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1) Einleitung

Diderots Schriften zur Kunst fithren in eine eigen-
timliche Gemengelage. Thr Ton wirke verfiihrerisch
nah, als seien heutige Leser angesprochen. Trotz aller
Fremdheit der Sujets und Namen erzeugen sie einen
Effekt von Prisenz, der ihre Tradierung ausmacht und
zugleich die Spur des Tradiertsein verwischt. Diese
Texte scheinen ihrer Zeit enthoben, eben weil sie sie
so grandios zum Ausdruck brachten — als eine Um-
bruchszeit.

2) Biographisches

Formen des Ubergangs kennzeichnen Diderots
Schriften nicht weniger als seinen Lebensweg. Am 5.
Oktober 1713 wurde er als Sohn eines Messer-
schmieds in der Provinzstadt Langres geboren. In der
biographischen Skizze seiner Tochter Mme de
Vandeul liest man, wie der junge Denis Diderot den
Jesuiten entlief, um sich einem zehnjihrigen Dasein
als Bohemien in Paris hinzugeben. Aus dieser Phase
stammt seine immense Belesenheit sowohl antiker
Autoren als auch der zeitgendssischen Naturwissen-
schaften. Dank seines Esprit retissierte der junge
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Mann in einem sehr spezifischen Milieu aus aufge-
klirten Adeligen und Grofistadt-Intellektuellen. In
diesen Kreisen ist Diderot aufgeblitht und aus diesen
Zusammenhingen erkliren sich die schwankenden
Adressaten seiner Texte. Denn eine biirgerliche Of-
fentlichkeit gab es noch nicht. Was die Tochter aus
der Entstehungszeit der Encyclopédie zu berichten
weif}, fithrt in eine seltsame Welt aus Polizeistaat und
Rokoko-Oper. Da spielen adelige Damen eine Rolle,
Polizeispitzel treten auf und der Zensor entpuppt sich
als Gentleman, der das zu beschlagnahmende Manu-
skript in seinem eigenen Biiro versteckt.

Diderots Lebensweg (1713-1784) erstreckt sich
von den Zeiten einer feudalen Rokokokultur bis zum
Vorabend der Franzosischen Revolution. Auch seine
Schriften zur Kunst haben diesen Weg durchmessen -
von rosigen Putti bis zum republikanischen Pathos.
Dies sind die Eckpunkte seiner Auseinandersetzung,
die sich von den Bildern eines Boucher abstieff, um
am Ende die Kunst des jungen Jacques-Louis David
zu begriifien. Im Ubergang vom einen zum anderen
hat Diderot die Kunstkritik begriindet.

3) Kritik und Produktion

Denis Diderot ist ein Kritiker gewesen, den das Kriti-
sieren nicht befriedigt hat. »Im allgemeinen missfillt
mir Kritik, sie setzt so wenig Talent voraus,«' schreibt
er im Salon von 1775. An anderer Stelle befillt ihn
eine seltsame Mischung aus Scham und Neid gegenii-
ber den Talenten der grofien Maler. »Wie traurig und
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flach ist doch der Beruf des Kritikers!«’, entfihrt es
ihm vor Bildern von Joseph-Marie Vien. Er hat diesen
Maler verehrt, ebenso wie den Bildhauer Falconet.
Nachdem er dessen Pygmalion-Gruppe in der Salon-
Ausstellung von 1763 gesehen hatte, notierte er: »Wie
unbarmherzig und wie flach sind doch die Kritiker!<«’

Die Stellen lieflen sich vermehren.* Wie ein roter
Faden zieht sich der Verdacht gegen Kritik durch
eben jene Texte, die das Genre Kunstkritik recht ei-
gentlich begriindet haben. Die Angelegenheit ist pa-
radox genug: Wer nach den Anfingen des Genres
sucht, muss Diderots Kritiken lesen, die es bei sich
selbst nicht aushalten. Da sind die Wurzeln und der
Widerspruch zugleich. Denn dieser Feuerkopf hat
sich nun einmal nicht dariiber gefreut, Fehler zu fin-
den. Im Gegenteil, es hat ihn deprimiert: »Ach, und
immer nur Schmutz sammeln.<’

Der Lumpensammler, dessen Bild einem Walter
Benjamin zum Vorbild des Historikers geriet, er-
scheint bei Diderot als trauriges Sinnbild des
Kritikers: »Das giinstigste Bild, das man auf einen
Kritiker anwenden koénnte, ist das Bild der Bettler, die
mit dem Stock in der Hand losziehen und den Sand
unserer Fliisse durchwiihlen, um darin ein Kérnchen
Gold zu entdecken. Das ist kein Beruf fiir einen rei-
chen Mann.«¢

Lassen wir uns von diesem Bild nicht tiuschen!
Das negative Bild des Kritikers verlangt im Gegenzug
dem Kiinstler ab, dass er sich als reicher Mann erweise
— und wehe wenn nicht. Dann wird der Bettlerstab
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zum geistigen Florett, das Diderot sehr wohl zu fith-
ren wusste. Gleich das erste Bild seiner frithesten
Salon-Kritik von 1759 hat er wie im Voriibergehen
und mit nur einem Satz erledigt: »Da ist ein Portrit
des Marschalls d’Eustress, der aussieht wie ein kleiner
Narr oder ein vermummter Raufbold.«’

Die Lust an der bosartig guten Formulierung, dem
vernichtenden Bonmot, ist diesem Literaten alles
andere als fremd gewesen. Den Maler eines langwei-
ligen Bildes hat er dazu verdammen wollen, seine
Leinwand abzulecken. — Die Idee ist schlagend in
mehrfacher Hinsicht. Denn sie spricht nicht nur von
einem Gegenstand, sondern auch von ihrem Autor.
Dass die Vorstellung von einer Zunge auf der Lein-
wand unserem Diderot einfiel, kommt nicht von
ungefihr. Das Diktum rithrt an einen Bodensatz des
Sinnlichen, der ihm mehr zu schaffen machte, als an
dieser Stelle deutlich wird. Tatsichlich war ihm das
Verhiltnis der Sinne ein Problem. Wer sich mit einem
nicht-optischen Sinn zu einem optischen Ereignis
verhilt, erprobt die Vertauschbarkeit der Sinne — was
ein zentrales Thema des Sensualismus darstellte. Der
Blinde, der mit Hinden sieht, war das Standardbei-
spiel. Kann man aber auch mit Zungen sehen und
Geschmacksurteile im wahrsten Sinne des Wortes ab-
geben? Wir werden darauf zurtickkommen miissen.

Es zeigt sich jedenfalls sogleich, dass Diderot — bei
aller Kritik an Kritik — sehr wohl Anspriiche eines
philosophischen Kopfes an das Kunstwerk anzumel-
den weifi. Sie erscheinen ihm als Korrektiv sogar bit-
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ter notig zu sein, denn mancher Maler pinsele schon
drauf los, bevor er eine Idee gefasst habe: »Sie wissen
nicht, dass der erste, der wichtigste Punkt darin be-
steht, eine grofie Idee zu finden, dass man spazieren
gehen, nachdenken, die Pinsel liegen und ruhen las-
sen muss, bis die grofie Idee gefunden ist.«® Fiir Ideen
aber ist der Philosoph, also Denis Diderot, zustindig.
Auf dieser Ebene liegt sein kritisches Einspruchs-
recht, das er mit hochstem Selbstbewusstsein vertritt.

Und doch schwankt Diderot. Er schwankt zwi-
schen einer Bevorzugung der Produktionsseite oder
der Rezeptionsseite von Kunst. In dieser Unbe-
stimmtheit liegt die historische Signatur einer
Zwischenzeit. Vormals waren Schriften zur Kunst
normativ gewesen und hieflen beispielsweise Unter-
weisung der Messung (Albrecht Diirer, 1525). Sie lehr-
ten wie man die Normen der Kunst in Zeichnung,
Perspektive oder Kolorit erfiillen kénne. In den Viten
grofier Kiinstler — die Giorgio Vasari fiir Italien und
Carel van Mander fiir den Norden aufgeschrieben
hatte — las man, wie die Meister ihre vorbildlichen
Werke schufen. Vergleichbar den Poetiken des Ba-
rock ging es um die Produktion von Kunst, nicht um
deren kritische Rezeption. Das Zeitalter der Astheti-
ken, als Anleitungen zum kritischen Wahrnehmen,
kam erst Mitte des 18. Jahrhunderts auf. Im deutschen
Sprachraum wiirde man hier Baumgartens Aesthetica
(1750 / 1758) nennen wollen.

Diderot schrieb seine Texte also in einer Zwi-
schenzeit, in der das alte System nicht mehr recht galt
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und das neue noch nicht véllig installiert war. Daraus
resultiert die Frische seiner Texte, die sich sozusagen
zwischen den Stiihlen bewegen und diesen Freiraum
nutzen. Mal tauchen sie auf der Produktionsseite auf,
mal erscheinen sie auf der Rezeptionsseite. Mit wel-
cher Begeisterung hat er sich in Werkstitten bewegt!
Die Wiederentdeckung der Wachsmaltechnik, der
Enkaustik, hat er mit einem langen Text bedacht’, der
nie ins Deutsche tibertragen wurde. Denn die spitere
Uberlieferung hat sich ebenso selbstredend wie
selbstgefillig an die kritische Seite gehalten. Darum
sind auch Diderots Uberlegungen zur Chemie der
Farbe Blau' kaum beachtet worden, zumal sie in ei-
nem befremdlich rokokohaften Zusammenhang mit
Emaillemalerei auftauchen. Diderot hat sich nimlich
nicht nur nebenbei fiir Porzellan- und Emaillemalerei
interessiert, sondern sie sogar als Kopiertechnik zur
Reproduktion von Gemilden empfohlen."

4) Wabrnebmen wabrnebmen

Nichts gegen die Natur. Aber seien wir ehrlich — wo
Diderot von ihrer Nachahmung spricht, da weifs
inzwischen niemand mehr direkt zu sagen, was diese
Woarter meinen: »Nachahmung der Natur«.”? Es be-
deutet offensichtlich mehr als nur Aktmalerei. Ge-
wiss, auch davon lernt inzwischen kaum ein Kunststu-
dent noch etwas: vom Akt samt Proportionslehre,
Physiognomie und Anatomie. Auf dieses verlorene
Terrain fithren Diderots Texte zuriick. Zugleich aber
fithren sie dariiber hinaus, denn »Natur« meinte zu
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jener Zeit etwas Umgreifendes, was an die Wahrheit
grenzte. Was aber »Nachahmung der Natur« in die-
sem weiten Sinn bedeuten soll, scheint véllig ritsel-
haft geworden zu sein. Im Zeitalter natur-identischer
Aromastoffe und gegenstandsloser Genie-Kunst ist
jeder unmittelbare Zugang zu diesem Theorem dop-
pelt versperrt.

Es kommt uns jedoch entgegen, dass Diderot
selbst schon ein Problem mit dem tradierten Thema
hatte. Dass Kunst eine Nachahmung sei, war antike
Uberlieferung, die jedoch im 18. Jahrhundert in eine
Krise geriet. Und eben diese Krise macht sich auch in
Diderots Schriften bemerkbar. An verschiedenen
Stellen kollidiert das Theorem mit einem Genie-
begriff, der auf freie Erfindungskraft zielt. So wire es
leicht, allzu leicht sogar, diese Positionen gegeneinan-
der auszuspielen. Dem gegentiber sei hier ein anderer
Zugang versucht, der sich am Wahrnehmungspro-
blem orientiert.

Um Natur nachahmen zu kénnen, muss sie wahr-
genommen werden konnen. Mit diesem Satz jedoch
gerit man auf doppelten Boden. Denn jeder der fiinf
Sinne reagiert nur auf eine besondere Seite von Na-
tur: die sichtbare, hérbare, schmeckbare, riechbare
oder tastbare Seite. Keiner unserer dufieren Sinne
vereint all diese Ebenen, und auch die entsprechen-
den Darstellungsweisen in Malerei oder Musik spre-
chen nur jeweils eine Dimension an. Musik sieht man
normalerweise nicht (- es sei denn, die Farbmusiken
des 20. Jahrhunderts von Scriabin, Messiaen usw.
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fiihrten unsere Phantasie an solche Uberginge zwi-
schen Auge und Ohr). Gemilde dagegen erscheinen
uns in der Regel nicht als laut (ob als schmackhaft
oder als tastbar, sei zunichst dahingestellt). Ein Philo-
soph konnte daraus schlieflen, dass der zusammenge-
setzte Gegenstand nur in der inneren Anschauung
existiere, im Geiste also und nur als Idee. »Nachah-
mung von Natur« wire demnach nicht die Nachah-
mung einer Wahrnehmung, sondern die Nachahmung
einer Idee. Eben dieser Gedanke wird im Vorwort
zum Salon von 1767 explizit ausgefiihrt. Nirgends ist
Diderot der Philosophie Platons niher gewesen als in
diesem Text, der von Natur als einem ideellen Wesen,
von wahren Linien, von Urbildern nebst Schattenbil-
dern ihrer Schattenbilder spricht.

Wir wollen diesen Ausflug des Sensualisten in den
Ideenhimmel jedoch nur en passant bemerken und
uns im Ubrigen an das vorgeordnete Problem der Sinne
halten. Dort liegt bei Diderot die grofiere Spannung,
die ihn zum Experimentieren brachte. Nur darum hat
er sich fiir Blindenheilungen interessiert und Gemil-
de durch Lunettes angeschaut. Diese Experimente
sollen uns im Weiteren beschiftigen. Als Leitfaden
dient das von Diderot aufgezeichnete Wort eines
Blinden. Dieser konnte nicht begreifen, dass ein im
Spiegel verdoppelter Korper nicht tastbar sei, wozu er
sagte: »Das sind also zwei Sinne, die eine kleine
Maschine in Widerspruch bringt.«<"” Genauer kann
man es nicht sagen: Medien sind kleine Maschinen,
die die Sinne in Widerspruch zueinander bringen.
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5) Blicke

Die Analyse der Sinne, ihrer Verwerfungen und
Uberlagerungen geht Diderots Beschiftigung mit bil-
dender Kunst voraus. Aisthesis begriindet seine
Asthetik. Hierbei ist bemerkenswert, in welchem
Mafie dieser sinnliche Philosoph dem Ensemble der
Sinne misstraut hat: »Die Hilfe, die unsere Sinne sich
gegenseitig leisten, verhindert iibrigens ihre Vervoll-
kommnung. Ich werde noch 6fter Gelegenheit haben,
diese Bemerkung zu wiederholen.«'* An anderer Stel-
le vergleicht er die Wahrnehmungen mit einem Gast-
mahl, bei dem die Seele an einer lirmenden Tafel
sitze. Die fiinf Sinne tischen auf und der Gast namens
Seele kann sich in dem Lirm stets nur mit einem ein-
zigen Nachbarn unterhalten: »Wir héren auf zu
sehen, sobald wir héren.«"” Man fragt sich, was er in
der Oper tat. Und warum sind seine Bildbeschreibun-
gen so voller akustischer Assoziationen? Widerspricht
der Mann sich nicht selbst? Man sollte seine Sitze
nicht voreilig als eherne Maximen lesen. Diderot hat
die Freundlichkeit, uns an Gedankenexperimenten zu
beteiligen — Mitdenken ist verlangt. In der Form des
Gedankenexperiments liegt das Frische vieler seiner
Texte.

Aus diesem Grund ist Diderot stets zweimal durch
die Gemildeausstellungen in dem Salon des Louvre
gegangen: einmal um die Bilder zu sehen, und ein
zweites Mal um die Gespriche der Leute zu horen. Es
war die Probe auf den Gedanken, ob der ideale Be-
trachter vielleicht taub sei und der ideale Horer blind.

299



NACHWORT

Die Steigerung des jeweils einzelnen Sinnes hat
Diderot mit optischen Hilfsmitteln (vgl. Abb. S. 91) er-
probt. Angesichts eines Gemildes von Vernet schrieb
er: »Betrachten Sie den Hafen von La Rochelle durch
eine Lunette, die das Feld des Bildes umfafit und den
Rahmen ausschliefit, und Sie werden plétzlich verges-
sen, dafi Sie ein Gemalde priifen, und werden ausru-
fen, als stiinden Sie auf einem Berg als Betrachter der
Natur selbst: >Oh, die schéne Aussicht!<«!

Man sieht, was vorgeschaltete Beobachtungsmedi-
en leisten: Sie verwandeln ein Gemilde in »Natur«.
Fiir den Anblick eines Gemildes von Greuze empfahl
Diderot folgende Versuchsanordnung: »Bringen Sie
zwischen dieses Portrait und sich die Treppe, betrach-
ten Sie es durch eine Lunette, und Sie werden die Na-
tur selbst sehen.«' Nein, dieser Autor hat unter dem
Vergrofierungsglas nicht etwa die Materialitit des
Bildes, seine Pigmente usw. entdeckt, sondern »die
Natur selbst«. Sie erscheint als Effekt eines medialen
Spiels, mit dem Diderot vor Kunstwerken experimen-
tierte.

Die Manipulation der optischen Distanz bei gleich
bleibenden akustischen Verhiltnissen ist der entschei-
dende Effekt geschliffener Gliser. Fernrohre verriik-
ken das Verhiltnis von Auge und Ohr: »Das sind also
zwei Sinne, die eine kleine Maschine in Widerspruch
bringt.« (s.0.). Diderot hat sich auf solche Widersprii-
che der Sinne eingelassen. Darin liegt ein fundamen-
taler Unterschied zu seinem Bewunderer Johann
Wolfgang Goethe. In dessen Schriften liest man das
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bekannte Diktum: »Mikroskope und Fernrohre ver-
wirren eigentlich den reinen Menschensinn.«"® Die
Verwirrung der Sinne durch kleine, zwischengeschal-
tete Maschinen hat Goethe entsetzt, Diderot aber hat
sie zu Experimenten verlockt.

Das Ergebnis dieser Experimente ist verbliiffend.
Es lautet: Kunst ist Natur und Natur ist Kunst — so-
fern man beide auf die nimliche Art anschaut. Auf den
spezifischen Blick kommt es an, und Diderot ist nicht
miide geworden ihn zur Nachahmung zu empfehlen:
»Reisen Sie aufs Land! Richten Sie Ihre Blicke auf das
Himmelsgewolbe, beobachten Sie genau die Erschei-
nungen jedes Augenblicks, und Sie werden schwéren,
dass man aus der grofien leuchtenden Leinwand dort
oben, die von der Sonne bestrahlt wird, ein Stiick her-
ausgeschnitten habe, um es auf die Staffelei des
Kiinstlers (Vernet) zu legen. Oder schlieffen Sie um-
gekehrt Thre Hand wie zu einem Fernrohr, das sie nur
einen begrenzten Raum der grofien Leinwand dort
oben erblicken lifit, und Sie werden schworen, das sei
ein Gemilde von Vernet, das man von seiner Staffelei
genommen und auf den Himmel tibertragen habe.«"

Die als Sehrohre vorgehaltene Hand in der Land-
schaft gleicht der Lunette in der Kunstausstellung:
Beide blenden die Rahmenbedingungen des Gegen-
standes aus, um selbigen in den Rahmen des Blicks zu
fassen. Im Sehrohr — und nur dort! — zeigen sich
Kunst und Natur als zweimal dasselbe. »Der kiinstli-
che Rahmen erst schafft Bedingungen fiir den Sinn,
der hinter allem liegen muss.«*
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Durch vorgeschaltete Locher wird der Blick zum
Durchblick in eine Hinterwelt des Sinns. Der Be-
trachter soll durch die Leinwand hindurch blicken wie
durch ein offenes Fenster. Mit eben diesen Worten
(»una finestra aperta«)’’ hatte Leon Battista Alberti
1436 den Effekt der Zentralperspektive beschrieben.
Der perspektivische (Durch-)Blick fillt durch das
Fernrohr, durch die Camera obscura oder schlicht
und einfach durch die Hand, die »wie zu einem Fern-
rohr« (s.0.) vorgehalten wird.

Der Locheffekt der bloffen Hand ist im 18. Jahr-
hundert nicht nur von Diderot entdeckt worden son-
dern z.B. auch von dem Hamburgischen Dichter
Barthold Heinrich Brockes (1680-1747). In seinem
Gedicht »Bewihrtes Mittel fiir die Augen« empfiehlt
er Folgendes: »>Man darf nur blofi von unsern Hinden
die eine Hand zusammenfalten, / Und sie vors Auge,
in der Form von einem Perspektive halten, / So wird
sich, durch die kleine Offnung, von den dadurch ge-
sehnen Sachen / Ein Theil der allgemeinen Land-
schaft, zu einer eignen Landschaft machen.«*

Eine solche Erprobung der Sinne zur Generierung
von Sinn scheint um 1750 in der Luft gelegen zu ha-
ben. Wie der Ausdruck »Perspektive« fiir ein kleines
Sehrohr andeutet, geht es um ein Fazit des perspekti-
vischen Raumes. In der Parallelitit von Diderot und
Brockes blitzt ein Grundmotiv der Epoche auf. Wahr-
nehmung von Natur oszilliert zwischen dem anatomi-
schen Blick unter die Haut und dem perspektivischen
Blick in die Ferne. Trotz aller gegenteiligen Beteue-
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rungen ist nicht Nachahmung der Natur das Thema,
sondern die Nachahmung dieser Blicke.

6) Mit Hinden seben

Die Emanzipation der Sinne voneinander ist Diderots
erklirtes Versuchsprogramm. Das »Eigenleben jeden
Organs<«” hat ihn beschiftigt. Er rithrt damit an die
sensualistische Frage nach dem Verhiltnis der Sinne.
Der Blinde, der mit Hinden sieht, ist das beriihmte
Beispiel.”* Diderots Brief iiber die Blinden. Zum Ge-
brauch fiir die Sebenden (1749) grundiert seine dstheti-
schen Uberlegungen nicht weniger als die spiteren
Elemente der Physiologie.

Der Brief iiber die Blinden kniipfte an eine Jahrhun-
dertdebatte an. William Molyneux (1656-1698) hatte
in einem Brief vom 7. Juli 1688 an John Locke folgen-
des Problem entworfen: Nehmen wir an, ein Blinder
kénne einen Wiirfel von einer Kugel durch Betasten
unterscheiden. Nehmen wir weiter an, diesem
Blinden wiirde der Gesichtssinn plotzlich wieder
gegeben, so liefie sich erproben, ob der Tastsinn die
Augen belehrt und ob der vormals Blinde die Kugel
von dem Wiirfel sofort optisch unterscheiden kann. —
Dieses so genannte Molyneux-Problem hat eine ein-
hundertjihrige Debatte nach sich gezogen, an der die
kliigsten Kopfe teilgenommen haben: Locke, Leibniz,
Berkeley, Condillac — und natiirlich Diderot.

Es muss in jener Zeit eine regelrechte Modeer-
scheinung gewesen sein, zu Augenoperationen zu ge-
hen, vor allem wenn ein Star gestochen wurde. Auch
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Diderot ist 1749 zu einem solchen Ereignis geeilt.
Seine Tochter berichtet davon:

»Bei Monsieur de Réaumur lebte ein Blindgebo-
rener; man fithrte an diesem Menschen eine Opera-
tion des grauen Star durch. Der erste Verband sollte
in Anwesenheit von Kunstfreunden und Literaten
abgenommen werden; auch mein Vater war dazu ein-
geladen. Er war sehr neugierig, die ersten Eindriicke
des Lichts auf jemanden, der dies nicht kannte, zu
beobachten und versprach sich viel davon. Man ent-
fernte den Verband, doch die Reden des Blinden lie-
en nur zu deutlich werden, dass er schon frither ge-
sehen hatte. Die Zuschauer reagierten irgerlich; und
die Laune der einen rief die Indiskretion der Anderen
hervor: Irgend jemand plauderte aus, dass die erste
Seherfahrung vor Mme Dupré de Saint-Maur gesche-
hen sei. Im Hinausgehen sagte mein Vater, Monsieur
de Réaumur habe sich als Zeugen wohl lieber schone
Augen ohne Folgen als urteilsfihige Minner gesucht.
Diese Aufierung wurde Mme Dupré de Saint-Maur
zugetragen. Sie betrachtete den Satz als Beleidigung
ihrer Augen sowie ihrer anatomischen Kenntnisse.«”

Der Zorn der Dame soll der erste Grund fiir
Diderots nachfolgende Verhaftung gewesen sein. Zu-
dem war in der Zwischenzeit sein Brief iiber die Blin-
den erschienen; und die Zensur nahm Anstof} an der
darin vorgetragenen sensualistischen Philosophie:
Diderot hatte Uberlegungen zur Abhingigkeit der
Moral von den Sinnen angestellt. Die Monate Juli bis
November 1749 hat er aus besagten zwei Griinden im
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Gefingnis von Vincennes verbringen miissen. Weil es
ihm dort an Schreibzeug fehlte, hat er den Schiefer
vor dem Zellenfenster abgebrochen, zerrieben und in
Wein aufgelost, um ihn als Tinte zu nutzen. Man
sieht: Der Mann ist nicht zu bremsen. Bald schon wird
er das gigantische Projekt der Encyclopédie aufgreifen
und nebenbei die Kunstkritik zur Bliite bringen. Die
Besinnung auf die Sinne ist all dem vorgeschaltet.

7) Der Louvre: Vo Palast zum Museum

Diderots Kunstkritiken entziindeten sich an den
regelmifliigen Akademie-Ausstellungen im Louvre.
Darum ist es nétig, einige Worte zur Situation des
Louvre im 18. Jahrhundert zu sagen.

Auf keinen Fall darf man sich das Gebiude als ein
riesiges Museum denken, wie wir es heute kennen. Zu
Diderots Zeiten war der Louvre Sitz der Akademie
der Kiinste und beherbergte zahlreiche Ateliers. Die
Kunden der Maler gingen ein und aus.” Manche
Kiinstler lebten gar mit Kind und Kegel dort. Hunde
bellten, Kinder schrien, Ofen dampften durch die
Ginge und Wiische baumelte an Leinen, wihrend
Kunst entstand und Architekten immer weiter bauten
— in dieser Art hat Friedrich Sieburg den Louvre der
Diderot-Zeit beschrieben.” Der Bau durchlebte da-
mals eine Zwischenzeit: nicht mehr Palast und noch
nicht Museum.

Vormals war dieser Louvre eine konigliche Resi-
denz gewesen, die wiederum auf eine mittelalterliche
Burg zuriickging. Ab 1528 wurde das Fort zu einem

305



NACHWORT

Palast umgebaut. Henri IV. fiigte 1594 die Grande
Galerie entlang der Seine hinzu, deren schier endlose
Raumfluchten (460 Meter) spiter die Gemildesamm-
lung aufnehmen sollten. Damit dies aber moglich
wurde, musste der Louvre seine Funktion als primire
konigliche Residenz verlieren. Es war Louis XIV., der
1678 diesen {iiberraschenden Schritt tat, indem er
nach Versailles umzog. Danach war der Weg frei, ei-
nen Palast der Musen anzubahnen. Die Akademie
konnte ihre Riume erweitern, Ateliers vergeben, Sa-
lons veranstalten und ab Mitte des Jahrhunderts auch
auf ein 6ffentliches Kunstmuseum hinarbeiten.

Diderot hat den Louvre nicht als Museum ge-
kannt. Wie er ihn gern gesehen hitte, mag ansatzwei-
se der Artikel Louvre im neunten Band der Encyclopédie
(1765) vermitteln. Der Text fiillt etwa eine Spalte und
besteht (nach anfinglichen Wiirdigungen) zur Hilfte
aus Wunschsitzen: Man moge hier die Statuen ver-
sammeln. Man moge die Gemilde der zerstreuten
koniglichen Sammlung zusammenbringen. Ferner
wire ein Miinzkabinett wiinschenswert. Auch sollte
ein Cabinet d’Histoire Naturelle eingerichtet werden.
Zudem konnten die verschiedenen Akademien im
Louvre unterkommen und ihren Mitgliedern dort
Wohnungen bieten. — All dies erschien im Jahre 1765
wiinschenswert. Erst 1793 aber, neun Jahre nach
Diderots Tod und vier Jahre nach der Franzésischen
Revolution, wurde der Louvre zum o6ffentlichen Mu-
seum erklirt. Bis zu dieser Zeit verband die Offent-
lichkeit vor allem eins damit: den Salon.
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8) Der dreifache Salon
Spitestens seit Diderot hat das Wort »Salon« einen
dreifachen Sinn. An erster Stelle wird damit ein Aus-
stellungsraum am Ende der Grande Galerie des
Louvre bezeichnet: der Salon Carré. Dies war der
Ort, in dem das Genre »Offentliche Kunstausstel-
lung« recht eigentlich erfunden wurde. Zweitens
wurde der Name auf eben diese Ausstellungen iiber-
tragen, die von der Akademie der Kiinste ab 1737 in
regelmifiigen Abstinden jeweils ab 8. Mai gezeigt
wurden (in der Regel alle zwei Jahre).”® Und drittens
entstand durch das neue Medium Kunstausstellung
ein Typus kunstkritischer Literatur, der seinerseits
den Namen Salon fithrte. — Das Wort meint also drei-
erlei: einen topografischen Ort, die Begriindung einer
Ausstellungstradition sowie einer kontinuierlichen
Debatte. Kurz: Es war ein Parcours des Discours.
Denis Diderot ist keineswegs der erste gewesen,
der sich auf diesem Terrain getummelt hitte. Andere
Autoren haben schon vor seiner Zeit Salon-Kritiken
publiziert. Doch kennt man deren Namen kaum
noch. Einzig die neun Salons, die Diderot geschrieben
hat, sind bis heute tradiert worden. (Es sind die Salons
von 1759, 1761, 1763, 1765, 1767, 1769, 1771, 1775
und 1781.) Diese Texte haben eine Tradition begriin-
det, die das gesamte 19. Jahrhundert hindurch anhielt.
Bekannte Dichternamen lassen sich darunter finden:
Heinrich Heine schrieb und beschrieb den Salon von
1831; Charles Baudelaire publizierte zu den Salons
von 1845 und 1846; Emil Zola schrieb sieben Salons
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im Laufe von dreifiig Jahren (1866-1896).” Fiir die
Dauer von ca. 150 Jahren ist der Salon / Salon immer
wieder ein zentrales Ereignis der franzésischen
Kunst- und Literatenszene gewesen. Es klingt wie der
Triumph eines Szenarios, wenn Diderot mit Stolz be-
merkt: »Paris ist die einzige Stadt der Welt, in der man
alle zwei Jahre ein solches Schauspiel erleben kann.«*

9) Correspondance littéraire
War der Salon auch o6ffentlich — Diderots Salon-Kri-
tiken sind es nicht gewesen. Zu Lebzeiten des Autors
haben allenfalls eine Hand voll Franzosen diese Texte
gekannt. Denn sie waren dezidiert nicht fiir die Of-
fentlichkeit geschrieben sondern zirkulierten in einem
ilteren postalischen System. Diderot verfasste sie fiir
die Corvespondance littéraire seines Freundes Melchior
Grimm. Dessen Mitteilungsblatt kursierte ungedruckt,
in handschriftlichen Kopien in den Kreisen des euro-
piischen Hochadels. Nur unter Ausschluss der Offent-
lichkeit hat Diderot einen kritischen Ton anschlagen
kénnen, den er ansonsten weder riskiert noch gewollt
hitte: »Und bedenken Sie vor allem, dass ich fiir mei-
nen Freund und nicht fiir die Offentlichkeit schreibe.«’!
Wer aber waren denn die Leser der Diderot’schen
Salons? Melchior Grimm hatte ein klares Auswahl-
prinzip: Er akzeptierte einzig Prinzen.” Die folgende
Liste nennt die wichtigsten Namen dieser besonderen
Sorte aufgeklirter Leserinnen und Leser: Luise-
Dorothee, Herzogin von Sachsen-Gotha; Prinz
August von Sachsen-Gotha; Markgraf Karl Alexander
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von Ansbach; Katherina II (Zarin von Russland);
Kénigin Louise Ulrike von Schweden; Prinz Ferdi-
nand; Graf Firmiani; Marie Antoinette, Kurfiirstin
von Sachsen; Amalia von Baden; Prinz Gallitzin;
August Wilhelm von Preufien; Heinrich von Preufien;
Caroline von Hessen-Darmstadt; Sophie Erdmuthe
von Nassau-Saarbriicken; Baron von Studnitz, Grofi-
marschall in Gotha; Friedrich II. von Preufien; Prinz
Georg von Hessen-Darmstadt; Stanislas Poniatowski,
Konig von Polen; Christian IV., Herzog von Zwei-
briicken; Leopold II., Grofiherzog von Florenz (spi-
terer Kaiser); Friedrich Wilhelm, Prinz von Preufien
(spiterer Konig); Prinz Karl von Mecklenburg-
Strelitz (beabsichtigtes Abonnenment, Realisierung
unsicher); Féorence de Rosenkreutz.*

Die best erhaltene Sammlung der Correspondance
littéraire liegt in Gotha. Am dortigen Hof wurden
weitere Abschriften fiir Interessenten angefertigt, zu
denen auch Goethe zihlte.”* Auf diese Weise hat man
in Weimar nicht nur den Facques, sondern auch die
Salons gelesen, wihrend gleichzeitig in Paris kaum
jemand Diderots Kunstkritik kennen konnte.

Es war das Zeitalter vor der Erfindung der Natio-
nalliteratur. Erst 1796 wurde Diderots Salon von 1765
in Frankreich gedruckt (in der Décade philosophique
vom 30.1.1796 ). Ein Jahr spiter erschien eine deut-
sche Ubersetzung von Cramer, die grofies Interesse
erregte und gewiss auch von den Frithromantikern,
namentlich den Gebriidern Schlegel gelesen wurde.
»Sich eine Gemildeausstellung von einem Diderot
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beschreiben zu lassen, ist ein wahrhaft kaiserlicher
Luxus,« schrieb Friedrich Schlegel 1798.%

Es war ein hintersinniges Lob, das im Riickblick
ein grelles Schlaglicht auf die Dekade nach Diderots
Tod wirft. Das adelskritische Reizwort »Luxus« hatte
die aufklirerischen Debatten vor 1789 ausgiebig be-
schiftigt. Von Diderot selbst stammt der umfangrei-
che Artikel zu eben diesem Stichwort fiir die En-

3 Die Ambivalenz des Phinomens war

cylopédie.
seitdem durch die Ereignisse der Franzosischen Revo-
lution dramatisch polarisiert worden. Unter der Herr-
schaft des Rousseau-Lesers Robespierre und seiner so
genannten Wohlfahrtsausschiisse ist »kaiserlicher
Luxus« gewiss kein empfehlenswertes Stichwort ge-
wesen. Schlegels Diktum fillt historisch zwischen die
Ereignisse von 1789 einerseits und die Kaiserkronung
Napoleons am 2.12.1804 andererseits. Es fillt also in
die Zeit, in der die napoleonischen Truppen sich soe-
ben anschickten, Diderots adelige Leser in simtlichen
Lindern Europas aufzuscheuchen.

10) Bilderfahrzeuge obne Bilder

Der besondere Ton von Diderots Salonkritiken ent-
springt zwei Ausschlieffungsmechanismen: erstens
dem Ausschluss der Offentlichkeit; zweitens der Ab-
wesenheit der Bilder, um die es ging.

Die Salons schrieb er zu Haus am Schreibtisch, wo
er keine Abbildung vor sich hatte. Mitunter klagte er
dariiber: »Wenn man doch das Gemilde, das man
beschreiben will, noch vor sich hitte!«” Positiv ge-
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sprochen 6ffnet der Entzug der Bilder einen Freiraum
tir die Einbildungskraft. So werden philosophische
Exkurse moglich, die wesentlich zum Reiz der Texte
zihlen. Gewiss, manchmal kommt er durcheinander,
immerhin waren pro Salon einige Hundert Bilder zu
beschreiben: »Ich weify nicht, lieber Freund, ob ich
hier nicht zwei Gemilde vermenge. Vergeblich reibe
ich mir die Stirn, vergeblich male und male ich in der
Luft, vergeblich lasse ich meine Einbildungskraft in
den Salon zuriickschweifen (ramener I'imagination au
salon): umsonst alle Miihe!«**

Diderots Salons sind eine Ausschweifung der
Einbildungskraft in den fernen Salon. Das zugehérige
Schreiben vollzog sich ebenso bilderlos wie die Lek-
tire in Petersburg oder Gotha; denn die handschrift-
lichen Kopien enthielten keine Stiche. Man fragt sich,
was fiir Vorstellungen am Ende dieser Ubertragungs-
kette wohl herausgekommen sind. Gab es einen
gemeinsamen Code, der verstanden wurde, oder war
die gesamte Corvespondance littéraire eine Serie von
Missverstindnissen? Wir wissen es nicht. Zweierlei
jedoch ist klar: Erstens diirfte die Kette dieser stillen
Post mittlerweile gerissen sein. Heutige Leser brau-
chen Abbildungen, andernfalls konnten sie kaum
glauben, was es auf den Bildern alles zu sehen gab:
Heilige, Popos, Schlachten, Engel, Topfe, triumphie-
rende Putti, rithrende Familienszenen usw. — Zwei-
tens kennen wir den Anfang der Ubertragung: Dide-
rots Text. Er beschreibt abwesende Bilder, die keiner
seiner damaligen Leser weder gesehen hatte noch
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gesehen haben musste, weil der Text sie transportie-
ren sollte. Diderots kritische Bildbeschreibungen sind
deshalb so dicht und freiziigig zugleich, weil sie einer
doppelten Verschiebung entspringen: So wie Gemil-
de eine abwesende Natur prisent machen, ebenso
vergegenwirtigen Kritiken abwesende Gemilde.
Diese zweifache Verschiebung eréffnet den Freiraum
eines Schreibens, das ferne Bilder zur Sprache bringt,
indem es die Sprache bildmichtig macht. Buchstaben
haben auf diesem Terrain eigentlich nichts mehr zu
suchen. Der Text wird zum »Bilderfahrzeug« (Aby
Warburg), das unsichtbare Gemilde aus einer Imagi-
nation in die andere iibertrigt.

Es ist charakteristisch fiir Diderots Texte, dass sie
verschiedene Formen der Abwesenheit anspielen: ab-
wesende Leser, Freunde, Autoren, Bilder usw. Sie alle
kénnen in einer dialogisch-theatralischen Struktur er-
scheinen, in der sie zugleich eingeschlossen und aus-
geschlossen sind. Denn ihre Abwesenheit ist Bedin-
gung ihres diskursiven Erscheinens.

Zu seiner franzosischen Ausgabe von Shaftesbury’s
An Inquiry Concerning Virtue and Merit bemerkte
Diderot: »Ich habe es gelesen und wieder gelesen; ich
habe mich mit seinem Geist erfiillt und sozusagen das
Buch zugemacht, als ich zur Feder griff.«<* Diderot
iibersetzt geschlossene Biicher und beschreibt abwe-
sende Bilder — in dieser Struktur lebt er auf. Sobald es
um ein abwesendes Drittes geht, dem eine Stimme
verliehen werden soll und durch dessen Maske Dide-
rot spricht, entfaltet seine Rede sich und verritselt sie
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sich zugleich. Denn wer spricht hier eigentlich:
Shaftesbury oder Diderot? Erfahren wir etwas iiber
die Gemilde im Salon oder allenfalls etwas iiber den
Salonkritiker? Und wer spricht, wenn im Salon von
1765 Grimm und Diderot im Zwiegesprich auftre-
ten? Die Rede des Autors verwischt sich selbst und
scheint die Leser einzuladen, ihrerseits die Stimme zu
erheben.

Diderots Texte inszenieren ein Drama der Stim-
men. Sie entfalten sich in Rede und Gegenrede auf
Basis eines theatralischen Modells. Etwas Bithnenhaf-
tes durchzieht seine Texte und grundiert seine Bild-
auslegungen. In der Tat bleiben seine Uberlegungen
zur bildenden Kunst unverstindlich, wenn sie nicht
an seine Theorie des Dramas angekoppelt werden.

11) Lebende Bilder

Die aufklirerischen Debatten des 18. Jahrhunderts
haben sich immer wieder am Theater entziindet. Im
Streit um das Darstellungsmedium Biihne ist eine
fundamentale Unterscheidung erprobt worden — sei
es, dass die Menschheit verbessert werden sollte; sei
es, dass ein Rousseau den endgiiltigen Niedergang er-
wartete: »Nur zwei Jahre Theater, und alles ist zerriit-
tet.«* Solange man Theater nach der Unterscheidung
Fortschritt / Dekadenz beschreibt, kann jedes Schau-
spiel in dieser Ambivalenz gesehen werden: einerseits
als Ort der Besserung, andererseits als Schule der Lii-
ge, wo man es lernt, sich gegenseitig schonen Schein
und blauen Dunst vorzumachen. Beide Perspektiven
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sind ebenso unentscheidbar wie moglich. In solcher
Lage erfihrt man durch eine jeweilige Entscheidung
wenig tiber die Sache jedoch viel {iber den Autor.

Folgt man den von Diderot geschitzten Kiinstler-
namen, so fillt auf, wie viele von diesen Malern Deko-
rationen fiir das Theater geschaffen haben. Carle van
Loo (1705-1765) war anfinglich Kulissenmaler. —
Jean-Jeréme Servandoni (1695-1766) wird im Salon
von 1765 wie folgt angesprochen: »Ein grofier Me-
chaniker, ein grofier Architekt, ein guter Maler, ein
hervorragender Dekorateur!«* In der Tat hatte
Servandoni seine grofiten Erfolge mit Festdekoratio-
nen und Bithnenkulissen. 1738/42 veranstaltete er in
der Salle des machines in den Tuilerien so genannte
Dioramas, d.h. stumme Schauspiele mit wenigen Sta-
tisten. Spiter war Servandoni als Opern- und Fest-
dekorateur in London, Dresden, Briissel und Wien
titig.¥ Seine Arbeiten markieren das Ende der feuda-
len Feste des Rokoko. Diderot hat ihn geschitzt. —
Jean-Baptiste Greuze (1725-1805) zihlte zweifellos
zu seinen Lieblingsmalern. Die von ihm gemalten
Szenen aus dem biirgerlichen Leben trugen unfeuda-
le, hiusliche Titel wie Petite Blanchisseues (Kleine
Wiischerin), Fruit de la bomne Education (Frucht der
guten Erziebung), Un pere qui vient de payer la dot de sa
fille (Die Dorfbraut) usw. Bemerkenswerterweise wur-
den manche von ihnen nach der Revolution im
Rahmen republikanischer Feste in Szene gesetzt.¥
Man fragt sich, ob Diderots Salonkritiken etwa die
Regieanweisungen enthielten.
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In den sentimentalischen Riihrstiicken von Greuze
glaubte Diderot das Echo seiner eigenen Dramen zu
finden. »Miissen wir nicht froh sein, dass er (der
Pinsel, d.h. die Malerei; P. B.) endlich mit der drama-
tischen Dichtung wetteifert, um uns zu ergreifen, zu
belehren, zu bessern und zur Tugend anzuhalten?
Mut, lieber Freund Greuze, sorge fiir Moral in der
Malerei und zwar immer auf solche Weise!«*

Nicht von ungefihr erinnern schon die Titel von
Diderots Theaterstiicken an Greuze. Sie heiflen Der
natiirliche Sobn oder die Proben der Tugend sowie Der
Huusvater. Lessing hat sie 1760 ins Deutsche iiber-
setzt, und zwar mitsamt der theoretischen Nachtrige.
Darin finden sich grundsitzliche Uberlegungen zum
Verhiltnis von Theater und Gemilde, gipfelnd in
dem Satz: »Ich meinesteils glaube, die Bithne miifite
dem Zuschauer, wenn ein dramatisches Werk gut
gemacht und gut aufgefiihrt wiirde, ebensoviel wirk-
liche Gemilde darstellen, als brauchbare Augenblicke
fiir den Maler in der Handlung vorkommen.«*

Diderot ist ein Denker des Ubergangs. Es interes-
sieren ihn die Uberkreuzungspunkte und die Durch-
gangsorte, in denen das Theater zum Gemailde zu-
sammenschiefit oder das Gemilde zur dramatischen
Szene erwacht.* Damit ist die Traditionslinie der
Tableaux Vivants beriihrt, wie sie bis hinein in gegen-
wirtige Kunst bemerkbar ist.” Man beachte jedoch,
dass die Moglichkeit des Ubergangs bei Diderot an
eine Bedingung gekniipft wird: sie bedarf des
»brauchbaren Augenblicks«. So wie ein perspektivi-
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sches Bild einzig im Blickpunkt sich biindig zusam-
menzieht, so kann nur im »brauchbaren Augenblick«
die Szene zum Bild werden bzw. das Bild zur Szene.
Gemeint ist ein Moment gesteigerter Leidenschaften
und hoher Intensititen. Wenn Laokoon im hochsten
Schmerz sich aufbiumt, so ist dies ein moglicher
Durchgangspunkt. In ihm blitzt auf, was Diderot ein
»Bild« nennt: Es ist allein der intensive Augenblick.
Alles andere fiihrt nicht zum Bild, sondern nur in die
theatralische Liige. Eben diesen Siindenfall glaubte
Diderot in Bouchers Bildern zu erblicken. »Kinder-
reigen und rosige Hinterteile«* — so lautet sein ver-
nichtendes Resumé des Rokoko-Getindels, das ein-
hundert Jahre lang die Boucher-Rezeption bestimmen
sollte.

Gewiss, Bouchers Erotizismus war Diderot keines-
wegs fremd, doch suchte er ihn zu iiberwinden. Auch
darin ist Diderot ein Denker des Ubergangs. Seine
Schriften zur Kunst markieren den Durchgangspunkt
von rosigen Hinterteilen zum republikanischen Pa-
thos eines Jacques-Louis David.

12) Editorisches Fazit

Aus den oben angestellten Uberlegungen ergibt sich
die grundsitzliche Einteilung fiir die vorliegende Edi-
tion. Sie will neue Akzente setzen. Darum beginnt sie
mit Texten zur Physiologie des Sehens, bietet Ausziige
aus den drei zentralen Salons und endet mit Texten
zum Zusammenhang von Bild und Theater.
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Es fehlt im deutschen Sprachraum noch immer
eine grofie Diderot-Ausgabe. Den verdienstvollen,
wenn auch inzwischen revisionsbediirftigen Ausgaben
der 60er-Jahre von Theodor Liicke und Friedrich
Bassenge ist nichts Gleichwertiges oder gar Besseres
nachgekommen. Auch die vorliegende Leseausgabe
rekurriert daher zum grofiten Teil noch einmal auf
Bassenge / Liicke. Wir danken fiir die Abdruckerlaub-
nis; ferner danken wir dem Insel-Verlag dafiir, einen
Brief aus Hans Hinterhiusers Ubersetzung der
Diderot’schen Korrespondenz bringen zu kénnen;
nicht zuletzt sei Hans Magnus Enzensberger bedankt
fir die Druckerlaubnis an seiner Ubersetzung der
Griinde, meinem alten Hausrock nachzutrauern.

1 »En géneral la critique me déplait, elle suppose si peu de talent!«
Salon de 1775, in Diderot: Oeuvres complétes. Hg. von J. Assétat, 20
Bde., Paris 1875-1877, Bd. 12 S. 8 (Ubers. PB.). — Die deutsche
Ausgabe von Bassenge/Liicke iibersetzt »critique« allzu veren-
gend mit »Tadel« (Asthetische Schriften, hg. von Friedrich
Bassenge und Theodor Liicke. 2 Bde., Berlin / Weimar 1967. Bd
11, S. 549. — In Zukunft zitiert als AsthSchr.)

2 Salon von 1763, AsthSchr I, 441. Ganz shnlich AsthSchr I, 469:
»Wie unbarmherzig und wie flach sind doch die Kritiker!«

3 Sulon von 1763, AsthSchr I, 469.

»Ach, tausend Teufel sollen doch die Kritiker holen und mich
zuallererst!« Salon von 1763, AsthSchr I, 465.

5 Salon von 1763, AsthSchr I, 441.

6  Salon von 1763, AsthSchr I, 441. — Das Bild eines vergeblichen
Suchens im Sand auch in Verstreute Gedanken, AsthSchr I, 578
(Nr. 23).

7 Salon von 1759, AsthSchr I, 348. Es handelte sich um ein Bild von
Michel van Loo. — Weil die weit verzweigte Malerfamilie van Loo
mit ihren vielen Kiinstlernamen fiir Verwirrung sorgen kann, sei
ein kurzes Schema angefiigt: Jakob van Loo (1614-1670) zog um
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1661 von Flandern nach Paris. Seine Sohne Carle van Loo (1705-
1765) und und Jean-Baptiste van Loo (1684-1745) traten eben-
falls als Maler hervor. Jean-Baptiste hatte seinerseits drei malen-
de Sohne: Francois (1711-1733), Amédée (1718-1790) sowie den
eingangs genannten Michel van Loo (1707-1771).

Salon von 1759, AsthSchr 1, 351.

Denis Diderot: Lbistoire et le secret de la peinture en cire. In:
Oeuvres completes. Hg. von J. Assétat, 20 Bde., Paris 1875-1877.
Bd. 10, S.47-83.

Denis Diderot: Tiaité des couleurs pour la peinture en émail et
sur le porcelaine. In: Oeuvres complétes. Hg. von J. Assétat, 20 Bde.,
Paris 1875-1877. Bd. 13, S. 48-69, zum Blau bes. S. 66-69.
Salon von 1761, Nachtrag Greuze. AsthSchr I, 387.

Es bedarf inzwischen grofier Gelehrsamkeit, um etwas Verniinfti-
ges zu den mit diesen Worten verkniipften Vorstellungen im
17./18. Jahrhundert zu sagen. Man lese etwa Herbert Dieckmann:
Die Wandlung des Nachabmungsbegriffes in der franzisischen Asthetik
des 18. Fabrbunderts. In: Nachabmung und Ilusion. Kolloquium
Gieflen 1963, hg. von H. R. Jauff. (Poetik und Hermeneutik I) 2.
Aufl. Miinchen 1969, S. 28-59.

Denis Diderot: Brief iiber die Blinden. Zum Gebrauch fiir die
Sebenden. In ders.: Philosophische Schriften, hg. von Theodor
Liicke, 2 Bde., Berlin 1961. Bd. I, S. 54. — In Zukunft zitiert als
PhilSchr.

Brief iiber die Blinden, PhilSchr I, 55.

Elemente der Physiologie, PhilSchr 1, 679. — Der verdienstvolle
Herausgeber Theodor Liicke hat die Schrift 1961 in die beiden
Binde Philosophische Schriften eingereiht. Darum fehlt sie in der
Diderot-Ausgabe Asthetische Schriften von 1967. Diese Einteilung
ist natiirlich ebenso wenig haltbar wie jede andere buchhalteri-
sche Ordnung seiner Schriften — sie passen in kein Schema.
Salon von 1763, AsthSchr 1,460.

Salon von 1763, AsthSchr 1,467.

Goethe: Maximen und Reflexionen. In: Goethes Werke. Weimar
1887-1919 (= Weimarer Ausgabe), IT. Abt., 42. Bd. Weimar 1907,
S. 174.

Salon von 1765, AsthSchr I, 548f.

Michael Glasmeier: Vermeer vermebren. In ders.: Uben. Essays
zur Kunst. Koln 2000, S. 18.

Leon Battista Alberti: Della pittura libri tre / Drei Biicher iiber
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die Malerei (1436). In ders.: Kleinere kunsttheoretische Schriften, hg.
von Hubert Janitschek. Berlin 1877 (Reprint Osnabriick 1970), S,
79.

Cit. Friedrich Kittler: Optische Medien. Berlin 2002, S. 113. —
Michael Glasmeier bemerkte in diesen Versen eine Rahmen bil-
dende Mischung aus »Guckzwang und Reimzwang« (Michael
Glasmeier, a.2.0., S. 17).

Vgl. Diderot: Elemente der Physiologie, PhilSchr I, 611 + 6671f.
Fir den Topos »Sehen mit Hinden« vgl. Peter Bexte: Blinde
Seher. Wabrnebmung von Wabrnebmung in der Kunst des 17. Jabr-
hunderts. Dresden 1999.

Memoires pour servir a Phistoire de la vie et des ouvrages de M.
Diderot par Madame de Vandeul, sa fille. In Diderot: Oeuvres comple-
tes. Paris 1975, Bd. 1, S. 21 (Ubers. P. Bexte).

Vgl. Michel Laclotte: The Louvre from Palace to Museum. In
Lawrence Gowing: Paintings in the Louvre. New York 1987, S. 7.
Friedrich Sieburg: Greuze und Diderot. Hundertmal Gabriele. Mit 8
Rételzeichnungen von Jean-Baptiste Greuze und einem Nach-
wort vom Dietmar Jaegle. Ziirich, 1989.

Die Angaben nach Albert Dresdner: Die Entstehung der Kunst-
kritik im Zusammenbang der Geschichte des europdischen Kunstlebens
(1. Aufl. 1915). Dresden 2001, S. 212-217. Dresdner verweist auf
Vorliufer des 17. Jahrhunderts: Zwischen 1665 und 1704 fanden
erste Ausstellungen der Akademie statt. Zu einer stindigen
Einrichtung, die das Pariser Kunstgeschehen dominierte, wurde
der Salon jedoch erst ab 1737. — Zum Vergleich: In Berlin gab es
Ausstellungen der Akademie der Kiinste erst 50 Jahre spiter: ab
1786. Sie fanden zunichst unregelmiflig statt, dann jihrlich, seit
1798 alle 2 Jahre. Vgl. Paul Ortwin Rave: Die Geschichte der
Nutionalgalerie Berlin. Berlin 1968, S. 7f.

Heinrich Heine: Franzisische Maler. Gemdildeausstellung in Paris
1831. In: Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke (Diis-
seldorfer Ausgabe), hg. von Manfred Windfuhr. Hamburg 1980,
Bd. 12-1, S. 9-62. — Charles Baudelaire: Der Salon 1845. Der
Salon 1846. In ders.: Simtliche Werke / Briefe, hg. von Friedhelm
Kemp und Claude Pichois. Miinchen 1977 Bd. 1. — Emile Zola:
Schriften zur Kunst. Die Salons von 1866 bis 1896. Frankfurt Main
1988.

30 Salon von 1765, AsthSchr I, 513.
31 Salon von 1763, AsthSchr 1,471.
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Grimm an Caroline von Hessen-Darmstadt, 15. Juli 1766: »Je me
suis fait depuis longtemps une lois de ne donner cette correspon-
dance qu’a des princes.« Grimm: Correspondance inédite, hg. von
Jochen Schlobach, Miinchen 1972, S. 57. — Der englische Adel
kam in diesem Verteiler fiir Prinzen iibrigens nicht vor. Grimm
und Diderot waren alles andere als anglophil.

Jochen Schlobach: Diderot und Grimms Correspondance litté-
raire. In: Diderot und die Aufklirung, hg. von Herbert Dieckmann.
Wolfenbiitteler Forschungen Bd. 10, Miinchen 1980, S. 47-63,
hier bes. S. 48-50.

»Die so oft genannte und noch jetzt respectable Correspondenz,
womit Herr von Grimm sein Paris in Verbindung mit der iibrigen
Welt zu erhalten wufite, ward durch die neu entstandenen und
entstehenden Werke hochlich gesteigert. Stiickweise kamen La
Religieuse so wie Jacques le Fataliste in ununterbrochener Folge
nach Gotha, wo denn diese sich einander folgenden Abschnitte
jener bedeutenden Werke gleich in besondere Hefte abgeschrie-
ben und in jenem Kreise, zu dem ich auch zu gehéren das Gliick
hatte, mitgetheilt wurde.« Goethe: Nachtriigliches zu Rameau’s
Neffe (1823/24). In: Goethes Werke, Weimar 1887-1919 (=
Weimarer Ausgabe), I. Abt., 45. Bd. Weimar 1900, S. 226f.
Friedrich Schlegel: Fragmente. In: Athenaeum (Bd. 1,2 Juli 1798),
hrsg. von Curt Griitzmacher. Reinbek bei Hamburg 1969, Bd. I,
S. 132.

Diderot: Luxus, PhilSchr I, 353-377. Der Text ist wie ein Lehr-
stiick in aufklirerischer Philosophie geschrieben. Zunichst ver-
sammelt er Argumente, die man fiir bzw. gegen Luxus nennen
kann, um diese Positionen sodann durch die skeptische Figur des
weder-noch auszuhebeln: Weder Luxuslob noch Luxuskritik tref-
fen das eigentliche Problem, welches vielmehr in den historischen
Umstinden liegt. Die Grenzen und Folgen des Wachstums sind
nach Diderot eine Frage der Zusammenhinge, der »rapports«.
Salon von 1763, AsthSchr I, 433.

Salon von 1765, AsthSchr I, 571.

Cit. AsthSchr II, 690. — Vgl. Jean Starobinski: Diderot et la paro-
le des autres. Critique, 24. Jg., Band XXVIII Nr. 296, Jan. 1972, S.
3-22, bes. S. 4f.

Jean-Jacques Rousseau: Brief an d’Alembert iiber das Schauspiel
(1758). In ders.: Schriften, hg. von Henning Ritter. Frankfurt
Main — Berlin — Wien 1981. Bd. 1 S. 333-474, hier S. 447.
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Salon von 1765, AsthSchr I, 544.

Vgl. Thieme / Becker: Allgemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart. Leipzig 1936, Bd. 30, S.
526f.

Jean Starobinski: 1789. Die Embleme der Vernunft, hg. von
Friedrich Kittler und mit einem Nachwort von Hans Robert
Jauss. Miinchen o. J. S. 153.

Sulon von 1763, AsthSchr I, 462.

Das Theater des Herrn Diderot (1760), hg. und iibers. von
Gotthold Ephraim Lessing. Leipzig 1981, S. 107.
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