des gesamten Arrangements im ganzen wie in seinen Teilen: der Niederschlag
der Augen, die leichten Rundungen des Armes und die fleischliche Fiille der
Hand, die fast laszive Nachlidssigkeit des Tuches um die Schultern, sodann das
ornamentale Arrangement der Blumen, der nach hinten gebeugte Kopf und die

26 Die Fiktion einer in Raum und Zeit ,idyllischen® Existenz als Gegenentwurf ,biirgerlicher*
Intimitét hatte um die Mitte des 18. Jahrhunderts eine auBerordentliche Wirkmichtigkeit.
Vgl. dazu das von Helmut J. Schneider herausgegebene und mit einem Nachwort versehene
Béndchen: Idyllen der Deutschen. Texte und Illustrationen. Frankfurt/M. 1981 sowie
grundlegend zur Gattung und ihrer Geschichte: Boschenstein-Schéfer, Renate: Idylle.
2. Aufl. Stuttgart 1978.

27 Gessner, Salomon: ,,An den Leser.“ In: Gessner, Idyllen von dem Verfasser des Daphnis.

Ziirich 1756: ,.Diese Idyllen sind die Friichte einiger meiner vergniigtesten Stunden; denn

es ist eine der angenehmsten Verfassungen, in die uns die Einbildungs-Kraft und ein stilles

Gemiith setzen konnen, wenn wir uns mittelst derselben aus unsern Sitten weg, in ein gold-

nes Weltalter setzen. [...] [die Ekloge] schildert uns ein goldnes Weltalter, das gewi ein-

mal da gewesen ist, denn davon kan uns die Geschichte der Patriarchen tiberzeugen, und
die Einfalt der Sitten, die uns Homer schildert, scheint auch in den kriegerischen Zeiten
noch ein Uberbleibsel desselben zu seyn. Diese Dichtungs-Art bekdmmt daher einen be-
sondern Vortheil, wenn man die Scenen in ein entferntes Weltalter sezt; [...] (Zit. nach:

Gessner, Salomon: Idyllen. Kritische Ausgabe. Hrsg von E. Theodor Voss. Stuttgart 1973,

S. 155,

Vgl. dazu Barthes, Roland: , Diderot, Brecht, Eisenstein.“ In: Barthes, 1 ’obvie et I’obtus.

Essais critiquesIIl. Paris 1982, S.86-93. Auch in: Barthes, (Buvres complétes.

Tome II: 1966-1973. Ed. établie et présentée par Eric Marty. Paris 1994, S. 1591-1596.

Vgl. dazu: Fried, Michael: Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age

of Diderot. Berkley, Los Angeles, London 1980. Fried untersucht uw.a. die ,,primacy of ab-

sorption in French painting and criticism of the early and mid 1750s“ als Reaktion auf den

Stil des Rokoko (ebd., S.35). Diderot werde insbesondere als Kritiker von Greuze zum

herausragenden Theoretiker der ,absorption‘: ,Diderot’s statement is the most forthright

assertion of the primacy of considerations of absorption that we have so far encountered.*
(Ebd., S. 56).

28
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Die ,Malerei der Poesie 21

nach oben gespreizten Beine des toten Végelchens changieren zwischen ,Idylle
und ,Elegie’, konkreter: zwischen ,Natiirlichkeit* und ,Kiinstlichkeit’, ,Wahr-
heit* und ,Wahrscheinlichkeit*. Naivitdt und BewuBtsein treten in ein unauflos-
bares Spannungsverhaltnis.

Die Faszination, die von diesem und anderen Bildern des Genremalers
Greuze auf Diderot und die Zeitgenossen ausgeht, liegt darin, dafl mit den male-
rischen Mitteln eines Boucher ,Natur® und die ,Empfindungen der Unschuld’

.(zuriick)gewonnen werden: die Frivolitdt des Rokoko ist biirgerlicher Empfind-
‘samkeit unterlegt. Es ist nun genau diese Farbung, die auch das ,poetische Ge-

milde‘ Diderots bestimmt. Die Anschaulichkeit des Textes, seine unmittelbare
,Anrithrung’ ist Folge einer Sprache und eines Stils, der einfachste thetorische
Mittel mit hochster Raffinesse einsetzt. Nicht eine Beschreibung des Bildes
wird gegeben, sondern eine Folge von exclamationes und deixeis suchen der
Wirkung des Gesehenen auf den Betrachter Ausdruck zu verleihen — der Wir-
kung der Natiirlichkeit und der Schonheit, der Eleganz und der Anmut:

Comme elle est naturellement placée! Que sa téte est belle! qu’elle est élégamment coiffée!
Que son visage a d’expression! Sa douleur est profonde, elle est 4 son maleur, elle y est
toute entidre. Le joli catafalque que cette cage! Que cette verdure qui serpente autour a de
grice! O la belle main! la belle main! le bean bras! Voyez la vérité des détails de ces
doigts, et ces fossettes, et cette mollesse et cette teinte de rougeur dont la pression de la téte
a coloré le bout de ces doigts délicats, et le charme de tout cela.30

Gleich den Trauben des Zeuxis®! eignet dem Dargestellten eine derart mimeti-
sche Kraft, daB3 man es flir wirklich halten konnte:

On s’approcherait de.cette main pour la baiser, si on ne respectait cette enfant et sa douleur.
[...] Bientdt on se surprend conversant avec ceite enfant et la consolant. Cela est si vrai,
que voici ce que je me souviens de Iui avoir dit 4 différentes reprises.*?

Mit der den ,Trauben‘-Topos ironisierenden Vorgabe® tiuschender Ahnlich-
keit, ja der ,Wahrheit’, wird ein monologischer Dialog in Gang gesetzt. Dessen
Zweck scheint es zu sein, in Erfahrung zu bringen, worin der Grund des
Schmerzes des Midchens tatsichlich besteht. Greuze, so erfihrt man, hat schon
einmal dasselbe Sujet gemalt: Vor einen zerbrochenen Spiegel hat er ein groBes,
von tiefer Melancholie erfiilltes Médchen in einem weien Satinkleid gestellt.
Doch — so die spdttische Warnung — man sollte ebensowenig glauben, die Tra-
nen des jungen Midchens dieses Salons seien auf den Verlust eines Vogels zu-

30 Salon de 1765 [Anm. 22], S. 179. i

31 S0 die beriihmte und immer wieder zitierte Passage aus Plinius d. A.: Naturalis histo-
ria XXXV, 65: ,,[...] cum ille [sc. Zeuxis] detulisset uvas pictas tanto successu, ut in scae-
pam aves advolarent; [...].* Zur Kritik dieses naturalistischen Kunstverstandnisses und sei-
ner Rezeption in der Kunstgeschichte siehe: Bryson, Norman: Das Sehen und die Malerei.
Die Logik des Blicks. Miinchen 2001, S. 25ff. (Zuerst: Vision and Painting. The Logic of
the Gaze, 1983.)

32 Salon de 1765 [Anm. 22], S. 180.

33 Der Unterschied zum Text des Plinius d. A. [Anm. 31] ist absmhtsvoll durch den prisenti-
schen Irrealis ,markiert’..
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riickzufithren wie die Trauer des jungen Médchens in der vorherigen Ausstel-
lung auf einen zerbrochenen Spiegel:** ,,Cette enfant pleure autre chose, vous
disje. [...] Cette douleur! A son 4ge! Et pour un oiseau!*3s Langst ist an dieser
Stelle des Textes mit Hilfe des inszenierten Dialogs insinuiert, daB die Betriib-
nis des jungen Midchens (noch) einen anderen Grund, ja moglicherweise zwei
Griinde haben kénnte: der Verfiihrung eines jungen Mannes erlegen zu sein,
zudem Zweifel an dessen Treue zu haben, ja fiirchten zu miissen, den Geliebten
zu verlieren. Der Tod des Vogels — gar ein Geschenk des Geliebten? — wire so-
mit nurmehr eine Folge der Unachtsamkeit des Madchens: die jegliche Auf-
merksamkeit absorbierende Konzentration auf die eigenen Gedanken hitte es
den Vogel vernachlissigen lassen.

Doch die Einfachheit der Frage und die supponierten Antworten tiuschen
tiber deren wahre Intention. Denn die Frage nach dem Grund der Trauer hat

nicht in allererster Linie die Funktion, eine Antwort zu finden, vielmehr einen

Text zu generieren, genauer einen Dialog zu fingieren, der, unabhingig vom
Bild und doch auf dieses verweisend, ein Tableau entwirft, das seinerseits aus
einer Serie von Tableaux besteht; sie hat die Funktion, jene Einheiten, von de-
nen Diderot sagt, daB sie gleichermaBBen als Szenen eines Biihnenstiicks wie als
Sujets von Gemilden®” sich eigneten, wenn nicht in eine geschlossene Form zu
bringen, so doch als Canevas zu skizzieren: ,,[...] si un ouvrage dramatique était
bien fait et bien représenté, la scéne offrirait au spectateur autant de tableaux
réels qu’il y aurait dans I’action de moments favorables au peintre.“*® Ausge-
hend von einem einzigen prégnanten Moment,* der im Gemilde von Greuze

3 Ebd., S.182:,Greuze a déja peint une fois le méme sujet. 1 a placé devant une g]acé felée

une grande fille en satin blanc, pénétrée d’une profonde mélancolie. Ne pensez-vous pas

qu’il y aurait autant de bétise 2 attribuer les pleurs de la jeune fille de ce Salon 4 la perte

d’un oiseau, que la mélancolie de la jeune fille du Salon précédent 3 son miroir cassé.* Auf
iy dieses Bild ist Diderot im Salon von 1765 allerdings nicht eingegangen.

Ebd.

3 Die Forschung stellt allein diesen Aspekt heraus, so — um nur ein Beispiel zu nennen — :
Rex, Walter E.: Diderot’s Counterpoints. The dynamics of contrariety in his major works.
Oxford 1998, S.206: ,;A well-established iconographical tradition connects caged birds
with women’s sexual (in)continence, and if in addition one is aware of other iconographies

" in paintings by Greuze connected to the same topic [...] Diderot’s sexual mterpretatlon

seems entirely justified, indeed unquestionable, for Greuze was much given to this
titillating sort of quasi-allegory.*
In den Entretiens sur le fils naturel (Diderot, Denis: ,Le drame bourgeois: Fiction IL*
Edition critique et annotée, présentée par Jacques Chouillet et Anne-Marie Chouillet. Tn:
(Euvres complétes. T. X. Paris 1980, S. 92) macht Diderot jene fiir das ,drame bourgeois®
konstitutive Unterscheidung zwischen ,coup de thétre’ und tableau‘: ,,Un incident
imprévu qui se passe en action, et qui change subitement [’état des personnages, est un
coup de théatre. Une disposition de ces personnages sur la scéne, si naturelle et si vraie,
que rendue fidélement par un peintre, elleme plairait sur la toile, est un tablean.“

5% Ebd,S.93.

3 Barthes [Anm. 28], S.1593: ,Pour raconter une histoire, le peintre ne dispose que d’un
instant: celui qu’il va immobiliser sur la toile; cet instant, il doit donc bien le choisir, lui
assurant a I’avance le plus grand rendement de sens et de plaisir: nécessairement total, cet
instant sera artificiel [...], ce sera un hiéroglyphe ou se liront d’un seul regard [...] le
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festgehalten ist, wird eine Geschichte imaginiert, die sich ihrerseits eignete, in
einzelne Bilder der Bithne und in einzelne Bilder der Leinwand transponiert zu
werden. Bild und Text stehen derart in einem Wechselbezug, daB reales Bild -
und imagindre Bilder eine Einheit werden, die nurmehr die Einheit des Textes
ist. Sprachlich-stilistisch wird diese Einheit paradoxerweise aus dessen frag-
mentarischer Form, aus Fragen, Vermutungen und Unterstellungen, aus Ausru-
fen und ' Anreden gewonnen, durch einen dialogisch-diskursiven Duktus, der
seinfach, natiirlich und wahr zu sein vorgibt, tatsdchlich aber mit héchster Kunst-
fertigkeit gewonnen ist:

Mais voila-t-il pas que vous pleurez! Mais ce que je vous en dis n’est pas pour vous faire
pleurer. Et pourquoi pleurer? Il vous a promis, il ne manquera a rien de ce que qu’il vous a
promis. Quand on a été assez heureux pour rencontrer une enfant charmante comme vous,
pour s’y attacher, pour lui plaire, c’est pour toute la vie ... Et mon oiseau? ... Vou.s souriez

.. (Ah mon ami, qu’elle était belle! si vous I’aviez vue sourire et pleurer!) Je continuai: Eh
bien votre oiseau! Lorsque I’heure du retour de votre mére approcha, cetui que vous aimez
s’en alla. Qu’il était heureux, content, transporté! Qu’il eut de peine a s’arracher d’aupres
de vous! ... Comme vous me regardez! Je sais tout cela.*

Die Raffinesse dieser Passage — nicht anders als der vorausgehenden und nach-
folgenden — liegt nun nicht allein in der Einfachheit des Ausdrucks und der
Syntax,' vielmehr darin, daB die drei Szenen — die Anwesenheit und der Ab-
schied des Geliebten, die Riickkunft der Mutter und die Entdeckung des Todes
des kleinen Vogels — nicht in ihrer realen zeitlichen Folge vorgestellt, sondern
in dialogisch-apostrophische Sprache gebracht und ineinandergeblendet sind:
der Gedanke an die Anwesenheit der Mutter wie deren bevorstehende Riickkehr
ist in der Evokation der Liebesszene ebenso prasent wie die Frage, wie es wohl
dem vernachldssigten Vogelchen ergehen mag; hinzu kommt der Einbezug des
imaginierten Adressaten, der zum ,Zuschauer® einer textuell inszenierten Kon-
temporaneitdt wird. Der ekphrastische Text spielt somit Moglichkeiten heraus,
die sowohl dem Tableau des Bildes wie dem Tableau der Bithne bzw. deren je-
weiligen Vervielfiltigungen versagt sind: die Simultaneitit des Sukzessiven zu
suggerieren. Der dargestellte Moment des Bildes wird in eine Darstellung trans-
poniert, die die gegenwértigen, vorausgegangenen und kiinftigen Momente in
ihrer zeitlichen Abfolge zwar plausibilisiert, doch mit Hilfe dialogischer Text-
verfahren zu einer veritablen dramatischen Einheit biindelt.

présent, le passé et ’avenir, ¢’est-a-dire le sens historique du geste représenté. Cet instant
crucial, totalement concret et totalement abstrait, c’est ce que Lessing appellera (dans
Laocoon) I’ znstant prégnant.“ Vgl. Lessing: Laokoon [Anm. 1], S.117.

40 Salon de 1765 [Anm. 22]; S. 181.
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»Que signifie cet air réveur et mélancolique?“ Diese Frage gilt nicht dem Sujet*!
des Bildes, sondern seiner Bedeutung, seinem Sinn. Ausdriicklich wird auf
diese Frage ebensowenig eine Antwort gegeben wie auf die Frage nach dem
Sujet. Und doch konnte der Text eine Antwort bereithalten, wofern man aner-
kennt, daB der Sinn*? — um im Modus der Allegorese zu argumentieren — nicht
aus einer Analogie der ,Worter* zu den ,Sachen’ sich ergibt, vielmehr aus einer
Analogie des Dargestellten zum Darstellen zu erschliefen ist. Idylle und Elegie
zugleich, verweist der Text auf einen Verlust, dessen Bedeutung im vorder-
griindig-frivolen sensus moralis sich zu erschopfen scheint.”® Es ist jene Ebene,
auf der ,Unschuld‘, ,Natiirlichkeit’, ,Wahrheit‘ den Kiinsten der Verfiihrung
ausgeliefert sind, auf der Naivitit dem BewuBtsein weicht, auf der das Senti-
mentalische avant la lettre in narrativer Anschaulichkeit zum Austrag kommt.

Und doch ist diese erste Ebene nurmehr Voraussetzung zum Verstindnis eines

dariiber hinausweisenden Sinns, des ,anagogischen’, insofern die Geschichte ih-

ren Sinn, thre Bedeutung zugleich aus ihrer ,Form‘ gewinnt. Die dialogische In-

szenierung des Textes, die Einfachheit der Sprache, die Direktheit des Aus-

drucks bewirken Anschaulichkeit des in Rede Gebrachten, die Aufhebung der

Zeitlichkeit durch Zeiteniiberblendung suggeriert unmittelbare Prisenz: der

,prignante Augenblick’ des Gemildes wird transponiert in eine Serie von

,prignanten Augenblicken‘ des Textes, die ihrerseits intendiert, als Einheit zu

erscheinen, in ihrer Wirkung eine ,Hieroglyphe, ein ,Emblem* zu werden: mit-

hin die ,Sachen‘ im ,Sagen‘ zugleich zu ,reprisentieren‘, mimetisch zu sein.

Die Annzherung des Textes an das Bild aber geschieht paradoxerweise nicht

Uber ,natiirliche* Zeichen, vielmehr iiber Textverfahren, die, ekphrastisch, in
raffinierter Anwendung rhetorischer und poetischer Mittel gewonnen, ja erkauft

sind. Die Transparenz ist kiinstlich: als ,Idylle* und ,Elegie® in rhetoricis ver- .

weist der Text auf seine unhintergehbare Opazitit — und zugleich auf die

41 7 Beginn des letzten Absatzes des Textes wird die Frage nach dem Sujet des Bildes noch
einmal aufgenommen — nur, um die Antwort ermeut im Vagen zu belassen: ,,Le sujet de ce
poeme est si fin que beaucoup de personnes ne I’ont pas entendu; ils ont cru que cette jeune
fille ne pleurait que son serein. (Salon de 1765 [Anm. 22], S. 182.)

Kofman [Anm. 23], S. 21f. bemerkt zur Frage der Bedeutung des toten Vogels und des zer-
brochenen Spiegels: ,,Plus profondément, en rapprochant les deux tableanx, il [sc. Diderot]
suggére qu’il n’y a pas a répondre, & discourir, que le tableau n’est pas un miroir qui
refléterait un sens immédiat on caché, I’Esprit ou la nature, tel objet naturel ou culturel, un
oiseau ou un miroir: I'oiseau est toujours déja envolé, le miroir cassé, félé, et c’est cette
brisure du sens que pleure la jeune fille, la perte, avec le miroir et I’oiseau, de toute
référence, et donc de tout discours; elle pleure le ,sacrifice’ du sujet ou la perte de ’objet,
ce qui, en effet, selon Freud, engendre la mélancolie jusqu’a ce que s’accomplisse le travail
du deuil.“ Dieses ,poststrukturalistische‘ Verstindnis erscheint uns aus Griinden, die wir
oben erlautern, in der formulierten Radikalitét nicht zutreffend.

Die Reminiszenz an Catulls zweites Passer-Gedicht (Catull, c.3: ,Lugete, o Veneres
Cupidinesque™) ist offenkundig.

4 Vgl. dazu Genette, Gérard: Mimologiques. Voyage en Cratylie. Paris 1976, S. 205.
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grundlegende und uniiberbriickbare Differenz des sprachlichen Mediur-ns Zum
pikturalen.*s Und dennoch: Intermittierend zwischen ,geschriebenem Bild* und
,gemaltem Text‘ vermag Sprache zwar einerseits nurmehr auf sich selbst zu re- .
ferieren, doch anderseits ihre medialen Schranken gerade sprachlich zu tiber-
winden und mit diesem ihr eigenen Modus der Uberwindung auch einen Tri-
umph auszuspielen: ihre Moglichkeiten in extremis auszuschopfen, poietisch zu
werdéeh:' Die Melancholie, das zwischen Frivolitit und Ernsthaftigkeit changie-

Rt rende Thema des Bildes, wird damit unterderhand zur Struktur des Textes, der
performativ die ihm zugrundeliegende #sthetische Reflexion auf die Mdoglich-
keiten und Grenzen der Poiesis ausagiert.

45 In der Lettre sur les sourds et muets — [Anm. 14], S. 182 — bemerkt Diderot mit Blick auf
Batteux und dessen ,,Beaux-Arts réduits & un méme principe®: ,,Balancer les beautés d*un
poéte avec celles d’un autre podte, c’est ce qu’on a fait mille fois. Mais rassembler les
beautés communes de la poésie, de la peinture et de la musique; en montrer les analogies;
expliquer comment le poéte, le peintre et le musicien rendent la méme image; saisir les
emblémes fugitifs de)leur expression; examiner s’il n’y aurait pas quelque similitude entre
ces emblémes, etc., ¢’est ce qui reste & faire [...].“ Diderots Salon-Texte konnen als prakti-
sche Erprobung eines theoretischen Postulats erachtet werden.



Leif Ludwig Albertsen
Walpole und Goethe oder
Was soll der gottliche Riesenkopf im modernen Wohnzimmer? ......... 141

Marion Schmaus
Entsagung als ,Forderung des Tages‘.
Gdéthes und Hegels Antwort auf die Moderne .............oouneien... 157

Georg-Michael Schulz
Erhaben und sinnlich.
Strenge Form und theatrale Wirkung in Schillers Braut von Messina . . ... 173

~ Ernst-Richard Schwinge

»Aufldsung der Dissonanzen in einem geWIssen Charakter“?
Beobachtungen zu Holderlins Hyperion ...........oooiiiiiiienn... 187

Jochen Schmidt
Identitat als aporetisches Projekt. Kleists Erzahlung Der Findling ....... 203

Waltraud Wiethélter
,Dieses Hokuspokus-Leben* oder Jean Pauls Konjektural-Biographie.
Zur Geschichte der ,anderen‘ Autobiographie ........................ 211

Hans Vilmar Geppert
»vergangene Vergangenheit?“
Realismus und Moderne bei Fontane, Faulkner und Johnson ............ 231

Jiirgen Brummack ‘
Beobachtungen zur Parabel beiKafka ........ ... . ... oL 247

Klaus-Peter Philippi

,.K. lebte doch in einem Rechtsstaat... ,

Franz Kafkas Der Procef3 — ein Proze3 des Mtierst¢hens .............. 259
Jiirgen Schroder

Odon von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffaung .......... 283

Almut Todorow
Asthetik der Gemeinplitze: Topik und Synkretismus
in Beitolt Brechts Der Lebenslauf des Boxers Samson-Korner

Werner Hecht
Brecht als Pygmalion? Sein Modell-der Weigel ....................... 311



Jan Knopf

Nachgereichte Aufklarungen. Zwei Félle bei Bertolt Brecht ............. 323
Hans-Peter Bayerdorfer

Galy Gay im Medienkommerz —

oder das ,,B.-Movie“ als ,B. B -Movie? .............. e 329
Susanne Komfort-Hein

»Inzwischenzeit — Erzdhlen im Exil. ‘
Anna Seghers’ Der Ausflug der toten Mddchen und
Peter Weiss’ Der Schatten des Korpers des Kutschers .................. 343

Eberhard Mannack
Heinrich Bolls Irisches Tagebuch — Versuch einer Zuordnung .......... 357

Jorg Wilhelm Joost
»Klassiker als Knetmasse“. Moliére-Rezeptionen im 20. Jahrhundert . . . .. 363

Horst Thomé
Der Blick auf das Ganze. Zum Ursprung des
Konzepts ,Weltanschauung® und der Weltanschauungsliteratur .......... 387

Michael Voges
Geschichte und Drama. Skizzen einer d1skursanalyt1sch
orientierten Literaturgeschichte des modernen Geschichtsdramas ........ 403

Wolfgang Struck .
Bilderstiirme. Zeitgeschichte in deutschen Fernsehfilmen .............. 421

’ Jorg Metelmann

Hybride Transformationen. ‘
Anmerkungen zu Theorie und Praxis der Intermedialitiit .. .. S 439

Jiirgen Wertheimer
,Unser Auschwitz‘ — Tabu und Tabubruch als Marketing-Konzept.

Eine Glosse vom Rand der Philologie ...............ccovviiiiainnn.. 455



