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1 Einleitung

Die vorliegende Arbeit versucht sich an einer Bestimmung literarischer 
Kunstkritik unter Bezugnahme literaturwissenschaftlicher Methoden. 
Oftmals wird der Kunstkritik das Adjektiv „literarisch“ zugeschrieben, 
ohne es näher zu bestimmen, als sei es ein bloßes Beiwerk oder schmü-
ckendes Attribut. Beispielhaft hierfür kann die Beschreibung der Kunst-
kritik in einer der ersten zusammenhängenden Darstellungen aus dem 
Jahr 1915 gelten. In dieser benennt Albert Dresdner die Kunstkritik als  
 „diejenige selbstständige literarische Gattung, welche die Untersuchung, 
Wertung und Beeinflussung der zeitgenössischen Kunst zum Gegen-
stand hat“.1 In seiner von der Renaissance bis zur Mitte des 18. Jahr-
hundert reichenden Entwicklungsgeschichte bleiben jedoch die mit 
der Bezeichnung „literarische Gattung“ verbundenen zentralen Fragen 
unbeantwortet: Was macht Kunstkritik literarisch? Welche Funktionen 
erfüllt literarische Kunstkritik?

In der vorliegenden Arbeit wird zur Beantwortung dieser For-
schungsfragen in der Auseinandersetzung mit kunstkritischen Texten 
ein offener Genrebegriff aus der Entstehungszeit der Kunstkritik in 
der Mitte des 18. Jahrhunderts sowie aus dem Kunstfeld der Gegen-
wart erarbeitet. Im Verlauf der Arbeit wird dafür argumentiert, einen 
starren und hermetischen Gattungsbegriff für die Kunstkritik zurück-
zuweisen und mit Jacques Derrida von einem „hybriden Genre“ zu 
sprechen. Dieses zeichnet sich durch ein „Prinzip der Kontamination, 
ein Gesetz der Unreinheit, eine Ökonomie des Parasitären“2 aus. Für die 
Kunstkritik bedeutet dieses „Prinzip der Kontamination“, dass Kunst-
kritik konstitutiv Anteile an anderen literarischen Genres hat. Als 
Begriff unterstreicht Kunstkritik, dass es sich um die Formulierung von 

1 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens [1915] (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 28. 
Dresdners Begriff der „Kunstkritik“ als „literarische Gattung“ übernehmen auch aktuelle 
Übersichtsdarstellungen, wie ein Text des Soziologen Walther Müller-Jentsch zeigt, ders.,  
 „Kunstkritik als literarische Gattung. Gesellschaftliche Bedingungen ihrer Entstehung, Ent-
faltung und Krise“, in: Berliner Journal für Soziologie, Nr. 22/4 (2013), S. 540–568.
2 Jacques Derrida, „Das Gesetz der Gattung“ [1980], in: ders., Gestade, Wien 1994, S. 245–
284, hier S. 252.
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Urteilen über Kunst und Kunstwerke handelt. Darüber hinaus operiert 
Kunstkritik, in dem die Möglichkeiten literarischer Formen ausgespielt 
werden. Was dies genau bedeutet, wird im Kapitel 3 am Beispiel der 
Salon-Kritiken von Denis Diderot, insbesondere aber im Kapitel 5 in 
den Lektüren von Autoren und Autorinnen aus dem Feld der Gegen-
wartskunst aufgezeigt.

Im Genre der literarischen Kunstkritik kommt der individuellen 
Subjektivität eine herausragende Rolle zu. Im Verlauf der Arbeit wird 
diese „individuelle Subjektivität“ unter Bezugnahme auf den Untersu-
chungsgegenstand der Kunstkritik als „kritische Subjektivität“ entwor-
fen. Poetische Strategien der Kunstkritik beinhalten ein poetologisches, 
selbstreflexives Element. Sie entfalten aber auch außerhalb der Dich-
tung Wirksamkeit. Aus dieser Ausweitung wird die Analyse kunstkri-
tischer Texte als Gegenstand einer literaturwissenschaftlichen Unter-
suchung legitimiert.

Innerhalb des Genres der Kunstkritik kommt poetischen Strategien 
eine besondere Funktion zu: Sie setzen die Genrekriterien zueinander 
in Beziehung und helfen, die Frage nach dem Literarischen innerhalb 
der Kunstkritik näher zu bestimmen.3 Der Verweis auf poetische Stra-
tegien geht nicht von einer aristotelischen Regelpoetik aus, sondern 
fußt auf einem ‚modernen‘ Verständnis von Poetik. Dieses zeichnet 
sich durch 1. die Selbstreflexivität, 2. die Bindung an das Subjekt sowie 
3. die Ausweitung poetischer Strategien außerhalb der Dichtung aus.4

Poetische Strategien beschreiben die Ansätze von Kritikerinnen 
und Kritikern, um die im hybriden Genre der Kunstkritik angelegten 
Möglichkeiten der Verbindung disparater Gegenstände, Themen und 
Schreibweisen auszuschöpfen. Sie ermöglichen es, sich der Wiedergabe 
ästhetischer Erfahrung sowie der Darstellung der Ambiguität ästheti-

3 Die Genrekriterien werden in Kapitel 2 dieser Arbeit entwickelt. Zu ihnen zählen  
1. kritische Subjektivität, 2. ästhetische Erfahrung, 3. Ambiguität ästhetischer Urteile und 
4. Mediendifferenz zwischen visueller und verbaler Darstellung.
4 Zur historischen und theoretischen Einordnung des Poetikbegriffs siehe die Einleitung 
im Band von Armen Avanessian, Jan Niklas Howe (Hg.), Poetik. Historische Narrative und 
aktuelle Positionen, Berlin 2014, S. 7–13.
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scher Urteile anzunähern.5 Eine solche poetische Strategie ist zum Bei-
spiel die Rahmung eines kunstkritischen Texts als Spaziergang, Dialog 
oder Traum. Diese Strategien lassen sich sowohl in den Salon-Kriti-
ken Denis Diderots aus den 1760er-Jahren als auch in kunstkritischen 
Texten der Gegenwart identifizieren und sind somit ein überzeitlicher 
Aspekt literarischer Kunstkritik.

Die Frage nach poetischen Strategien der Kunstkritik wird zunächst 
exemplarisch anhand der Salon-Kritiken Diderots entwickelt. Bei ihm 
verschwimmt der Begriff der „Beschreibungen“ oftmals mit demjenigen 
der „Kritik“. Aber sind Diderots Salon-Texte wirklich reine Beschrei-
bungen? Bei der bekannten Promenade de Vernet, einem ausgehend von 
Landschaftsgemälden Claude-Joseph Vernets fiktiven Spaziergang aus 
dem Salon de 1767, ist es unmöglich, allein vom Text auf die kritisierten 
Bilder zu schließen. Jacques Chouillet bemerkt, dass die Promenade de 
Vernet aus dem Salon de 1767 heraussticht. Er zitiert einen Brief Dide-
rots an den Herausgeber der Correspondance littéraire, philosophique et 
critique, Melchior Grimm, in dem Diderot die Promenade als „un joli 
paragraphe“6 bezeichnet. Daraus schließt Chouillet zwei Dinge: „[…] 
qu’il [Diderot] aimat cet écrit, et qu’il le considérait comme un texte 
littéraire à part entière au sein d’un ensemble plus grand, le Salon de 
1767.“7 Im Anschluss thematisiert Chouillet auch das problematische 
Verhältnis zwischen Text und den kritisierten Gemälden Vernets:

5 Im Verlauf dieser Arbeit wird gezeigt, dass die Mehrdeutigkeit ästhetischer Urteile eine 
Herausforderung für die Kunstkritik darstellt. Bereits die Philosophie der Aufklärung betont 
die Eigenständigkeit des Kunsturteils. Dieses zeichnet sich durch keinen zwingenden Beweis 
und die Rückbindung an das kritische Subjekt aus. Siehe hierzu das Kapitel „Problem- und 
Systemgedanke in der Theorie der Urteilskraft. Ästhetische Urteilskraft und Moral“ in Gerd 
Irrlitz, Kant-Handbuch. Leben und Werk. 3., überarbeitete und ergänzte Auflage, Stuttgart 
2015, S. 357–358. Aus dieser Perspektive ergibt sich auch eine im Verlauf der Arbeit beibe-
haltene Perspektive auf die Kunstrezeption, die die Frage nach der Produktion von Kunst 
nicht in der gebotenen Tiefe behandeln kann. Der Fokus auf die Kunstrezeption lässt sich 
unter Rückbezug auf die Stellung des ästhetischen Urteils in der Philosophie der Aufklä-
rung rechtfertigen: „Die sensualistische Ästhetik […] senkte das Kunsturteil […] gleich 
ins Gefühl. Auch die sensualistische Gefühlsästhetik konzentrierte die ästhetische The-
matik auf die Kunstrezeption.“ Ders., „Ästhetik als Theorie der Kunst-Rezeption durch 
Geschmacksurteile“, in: Kant-Handbuch. Leben und Werk, S. 346–347, S. 346.
6 Jacques Chouillet, „Commentaire: La promenade Vernet“, in: Recherches sur Diderot et 
sur l’Encyclopédie, Nr. 2 (1987), S. 123–163, hier S. 123.
7 Ebd.
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Seuls deux « sites » (I et IV) ont été identifiés avec certitude par Jean 
Seznec […]. L’identification du Site III ne soulève guère de doutes non 
plus […]. Mais au-delà, dans l’état actuel de nos connaissances, on est 
perdu, d’autant plus que les peintures correspondant aux descriptions 
de Diderot sont introuvables et qu’aucune des estampes connues n’offre 
de solution satisfaisante.8

Aus der sprachlich dokumentierten Kritik lässt sich nicht zweifelsfreit 
auf die originären Gemälde schließen. Daraus ergibt sich, dass an eini-
gen Stellen die literarische Verfasstheit der Kunstkritiken hervortritt. 
Wie aber lässt sich diese Verfasstheit näher bestimmen? Wie Dresdner 
erläutert Chouillet nicht genau, worin das spezifisch Literarische der 
Promenade de Vernet besteht. Chouillet spricht von „un texte littéraire“ 9,  
einer „recherche littéraire“10 oder einem „jeu littéraire“11. Florence Fer-
ran geht sogar von Diderots Kunstkritik insgesamt als „expérimenta-
tions littéraires“ aus.12 Unter besonderer Berücksichtigung der poeti-
schen Funktion der Sprache innerhalb literarischer Kunstkritik stellen 
diese metaphorischen Beschreibungsversuche keine zufriedenstellen-
den Antworten auf die genannten Forschungsfragen dar. 

Die Frage, worin das Literarische der Kunstkritik besteht, versucht 
die vorliegende Arbeit über die nähere Betrachtung der Funktions-
weise poetischer Strategien zu beantworten. In der Promenade de Ver-
net sind Vernets Gemälde von der Materialität sprachlicher Zeichen 
verdeckt. Kunstkritik sei auf diese Weise nicht „transparent“, wie es in 
einer Ekphrasis-Definition von Gottfried Boehm heißt, sie blähe sich 
in ihrer „sprachlichen Pracht“ auf.13 Die Promenade dient also als poe-

8 Ebd., S. 124.
9 Ebd., S. 123.
10 Ebd., S. 126.
11 Ebd., S. 140.
12 Florence Ferran, „De quelques expérimentations littéraires de la critique d’art à sa 
naissance ou comment arranger le Salon selon des liaisons au goût du siècle“, in: Domi-
nique Vaugeois (Hg.), L’Ecrit sur l’art: un genre littéraire? (=Figures de l’art, Nr. 9), Pau 2005, 
S. 67–83.
13 „Jede gute Ekphrasis besitzt das Moment der Selbsttransparenz: sie bläht sich in ihrer 
sprachlichen Pracht nicht auf, sondern macht sich durchsichtig im Hinblick auf das Bild. 
Sie hilft damit dem Blick auf die Sprünge, weist ihm die Wege, die nur er allein zu Ende 
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tische Strategie, die unterschiedliche Gedankenstränge in einem Text 
zusammenhält und die Kombination der Zeichen ermöglicht.

Vermutlich macht diese sprachliche Verdichtung den als „literarisch“ 
wahrgenommenen Eindruck der Kunstkritik aus. Deutlich weist die 
poetische Strategie der Promenade auf die Schwierigkeit der Wieder-
gabe einer ästhetischen Erfahrung hin. In der Promenade de Vernet 
bezeichnet Diderot diese ursprüngliche Schwierigkeit der Kunster-
fahrung mit den Worten „il faut voire la chose“.14 Diese Formulierung 
reflektiert sowohl die Möglichkeit der Beschreibung als auch die aus 
der Beschreibung hervorgehende Beurteilung. Wie in der Argumen-
tation dieser Arbeit verdeutlicht werden soll, liegt vor allem in dieser 
Reflexion der Bedingungen und Möglichkeiten ästhetischer Urteile 
eine entscheidende Charakteristik poetischer Strategien der Kunstkri-
tik. Diese korrespondiert mit der für die Kunstkritik zentralen Katego-
rie des ästhetischen Urteils. Die poetischen Strategien der Kunstkritik 
machen auf den Ort und den Moment des ästhetischen Urteils inner-
halb kunstkritischer Texte aufmerksam, wobei die Ambiguität ästhe-
tischer Urteile über die Materialität und Spürbarkeit der Zeichen her-
vorgehoben wird. Der Text der Kunstkritik präsentiert sich als Text.

Der weit gefasste und innerhalb dieser Arbeit nur exemplarisch 
durchzuführende Vergleich zwischen der Entstehungszeit der Kunst-
kritik und ihrer Aktualisierung im Kunstfeld der Gegenwart unter-
streicht die historisch unabhängige Bedeutung der ästhetischen Erfah-
rung. Diderot spricht in der Vorrede des Salon de 1767 von dem Eintritt 
in das „Heiligtum“ der Ausstellung und erwähnt zentrale Prinzipien 
(s)einer kunstkritischen Methode: „Entrons donc dans ce sanctuaire. 

gehen kann.“ Gottfried Boehm, „Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache“, 
in: Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995, S. 23–40, hier S. 40.
14 Das Zitat wird in Kapitel 3 dieser Arbeit erläutert. In Gänze lautet es: „Mais que sig-
nifient mes expressions exagérées et froides, mes lignes sans chaleur et sans vie, ces lignes 
que je viens de tracer les unes au-dessous des autres? Rien, mais rien du tout; il faut voir 
la chose.“ Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, 
S. 127. Aufgrund der geänderten Ausleih- und Nutzungsbedingungen während der COVID-
19-Pandemie stammen die Zitate aus einer historischen, von der Bibliothèque nationale de 
France digitalisierten Werkausgabe Diderots.
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Regardons, regardons longtemps; sentons et jugeons.“15 Neben dem  
 „Eintreten“ stellt er die Wahrnehmung der Kunst in den Vordergrund. 
Kunstkritik, so lässt sich aus dem Zitat herauslesen, könne durch ein 
(langes) Anschauen sowie durch eine Verbindung von Empfindung und 
Urteil beschrieben werden. Im Salon de 1765 bringt Diderot dieses Prin-
zip auf folgende Formulierung: „J’ai donné le temps à l’impression d’ar-
river et d’entrer. J’ai ouvert mon âme aux effets. Je m’en suis laissé péné-
trer.“16 Der Eindruck der Kunst dringt in das kritische Subjekt ein, es 
wird regelrecht von ästhetischer Erfahrung durchdrungen.

Wie aktuell dieses Verständnis von ästhetischer Erfahrung und kri-
tischer Subjektivität auch für die Kunsttheorie der Gegenwart ist, kann 
exemplarisch an Theorien der Installationskunst gezeigt werden. Claire 
Bishop beschreibt, wie Installationskunst eine Situation erzeugt, „into 
which the viewer physically enters, and insists that you regard this as 
a singular totality“.17 Zudem setze diese Kunst „an embodied viewer“ 
voraus, „whose senses of touch, smell and sound are as heightened as 
their sense of vision“.18

Die in den Zitaten anklingende Hervorhebung der ästhetischen 
Erfahrung auf der Grundlage umfassender Sinneseindrücke ließe 
eigentlich auf eine ausgesprochene Popularität kunstkritischer Texte 
im Kunstfeld der Gegenwart schließen. Tatsächlich lassen sich auch 
in diesem eine Reihe von „experimentellen“ und an Formen kritischer 
Subjektivität gebundene Schreibformen und -stile identifizieren. Diese 
fassen Autorinnen und Autoren selbst jedoch nicht als Kunstkritik auf. 
Im Gegenteil: Die Kunstkritik scheint einer grundsätzlichen Skepsis 
ausgesetzt zu sein, die den Blick auf die ihr zugrunde liegenden Prin-
zipien erschwert.

Auf Basis der entwickelten Argumentation werden beispielhaft Texte 
vorgestellt, die als Aktualisierung des literarischen Genres der Kunst-
kritik gelesen werden können. Zum Teil verzichten die Autorinnen und 
Autoren auf den Begriff der „Kunstkritik“. Vielmehr klingen metapho-
rischen Beschreibungen als texte littéraire, recherche littéraire, jeu lit-

15 Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 17.
16 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 10, Paris 1876, S. 233.
17 Claire Bishop, Installation Art, London 2005, S. 6.
18 Ebd.
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téraire oder expérimentations littéraires an, die jedoch das Literarische 
selbst nicht näher bestimmen. Beispielhaft werden die in Chris Kraus’ 
Roman I Love Dick zur Ausbildung einer kritischen Subjektivität ein-
gebetteten Liebesbriefe als „new kind of literary form“19 beschrieben. 
Brian Dillon diskutiert zwar das Verhältnis zwischen „art criticism“ und  
 „art writing“, entscheidet sich aber für die Bezeichnung seiner Texte als  
 „Essays“.20 Der Kunsthistoriker Timothy J. Clark übertrifft diese begriff-
liche und methodische Vagheit mit der Bezeichnung seiner Tagebuch-
notizen über zwei Gemälde des Malers Nicolas Poussin als „An Experi-
ment in Art Writing“.21 Mit der Dopplung von „Experiment“ und „Art 
Writing“ ist seine Rechtfertigung verbunden, sich der radikal subjekti-
ven und offenen Tagebuchform zuzuwenden. Wie auch die Salon-Kri-
tiken Diderots schwierig begrifflich zu fassen sind, fällt es schwer, die 
im Kunstfeld der Gegenwart untersuchten Texte zu bezeichnen.22 In 
Auseinandersetzung mit der Vielzahl an Begriffen zur Charakterisie-
rung solcher von Kunst ausgehenden „Textexperimente“ wird die Dar-
stellung derselben als literarische Kunstkritiken vorgeschlagen, die sich 
über den Einsatz ihrer poetischen Strategien vergleichen und unter-
suchen lassen.

Eine solche Strategie ist der genannte Traum, den beispielsweise 
der französische Kunstkritiker und Kurator Jean-Max Colard in den  
 „rêves critiques“ umsetzt.23 Wie Richard Wrigley zeigt, war die Entste-

19 Chris Kraus, I Love Dick, Cambridge, MA, London/Pasadena 2006, S. 258.
20 Das Zitat lautet: „Art Criticism […] has expanded or devolved (depending on your 
prejudice) into a field in which all manners of subjects and registers seem licit, and which 
sometimes goes by the contested and I think vague and inadequate name of ‘art writing’.“ 
Brian Dillon, Objects in This Mirror, Essays, Berlin 2014, S. 19.
21 T. J. Clark, The Sight of Death. An Experiment in Art Writing, New Haven/London 2006.
22 Der Vergleich geht von einer Untersuchung der poetischen Funktion der Sprache aus. 
Die aus der Lektüre entwickelten Genrekriterien werden auf die Texte angewendet. Mit der 
Untersuchung wird jedoch keine qualitative Aussage über die Texte getroffen. Das Inter-
essante an poetischen Strategien der Kunstkritik ist nicht ihre Qualität als eigenständige 
Kunstform, sondern der offene, hybride und der Ambiguität ästhetischer Urteile nachspü-
rende Möglichkeitsraum, der sprachlich eröffnet wird und über die Texte hinaus Fragen 
aufwirft.
23 Jean-Max Colard, L’exposition de mes rêves, Genf 2013. Die vorliegende Untersuchung 
ging von einem Interesse an den „rêves critiques“ aus. Diese Texte wurden 2016 vom Autor 
aus dem Französischen übersetzt und herausgegeben, Jean-Max Colard, Die Ausstellung 
meiner Träume, Berlin 2016.
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hungszeit der literarischen Kunstkritik von einer Vielzahl poetischer 
Strategien gekennzeichnet, die insbesondere vor dem Hintergrund des 
antagonistischen Verhältnisses zum Akademiesystem, aber auch der 
im Absolutismus allgegenwärtigen staatlichen Zensur zu deuten sind:

Increasingly, from the late 1770s the problem of having to justify ano-
nymity was to a large extent sidestepped by the adoption of a variety of 
literary and anecdotal devices by means of which the authorial voice 
was transposed to situations or substituted by characters which had their 
own built-in raison d’etre, ranging from presenting the Salon review as 
a dream to the transcription of a manuscript found on the steps of the 
Louvre.24

Wrigley zufolge ist insbesondere der Traum eine beliebte poetische Stra-
tegie, um die auf der Grundlage kritischer Subjektivität wahrgenom-
mene ästhetische Erfahrung sprachlich hervorzubringen. Aus diesem 
Grund stellen die Traumkritiken Colards auch den eindrücklichsten 
Befund einer Aktualisierung des literarischen Genres der Kunstkritik dar.

Trotz der gezeigten historischen Anbindungsmöglichkeit fällt auf, 
dass der Begriff der „Kunstkritik“ im Diskurs auf dem Kunstfeld der 
Gegenwart einen schwierigen Stand hat. An verschiedenen Stellen wird 
in der vorliegenden Arbeit auf die Begriffe „Art Writing“, „Creative Cri-
ticism“ oder „Fictocriticism“ eingegangen.25 Es soll versucht werden zu 
zeigen, dass die Begriffspluralität nicht nur mit dem Gegenstand der 
Kunstkritik zu tun hat. Auch für Diderots Salon kursiert eine Vielzahl 
von Bezeichnungen. Vielmehr lässt sich eine bewusste Vermeidung des 
Begriffs der „Kunstkritik“ beobachten. Vermutlich steht diese mit einer 
grundlegenden Skepsis in Verbindung, die der Kunstkritik von Kritike-
rinnen und Kritikern, aber auch von Beobachterinnen und Beobach-
tern zugesprochen wird. Die vorliegende Untersuchung möchte klären, 

24 Richard Wrigley, „Censorship and Anonymity in Eighteenth-Century French Art Cri-
ticism“, in: Oxford Art Journal, Nr. 6/2 (1983), S. 17–28, hier S. 22.
25 Siehe z. B. Stephen Benson, Clare Connors (Hg.), Creative Criticism: An Anthology and 
Guide, Edinburgh 2014; David Carrier, Artwriting, Amherst 1987; ders., „Artwriting Revisi-
ted“, in: Leonardo, Nr. 25/2 1992, S. 197–204; Gerrit Haas, Fictocritical Strategies. Subverting 
Textual Practices of Meaning, Other, and Self-Formation, Bielefeld 2017.



1 Einleitung 9

ob der Verzicht, kunstkritische Texte als „Kunstkritik“ zu bezeichnen, 
mit dem gegenwärtigen Diskurs in Verbindung steht. Es wird gezeigt, 
dass es aus der in Kapitel 1 und 2 entwickelten begrifflichen und histo-
rischen Perspektive heraus möglich ist, auch Texte, die sich nicht expli-
zit als Kunstkritik bezeichnen und verstehen, als Kunstkritik zu lesen. 

Sofern für die vorgestellte Argumentation notwendig, wird der 
gegenwärtige Diskurs einbezogen. Die Darlegung führt auf die Refle-
xion des Topos der „Krise der Kunstkritik“ hin. Dieser nimmt innerhalb 
der Forschungsliteratur zur Kunstkritik eine prominente Stellung ein.26 
Der Rückgriff auf eine vermeintliche „Krise der Kunstkritik“ verwun-
dert angesichts der in Kapitel 1 vorgestellten Begriffsarbeit, aber auch in 
Bezug auf die Lektüre literarischer Kunstkritiken. So liegt der Ursprung 
der beiden Wörter „Krise“ und „Kritik“ im griechischen krinein,  
das mit „scheiden“, „trennen“ und „urteilen“ übersetzt werden kann. 
Paul de Man beschreibt dieses enge Verhältnis wie folgt: „The notion 
of crisis and that of criticism are very closely linked, so much so that 
one could state that all true criticism occurs in the mode of crisis. To 
speak of a crisis of criticism is then, to some degree, redundant.“27 Er 
weist die Rhetorik der Krise innerhalb des Diskurses der Kunstkritik in 
ihrer tatsächlichen Bedeutung für die Kunstkritik zurück. Der Topos 
der „Krise der Kunstkritik“ scheint weniger die tatsächlichen Bedin-
gungen und Möglichkeiten ästhetischer Urteile in den Blick zu nehmen, 
als vielmehr die Stellung der Kritikerin oder des Kritikers innerhalb des 
Kunstfelds zu thematisieren. Hier ist es möglich, über die literaturwis-
senschaftliche Argumentation einen Beitrag zu formulieren, der sich 
auf die poetische Konstruktion ästhetischer Urteile fokussiert.

Darüber hinaus möchte diese Arbeit zeigen, dass die Ablehnung der 
Kunstkritik aufgrund einer Skepsis gegenüber ihren Prinzipien zu kurz 
greift. Der mit der sprachlichen Wiedergabe ästhetischer Erfahrung 
sowie der Ambiguität ästhetischer Urteile verbundene Zweifel stellt 

26 Siehe z. B. Maurice Berger (Hg.), The Crisis of Criticism, New York 1998; James Elkins, 
What happened to Art Criticism [2003], Chicago 2011; ders. (Hg.), The State of Art Criticism, 
New York/London, 2008; Gavin Butt (Hg.), After Criticism. New Responses to Art and Per-
formance, Malden, MA/Oxford/Carlton 2005.
27 Paul de Man, „Criticism and Crisis“, in: Blindness & Insight. Essays in the Rhetoric of 
Contemporary Criticicsm, New York 1971, S. 3–19.
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einen konstitutiven Bestandteil kunstkritischer und insbesondere lite-
rarischer Verfahren der Kunstkritik dar. Colard bezeichnet seine „rêves 
critiques“ als „laboratoire du doute“.28 In dieser Aussage schwingt eine 
Forderung an die Kunstkritik mit, der die vorliegende Arbeit in ihrer 
Bedeutung für poetische Strategien der Kunstkritik nachspürt: „La cri-
tique d’art“, schreibt Colard, „devrait être plus souvent elle aussi un 
‚laboratoire du doute‘, plutôt que d’être le lieu d’énoncés péremptoires, de 
jugements catégoriques“.29 Wie gezeigt wird, adressiert seine Forderung 
(„La critique d’art devrait être plus souvent“) weniger die Kunstkritik, 
sondern ihre Beobachterinnen und Beobachter. In diesem Sinne wer-
den „alternative Begriffe“ für im weitesten Sinne kunstkritische Ver-
fahren im Kunstfeld der Gegenwart zurückgewiesen und stattdessen 
die These entwickelt, dass eine Aktualisierung oder Wiederentdeckung 
des Genres der literarischen Kunstkritik stattfindet. Dies bedeutet nicht, 
dass es keine Entwicklung der Kunstkritik in der Zwischenzeit gegeben 
hat. Dies wäre insbesondere mit Blick auf das 20. Jahrhundert falsch. 
Die Kontinuität im Rückgriff auf poetische Strategien der Kunstkritik 
zwischen der Entstehungszeit der modernen Kunstkritik im 18. Jahr-
hundert und der Kunstkritik der Gegenwart ermöglicht es jedoch, die 
vorgestellten These einer Aktualisierung des Genres der literarischen 
Kunstkritik in Hinblick auf poetische Strategien zu betrachten.

Das methodische Vorgehen der vorliegenden Arbeit trägt vielfachen 
Schwierigkeiten Rechnung, die sich aus der Definition der Kunstkritik 
sowie ihren Gegenständen, aber auch aus der Diversität der untersuch-
ten Texte ergeben. Daher folgt diese Arbeit einer fragenden, suchenden 
Bewegung. In Kapitel 2 werden verschiedene Definitionen der Kunst-
kritik herangezogen, um einen eigenen Begriff der Kunstkritik zu ent-
wickeln. Gleichzeitig wird die Frage nach der Kritik in den Vorder-
grund gestellt, um Kunstkritik von anderen Schreibweisen über Kunst 
(zum Beispiel von der Kunstgeschichte oder Kunsttheorie) abzugren-
zen. In Kapitel 3 wird auf Grundlage des aus dieser Begriffsbestimmung 
entwickelten Verständnisses der Kunstkritik ihre Entstehungszeit in 
der Mitte des 18. Jahrhunderts in den Blick genommen. Es wird ins-

28 Jean-Max Colard, L’exposition de mes rêves, Genf 2013, S. 104.
29 Ebd.
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besondere gezeigt, wie sich die mit der Kunstkritik verbundene kri-
tische Subjektivität von der systematischen Lehrmeinung des Akade-
miesystems unterscheidet. Zudem wird auf die Entstehung öffentlicher 
Salon-Ausstellungen eingegangen, in deren Kontext sich die Kunstkri-
tik als „Organ des Publikums“30 herausbildete. Im Anschluss an die 
historische Darstellung wird anhand einer Diskussion der Salon-Kri-
tiken Diderots der entwickelte Begriff der „poetischen Strategie“ zur 
Anwendung gebracht. Kapitel 4 ist als Übergang von der begrifflichen 
und historischen Übersicht zu den in Kapitel 5 vorgestellten Lektüren 
von Kunstkritiken aus dem Kunstfeld der Gegenwart zu verstehen. Hier 
werden die zentrale Stellung ästhetischer Erfahrung sowie der vorherr-
schende Topos der „Krise der Kunstkritik“ reflektiert. In Kapitel 5 wer-
den anhand der Texte von Colard, Kraus, Dillon, Tillman und Clark 
als exemplarische Beispiele einer Aktualisierung des Genres der litera-
rischen Kunstkritik herangezogen. Die Lektüre der Texte wird durch 
die Untersuchung der folgenden poetischen Strategien der Kunstkri-
tik angeleitet: „rêves critiques“ (Colard), kunstkritischer Briefroman 
(Kraus), Essay (Dillon), kritische Figur (Tillman) und Tagebuch (Clark). 
Sowohl die vorgestellten begrifflichen, historischen und ästhetischen 
Fragen als auch die ausgewählten Lektüren sollen dabei dem Ziel die-
nen, die Texte in ihrem Versuch nachzuvollziehen, die Bedingungen 
und Möglichkeiten ästhetischer Urteile vorzuführen.

30 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 33.
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In der vorliegenden Arbeit wird ein aus der bildenden Kunst entnom-
mener Begriff der „Kunstkritik“ entwickelt. Kunstkritik steht zu ver-
wandten Disziplinen wie der Kunsttheorie, der philosophischen Ästhe-
tik oder auch der Kunstgeschichte in Verbindung. Kunstkritik ist weder 
leicht gegenüber anderen Disziplinen abzugrenzen noch von ihrem 
Gegenstand her zu bestimmen. Im folgenden Verlauf wird vielfach auf 
die Schwierigkeit eingegangen, die Kunstkritik als Begriff oder als Dis-
ziplin zu definieren. Aber nicht nur die Definition des Begriffs wirft zu 
Beginn der Untersuchung lange Schatten auf ein begrifflich und theore-
tisch weites Feld. Auch die Frage nach dem Gegenstand – oder besser –
den Gegenständen der Kunstkritik ist nicht leicht zu beantworten.

Funktionsbestimmung der Kunstkritik am Beispiel  
Albert Dresdners
Für Albert Dresdner, der 1915 die erste zusammenhängende Geschichte 
der Kunstkritik veröffentlichte, ist Kunstkritik „diejenige selbstständige 
literarische Gattung, welche die Untersuchung, Wertung und Beein-
flussung der zeitgenössischen Kunst zum Gegenstand hat“.31 Aus seiner 

31 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 28. Die 
Studie erschien erstmals 1915. Es würde sich nach Einschätzung des Autors lohnen, Dresd-
ners Übersichtsdarstellung zu historisieren und vor dem Hintergrund aktueller Debatten 
(z. B. zum Topos der Krise der Kunstkritik, vgl. Kapitel 4 dieser Arbeit) in Beziehung zu 
setzen. Die Studie wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf einem vorläufigen Höhepunkt 
der Avantgarden der Moderne verfasst. Nur wenige Monate nach dem Erscheinen eröffne-
ten Hugo Ball und Emmy Hennings im Februar 1916 das Cabaret Voltaire in Zürich und 
begründeten so den Dadaismus. 1917 entstanden sowohl das bekannte Kunstwerk Fountain 
von Marcel Duchamp als auch das sehr viel unbekanntere Readymade God der Künstlerin 
Elsa von Freytag-Loringhoven. Selbst wenn Dresdner in seiner Studie auf diese zeitgenös-
sischen Werke nicht eingeht – seine Geschichte der Kunstkritik endet mit den bekannten 
Salon-Kritiken Denis Diderots –, bietet die explosive kulturelle Entwicklung der künst-
lerischen Moderne den theoretischen Hintergrund für seine Darstellung der Kunstkri-
tik. Dresdner betont mehrfach, dass die Kunstkritik vor allem in dieser Zeit des rasanten 
künstlerischen Fortschritts vollends zur Geltung komme. Für weitere Informationen zur 
Ausweitung kunsthistorischer Narrative und der Künstlerin Elsa von Freytag-Loringhoven 
siehe Irene Gammel, Baroness Elsa. Gender, Dada, and Everyday Modernity – A Cultural 
Biography, Cambridge, MA 2002.
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Darstellung lassen sich eine Reihe von Charakteristika für die Kunst-
kritik ableiten. Zu diesen zählt, dass Kunstkritik eine selbstständige, 
literarische Gattung ist. Außerdem ist sie von dem „Einfluss“ des Kunst-
kritikers und einen Bezug zur „zeitgenössischen Kunst“ geprägt.

Dresdner spannt in seiner Betrachtung einen Bogen, der von den 
handwerklichen Grundlagen in der Kunsttheorie der Antike über die 
Emanzipation der Kunst in der Renaissance bis zum Strukturwandel 
der Öffentlichkeit im absolutistischen Frankreich des 18. Jahrhunderts 
reicht. Zu dieser Zeit, so schildert es Dresdner, entstehen erste bür-
gerliche Salons und Zeitschriften, werden die Salon-Ausstellungen der 
Académie royale de peinture et de sculpture zu öffentlichen Ereignis-
sen und entwickelt sich die Funktion der Kunstkritik „als Organ des 
Publikums“.32

Dresdners einleitende Formulierungen konstruieren eine spezifi-
sche Form der Kunstkritik auf dem Höhenpunkt der künstlerischen 
Moderne. Vor allem die euphorische Beschreibung der Möglichkeiten 
der Kunstkritik in seiner Einleitung verdeutlicht die je nach Standpunkt 
mehr oder weniger ausgeprägte Schwierigkeit, die eigene Anschauung 
von der Darstellung eines Untersuchungsgegenstands zu trennen. Für 
Dresdner übt die Kunstkritik nicht nur Einfluss auf die Karriere von 
Künstlerinnen und Künstlern aus, sondern auch auf den Kunstmarkt.

Kunstkritik entscheidet laut Dresdner also über den „Ruhm des 
Künstlers“, sie ist „Königsmacher“ und besitzt überhaupt eine nicht wei-
ter definierte „Macht“.33 Diese Rahmung der Kunstkritik als „Königs-
macher“34 wird prominent auf den Begriff der „Machtstellung“ der 
Kunstkritik gebracht, die trotz „allen Angriffen und Feindschaften […] 
nur immer gewachsen und gegenwärtig größer ist als je zuvor“.35 Die 
Studie ist durch den Kontext der künstlerischen Moderne geprägt, in 
der sich diese Macht der Kunstkritik entfaltet:

32 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 33. Siehe 
Kapitel 3 in dieser Arbeit zum Entstehungskontext der Kunstkritik im 18. Jahrhundert.
33 Ebd., S. 19.
34 Ebd., S. 18.
35 Ebd.
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Heute vollends, wo die Verwirrung in der bildenden Kunst einen Höhe-
punkt erreicht hat, wo die neuesten „Richtungen“, die erstaunlichsten 
Überraschungen einander mit filmartiger Geschwindigkeit jagen und 
das Publikum kaum noch die Möglichkeit selbständiger Orientierung 
besitzt, ist die Macht der Kunstkritik größer als je.36

Diese Bemerkung ist aufschlussreich, denn die Rede von der „Ver-
wirrung in der bildenden Kunst“ sowie der „erstaunlichsten Über-
raschungen“, die wie im Zitat beschrieben „einander mit filmartiger 
Geschwindigkeit jagen“, hätten heute nichts von ihrem Ausdruck ver-
loren. Dennoch scheint der gegenwärtige Diskurs der Kunstkritik von 
einer Semantik des „Niedergangs“ und des „Machtverlusts“ geprägt zu 
sein.37 Darüber hinaus provoziert Dresdners Beschreibung der Macht 
der Kunstkritik, da sie eine selbstständige Orientierung des Publikums 
bestreitet. Gleichzeitig spricht Dresdner dem Kunstkritiker eine nie 
dagewesene „Macht“ zu und gesteht dem Kritiker – von der Kritike-
rin ist bis weit ins 20. Jahrhunderte keine Rede38 – eine Orientierungs-
leistung zu, die auf Kenntnis, Weitsicht und analytischer Urteilsgabe 

36 Ebd., S. 19.
37 Siehe z. B. die prägnante Formulierung James Elkins’ „Art criticism is in worldwide 
crisis. Its voice has become very weak, and it is dissolving into the background clutter of 
ephemeral cultural criticism.“ James Elkins, What happened to Art Criticism [2003], Chi-
cago 2011, S. 2.
38 In der vorliegenden Arbeit wird die männliche Form genannt, wenn es sich um his-
torische Darstellungen oder paraphrasierte Zitate handelt. Ansonsten werden sowohl die 
weibliche als auch die männlichen Begriffe genannt. Von der Kritikerin ist bis weit ins 
20. Jahrhundert keine Rede. Zum Verhältnis von Kunstkritik und Feminismus siehe Katy 
Deepwell, „Art Criticism and the State of Feminist Art Criticism“, in: Arts, Nr. 9/1 (2020). 
Zum Verhältnis von Ästhetik und Feminismus siehe Cornelia Klinger, „Von der Kritik an 
der,Ästhetischen Ideologie‘ über,cunt art‘ und,écriture féminine‘ zum Diskussionsstand 
einer feministischen Ästhetik heute“, in: Deutsche Zeitschrift für Philosophie, Nr. 46 (1998), 
S. 799–822. In Kapitel 5 werden mit Chris Kraus und Lynne Tillman zwei Autorinnen der 
literarischen Kunstkritik vorgestellt, deren Bedeutung für die feministische Kunstkritik 
nicht gering zu schätzen ist. Siehe hierzu die Arbeiten von Isabell Mehl und Oona Lochner, 
die gemeinsam Symposien unter dem Titel FROM WHERE I STAND. Feminist Art/Writing: 
Genealogies, Subjectives and Critique an der Universität Lüneburg organisieren. Siehe auch 
Jill Johnston, The Disintegration of a Critic, hg. v. Fiona McGovern, Megan Francis Sullivan, 
Axel Wieder, Berlin 2019.
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beruht und letztlich den Weg durch die Verwirrung der „neuesten 
‚Richtungen‘ [und] erstaunlichsten Überraschungen bahnt“.39

Aus diesem kurzen Einblick in Dresdners Werk ergibt sich nicht nur 
eine Sicht auf die spannungsreiche Machtstellung des Kritikers zwi-
schen Künstlerin oder Künstler und Publikum. Darüber hinaus betont 
er die Autonomie der Kunstkritik: Diese sei eine „selbstständige […] 
Gattung“.40 Das heißt, Kunstkritik stellt für ihn eine sich selbst begrün-
dende Tätigkeit dar. Um Kunstkritiken zu schreiben, bedürfe es keiner 
äußeren Autorisierung.41 Weiter schreibt Dresdner, Kunstkritik sei eine  
 „literarische Gattung“.42 Als literarische Gattung gliedert er die Kunst-
kritik in ein Ordnungssystem ein und stellt damit die Kunstkritik auf 
eine Stufe mit der Epik, der Lyrik und dem Drama.

Eine Besonderheit von Dresdners Definition der Kunstkritik ist die 
Bezugnahme auf die „zeitgenössische Kunst“, in der sich, so nimmt er 
an, das „Werdende“ entfaltet und bewertet werden kann.43 Für ihn ist die 
Arbeitsteilung zwischen Kunstkritik auf der einen Seite und Kunstge-
schichte auf der anderen evident: Während sich die Kunstgeschichte „mit 
dem Gewordenen“ auseinandersetzt, hat die Kunstkritik das „Werden-
de“44 im Blick. Daher rührt sein Fokus auf die „zeitgenössische Kunst“.

Kunstkritik, so Dresdner, untersucht, wertet und beeinflusst. Nach 
dieser einführenden Darstellung an seinem Beispiel und um sich der 
Kunstkritik weiter anzunähern, scheint die Frage nach der Bewertung 
von Kunst die vielversprechendste Spur zu sein. Zwar ist die Frage nach 
der Untersuchung nicht aus inhaltlichen Gründen zurückzuweisen. 
Selbstverständlich untersucht Kunstkritik. Jedoch kann die Untersu-

39 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 19.
40 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens [1915] (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 28.
41 Die Kunstkritik steht als Mittel zur Wiedergabe subjektiv wahrgenommener, ästheti-
scher Erfahrung im Gegensatz zu systematischen und akademischen Lehrmeinungen über 
Kunstwerke, wie in Kapitel 3 zur Entstehung der Kunstkritik im Frankreich des 18. Jahr-
hunderts genauer entwickelt werden wird. In dieser Hinsicht unterscheidet sich Kunstkri-
tik auch vom Ausbildungskontext der Akademien, worin sich ein institutionelles Moment 
der Selbstständigkeit konstituiert.
42 Ebd.
43 Ebd., S. 27.
44 Ebd.
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chung vor allem im Hinblick auf die Kunstgeschichte nicht als Allein-
stellungsmerkmal der Kunstkritik herausgestellt werden. Obwohl auch 
die Frage nach ihrem Einfluss vielversprechend ist und insbesondere 
für den gegenwärtigen Diskurs der Kunstkritik einer Aufarbeitung 
bedürfte, lenkt diese von einer notwendigen und begrifflichen Annä-
herung an poetischen Strategien der Kunstkritik ab.

Begriffsbestimmungen critique, criticism und critic

Die mit den Begriffen „Kunst“ und „Kritik“ verbundenen Bedeutungen 
sind historischen Entwicklungen unterworfen. Daher setzt die Annä-
herung an den Untersuchungsgegenstand der literarischen Kunstkritik 
eine begriffliche Klärung voraus, die sich der Fallstricke der Untersu-
chung eines interdisziplinären Gegenstands bewusst ist. Um die Bedeu-
tungsbestandteile des Begriffs „Kunstkritik“ voneinander zu trennen, 
wird auf die im englischen Sprachraum geläufige Unterscheidung zwi-
schen critique, critic und criticism zurückgegriffen, um die notwendige 
Differenzierung zu ermöglichen.

Critique
Critique bezeichnet ein philosophisches Verständnis von Kritik. Laut 
Rahel Jaeggi und Tilo Wesche stellt sich die „Frage der Bedingungen 
und der Möglichkeit von Kritik […] immer dort, wo Gegebenheiten 
analysiert, beurteilt oder als falsch abgelehnt werden“.45 Sie ist eine Kate-
gorie der Erkenntnistheorie, worauf unter Bezugnahme auf die Philo-
sophie der Aufklärung im weiteren Verlauf der Argumentation noch 
eingegangen wird. Laut Michel Serres sind „juger“ und „décider […] 
le sens premier de l’acte critique“.46 Serres’ Ausführungen gehen auf 
Immanuel Kants Erkenntnisphilosophie zurück47 und benennen die 
für die Kunstkritik entscheidenden Bedeutungsbestandteile. Ein Urteil 
scheidet, trennt und klassifiziert.

45 Rahel Jaeggi, Tilo Wesche (Hg.), Was ist Kritik? Frankfurt a. M. 2009, S. 7. Der Band bie-
tet Einblick in eine Vielzahl von philosophischen Verwendungen des Begriffs der „Kritik“.
46 Michel Serres, L’hermaphrodite: Sarrasine sculpteur. Précédé de Balzac: Sarrasine, Paris 
1987, S. 61.
47 Vgl. Werner Moskopp, Struktur und Dynamik in Kants Kritiken, Berlin 2009, S. 4.



18 2 Literarische Kunstkritik

Als sprachliches Medium zur Bewertung von Kunst stellt sich in der 
Kunstkritik die Frage nach den Bedingungen und Möglichkeiten der 
Kritik. Jaeggi und Wesche sprechen allgemein von einem Kritikbegriff, 
der zum Zweck der Darstellung der philosophischen Grundlagen der 
Kunstkritik hier angeführt wird. „Kritik“ ist jedoch in ihrer philoso-
phischen Definition nicht auf Kunst beschränkt. Im Gegenteil: „Kritik“ 
kann so verstanden ebenso auf gesellschaftliche, politische und öko-
nomische Verhältnisse angewandt werden. Die Kritik der Kunst stellt 
innerhalb dieses weit gefassten Konzepts gewissermaßen einen Sonder-
fall dar. Dennoch ist auch das ästhetische Urteil mit dieser Praxis des 
Trennens und Unterscheidens verbunden.

Für Jaeggi und Wesche stellt Kritik einen „konstitutive[n] Bestand-
teil menschlicher Praxis“48 dar. Menschliches Handeln stehe immer 
dann mit Kritik in Verbindung, wenn es „Spielräume, Deutungs- und 
Entscheidungsmöglichkeiten“49 gebe. Diese Deutungs- und Entschei-
dungsmöglichkeiten bieten sich in Auseinandersetzung mit Kunst im 
besonderen Maß an, da ästhetische Gegenstände mehrdeutig und in 
ihrer Rezeption an die Wahrnehmung kritischer Subjekte gebunden 
sind. Aus diesem Umstand heraus kann auf die maßgeblichen Cha-
rakteristika der Kunstkritik eingegangen werden. Kunst, so könnte ver-
einfacht gesagt werden, ermöglicht Spielräume für das kunstkritische 
Subjekt, das die mit der Kritik verbundenen Handlungen hervorbringt. 
Kritik ist auf diese Art an das Entscheidungen hervorbringende Sub-
jekt gebunden und hängt von Formen und Strategien kritischer Sub-
jektivität ab.

Für ein Verständnis der Kritik als philosophische Praxis lohnt es 
sich, die Etymologie des griechischen Verbs krino zu berücksichtigen, 
krinein im Infinitiv Aktiv.50 Das Wort „Kritik“ geht wie das Wort „Krise“ 
auf diesen Stamm zurück. Als krisis wird die Entscheidung bezeichnet, 
die insbesondere in ihrer medizinischen Auslegung als Zuspitzung zum 
heute gängigsten Verständnis der Krise als Ausnahmezustand führt. 

48 Ebd.
49 Ebd.
50 Für alle etymologischen Bestimmungen wurde zurückgegriffen auf: Wilhelm Gemoll, 
Karl Vretska, Gemoll. Griechisch-deutsches Schul- und Handwörterbuch, 10. Auflage, Mün-
chen 2012. Für den Wortursprung von „Kritik“ und „Krise“ siehe ebd. S. 480ff.
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Wie bereits anklang, hat das Verb krino einen weiten Bedeutungsradius, 
der die Schwierigkeit kritischer Definitionen vor Augen führt. So kann 
es im Aktiv mit „scheiden“, „trennen“, „absondern“ und „auswählen“, 
aber auch mit „entscheiden“ (über Streitigkeiten) und „urteilen“ (in 
einem Prozess) übersetzt werden.51

Die Beschäftigung mit dieser Etymologie bietet die Möglichkeit, die 
Entscheidung über einen Gegenstand sowie seine Beurteilung als zen-
trale Bedeutungsbestandteile freizulegen. James Elkins, der sich seit 
den 2000er-Jahren in einer Reihe von Studien und Essays zur Kunst-
kritik geäußert hat, definiert Kunstkritik durch einen Hilfsgriff, indem 
er eine vorläufige Definition vorschlägt: „Art criticism can be provisio-
nally defined as writing that evaluates art.“52 Elkins schlägt eine vorläu-
fige Definition vor („provisionally“), die den Evaluationscharakter der 
Kunstkritik ins Zentrum rückt („writing that evaluates art“). Gleich-
zeitig definiert er die Methodik („writing“) sowie der Gegenstand der 
Kunstkritik („art“). In der Definition schwingt Dresdners Trias aus 
Untersuchung, Wertung und Beeinflussung insofern mit, als Elkins den 
bewertenden Charakter herausstellt. Das von ihm angeführte „evaluate“ 
leitet sich vom Begriff des „Werts“ her, also einem durch eine Beurtei-
lung erzeugten Produkt.53

51 Die Metaphorik der Rechtsprechung wird in der Besprechung der Figur des Kunst-
richters noch einmal aufgegriffen. Als Praxis geht das Urteil aus der Kritik hervor, es ist 
Instrument der Weltgestaltung. Als solches steht es mit der Poetik als Verfahren sprach-
licher Hervorbringung in Zusammenhang. Um die Begriffsdefinitionen nicht zu verkom-
plizieren, wird die Verbindung an dieser Stelle zunächst nur angedeutet.
52 Siehe James Elkins, „Art Criticism“, in: Jane Turner (Hg.), The Grove Dictionary of Art, 
New York 1996.
53 Werte können mit Saussure für den Zweck der Argumentation in ihrer Verbindung 
zur Sprache verstanden werden. Barthes weist auf den Wertbegriff innerhalb der saussur-
schen Zeichentheorie hin: „Der Wert steht in enger Beziehung zum Begriff der Sprache 
[langue] (im Gegensatz zum Sprechen [parole]).“ Roland Barthes, Elemente der Semiolo-
gie. Aus dem Französischen von Eva Moldenhauer, Frankfurt a. M. 1979, S. 46. Dabei sei 
der Wert nicht mit Bedeutung gleichzusetzen; vielmehr entstehe er nach Saussure „aus der 
wechselseitigen Situation der Teile der Sprache“. Der Wert sei wichtiger als die Bedeutung:  
 „Was ein Zeichen an Vorstellung oder Lautmalerei enthält, ist weniger wichtig als das, was 
in Gestalt der anderen Zeichen um dieses herum gelagert ist.“ Der Frage nach dem „Wert“ 
kommt insbesondere in Hinblick auf das Verhältnis von Kunst und Markt sowie der Stel-
lung der Kritikerin oder des Kritikers in diesem eine Bedeutung zu. Dieses Verhältnis ist 
immer wieder Anlass für Untersuchungen, siehe z. B. Isabelle Graw, Christoph Menke (Hg.), 
The Value of Critique. Exploring the Interrelations of Value, Critique, and Artistic Labour, 
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In der Wortherkunft von „Kritik“ ist von der ‚Untersuchung‘ oder der 
‚Beeinflussung‘, wie es noch in Dresdners Definition heißt, keine Rede. 
Zudem ist die Ablehnung von „etwas Falschem“ sowie die „Analyse von 
Gegebenheiten“ in der Definition nach Jaeggi und Wesche nicht aus 
der Wortbedeutung herauszulesen.54 Dennoch klingt in der Formulie-
rung „Spielräume, Deutungs- und Entscheidungsmöglichkeiten“ eine 
ins Juridische reichende Bedeutung mit. Dieser Eindruck verstärkt sich, 
wenn man die Übersetzung ins Lateinische von krisis mit judicium ins 
Auge fasst und die Figur des Kunstrichters vorwegnimmt, auf die im 
Abschnitt zum critic, also der Figur der Kunstkritikerin oder des Kunst-
kritikers, näher eingegangen wird. Die griechische kritiké, die Kunst des 
fachgerechten Urteils in Künsten und Wissenschaft, wird zur ars critica, 
wiederum geteilt in ciritca sacra und critica profana.55

Zwei weitere Formen, die für eine Vertiefung des Verständnisses der 
Kunstkritik ebenfalls genannt sein sollen, sind zum einen das Adjek-
tiv kritikos, das den zum Beurteilen Befähigten meint. Das Substantiv 
dazu, krités, meint den Richter oder Ausleger. Ferner kommt ein für 
den weiteren argumentativen Verlauf dieser Arbeit nicht unerheblicher 
Aspekt hinzu, gegeben mit der Form kriterion, was mit „Zeichen“, „Sig-
nal“ oder allgemein mit einem „Mittel zum Urteilen“ übersetzt werden 
kann, jedoch auch auf den „Gerichtshof “ als Ort verweist.

Frankfurt a. M./New York 2019; Daniel Birnbaum, Isabelle Graw (Hg.), Canvases and Careers 
Today. Criticism and Its Markets, Berlin 2008. Die Frage nach dem Verhältnis von Kunst-
kritik und Kunstmarkt ist im Diskurs so prominent, dass die spezifische Frage nach der 
literarischen Konstruktion ästhetischer Urteile aus dem Blick gerät. Hier schlägt die Arbeit 
einen alternativen, aus der Literaturwissenschaft entwickelten Ansatz vor, der gegenwärtige 
Entwicklung in Auseinandersetzung mit der Entstehungszeit der Kunstkritik betrachtet.
54 Vgl. die Definition von Rahel Jaeggi und Tilo Wesche in: dies. (Hg.), Was ist Kritik? 
Frankfurt a. M. 2009, S. 7.
55 Letztere Bedeutungen bringen zusätzlich zum Juridischen eine ins Philologische wei-
sende Bedeutung mit ins Spiel, da diese die „Revision verderbter Stellen in überlieferten 
Manuskripten“ bezeichnet. Siehe Gerd Irrlitz, Kant-Handbuch. Leben und Werk. 3., überar-
beitete und ergänzte Auflage, Stuttgart 2015, S. 147. Zu kritisieren bedeutet seit dem Ende des 
17. Jahrhunderts, die philologisch-ästhetischen Schranken zu überschreiten und allgemein 
den Sinn einer „beurteilenden, entscheidenden Wissenschaft“ anzunehmen. Die frühauf-
klärerische Polemik des Johann Burckhardt Mencken etwa nennt die „Grammaticos und 
Criticos“ (ebd.) bereits in einem Atem, wenn es darum geht, jene anzugreifen, die in den  
 „geringsten Umständen“ allerhand Schwierigkeit suchen, um dann „zu ihren Manuscrip-
ten zu laufen“ (ebd.).
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Diese kurze Darstellung der Wortursprünge und -Verzweigungen ver-
deutlicht den für die Kunstkritik zentralen philosophischen Hinter-
grund. Eine Untersuchung kunstkritischer Verfahrensweisen innerhalb 
des Kunstfelds kommt nicht umhin, auf die disparaten Bezugsrahmen 
zu verweisen. Für dieses Nebeneinander von Ungleichem findet Florian 
Klinger bezogen auf das philosophische Urteil eindrückliche Worte, die 
auch auf die Debatten zur Kunstkritik zutreffen:

Doch wäre es mit Sicherheit verfehlt, hier so etwas wie die lineare Ent-
wicklung eines Begriffs oder einer Praxis finden zu wollen; vielmehr 
mäandern in diesem insgesamt unruhigen und zerrissenen Diskurs, der 
in den verschiedensten Disziplinen und Sprachen geführt wird, vor wie 
nach Kant die verschiedenen Stränge des Urteilsbegriffs nebeneinander 
und oft unabhängig voneinander, knüpfen über weite Zeiträume anein-
ander an oder verdichten zu Feldern intensiver Interaktionen.56

Klinger erteilt allgemeingültigen Zuschreibungen eine Absage und geht 
philologisch präzise unterschiedliche Urteilsbedeutungen in einer Viel-
zahl von Texten nach. Er verweist auf die Transdisziplinarität, Vielspra-
chigkeit und Dynamik eines „insgesamt unruhigen und zerrissenen 
Diskurs[es]“. Daher spricht Elkins in seiner Definition der „Kunstkri-
tik“ auch von einer kunstkritischen Disparität: „Given that disparity, 
it is best not to presuppose art criticism has a consensual meaning“ 57 
Diese Definitionen der Kunstkritik, die Disparität bewusst nicht aus-
blenden, sondern als konstitutiv erachten, bilden den Hintergrund der 
vorgestellten Auseinandersetzung mit dem Untersuchungsgegenstand 
poetischer Strategien der Kunstkritik.

Critic
Während der Kritikbegriff mit der Fähigkeit, zu urteilen und zu unter-
scheiden, verbunden ist, verweist der englische Begriff Critic auf das 
Subjekt der Kritikerin oder des Kritikers. Zuvor wurde bereits kurz 

56 Florian Klinger, Urteilen, Zürich/Berlin 2011, S. 14.
57 James Elkins, „Art Criticism“, in: Jane Turner (Hg.), The Grove Dictionary of Art, New 
York 1996.
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auf die Bedeutung des Subjekts eingegangen, das unter Verweis auf 
das Adjektiv kritikos zum Beurteilen befähigt ist. Die Kunstkritikerin 
oder der Kunstkritiker ist das ausführende Subjekt der kunstkritischen 
Praxis. Der Soziologe Niklas Luhmann spricht von Kritikern als „Refle-
xionselite – weder adelig noch reich, aber kompetent und mit hohen 
Erwartungen an sich selbst ausgestattet“.58 Kunstkritiker kennen unge-
achtet dieses selbst gesetzten Anspruchs keine direkte Ausbildung. Die 
fehlende, oder anders gesagt nicht formalisierte, Ausbildung steht mit 
der von Dresdner konstatierten Selbstautorisierung der Kunstkritik 
und der damit einhergehenden selbst gesetzten Macht in Verbindung. 
Klaus Honnef beschreibt Kunstkritiker als eine „Mischung aus Ken-
nern, Schiedsrichtern und Propheten“.59 In seiner Definition klingt das 
Substantiv kritikés an. Die gewählten Begriffe sowie die der Kunstkri-
tik eigene, noch nicht genau definierte „Mischung“ unterstreichen die 
Schwierigkeit, der Kunstkritikerin oder dem Kunstkritiker eine einheit-
liche Bedeutung zuzuschreiben.60 So ruft Honnef den Begriff der „Ken-
nerschaft“ auf61, das heißt eine die Urteile legitimierende Dimension. Es 

58 Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt a. M. 1995, S. 465.
59 Klaus Honnef, Kunstkritik heute. Texte zwischen Wertung und Werbung (= Schriften 
zur Kunstkritik, Bd. 18), Köln/Deiningen 2008, S. 4.
60 Diese „Mischung“ steht mit der Bezeichnung der Kunstkritik als hybrides literarisches 
Genre in Beziehung. Als solches konstituiert sich Kunstkritik durch Anleihen an anderen 
Texten, es ist ein Genre der Vermischungen. Derrida bezeichnet diesen Zustand in seinem 
Aufsatz La loi du genre als „Prinzip der Kontamination, ein Gesetz der Unreinheit, eine 
Ökonomie des Parasitären“. Jacques Derrida, „Das Gesetz der Gattung“ [1980], in: ders., 
Gestade, Wien 1994, S. 245–284, hier S. 252. Auch hinsichtlich hybrider Berufsprofile lohnt 
es sich, der „Mischung“ Aufmerksamkeit zu schenken. So sind Kunstkritikerinnen und 
Kunstkritiker heutzutage zugleich als Kuratorinnen und Kuratoren tätig wie beispielhaft 
an der Figur Jean-Max Colards gezeigt werden kann, dessen „rêves critiques“ in Kapitel 5  
dieser Arbeit besprochen werden. Auch Chris Kraus ist Performance-Künstlerin und Auto-
rin, Brian Dillon ist Autor, Hochschullehrer und Kritiker.
61 Der Kunstkenner spielt insbesondere in der entstehenden Salon-Kultur des 18. Jahr-
hunderts eine Rolle. Er ist vom Angehörigen der Akademien zu unterscheiden und hat sich 
sein Wissen eigenständig angeeignet. Bis weit ins 18. Jahrhundert hinein beanspruchten die 
Künstler das Privileg des Nachdenkens und Urteilens über Kunstwerke. Mit den Kunst-
kennern und öffentlich auftretenden Kunstkritikern ändert sich die Stellung der Künstler 
jedoch. Sie verlieren das sowohl theoretische als auch ideelle Monopol sich in Kunstfragen 
zu äußern. Siehe Kapitel 3 dieser Arbeit insbesondere zur Entstehung des Kunstkritikers 
und dessen Abgrenzung gegenüber den Akademien. Siehe Carol Gibson-Wood, Studies 
in the theory of connoisseurship from Vasari to Morelli, New York 1988; Max J. Friedländer, 
Von Kunst und Kennerschaft [1942], Leipzig 1992.
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stellt sich wieder die Frage, ob die Kunstkritikerin oder der Kunstkri-
tiker mit dem Kunstkenner identisch ist. Die Figur des Schiedsrichters 
stellt eine abgeschwächte Figur des Kunstrichters dar, der im deutschen 
Sprachgebrauch eine einflussreiche Traditionslinie vertritt.62 Zuletzt 
steht in Honnefs Definition der Prophet, mehr noch als der Schieds-
richter, für die weissagende Beeinflussung der öffentlichen Meinung. 
Die Kategorie des Propheten steht in gewisser Weise mit der Frage 
nach dem Einfluss in Verbindung, die auch schon Dresdner aufrief. 
Bei Honnef verliert der Prophet seine religiöse Bedeutung und wird auf 
die Auseinandersetzung mit irdischen Gegenständen – in diesem Fall 
mit Kunst – reduziert. Die Beschreibung impliziert, dass die Kritikerin 
oder der Kritiker etwas sieht, das anderen verborgen bleibt, gleichzeitig 
darüber urteilt und seine Kenntnis vermittelt. So hebt Honnef neben 
den bildhaften Charakteristiken die Beziehung der Kritikerin oder des 
Kritikers zur Öffentlichkeit hervor, indem er schreibt, sie träfen ihre  
 „Urteile über Kunstwerke in einem nicht erklärten Auftrag der kunst-
interessierten Öffentlichkeit“.63

In diesem Zusammenhang bezeichnet Dresdner die im 18. Jahrhun-
dert entstehende Kunstkritik als „Organ des Publikums“64. Der Begriff  
 „Organ“ leitet sich vom griechischen organon ab, das als „Mittel zur 
Herstellung“ übertragen werden kann. Das Wort organon steht des Wei-
teren für ein Werkzeug oder Instrument. Daraus lassen sich weitere 
Bedeutungen für die Kunstkritik sowie die Figur der Kunstkritikerin 
oder des Kunstkritikers entwickeln. Wie weitreichend die Überführung 
eines Instruments zur Kommentierung und Ergänzung systematisierter 
Kunsttheorie in den Händen des Publikums war, wird sich in Kapitel 3 
herausstellen, das auf die Entstehung der Kunstkritik in der Mitte des 
18. Jahrhunderts im absolutistischen Frankreich eingeht. Als Mittel zur 
Hervorbringung bietet die Kunstkritik die Möglichkeit, Entscheidun-
gen zu treffen und Spielräume auszudeuten.

62 Siehe Thomas Weitin, Zeugenschaft. Das Recht der Literatur, München 2009, S. 19–32; 
Werner Strube, „Kurze Geschichte des Begriffs,Kunstrichter‘“, in: Archiv Für Begriffsge-
schichte, Bd. 19, Hamburg 1975, S. 50–82; Cornelia Vismann, Thomas Weitin (Hg.), Urteilen/ 
Entscheiden, München 2006.
63 Klaus Honnef, Kunstkritik heute. Texte zwischen Wertung und Werbung (= Schriften 
zur Kunstkritik, Bd. 18), Köln/Deiningen 2008, S. 4.
64 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 33.
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Criticism
Criticism ist das Produkt einer kunstkritischen Handlung. Während 
critique auf theoretische und methodische Grundlagen und critic auf 
die ausführenden Subjekte der Kunstkritik verweist, stellt criticism das 
Ergebnis eben jener die Bedingungen der Entscheidungsmöglichkeiten 
auslotenden Praxis dar. Criticism ist mit Kunstkritik als philosophische 
Praxis insofern identisch, als das Wort auf die Materialität und Form 
kunstkritischer Äußerungen verweist. Als Text bietet Kunstkritik ein 
einerseits offenes, andererseits aber auch stabilisierendes Gerüst, um 
die Urteile von Kunstkritikerinnen und Kunstkritikern zu rahmen.

Hubertus Kohle und Stefan Germer schlagen eine definitorische 
Eingrenzung der Kunstkritik im Verhältnis zum Kunstwerk vor, anhand 
derer zugleich die Unterschiede zur Kunsttheorie und -geschichte 
erläutert werden könnten, die auch für Dresdner bedeutend sind. So 
schreiben die Autoren:

[D]ie Kunsttheorie konstituiert ihren Gegenstand als einen exemplari-
schen, d. h. außerhalb der Zeit stehenden, Kunstgeschichte konstruiert 
ihn als einen Vergangenen, Kunstkritik endlich konstruiert ihn als einen 
gegenwärtigen, d. h. unabhängig von seinem Entstehungszeitraum für 
uns verfügbaren.65

Kohle und Germer verweisen auf die „Gegenwärtigkeit“ des kunstkriti-
schen Gegenstands. Bereits bei Dresdner ist von der „zeitgenössischen“ 
Kunst die Rede. Die zeitliche Unmittelbarkeit („zeitgenössisch“, „gegen-
wärtig“) im hic et nunc verstärkt die Bedeutung des kritischen Sub-
jekts als hervorbringende Handlungsinstanz der Kunstkritik.66 Auch 
der Begriff der „Verfügbarkeit“ in Kohle und Germers Beschreibung 
verweist auf die enge Bindung des kritischen Subjekts zum Gegenstand 

65 Stefan Germer, Hubertus Kohle, „Spontanität und Rekonstruktion: Zur Rolle. Organi-
sationsform und Leistung der Kunstkritik im Spannungsverhältnis von Kunsttheorie und 
Kunstgeschichte“, in: Peter Ganz (Hg.), Kunst und Kunsttheorie 1400–1900, Wiesbaden 1991, 
S. 287–311, hier S. 295.
66 Es ist anzunehmen, dass der Begriff „Gegenwartskunst“ insbesondere diese intensive 
Form der ästhetischen Erfahrung umschreibt und aus diesem Grund eine große Attrakti-
vität besitzt.
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einer bis zu diesem Zeitpunkt nicht näher beschriebenen Erfahrung. 
Es ist von besonderem Interesse für die folgenden Überlegungen, dass 
Kohle und Germer auf die Unabhängigkeit vom Entstehungszeitraum 
des Gegenstands eingehen. In ihrem durch eine besondere Verfügbar-
keit gekennzeichneten Zugriff auf den Gegenstand kann die Kunstkritik 
eine Orientierungsfunktion übernehmen.67 Indem die Kunstkritik ein 
Instrument des Publikums ist, gliedert sie innerhalb ihrer Möglich-
keiten „das Angebot nach den Kriterien Innovation und Originalität“.68 
Der Fokus auf Innovation und Originalität impliziert die Erfassung von 
Brüchen statt der Fortsetzung von Traditionen.

Es ist darauf hinzuweisen, dass Kohle und Germer eine idealty-
pische Funktionslogik der Kunstkritik innerhalb der künstlerischen 
Moderne vorstellen. Sie betonen die Kriterien „Innovation“ und „Ori-
ginalität“ als maßgebliche Kategorien und Mittel zur Beurteilung von 
Kunst und Kunstwerken. Die Orientierungsfunktion steht mit den 
spezifischen Kriterien in Verbindung, da erst die rasche Abfolge von 
Werken sowie ihre künstlerischen Absatzbewegungen den Bedarf nach 
unsystematischen, im Regelbruch begründeten Analyse- und Bewer-
tungsleistungen notwendig mache.69 Hier klingt Dresdners bildhafte 

67 Kohle und Germer sprechen hier vom Kunstfeld des 19. Jahrhunderts und historisieren 
ihre Beobachtungen notwendigerweise. In dieser Annäherung an den Untersuchungsge-
genstand sollen grundsätzliche Funktionsweisen vorgestellt werden, um den spezifischen 
literarischen Einsatz der Kunstkritik nachzuvollziehen. So führt die Argumentation dieses 
Kapitels auf die Darstellung der Kunstkritik als literarisches Genre zu.
68 Stefan Germer, Hubertus Kohle, „Spontanität und Rekonstruktion: Zur Rolle. Organi-
sationsform und Leistung der Kunstkritik im Spannungsverhältnis von Kunsttheorie und 
Kunstgeschichte“, in: Peter Ganz (Hg.), Kunst und Kunsttheorie 1400–1900, Wiesbaden 1991, 
S. 287–311, hier S. 310.
69 Insbesondere bei der Darstellung und Bewertung von „Innovation“ kommt der kunst-
kritischen Subjektivität eine herausgehobene Rolle zu. So schreibt z. B. Walther Müller-
Jentsch, der Kunstkritiker „muss sich aber auch von ihr [der Kunstgeschichte] emanzipieren, 
indem er sich dem Neuen, noch nicht kanonisierten zuwendet und sich seiner Subjektivität 
bewusst bleibt“. Ders., „Kunstkritik als literarische Gattung. Gesellschaftliche Bedingungen 
ihrer Entstehung, Entfaltung und Krise“, in: Berliner Journal für Soziologie, Nr. 22/4 (2013), 
S. 540–568, hier S. 541. Weiter heißt es bei Müller-Jentsch: „Der Kunstkritiker bringt Kunst 
sprachlich zur Erscheinung und bewertet sie nach subjektivem Empfinden (Geschmack und 
Gefühl), aber mit ausgewiesen Kriterien, die sich, wie vermittelt auch immer, aus der,Kunst-
theorie‘ und Kunstgeschichte herleiten lassen“ (ebd.). Kunstkritik steht also stärker als z. B. 
die Kunstgeschichte vor der strukturellen Herausforderung, Worte für das kaum Greifbare 
oder nicht Nachvollziehbare zu finden und aus einer kritischen Subjektivität zu schöpfen.
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Beschreibung der „neuesten Richtungen“ und „erstaunlichsten Über-
raschungen“ an, die sich bis zur Orientierungslosigkeit „mit filmartiger 
Geschwindigkeit“ ablösen.70 Es ist jedoch hervorzuheben, dass diese 
Orientierungslosigkeit nur die anonyme Masse, nicht aber die Figur 
des (selbstverständlich männlichen) Kritikers betrifft. Die Kunstkritik 
beeinflusst also ihren Gegenstand schon dadurch, indem sie ihn nach 
dem Kriterium der Originalität selektiert und so Orientierung schafft.

Im Sinne einer Untersuchung der literarischen Kunstkritik stehen 
die bisherigen Überlegungen noch ganz am Anfang. Bisher wurde vor 
allem versucht, auf verschiedene, die Kunstkritik charakterisierende 
Bedeutungsbestandteile hinzuweisen. Bei allen begrifflichen Schwierig-
keiten können Bedeutungen der Kunstkritik isoliert werden. Sie hel-
fen, poetische Strategien innerhalb des Kunstfelds der Gegenwart zu 
analysieren und ein Verständnis der Kunstkritik als literarisches Mittel 
zur Hervorbringung von Urteilen über Kunst zu entwickeln. Die bis zu 
diesem Zeitpunkt angeführten Definitionen konnten noch nicht die 
Besonderheit der Kunstkritik im Unterschied zur Kunsttheorie und 
Kunstgeschichte erläutern. Zwar klang in wenigen Anmerkungen das 
kritische Subjekt als Handlungsträger des kunstkritischen Akts an. 
Zudem wurde auf die herausgehobene Bedeutung von Bewertungs-, 
Entscheidungs- und Beurteilungsprozessen sowie die spezifische Ver-
fasstheit des ästhetischen Urteils hingewiesen. Diese Untersuchungsli-
nien sollen nun noch einmal verstärkt im Vordergrund stehen. Daher 
werden in einem nächsten Schritt die folgenden Bestandteile der Kunst-
kritik vertieft:

Das grundlegende Verhältnis von ästhetischer Erfahrung und ästhe-
tischem Urteil (Abschnitt 2.1.), ein Verständnis von kritischer Subjek-
tivität (Abschnitt 2.2.) und die sprachlich überbrückte Differenz zwi-
schen visueller und verbaler Darstellung (Abschnitt 2.3.).

70 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 36.



2.1 Ästhetische Erfahrung undästhetisches Urteil 27

2.1 Ästhetische Erfahrung und 
ästhetisches Urteil

Kunstkritik, so könnte vermutet werden, kritisiert Kunst. Ist es aber 
so einfach, den Gegenstand der Kunstkritik zu bestimmen? Die Her-
ausgeberinnen und der Herausgeber des Bands Gegen/Stand der Kri-
tik beschreiben die Ausgangsbedingungen für die kritische Methode. 
Diese „gründen sich in den Gegenstand sofern erst das Erfassen und 
Reden über den Gegenstand die Voraussetzungen des Erkennens selbst 
zu implizieren erlaubt“.71

Der Hinweis auf die Voraussetzung des Erkennens bedeutet, dass 
eine Kritik einen Gegenstand voraussetzt, um zugleich die Selbstrefle-
xivität zu erfüllen, die anfangs anhand von Dresdners Definition ent-
wickelt wurde.72 Dresdner definiert den Gegenstand der Kunstkritik 
als „zeitgenössische Kunst“73, Elkins spricht von „art“74, Klaus Hon-
nef von „Kunstwerke[n]“75, Kohle und Germer sprechen offener von 
einem (künstlerischen) „Angebot“.76 Aus diesen Beschreibungen geht 
der Versuch hervor, einen Gegenstand zu bestimmen. Trotz der vielen 
Bezüge der Kunstkritik scheinen die angeführten Definitionen darin 
übereinzustimmen, was den Gegenstand der Kunstkritik betrifft. Der 
Gegenstand der Kunstkritik kann daher auch für diese Arbeit als Kunst 
im weitesten Sinne bezeichnet werden, wobei berücksichtigt werden 
muss, dass die Gegenstände der Kunstkritik der Hervorbringung des 

71 Andrea Allerkamp, Pablo Valdivia Orozco, Sophie Witt (Hg.), „Einleitung“, in: dies., 
Gegen/Stand der Kritik, Zürich 2015, S. 11.
72 Der Gegenstand kann ebenso fiktiv, visionär oder imaginär sein, was vor allem für die 
literarische Ausgestaltung der Kunstkritik wichtig ist.
73 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 28.
74 Siehe James Elkins, „Art Criticism“, in: Jane Turner (Hg.), The Grove Dictionary of Art, 
New York 1996.
75 Klaus Honnef, Kunstkritik heute. Texte zwischen Wertung und Werbung (= Schriften 
zur Kunstkritik, Bd. 18), Köln/Deiningen 2008, S. 4.
76 Stefan Germer, Hubertus Kohle, „Spontanität und Rekonstruktion: Zur Rolle. Organi-
sationsform und Leistung der Kunstkritik im Spannungsverhältnis von Kunsttheorie und 
Kunstgeschichte“, in: Peter Ganz (Hg.), Kunst und Kunsttheorie 1400–1900, Wiesbaden 1991, 
S. 287–311, hier S. 310.
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kritischen Subjekts sowie der sprachlichen Vermittlung bedürfen.77 Bei 
großen unspezifischen Kunstbegriffen besteht die Gefahr, gleichzeitig 
auf alles und nichts zu verweisen. Grundsätzlich – und stark verein-
facht – lässt sich Kunst von ihrer Produktions- oder ihrer Rezeptions-
seite aus beschreiben. Da hier Kunstkritiken untersucht werden, bietet 
es sich an, mit einem der Rezeption zugeneigten Kunstbegriff zu arbei-
ten.78 Daher geht die vorliegende Untersuchung davon aus, dass Kunst 
ihren Betrachterinnen und Betrachtern eine Rolle zuweist, wobei der 
Grad ihrer Aktivierung je nach Kunstform und -kontext variieren kann.

Bislang wurde auf das Urteil als Prämisse der Kunstkritik eingegan-
gen. Nun wird es darum gehen, die Spezifizität des auf Kunst bezogenen 
Urteils zu verstehen und Subjekt und Objekt der Kunstkritik zueinan-
der in Beziehung zu setzen. Auch die Betonung auf das Urteil bestärkt 
die kunstkritische Bezugnahme auf einen in der Rezeption begrün-
deten Kunstbegriff. Kunst lässt sich aus der Perspektive der Kunstkri-
tik als etwas definieren, das Deutungsmöglichkeiten eröffnet, die als 
Urteile immer zugleich Entscheidungsmöglichkeiten darstellen. Kunst 
zu reflektieren, sich mit ihr zu konfrontieren, führt zu einer selbstbezo-
genenErfahrung des Subjekts als Subjekt. Diese Erkenntnis ermöglicht 
in der Folge die Entscheidung, die als Akt in der Lage ist, eine Unter-
scheidung herzustellen. Im entstehenden Spielraum der ästhetischen 
Erfahrung entsteht aber nicht nur ein Selbstbewusstsein. „Vielmehr“, 
schreibt Juliane Rebentisch,

erlebt sich das Subjekt hinsichtlich des ästhetischen Objekts als perfor-
mativ, als hervorbringend, ohne dass sich die in ihm wirkenden Kräfte 
jedoch von ihm abziehen und als solche objektivieren ließen.79

Die hier genannte Hervorbringung steht mit der Kunstkritik als „Organ 
des Publikums“ in Beziehung. Neben dem Verhältnis von Subjekt und 
Objekt – also demjenigen zwischen Kritikerin oder Kritiker und dem 

77 Ferner ist auch der in dieser Arbeit notwendigerweise als Gegenstand der Kunstkri-
tik konzipierte Begriff zu bestimmen. Es soll von „Kunst“ gesprochen werden, da dieser 
Begriff in der „Kunst“-Kritik selbst angelegt ist.
78 In Kapitel 4 wird der Kunstbegriff der Gegenwart reflektiert und zur Darstellung der 
poetischen Strategien der Kunstkritik vorbereitet.
79 Juliane Rebentisch, Ästhetik der Installation [2003], Frankfurt a. M. 2014, S. 285.
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kritisierten Gegenstand – wird in dem Zitat auf die hervorbringende  
 „Kraft“ der Kunstreflexion verwiesen.80 Rebentisch spricht von „per-
formativ“, wobei dieser Begriff für die Literaturwissenschaft von beson-
derem Interesse ist. Der Begriff „Performanz“ wurde 1955 von John L. 
Austin in How to do things with words, der Niederschrift seiner Vor-
lesungsreihe an der Harvard University, als Bestandteil der Sprechakt-
theorie geprägt.81 Austin nennt als Beispiel Eheschließungen, bei denen 
durch die Aussage des Pfarrers oder Standesbeamten rechtlich bindende 
Entscheidungen erfolgen. Seit Austins Definition erfährt der Begriff  
 „Performanz“ eine zweite, von dessen ursprünglichen Einsatz getrennte 
Karriere.82 Kunstkritik stellt einen sprachlichen Rahmen bereit, um 
ästhetische Erfahrung hervorzubringen. Rebentischs Beschreibung 
verweist auf die aktive Rolle von Betrachterinnen und Betrachtern, die 
konstitutiv für kunstkritische Verfahren ist. Daher ist Kunstkritik per-
formativ in dem Sinne, dass sie Erfahrungen, Sinneseindrücke und von 
der Kunst angeregte Gedanken in die Reflexion ein- und durch Sprache 
hervorbringt. Als Urteil ist diese Hervorbringung ein kritischer Akt. 
Die Bezeichnung als „performativ“ ist insofern von Interesse, als sie auf 
die Möglichkeit hinweist, Urteile als Sprechakte zu beschreiben. Kunst-
kritik ist ebenso wie das Betrachten von Kunst selbst ein in Bezug auf 
das Subjekt und dessen Erfahrung hervorbringender Akt.

Eine Auseinandersetzung mit der Kunstkritik kann davon ausgehen, 
dass die Beschreibung und Beurteilung eines ästhetischen Gegenstan-
des in erheblichem Maß auf die Verfasstheit der ästhetischen Erfahrung 
zurückgeht und mit dieser korrespondiert. Rebentisch schreibt dazu:

80 Siehe Christoph Menke, Kraft. Ein Grundbegriff ästhetischer Anthropologie, Berlin 2017. 
Siehe auch Kapitel 4 in dieser Arbeit: Ohne an den Kraftbegriff anzuknüpfen, soll die These 
der poetischen Strategien vorgestellt werden, um dieses hervorbringende Potenzial kunst-
kritischer Äußerungen ins Zentrum zu rücken.
81 Siehe John L. Austin, How to do things with words: the William James lectures delivered 
at Harvard University in 1955, Cambridge, MA 1975.
82 Laut Erika Fischer-Lichte macht die Ästhetik des Performativen „die Wiederverzaube-
rung der Welt vor allem durch eine Betonung der Selbstbezüglichkeit, durch einen Verzicht 
auf Verstehensleistungen erfahrbar und erlebbar“ (siehe dies., Ästhetik des Performativen, 
Frankfurt a. M. 2014, S. 362). Für Andreas Reckwitz steht die Performance art „seit den 
1960er Jahren […] paradigmatisch für die postmoderne Kunst insgesamt“ (siehe ders., Die 
Erfindung der Kreativität. Zum Prozess gesellschaftlicher Ästhetisierung, Berlin 2012, S. 94). 
Reckwitz’ Aussage dokumentiert die beeindruckende Karriere des Performanzbegriffs.
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Die ästhetische Erfahrung ist ihrer selbstreflexiv-performativen Struk-
tur nach konstruktiv auf das ästhetische Objekt bezogen; genauer auf 
jenen Prozess, der am Objekt zwischen Material und Bedeutung hin 
und her spielt.83

Die ästhetische Erfahrung stellt die Grundbedingung des ästhetischen 
Urteils dar. Wie die Begriffsbestimmung gezeigt hat, ist der aus einer 
kritischen Subjektivität hervorgehende beurteilende Charakter einer 
der wiederkehrenden Bestimmungen der Kunstkritik. Diese Bestim-
mung setzt voraus, Kunst könne als ästhetisch aufgefasst und auf diese 
Weise erfahren werden. Insbesondere aber die rezeptionstheoretische 
Erarbeitung eines Kunstbegriffs macht dieses Verhältnis für den Verlauf 
der Argumentation anschlussfähig. Kunst – so lässt sich stark verein-
facht sagen – wirkt. Sie setzt Wahrnehmungsreize, die wie Rebentisch 
schreibt zwischen „Material und Bedeutung hin und her“ spielen.84

Wie Elkins auf den evaluierenden Charakter der Kunstkritik hin-
weist, geht Honnef auf das Verhältnis zwischen Kritik und Urteil ein, 
das in der Kunstkritik zum Ausdruck kommt. Kunstkritik wäre weder 
ohne das eine noch das andere denkbar.85 Mit dem Begriff der „ästhe-
tischen Erfahrung“ ist es nun möglich – und notwendig –, das für die 
Kunstkritik zentrale ästhetische Urteil näher zu bestimmen. Da sich 
Kunstkritik insbesondere künstlerischer und ästhetischer Gegenstände 
annimmt, geht es bei ihr vordergründig um ästhetische Urteile, das 
heißt solche Urteile, die auf der Grundlage von ästhetischen Wahr-
nehmungen, Eindrücken oder Empfindungen formuliert werden. Das 
Wort „Ästhetik“ leitet sich von dem altgriechischen aísthēsis ab, das 

83 Juliane Rebentisch, Ästhetik der Installation [2003], Frankfurt a. M. 2014, S. 285.
84 Die Bandbreite der Wahrnehmung reicht von visuellen, akustischen bis zu ideellen 
Kriterien. Siehe hierzu auch Kapitel 3 in dieser Arbeit.
85 Die für die Kunstkritik konstitutive Bindung von Kritik und Urteil ist insbesondere für 
die „experimentellen“ Schreibformen im Kunstfeld der Gegenwart von Bedeutung. Es ist 
anzunehmen, dass selbst in der Zurückweisung des Urteils und der Ablehnung der Prin-
zipien der Kunstkritik implizit Urteile auf Basis kritischer Subjektivität getroffen werden. 
Dass auch in der Ablehnung des Urteils ein Urteil begründet liegen kann, zeigt sich ins-
besondere in der „moralischen“ Kritik am Kunstmarkt oder dem Bedeutungsverlust der 
individuellen Stellung der Kritikerin oder des Kritikers.
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mit „Wahrnehmung“ oder „Empfindung“ übersetzt werden kann und 
die Sinnlichkeit des Empfindens betont.86

Wie die Entstehung der modernen Kunstkritik fällt das Aufkommen 
der Ästhetik als eigenständige philosophische Teildisziplin ins 18. Jahr-
hundert. Stefan Majetschak erklärt in diesem Zusammenhang, dass im 
18. Jahrhundert ein „systematisches, philosophisches Nachdenken über 
die ästhetischen Urteilskompetenzen des Menschen […], wie wir es seit 
Baumgarten kennen und in einem engeren Sinne als Ästhetik bezeich-
nen“ einsetzt.87 In der Auseinandersetzung mit diesen Gedanken unter-
nimmt die Ästhetik den Versuch, die Eigengesetzlichkeiten sinnlicher 
Anschauung zu analysieren und zu beschreiben. Diese Eigengesetzlich-
keit stellt die nach Systematik strebende Philosophie der Aufklärung 
vor Schwierigkeiten. Denn die Eigengesetzlichkeit des ästhetischen 
Urteils entzieht sich die subjektive Empfindung universeller und ratio-
naler Zuschreibungen.88

Innerhalb der Philosophie der Aufklärung nimmt das Urteil einen 
zentralen, das ästhetische Urteil einen uneindeutigen bis widersprüch-
lichen Raum ein. Klinger betrachtet Kants wesentliche Neuerung darin,  
 „alles Wissen in Akte des Urteilens“ zu gründen, woraus die Befähigung 
des Subjekts zur „Herstellung seiner Welt“ rührt:

Jene „kopernikanische Revolution“, die den Menschen mit der Herstel-
lung seiner Welt qua Urteil betraut, sodass sich nun nicht mehr das Urteil 
nach der Welt, sondern umgekehrt die Welt nach dem Urteil richtet.89

86 Alexander Gottlieb Baumgarten (1714–1762) begründete die Ästhetik als philosophi-
sche Disziplin und entwickelte Grundlagen für eine Theorie der sinnlichen Erkenntnis.
87 Stefan Majetschak, Ästhetik. Zur Einführung, Hamburg 2007, S. 11.
88 Der Schriftsteller Enrique Villa-Matas bringt die Eigengesetzlichkeit des ästhetischen 
Urteils mit dem Titel seines Documenta-Romans The Illogic of Kassel auf den Punkt, der 
2014 auf Spanisch und 2015 auf Englisch veröffentlicht wurde. Ders., The Illogic of Kas-
sel. Übers. v. Anne McLean und Anna Milsom, London 2015. Vor allem diese sich einer 
nicht näher definierten Rationalität entziehenden Uneindeutigkeit macht das ästhetische 
Urteil für die literarische Darstellung interessant. So verweist z. B. die poetische Strategie 
der Traumbeschreibung Jean-Max Colards darauf, dass genau diese Dimension des ästhe-
tischen Urteils auf dem Seziertisch der poetischen Befragung steht. Auch T. J. Clarks The 
Sight of Death. An Experiment in Art Writing zeichnet sich im Unterschied zur „regulären“ 
Arbeit des Kunsthistorikers als Tagebuch durch eine Absage an wissenschaftliche Objekti-
vitätskriterien aus.
89 Florian Klinger, Urteilen, Zürich/Berlin, S. 21f.
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Diese Herstellung einer Welt qua Urteil ist auch für die Kunstkritik von 
Bedeutung, da sich im (Sprech-)Akt des Urteilens eine Entscheidung 
über die Gegenstände der Kunstkritik manifestiert. In diesem Zusam-
menhang ist das ästhetische Urteil spezifisch; es begründet sich radikal 
im Subjekt. Daher ist Kunstkritik eine in der kritischen Subjektivität 
begründete und aus dieser hervorgehende Verfahren. Kritiker seien 
laut Kant dazu aufgerufen, „in Sachen des Geschmacks den Richter zu 
spielen“.90 Das ganze Zitat lautet:

Ein jeder muß eingestehen, daß dasjenige Urteil über Schönheit, worin 
sich das mindeste Interesse mengt, sehr parteilich und kein reines 
Geschmacksurteil sei. Man muß nicht im mindesten für die Existenz 
der Sache eingenommen, sondern in diesem Betracht ganz gleichgültig 
sein, um in Sachen des Geschmacks den Richter zu spielen.91

Kant versucht die Ambiguität des ästhetischen Urteils für das erkennt-
niskritische Projekt über die Konstruktion der Interesselosigkeit zu ret-
ten. Eine exakte Wissenschaft der ästhetischen Erfahrung sei für die 
Aufklärung unmöglich, da sie sich in der subjektiven Wahrnehmung 
begründet. Sie sei radikal subjektiv und erhebt die eigne Empfindung 
behelfsmäßig zum universellen Maßstab, worin sich die Legitimation 
des Urteils begründet. Diese Problematik begründe sich vor allem in 
den Bedingungen der Sprache, deren Instrumente nicht ausreichen, um 
die Empfindung adäquat wiederzugeben. Ein Zitat aus Kritik der Urteils-
kraft unterstreicht die Relevanz dieses Zusammenhangs. An dieser Stelle 
spricht Kant vom „Geist“ in seiner „ästhetische[n] Bedeutung“.92 Er sagt:

Nun behaupte ich, dieses Prinzip sei nichts anders, als das Vermögen der 
Darstellung ästhetischer Ideen; unter einer ästhetischen Idee aber ver-
stehe ich diejenige Vorstellung der Einbildungskraft, die viel zu denken 

90 Auf den Begriff des „Geschmacks“ wird in dieser Arbeit nicht eingegangen, da der 
Begriff der ästhetischen Erfahrung für die Darstellung der Kunstkritik als literarisches 
Genre sowie poetischer Strategien der Kunstkritik vielversprechender erscheint. Die Wie-
dergabe – oder besser der Versuch einer Wiedergabe – ästhetischer Erfahrung kann in 
kunstkritischen Texten aufgezeigt werden.
91 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft [1790], Hamburg 2009, S. 50 [205].
92 Ebd., S. 201 [313].
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veranlasst, ohne dass ihr jedoch ein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff 
adäquat sein kann, die folglich keine Sprache völlig erreicht und ver-
ständlich machen kann.93

Dieser uneindeutige Ort „ästhetischer Ideen“ soll ihm zufolge für das 
ästhetische Urteil durch die Interesselosigkeit ausgeglichen werden. 
Es sei eine mediale Unerreichbarkeit, die diese Unzulänglichkeit der 
Begriffe ausmacht. Die Einbildungskraft sei „folglich [für] keine Spra-
che völlig erreicht und verständlich [zu] machen“. Dieser Herausforde-
rung nehmen sich poetische Strategien der Kunstkritik an. Sie verwei-
sen auf die Momente, in denen ästhetische Urteile getroffen (oder zu 
treffen versucht) werden und sich die Ambiguität ästhetischer Urteile 
als sprachlicher Prozess sichtbar macht. Das literarische Genre der 
Kunstkritik zeigt sich also als dynamischer Rahmen, den Autorinnen 
und Autoren ausgestalten können.

2.2 Kritische Subjektivität
Die berühmte Rede von der kopernikanischen Revolution, die das 
Urteil innerhalb der Philosophie Kants ins Zentrum rückt, setzt das 
Subjekt als Ursprung des (ästhetischen) Urteils. Im Subjekt begrün-
det sich, wie im Rückblick auf die Entstehungszeit der Kunstkritik im 
18. Jahrhundert gezeigt wurde, die Abweichung von der Lehrmeinung 
der königlichen Akademie sowie das Formulieren von Urteilen nach 
den Maßstäben der Originalität und Innovation. Wie der Verweis auf 
die Stellung des Urteils in der Philosophie der Aufklärung zeigt, liegt 
das beurteilende Vermögen im Subjekt selbst, das qua seiner sprach-
lichen Ausdrucksfähigkeit zu nichts weniger als der Herstellung seiner 
Welt in der Lage ist.94 Das Subjekt erfährt seine Handlungsfähigkeit, 

93 Ebd., S. 201f. [313].
94 In dieser Arbeit wird aus der Auseinandersetzung mit den poetischen Strategien sowie 
der provisorischen Annäherung an theoretische und historische Kontexte der Kunstkritik 
ein sich aus dem Material ergebender Subjektbegriff entwickelt. Für weitere Bestimmun-
gen kritischer Subjektivität siehe Christoph Menke, „Subjekt, Subjektivität“, in: Karlheinz 
Barck u. a (Hg.), Ästhetische Grundbegriffe, Stuttgart/Weimar 2003, S. 734–787. Siehe auch 
ders., „The Aesthetic Critique of Judgement“, in: Daniel Birnbaum, Isabelle Graw (Hg.), 
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die sich durch eine Vielzahl von Aktivitäten vom Nachdenken bis zum 
Wahrnehmen auszeichnet.95 In der Auseinandersetzung mit Kunst wer-
den diese zu einer Kritik formuliert.

Das ästhetische Urteil ist wie die Kunstkritik selbst an das Subjekt 
gebunden. Die Ausführungen von Kohle und Germer haben gezeigt, 
dass Kunstkritik ihren Gegenstand als „gegenwärtig“ und „verfügbar“ 
konstruiert. Beate Söntgen führt die der Kritik vorangegangenen Wahr-
nehmungen und Gefühle als Effekte der Kunsterfahrung auf:

The subject experiences itself as a being capable not only of reflection, but 
equally of perception, sensation and feelings; a being that, as it engages 
with work of art and formulates its criticism, also observes itself and, in 
the best instances, incorporates these observations into the critical act.96

Die ästhetische Erfahrung wird zur doppelten Konfrontation: einer-
seits mit einem Gegenstand, andererseits mit sich selbst. Dass diese 
Konfrontation auch für die Kunstkritik gilt, zeigt sich im Vergleich zur 
Kunstgeschichte: So setzt sich auch die kunsthistorische Forschung mit 
Kunst auseinander; das Ziel ist jedoch nicht, sich selbst im Werk zu fin-
den, wie es Söntgen in ihrem Zitat über die Kunstkritik ausführt. „Art 
contemplation“, sagt sie, „allows to bundle the experience of self-con-
frontation, of encountering an object as well as another self, which is 
expressed by aesthetic principles presented in a work of art.“97

Ein weiterer Aspekt, der begrifflich und in seiner Funktion für die 
Kunstkritik erfasst werden soll, ist die Handlungsfähigkeit des kriti-
schen Subjekts im Kunstfeld. Kunstkritik entsteht wie bereits gesagt 
nicht im luftleeren Raum. Über Strategien kritischer Subjektivität agie-

The Power of Judgement: A Debate on Aesthetic Critique, Berlin 2010, S. 8–29; Christoph 
Menke, „Ästhetische Subjektivität: Zu einem Grundbegriff moderner Ästhetik“, in: Gerhart 
von Graevenitz (Hg.), Konzepte der Moderne, Stuttgart/Weimar 1999, S. 593–611.
95 Wie bereits angedeutet kann in dieser Arbeit keine befriedigende Definition der „Wahr-
nehmung“ entwickelt werden. Es scheint jedoch notwendig, auf die Vielschichtigkeit der 
ästhetischen Erfahrung hinzuweisen, die eine Vielzahl von kognitiven Leistungen einschließt.
96 Beate Söntgen, „Diderot, or the Power of Critique“, in: Isabelle Graw, Christoph Menke 
(Hg.), The Value of Critique. Exploring the Interrelations of Value, Critique, and Artistic 
Labour, Frankfurt a. M./New York 2019, S. 53–72, hier S. 53.
97 Ebd., S. 54.
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ren Kunstkritikerinnen und Kunstkritiker immer innerhalb dieses 
genannten Kunstfelds.98 Die Betonung der Strategie soll verdeutlichen, 
dass der kunstkritische Akt keine isolierte, für sich selbst stehende Ver-
fahren darstellt, sondern innerhalb eines sozial und ökonomisch struk-
turierten Felds stattfindet. Über kunstkritische Verfahren positionieren 
sich Kritikerinnen und Kritiker innerhalb dieses Felds; sie setzen sich 
für Künstlerinnen und Künstler, Kunstwerke oder -stile ein und formu-
lieren Aussagen über das Kunstfeld. Diese Dimension klingt in Dresd-
ners Rede von der „Macht“ der Kunstkritik an und in dem „Einfluss“, 
den die Kritikerin oder der Kritiker ausüben kann. Der Begriff der  
 „Strategie“ verdeutlicht, dass die im bewertenden Subjekt stattfinden-
den Beurteilungsprozesse keine autonomen, selbstbezüglichen Tätig-
keiten, sondern immer auch Feldoperationen sind. Die Strategien kriti-
scher Subjektivität stehen mit den poetischen Strategien der Kunstkritik 
in Verbindung. Poetische Strategien beschreiben die Ansätze von Auto-
rinnen und Autoren, die Möglichkeiten des literarischen Genres der 
Kunstkritik auszuschöpfen. So führen die poetischen Strategien (z. B. 
die Rahmung von Promenade, Dialog, Traum, essayistische Ausschwei-
fung, Brief) eine Spürbarkeit der Zeichen vor, die auf die Mittel des 
ästhetischen Urteils verweisen. Insbesondere aufgrund der idealtypi-
schen Typologisierung der Kunstkritikerin oder des Kunstkritikers sind 
die Mittel an die ökonomische, soziale und ideologische Verfassung des 
Kunstfelds gebunden. So streben Kunstkritikerinnen oder Kunstkriti-
ker nach Autonomie und Spontanität, sind – ob freiwillig oder nicht – 
flexibel und mobil, zeichnen sich durch hybride Berufsprofile und die 
Fähigkeit, Netzwerke zu bilden, aus.

In der literarischen Kunstkritik werden über poetische Strategien 
visuelle Eindrücke und ästhetische Erfahrung verhandelt. Diese Stra-
tegien verweisen auf die Stellung der Kritikerin oder des Kritikers 
innerhalb des Kunstfelds, das auch als Netzwerk gesehen werden kann. 
Die Strategie steht zugleich mit der Planung in Zusammenhang und 

98 Insbesondere in der institutionellen Auffassung des Dealer-Critic- oder des Market-
Systems spielen „äußere Einflüsse“ eine herausgehobene Rolle. Hier wird jedoch argumen-
tiert, dass der Unübersichtlichkeit des kunstkritischen Diskurses vor allem im Angesicht 
äußerer Umstände mit einer Bestimmung der Spezifizität ästhetischer Urteile und der sie 
hervorbringenden poetischen Strategien zu begegnen ist.
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beschreibt ein taktisches Vorgehen. Es ist dieses bedachte, innerhalb 
eines begrenzten Felds agierende Vorgehen, das der Begriff der „Stra-
tegie“ bezeichnet. Weniger seine militärische Tradition (so leitet sich 
der Begriff vom altgriechischen strategía, „Feldherrenkunst“, ab), son-
dern eher seine handelnde Positionierung steht hier im Vordergrund.99

In dieser zweifachen Subjektivität – durch die Subjektivität der 
ästhetischen Erfahrung einerseits und durch die jeweils individuellen 
Interessen des innerhalb des Kunstfelds strategisch handelnden Sub-
jekts andererseits – konzentrieren sich die inneren und äußeren Bedin-
gungen und Möglichkeiten des Urteils. Daher ist die Vorstellung kri-
tischer Subjektivität für die Kunstkritik zentral. Als Verfahren ist die 
Kunstkritik an handelnde und hervorbringende Subjekte gebunden, in 
denen die ästhetische Empfindung Reflexions-, Analyse- oder Beurtei-
lungsprozesse in Gang setzt. Ästhetische Erfahrung materialisiert sich 
über kritische Subjektivität, da es innerhalb des Subjekts eine Regula-
tionsinstanz benötigt. Diedrich Diederichsen bringt die Bedeutung der 
subjektiven Erfahrung wie folgt auf den Punkt:

Die Fülle der subjektiven und nur als subjektiv erlebbaren und vorstell-
baren Erfahrung steht etwa im Widerspruch zu den Objektivitäten eines 
Werks der Bildenden Kunst: seinem Warencharakter etwa, seiner Mas-
senproduziertheit oder seiner Wiederholbarkeit. Im Werturteil versucht 
das Subjekt dieses Problem zu bewältigen, indem es selbst zu einer All-
gemeinheit strebt: Es formuliert ein Urteil, das eine nachvollziehbare 
Begründung für sein eigentlich nicht nachvollziehbares Erlebnis liefert.100

In Diederichsen Formulierung klingt die Stellung des ästhetischen 
Urteils in der Philosophie der Aufklärung nach. Er entwirft ein Kon-
zept, welches zwischen den subjektiven und objektiven Dimensionen 
der ästhetischen Erfahrung vermittelt. Diederichsen schreibt ferner:  

99 Wobei auch die „Avantgarde“ als Vorhut ein aus der Militärgeschichte entlehnter Begriff 
ist, der im Kunstfeld und in der Kunstgeschichte eine große Bedeutung hat. Siehe z. B. Peter 
Bürger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt a. M. 1974.
100 Diedrich Diederichsen, „Akademismus, Visualismus, Fun. Der Vortrag von Belém“, 
in: Texte zur Kunst, Nr. 44 (2002), S. 29–36, hier S. 30.
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 „Als Subjekt registriert man nur Merkmale des Objekts.“101 Diese Regis-
trierung verweist auf den Gegenstand der Kunstkritik und den Kontakt 
zwischen Kunstkritiker und Gegenstand; sie ruft Rebentischs Formulie-
rung der ästhetischen Erfahrung auf, die in „in ihrer selbstreflexiv-per-
formativen Struktur nach konstruktiv auf das ästhetische Objekt bezo-
gen [ist]; genauer auf jenen Prozess, der am Objekt zwischen Material 
und Bedeutung hin und her spielt“.102

Vor allem diese aktivierende, handelnde Dimension kunstkritischer 
Verfahren ist für ein Verständnis kritischer Subjektivität sowie von poe-
tischen Strategien zentral. Die durch die Verfahren der Kritik identifi-
zierten Spielräume; Deutungs- und Entscheidungsmöglichkeiten wer-
den hier durch das Subjekt gesetzt und genutzt.

2.3 Ekphrasis und Mediendifferenz
Neben ästhetischer Erfahrung, ästhetischem Urteil und kritischer Sub-
jektivität stellt die in der Kunstkritik zutage tretende Mediendifferenz 
zwischen verbaler und visueller Darstellung von Kunst eine zentrale 
Bedingung kunstkritischer Definitionen und Verfahrensweisen dar. 
Diese Thematik behandelt Kapitel 3, wenn anhand der Salon-Kritiken 
Diderots gefragt wird, ob diese als „Beschreibungen“ aufzufassen sind. 
Wie mit Verweis auf die ambivalente Stellung des ästhetischen Urteils in 
der Aufklärung gezeigt wurde, rührt die Skepsis gegenüber dem ästhe-
tischen Urteil auch aus den begrenzten Mitteln der Sprache.

Im Bereich der bildenden Kunst sind diese Erfahrungen zumeist 
sinnlich und visuell. Um eine Bearbeitung kunstkritischer Gegenstände 
zu ermöglichen, soll im Folgenden ein aus den Bildwissenschaften ent-
wickelter Ekphrasisbegriff vorgestellt werden.103 Das Verhältnis zwischen 
Kunstkritik und Bildbeschreibung ist ein wiederkehrendes Motiv inner-
halb der Auseinandersetzung mit kunstkritischen Texten. Es ist zu hof-
fen, dass durch die Abgrenzung der beiden Konzepte eine Präzisierung 

101 Ebd., S. 31.
102 Juliane Rebentisch, Ästhetik der Installation [2003], Frankfurt a. M. 2014, S. 285.
103 Kunstkritik wird häufig in Verbindung zur Bildbeschreibung gesehen. Diderots Salon-
Kritiken sind ein Zeugnis dieser Synonymsetzung, da die Kritiken auch als Salon-Beschrei-
bungen bekannt sind.
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der Verfahren kunstkritischer Texte erfolgen kann. In diesem Zusam-
menhang ist die Verschränkung von sinnlichen und visuellen Eindrü-
cken für die Kunstkritik prägend, die wiederum die mediale Differenz 
zwischen zwei unterschiedlichen Darstellungsformen zu überbrücken 
versucht. Die Metapher der „Überbrückung“ weist als bildhafter Aus-
druck auf die literarische Dimension der Kunstkritik, die in der sprachli-
chen Ausgestaltung dieser Differenz sowie der sprachlichen Wiedergabe 
ästhetischer Erfahrungen besteht. Sie verbindet, gibt wieder und stellt 
ihre eigene Konstruiertheit als Produkt einer poetischen Herstellung aus.

Wenn Kritik immer dort an Bedeutung gewinnt, wo sich Spielräume 
in Bezug auf Deutungs- und Entscheidungsmöglichkeiten eröffnen, 
beschreibt die literarische Dimension die vielfältige und dynamische 
Ausgestaltung eben dieser. Insbesondere das Verhältnis von Literatur 
und bildender Kunst stellt hierbei eine historische Konstante dar.104 Im 
Zuge der Ausdifferenzierung der Medienwissenschaft hat auch die Bild-
wissenschaft an Bedeutung gewonnen. Innerhalb dieser Untersuchungs-
perspektive wird auf die enge Verbindung zwischen Bildtheorie und 
Ekphrasis hingewiesen. Innerhalb des Wechselverhältnisses von bilden-
der Kunst und Literatur ist der Rekurs auf die Ekphrasis ein wiederkeh-
rendes Motiv. Der Begriff leitet sich vom altgriechischen Wort ekphrazéin  
ab und bedeutet „Beschreibung“. Jüngere Definitionen wie zum Beispiel 
diejenige des amerikanischen Bildtheoretikers William John Thomas 
Mitchell beschreiben die Ekphrasis als „verbal representation of visual 
representation“.105 Mitchell sagt über das auch auf die Kunstkritik über-
tragbare Verhältnis von Kunstgeschichte und Ekphrasis:

104 Ursprung dieser Debatte ist die Äußerung des Simonides, dass Poesie ein sprechen-
des Bild und ein Bild stumme Poesie sei; seit der Antike ist Simonides’ Äußerung wie-
derkehrender Bezugspunkt. Siehe Gabriele K. Sprigath, „DAS DICTUM DES SIMONIDES: 
Der Vergleich von Dichtung und Malerei“, in: Poetica, Nr. 36, 3/4 (2004), S. 243–280. Die 
sich aus dem Wechselverhältnis der Künste sowie der Kunsttheorie der königlichen Aka-
demie ergebende Nachahmungsdebatte unter dem Schlagwort ut pictura poesis spielt für 
die Kunstkritik und -theorie Diderots eine besondere Rolle wie Kapitel 3 in dieser Arbeit 
aufzeigt. Auch für T. J. Clarks in Kapitel 4 vorgestellten Text The Sight of Death. An Experi-
ment in Art Writing ist das Verhältnis von Malerei und Sprache paradigmatisch. So zitiert 
er Poussins „Moy qui fais professions des choses muettes“ und bezeichnet sich selbst als 
Autor, dessen Profession im Gegenteiligen liege.
105 W. J.T. Mitchell, Picture theory. Essays on verbal and visual representation, London/
Chicago 1994, S. 152.
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Insofar as art history is a verbal representation of visual representation, 
it is an elevation of ekphrasis to a disciplinary principle. […] visual rep-
resentation cannot represent itself; it must be represented by discourse.106

Er führt hier die Gedanken zur kritischen Subjektivität aus, indem er 
der Strategie der Bildbeschreibung eine Absicht und eine Art Verant-
wortung für die stummen Gegenstände zuspricht. Als Prinzip verweist 
die Ekphrasis für Mitchell auf den Ursprung sowie die Grundlage der 
Kunstgeschichte. Für die poetischen Strategien der Darstellung ästheti-
scher Urteile ist die Ekphrasis insofern von Bedeutung, da sie hilft, den 
Gegenstand zu beschreiben und hervorzubringen. Nach Fritz Graf ist 
die Ekphrasis

ein beschreibender Text, der das Mitgeteilte anschaulich […] vor Augen 
führt. […] Ekphrasis geschieht (1) von Lebewesen, (2) von Geschehnis-
sen, (3) von Orten, (4) von Zeiten.107

All diese Kriterien können in die Kunstkritik einfließen. Die Ekphrasis 
bietet ein bis weit ins 18. Jahrhundert hineinreichendes, aus der rhe-
torischen Tradition der Antike entliehenes, stabiles Gerüst, das die 
Bildbeschreibung zu einem zentralen Bestandteil kunstkritischer, aber 
auch -theoretischer oder literarischer Texte macht. Dennoch sind der 
Beschreibung von visuellen Eindrücken im weitesten Sinne Grenzen 
gesetzt, was die Ekphrasis für die literarische Kunstkritik wiederum 
interessant macht, da ihr Einsatz vor allem das Ausloten von Grenzen 
und die Darstellung der Ambiguität ästhetischer Urteile herleitet.108 Ein 
Bild kann nicht eins zu eins in Sprache übersetzt werden, da im Ver-
such der Versprachlichung immer eine Differenz zu diesem bestehen 
bleibt. Gottfried Boehm äußert sich zu dieser Problematik wie folgt:

106 Ebd.
107 Fritz Graf, „Ekphrasis: Die Entstehung der Gattung in der Antike“, in: Gottfried Boehm, 
Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike 
bis zur Gegenwart, München 1995, S. 143–155, hier S. 144.
108 Das Verhältnis von Kunstkritik und Ekphrasis müsste jedoch mit Bezug auf die Gegen-
wartskunst sowie die von Heffernan angesprochene Allgegenwart von Reproduktionen ein-
gehender bestimmt werden.
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Moderne Bilder […] sind deswegen nicht völlig unbeschreibbar. Sie favo-
risieren stattdessen einen anderen Typ sprachlicher Zuwendung, der sich 
seiner eigenen Grenzen sehr viel bewußter ist. Wenn sich das Bild im 
visuellen Vollzug erschließt, sein künstlerisches Sein sich erst im Akt 
der Wahrnehmung erfüllt, dann kann die Beschreibung nicht hoffen, in 
Worten ein stabiles Äquivalent, eine Art sprachliches Abbild zu schaffen. 
Wohl aber ist sie imstande, die Elemente, die Ausgangsbedingungen, die 
Tempi, die Rhythmen und Richtungen zu kennzeichnen, die sich für den 
Betrachter des Bildes ergeben, auch die semantisch faßbaren Momente 
vermag sie zu benennen.109

Boehm beschreibt, dass sich eine „sprachliche Zuwendung“ der eigenen 
Grenzen bewusst sein kann. Zudem weist er deutlich auf die Wahrneh-
mung – den visuellen Vollzug – hin, was seine Ausführung anschluss-
fähig macht. Dieses aus der Mediendifferenz zwischen Bild und Spra-
che, aber auch der Wiedergabe ästhetischer Erfahrung hervorgehende 
Spannungsfeld kann mithilfe von literarischen Verfahren ausgestaltet, 
verstärkt oder befragt werden. Boehm nennt hierfür zentrale Aspekte. 
So spiele die descriptio in der Rhetorik eine große Rolle. Sie „erschafft 
Erfahrungen von hoher Intensität, in denen der Leser mit dem geschil-
derten Sachverhalt dicht zusammenrückt“.110 Das Ziel der Ekphrasis 
liege darin, die Anschaulichkeit zu erhöhen. Graf grenzt die Ekphrasis 
vom bloßen Bericht ab: „[…] dieser enthält nämlich eine bloße Darstel-
lung des Objekts, jene versucht die Hörer zu Zuschauern zu machen.“111 
Boehm hebt in diesem Zusammenhang die „Evokationskraft des Iko-
nischen“ sowie die „Aussagefähigkeit der Sprache“ hervor.112 Darüber 

109 Gottfried Boehm, „Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache“, in: 
Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995, S. 23–40, hier S. 27.
110 Ebd., S. 35.
111 Fritz Graf, „Ekphrasis: Die Entstehung der Gattung in der Antike“, in: Gottfried Boehm, 
Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike 
bis zur Gegenwart, München 1995, S. 143–155, hier S. 145.
112 Gottfried Boehm, „Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache“, in: 
Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995, S. 23–40, hier S. 28.
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hinaus komme der Bildbeschreibung eine deiktische Funktion zu: Bild-
beschreibungen seien dann „optimiert, wenn sie mehr zu sehen geben“.113 

Der Sprache kommt so eine Zeigefähigkeit zu, die mit der Darstel-
lung des Bilds konvertiert. Die Wahrnehmung der Kunst manifestiert 
sich für das kritische Subjekt als ästhetische Erfahrung; in der sprach-
lichen Wiedergabe kommt ein hervorbringender Charakter zum Vor-
schein, der sowohl der Bildbeschreibung als auch der Kunstkritik inhä-
rent ist. Diese Fähigkeit drückt sich in der poetischen Funktion der 
Sprache aus. Literarische Kunstkritik zeigt und bringt hervor, jedoch 
anders als von der Theorie der Ekphrasis vorgesehen. Literarische 
Kunstkritik, wie sie in der vorliegenden Arbeit vorgestellt wird, lässt 
sich nicht lediglich auf ihre bloße Deixis zur transparenteren Dar-
stellung von Kunst reduzieren. Zusätzlich verkompliziert literarische 
Kunstkritik das ästhetische Urteil, widersetzt sich der behelfsmäßigen 
sprachlichen Nachahmung des Gegenstands, in dem sie sich als eigen-
ständiger literarischer Ausdruck konstituiert.

Boehm spricht von einer die „Erkenntnis öffnende[n] Kraft der 
Deixis“, die dazu führe, „daß der gezeigte Gegenstand sich zeigt“.114 In 
Hinblick auf die literarische Kunstkritik müsste gesagt werden, dass 
der Gegenstand sich erstens angesichts der Vorgaben des kritischen 
Subjekts und zweitens angesichts der Möglichkeiten und Grenzen der 
Sprache zeige. Wie groß der Unterschied zwischen literarischer Kunst-
kritik und der Ekphrasis jedoch ist, veranschaulicht ein weiteres Zitat. 
So nennt Boehm als Aufgabe der Ekphrasis, die Wirkungsweise eines 
Bilds aufzuzeigen:

Jede gute Ekphrasis besitzt das Moment der Selbsttransparenz: sie bläht 
sich in ihrer sprachlichen Pracht nicht auf, sondern macht sich durch-
sichtig im Hinblick auf das Bild. Sie hilft damit dem Blick auf die Sprünge, 
weist ihm die Wege, die nur er allein zu Ende gehen kann.115

113 Ebd., S. 40.
114 Ebd., S. 39.
115 Ebd., S. 40.
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Wie insbesondere in Kapitel 3 anhand der Lektüre von Diderots Salon-
Kritiken noch gezeigt werden soll, widerspricht literarische Kunstkritik 
den hier genannten Anforderungen bzw. geht über sie hinaus. Sie bläht 
sich in ihrer ganzen sprachlichen Pracht auf. Sie verdeckt, verwischt 
und überschreibt ihren Gegenstand, springt von einem zum anderen 
und weist an manchen Stellen nirgendwo hin außer auf den uneindeu-
tigen Ort des ästhetischen Urteils.

Mitchell geht davon aus, dass Bilder einen starken Bezug zum Rezi-
pienten aufweisen und ergänzt die rezeptionstheoretische Annäherung 
an Kunst. Der eindrücklichste Merksatz, der in Bezug auf die Ekphrasis 
bereits erwähnt wurde, lautet „verbal representation of visual represen-
tation“116. Die übersetzten Eindrücke können vielfältiger Natur sein. Vor 
allem im Kontext der dynamischen Gegenwartskunst operiert Kunst-
kritik mit einer Vielzahl visueller Darstellungen und sinnlicher Eindrü-
cke. Dieses Verhältnis ist für das Verständnis der literarischen Kunstkri-
tik zentral, da sich im Verhältnis zwischen ästhetischer Erfahrung und 
Sprache eine Spannung entfaltet, die von den Subjekten eigenständig 
interpretiert und auf Grundlage eigener Ziele ausgestaltet werden kann.117

Dieses Spannungsverhältnis der medialen Differenz begründet 
neben dem ästhetischen Urteil sowie der kritischen Subjektivität die 
literarische Dimension kunstkritischer Verfahren. Für die Differenz 
zwischen visueller und sprachlicher Darstellung verwendet Mitchell 
auch den Begriff der „Andersartigkeit“ („otherness“), welcher durch 
die Ambivalenz der Übersetzung dargestellt werden soll. Er schreibt:

The “otherness” of visual representation from the standpoint of textuality 
may be anything from a professional competition (the paragone of poet 
and painter) to a relation of political, disciplinary or cultural domination 

116 W. J. T. Mitchell, Picture theory. Essays on verbal and visual representation, London/
Chicago 1994, S. 152.
117 Aus diesem Grund spielt der Begriff der „Strategie“ kritischer Subjektivität eine Rolle, 
da es dieser Begriff ist, der die individuellen Feldoperationen verständlich macht und es 
erlaubt, das Navigieren von Kunstkritikerinnen und Kunstkritikern innerhalb des Kunst-
felds nachzuvollziehen.
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in which the “self ” is to be understood to be an active, speaking, seeing 
subject, while the “other” is protected as a passive, seen, and (usually) 
silent object.118

Wenn sich eine Kritikerin oder ein Kritiker einer Visualisierungsstra-
tegie bediene, zum Beispiel im Rahmen einer ekphratischen Beschrei-
bung, führe das zur Paradoxie, dass die Kritikerinnen oder der Kritiker  
 „die Unmittelbarkeit des ästhetischen Erlebens in Formen der Verge-
genwärtigung umschreiben, d. h. literarisch vermitteln muss“.119 Mar-
grit Vogt bezeichnet diese Vermittlung als Verschränkung von visuel-
ler Wahrnehmung und verbaler Explikation.120 Für Bilder zu sprechen 
bedeutet nicht nur, sie zu zentrieren und zu würdigen, sondern eine 
Interpretation durchzusetzen.121

Die Überbrückung der medialen Differenz gewinnt im Zuge der 
technischen Reproduzierbarkeit eine neue Bedeutung, welche die 
Kunstkritik fundamental verändert. Wenn Kunstwerke innerhalb weni-
ger Millisekunden über eine digitale Bildsuche aufgerufen werden kön-

118 J. W. T. Mitchell, Picture theory. Essay on Verbal and Visual Representation, London/
Chicago 1994, S. 157.
119 Ebd.
120 Margrit Vogt, Von Kunstworten und -werten. Die Entstehung der deutschen Kunst-
kritik in der Periode der Aufklärung, Berlin 2010, S. 332. Das Zitat in Gänze lautet: „Unter 
dem Einfluss der aufklärerischen periodischen Kunstberichterstattung wird von nun an 
die Verbindung von visueller Wahrnehmung und verbaler Explikation unabdingbar für 
das Verstehen und Genießen von Kunst. Indem sie Betrachtung und Verbalisierung ver-
schränkt, etabliert sich die Kritik als eigentlicher Zweck des Kunstwerks.“
121 Der Hinweis auf die Interpretation erinnert an Arthur Dantos Kunsttheorie. Carrier 
fasst diese in seinem Buch Art Writing folgendermaßen zusammen: „Danto’s cases involve 
relating a physical object, whose nature as such is not in question, to a written interpreta-
tion.“ David Carrier, Artwriting, Amherst 1987, S. 5. Ein weiteres Zitat Carriers sei an die-
ser Stelle erwähnt, das „Art Writing“, wie er es auffasst, in die Nähe zu Hayden Whites 
Argumenten aus Metahistory setzt: „We should admit, though, that an account of abstract 
arguments tells only part of the story. One goal of interpretation is to analyse the artwork 
truthfully, but in the practice of artwriting, the notion of truth is highly complex.“ Ebd., 
S. 12f. In Metahistory formuliert White in Auseinandersetzung mit historischen und phi-
losophischen Arbeiten des 19. Jahrhunderts, u. a. von Jules Michelet, Friedrich Nietzsche, 
Alexis de Tocqueville, Karl Marx und Jacob Burckhardt, die These, historische Arbeiten 
seien generell narrativ strukturiert und enthalten literarische Passagen, da sie eine kohä-
rente und geordnete Repräsentation von Ereignissen oder Entwicklungen in einem Zeit-
raum auszudrücken beabsichtigen. Siehe Hayden White, Metahistory: the historical imagi-
nation in nineteenth century Europe. Baltimore/London 1975.
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nen, bedarf es keiner sprachlichen Nacherzählung des Werks mehr, die 
für die Kunstkritik einen zentralen Bestandteil ausmacht. Einen Beitrag 
zu diesem Verhältnis liefert auch James A. W. Heffernan.122 Er arbeitet 
ein in der Kunstkritik zum Ausdruck kommendes Spannungsfeld zwi-
schen visueller und verbaler Darstellung auf. Dabei macht er auf eine 
mediale Besonderheit der Bildbeschreibung und -würdigung aufmerk-
sam: Durch die Möglichkeit der technischen Reproduktion sei eine 
veränderte Situation eingetreten, durch die die bloße Ekphrasis eine 
grundsätzlich geringere Bedeutung bekomme. „In our own time, such 
rhetorically vivid description of pictures might seem both overwrought 
and dated.“123 Mit Bezug auf Michael Baxandall schreibt er:

The discourse of art criticism has been fundamentally changed by the 
ever-growing availability of reproductions – from engravings in the 
eighteenth century to colored slides and photographies, and now dig-
italized pictures in the twentieth. Reproductions make descriptions 
redundant.124

Es ist darüber hinaus sinnvoll, sich vor Augen zu führen, dass die Mög-
lichkeit der technischen Reproduzierbarkeit im Vergleich zur histo-
rischen Dimension der Bildbeschreibung eher jüngeren Datums ist 
und seit der Erfindung der Fotografie im 19. Jahrhundert besonderer 
Berücksichtigung bedarf.

2.4 Kunstkritik als literarisches Genre
Kunstkritik ist keine Gattung, die sich durch formale oder systematische 
Vorgaben eingrenzen lässt. Um diese Losgelöstheit zu unterstreichen, 
wird in hier ein Genrebegriff zur Beschreibung literarischer Kunstkritik 
vorgeschlagen, der sich durch fluide Grenzen und poetische Strategien 
seiner Textformen konstituiert. Die Zuschreibung von definierten Kri-

122 Siehe James A. W. Heffernan, Museum of Words: The Poetics ok Ekphrasis from Homer 
to Ashbery, Chicago 1993.
123 James W. Heffernan, „Speaking for pictures: The rhetoric of art criticism“, in: Word & 
Image, Nr. 15/1 (1999), S. 19–33, hier S. 20.
124 Ebd.
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terien dient dem Zweck der Festschreibung von Texteigenschaften. Mit 
der Darstellung der Kunstkritik als literarischem Genre ist es möglich, 
so ist zu hoffen, eine handhabbare Übersicht in die Disparität kunst-
kritischer Verfahren sowie der mit Kunstkritik verbundenen Diskurse 
zu bringen. Dafür soll keine Klassifikation aller jemals geschriebenen 
oder im globalen Kunstfeld der Gegenwart produzierten Kunstkritiken 
vorgestellt werden. Im Gegenteil: Es soll eine Konzentration auf ein spe-
zifisches Verständnis literarischer Kunstkritik erfolgen.

Wie die eingangs zitierte Definition Dresdners zeigt, nach der Kunst-
kritik eine selbstständige literarische Gattung sei, stellt der Rückgriff auf 
die im weitesten Sinne als „literarisch“ beschriebene Funktionsweise 
der Kunstkritik eine häufig zu beobachtende Einordnung dar. Eine 
Untersuchung dieser oberflächlichen Rückbezüge wäre eine eigene Stu-
die wert. Ein Beitrag des Soziologen Walther Müller-Jentsch125 bezeugt 
diesen beinahe leichtfertigen Umgang mit dem Attribut „literarisch“, 
der auch in vielen anderen Beiträgen über literarische Kunstkritik 
zu beobachten ist. Müller-Jentsch und Dresdner berücksichtigen die 
Eigengesetzlichkeit literarischer Sprache kaum. Daher gilt in Konse-
quenz jede Kunstkritik als „literarisch“ und Kunstkritik sowie Litera-
tur werden synonym verwendet. So heißt Müller-Jentschs Beitrag zwar 

„Kunstkritik als literarische Gattung“; worin aber das Literarische der 
Kunstkritik besteht und was sie als spezifische Gattung von anderen 
Textarten über Kunst unterscheidet, bleibt bei ihm unklar.126

Die Grenze zwischen „sprachlich“, „literarisch“ und „poetisch“ ist 
näher zu bestimmen. Ein sprachliches Urteil über Ästhetik ist nicht 
mit einem literarischen identisch. Die literarische Kunstkritik ist nicht 
alltagstauglich127, sie ist von journalistischen „Gebrauchstexten“ oder 

125 Walther Müller-Jentsch, „Kunstkritik als literarische Gattung. Gesellschaftliche Bedin-
gungen ihrer Entstehung, Entfaltung und Krise“, in: Berliner Journal für Soziologie, Nr. 22/4 
(2013), S. 540–568.
126 Diese Beobachtung spricht der soziologischen oder historischen Übersichtsdarstel-
lung nicht ihr Existenzrecht ab. Im Gegenteil: Sie bietet die Möglichkeit, Zusammenhänge 
zu identifizieren und sich einem Untersuchungsgegenstand anzunähern. Die Literaturwis-
senschaft täte gut daran, ihren Gegenstand selbstbewusst gegen Vereinfachung zu vertei-
digen und auf ihre notwendige Funktion innerhalb der Kunstwissenschaften hinzudeuten.
127 Siehe Viktor Šklovskij, „Die Kunst als Verfahren“, in: Jurij Striedter (Hg.), Russischer 
Formalismus: Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, 5. Auflage, 
München 1994, S. 3–35.
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kunsttheoretischen Überlegungen (die auch ästhetische Urteile oder 
Urteile über Ästhetik enthalten können) zu unterscheiden. In der lite-
rarischen Kunstkritik markiert die poetische Funktion der Sprache den 
ambivalenten Ort des ästhetischen Urteils. In ihr wird die Darstellung 
des kritischen Moments der Entscheidung als krisis bezeichnet. „Poe-
tisch“ ist hierbei ein weiterer Begriff, um die Überkategorie des lite-
rarischen Genres kleinteiliger und hinsichtlich ihrer Funktionsweise 
beschreiben zu können. Aus diesem Grund werden in dieser Arbeit 
poetische Strategien identifiziert, die literarische Kunstkritiken struk-
turieren und die Hervorbringung des ästhetischen Urteils anleiten.128

Das Ausschöpfen ästhetischer Spielräume sowie die Deutung und 
Beurteilung künstlerischer Gegenstände sind sprachliche Herausforde-
rungen. Laut Roman Jakobson zeichnet sich die poetische Funktion der 
Sprache durch eine „Spürbarkeit der Zeichen“ aus; in der poetischen 
Funktion macht sich die Botschaft selbst zum Thema.129 In der litera-
rischen Kunstkritik zeigen sich der Ort und der Prozess des Urteils als 
krisis, worauf unzählige textliche Signale verweisen, die oft in einem 
ermüdenden Lektüreeindruck münden.

In ihrer überbordenden sprachlichen Ausgestaltung unterschei-
det sich literarische Kunstkritik von ihrer journalistischen oder aka-
demischen Spielart, die durch Konventionen und Notwendigkeiten 
bedingt ist. Literarische Kunstkritik ist daher nicht alltagstauglich, im 
Gegenteil: Sie macht es jenen, die nach kategorischen Urteilen suchen, 
schwer. Literarische Kunstkritik führt in die Grauzonen ästhetischer 
Erkenntnis, da sie den Ort des ästhetischen Urteils nicht nur wider-
sprüchlich auslotet, sondern die von Jakobson beschriebene Spürbar-
keit der Zeichen auf ihre sprachlichen Grenzen aufmerksam macht. 
Sie entwirft eine ästhetische Urteilsfindung als sprachlichen Prozess 
und die poetischen Strategien als Methode, die sich auch von weiteren 
etablierten Formen kunstkritischer Praxis in Kunstwissenschaft und 

128 Ebenso aufschlussreich ist Christel Frickes Studie Zeichenprozess und ästhetische Erfah-
rung, München 2001, die von der These ausgeht, dass Kunstwerke per se Zeichenprozesse 
in Gang setzen und erst auf dieser Grundlage einer Form ästhetischer Erfahrung zugäng-
lich sind.
129 Roman Jakobson, „Linguistik und Poetik“ [1960], in: ders., Poetik: Ausgewählte Auf-
sätze 1921–1971, Frankfurt a. M. 1979, S. 83–121, hier S. 92f.
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ästhetischer Theoriebildung unterscheidet. Die poetische Sprache ist 
von anderen Sprachweisen abzugrenzen. „Sie hat keine vordergründig 
mitteilsame Funktion, sondern sie besitzt eigene Struktur und selb-
ständigen Wert.“130

Dennoch besteht eine Herausforderung vor allem darin, die Kunst-
kritik als literarisches Mittel zur Hervorbringung von ästhetischen 
Urteilen auf der Grundlage ästhetischer Erfahrung zu bestimmen. Für 
das Verständnis der vorliegenden Arbeit ist es daher relevant, das spe-
zifische Interesse an der literarischen Verfahrensweise von Kunstkri-
tik vorzustellen. Die Untersuchung soll dabei nicht als eine austausch-
bare Metapher für im weitesten Sinne „originelle“ oder „schön lesbare“ 
Texte über Kunst verstanden werden.

Gleichzeitig soll das Interesse an der literarischen Verfahrensweise 
von Kunstkritik auch von Literatur über Kunst abgegrenzt werden. 
Diese Abgrenzung zwischen literarischer Kunstkritik und anderen 
literarischen Texten (wie z. B. Romanen) zeigt sich in der Auswahl der 
in Kapitel 5 vorgestellten Autorinnen und Autoren. Es ist naheliegend, 
das Verhältnis von Literatur und Kunstkritik über die Ahnengalerie 
großer Schriftsteller oder Publizisten wie Diderot über Émile Zola und 
Charles Baudelaire bis Oscar Wilde und John Ruskin zu beschreiben.131 
Zudem erschienen im 19. Jahrhundert Romane, die Kunstwerke oder 
das Kunstfeld thematisieren. Für diese Arbeit wurden Autorinnen und 
Autoren ausgewählt, die sich nicht primär als Schriftstellerinnen oder 
Schriftsteller sehen. Ihre Haupttätigkeit mag zwar im Schreiben über 
Kunst bestehen, ihr Selbstverständnis ist jedoch nicht durch den ins-
titutionellen Rahmen des Literaturfelds, sondern durch denjenigen 

130 Ivo Braak, Martin Neubauer, Poetik in Stichworten. 7., überarbeitet und erweiterte 
Auflage, Unterägeri 1990, S. 17.
131 Während der Recherche trat wiederholt die Frage nach der Notwendigkeit des Rück-
bezugs auf literarische Vorläufer auf. Gleichzeitig entstand die Auswahl des Korpus sowie 
der Aufbau der Arbeit aus dem Versuch, die Möglichkeiten gegenwärtiger kunstkritischer 
Praxis im Angesicht eines entgrenzten und offenen Kunstbegriffs zu reflektieren. Aus die-
sem Grund wird in Kapitel 2 Diderot als prominenter Autor aus der Anfangszeit der lite-
rarischen Kunstkritik vorgestellt. In Kapitel 5 werden mit Jean-Max Colard, Chris Kraus, 
Brian Dillon, Lynne Tillman und T. J. Clark fünf Autorinnen und Autoren vorgestellt, die 
es ermöglichen, die Frage nach der literarischen Kunstkritik aus dem Kunstfeld der Gegen-
wart heraus zu beantworten und interdisziplinäre Forschungsperspektiven zu erschließen.



48 2 Literarische Kunstkritik

des Kunstfelds geprägt. Aus diesem Grund ist der Rückgriff auf poeti-
sche Strategien eine sich aus dem Versuch der Wiedergabe ästhetischer 
Erfahrung ergebende Konsequenz. In diesem Zusammenhang wird 
wiederholt auf die Unmittelbarkeit der ästhetischen Erfahrung auf Basis 
der Verfügbarkeit und Gegenwärtigkeit eines kritisierten Gegenstands 
zurückgegriffen, die Autorinnen und Autoren vor die Herausforderung 
stellt, eine eigene Sprache zu finden. Die Schwierigkeit dieses Prozes-
ses wurde unter Verweis auf die ambivalente Stellung des ästhetischen 
Urteils in der Philosophie der Aufklärung sowie der Mediendifferenz 
zwischen visueller und verbaler Darstellung aufgeführt. Daher führt 
die literarische Kunstkritik das Scheitern des ästhetischen Urteils vor.

Wie zuvor angedeutet besitzt die Kunstkritik auch eine inhaltliche 
Überschneidung mit den Textformen der Kunstgeschichte und Kunst-
theorie. Untersuchung, Wertung und Beeinflussung von Kunstwerken, 
wie Dresdner schreibt, machen weder ein Alleinstellungsmerkmal aus 
noch bieten sie vorläufige Anhaltspunkte zu einer literarischen Gattungs- 
oder Genrebestimmung. Wie hinsichtlich der unscharfen Abgrenzung 
von Kunstkritik zu Kunstgeschichte und Kunsttheorie gezeigt wurde, 
bietet die Bewertung den besten Anhaltspunkt, um Kunstkritik von 
anderen auf Kunst bezogenen Schreibweisen und -formen vorläu-
fig abzugrenzen. Gegenstand der Kunstkritik ist Kunst, wobei kein 
geschlossener Kunstbegriff vorausgesetzt werden soll. Die ästhetische 
Erfahrung geht vom Objekt aus, sie ist mit Rebentisch „selbstreflexiv-
performativ“. Als Prozess spielt die ästhetische Erfahrung „am Objekt 
zwischen Material und Bedeutung hin und her“132. Das Urteil erschafft 
so den ureigenen Maßstab, nach dem sich die Welt richtet. Das kritische 
Subjekt registriert auf das Objekt bezogene Empfindungen und formu-
liert aus diesen heraus eine Kritik über Kunst. Diederichsen benennt 
im Rückgriff auf Kant jene zentrale Besonderheit, wonach es sich beim 
ästhetischen (Wert-)Urteil um „eine nachvollziehbare Begründung 
für sein eigentlich nicht nachvollziehbares Erlebnis“ handelt.133 Worin 
begründet sich nun aber die literarische Dimension der Kunstkritik?

132 Juliane Rebentisch, Ästhetik der Installation [2003], Frankfurt a. M. 2014, S. 285.
133 Diedrich Diederichsen, „Akademismus, Visualismus, Fun. Der Vortrag von Belém“, 
in: Texte zur Kunst, Nr. 44 (2002), S. 29–36, hier S. 30.
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Als Kunst der Beurteilung steht der Ursprung der Kritik mit dem Verb 
krinein, dem bedeutungsschweren Wortfeld „scheiden“, „trennen“, „aus-
wählen“ und „entscheiden“ in Verbindung. Mit der poetischen Funk-
tion der Sprache tritt eine selbstreflexive Ebene in die Wiedergabe der 
ästhetischen Erfahrung, die gleichzeitig als poiesis auf die hervorbrin-
gende, erschaffende Qualität der Sprache verweist. Diese drückt sich in 
einer Spürbarkeit der Zeichen aus, die auf den spezifischen Entschei-
dungsmoment des Urteils als krisis hinführt. Literarische Kunstkritik 
gibt somit das ästhetische Urteil in seiner Ambivalenz wieder. Dabei ist 
die literarische Kunstkritik stärker als die Kunsttheorie und die Kunst-
geschichte an Strategien kritischer Subjektivität gebunden.

Mit Verweis auf die Wortbedeutung der Kritik als „teilen“ und  
 „unterscheiden“ wurde die herstellende Dimension des ästhetischen 
Urteils bereits aufgeführt und auch die Kritikerin oder der Kritiker als 
Subjekt dieses Prozesses identifiziert. Die literarische Dimension der 
Kunstkritik lässt sich aus den bis zu diesem Zeitpunkt vorgestellten 
Prämissen erläutern:
− Sie gründet auf einem grundsätzlichen Bezug zwischen Subjekt und 

Objekt, wobei deren Verhältnis zueinander mithilfe der philosophi-
schen Kritik umschrieben wird. Etwas zu kritisieren bedeutet: eine 
Entscheidungsmöglichkeit zu identifizieren und sich auf Grundlage 
eigenständiger Vorstellungen und Ideen zu ihr zu verhalten. Hier-
bei kommt dem Subjekt eine aktive Rolle zu. Diese aktive Rolle 
setzt als kritische Subjektivität die für die Kunstkritik zentralen Ver-
fahren der Beschreibung, Analyse und Beurteilung in Gang. Das 
Verhältnis zwischen Kunst und Subjekt ist spannungsgeladen und 
berücksichtigt sowohl die Sinnlichkeit der ästhetischen Erfahrung 
als auch die theoretischen, historischen oder ideellen Vorstellungen, 
die den Prozess der Beurteilung bestimmen.

− Mit Verweis auf die Bildtheorie wurde das Einstehen für visuelle 
Darstellungen im weitesten Sinne als aktiver Übersetzungsprozess 
beschrieben, der die mediale Differenz zwischen Bild und Spra-
che überbrückt. Dieser Prozess ist an die begrenzten strukturellen 
Möglichkeiten der Sprache selbst, aber auch an die Sprachfähigkeit 
des Subjekts gebunden, seine Überlegungen und Erfahrungen zu 
verbalisieren.
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Die Verbindung von Literatur und Kunstkritik genauer zu bestimmen, 
führt zur Darstellung der Kunstkritik als literarischem Genre.134 Kunst-
kritische Gegenstände können von Text zu Text variieren. Es fällt schwer, 
von der Kunstkritik im universalisierenden Singular zu sprechen. Die 
Heterogenität und Disparität dieses Genres verleiten dazu, die Kunst-
kritik als unbestimmbar anzunehmen. Dennoch werden im Rahmen 
dieser Arbeit konstitutive Gemeinsamkeiten ausfindig gemacht. Inter-
textualität und Hybridität sind für die literarische Ausgestaltung zentral. 
Die Kunstkritik stellt einen komplexen Untersuchungsgegenstand dar, 
der sich am besten mit einem dynamischen Genrebegriff jenseits essen-
zialistischer Zuschreibungen und strenger Konventionen beschreiben 
lässt.135 Wie der amerikanische Kunstkritiker Robert Storr sagt zielt 
Kunstkritik nicht zwangsläufig darauf ab, Literatur zu sein; eine litera-
rische Form sei sie aber zweifelsohne.136

134 Die enge Bindung zwischen Literatur und Kunstkritik zeigt sich allein durch die auf-
fallend vielen Schriftsteller, die die Geschichte der Kunstkritik maßgeblich geprägt haben. 
Vor dem Hintergrund der berühmten Salon-Beschreibungen von Diderot über Baudelaire 
bis zu den literarischen Versuchen der Avantgarden, die künstlerischen Entwicklungen 
ihrer Zeit in Worte bringen, ist nicht anzunehmen, dass diese Bindung heute weniger stark 
ausgeprägt ist.
135 Die von Jacques Derrida in La loi du genre (1980) vorgeschlagenen Formulierungen 
zur Kontaminierung des Genres sind für die Kunstkritik anschlussfähig. So geht Derrida 
von der Unmöglichkeit aus, verschiedene Genres nicht zu vermischen. Auf diese Weise ist 
La loi du genre ein „Prinzip der Kontamination, ein Gesetz der Unreinheit, eine Ökonomie 
des Parasitären“. Siehe hierzu Jacques Derrida, „Das Gesetz der Gattung“ [1980], in: ders., 
Gestade, Wien 1994, S. 245–284, hier S. 252. Für die Kunstkritik bedeutet dieses Grundle-
gende Prinzip der Vermischung, dass Kunstkritik immer zwar Kunstkritik ist, aber auch 
Anteile anderer literarischen Genres hat.
136 „Criticism may not necessarily be or even aspire to be literature, but it is a literary 
form.“ Robert Storr u. a., „Round Table: The Present Conditions of Art Criticism“, in: Octo-
ber, Nr. 100 (2002), S. 200–228, hier S. 224.
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2.5 Zusammenfassung

Die in Kapitel 2 entwickelten begriffliche Grundlagen werden im Ver-
lauf der weiteren Untersuchung beibehalten.

1. Aus dem Begriff der „Kunstkritik“ ergibt sich, dass innerhalb 
der Argumentation von „Kunst“ gesprochen wird. Es ist hier 
nicht Ziel der methodologischen und argumentativen Konzep-
tion, Kunst(-kritik) endgültig zu definieren.

2. Unterschiedliche Definitionen der „Kunstkritik“ weisen auf ihre 
enge Verbindung zur Kategorie des Urteils und der Bewertung 
hin. Zudem wird vielfach auf eine nicht weiter bestimmte „lite-
rarische“ Dimension verwiesen. Was aber ist an Kunstkritik  
 „literarisch“?

3. Um diese Frage sowohl theoretisch als auch anhand von kunst-
kritischen Texten zu beantworten, werden Kriterien für eine 
offene Genrebezeichnung entwickelt. Zu diesen zählen:
− kritische Subjektivität,
− Differenz zwischen visueller und verbaler Darstellung,
− ästhetische Erfahrung,
− Ambiguität des ästhetischen Urteils,
− poetische Strategien als verbindendes Element dieser 

Kriterien.
4. Ästhetische Erfahrung ist sprachlich schwer darstellbar; in ihrer 

Verbindung zur Einbildungskraft ist sie durch „keine Sprache 
völlig erreicht und verständlich [zu] machen“.137 Ihre Wieder-
gabe stellt das kritische Subjekt vor Herausforderungen, denen 
in der literarischen Kunstkritik unter Rückgriff auf poetische 
Strategien begegnet wird.

5. Über die poetische Funktion der Sprache werden ästhetische 
Urteile spürbar. Darüber hinaus wird der Moment des ästhe-
tischen Urteils als Krise erfahrbar. Auf diesen Zusammenhang 
wurde über die enge Verbindung der Begriffe „Kritik“ und „Krise“ 
aus der Wortherkunft des griechischen Verbs krinein verwiesen.

137 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft [1790], Hamburg 2009, S. 202 [313].
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6. Der Begriff „Gattung“ wird für die literarische Kunstkritik 
zurückgewiesen. Stattdessen wird ein lose definierter Genrebe-
griff vorgeschlagen, der die konstitutive Hybridität sowie die 
Komplexität und Wandelbarkeit der Gegenstände der Kunst-
kritik zu fassen vermag.

7. Poetische Strategien erlauben, das literarische Genre der Kunst-
kritik kleinteiliger und hinsichtlich ihrer Funktionsweise zu 
beschreiben. Poetische Strategien strukturieren literarische 
Kunstkritik und leiten die Hervorbringung ästhetischer Urteile an.



3 Entstehung der Kunstkritik im 
18. Jahrhundert

Kapitel 2 näherte sich dem Untersuchungsgegenstand der literarischen 
Kunstkritik an. Die bislang eingeführten Begriffe ermöglichen es nun, 
literarische Kunstkritik über einen flexiblen Genrebegriff zu fassen. Im 
Genre der literarischen Kunstkritik wirken die ästhetische Erfahrung, 
das ästhetisches Urteil, die kritische Subjektivität sowie die Überbrü-
ckung der Mediendifferenz zwischen verbaler und visueller Darstellung 
zusammen. Die Begriffe als solche und die durch sie beschriebenen 
Konzepte entstanden erstmals in der Mitte des 18. Jahrhunderts.

Entstehungszeitraum und Rückblick auf das zweite Kapitel
Ihre wechselseitige Verknüpfung entwickelte sich nicht zufällig in dieser 
Zeit.138 Auf den folgenden Seiten dient eine historische Übersicht dazu, 
das Akademiesystem sowie die Entstehung des öffentlichen Ausstel-
lungswesens von Paris ausgehend als Entwicklungsmomente der Kunst-
kritik darzustellen. Wie im Folgenden gezeigt wird, ist im literarischen 
Genre der Übergang vom Akademiesystem zum Dealer-Critic-System 
spürbar. Darüber hinaus werden die Réflexions von Étienne La Font 
de Saint-Yenne in diesem Kapitel als zeithistorisches Dokument aus 
dem Entstehungskontext der Kunstkritik betrachtet. Im Anschluss wird 
die Argumentation anhand ausgewählter Denis-Diderot-Lektüren fort-
geführt. Die Untersuchung beginnt mit einer Darstellung des Akade-
miesystems (Kapitel 3.1.), führt von der Entstehung der öffentlichen 
Salon-Ausstellungen und der Frage des Publikums unter Berücksich-
tigung von La Font de Saint-Yenne (Kapitel 3.2.) auf eine Darstellung 
von Diderots Salon-Kritiken als literarische Kunstkritik (Kapitel 3.3.) 
zu. Der gewählte historische Rahmen dient aus den folgenden Grün-
den als Orientierung:

138 Der historische Rahmen kann hier nur kurz begründet werden, für eine umfangreiche 
Untersuchung siehe Richard Wrigley, The Origins of French art criticism. From the Ancien 
Régime to the Restoration, Oxford 1993.



54 3 Entstehung der Kunstkritik im 18. Jahrhundert

− 1737 wurden unter König Ludwig XIV. die öffentlichen Salon-Aus-
stellungen im Louvre etabliert. Hieraus ergibt sich ein Spannungs-
feld zwischen der königlichen Akademie sowie den Besucherinnen 
und Besuchern der nunmehr öffentlichen Ausstellungen.

− Einer dieser Besucher, Étienne de La Font de Saint-Yenne, veröf-
fentlichte 1747 die Reflexions sur quelques causes de l’état présent 
de la peinture en France. Auf den ersten Seiten dieses kunstkriti-
schen Manifests bekundet er, „jeder“ (frz. chacun) habe ein Recht 
zu urteilen.

− Zuletzt erschienen Diderots bekannte Salon-Kritiken in den Jahren 
von 1759 bis 1781. Seine bekanntesten literarischen Kunstkritiken 
finden sich dabei in den Salons der 1760er-Jahre.

Ab Mitte des 18. Jahrhunderts lässt sich also von der Kunstkritik als 
literarischem Genre sprechen, in dem das ästhetische Urteil in sei-
ner Ambiguität poetisch hervorgebracht und reflektiert wurde.139 Die 
Hinwendung zu den Bedingungen und Befragungen der Möglich-
keit, ästhetische Urteile zu formulieren, markierte eine entscheidende 
Absatzbewegung von der Gattungshierarchie und dem Nachahmungs-
paradigma.140 In der Kunstkritik manifestierte sich die ästhetische 
Erfahrung zudem nicht auf Basis der systematischen Theorie, sondern 
aus einer kritischen Subjektivität heraus. Während die Akademien in 

139 Selbstverständlich wurde auch schon früher über Kunst und Kunstwerke geschrieben, 
wobei die Bindung ästhetischer Urteile an die kritische Subjektivität den entscheidenden 
Unterschied darstellt. In Homers Illias findet sich die bekannte Ekphrasis von Achilleus’ 
Schild. Siehe Erika Simon, „Der Schild des Achilleus“, in: Gottfried Boehm, Helmut Pfo-
tenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur 
Gegenwart, München 1995, S. 123–141. Siehe auch James A. W. Heffernan, Museum of Words: 
The Poetics ok Ekphrasis from Homer to Ashbery, Chicago 1993, S. 10. 1550 erschienen mit 
Giorgio Vasaris Vite ein Referenzwerk über die Malerei in der italienischen Renaissance, 
die Paul Barolsky bezüglich ihrer literarischen Dimension liest und im Titel sogar als „Tales“ 
(in der deutschen Übersetzung von Robin Cackett „Erfindungen“) beschreibt. Siehe Paul 
Barolsky, Warum lächelt Mona Lisa? Vasaris Erfindungen [1991], Berlin 1995.
140 Im Verlauf der Argumentation wird (wenn nötig) auf diese Absatzbewegung ver-
wiesen. Es kann jedoch keine umfassende Untersuchung des spezifischen Verhältnisses 
zwischen entstehender Kunstkritik und akademischer Kunsttheorie ausgeführt werden. 
Siehe zu diesem Verhältnis und insbesondere mit Augenmerk auf Diderot die Arbeit von 
Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots Kunstbegriff. Mit einem Exkurs 
zu J. B. S. Chardin, Hildesheim 1989.
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europäischen Städten wie Paris, Rom oder Florenz einen geschlossenen 
Raum für die organisierte Künstlerschaft darstellen, wurde mit der Öff-
nung des Ausstellungswesens im 18. Jahrhundert die Kategorie des Pub-
likums in die Betrachtung und Beurteilung künstlerischer Produktion 
und Theorie eingeführt. In diesem Zusammenhang bot die entstehende 
Kunstkritik die Offenheit und Flexibilität, bestehende ästhetische Vor-
stellungen infrage zu stellen, abzulehnen oder durch die subjektive und 
selbst autorisierte Erfahrung zu ersetzen. Im Hinblick auf die Darstel-
lung der Kunstkritik als Untersuchungsgegenstand folgt daraus eine 
Schwierigkeit in der Auslotung der Verbindung zwischen ästhetischer 
Erfahrung einerseits und über das Subjekt hinausgehenden Verände-
rungen (z. B. der Kunsttheorie oder des Kunstfelds) andererseits.

Das Literarische der Kunstkritik
Vor allem, da Kunstkritik häufig mit dem Übergang vom Akademiesys-
tem zum Dealer-Critic-System verbunden und ihre Entstehung in der 
Mitte des 18. Jahrhunderts verortet wird, stellt sich die Frage nach dem 
spezifisch Literarischen der Kunstkritik innerhalb dieser Ursprungs-
erzählung.141 Mit der Entstehung der Kunstkritik konstituierte sich 
das fluide Genre der literarischen Kunstkritik, deren Autorinnen und 
Autoren ästhetische Erfahrung sprachlich wiedergeben. Generell bie-
tet die Kunstkritik, Hubertus Kohle und Stefan Germer gezeigt haben, 
die Möglichkeit, das künstlerische Angebot nicht nach systematischen 

141 Den Begriff „Dealer-Critic-System“ haben Cynthia und Harrison White in Canvases 
and Careers: Institutional Change in the French Painting World, Chicago 1993, eingeführt, 
um den institutionellen Wandel des Kunstfelds im Frankreich in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts darzustellen. Während das Akademiesystem zur Entstehungszeit der Kunstkritik in 
der Mitte des 18. Jahrhundert trotz erheblicher Angriffe, z. B. von La Font de Saint-Yenne, 
stabil ist, arbeiten die Whites den Untergang des Akademiesystems sowie das Entstehen 
einer neuen Sozialstruktur in der Mitte des 19. Jahrhunderts heraus, in der die Kunstkritik 
eine zentrale Stellung einnimmt. Isabelle Graw beschreibt in Der Große Preis, dass dieses  
 „Dealer-Critic-System“ bis in die 1960er-Jahre hinein intakt sei und von einem „Market-
System“ abgelöst wurde. Zwei Zitate aus der Studie der Whites beschreiben, was sie unter 
einem institutionellen System verstehen: „By institutional system we mean a persistent 
network of beliefs, customs, and formal procedures which together form a more-or-less 
articulated social organization with an acknowledged central purpose – here the creation 
and recognition of art.“ (S. 2) und „We assume that, as with other professions, there is at 
most times a more-or-less coherent social structure, an institutional system of organizati-
ons, rules and customs, centering around the painters career.“ (S. 1).
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Vorgaben, sondern anhand der „Kriterien Innovation und Originalität“ 
zu erfassen.142 Innerhalb dieser Ursprungserzählung wurde bislang viel-
fach auf den institutionellen Aspekt, weniger jedoch auf die poetische 
Funktion literarischer Kunstkritik hingewiesen.

Es drängt sich der Eindruck auf, dass innerhalb der Kunstsoziologie 
und der Kunstgeschichte der Eigengesetzlichkeit poetischer Strategien 
der Kunstkritik zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt wird. Vermut-
lich steht diese mangelnde Aufmerksamkeit mit den unterschiedlichen 
Gegenständen in Zusammenhang. Der Kunstgeschichte geht es bei-
spielsweise um die in der Kunstkritik besprochene Kunst. Der Litera-
turwissenschaft muss es im Unterschied um die Spürbarkeit der sprach-
lichen Zeichen und die poetische Funktion der Sprache gehen. Aus 
diesem Grund ist anzunehmen, dass in vielen Texten über die Kunstkri-
tik im 18. Jahrhundert der Eindruck vorherrscht und reproduziert wird, 
dass Diderot „Kunstkritik“ verfasst habe. Tatsächlich aber verfasste er 
literarische Kunstkritik, und diese Differenzierung ist insofern wichtig, 
da die poetische Funktion der Sprache die Eingliederung in simple Ent-
wicklungsnarrative verkompliziert. Insofern kann die poetische Funk-
tion der Kunstkritik auf den institutionellen Wandel hindeuten, ohne 
ihn benennen zu müssen. Sie erschöpft sich aber nicht in der bloßen 
Erfassung, sondern fasst sie selbst so weit in Worte, als sich die Spra-
che literarischer Kunstkritik zur Darstellung institutionellen Wandels 
eignet. Literarische Kunstkritik macht darüber hinaus die Bewertungs-
maßstäbe, nach denen geurteilt wird, spürbar. In ihr verdichten sich 
Zeichen und wird der Ort des ästhetischen Urteils als Krise erfahrbar.143

142 Vgl. Stefan Germer, Hubertus Kohle, „Spontanität und Rekonstruktion: Zur Rolle. 
Organisationsform und Leistung der Kunstkritik im Spannungsverhältnis von Kunstthe-
orie und Kunstgeschichte“, in: Peter Ganz (Hg.), Kunst und Kunsttheorie 1400–1900, Wies-
baden 1991, S. 287–311, hier S. 310.
143 Das Aufkommen von auf Strategien kritischer Subjektivität beruhender ästhetischer 
Beurteilungsprozesse stellt das Akademiesystem vor eine strukturelle Herausforderung. Es 
sei dem Akademiesystem, so die gängige Meinung, nicht möglich, diese Verfahrensweisen 
in seine Funktionslogiken zu integrieren, was spätestens mit dem aufkommenden Impres-
sionismus zu einer umfangreichen Neuordnung des Verhältnisses zwischen Kunstkritik, 
Kunstausbildung, Kunstproduktion und Kunstmarkt führt. Wie unter Verweis auf Isa-
belle Graw gezeigt werden kann, ist seit den 1960er-Jahren eine erneute Verflüssigung des 
institutionellen Systems zu beobachten. Es ist zu vermuten, dass der Topos der Krise der 
Kunstkritik (siehe Kapitel 3 in dieser Arbeit) sowie das Aufkommen alternativer Begriffe für  
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3.1 Das Akademiesystem

Die Entstehung der Kunstkritik ist nur vor dem Hintergrund des Aka-
demiesystems nachzuvollziehen. Christian Demand bezeichnet Aka-
demien als „erste […] Zentren einer systematischen Reflexion über 
Wert und Charakter der künstlerischen Tätigkeit“.144 In der Frage nach 
dem Wert klingt die weitere Frage nach der Beurteilung an. Dabei ist 
zu berücksichtigen, dass die in der Akademie entstehende systemati-
sche Kunstreflexion im Unterschied zur auf Strategien kritischer Sub-
jektivität beruhenden Kunstkritik hochgradig reguliert war. Die Aka-
demie war laut Michael Levey eine einzigartige Institution: königlich, 
staatlich und zentralisiert.145 Mit Gründung der ersten Akademien im 
17. Jahrhundert wurden die künstlerische Ausbildung und die Produk-
tion sowie die Kunsttheorie systematisiert. Der zunehmende Einfluss 
der Akademien stützte sich auf eine bürokratische Organisation und 
ein verlässliches Verhältnis zu Fürsten- und Königshäusern.146

Schon ab Mitte des 16. Jahrhunderts ist in Italien eine Institutiona-
lisierung kunsttheoretischer Reflexion über Akademien und höfische 

 „Kunstkritik“ (z. B. „Creative Criticism“ oder „Art Writing“) auf eine grundsätzliche Verun-
sicherung verweist, Status, Ort und Funktion der Kunstkritik im Kunstfeld der Gegenwart 
zu bestimmen. Wie anhand der in Kapitel 4 vorgestellten Lektüren demonstriert wird, ist 
jedoch eine Vielfalt poetischer Strategien der Kunstkritik zu beobachten.
144 Christian Demand, „Kritik der Kritik der Kritik – Ein metadiagnostischer Zwischen-
ruf in eigener Sache“, in: Harry Lehmann (Hg.), Autonome Kunstkritik, Berlin 2012, S. 63–85, 
hier S. 70.
145 Vgl. Michael Levey, Painting & Sculpture in France 1700–1789, New Haven/London 
1993, S. 2. Die von Cynthia und Harrison White vorgeschlagene Formulierung des institu-
tionellen Systems klammert die staatspolitische Ebene aus, indem sie mit einem neoinsti-
tutionalistischen Institutionsbegriff von einem Zusammenspiel aus „beliefs, customs, and 
formal procedures“ sprechen, siehe Cynthia und Harrison White, Canvases and Careers: 
Institutional Change in the French Painting World, Chicago 1993, S. 2. Im Rahmen dieser 
literaturwissenschaftlichen Arbeit muss diese Frage in Bezug auf die poetische Funktion 
der Sprache innerhalb literarischer Kunstkritik perspektiviert werden.
146 Jacqueline Lichtenstein beschreibt dieses Verhältnis zwischen Akademien und Fürs-
ten- und Königshäusern als „keine einfache Beziehung der Unterordnung […], sondern 
ein Verhältnis gegenseitiger Bestimmungen.“ Dies., „Die königliche Akademie für Malerei 
und Bildhauerei. Erwünschte Institution oder auferlegter Befehl?“, in: Klaus Garber, Heinz 
Wismann, Winfried Siebers (Hg.), Europäische Sozietätsbewegung und demokratische Tradi-
tion. Die europäischen Akademien der Frühen Neuzeit zwischen Frührenaissance und Spät-
aufklärung, Tübingen 1996, S. 1732–1747, hier S. 1746.
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Sammlungen zu beobachten, die sich im 17. Jahrhundert in Frankreich 
fortsetzte. In dieser Zeit war der Künstler in seinem Streben nach Auf-
trägen und gesellschaftlicher Anerkennung mit wenigen Ausnahmen 
auf den Klerus und die Königs- und Fürstenhäuser angewiesen.147 Wie 
im Folgenden im Detail erläutert, ist der Prozess der Institutionalisie-
rung wesentlich für die Entstehung des Systems der modernen freien 
Künste. Erst die Verbindung mit den Akademien ermöglichte es den 
Künstlern, sich vom Handwerk zu lösen und kunsttheoretische Prä-
missen festzulegen. Auf diese Weise festigte sich das kunsttheoretische 
Regeln und Normen aufstellende und durchsetzende Akademiesystem.

Auswirkungen des Akademiesystems für Kunst und Staat
Der Prozess von den artes mechanicae zu den artes liberales geht mit 
den frühsten Akademiegründungen einher, zum Beispiel der Academia 
del Desegni 1562 in Florenz, der Accademia di San Luca 1593 in Rom 
und schließlich der Académie Royale de Peinture et de Sculpture 1648 
in Paris. Die französische Akademie geht auf die Initiative von Hof-
künstlern nach florentinischem Vorbild zurück. Ab ihrer Gründung 
war die Académie Royale de Peinture et de Sculpture die bestimmende 
Einrichtung des Pariser Kunstlebens. Ihr Zweck diente der Aufwer-
tung der sozialen Stellung der Künstler und dem Bestreben der Malerei, 
als Kunstform den artes liberales zugeschrieben zu werden. Jacqueline 
Lichtenstein bezeichnet diesen Prozess wie folgt: „Die Malerei erlangte 
durch einen souveränen Willensakt und im Rahmen einer Institution, 
die staatlich inauguriert, behördlich kontrolliert und gesetzlich geregelt 
wurde, die Würde der Freien Künste.“148

Für alle Entwicklungen des Kunstfelds in Frankreich war die Akade-
miegründung 1648 eine entscheidende Weichenstellung. Sie wirkte sich 
sowohl auf die künstlerische Ausbildung, Produktion und Rezeption 

147 Zu den Ausnahmen am Beispiel Hollands siehe Franz Wilhelm Kaiser, Michael North 
(Hg.), Die Geburt des Kunstmarktes. Rembrandt, Ruisdael, Van Goyen und die Kunst des 
Goldenen Zeitalters, München 2017.
148 Jacqueline Lichtenstein, Die königliche Akademie für Malerei und Bildhauerei. Erwünschte 
Institution oder auferlegter Befehl?, Tübingen 1996, S. 1737. Siehe ebenfalls den Beitrag von Jutta 
Held, Die Pariser Academie Royale de Peinture et de Sculpture, Tübingen 1996, S. 1748–1779.
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als auch auf den Kunsthandel aus.149 Darüber hinaus diente insbeson-
dere die Pariser Akademie im Kontext der absolutistischen Monarchie 
dem Zweck, die Hegemonie der französischen Kunst auch praktisch 
zu sichern. Lichtenstein schreibt, dass der Anspruch der Akademie 
zu herrschen, „nicht nur durch Stärke, sondern durch Vernunft“150 zu 
sichern sei. Aus diesem Grund kam der Systematisierung der Kunst-
theorie eine besondere Rolle zu. Die Akademie sowie die mit den staat-
lichen Institutionen verbundene Kunst wurden innerhalb Europas zu 
einem zentralen Referenzpunkt.151 Alexandra Bettag schlussfolgert:

Insgesamt gesehen profitieren wohl beide Seiten von den mit den Akade-
miereformen verbundenen Neuerungen. Mit Hilfe der Künstler der Aka-
demie konnte Frankreich eine künstlerische Vorrangstellung in Europa 
erreichen, den Künstlern boten sich zahlreiche Aufträge, die Möglichkeit 
sozialen Aufstiegs und die Sicherung ihrer Position.152

In dieser reglementierten Kunstproduktion und systematischen Refle-
xion künstlerischer Verfahren spielte die Welt außerhalb der Akade-
mie eine vernachlässigbare Rolle. Im Gegenteil: Die Akademie bestand 
Mitte des 18. Jahrhunderts aus Akademiemitgliedern (académiciens und 
agrées), die sich in einem hochgradig kompetitiven Feld durchgesetzt 
und sich der Aufnahme in die königliche Akademie als würdig erwie-
sen hatten. Innerhalb der Akademie gab es ein festes Budget sowie offi-

149 In der Forschungsliteratur wird auf die Bedeutung Jean-Baptiste Colberts hingewie-
sen, der die Akademie zum Spielball der höfischen Machtdemonstration machte und zum 
Baustein einer absolutistischen Wissenschafts- und Kulturpolitik formte. Siehe Alexandra 
Bettag, Die Kunstpolitik Jean-Baptiste Colberts, unter besonderer Berücksichtigung der Aca-
démie Royale de Peinture et de Sculpture, Weimar 1998.
150 Jacqueline Lichtenstein, Die königliche Akademie für Malerei und Bildhauerei. Erwünschte 
Institution oder auferlegter Befehl?, Tübingen 1996, S. 1744.
151 Eine genaue kunsthistorische Darstellung der Kunstformen und -stile vom Klassizis-
mus in Malerei und Architektur bis zur barocken Genremalerei des französischen Aka-
demiesystems ist im Rahmen dieser Arbeit nicht möglich. Zur französischen Akademie 
und ihren Gegenspielern, insbesondere Diderot, siehe die Beiträge in June Ellen Hargrove 
(Hg.), The French Academy: Classicism and Its Antagonists, Newark 1990.
152 Alexandra Bettag, „Die Académie de Peinture et de Sculpture als kunstpolitisches Inst-
rument Colberts – Anspruch und Praxis“, in: Barbara Marx, Christoph Oliver Mayer (Hg.), 
Akademie und/oder Autonomie. Akademische Diskurse vom 16. bis 18. Jahrhundert, Frank-
furt a. M. u. a 2009, S. 237–260, hier S. 260.
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ziell durch deren Mitglieder verabschiedete Regelsetzungen. Mitglieder 
der Akademie erhielten eine Reihe von Privilegien:

Die Akademie verfügte über die Titel, die Pensionen, die Amtswohnun-
gen, die Rompreise, die Ausstellungen; ihr fielen die großen Staatsaufträge 
zu, und die Zugehörigkeit zu der als staatlicher Vertretung der Kunst 
anerkannten Körperschaft gab ihren Mitgliedern ein soziales Relief.153

Diese Privilegien wurden durch eine Erhebung in den Adelsstand abge-
rundet. Die Akademiemitglieder genossen ein sozial hohes Ansehen.154

Innerhalb der kunsttheoretischen Legitimation der Akademie 
herrschte eine strikte Gattungshierarchie vor. Einzelne Bildgattungen 
besaßen mehr Prestige als andere. An der Spitze thronte die Darstel-
lung der Geschichte, als weitere Gattungen waren für Porträts, Land-
schaften, Architektur oder Stillleben vorgesehen.155 Nur Historienmaler 
durften die Leitung der Akademie übernehmen, anderen Malern war 
der Aufstieg verwehrt. Zudem konnten nur niedrigere Preise für Auf-
tragsarbeiten verlangt werden. Das gesamte Studium war strikt orga-
nisiert. Grundlage für die Ausbildung war das Zeichnen der mensch-
lichen Figur, daran schloss sich das Abzeichnen zeitgenössischer oder 
antiker Skulpturen an. Schließlich wurden lebende Modelle eingesetzt. 
Jutta Held beschreibt das Modellstudium als

die entscheidende Differenz zwischen der Ausbildung der Akademie und 
der Zunft. Diese hatte zuvor die Ausgliederung der Ausbildung in einer 
eigenen Schule und somit auch ein Ausbildungskonzept nicht für not-

153 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte 
des europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 154f.
154 Diese Privilegien sind insbesondere im Unterschied zu den noch im späten Mittelal-
ter für Maler vorgesehenen oder zugänglichen Sankt-Lukas-Gilden von Bedeutung. Letz-
tere werden beispielsweise auch als „Zunft der Maler“ bezeichnet. In den Gilden konnte 
man zwar als Meister eigene Schüler ausbilden und Aufträge annehmen, war jedoch vom 
kulturellen und symbolischen Kapital der Höfe ausgeschlossen.
155 Die Akademiemitglieder wurden gemäß den Statuten von 1664 ihren Genres nach 
in Historienmaler und Maler „besonderer Gattungen“ eingeteilt. Für eine Erläuterung der 
Statuten siehe Jacqueline Lichtenstein, Die königliche Akademie für Malerei und Bildhauerei. 
Erwünschte Institution oder auferlegter Befehl?, Tübingen 1996, S. 1737ff. Siehe Thomas W. 
Gaehtgens, Uwe Fleckner (Hg.), Historienmalerei. Geschichte der klassischen Bildgattungen 
in Quellentexten und Kommentaren. Bd. 1, Berlin 1996.
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wendig erachtet. Immer wieder betonen die Akademiker selbst, daß die 
theoretischen Kenntnisse und die theoriegegründete Praxis ihre Kunst 
von dem mechanischen Handwerk der Zunft unterscheidet.156

Die Akademien institutionalisierten die Kunst über Autorität und ein 
eigenes Regelsystem. Dabei unterstützten die Fürsten und Könige die 
Akademien finanziell. Es wurden systematische Ausbildungs- und 
Rezeptionsweisen entwickelt. Künstler erlangten den zunftunabhängi-
gen Status des „alimentierten“ Hofkünstlers. Dieser Status ermöglichte 
es ihnen künstlerisch tätig zu werden und vom kulturellen und symbo-
lischen Kapital der Akademien zu profitieren. Über interne Auswahl-
prozesse sowie die Möglichkeit an Ausstellung teilzunehmen, ergaben 
sich Aufstiegsmöglichkeiten in der internen Hierarchie der Akademien. 
Ebenso führten Ausstellungen zu Aufträgen und damit verbunden Ver-
dienstmöglichkeiten. Diesen gelang es wiederum, sich über die enge 
Verbindung zu den Höfen von den Malergilden zu emanzipieren. 
Dabei kam ihnen entgegen, dass in weiten Teilen des Adels und dem 
im 18. Jahrhundert aufstrebenden Bürgertum die Kunstkennerschaft als 
Tugend und die Förderung von Kunst hoch angesehen war.157

Die Bedeutung der conférences
Auf diese im Bürgertum vertretene Kunstkennerschaft folgt das Bestre-
ben, das Nachdenken über Malerei auf ein analytisches und diskursives 
Fundament zu stellen. In der Forschungsliteratur zum Akademiesystem 
wird häufig auf die Bedeutung der monatlichen conférences für diese 

156 Jutta Held, Die Pariser Academie Royale de Peinture et de Sculpture, Tübingen 1996, 
S. 1748–1779, hier S. 1764. Kluge beschreibt, dass der wichtige Unterschied zur bisherigen 
Ausbildung von Künstlern darin bestand, „dass diese jetzt ihr Wissen und Können bei 
eigener künstlerischer Arbeit lernen und nicht durch Hilfsarbeiten für ihre Meister.“ Dorit 
Kluge, Kritik als Spiegel der Kunst. Die Kunstreflexionen des La Font de Saint-Yenne im Kon-
text der Entstehung der Kunstkritik im 18. Jahrhundert (= Kunst- und Kulturwissenschaftliche 
Forschungen, Bd. 7), Weimar 2009, S. 66.
157 Für die Angehörigen des Hofs galten Sammlungen als Ausweis des verfeinerten 
Geschmacks, der ihre Träger als der gesellschaftlichen Elite zugehörig auswies. Siehe dazu 
Virginie Spenlé, Die Dresdner Gemäldegalerie und Frankreich. Der „bon goût“ im Sachsen 
des 18. Jahrhunderts, Beucha 2008, S. 78, S. 81. Für das Bürgertum siehe z. B. die Darstel-
lung Thomas E. Crows von Louis Petit de Bachaumont, in: ders., Painters and Public Life 
in Eighteenth-Century Paris, New Haven/London 1985, S. 113–118.
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theoretische Grundlagenbildung hingewiesen. In diesen Zusammen-
künften diskutierten die Akademiemitglieder auf Basis der systemati-
schen Ausbildung die Vorzüge und Fehler bedeutender Gemälde nach 
hierfür eigens festgelegten Richtlinien im Hinblick auf Komposition, 
Zeichnung und Farbe.158 Dann folgte ein eingespieltes Ritual aus Vor-
trag, Meinungsaustausch der anwesenden Akademiemitglieder und 
eine anschließende „Resolution“. Bei Unstimmigkeiten wurden Exper-
ten oder Bücher zum Thema konsultiert. Lichtenstein beschreibt die 
conférences:

[D]ie Entscheidungen werden diskutiert, mit Argumenten gestützt, auf 
Erkenntnisse gegründet, durch Lektüre und gelehrte Bezugnahmen 
untermauert und geben manchmal Anlaß zu ernsthaften Debatten, die 
z. B. den geschichtlichen Stellenwert, die Rangordnungen der künstleri-
schen oder die Definition der Nachahmung betreffen [sic!]. Ob es sich 
darum handelt, eine Allegorie zu interpretieren, ein Urteil über die Farbe 
oder die Komposition abzugeben, die Richtigkeit einer Zeichnung oder 
eines Ausdrucks zu beurteilen.159

Der Hofhistoriker von Ludwig XIV. André Félibien protokollierte eine 
Zeit lang eben diese conférences und machte sie so der Öffentlichkeit 
zugänglich. Seine Protokolle sind bis heute eine wichtige Quelle zur 
Kunsttheorie im 17. Jahrhundert. Diese Kunsttheorie innerhalb der 
Akademien bildet die Grundlage für die im 18. Jahrhundert entstehende 
öffentliche und somit über die Akademien hinausgehende Kunstkritik. 
Im Jahr 1669 veröffentlichte Félibien Protokolle, die zuvor nur zur aka-
demieinternen Verständigung dienten. Germer schreibt über Félibien, 
der als eins der ersten Ehrenmitglieder an den nicht öffentlichen Sit-
zungen teilnehmen durfte, dass er an der

158 Siehe Jacqueline Lichtenstein, Die königliche Akademie für Malerei und Bildhauerei. 
Erwünschte Institution oder auferlegter Befehl?, Tübingen 1996, S. 1739ff. Siehe auch Mar-
grit Vogt, Von Kunstworten und -werten. Die Entstehung der deutschen Kunstkritik in der 
Periode der Aufklärung, Berlin 2010, S. 20f.
159 Jacqueline Lichtenstein, Die königliche Akademie für Malerei und Bildhauerei. Erwünschte 
Institution oder auferlegter Befehl?, Tübingen 1996, S. 1742.
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Schnittstelle zwischen Macht, Kunst und Diskurs [arbeitete]. Er hatte 
erkannt, welche Bedeutung der Kunst in dem sich ausbildenden absolu-
tistischen Staatswesen zukommen würde; mehr noch: er hatte begriffen, 
dass Kunst, um propagandistische Wirksamkeit zu erreichen, auf einen 
Diskurs angewiesen war, der interpretieren, das Vieldeutige vereinheit-
lichen und die Blicke in die gewünschte Richtung lenken würde. Die-
sen Diskurs zu führen, ja überhaupt erst die Sprache zu schaffen, in der 
man angemessen von Macht und Kunst handeln konnte, sollte zu seiner 
Bestimmung werden.160

Germers Beschreibung ist für die Bestimmung der literarischen Kunst-
kritik von besonderem Interesse. Demnach zielte der kunsttheoretische 
Akademiediskurs nicht auf die Ausdeutung der Ambiguität ästhetischer 
Urteile. Im Gegenteil: Es sollte „das Vieldeutige“ vereinheitlicht und  
 „die Blicke in die gewünschte Richtung“ gelenkt werden. Im Gegensatz 
dazu wurden in der literarischen Kunstkritik sprachliche Signale (von 
kriterion) gesetzt, die einerseits auf die Konstruktion, andererseits aber 
auch auf die Schwierigkeit hinweisen, eine ästhetische Erfahrung wie-
derzugeben. Das Akademiesystem regulierte hingegen eine kritische 
Subjektivität. Es legte keinen Wert auf die Hervorbringung oder Aus-
bildung eben dieser. Aus diesem Grund entwickelten sich Strategien 
kritischer Subjektivität sowie literarische Kunstkritik im Antagonis-
mus zu diesem.161

160 Stefan Germer, Kunst – Macht – Diskurs: Die intellektuelle Karriere des André Félibien 
im Frankreich Louis XIV, München 1997, S. 12.
161 Kunstkritik scheint auf eine grundsätzliche, näher zu bestimmende Weise eine anta-
gonistische Dimension zu haben. Sie entstand Mitte des 18. Jahrhunderts im bis zur Feind-
schaft reichenden Widerstreit von öffentlichen Intellektuellen zum Akademiesystem. In der 
künstlerischen Moderne setzte sie sich einerseits für Kunststile und Richtungen ein. Ande-
rerseits kann Kunstkritik auch die Form einer Ablehnung annehmen. In diesem Zusammen-
hang wäre eine Untersuchung kunstkritischer Polemik oder des Verhältnisses von Kunst-
kritik und Polemik interessant. Der kunstkritische Antagonismus erschöpft sich nicht nur 
in künstlerischen Dimensionen. Vor allem die institutionelle Ablehnung des Akademiesys-
tems Mitte des 18. Jahrhunderts oder des Market-Systems im 20. und 21. Jahrhundert bietet 
sich an, um Kunstkritik näher zu bestimmen. Im Rahmen dieser Arbeit wurde zugunsten 
der literaturwissenschaftlichen Argumentation und der Frage nach literarischer Kunstkri-
tik sowie poetischer Strategien auf eine genauere Darstellung der antagonistischen Ableh-
nung des Market-Systems verzichtet. Diese Ablehnung klingt in gewisser Weise in Kapitel 4  
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Durch die Veröffentlichung der an „alle Liebhaber der Künste“ adres-
sierten Akademieprotokolle der conférences öffnete sich die geschlos-
sene Gruppe der Akademiemitglieder erstmals gegenüber einer an die-
ser Stelle nicht umfassend zu definierenden Öffentlichkeit.162 Jutta Held 
spricht von entgegengesetzten Tendenzen von Schließung und Öffnung:

Die zunehmende Zentralisierung und Hierarchisierung der Akade-
mie […] wird durch das akademische Prinzip der Argumentation eher 
konterkariert. Die theoretische Übung, die in der Akademie gepflegt 
wird, hat grundsätzlich die Tendenz, Autoritätsglauben abzubauen und 
der allen gemeinsamen Vernunft zu trauen. […] Die demokratischen 
Ansätze blieben also dirigistisch gehemmt und entbehrten noch ihres 
wesentlichen Motors, der in der kapitalistischen Konkurrenz und Pro-
fitbeteiligung besteht.163

Letztlich kam den Salon-Ausstellungen die Funktion zu, die Rezeption 
und Beurteilung von Kunst über das Akademiesystem hinaus zu öff-
nen. Anstelle des systematischen Regelsystems und strenger Gattungs-
hierarchien traten ästhetische Urteile auf der Grundlage von Strategien 
kritischer Subjektivität in den Vordergrund.

3.2 Die öffentlichen Salon-Ausstellungen
Neben dem Ausbildungssystem und den conférences war das Ausstel-
lungswesen ein wichtiger Bestandteil des Akademiesystems. Bis Mitte 
des 18. Jahrhunderts fand eine mehrfache Reorganisation der Ausstel-

dieser Arbeit an. Zudem wurden die gelesenen Texte in Kapitel 5 dieser Arbeit auf den 
Ort des ästhetischen Urteils fokussiert; es würde sich aber auch anbieten, sie im Rahmen 
des Antagonismus zu lesen.
162 Es wird kein spezifischer Begriff von „Öffentlichkeit“ vorausgesetzt. Insbesondere das 
Verhältnis von Publikum und Öffentlichkeit wäre näher zu bestimmen. Ist das Publikum 
mit der Öffentlichkeit identisch? Für die Entstehungsgeschichte der Kunstkritik stellt die 
Integration des Publikums den wohl wichtigsten Entwicklungsmoment dar. Étienne de 
la Font de Saint-Yenne fordert in seinen Réflexions, dass das Publikum mit allen seinen 
Stimmen („toutes ses voix“) in die Auseinandersetzung mit den öffentlichen Salon-Aus-
stellungen einbezogen werden müsse.
163 Jutta Held, Die Pariser Academie Royale de Peinture et de Sculpture, Tübingen 1996, 
S. 1748–1779, hier S. 1767.
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lungen statt. 1699 wurde die Ausstellung erstmals in der Grande Galerie 
und ab 1737 regelmäßig im Salon carré des Louvre organisiert, woher 
auch der Name für die öffentlichen Ausstellungen als „Salons“ rührt.164

Die Ausstellung als Resonanzraum ästhetischer Erfahrung
Die allmähliche Öffnung des Ausstellungswesens ist ein wichtiger Ent-
wicklungsmoment für die Entstehung der Kunstkritik als eigenständi-
ges literarisches Genre.165 Wie noch gezeigt wird, hätte es ohne diese 
Öffnung keinen Resonanzraum gegeben, in dem die ästhetische Erfah-
rung ihre Wirkung auf diese Art hätte entfalten können.166

In der Mitte des 18. Jahrhunderts, also dem für diese Arbeit rele-
vanten Zeitraum, war der Salon als Ausstellungsereignis fest etabliert. 
Die Ausstellungen dauerten in etwa einen Monat, die Besucherzahlen 

164 Die Geschichte des Salons – insbesondere im Hinblick auf gegenwärtige Ausstellungs-
methoden – würde eine eigene Studie verdienen. Die Angaben zum Salon sind zum Teil 
widersprüchlich. Dresdner beschreibt, dass die Ausstellungen bis Ende des 17. Jahrhunderts 
Wind und Wetter preisgegeben waren, da sie im Hof des Palais Royal stattfanden. Aufgrund 
des erheblichen Organisationsaufwands wurden die Ausstellungen nicht jährlich, sondern 
nur alle zwei Jahre gezeigt. Außerdem waren sie mit erheblichen Kosten verbunden, wes-
wegen sie zu Beginn des 18. Jahrhunderts ausblieben. Dresdner beschreibt, dass im Jahre 
1735 die Zeitschrift Mercure de France die Aufforderung an die Akademie richtete, „wieder 
eine öffentliche Ausstellung zu veranstalten, deren das Publikum seit langem beraubt sei; 
zwei Jahre später kam die Akademie diesem Wunsch nach – und so tritt 1737 der Salon 
als ständige Einrichtung in das französische Kunstleben ein“. Siehe dazu die Kapitel „Pari-
ser Kunstaustellungen – Der erste Salon“ (S. 212–216) sowie „Der Pariser Salon“ (S. 216f.) 
in Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des 
europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001.
165 Zuvor hatte es u. a. an Festtagen Verkaufsaktionen der Malerzünfte und Lukas-Gil-
den gegeben. Doch erst die im 18. Jahrhundert entstehenden Ausstellungen schufen die 
Existenzgrundlage für bildende Künstler, die sich als „frei“ verstanden, indem sie sich von 
zünftigen, höfischen und staatlichen Zwängen und Vorschriften befreiten. Bätschmann 
spricht daher vom „Ausstellungskünstler“, siehe Oskar Bätschmann, Ausstellungskünstler. 
Kult und Karriere im modernen Kunstsystem, Köln 1997. Zu den Gilden siehe auch Cynthia 
A. White und Harrison C. White, Canvases and Careers: Institutional Change in the French 
Painting World, Chicago 1993, S. 5ff.
166 Die Salon-Ausstellung stellte einen Rahmen zur Verfügung, in dem die ästhetische 
Erfahrung registriert und wahrgenommen werden kann. Für die Verschriftlichung der 
Salon-Kritiken konnte auf Reproduktionen der gesehenen Kunst, Notizen oder sogar die 
eigene Erinnerung zurückgegriffen werden. Ein Beispiel für den Resonanzraum der Aus-
stellung, der nachhallende Dimension der ästhetischen Erfahrung, zeigt sich auch in den  
 „rêves critiques“ Jean-Max Colards: „La nuit, je rêve d’artistes qui de jour ne me font pas 
rêver“, in: ders., L’exposition de mes de mes rêves, Genf 2013, S. 46.
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stiegen stetig. Täglich besuchten zwischen 500 und rund 1000 Besu-
cherinnen und Besucher den Salon. Albert Dresdner beschreibt dies 
anschaulich: 

[Paris] war die Stätte der modernen Kunst, einer Kunst, die ganz Europa 
bewunderte und nachahmte, und es war die Stätte eines immer beweg-
ten, interessanten und anregungsreichen Kunstlebens, desgleichen es 
sonst damals in ganz Europa nicht gab. Mit dem Salon, der das eigent-
liche Rückgrat dieses Kunstlebens bildete, hatte Paris einen großen Vor-
sprung vor allen anderen Orten und Ländern gewonnen. Überall harrten 
die Kunstfreunde gespannt auf Nachrichten von der glänzenden fran-
zösischen Kunstschau; das Gedränge am Eröffnungstage war zuweilen 
lebensgefährlich, der Besuch immer groß.167

Dresdner spricht davon, dass überall „Kunstfreunde“ auf „Nachrichten 
von der glänzenden französischen Kunstschau“ warteten. Beides war 
für die Entstehung der Kunstkritik von erheblichem Interesse. Kunst-
kritik erfüllte also den Zweck, die Ausstellung als Resonanzraum der 
ästhetischen Erfahrung über eine weitere künstlerische Ausdrucksform, 
die literarische Kunstkritik, zu vermitteln.

Zum Eröffnungstag der Salon-Ausstellungen erschienen die königli-
che Familie und weitere wichtige Personen der höfischen Kunstverwal-
tung. Das Besondere war, dass die kostenfreie Veranstaltung öffentlich 
zugänglich war. Zeitgenossen empfanden den Andrang auf die Salon-
Ausstellungen als enorm. Ein Stich des Malers Pietro Antonio Mar-
tini mit dem Titel Exposition au Salon de 1787 zeigt die Dimension 

167 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte 
des europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 251. 
Es könnte sich auch auf andere kunsthistorisch jüngere Studien bezogen werden. Wie in 
Kapitel 1 erläutert ist Dresdners Entstehungsgeschichte auch aus literaturwissenschaftlicher 
Perspektive interessant, da er über die eigentliche Erzählung einer Abfolge von Ereignissen 
hinaus bildreiche Beschreibungen wählt und sich für die Aufarbeitung des Entstehungs-
kontexts der literarischen Kunstkritik im besonderen Maße eignet. In gewisser Weise ver-
festigt sich mit Dresdner zudem die problematische Stellung des spezifisch Literarischen 
der Kunstkritik. Wie in Kapitel 1 dieser Arbeit gezeigt wurde, spricht er von Kunstkritik als  
 „literarischer Gattung“. Die Bezugnahme auf die Kunstkritik funktioniert in dieser Erzäh-
lung nur als Attribut, ihr kommt darüber hinaus kein eigenständiger Wert zu. Sie wird auf 
eine Funktion innerhalb einer Entwicklungsgeschichte der Kunst reduziert.
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der damaligen Ausstellung. Bis unter die Decke hingen dicht an dicht 
Gemälde und in der Weite des Raums standen die Besucherinnen und 
Besucher in engen Gruppen. Weitere Einblicke in die Präsentations-
weise der eng gehängten Gemälde, Zeichnungen und Drucke sowie im 
Raum aufgestellter Skulpturen geben Zeichnungen und Radierungen 
von Gabriel de Saint-Aubin.

Die Ausstellungen hatten, bevor überhaupt Kritiken verfasst wurden, 
bereits einen ‚Paratext‘, der zu den visuellen Exponaten in Beziehung 
trat: Am Eingang der Ausstellungen konnten Besucherinnen und Besu-
cher ein von der Akademie angefertigtes livret erwerben, in dem die 
Hängung erläutert und alle zentralen Angaben zu den präsentierten 
Kunstwerken vermerkt waren (Titel, Namen der Künstler, Numme-
rierung). Das livret war, wie der Stich Martinis eindrücklich zeigt, ein 
unverzichtbares Hilfsmittel beim Gang durch die Ausstellung. Im Aus-
stellungsraum selbst waren die Bilder nur mit einer Nummer versehen.

Georg Friedrich Koch bezeichnet die Salon-Ausstellung als „Staats-
akt und Teil offizieller Hoffeierlichkeiten, als Demonstration einer an 
die Staatsräson gebundenen Kunstauffassung, als Repräsentation des 
königlichen Willens zur Pflege und Nutzung der Künste“.168 Zu diesem 
Zweck hatte der König die Schirmherrschaft über die Veranstaltung 
inne. Die Ausstellung sollte überwältigen und alle Besucherinnen und 
Besucher, insbesondere jene aus dem Ausland, vom Reichtum der fran-
zösischen Nation überzeugen.169

Antagonismus zwischen Akademie und Publikum
Mit den entstehenden Salons wird das Publikum zu einem neuen 
Akteur der kunsttheoretischen Debatten. Innerhalb des Akademiesys-
tems sollten die Ausstellungen dem Fortschritt der Künste dienen. Sie 

168 Siehe Georg Friedrich Koch, Die Kunstaustellung. Ihre Geschichte von den Anfängen 
bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts, Berlin 1967, S. 135. Kluge meint, dass die Krone „die 
Ausstellung als kulturpolitisches Instrument der eigenen Macht benutzt[e]“. Dorit Kluge, 
Kritik als Spiegel der Kunst. Die Kunstreflexionen des La Font de Saint-Yenne im Kontext 
der Entstehung der Kunstkritik im 18. Jahrhundert (= Kunst- und Kulturwissenschaftliche 
Forschungen, Bd. 7), Weimar 2009, S. 71.
169 In diesem Zusammenhang wurden die Salon-Kritiken Denis Diderots an vielen euro-
päischen Fürstenhöfen gelesen, worauf im weiteren Verlauf dieses Kapitels noch eingegan-
gen wird.
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waren darüber hinaus ein wichtiger Faktor im Ringen der Künstler um 
Aufmerksamkeit, die letztlich in Verkäufe oder Aufträge umgemünzt 
werden konnte. Im Machtgefüge zwischen Hof, Akademie und Künst-
lern gab es unterschiedliche Interessenlagen, die durch die Aufmerk-
samkeit des Publikums eine weitere Ebene erhielt. Mit dem Einsetzen 
der Salon-Ausstellungen kam es zu einer institutionellen Erweiterung 
des Akademiesystems. Nun stand auch das Publikum den Künstlern 
und deren Werken gegenüber, sodass mit der entstehenden Kunstkri-
tik ein neuer Akteur zu beobachten war, der den geregelten Dreiklang 
zwischen Krone, Akademie und Künstlern folgenreich erweiterte.

Über die Öffnungen der Ausstellungen für ein bürgerliches Pub-
likum sowie entstehende Salon-Gesellschaften als Zusammenschluss 
bürgerlicher Kunstkenner und Mäzene kann die allmähliche Heraus-
bildung einer bürgerlichen Öffentlichkeit beobachtet werden.170 Die his-
torische Ausdifferenzierung dieses Resonanzraums jenseits der Aka-
demie verlief parallel zur Entwicklung der literarischen Kunstkritik 
mit ihrem Insistieren auf kritische Subjektivität. Grundsätzlich war es 
mit der Öffnung der Salon-Ausstellungen bereits möglich, Kritik und 
Urteile zu äußern. Koch stellt dar, dass die „neue Eigenmächtigkeit der 
Kunstausstellung zunächst weder von den Schöpfern und Organisato-
ren beabsichtigt, noch anfangs von der Öffentlichkeit gefordert wurde“.171  

170 In der Sozialgeschichte des 18. Jahrhunderts wird dieser einschneidende Entwick-
lungsschritt als „Strukturwandel der Öffentlichkeit“ bezeichnet. Jürgen Habermas identi-
fiziert das Entstehen einer literaturpolitischen Öffentlichkeit, die sich im Austausch von 
Privatpersonen des aufstrebenden Bürgertums über Literatur und Kunst in Kaffeehäusern, 
Lesegesellschaften und Kunstvereinen zeigt. Er schreibt dazu: „Bevor Öffentlichkeit im 
Spannungsfeld zwischen Staat und Gesellschaft politische Funktionen ausdrücklich über-
nimmt, bildet allerdings die dem kleinfamilialen Intimbereich entspringende Subjektivität 
sozusagen ihr eigenes Publikum. Noch bevor die Öffentlichkeit der öffentlichen Gewalt 
durch das politische Räsonnement der Privatleute streitig gemacht und am Ende ganz ent-
zogen wird, formiert sich unter ihrer Decke eine Öffentlichkeit in unpolitischer Gestalt – 
die literarische Vorform der politisch fungierenden Öffentlichkeit. Sie ist das Übungsfeld 
eines öffentlichen Räsonnements, das noch in sich selber kreist – ein Prozeß der Selbst-
aufklärung der Privatleute über die genuinen Erfahrungen ihrer neuen Privatheit.“ Siehe 
Jürgen Habermas, Strukturwandel der Öffentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der 
bürgerlichen Gesellschaft [1962], Frankfurt a. M. 1990, S. 88.
171 Georg Friedrich Koch, Die Kunstaustellung. Ihre Geschichte von den Anfängen bis zum 
Ausgang des 18. Jahrhunderts, Berlin 1967, S. 172.
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Albert Dresdner sieht hier gar den „Anstoß zur Entstehung der moder-
nen Kunstkritik“172 und schlussfolgert:

Denn einmal ins Leben gerufen erwies sich der Salon alsbald als unent-
behrlich. Das fehlende Glied in der modernen Organisation des Kunst-
lebens war eingefügt, das Terrain gefunden, auf dem das neue Publikum 
und die Künstlerschaft sich begegnen konnte.173

Mit den Salon-Ausstellungen etablierten sich auch regelmäßige Salon-
Kritiken. Resonanz erfuhren die Ausstellungen in Periodika, Zeitschrif-
ten und Zeitungen, Broschüren und Büchern. Wolfgang Drost schreibt, 
dass die Beschreibung und Einschätzung von Bildern zum Tagesge-
schäft von Journalisten wurden.174 Aber die Salons zogen auch mehr 
und mehr Schriftsteller an.175 Hierbei ist zu berücksichtigen, dass der 
Salon zwar einer der prominentesten Ausstellungsorte war, aber nur 
einer unter anderen.176

172 Vgl. Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte 
des europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 219.
173 Ebd. S. 154.
174 Vgl. Wolfgang Drost, „Baudelaire und die Kunstkritik“, in: Karin Westerwelle (Hg.), 
Charles Baudelaire. Dichter und Kunstkritiker, Würzburg 2007, S. 189–210. Siehe auch ders., 
Der Dichter und die Kunst. Kunstkritik in Frankreich. Baudelaire, Gautier und ihre Vorläu-
fer Diderot, Stendhal und Heine (= Beiträge zur Literatur-, Sprach- und Medienwissenschaft, 
Bd. 180), Heidelberg 2019. Siehe auch die Studie von Margrit Vogt Von Kunstworten und 

-werten. Die Entstehung der deutschen Kunstkritik in der Periode der Aufklärung, Berlin 2010.
175 Im 19. Jahrhundert wurden die Salon-Kritiken gut bezahlt, sodass eine große Attrak-
tivität in der Berichterstattung lag. In der Studie wird keine zusammenhängende Entwick-
lungsgeschichte à la Dresdner oder Venturi erzählt. Vielmehr sollten ausgewählte Entste-
hungsmomente vorgestellt und in ihrer Bedeutung für die Gegenwart befragt werden. Im 
19. Jahrhundert professionalisierte und entwickelte sich das Kunstfeld entschieden weiter. 
Der „Ausstellungskünstler“ setzte sich durch, ebenso etablierte sich das Dealer-Critic-Sys-
tem als Ergebnis struktureller Veränderungen des Bewertungs- und Legitimationssystems. 
Im 19. Jahrhundert arbeiteten bekannte Schriftsteller wie Théophile Gautier, Charles Baude-
laire, Stendhal, Alexandre Dumas, Guy de Maupassant und Emile Zola als Kritiker. Den 
Salon von 1850 sollen 100 Kritiker beschrieben haben.
176 Neben den Salons sind auch noch Kunsthandlungen, die Ateliers von Künstlern, Kunst-
kabinette und private Salons einzelner Sammler zu nennen, die zu Orten der Begegnung 
zwischen Kunst und Publikum wurden und die kritische Auseinandersetzung mit der 
Kunst prägten und förderten. Zudem zählte die neben dem Salon zweite große Kunstaus-
stellung Exposition de la Jeunesse auf der Place Dauphine zu diesen Entwicklungsfaktoren. 
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Das öffentliche Ausstellungswesen war für die Entstehung der Kunstkri-
tik zentral. Zur Herausbildung einer modernen Form der Kunstkritik 
bedurfte es regelmäßiger und mehrtägiger öffentlicher Veranstaltungen, 
die von einer zentralen Instanz wie zum Beispiel der Akademie ver-
anstaltet wurden. Gleichzeitig war ein unabhängiges Publikum erfor-
derlich, das den Resonanzraum der Ausstellung über eine schriftliche 
Vermittlung nach außen verstärkte. Die Salon-Ausstellungen markie-
ren den Beginn öffentlicher Aushandlung über Kunst. Was im Vorfeld 
an der Akademie in streng normierten Zusammenkünften stattgefun-
den hatte, wurde nun von einer öffentlichen Besprechung der Werke 
ergänzt. So liefen der Akademiediskurs und die auf kritischer Subjek-
tivität und ästhetischer Erfahrung gründende Kunstkritik nebeneinan-
der her und ließen – zumeist antagonistische – Wechselverhältnisse zu.

Étienne de la Font de Saint-Yenne: „chacun a le droit d’en porter 
son jugement“
Étienne La Font de Saint-Yenne (1688–1771) war ein französischer 
Kunstkritiker, der zu seinen Lebzeiten große Popularität besaß. Lange 
Zeit wurde er jedoch vergessen und stand hinter Diderot zurück, der 
die Perspektive auf die Kunstkritik in der Mitte des 18. Jahrhunderts 
dominierte. La Font de Saint-Yenne prägte den Ausspruch „un tableau 
exposé est un livre mis au jour de l’impression. C’est une pièce repré-
sentée sur le théâtre: chacun a le droit d’en porter son jugement“177: Ein 
ausgestelltes Gemälde sei wie ein frisch gedrucktes Buch, wie ein auf 
der Theaterbühne aufgeführtes Stück. Aus dem Zitat geht hervor, dass 
für die bildenden Kunst dieselbe Öffentlichkeit gefordert wurde, die es 
für die Literatur oder das Theater bereits zu geben schien. Die an das 
Theater angelehnte Metapher der Bühne unterstreicht diesen eingefor-
derten Anspruch.178

Im Gegensatz zu den bekannten Salon-Ausstellungen war die Exposition de la Jeunesse 
viel heterogener geprägt, da viele Zunftkünstler, ausländische Händler und Handwerker 
zu ihren Teilnehmern zählten.
177 Étienne La Font de Saint-Yenne, Réflexions sur quelques causes de l’état présent de la 
peinture en France. Avec un examen des principaux Ouvrages exposés au Louvre le mois 
d’Août 1746, Den Haag 1747, S. 2.
178 La Font de Saint-Yennes Zitat würde sich für eine umfassende interdisziplinäre Unter-
suchung von Formen künstlerischer Öffentlichkeiten im 18. Jahrhundert anbieten. Hier kann 
dieser Bezug nicht ausgeweitet werden. Das Eindringen der „gewöhnlichen Literaten“ in 
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La Font de Saint-Yennes Aussage kommt also im Hinblick auf die Aus-
weitung ästhetischer Öffentlichkeiten Bedeutung zu. Er grenzte sich 
von der vorherrschenden Lehrmeinung ab und bereitete das Feld für 
die Erprobung poetischer Strategien der Kunstkritik vor, die die Aus-
handlung des institutionellen Kunstfelds und seiner Normen und Werte 
auf eine gänzlich neue Ebene heben sollte. Seine Kunstreflexion fasst 
er im Jahr 1747 im Werk Réflexions sur quelques causes de l’état présent 
de la peinture en France zusammen, das außerhalb der französischen 
Landesgrenzen, in Den Haag, erschien und aus dem das Zitat „chacun 
a le droit d’en porter son jugement“ stammt. Neben kunsttheoretischen 
Überlegungen enthält es eine Beschreibung des Salon de 1746. Auf diese 
Weise nahm es den formalen Aufbau der bekannten Salondarstellungen 
Diderots vorweg. Darüber hinaus bietet der Titel eine bildhafte Ent-
sprechung der entstehenden Kunstkritik. Als Réflexions verweisen sie 
auf die hervorgehende kritische Subjektivität, die in besonderer Weise 
durch eine Reflexionsfähigkeit und die auf den künstlerischen Gegen-
stand bezogene selbstbewusste Darstellung derselben ausgedrückt ist –  
und dabei jedem Betrachter die Fähigkeit zu einer solchen reflektier-
ten Beurteilung zuspricht. In den Réflexions wird ein Anspruch for-
muliert, der das zunehmende Selbstbewusstsein der sich in der Mitte 
des 18. Jahrhunderts herausbildenden Kunstkritiker dokumentiert. So 
kritisierte La Font de Saint-Yenne Salon-Ausstellungen und stellte seine 
ästhetischen Urteile in den Dienst der allgemeinen Kunstentwicklung:

L’Amour de la Peinture & des beaux Art, & le zèle pour leur avancement, 
sont les seuls motifs qui sont paroître [sic!] en public ces sentiments-ci, 
sur les Ouvrages exposés cette année au Louvre.179

den zuvor durch die Akademie abgegrenzten Raum fassten Teile der Künstlerschaft als 
Affront auf. Interessant ist in dieser Hinsicht ferner La Font de Saint-Yennes Verwendung 
des Rechtsbegriffs. Wenn es ein Recht auf ästhetische Urteile gibt, gibt es dann auch ein 
Recht auf „Kunst“? Was folgt daraus für Fragen der kulturellen und gesellschaftlichen Teil-
habe, die insbesondere in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts zu einer Ausweitung kul-
tureller Angebote auf breite Bevölkerungsschichten geführt hat?
179 Étienne La Font de Saint-Yenne, Réflexions sur quelques causes de l’état présent de la 
peinture en France. Avec un examen des principaux Ouvrages exposés au Louvre le mois 
d’Août 1746, Den Haag 1747, S. 1f.
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Er urteile aus Liebe zur Malerei und den schönen Künsten, so heißt 
es zu Beginn der Réflexions. Auch die Kategorie des Publikums ist ein 
wiederkehrendes Thema. So war La Font de Saint-Yenne überzeugt, 
dass nur aus der Gesamtheit der Salon-Besucher ine notwendige Refle-
xionsebene in die ästhetische Beurteilung der gezeigten Kunstwerke 
gebracht werden könne:

[…] persuadé que ce même Public dont les jugemens sont si souvent 
bizarres, & injustes par leur prévention ou leur précipitation, se trompe 
rarement quand toutes ses voix se concilient sur le mérite ou sur les 
défauts de quelque ouvrage que ce soit.180

La Font de Saint-Yenne erkennt zwar an, dass öffentliche Urteile zuwei-
len bizarr („souvent bizarres“) oder ungerecht („injustes“) ausfielen. 
In diesem Eingeständnis klingt die Kritik der Akademieangehörigen 
nach, die den selbst autorisierten Kunstkritikern das Fehlen eines sys-
tematischen und grundlegenden Verständnisses der Malerei vorwarfen. 
Dennoch war La Font de Saint-Yenne davon überzeugt, dass sich das 
Publikum selten irrt, wenn sich alle Stimmen über die Vorzüge oder 
Fehler eines Werks einigten.181

La Font de Saint-Yenne betont die ästhetische Erfahrung als Grund-
lage seiner Kunstkritik. Es ist eben diese Dimension, die die entste-
hende Kunstkritik ausmacht und sie von dem systematischen Akade-
miesystem unterscheidet. So weist er zu Beginn der Réflexions deutlich 
auf eine „lumière naturelle que l’on appelle sentiment“ hin. Sein Vor-
gehen beschreibt La Font de Saint-Yenne als gewissenhaft („les égards 
les plus scrupuleux“) und seine Intention als aufrichtig. Es sei darauf 
ausgelegt, niemanden zu verletzten. Auf diese Weise bringe er seine 

180 Ebd., S. 3.
181 La Font de Saint-Yennes Bezug auf das Verb concilier mag aus heutiger Sicht naiv wir-
ken. Es kann mit „vereinbaren“, „in Einklang bringen“ oder „in Übereinstimmung bringen“,  
 „ausgleichen“ übersetzt werden oder concilier quelqun bedeuten, jemanden „zu einer Ver-
söhnung bewegen“. Diese auf Austausch und Einklang bedachte Konzeption des Publikums 
erinnert an Habermas’ Diskursethik, die von der Gestaltung des öffentlichen Diskurses auf 
Grundlage vernünftiger Argumente ausgeht. Aus diesem Grund können die Réflexions La 
Font de Saint-Yennes als Grundlagentext der Kunstkritik gelten, sie selbst sind aber nicht 
literarisch strukturiert, da der Ort des ästhetischen Urteils der Vernunft zugänglich scheint.
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Urteile hervor, seine persönliche Empfindung stelle die Grundlage des 
ästhetischen Urteils dar:

C’est avec les égards les plus scrupuleux, & l’intention très réelle de ne 
désobliger personne, que l’on rapporte les jugemens des connoisseurs 
judicieux, éclairés par des principes, & encor plus par cette lumière natu-
relle que l’on appelle sentiment, parce qu’elle fait sentir au premier coup 
d’œil la dissonance ou l’harmonie d’un ouvrage, & c’est ce sentiment qui 
est la base du goût, j’entens de ce goût ferme & invariable du vrai beau 
qui ne s’acquiert presque jamais, dès qu’il n’est pas le don d’une heureuse 
naissance.182

Ein weiteres Zitat aus der Eröffnung der Réflexions verdeutlicht die 
Konfrontation mit dem Regelsystem der Akademie. So urteile ein 
Großteil der Akademie nach Meinung La Font de Saint-Yennes anhand 
der Analyse von Regelsätzen („sécheresse des règles“) oder bloßen Ver-
gleichen („routine de comparaison à leur propre manière“), die dazu 
noch als einförmig und repetitiv beschrieben werden. La Font de Saint-
Yenne bleibt bei der Kritik jedoch nicht stehen. Er entwirft eine kunst-
kritische Methode mithilfe von Strategien kritischer Subjektivität, die 
Urteile auf Basis eines natürlichen, unverfälschten Geschmacks („goût 
naturel“) und von Regeln unbekümmert („sans une attention servile 
aux règles“) formuliert:

Peu d’Auteurs arriveront à une réputation du premier ordre, sans le 
secours des conseils & de la critique non seulement de leurs Confrères, 
dont la plupart ne jugent des beautés & des défauts de leur Art que rela-
tivement à la froideur & à la sécheresse des règles, ou par une routine de 
comparaison à leur propre manière, souvent uniforme & répétée, mais 
par la critique d’un spectateur désintéressé & éclairé, qui sans manier 
le pinceau, juge par un goût naturel & sans une attention servile aux 
règles.183

182 Étienne La Font de Saint-Yenne, Réflexions sur quelques causes de l’état présent de la 
peinture en France. Avec un examen des principaux Ouvrages exposés au Louvre le mois 
d’Août 1746, Den Haag, 1747, S. 3f.
183 Ebd., S. 4.
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La Font de Saint-Yenne propagiert in seinen Réflexions nicht nur die 
Abkehr von den Vorgaben der Akademie, sondern eine neue, auf Stra-
tegien kritischer Subjektivität beruhende Wiedergabe der ästhetischen 
Erfahrung.

 „L’opinion que je combats“
Nur in der vielfältigen Öffentlichkeit sei die „Sprache der Wahrheit“ 
(„langage de la vérité“) zu finden. Deutlich widerspricht La Font de 
Saint-Yenne einer „bekämpften Meinung“ („l’opinion que je combats“), 
er beschreibt die Ausstellungen als vergebliches Spektakel, das einzig 
der Befriedigung der Teilnehmer der akademischen Konferenzen (der 
conféres) dient. In diesen Worten drückt sich das antagonistische Ver-
hältnis zwischen dem neuen Verständnis von Kunstkritik und akade-
mischer Lehrmeinung aus. Nichts bringe die Künste nach Meinung La 
Font de Saint-Yennes so sehr voran wie die Vielstimmigkeit des Publi-
kums, das sich auf die verlässlichen Urteile in einem natürlichen, selbst 
regulierten Prozess einige. Hier trägt er sein auf die Entwicklung der 
Kunst gerichtetes Anliegen ebenso deutlich vor wie die Distanzierung 
von der Akademie im Vertrauen auf die Überzeugungskraft der eigenen, 
sprachlich vermittelten, kritischen Subjektivität:

Ce n’est donc que dans la bouche de ces hommes fermes & équitables qui 
composent le Public, & qui ne tiennent aux Auteurs, ni par le sang, ni par 
l’amitié, ni par la profession, que l’on peut trouver le langage de la vérité. 
L’opinion que je combats est d’autant plus singulièrement étonnante, que 
ceux qui en sont les inventeurs la condamnent eux-mêmes, en exposant 
toutes les années leurs Ouvrages aux jugements du Public; exposition 
qui ne seroit plus qu’un vain spectacle pour amuser sa curiosité & braver 
sa critique uniquement reservée aux gens de l’Art, & à leurs infaillibles 
Confrères. Je ne m’arrêterai pas davantage à réfuter sérieusement une opi-
nion aussi nouvelle que dangereuse, & je penserai toujours que rien ne 
sçauroit être plus utile & plus important aux Arts comme aux Lettres, que 
les décisions du Public, lorsqu’elles pourront arriver jusqu’aux Auteurs, 
sans passer par l’organe perfide des adulateurs, ou par celui des admi-
rateurs ignorans.184

184 Ebd., S. 6f.
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Das Selbstbewusstsein der entstehenden Kunstkritik drückt sich auch 
in dieser Überzeugung als persuasio aus, die in der antiken Rhetorik 
eine Zielvorgabe darstellt. Innerhalb der sprachlichen Möglichkeiten 
der Kunstkritik kommt der Überzeugung eine wichtige Funktion zu, 
welche die poetischen Strategien verstärken können.185 Dabei wurde 
die Legitimation der selbst erklärten Kunstkritiker vonseiten des eta-
blierten Akademiesystems infrage gestellt. So sind Karikaturen mit 
der Figur La Font de Saint-Yennes überliefert, die seine Befähigung 
zu urteilen – es klingt die im vorherigen Kapitel vorgestellte Wort-
bedeutung kritikes an – in Abrede stellen. Eine Karikatur zeigt, wie 
er inmitten der Stadt seine Lupe herausholt und Alltagsgegenstände 
nach aus Sicht der Akademie willkürlichen Kriterien untersucht. Die 
Straßenszene illustriert eindrücklich seine Stellung als Salon-Besucher 
aus dem Publikum, da das lateinische publicum auch mit „Straße“ und  
 „Öffentlichkeit“ übersetzt werden kann. Eine andere Darstellung zeigt 
La Font de Saint-Yenne als Blinden, mit Blindenstock und zusammen-
gekniffenen Augen, in der Hand ein Deckblatt der kunstkritischen 
Äußerung eines gewöhnlichen Besuchers des Salons. Seine Charakte-
risierung als „gewöhnlicher Kritiker“ („juge ordinaire“) illustriert das 
Spannungsfeld, das sich durch die Einbindung des Publikums in den 
Ausstellungskontext ergab.

Das Entstehen der Kunstkritik war noch von weiteren genretheore-
tischen Auseinandersetzungen geprägt. Beispielsweise wies der Akade-
miedirektor Charles-Antoine Coypel das Eindringen der gewöhnlichen  
 „Literaten“ in den Bereich der Maler aufs Schärfste zurück. Die gewöhn-
lichen Kritiker sprächen „pompöses Kauderwelsch“ und „ihnen ist die 
Schönheit der Farben nicht bekannt“, ihnen sei der „große Begriff der 

185 Diese Überzeugung stiftende Funktion der Kunstkritik bringt David Carrier dazu, auf 
die grundsätzliche Materialität kunstkritischer und -theoretischer Überzeugungen hinzu-
weisen. Seine These fasst er unter dem Begriff „Artwriting“ zusammen, auf den im Rahmen 
dieser Arbeit nicht eingegangen wird. Ein Zitat Carriers zur Überzeugung stiftenden und 
überredenden Funktion von Kunstkritik sei an dieser Stelle aber genannt: „In art criticism, 
much rhetoric seeks to persuade viewers that the works described are aesthetically signi-
ficant. Today we all do know the importance of Manet’s work is agreed upon. The value of 
contemporary art, however, remains to be established, so art criticism, unlike art history, 
is never disinterested.“ David Carrier, Artwriting, Amherst 1987, S. 9.
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Harmonie der Farben nicht geläufig“, ihre Redeweise sei „oft falsch und 
selten zutreffend“.186

Trotz der Ablehnung und der Widerstände setzte sich die Kunstkri-
tik durch. Wie Cynthia und Harrison White in ihrer kunstsoziologi-
schen Studie darlegen wirkte sich der in der Mitte des 18. Jahrhunderts 
entstehende Antagonismus zwischen der Akademie und dem Publi-
kum bis zur Auflösung des Akademiesystems und seiner Ersetzung 
durch das Dealer-Critic-System, in dem der Kunstkritik eine zentrale 
Funktion zukommt, fort.187 Ein Autor, der wie kaum ein anderer mit 
der Entstehung der Kunstkritik verbunden war, ist Diderot. Sowohl die 
kunstkritische Auseinandersetzung mit den öffentlichen Salon-Ausstel-
lungen als auch die kunsttheoretische Abkehr vom rigorosen Akade-
miesystem kulminieren in seinen Salon-Kritiken. Im Unterschied zu La 
Font de Saint-Yenne waren Diderots Kunstkritiken im 18. Jahrhundert 
nur wenigen seiner Zeitgenossen bekannt. Sie erschienen über einen 
langen Zeitraum, erreichten dafür aber eine umso einflussreichere 
europäische Leserschaft. Darüber hinaus zeichnen sie sich durch die 
Einbeziehung der unterschiedlichsten Bezüge von der Kunsttheorie bis 
hin zur Philosophie aus. Diderots Salon-Kritiken setzen Wissen voraus 
und sind auf den ersten Blick schwer zugänglich. Dazu tragen wesent-
lich das rasche Aufeinanderfolgen der Themen, der Wechsel im Ton – 
mal unterhaltsam, mal plaudernd, mal belehrend – und die eigenstän-

186 Übersetzung des Autors. Im Original lauten die Zitate wie folgt: „Je sais des gens de 
lettres, qui voyant un tableau, négligent de parler sur les parties auxquelles ils doivent se 
connoitrent, et font de pompeux galimatias sur le clair-obscur, la couleur et l’exactitude du 
dessein“, Charles-Antoine Coypel, „Dialogue de M. Coypel, Premier Peintre du Roi …“, Le 
Mercure de France (1751); „ […] ils n’osent enfin loüer la lumière d’un tableau, parce qu’ils 
ne scavent pas le mot de clair-obscur; la beauté des couleurs, parce que le grand terme 
d’harmonie des couleurs ne leur est pas familier. S’ils voïent par exemple, une belle tête de 
vieillard, dans laquelle d’heureuses épaisseurs de couleur leur representent des rides, ils 
n’ignorent pas qu’il y a pour les loüer un terme, dont ils ne peuvent se souvenir; & faute de 
se rappeler le beau mot de patroüillis, ils croient devoir se taire.“ Charles-Antoine Coypel,  
 „Dialogue sur la connoissance de la peinture prononcé dans une conférence de l’Académie 
Royale de Peinture & Sculpture au mois d’Août 1726“, in: Pierre-Jean Mariette, Discours sur 
la peinture prononcez dans les conférences de l’Académie royale de peinture et de sculpture, 
Paris 1732, S. 23. Beide Zitate nach Aude Prigot, Aux ignorants du ‘beau mot de patroüillis’, 
Charles-Antoine Coypel et la question du vocabulaire, Archive ouverte HAL, 2015.
187 Siehe Cynthia A. White und Harrison C. White, Canvases and Careers: Institutional 
Change in the French Painting World, Chicago 1993.
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digen poetischen Strategien bei, die in die oft mehrere Hundert Seiten 
umfassenden Texte eingefügt sind.188

3.3 Denis Diderot: „Mais que signifient  
mes expressions?“

In vielen Darstellungen über die Entstehung der modernen Kunstkritik 
gilt Diderot als Gewährsmann jener entscheidenden Veränderung, die 
auf Grundlage der ästhetischen Erfahrung der Salon-Ausstellungen die 
Kunstkritik als literarische Darstellungsform hervorgebracht hat.189 Ihre 
Funktion erschöpft sich nicht in bloßen Beschreibungen, die der Her-
vorbringung der Eigenheiten der Kunst, ihrer Material- oder Medien-
spezifizität, ihrer Komposition und Farbgebung dienen. Von Diderots 
Promenade der Vernet über Jean-Baptiste Greuzes Bild Une Fille qui 
pleure son oiseau mort (1763) bis hin zu Jean-Honoré Fragonards Core-
sus und Callirhoe (1765) wird zur Darstellung von Diderots Kunstkritik 
häufig auf seine Beschreibungen dieser Werke zurückgegriffen. Diderot 
wird in den Entstehungskontext der Kunstkritik oder die Entwicklung 
der Kunsttheorie eingeordnet. Oftmals wird beleuchtet, wie Kunstkritik 
in Bezug auf den kritisierten Gegenstand funktioniert. Teilweise wird 
auch auf die „literarische“ Dimension seiner Kritiken eingegangen. Ins-

188 Vermutlich wurden Diderots Salon-Kritiken selten von vorne bis hinten oder d’un jeu 
gelesen. Die Ungeduld, die neusten Nachrichten aus der französischen Kunstmetropole zu 
erhalten, war abgeklungen. Die Reduzierung der umfangreichen Salons auf einzelne „Bild-
beschreibungen“, z. B. zu Vernet, Greuze oder Fragonard, erschwerten einen unbedarften 
Lektüreeindruck. Man näherte sich den Salons und wusste en gros bereits, was man sehen 
würde. Dahinter bleibt die spezifische Lektüre der Salon-Texte als literarische Kunstkritik 
zurück.
189 Die Herausstellung Diderots ist auch unter Berücksichtigung von Studien zu rela-
tivieren, die einen weiteren Blick auf die öffentliche Auseinandersetzung mit Kunst und 
Kunstwerken werfen. Mit der Erwähnung Étienne de la Font de Saint-Yennes wurde diesem 
Umstand Rechnung getragen. Diderot war nicht der erste Autor, der sich mit den Salons 
auseinandersetzte. Darüber hinaus waren seine Kritiken Mitte des 18. Jahrhunderts selbst 
nur einer exklusiven Leserschaft zugänglich und wurden erst nach seinem Tod veröffent-
licht. In der Literatur wird dieser Rückgriff als „Kontextforschung“ bezeichnet. Siehe für 
einen umfassenderen Blick und eine Kontextualisierung der Arbeiten Diderots die bereits 
genannten Studien von Thomas E. Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century 
Paris, New Haven/London 1985, und von Richard Wrigley, The Origins of French Art Cri-
ticism. From the Ancien Régime to the Restauration, Oxford 1993.
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besondere die Frage nach der poetischen Funktion der Sprache inner-
halb der literarischen Kunstkritik bleibt jedoch oftmals unterbestimmt.

Für Diderot stellte seine anhand der Salons über viele Jahre erarbeitete 
Kunstkritik ein weites Experimentierfeld dar. Wie in Kapitel 2 ausge-
führt erweist sich Kunstkritik als flexibles Genre, das sich durch die Ver-
mischung unterschiedlicher Textarten und Sujets auszeichnet. So ist zu 
erklären, dass Diderot in seinen Salon-Kritiken thematisch von theologi-
schen, kunst- oder sprachtheoretischen Überlegungen zu einzelnen Bild-
beschreibungen und zurück zu scheinbar belanglosen oder aus dem Kon-
text gerissenen Fragen springt. Die Abfolge der besprochenen Gemälde 
wiederum ist von einer Vielzahl literarischer Passagen unterbrochen, die 
von der Fiktion bis zum Dialog den Ort des ästhetischen Urteils durch 
ihre „sprachliche Pracht“190 aufzeigen. Eine ausführliche Darstellung die-
ses Umstands findet sich in Kapitel 2.3., in dem die sprachlichen Grund-
lagen der Kunstkritik am Beispiel der Ekphrasis und der Mediendifferenz 
erörtert werden.

Diderots erste Salon-Kritik aus dem Jahr 1759 ist ein relativ kurzer Essay. 
Die zweite über den Salon von 1761 erstreckt sich bereits über 50 Seiten. 
Über die Jahre arbeitete er an der Weiterentwicklung einer spezifisch 
kunstkritischen Methode. Heute werden die Salons der 1760er-Jahre 
oftmals gelesen, da sie einen besonderen Eindruck der sprachlichen 
Verfahren und spezifisch literarischen Ausgestaltungen der Möglich-
keiten der Salon-Kritiken verschaffen. Die tatsächliche Schreibszene 
der Salon-Kritiken spielte sich Wochen, manchmal Monate nach den 
eigentlichen Ausstellungen ab. Beate Söntgen schreibt dazu: „Diderot 
penned his Salons with his back to the pictures, which he was neither 
looking at the paintings as he wrote, nor did he often rely on reproducti-
ons.“191 Diese Schreibsituation, in der die kritisierte Kunst mithilfe einer 

190 Gottfried Boehm, „Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache“, in: 
Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995, S. 23–40, hier S. 40.
191 Beate Söntgen, „Diderot, or the Power of Critique“, in: Isabelle Graw, Christoph Menke 
(Hg.), The Value of Critique. Exploring the Interrelations of Value, Critique, and Artistic 
Labour, Frankfurt a. M./New York 2019, S. 53–72, hier S. 57.
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medialen Vermittlung präsent ist, lässt bereits darauf schließen, dass 
sich die Kunstkritik – im Unterschied zum Akademiesystem – auf der 
Grundlage kritischer Subjektivität der Kunst zuwandte.

Mehr noch als La Font de Saint-Yenne bewegte sich Diderot in dem 
Spannungsfeld zwischen République des lettres und staatlichen Zen-
surauflagen.192 In dem Begriff „république“ schwingt das Publikum als 
Querschnitt der Betrachter sowie die res publica mit. Aufklärerische 
Publikationen in der Mitte des 18. Jahrhunderts entstanden in einem 
sowohl erkenntnistheoretisch als auch gesellschaftspolitisch aufregen-
dem Umfeld. Dies gilt auch für die Kunstkritik, die als „Organ des Pub-
likums“ (Dresdner) eine öffentliche Beurteilung von Kunst darstellt.

Der relativ lange theoretische Vorlauf scheint für ein Verständnis der 
Kunstkritik als literarisches Genre notwendig, da die Unterbestimmt-
heit des spezifisch literarischen die Auseinandersetzung mit Kunstkritik 
prägt. Im Folgenden wird versucht, am Beispiel der Kunstkritik Diderots 
eine grundlegende Verortung und exemplarische Darstellung der Funk-
tionsweisen literarischer Kunstkritik vorzunehmen, die im Hinblick auf 
die Aktualisierung derselben im Kunstfeld der Gegenwart Bedeutung 
erlangt. Dazu wird sich auf die in Kapitel 2 entwickelten Begriffe der  
 „ästhetischen Erfahrung“, der „kritischen Subjektivität“, der „Medien-
differenz“ sowie der „Ambiguität ästhetischer Urteile“ gestützt.

192 Siehe Dena Goodman, The Republic of Letters: A Cultural History of the French Enlight-
ment, Ithaca/London 1996. Wie real sich die staatliche Zensur auf die Arbeit Diderots aus-
wirkte, kann durch den Umstand belegt werden, dass zwei Jahre nach Veröffentlichung 
von La Font de Saint-Yennes Réflexions im Juli 1749 der französische Kriegsminister Marc-
Pierre d’Argenson einen königlichen Haftbefehl gegen Diderot auszustellen forderte. Mit 
seinem Brief Lettre sur les aveugles à l’usage de ceux qui voient hatte Diderot materialistisch-
atheistische Positionen vertreten, die die Zensurbehörde auf den Plan riefen. Siehe hierzu 
Brunhilde Wehinger, „Lettre sur les aveugles à l’usage de ceux qui voient“, in: Ferdinand 
Pöhlmann (Hg.), Kindler Klassiker Philosophie. Werke aus drei Jahrtausenden, Stuttgart 
2016, S. 162. Siehe ebenfalls Manfred Geider, Aufklärung: Das europäische Projekt, Rein-
bek bei Hamburg 2012, S. 129. In der als Brief verfassten philosophischen Untersuchung 
stellt Diderot die These auf, „dass der Zustand unserer Organe und unserer Sinne großen 
Einfluss auf unsere Metaphysik und unsere Moral hat“. Weiterhin argumentiert Diderot, 
dass unsere „rein verstandesmäßigen Ideen in hohem Grade von der Gestalt unseres Kör-
pers abhängen“: „Comme je n’ai jamais douté que l’état de nos organes et de nos sens n’ait 
beaucoup d’influence sur notre métaphysique et sur notre morale, et que nos idées les plus 
purement intellectuelles, si je puis parler ainsi, ne tiennent de fort près à la conformation 
de notre corps, je me mis à questionner notre aveugle sur les vices et sur les vertus.“ Denis 
Diderot, Lettre sur les aveugles à l’usage de ceux qui voient, Paris 1972, S. 86.
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Die Correspondance littéraire, philosophique et critique
Vor dem Hintergrund der allgegenwärtigen staatlichen Zensur erschließt 
sich die vorsichtige Publikationsweise der bis heute bekannten Salon-
Kritiken. So wurde die von Friedrich Melchior Grimm herausgegebene 
Zeitschrift Correspondance littéraire, philosophique et critique, in der 
Diderot von 1759 bis 1781 insgesamt neun Salon-Beschreibungen ver-
öffentlichte, ausschließlich handschriftlich verfasst und auf dem Dip-
lomatenpostweg versandt.193

Die Correspondance war eine wichtige Zeitschrift, in deren Umfeld 
maßgebliche Impulse für die Entwicklung der literarischen Kunstkri-
tik entstanden. Bereits zuvor gab es den Mercure de France, eine weit 
vor den ersten Salon-Kritiken Diderots relevante Zeitschrift mit einer 
monatlichen Auflage von 200 Exemplaren. Der Mercure veröffentlichte 
bereits Berichte über Salon-Ausstellungen. Diese besaßen aber einen 
eher formalen und die Werke beschreibenden Charakter.194 1735 rich-
tete der Mercure einen an die Académie Royale adressierten Aufruf, 
den Salon regelmäßig öffentlich auszurichten. In den 1760er-Jahren 
wurde die Correspondance zu einer einflussreichen Publikation, die ihre 
Leserinnen und Leser mit Informationen rund um das Pariser Kunst-
leben versorgte.

Die eher kleine Leserschaft der Correspondance entstammte den 
Herrscherhäusern außerhalb Frankreichs und informierte sich anhand 
der vielseitigen Berichte der Zeitschrift über das geistige und gesell-
schaftliche Leben in der französischen Hauptstadt. Dresdner schreibt, 
dass „überall […] die Kunstfreunde gespannt auf Nachrichten von der 
glänzenden französischen Kunstschau“ harrten.195 Abonnentinnen 

193 Siehe Kirill Abrosimov, Aufklärung jenseits der Öffentlichkeit. Friedrich Melchior Grimms 
‚Correspondance littéraire‘ (1753–1773) zwischen der ‚république des lettres‘ und europäischen 
Fürstenhöfen (= Beihefte der Francia, Bd. 77), Ostfildern 2014.
194 Wrigley beschreibt, wie sich die Kunstkritik innerhalb von mehreren Jahrzehnte ver-
ändert hat: „We will have to take into account the evolution and diversity of criticism and 
changes in the policy of censorship through these five decades, and attempt to relate spe-
cific incidents to broader changes in attitudes to the Salon, itself hardly a static phenome-
non.“ Richard Wrigley, „Censorship and Anonymity in Eighteenth-Century French Art 
Criticism“, in: Oxford Art Journal, Nr. 6/2 (1983), S. 17–28, hier S. 17.
195 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte 
des europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 251.
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und Abonnenten fanden sich im Hochadel der europäischen Höfe von 
Katharina der Großen, Gustav III. von Schweden bis Stanislaus II. von 
Polen; auch Johann Wolfgang von Goethe erhielt Abschriften.196 In der 
Correspondance wurde über Kunstausstellungen ebenso berichtet wie 
über naturwissenschaftliche und philosophische Themen. Diderots 
Salon-Kritiken wurden erstmals 1812 in einer 16-bändigen Ausgabe in 
Gänze veröffentlicht.

Grundsätzlich müssen die Salons mit Diderots Arbeit an der Encyc-
lopédie oder mit der Kunsttheorie seiner Zeit in Verbindung gebracht 
werden, betont Söntgen: „The diversity of his writing attests to the same 
keen proficiency of style and genre which also influence his art criti-
cism.“197 Die Schreibstil der Kunstkritiken, die im Nachgang für das 
Genre so prägend war, ist also auch entscheidend für Diderots Schrei-
ben in anderen Bereichen. Klaus Honnef spricht davon, Diderot habe 
die „Bildbeschreibung […] zur kunstkritischen Methode erhoben“.198 
Dabei fanden seine Kritiken keine große Verbreitung. Dresdner geht 
von einem „geschlossenen Privatpublikum“ aus.199 Kaum eine Leserin 

196 Goethes Beziehung zu Diderot ist u. a. durch seine Übersetzung von Le Neveu de 
Rameau bezeugt. Warning beschreibt, dass Goethe zeitlebens zwar auf Distanz zur Gesin-
nung und Denkweise Diderots blieb, ihn aber als Erzähler bewunderte. Siehe Rainer War-
ning, „Goethe, Diderot und der Neveu de Rameau“, in: Deutsche Vierteljahrsschrift für Lite-
raturwissenschaft und Geistesgeschichte, Nr. 81 (2007), S. 523–545. Ein Vergleich zwischen 
der Ambiguität ästhetischer Urteile in Diderots Salon-Kritiken mit der Reflexion der Nar-
ration in Neveu de Rameau wäre vielversprechend. So schreibt Mall über diese: „This is 
Diderot’s great problem as a creative writer. How is one to say that all models, all perma-
nent authority, must be put into question without writing it in a book, which by virtue of 
its very permanence becomes hypostasized as authoritative Voice? How is it possible to 
avoid the responsibility (not to say guilt) for establishing oneself as the type of authority 
one is trying to undermine?“ James Mall, „Le Neveu De Rameau and the Idea of Genius“, 
in: Eighteenth-Century Studies, Nr. 11/1 (1977), S. 26–39, hier S. 38. So wie der Roman eine die 
Handlung voranbringende Instanz (Mall spricht von einer „autoritären Stimme“) braucht, 
setzt auch das ästhetische Urteil den krités voraus, den urteilenden Betrachter als Rich-
ter, der unter- und entscheidet. Wie die Autorität der erzählenden Instanz in Le Neveu de 
Rameau immer wieder infrage gestellt wird, führen auch die Salons die Schwierigkeit vor, 
ästhetische Urteile zu treffen und ästhetische Erfahrung adäquat wiederzugeben.
197 Beate Söntgen, „Diderot, or the Power of Critique“, in: Isabelle Graw, Christoph Menke 
(Hg.), The Value of Critique. Exploring the Interrelations of Value, Critique, and Artistic 
Labour, Frankfurt a. M./New York 2019, S. 53–72, hier S. 58.
198 Klaus Honnef, Wege zur Kunstkritik. Texte zwischen Theorie und Künstlerlob, Deinin-
gen 1999, S. 19.
199 Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte 
des europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001, S. 372.
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oder ein Leser hatte einzelne Gemälde, geschweige denn die Pariser 
Ausstellungen je gesehen. Aus diesem Kontext erschließt sich auch die 
besondere literarische Ausgestaltung der Salon-Kritiken – mit Blick 
auf ihre Vermittlungsfunktion. Die Salon-Kritiken sollten die Bilder  
 „transportieren“ und Distanzen überbrücken; deswegen sind Diderots 
Beschreibungen nach Peter Bexte

so dicht und freizügig zugleich, weil sie einer doppelten Verschiebung 
entspringen. So wie Gemälde eine abwesende Natur präsent machen, 
ebenso vergegenwärtigen Kritiken abwesende Gemälde. Diese zweifache 
Verschiebung eröffnet den Freiraum eines Schreibens, das ferne Bilder 
zur Sprache bringt, indem es die Sprache bildmächtig macht.200

Dieses Zitat verdeutlicht die Problematik von Diderots Auseinander-
setzung mit den Salons. Bexte gelingt es, das charakteristische Gleichge-
wicht zwischen „dicht“ und „freizügig“ darzustellen. Die Bestimmung 
scheint hierbei komplexer zu sein als die simple Inanspruchnahme 
von Diderots Kritiken zur Vergegenwärtigung abwesender Gemälde. 
So ist der Begriff „Salon-Beschreibungen“ erklärungsbedürftig. Bexte 
geht davon aus, dass die Salons „Bilder zu Sprache bringen, indem 
[das Schreiben] die Sprache bildmächtig macht“.201 Gottfried Boehm 
beschreibt in seiner Definition der „Ekphrasis“ ein umgekehrtes Ver-
fahren, indem er fordert, dass sich die Beschreibung „durchlässig“ 
machen und sich nicht in ihrer „sprachlichen Pracht aufblähen“ sollte.202 
Sind Diderots Salon-Kritiken nun „bildmächtig“ oder „transparent“? 
Sind sie Kunstkritiken oder Kunstbeschreibungen?

Kritische Subjektivität und Ambiguität ästhetischer Urteile
Im Zentrum der Salons steht die Kritik der jeweils in den Ausstellungen 
präsentierten Kunstwerke. Die Leserschaft wird direkt angesprochen 

200 Peter Bexte, Denis Diderot – Schriften zur Kunst. Ausgewählt und mit einem Nachwort 
versehen von Peter Bexte (Fundus, Bd. 157), Berlin 2005, S. 312.
201 Ebd.
202 Gottfried Boehm, „Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache“, in: 
Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995, S. 23–40, hier S. 40.



3.3 Denis Diderot: „Mais que signifient mes expressions?“ 83

und anhand von Lesevorgaben in den Salon eingeführt. Eine aufmerk-
same Betrachtung und Bewertung liegen der Kunstkritik zugrunde. 
Dabei sind die Kritiken weder stilistisch noch thematisch einheitlich. 
Kohle verweist insbesondere auf jene Stellen, in denen Diderot „impul-
siv auf den Eindruck eines Kunstwerks reagiert, das ihn gerade ganz 
ausfüllt und für sich einnimmt“.203 Hier schlage seine „veränderte Sen-
sibilität durch und er vergisst all sein Wissen um die kunsttheoretische 
Tradition“.204 Unterschiedliche Stile, Intentionen und Ansätze prägen 
Diderots Salon-Kritiken. Diese verbänden oft eine narrative Struktur 
mit der Neugier des Enzyklopädisten. Ihre Ausgestaltung gewinne vor 
allem durch das dramatische Talent Diderots ein eigenes Charakteris-
tikum. In seinen Texten spielt Diderot mit der Ansprache und Einbe-
ziehung der Vorstellungskraft der Leserinnen und Leser und nutzt spie-
lerische Elemente zur Vermittlung von Informationen zu Farbgebung, 
Stil und Technik auf der einen Seite und der Handlung der dargestellten 
Figuren auf der anderen Seite.

Diderots Einleitung in den Salon de 1765 liest sich wie eine an – 
beziehungsweise gegen – die Akademie gerichtete Rechtfertigung sei-
ner Kunstkritik. Sein Verhältnis zur Akademie ist auch ein wiederkeh-
rendes Motiv in seinen Salon-Beschreibungen. So steht in der Vorrede 
zum Salon de 1767 eine polemische Würdigung der Akademie: „le front 
incliné devant la porte du Salon, faites amende honorable à l’Académie 
des jugements inconsidérés que je vais porter.“205 Diderot fordert die 
Besucherinnen und Besucher zum Senken des Kopfes beim Betreten 
der Salon-Ausstellung auf, gleichzeitig leistet er für die unsachgemäßen 
Urteile des Autors Abbitte bei der Akademie. Darüber hinaus setzte 
sich Diderot für genau jene Stellung des Publikums ein, die auch La 
Font de Saint-Yenne forderte. In der Vorrede des Salon de 1765 schreibt 
Diderot, er habe sich umfassend bei Besucherinnen und Besuchern der 
Ausstellung informiert:

203 Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots Kunstbegriff (= Studien zur 
Kunstgeschichte, Bd. 52), Hildesheim/New York 1989, S. 101.
204 Ebd.
205 Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 18.
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J’ai recueilli la sentence du vieillard et la pensée de l’enfant, le jugement de 
l’homme de lettres, le mot de l’homme du monde et les propos du peuple; 
et s’il m’arrive de blesser l’artiste, c’est souvent avec l’arme qu’il a lui-même 
aiguisée. Je l’ai interrogé; et j’ai compris ce que c’était que finesse de des-
sin et vérité de nature. J’ai conçu la magie de la lumière et des ombres. 
J’ai connu la couleur; j’ai acquis le sentiment de la chair; seul, j’ai médité 
ce que j’ai vu et entendu; et ces termes de l’art, unité, variété, contraste, 
symétrie, ordonnance, composition, caractères, expression, si familiers 
dans ma bouche, si vagues dans mon esprit, se sont circonscrits et fixés.206

Trotz gewissenhaften Studiums der Magie von Licht und Schatten 
bleibe die ästhetische Erfahrung für die Sprache unerreicht. Daraus 
folge, dass die Distanz zur ästhetischen Erfahrung literarisch über-
brückt werden müsse. Des Weiteren schildert Diderot, wie er sich die 
Meinung von Alten und Jungen, Gelehrten und Weitgereisten sowie die 
des Volks einholte. Die Aufzählung der Gesprächspartner ruft La Font 
de Saint-Yennes Formulierung „toutes ses voix“ auf, also alle Stimmen 
des Publikums, die nunmehr ebenso wie die Maler über die im Salon 
ausgestellte Kunst urteilen. Als Fazit seiner Befragung, auch der Kunst 
und des Künstlers („Je l’ai interrogé“), zieht Diderot den Schluss, dass 
zeichnerisches Feingefühl und „Wahrheit der Natur“ die Qualität eines 
Gemäldes ausmachen.207 Er habe die Magie der Farben und Schatten 
zu verstehen gelernt, ein Gefühl für die Darstellung der menschlichen 
Haut erworben und über seine nicht nur visuelle, sondern auch ideelle 

206 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 10, Paris 1876, S. 233.
207 Der Naturbegriff Diderots ist umfassend. Kruse bietet eine Erklärung, jenen Begriff 
an dieser Stelle im Kontext der auf die Kunstkritik bezogenen Fragestellung zu deuten. Sie 
schreibt: „Im 18. Jahrhundert verlagerte sich das Interesse der Kunsttheorie auf die emp-
findsame Haut. Mit ‚sensibilité‘ definierten Mediziner wie Henri Fouquet in d’Alemberts 
und Diderots Encyclopédie. Haut als ein empfindsames Organ, eine ‚toile nerveuse‘. Diderot 
hatte in seinen Essais sur la peinture die ‚Wahrheit der Natur‘ gegen das an der Akademie 
gelehrte ‚Studium der Gliederpuppe‘ verteidigt mit ihren ‚Handlungen, Stellungen, mit 
Figuren, die nicht falscher, zugeschnittener, lächerlicher und kälter sein könnten‘. Statt in 
den Louvre zu pilgern, sollen sie auf den Gassen das Leben beobachten, da werden sie die 

‚richtigen Ideen fassen‘. Das Diderot’sche Akademiestudium wäre also ganz anders konzi-
piert. Gezeichnet würden hier Frauen, Kinder, Männer, Greise, Personen von verschiede-
nem Alter und Geschlechte, aus allen Ständen der Gesellschaft genommen‘.“ Christiane 
Kruse, Welterschaffung – Kunstvernichtung, Berlin/Boston 2020, S. 15f.



3.3 Denis Diderot: „Mais que signifient mes expressions?“ 85

Erfahrung nachgedacht. Die Begriffe der „Kunst“, von der Einheit und 
Vielfalt, vom Kontrast und der Symmetrie, von der Anordnung und 
Komposition, den Figuren und ihren Ausdrücken liegen ihm zwar auf 
der Zunge, ihre eigentliche Bedeutung erschließe sich ihm jedoch nur 
vage. Mit der Einleitung wird in medias res auf die in Kapitel 2 hergestell-
ten Bedingungen des literarischen Genres der Kunstkritik verwiesen: 
Diderot urteilt aus einer kritischen Subjektivität heraus. Die Betonung 
der subjektiven Empfindung wird in beinahe jedem Satz der Vorrede 
aufgerufen: „J’ai recueilli […]. Je l’ai interrogé; et j’ai compris […]. Je 
l’ai interrogé […]. Je l’ai interrogé […]. J’ai conçu […] J’ai connu […] 
j’ai médité […],; j’ai acquis le sentiment […], ce que j’ai vu et entendu.“ 
Die zitierten Begriffe verbinden die unmittelbare Wahrnehmung mit 
der selbstreflexiven Hervorbringung des ästhetischen Urteils. Dieses 
begründet sich nicht in der systematischen Lehrmeinung, sondern in 
den subjektiven Eindrücken und selbst gewählten Kriterien. Zugleich 
verweist Diderot auf die Ambiguität des ästhetischen Urteils, das für die  
 „Begriffe der Kunst“ („ces termes de l’art“) unerreichbar bleibt. Obwohl 
die „Begriffe der Kunst“ so selbstverständlich im Mund geführt werden 
(„si familiers dans ma bouche“), bleiben sie ohne ästhetische Erfahrung 
nur schemenhaft im Verstand haften („si vagues dans mon esprit“).208

Ästhetische Erfahrung als „Eigenständiger Faktor  
in der Bedeutungsstiftung“
In der Vorrede zur Salon-Beschreibung 1769 finden sich Aussagen, die 
eine veränderte Form der Betrachtung unterstreichen. Diese steht im 
Zentrum der ästhetischen Neuordnung, die einerseits von den Salon-
Kritiken dokumentiert, andererseits durch die Kunstkritik aktiv her-
gestellt wird. In der genannten Vorrede zum Salon de 1767 geht Dide-
rot beispielsweise vor Beginn der ersten Bildbeschreibungen auf die 

208 Kohle erläutert diese schemenhafte Beschreibung („sie familiers“, „si vagues“) wie folgt:  
 „Dabei handelt es sich sicherlich nicht einfach um angenehme Abwechslungen für einen 
unter Umständen nach hunderten von Bildern gelangweilten Leser, sondern um ein ver-
stärktes Bewußtsein von der prekären Tatsache, daß Bildsprache, oder besser Kunstwerke, 
die sich,natürlicher Zeichen‘ bedienen, nicht ohne weiteres in Wortsprache oder,künstli-
che Zeichen‘ übertragbar sind.“ Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots 
Kunstbegriff (= Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 52), Hildesheim/New York 1989, S. 91f.
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Rolle des Betrachters ein, der sich von den Affekten der Bilder zu sei-
nen Äußerungen anregen lässt. „Voilà l’être imaginaire que vous devez 
prendre pour modèle“209, heißt es paradigmatisch. Das imaginierte Sein 
ersetzt das konkrete historische Vorbild.210

Das Aufkommen der literarischen Kunstkritik ist in besonderer 
Weise an die sich im Subjekt selbst begründende Erfahrung der Kunst 
gebunden, sodass in der Kunstkritik das Verhältnis zwischen Subjekt 
und Objekt mit dargestellt wird. Gilda Bouchat analysiert Diderots 
Übergang von einer traditionellen Ekphrasis zur Beschreibung ästhe-
tischer Erfahrung.211 Kohle stellt fest, dass sich Diderots Kunsttheorie –  
und -kritik verstärkt den subjektiven Dimensionen zuwendet:

Es liegt nahe, die Kritik am althergebrachten ut pictura poesis-Topos in die 
bei Diderot stark ausgeprägte wahrnehmungsästhetische Fragestellung 
einzuordnen, bei der die sinnliche Ebene der Vermittlung von künstleri-
scher „Information“ zwangsläufig breiteren Raum einnimmt und dahin 
tendiert, eigenständiger Faktor in der Bedeutungsstiftung zu werden.212

209 Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 16f.
210 Siehe dazu die Ausführungen von König: „Im Salon von 1767 widmet sich Diderot 
fünfzehn Jahre nach seinem Enzyklopädie-Artikel in einem umfangreichen Vorwort erneut 
dem Verhältnis von Kunstwerk und Natur. Er nimmt dazu den Begriff der belle nature auf. 
Im Vergleich zu dessen Entwicklung in der Encyclopédie findet hier allerdings eine entschei-
dende Akzentverschiebung statt. Während er dort das Imitationskonzept einer klassischen 
belle nature vertritt, die aus Versatzstücken der Natur eine höhere Wirklichkeit derselben 
schafft, stellt er nun auch den Modellcharakter in Frage, den die Natur in Teilen haben 
soll. Das Kunstwerk wird vollständig seines Imitationscharakters entledigt und erscheint 
als das alleinige Produkt der schöpferischen Einbildungskraft. Denn das, was die Schön-
heit eines Kunstwerkes bestimmt, sei ein ‚modèle idéal de beauté‘. […] Das ideale Modell 
hat keinen Inhalt, sondern es erweist sich als eine Struktur, die es ermöglicht, die Regeln 
zu verstehen, mit denen der Zusammenhang eines organischen Ensembles erklärt werden 
kann. Es ist gleichwohl ein Erfahrungsprodukt, zu dem man auf demselben Weg gelangt wie 
zur vérité physique – durch Beobachtung, Vergleich und Auswahl von Naturgegenständen 
mit dem Ziel, die Unregelmäßigkeiten, die das Ideal verfremdet, zu eliminieren.“ Torsten 
König, „Transsubjektives Wissen in Naturgeschichte und Ästhetik des 18. Jahrhunderts – 
Buffon und Diderot“, in: Niklas Bender (Hg.), Objektivität und literarische Objektivierung 
seit 1750, Tübingen 2010, S. 17–29, hier S. 25.
211 Gida Bouchat, „Diderot et la question du goût“, in: Christian Michel, Carl Magnus-
son (Hg.), Penser l’art dans la seconde moité du XVIIIé siècle: théorie, critique, philosophie, 
historire, Paris 2013, S. 405–422.
212 Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots Kunstbegriff (= Studien zur 
Kunstgeschichte, Bd. 52), Hildesheim/New York 1989, S. 3.
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Die Darstellung sinnlich-ästhetischer Erfahrung wird zu einem eigen-
ständigen Bedeutungsbestandteil, der sich – wie noch zu zeigen sein 
wird – in der Spürbarkeit der Zeichen materialisiert. Über die poeti-
sche Funktion der Sprache macht sich die „Vermittlung von künstleri-
scher,Information‘“ selbst zum Thema. Wie die poetische Funktion der 
Sprache sich vom Informationsgehalt, also ihrer referenziellen Funktion, 
unterscheidet, wird die sinnlich-ästhetische Erfahrung zum eigenstän-
digen Faktor der Bedeutungsproduktion. Die in der Hinwendung zur 
poetischen Funktion der Sprache zum Ausdruck kommende Strategie 
kritischer Subjektivität ergänzt die Systematik des Akademiediskur-
ses mit einer neuen Form der Offenheit, die laut Kohle „flexibel genug 
ist, auf äußere Anstöße produktiv zu reagieren“.213 Träger dieser Offen-
heit ist die literarische Kunstkritik, die es den Autoren in der Mitte des 
18. Jahrhunderts ermöglicht, den wahrnehmungsästhetischen und insti-
tutionellen Verschiebungen im Kunstfeld nachzuspüren. Für die Kunst-
kritik bieten die öffentlichen Salon-Ausstellungen sowie die sich verän-
dernden Wahrnehmungs- und Betrachtungsweise eine Möglichkeit, auf 
Grundlage subjektiver Empfindungen dem „Faszinosum“ der Kunst-
werke nachzuspüren und dieses sprachlich zur Darstellung zu bringen:

Demgemäß ist die hier an zentraler Stelle behandelte Kunstkritik eine 
literarische Gattung, zu der Diderot eine besondere Affinität verspüren 
mußte. Sie verzichtet programmatisch auf rigorose theoretische Vorga-
ben an das Kunstwerk und versucht vielmehr, dessen Faszinosum auf 
behutsame, sprachlich nach-schaffende Weise auf die Spur zu kommen.214

Für die kunsthistorische Betrachtung scheint festzustehen, dass die 
Kunstkritik der kritisierten Kunst auf „sprachlich nach-schaffende 
Weise auf die Spur“ komme. Literarische Kunstkritik lässt sich jedoch 
nicht nur auf die „sinnliche Ebene der Vermittlung von künstlerischer 
‚Information‘“ reduzieren. Sie macht sich nicht durchsichtig, vielmehr 
hebt sie die für das ästhetische Urteil notwendigen Mittel und Krite-
rien hervor. Über die poetische Funktion der Sprache wird die „sinn-

213 Ebd., S. 163.
214 Ebd., S. 163f.
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liche Ebene der Vermittlung“ auch als ein von der vermittelten künst-
lerischen Information unabhängiges Moment erfahrbar. Das Ziel der 
kunstkritischen Methode besteht nicht darin, die gesehenen Gemälde 
minutiös nachzuerzählen. Vielmehr drängen sich die von den Kunst-
werken ausgelösten und hervorgerufenen „Informationen“ in den 
Vordergrund. Insbesondere bei der Beschreibung der vom Subjekt 
der Kunstkritik ausgewählten Gemälde steht die Mediendifferenz im 
Fokus. Diese, so wurde in Kapitel 2.3. erläutert, bezeichnet die in einer 
Beschreibung überbrückte Andersartigkeit zwischen sprachlicher und 
bildlicher Repräsentation. Deswegen kann es „also auch bei der Bild-
beschreibung nicht darum gehen“, schreibt Kohle,

einen erschöpfenden Eindruck zu vermitteln, vielmehr muß es ihr dar-
auf ankommen, eine sozusagen kongeniale Leistung zu bieten, die beim 
Leser einen vergleichbaren Eindruck erweckt, ohne sich zwangsläufig auf 
den konkreten Gehalt des Bildes zu beziehen, der sowieso unerreichbar 
erscheint. So ist es erklärlich, daß Diderot bei seinen Besprechungen 
manchmal sehr weit abweicht, kaum mehr das Bild unmittelbar im Blick 
hat und ganz der Evokation einer Stimmung hingegeben ist.215

Es ist zu fragen, ob Kunstkritik die ästhetische Erfahrung tatsächlich  
 „vergleichbar“ transportieren kann oder ob die Spürbarkeit der Zeichen 
und die Darstellung der Ambiguität ästhetischer Urteile nicht zu einer 
eigenständigen sprachlichen Wahrnehmungsdimension wird, die nicht 
primär der Darstellung des kritisierten Objekts gilt. Die besprochene 
Kunst kann durchaus von der realen Vorgabe abweichen, sie fungiert 
als Auslöser von im Subjekt angelegten Bewusstseinsprozessen.

 „Entrons donc dans ce sanctuaire“
In diesem Zusammenhang erweist sich das kunstkritische Subjekt als 
Vermittler, der seiner Leserschaft die Authentizität der eigenen Aussa-
gen zusichert. So versucht Diderot in seiner Vorrede zum Salon de 1767, 
die Exaktheit der Bildbeschreibung („l’exactitude des descriptions“)  

215 Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots Kunstbegriff (= Studien zur 
Kunstgeschichte, Bd. 52), Hildesheim/New York 1989, S. 92.



3.3 Denis Diderot: „Mais que signifient mes expressions?“ 89

und Ausgewogenheit der Urteile zu betonen („l’équité des jugements“). 
Die Salon-Besprechungen beginnen also mit thematischen Vorreden, 
in denen kunsttheoretische und wahrnehmungsästhetische Grundla-
gen erörtert werden. Diese Vorreden haben die Funktion, die späteren 
Salon-Beschreibungen zu rahmen. In ihrer Struktur ähneln sie Essays, 
die eine Reihe von Themen mehr oder weniger lose aneinanderrei-
hen. Inhaltliche Grenzen bestehen keine. Diese sowohl inhaltlich als 
auch formale Grenzenlosigkeit begründet – wie schon die Réflexions 
La Font de Saint-Yennes – die für das literarische Genre der Kunstkritik 
konstitutive Offenheit. So führen die thematischen Vorreden der Salon-
Besprechungen in die ästhetischen und zum Teil auch philosophischen 
Debatten der Zeit ein und stellen Thesen auf.

Im Übergang zwischen Vorrede und Einzelbeschreibungen und 
-kritiken von Bildern wird der Übergang selbst zum Gegenstand. So 
bezeichnet Diderot die Vorrede als „Exkurs“ („excursion“): „Après cette 
excursion […] je passe au Salon ou aux différentes productions que nos 
artistes y ont exposées cette année.“216 Der Übergang bietet die Mög-
lichkeit, den Salon als eigenständigen Raum der Kunsterfahrung ein-
zuführen und der Leserschaft Eindrücke und Gedanken zu vermitteln. 
Die ästhetische Erfahrung ist in ihrer ideellen Aufladung nicht gering 
zu schätzen. Im Gegenteil: Sie tritt an die Stelle der ehemals religiös 
konnotierten Gattungshierarchien, in denen nicht das Subjekt, sondern 
religiöse Inhalte im Zentrum standen.217

Seinen Höhepunkt erreicht die Leser- und Leserinnenführung in der 
Vorrede der Salon-Besprechung im Ausspruch „entrons donc dans ce 
sanctuaire“218, der vielfältig ausgelegt werden kann. Er lässt sich als iro-
nischer Kommentar auf das angebliche Heiligtum des von der Akademie 
regulierten Ausstellungsraums, aber auch im Hinblick auf eine Profani-
sierung der ästhetischen Erfahrung interpretieren. Die grammatikali-

216 Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 17.
217 Eindrücklich schildert Kohle diesen Umbruch, der durch die in das Heiligtum der 
Salons wahrnehmungstheoretisch begründeten kritischen Subjektivität ausgelöst wird: „Der 
Sieg über die Vergänglichkeit, wie er sich in der Paradiesvorstellung der christlichen Reli-
gion ausdrückt, ist bei Diderot säkularisiert und durch ein ästhetisches Erlebnis ersetzt.“ 
Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots Kunstbegriff (= Studien zur Kunst-
geschichte, Bd. 52), Hildesheim/New York 1989, S. 101.
218 Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 17.
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sche Form in der ersten Person Plural führt den Einbezug der Leserschaft 
vor Augen, für das die Salon-Kritik zu einem gemeinsamen Erlebnis wer-
den soll, indem es an den Eindrücken des kritischen Subjekts teilnimmt.

Diesen Eindruck bestärkt Diderot durch die Verbkette, die sich 
an den Eintritt in das „Heiligtum“ des Salons anschließt: „Regardons, 
regardons longtemps; sentons et jugeons.“219 Als grundlegende Prin-
zipien der Salon-Kritik entwirft er hier das (gründliche oder lange) 
Anschauen, das Fühlen und Urteilen. Diese Begriffe stellen Imperative 
dar, die als solche einer übergeordneten Systematik entgegenstehen und 
die für eine ergebnisoffene Auseinandersetzung mit den Erfahrungs-
räumen der Kunst plädieren. Diderot spricht von einer Erschöpfung 
(„l’état d’épuisement“), in der ihn die letzten Salon-Ausstellungen sowie 
ihre bewertende Beschreibung zurückgelassen haben:

Je vous ai prévenu sur ma stérilité, ou plutôt sur l’état d’épuisement où 
les Salons précédents m’ont réduit; mais ce que vous perdrez du côté des 
écarts, des vues, des principes, des réflexions, je tâcherai de vous le rendre 
par l’exactitude des descriptions, et l’équité des jugements. Entrons donc 
dans ce sanctuaire. Regardons, regardons longtemps; sentons et jugeons.220

Einerseits betont er seine Erschöpfung, die als Ergebnis der Vielzahl an 
Eindrücken und besprochenen Gemälden anzusehen ist. Als unmittel-
bare Empfindung steht sie mit der ästhetischen Erfahrung in Zusam-
menhang und betont die Wirkung auf das kritische Subjekt. Gleichzei-
tig kommt in dem Zitat aber eine vermeintliche Objektivität des Urteils 
zum Ausdruck. Inwiefern erlaubt der Zustand der Erschöpfung eine 
Ausgewogenheit der Urteile („l’équité des jugements“) und Exaktheit der 
Beschreibung („l’exactitude des descriptions“)? Kurz darauf beschreibt 
er diese den Salon-Kritiken zugrunde liegende Vorgehensweise weiter:

Voici mes critiques et mes éloges. Je loue, je blâme, d’après ma sensation 
particulière, qui ne fait pas loi. Dieu ne demanderait de nous que la sin-
cérité avec nous-mêmes.221

219 Ebd.
220 Ebd.
221 Ebd.
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Deutlicher könnte Diderot die zugrunde liegende kritische Subjektivi-
tät kaum beschrieben. Der genannte Imperativ der sich selbst begrün-
denden und hervorbringenden kritischen Subjektivität („ma sensation 
particulière, qui ne fait pas loi“) wird durch die evaluierende Dimen-
sion ergänzt, die von der Rüge bis zum Lob changieren kann, unmiss-
verständlich jedoch an eine Form des Urteils gebunden ist.

Salon-Beschreibung oder Salon-Kritik?
Für Boehm besitzt die Bildbeschreibung eine die „Erkenntnis öffnende 
Kraft der Deixis“, die dazu führe, dass sich der beschriebene Gegen-
stand „zeigt“; sie seien „optimiert, wenn sie mehr zu sehen geben“.222 
Dabei solle sich die Ekphrasis in ihrer „sprachlichen Pracht“ nicht 
aufblähen.223 Die Bildbeschreibung ziele so auf eine Durchlässigkeit, 
ein „Moment der Selbsttransparenz“.224 Sind Diderots Salon-Texte als 
Salon-Beschreibungen oder Salon-Kritiken zu beurteilen? Insofern ist 
die scheinbare Unterscheidung zwischen Beschreibung und Urteil, 
Objektivität und Subjektivität in der literarischen Kunstkritik und der 
für diese konstitutive kritische Subjektivität aufgehoben. Die Kritik 
zielt nicht auf Transparenz, sondern auf die Reflexion ihrer eigenen 
sprachlichen Beschaffenheit und des hervorbringenden Subjekts, sei-
ner ästhetischen Erfahrung und des Prozesses, der davon ausgehend 
zum Urteil führt.

Literarische Kunstkritik bläht sich im Gegensatz zur von Boehm 
beschriebenen Bildbeschreibung auf. Die in Diderots Salon-Texten auf-
geführten Gegenstände können in ihrer Vielzahl ermüden, wobei sich 
immer wieder erhellende Momente einstellen. Bei seinen Kunstkritiken 
handelt es sich um eine Assemblage der unterschiedlichsten Themen, 
die zeitweise einem Flickenteppich gleichen: So kommen Bildbeschrei-
bungen und Verweise auf Texte der Aufklärung (Descartes, Leibniz, 
Voltaire, Rousseau) vor; zugleich geht Diderot auf Champètre-Szenen, 
also ländliche Idyllen, ein, imaginiert sich in die besprochenen Bilder 

222 Gottfried Boehm, „Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache“, in: 
Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995, S. 23–40, hier S. 28.
223 Ebd., S. 40.
224 Ebd.
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hinein, entwirft fiktive Dialoge, spricht seiner Leserinnen und Leser 
direkt an, wechselt begeisterte Ausrufe mit beiläufigen Bemerkungen 
und bespricht nebenbei die Poetik des französischen Klassizismus. In 
dieser Aufzählung sind Gegenstände enthalten, die nicht nur Kunst-
werke sein müssen. So vermischen sich die Themen Literatur, bildende 
Kunst, Philosophie und Theologie wie selbstverständlich.

Die vielfach als Gründungstexte der Kunstkritik beschriebe-
nen Salon-Kritiken sind – anders als Boehm das Ziel der Ekphrasis 
beschreibt – weder transparent noch durchlässig. Die Bilder scheinen 
nicht durch, sondern sind unter der Materialität aus Zeichen begra-
ben. Daher verwundert es nicht, dass die in der berühmten und oft 
oberflächlich als Beispiel der literarischen Kunstkritik aufgeführten 
Promenade de Vernet im Salon de 1767 besprochenen Gemälde nur 
teilweise identifiziert sind. Es ist einfach unmöglich, anhand von Dide-
rots Beschreibung herauszufinden, um welche Bilder es sich insgesamt 
handelt. Irritierend, dass Diderots Texte unter dem Begriff „Salon-
Beschreibungen“ bekannt sind, denn als Beschreibungen im Sinne der 
Ekphrasis verfehlen sie ihren Gegenstand. Als literarische Kunstkri-
tik aber glänzen sie, die sprachliche Pracht der Salons wirkt bis in die 
Gegenwart, in der Diderot als Wegbereiter der literarischen Kunstkri-
tik gilt. Und durchaus sind aus seinen Salon-Kritiken einige Lehren 
für das gegenwärtige Interesse an der Kunstkritik zu ziehen. Zunächst 
einmal bedeutet, sich auf literarische Kunstkritik einzulassen, sich von 
gängigen, weitläufigen und sich aus dem eigenen Begehren ergeben-
den Vorstellungen literarischer Kunstkritik zu verabschieden. Literari-
sche Kunstkritik ist spezifisch. Sie führt das ästhetische Urteil in seiner 
Mehrdeutigkeit und Vieldeutigkeit vor.

Ausgestaltung der Mediendifferenz in der Promenade de Vernet:   
 „il faut voir la chose“
Anhand der Promenade de Vernet kann die Funktionsweise litera-
rischer Kunstkritik vorgeführt werden. Das Motiv der Promenade 
erinnert nicht nur an Diderots zwischen 1765 und 1780 entstandenes 
narratologisches Romanexperiment Jacques le Fataliste et son mâi-
tre, sondern stellt darüber hinaus auch weitere intertextuelle Bezüge 
her. So verliert Diderot gegen Jean-Jacques Rousseau in einem fikti-
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ven Schachspiel.225 Zudem ruft die Führung durch einen Cicerone, der 
die Blicke des kritischen Subjekts in der „topographie“ lenkt, Dante 
Alighieris Divina Commedia auf. In dieser führt Vergil Dante durch 
die Unterwelt. Die Promenade bietet einen Handlungsrahmen, in den 
unterschiedliche Ereignisse und Sujets eingebaut werden können.226 
Im Gespräch mit einem abbé bespricht das kritische Subjekt religiöse 
Themen, den Naturbegriff und das Verhältnis zwischen Gott und den 
Menschen; es klingen die zentralen philosophischen Bezüge der Auf-
klärung von Gottfried Wilhelm Leibniz bis Voltaire an. Zusätzlich wird 
der Text durch die Darstellung einer Szene unterbrochen, in der sich 
eine Gruppe von Philosophen („nos philosophes“) aufgeregt unterhält. 
Diderot zeigt sich jedoch von ihrem Gerede gestört, setzt seinen Streif-
zug durch die Landschaft alleine fort und denkt über die aufgeworfe-
nen Fragen nach. Hier wird die kritische Subjektivität inszeniert, hinter 
der die tatsächlichen Gemälde von Claude-Joseph Vernet schematisch 
und unklar („vague“) bleiben. Dass es sich nicht um bloße Beschrei-
bungen handelt, wird auch durch die umfassende Reflexion über die 
Bedingungen und Möglichkeiten des ästhetischen Urteils deutlich. So 
heißt es anlässlich des siebten Gemäldes, das nicht mehr an den Pfarrer, 
sondern an die Leserschaft („à vous“) gerichtet ist, über die nicht näher 
genannte „composition“:

Mais que signifient mes expressions exagérées et froides, mes lignes sans 
chaleur et sans vie, ces lignes que je viens de tracer les unes au-dessous 
des autres? Rien, mais rien du tout; il faut voir la chose.227

Diderot bezeichnet seine eigenen Ausführungen als unzureichend. 
Deutlicher könnte eine zeichentheoretische Selbstreflexion sprachlicher 
Handlungsfähigkeit, dazu bezogen auf das ästhetische Urteil, nicht aus-

225 Ebd., S. 127.
226 Auch Brian Dillon, einer der in Kapitel 5 dieser Arbeit vorgestellten Autoren, nutzt 
Spaziergänge und Streifzüge, um seine poetische Strategie der essayistischen Kunstkritik 
umzusetzen. Über den Essay sagt Dillon „it wants above all to wander“. Sein Ausspruch 
kann auch auf Diderots Promenade de Vernet bezogen werden, da seine Referenzen, Sujets 
und Stile in rascher Folge aufeinanderfolgen und lose durch die Rahmung der Bewegung 
innerhalb der Landschaft zusammengehalten werden.
227 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 139.
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fallen. Das kritische Subjekt spricht die grundlegende Differenz zwi-
schen Vorstellung und Begriff sowie zwischen signifié und signifiant 
an. Die Zeilen werden dabei übereinandergeschrieben („tracer les unes 
au dessous des autres“), die Materialität drängt sich nicht nur durch 
die Aneinanderreihung unterschiedlicher Sujets und Stile, Referenzen 
und Formen in den Vordergrund, sie wird durch eine der Salon-Kritik 
zugrunde liegenden Reflexion über die Bedingungen und (Un-)Mög-
lichkeiten des ästhetischen Urteils vorgeführt. Das kritische Subjekt 
führt in der Kunstkritik auch eine Schreibszene vor Augen, die den 
Text, dessen Teil die Bildbeschreibungen und -kritiken sind, als mate-
rielles Schriftstück darstellt. Dass die Zeichen mit Roman Jakobson 
auch „spürbar“228 sind, geht aus dem Zitat selbst hervor. Die Ausdrü-
cke des kritischen Subjekts seien übertrieben und kalt („exagérées et 
froides“) 229, den Zeilen fehle es an Wärme und Leben („sans chaleur et 
sans vie“).230 Diese Befragung der eigenen Fähigkeit die Differenz zwi-
schen Ausdruck und ästhetischer Erfahrung zu überbrücken, führt wie 
gezeigt in der Folge zur grundlegenden Infragestellung ihrer Möglich-
keit, überhaupt etwas zu bezeichnen. Ex negativo wird die Spürbarkeit 
der Zeichen als eigenständige, das ästhetische Urteil in seiner Ambigui-
tät ausleuchtende, literarische Wahrnehmung vorgeführt. Die Inszenie-
rung der Schreibszene und die Betonung der Materialität der Schrift 
zeigt genau jene für das literarische Genre der Kunstkritik konstitutive 
Selbstreflexivität auf, die sich sowohl aus der sprachlichen Unerreich-
barkeit der ästhetischen Erfahrung als auch der Ambiguität ästhetischer 
Urteile ergibt. Literarische Kunstkritik ist nicht transparent, vielmehr 
verdichten sich ihre Zeichen; diese sind opak und verweisen auf die sich 
anbahnenden institutionellen Veränderungen des Kunstfelds.

Krise der Kritik
Auf Grund dieser Ambiguität ästhetischer Urteile ist deswegen von 
spannungsvollen Begegnungen zwischen der Bildbeschreibung und der 
Bildkritik auszugehen. So reiht sich auch die Darstellung der Differen-

228 Siehe Roman Jakobson, „Linguistik und Poetik“ [1960], in: ders., Poetik: Ausgewählte 
Aufsätze 1921–1971, Frankfurt a. M. 1979, S. 83–121, hier S. 92f.
229 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 139.
230 Ebd.
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zen les unes au dessous des autres, was die aus der Wortherkunft krinein 
abgeleitete These der Kritik als Krise unterstreicht. Dabei ist die Krise 
keine auf externe Umstände verweisende Metapher, sondern konstitu-
tive Bedingung für ästhetische Urteilsprozesse. Aus diesem Grund ist 
die Differenzierung zwischen Kunstkritik und literarischer Kunstkritik 
notwendig, da Letztere in erheblichem Maß auf die Mittel und den Ort 
des Urteils (von kriterion) hinweist. Die Bedeutungen decken sich wie 
bereits gezeigt mit den zusätzlichen Auslegungsmöglichkeiten Signal 
und Zeichen. Diderot verweist auf die Kriterien der Kunstbegriffe („ter-
mes de l’art“) in der Vorrede zum Salon de 1765, die zwar einerseits nah, 
andererseits aber auch aufgrund ihrer Unbestimmtheit vage bleiben. 
Die ästhetische Erfahrung ist dem Subjekt zugänglich, ihre sprachliche 
Wiedergabe hingegen stellt eine Schwierigkeit dar.

Die ästhetische Erfahrung lässt sich nicht beschreiben, wie es an 
einer Stelle im Anschluss heißt: „[…] tout cela se sent fortement, et ne 
se décrit point.“231 Trotz dieser umfassenden Aussagen („ne se décrit 
point“) stellt sich das kritische Subjekt dieser Herausforderung. Daraus 
resultiert die Frage, was seine Versuche, zu einem Urteil über die Bil-
der zu kommen, bedeuten: „Mais que signifient mes expressions […], 
mes lignes […], ces lignes que je viens de tracer les unes au-dessous 
des autres?“ 232 Die Antwort auf die nicht nur rhetorisch aufgeworfene 
Frage lautet: „Rien, mais rien du tout; il faut voir la chose.“233

Aus diesem Zitat geht die Forderung hervor, dass eine Betrachterin 
oder ein Betrachter das Ding oder den Gegenstand sehen müsse; die 
Wiedergabe der ästhetischen Erfahrung allein genüge nicht. Folglich 
wird genau dieses Sehen an vielen Stellen der Salon-Kritiken vorge-
führt. In der Vorrede zum Salon de 1765 bringt Diderot dies wie folgt auf 
den Punkt: „J’ai donné le temps à l’impression d’arriver et d’entrer. J’ai 
ouvert mon âme aux effets. Je m’en suis laissé pénétrer.“234 Zuvor spricht 
er über das Fixieren der Augen auf der Leinwand („C’est la tâche que 

231 Ebd., S. 140.
232 Ebd., S. 139.
233 In dem Zitat klingt das Primat des Sehens an, das die Kunstkritik in erheblichen Maß 
zu prägen scheint. Hinter dem Sehen stehen alle anderen Sinneseindrücke zurück.
234 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 10, Paris 1876, S. 233.
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vous m’avez proposée, qui a fixé mes yeux sur la toile“).235 Ausgehend 
von dieser Betrachtung erwähnt er den sich mit der Zeit einstellende   
 „Eindruck“ („impression“); er beginnt „einzutreten“ („d’arriver et d’ent-
rer“) und das kritische Subjekt öffnet die Seele für seine Effekte („j’ai 
ouvert mon âme aux effets“).236 Zuletzt wird die Intensität der Erfah-
rung durch die vollkommene Hingabe an den Gegenstand verstärkt, 
der sogar physisch in das passiv erfahrende Subjekt eindringt: „je m’en 
suis laissé pénétrer.“237

Zu der Schwierigkeit, diesen unmittelbaren Eindruck in den aktiven 
schriftlich-literarischen Ausdruck umzuwandeln, gibt es ein Gedanken-
experiment Diderots, das im Artikel „Encyclopédie“ des gleichnamigen 
umfangreichen Nachschlagewerks zu finden ist.238 So möchte ein Mann 
ein Porträt seiner Geliebten in Auftrag geben. Um das schönste Bild 
zu erhalten, beauftragt er mehrere Maler. Das Entscheidende besteht 
darin, dass die Geliebte den Malern nicht als Modell zur Verfügung 
steht, diese stattdessen nach einer Beschreibung der Dame arbeiten 
müssten. Daraus ergibt sich folgende Vorstellung des Arbeitsprozesses:

Les peintres travaillent, et au bout d’un certain temps, notre amant reçoit 
cent portraits, qui tous ressemblent rigoureusement à sa description, et 
dont aucun ne ressemble à un autre, ni à sa maitresse.239

Der Clou liegt darin, dass die beauftragten Maler unterschiedliche Por-
träts anfertigen und keins wie das andere aussieht. Dazu ähnelt keins 
der Geliebten. Die aus der Unterschiedenheit zwischen Original und 

235 Ebd.
236 Ebd.
237 Ebd.
238 Denis Diderot, „Encyclopédie“, in: ders., Dictionnaire Encyclopédique. Œuvres complè-
tes, Bd. 2, Paris 1818, S. 513. Aufgrund der geänderten Ausleih- und Nutzungsbedingungen 
während der COVID-19-Pandemie wurde aus einer historischen via Google Books abrufba-
ren digitalisierten Werkausgabe Diderots zitiert.
239 Ebd. Siehe dazu Bernard Vouilloux, „Du figurai iconique“, in: Poétique 2006/2, Nr. 146, 
S. 131–146. Vouilloux weist darauf hin, dass der Text auch von Gerad Genette in L’Œuvre de 
l’art. Immanence et transcendance, Paris 1994, S. 33, zitiert wird, um die Tatsache zu illustrie-
ren, dass ein verschwundenes Werk, das nur durch seine Beschreibungen bekannt ist, „auf 
seine eigene Weise, in der Transzendenz, zu einem idealen Werk wird“. Siehe auch Huber-
tus Kohle, Ut pictura poesis non erit. Denis Diderots Kunstbegriff (= Studien zur Kunstge-
schichte, Bd. 52), Hildesheim/New York 1989, S. 91.
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Kopie, Mensch und Abbild hervorgehende Mediendifferenz führt in 
einem weiteren Schritt auf die Zeichenhaftigkeit kunstkritischer Äuße-
rungen zu. Auch diese ist immer nur sprachliche Repräsentation einer 
visuellen oder sensorischen Vorlage. Ästhetische Urteile und Beschrei-
bungen sind daher als Zeichenprozesse zu verstehen, die sprachliche 
Form ist ihr entschiedenster Ausdruck. Die Erkenntnis, dass ästheti-
sche Urteile Ergebnisse von Zeichenprozessen sind, führt auch dazu, 
dass die sprachliche Form kein stabiles Gerüst ist. Hier eröffnet sich ein 
Spannungsfeld zwischen gesehener und beschriebener Kunst, das den 
Informationsgehalt der ästhetischen Erfahrung individuell ausgestaltet.

Der Traum als beliebtes Sujet der Kunstkritik
Träume kommen in Diderots Salon-Texten immer wieder vor.240 Mit 
dem Traum wird eine poetische Strategie vorgestellt, die auf einen in 
Kapitel 5 dieser Arbeit untersuchten Text vorgreift. In der Promenade 
de Vernet spricht er in Vorwegnahme von Jean-Jacques Rousseaus spä-
terer Veröffentlichung unter demselben Titel in einer fiktiven Szene 
eines Gesprächs mit demselben von „ma rêverie“241. Prominent ist der 
Traum vor allem in der Auseinandersetzung mit Fragonards Gemälde 
Corrhésus et Calliroé. Doch auch der Vorlauf des Traums ist relevant, da 
Diderot beschreibt, wie er am Vortag in Dialogen Platons las und in der 
Nacht träumte, er sei eine Figur im Höhlengleichnis. Allein diese Aus-
führung zeigt, dass es in der Besprechung des Fragonard-Gemäldes um 
mehr als seine bloße Beschreibung geht. Söntgen deutet den Einstieg 
über das Höhlengleichnis als aporetische Situation, da die Betrachter in 
der Höhle einerseits einen beschränkten Wahrnehmungsradius haben, 
Diderot aber über diese Situation schreibt und so zugleich inner- und 
außerhalb der Höhle sei:

240 Wrigley weist darauf hin, dass es für die Verwendung der poetischen Strategie des 
Traums für die entstehende Kunstkritik in der Mitte des 18. Jahrhunderts auch praktische 
Gründe gab: „Increasingly, from the late 1770s the problem of having to justify anonym-
ity was to a large extent sidestepped by the adoption of a variety of literary and anecdotal 
devices by means of which the authorial voice was transposed to situations or substituted 
by characters which had their own built-in raison d’être, ranging from presenting the Salon 
review as a dream to the transcription of a manuscript found on the steps of the Louvre.“ 
Richard Wrigley, „Censorship and Anonymity in Eighteenth-Century French Art Criti-
cism“, in: Oxford Art Journal, Nr. 6/2 (1983), S. 17–28, hier S. 22.
241 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11. Paris 1876, S. 113.
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Plato’s Cave is not primarily used to criticize what it represents. Instead, 
it drastically illustrates (the shackled spectators, their heads fixed by 
restraints) how perception is dependent on one’s vantage point. The critic 
is no exception: he is both inside the cave and describes it from an out-
side perspective – an aporetic situation that all critique finds itself in.242

Die Aporie kann auf den Traumzustand übertragen werden, das kri-
tische Subjekt träumt – oder findet sich in einem Traum – und gibt 
diesen gleichzeitig wieder. Somit erweist sich der Traum als adäquater 
Ausdruck der vielfachen Differenzen der Kunstkritik zwischen visuel-
ler und verbaler Darstellung, zwischen ästhetischer Erfahrung und der 
Ambiguität des ästhetischen Urteils.243 Der Traum stellt ein poetisches 
Verfahren dar, das innerhalb des ausschweifenden und formal ungebun-
denen literarischen Genres der Kunstkritik den spezifischen Moment 
der ästhetischen Erfahrung sowie der Ambiguität ästhetischer Urteile 
vor Augen führt. Der Traum reflektiert die Möglichkeiten der Bild-
beschreibung, in der die strukturelle Differenz der Medien zwischen 
visueller und verbaler Darstellung verstärkt und in ihrer erkenntnis-
kritischen Dimension verunklärt werden. Im Traum bleiben die Augen 
geschlossen, die Erkenntnis ist verfälscht; dennoch spielt der fiktive 
Dialog mit dem Herausgeber Grimm die Ähnlichkeit zwischen Traum 
und Gemälde durch. Anstatt unklar zu sein, ist die Traumdarstellung 
mit dem Gemälde identisch, woraus sich die bewusste Hinführung auf 

242 Beate Söntgen, „Diderot, or the Power of Critique“, in: Isabelle Graw, Christoph Menke 
(Hg.), The Value of Critique. Exploring the Interrelations of Value, Critique, and Artistic 
Labour, Frankfurt a. M./New York 2019, S. 53–72, hier S. 65f.
243 Die literarische Verdichtung der vernetschen Landschaften wäre ohne den Rückbe-
zug auf eine von den Vorgaben des Gemäldes ausgelösten Imagination nicht möglich. Die 
Ableitung des Worts vom lateinischen imago unterstreicht die Fähigkeit, Bilder zu gestalten. 
Diderot verweist in der Promenade de Vernet in einer einschlägigen Formulierung auf das 
Verhältnis von Imagination und Kritik, dem hier nicht eingehender nachgegangen wer-
den kann: „L’imagination et le jugement sont deux qualités communes et presque opposées. 
L’imagination ne crée rien, elle imite, elle compose, combine, exagère, agrandit, rapetisse. 
Elle s’occupe sans cesse de ressemblances. Le jugement observe, compare, et ne cherche 
que des différences. Le jugement est la qualité dominante du philosophe; l’imagination, la 
qualité dominante du poète.“ Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, 
Bd. 11, Paris 1876, S. 131. Siehe zum Verhältnis von Diderot und Imagination Manuel Mühl-
bacher, Die Kraft der Figuren. Darstellungsformen der Imagination bei Shaftesbury, Condillac 
und Diderot, München 2019.
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die Differenz der Medien ergibt. Auch in dieser Szene führt die poe-
tische Strategie des Traums zum Ort des ästhetischen Urteils hin. Die 
sowohl umständliche als auch spielerische Umschreibung dient genau 
jener Betonung der poetischen Funktion der Sprache, in der sich die 
Mittel des Urteils erkenntlich zeigen und selbst sichtbar machen.

3.4 Zusammenfassung
1. Kunstkritik scheint eine antagonistische Dimension zu haben: 

Sie entstand als „Organ des Publikums“ in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts in einem von widerstreitenden Interessen geprägten 
Verhältnis zum Akademiesystem. Das Akademiesystem bean-
spruchte ein künstlerisch-politisches Monopol auf die Regu-
lierung von Kunstproduktion und Kunsttheorie. Kunstkritik 
hingegen betonte kritische Subjektivität und legte Wert auf die 
Ausbildung und Hervorbringung derselben. Dabei ist insbe-
sondere die literarische Kunstkritik wesentlich geprägt von der 
Offenheit und der Ambiguität ästhetischer Urteile.

2. Ab den 1730er-Jahren boten die öffentlichen Salon-Ausstellun-
gen erstmals einen Resonanzraum, in dem sich Kunstkritik und 
später auch literarische Kunstkritik als eigenständiges Genre 
entfaltete. Étienne de la Font de Saint-Yenne formuliert, „jeder“ 
(„chacun“) habe das Recht zu urteilen.

3. Literarische Kunstkritik zeigt nicht nur materialspezifische oder 
technische Eigenheiten eines Kunstwerks auf. Sie führt die Mit-
tel des ästhetischen Urteils und die dem kritischen Subjekt eige-
nen Bewertungsmaßstäbe über poetische Strategien vor. Das 
ästhetische Urteil selbst wird über die Spürbarkeit der Zeichen 
erfahrbar.

4. Anhand der Salon-Kritiken Diderots wurde die Frage gestellt, 
ob die Texte als Beschreibungen oder Kritiken zu bewerten sind. 
Sie ermöglichen eine Bandbreite unterschiedliche Zugriffe. An 
den sprachlich dichtesten Stellen erteilt die literarische Kunst-
kritik eine Absage an die (sprachliche) Erreichbarkeit der Kunst.

5. Diderots Salon-Kritiken zeugen von Spontanität, Offenheit 
und Heterogenität und stehen damit im Gegensatz zu starren 
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Gattungshierarchien und unumstößlichen kunsttheoretischen 
Paradigmen. Das philosophische, theologische und politische 
Gespräch vermengt sich – mal in Dialogform, mal in Monolog-
form oder Imagination – mit dem Sprechen über Kunst. Das 
sprunghafte literarische Experiment löst die starre Berechenbar-
keit des akademischen Regelkanons ab.

6. Auf diese Weise läutet die literarische Kunstkritik den Nieder-
gang des Akademiesystems als regulative Instanz des Kunstfelds 
ein. Die poetische Funktion der Sprache macht hierbei den ins-
titutionellen Wandel des Kunstfelds deutlich, den Cynthia und 
Harrison White am Beispiel des Impressionismus als Übergang 
vom Akademie- zum Dealer-Critic-System beschreiben.



4 Kunstkritik im Kunstfeld der 
Gegenwart

Mitte des 18. Jahrhunderts ist die Entstehung kunstkritischer Verfah-
ren auf Grundlage von Strategien kritischer Subjektivität zu beobach-
ten. Die sich entwickelnde Kunstkritik setzte sich vom Regelsystem 
der Akademie ab. Seitdem fußt Kunstkritik auf einer Hinwendung zur 
subjektiven ästhetischen Erfahrung als eigenständiger Legitimation 
ästhetischer Urteile, die sich über poetische Strategien der Kunstkritik 
aufzeigen lässt.

Wie anhand der literarischen Kunstkritik Denis Diderots gezeigt 
wurde, wird das Attribut „literarisch“ häufig an seine Texte herangetra-
gen. Viele Bestimmungsversuche dieser spezifisch literarischen Dimen-
sion bleiben jedoch erfolglos. Die Schwierigkeit, Diderots literarische 
Kunstkritik zu analysieren, wurde unter Verweis auf die Frage heraus-
gearbeitet, ob Diderots Salon-Texte als -Kritiken oder -Beschreibungen 
aufzufassen sind. Literarische Kunstkritik operiert nicht im Binären als 
Entweder-oder, sondern in einem Spannungsfeld, das von materialspe-
zifischen Beschreibungen bis zur sprachlichen Hervorbringung ästhe-
tischer Ambiguität reicht.

Literarische Kunstkritik erschöpft sich nicht in der bloßen Beschrei-
bung. Diderots Salon-Kritiken können „künstlerische ‚Informationen‘“ 
sinnlich vermitteln; sie machen in der Betonung ihrer sprachlichen 
Konstruktion aber auch auf die Vergeblichkeit dieser sich aus der 
Spezifizität des ästhetischen Urteils sowie der Mediendifferenz erge-
benden Schwierigkeit der Wiedergabe und Beurteilung aufmerksam:  
 „Mais que signifient mes expressions“, fragt Diderot in der Promenade 
de Vernet. Er fährt fort: „Nichts, nichts“, man müsse den Gegenstand  
 „sehen“.244 Literarische Kunstkritik leuchtet die Ambiguität des ästhe-
tischen Urteils aus und bindet die ästhetische Erfahrung an Strategien 
der kritischen Subjektivität zurück. 

244 Diderots Kunstkritiken führen ein kunstkritisches Primat des Sehens ein, von dem 
die Empfindungen ausgehen. Die Bedeutung der sinnlichen Wahrnehmung wird mit dem 
genannten Zitat aus der Promenade de Vernet, aber auch mit dem in Kapitel 3.3. erläuterten 
Verweis auf Platons Höhlengleichnis im Fragonard Traum deutlich.
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Als Beschreibungen verlieren manche Salon-Texte die Bindung an den 
kritisierten Gegenstand. Auf diese Weise schöpfen sie die Flexibilität 
des literarischen Genres der Kunstkritik zur Darstellung ästhetischer 
Erfahrung, aber auch zur Hervorbringung von Strategien kritischer 
Subjektivität vollkommen aus. So operiert Kritik im Modus der Krise, 
da die Ambiguität des ästhetischen Urteils sowie die unüberbrückbare 
Differenz zwischen visueller und verbaler Darstellung als eigenständige 
literarische Dimension zu identifizieren ist. Gibt es eine strukturelle 
Kontinuität der Kunstkritik als literarisches Genre?

Als Krise der Kritik führen die poetischen Strategien (z. B. die Ver-
mengung von Promenade, Dialog, Traum, essayistische Ausschweifung, 
Epistel, Anrede) eine Spürbarkeit der Zeichen vor, die auf die Mittel des 
ästhetischen Urteils verweisen. In wenigen Ausführungen wurde dabei 
auf die im 18. Jahrhundert einsetzenden Veränderungen der Kunsttheo-
rie – und damit auch die Wahrnehmung von Kunst – verwiesen, die 
sich im Antagonismus zur königlichen Akademie entwickelte.

Unter Verweis auf Hubertus Kohle wurde gezeigt, wie Diderot das 
Nachahmungsparadigma zugunsten der kritischen Subjektivität ersetzte 
und auch das Modell der „belle nature“ durch jenes des „model idéal“, 
eines aus der Imagination und Kombination von Zeichen zusammenge-
setzten künstlerischen Ideals.245 Hierfür wurde sich auf einen provisori-
schen Kunstbegriff gestützt, der sich von der Kunstkritik als Kunstkritik 
ableitet. Dieser provisorische Standpunkt besteht auch in den folgenden 
Ausführungen, in denen der Vergleich zwischen der Entstehungszeit 

245 Im Salon de 1767 spricht Diderot von „modèle idéal de beauté“, im Salon de 1769 von  
 „l’être imaginaire que vous devez prendre pour modèl“. Dass die zeichentheoretische Frage 
nach der Vermittlung ästhetischer Erfahrung sowie der konstitutiven Mediendifferenz für 
die Kunstkritik zentral ist, zeigt auch Kohle. Siehe hierzu die Ausführungen in Kapitel 2.4. 
An vielen Stellen besitzt die vorgestellte Argumentation einen notwendigerweise exemp-
larischen Charakter, der die angeführten Verweise nicht in der ihnen angemessen Tiefe 
ausdeuten kann. Dieses Vorgehen ist dem interdisziplinären Ansatz sowie dem Vergleich 
zwischen der Entstehungszeit der literarischen Kunstkritik in der Mitte des 18. Jahrhunderts 
und den Kunstkritiken aus dem Kunstfeld der Gegenwart geschuldet. Wie an anderer Stelle 
zur historischen Einordnung der Entstehung der Kunstkritik gesagt wurde, kann die vor-
liegende Arbeit die methodisch klar umrissenen Studien zu künstlerischen Gegenständen 
der Kunstkritik nicht ersetzen. Es bleibt zu hoffen, dass der gewählte Ansatz eine produk-
tive Ergänzung darstellt und die Frage nach dem spezifischen Literarischen der Kunstkri-
tik sowohl historisch als auch für die Gegenwart Forschungsperspektiven aufzeigen kann.



4 Kunstkritik im Kunstfeld der Gegenwart 103

der Kunstkritik in der Mitte des 18. Jahrhundert und der Kunstkritik im 
Kunstfeld der Gegenwart (siehe Kapitel 4) vorbereitet wird.

Es kann festgestellt werden, dass das im 18. Jahrhundert entste-
hende literarische Genre der Kunstkritik im Kunstfeld der Gegenwart 
nicht nur aufzuzeigen ist, sondern dass sich auch eine Vielzahl von 
Texten diesem Genre zuordnen lässt. Vor diesem Hintergrund bietet 
die Untersuchung der Kunstkritik als literarischem Genre die Mög-
lichkeit, einen spezifischen Begriff der „Kunstkritik“ zu aktualisieren 
und ein Orientierungsangebot innerhalb eines disparaten Diskurses 
zu machen.246 Dieses Kapitel soll ausführen, aus welchen Diskursen 
die aufgezeigten poetischen Strategien der Kunstkritik hervorgegan-
gen sind. Um sich dieser Frage anzunähern, wird zunächst der Topos 
der „Krise der Kunstkritik“ vorgestellt. Die Argumentation verfolgt das 
Ziel, provisorische Anhaltspunkte zu identifizieren, die den gegenwärti-
gen kunstkritischen Diskurs dominieren und hinter denen die Lektüre 
von Kunstkritiken als literarische Texte zurückbleibt. Wie gezeigt wer-
den kann, herrscht im Kunstfeld der Gegenwart eine die Kunstkritik 
und ihre Formen und Funktionen betreffende Unsicherheit vor. Diese 
äußert sich sowohl terminologisch durch die unscharfen Begriffe „Art 
Writing“, „Creative Criticism“ oder „Fictio Criticism“ als auch in der 
Rhetorik der Krise.

Vermutlich wird die literarische Verfasstheit kunstkritischer Texte 
aufgrund der Dominanz des Topos der „Krise der Kunstkritik“ nicht 
in dem Maße wahrgenommen, wie es die Präsenz poetischer Stra-
tegien der Kunstkritik im Kunstfeld der Gegenwart erlauben würde. 
Hierbei ist eine Parallele festzustellen: Wie „das Literarische“ in vie-
len Rekursen zur Kunstkritik unterbestimmt bleibt, zeichnet sich auch 
die „Krise der Kunstkritik“ durch eine Verfehlung des Gegenstands aus. 
Verweist nicht die gemeinsame Wortherkunft krinein auf eine konstitu-

246 Viele Texte, die sich dem Genre der literarischen Kunstkritik zuordnen lassen, gelten 
nicht als Kunstkritik. Diese mangelnde Wahrnehmung betrifft auch solche Texte, die sich 
durch die charakteristische Darstellung der Ambiguität ästhetischer Urteile, der Medien-
differenz, der ästhetischen Erfahrung sowie durch Strategien kritischer Subjektivität aus-
zeichnen. Dieser Umstand wird eingehender in Kapitel 4 in dieser Arbeit behandelt. Es ist 
deswegen im Verlauf dieses Kapitels zu erörtern, warum die Frage nach den poetischen 
Strategien von Kunstkritik im gegenwärtigen kunstkritischen Diskurs kaum Berücksich-
tigung findet.
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tive Gemeinsamkeit von „Kritik“ und „Krise“? Es ist anzunehmen, dass 
die Untersuchung poetischer Strategien der Kunstkritik diesen im Dis-
kurs vernachlässigten Zusammenhang hervorheben kann.247 Betrach-
tet man die Kunstkritik nicht als in einer Krise, sondern als Krise der 
Kriterien, Begriffe und der Darstellung ästhetischer Urteile, ergibt sich 
eine Aufforderung zur eingehenderen Lektüre kunstkritischer Texte.

4.1 Grundzüge der Gegenwartskunst
In der Entstehungszeit der modernen Kunstkritik wurde Kunst bespro-
chen, die sich in erheblicher Weise von der Kunst der Gegenwart unter-
scheidet. Die Kunst war figürlich in dem Sinne, dass sie Geschichten, 
Szenen, Personen, Landschaften oder Stillleben mit künstlerischen Mit-
teln mimetisch wiederzugeben beabsichtigte. Auf diese Weise boten sich 
Kunstwerke für ekphratische Bildbeschreibungen an. Die in der Mitte 
des 18. Jahrhunderts entstehende literarische Kunstkritik kennzeichnet 
einen Übergang von der traditionellen Ekphrasis zur Darstellung ästhe-
tischer Erfahrung.

 „Aktive Rolle des Betrachters“
Es wird aufgezeigt, dass die bereits im 18. Jahrhundert für die Ent-
stehung der Kunstkritik als literarisches Genre zentrale ästhetische 
Erfahrung auch für die Kunstkritik im Kunstfeld der Gegenwart von 
Bedeutung ist. Dis trifft zu, da ästhetische Erfahrung ein konstitutiver 
Bestandteil der Rezeption von Kunst ist. Die Bedeutung der ästheti-
schen Erfahrung für die Kunstkritik drückt sich paradigmatisch durch 

247 Unter Zuhilfenahme de Mans Aufsatz Criticism and Crisis wird der Topos der Krise 
zu interpretieren versucht. Er sagt, die Krise sei „a screen, a pretext to talk about something 
that concerns […] much more“. Paul de Man, „Criticism and Crisis“, in: Blindness & Insight. 
Essays in the Rhetoric of Contemporary Criticicsm, New York 1971, S. 3–19, hier S. 7. Die vor-
liegende Untersuchung zu poetischen Strategien der Kunstkritik kommt zum Schluss, dass 
die literarische Kunstkritik im Diskurs der Kunstkritik unterberücksichtig bleibt. Stattdes-
sen thematisieren viele Texte die Stellung des Kritikers im Kunstfeld. In dieser Frage klingt 
Dresdners Definition der „Kunstkritik“ an. So sprach er von einem „Einfluss“ sowie einer  
 „Macht“ der Kunstkritik. Siehe hierzu Kapitel 2. Auch die von Cynthia und Harrison White 
formulierte These des Dealer-Critic-Systems scheint für das Verständnis von Kunstkritik 
innerhalb des Diskurses zentral zu sein. Siehe hierzu Kapitel Kapitel 2.
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auf Installationskunst bezogene Zuschreibungen wie „aktive Betrach-
ter“ (Juliane Rebentisch) oder „embodied viewer“ (Claire Bishop) aus. 
Dabei stellt die Auseinandersetzung mit künstlerischer Produktion und 
ihrer Theorie ein weites Feld dar, das die literaturwissenschaftliche For-
schung vor Herausforderungen stellt.

Insbesondere die Kunst der Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts, aber auch die Konzeptkunst sowie die in den 1960er-Jahren auf-
kommende künstlerische Installation stehen im Gravitationsfeld dis-
kursiver Strategien und Verhandlungen. Die Kunst weist durch ihre 
offene Zeichenhaftigkeit auf die Materialität, auf ihr Gemachtsein, und 
auf die potenzielle Unabgeschlossenheit ihrer Erfahrung hin.248 Ästheti-
sche Erfahrung führt zur Einbindung von Kriterien in die Kunstkritik, 
die außerhalb des künstlerischen Gegenstands liegen, sich aber in der 
kritischen Subjektivität begründen und zu dieser in Beziehung stehen. 
Die Bedeutung ästhetischer Erfahrung scheint sich darüber hinaus ver-
stärkt darzustellen, da Kunst Betrachterinnen und Betrachtern nun eine 
aktive Rolle zuweist.249 Kapitel 3 hat gezeigt, wie „das Publikum“ („le 

248 Eco konstatierte die semiotische Öffnung des Kunstwerks, die sich durch mehrdeu-
tige Botschaften charakterisieren, „als Mehrheit von Signifikaten (= Bedeutungen), die in 
einem einzelnen Signifikanten (= Bedeutungsträger) enthalten sind“. Mit Bezug auf den 
Wert eines Kunstwerks kann festgestellt werden, dass diese diversen Signifikate einem 
Kunstwerk zugeordnet werden können und sich Werte als Zuschreibung von Bedeutun-
gen verstehen lassen, siehe Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt a. M. 1998, S. 8. 
Ebenso aufschlussreich ist Christel Frickes Studie Zeichenprozess und ästhetische Erfahrung, 
München 2001, die von der These ausgeht, dass Kunstwerke per se Zeichenprozesse in Gang 
setzen und erst auf dieser Grundlage einer Form ästhetischer Erfahrung zugänglich sind. 
Die Kunstformen der Gegenwart sind stark diskursiv angelegt und zeichnen sich durch eine 
Bedeutungspluralität aus. Bedeutung wird nicht statisch, sondern als Prozess verstanden. 
Die Prozesshaftigkeit von Bedeutung impliziert Kunstwerke, die sich der Idee einer auto-
nomen künstlerischen Sphäre widersetzen oder sich nicht allein über ihre Materialspezi-
fität auszeichnen. Für die Kunstkritik folgt daraus, dass es ein zentrales Moment kritischer 
Subjektivität sein kann, sich eben diesen Kontexten zu widmen und poetische Strategien 
einzusetzen, die die Disparität künstlerischer Methoden zusammenführen, kontextuali-
sieren oder erläutern. In diesem Zusammenhang identifiziert Rebentisch zum Abschluss 
ihrer Arbeit Ästhetik der Installation, dass unterschiedliche „lebensweltliche Bedeutungs-
zusammenhänge, die bis ins Politische reichen“ für die ästhetische Erfahrung offener, instal-
lativer Kunstwerke maßgeblich sind. Juliane Rebentisch, Ästhetik der Installation [2003], 
Frankfurt a. M. 2014, S. 289.
249 So Rebentisch: „Die Bewegung gegen einen kunsttheoretischen oder -kritischen Objek-
tivismus wird aber vor allem dadurch zugespitzt, daß installative Kunst dem Betrachter 
eine neuartig aktive Rolle zuzuweisen scheint. Dieses Moment ist allerdings nicht als eine 
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public“) in der Mitte des 18. Jahrhunderts als eigenständiger Akteur im 
Antagonismus zur königlichen Akademie durch die Öffnung der Salon-
Ausstellungen entstanden war. Diese Einbeziehung des Publikums wird 
sich vermutlich in erheblichem Maß auf die Organisation des Kunst-
felds, aber auch auf die Wahrnehmung der ausgestellten Kunst ausge-
wirkt haben. In Konsequenz folgt daraus, dass die entgrenzten Werke  
 „nicht mehr als ein objektiv Bestimmtes gegeben [sind], sondern auf-
grund ihrer offenen Form vielmehr nachdrücklich auf ihr Konstitui-
ertwerden durch einander widerstreitende Interpretationen, Lektüren, 
Erschließungen verweisen“.250 Hier kommen Strategien kritischer Sub-
jektivität erheblich zum Tragen.

Claire Bishop beschreibt die physische Dimension des Eintretens, 
das beispielsweise für Installationen charakteristisch ist. Dieser Kontakt 
erinnert an Diderots Formulierung „entrons donc ce santuaire“, denn 
so spricht Bishop von einer Situation, „into which the viewer physi-
cally enters“.251 Neben dieser Form des In-Kontakt-Tretens adressieren 
Installationen den Betrachter direkt, mehr noch, sie setzen laut Bishop 
einen teilnehmenden, in das Kunstwerk eingebetteten Betrachter vor-
aus („an embodied viewer“).252 Die Vielfalt der Sinneseindrücke von 
Fühlen, Riechen und Hören werden ebenso wie das Sehen für wichtig 
befunden. So schreibt Bishop:

Installation art creates a situation into which the viewer physically enters, 
and insists that you regard this as a singular totality. Installation art there-
fore differs from traditional media (sculpture, painting, photography, 
video) in that it addresses the viewer directly as a literal presence in the 

Form von Interaktivität mißzuverstehen; vielmehr reflektiert sich in den unterschiedlichen 
Entgrenzungsbewegungen, so meine ich, die für die Seinsweise des Kunstwerks generell 
konstitutive Rolle des Betrachters. Installationen sind nicht nur Gegenstand der Betrach-
tung, in ihnen reflektiert sich zugleich die ästhetische Praxis der Betrachtung.“ Juliane 
Rebentisch, Ästhetik der Installation, Frankfurt a. M. 2014, S. 16.
250 Juliane Rebentisch, Theorien der Gegenwartskunst zur Einführung, Hamburg 2013, S. 17. 
Für Rebentisch folgt daraus auch, dass Gegenwartskunst keinen Anspruch auf ein gegen-
über der Tradition Anderes hat. „Das Neue sei nur noch originell, nicht mehr originär“, 
ebd., S. 10.
251 Claire Bishop, Installation Art, London 2005, S. 6.
252 Ebd.
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space. Rather than imagining the viewer as a pair of disembodied eyes 
that survey the work from a distance, installation art presupposes an 
embodied viewer whose senses of touch, smell and sound are as height-
ened as their sense of vision. This insistence on the literal presence of the 
viewer is arguably the key characteristic of installation art.253

Darüber hinaus verwendet Bishop eine Vielzahl von aktiven Verben, 
um auf die konstitutive Verbindung von Kunstwerk und Betrachter 
einzugehen (eintreten, adressieren, fühlen). Gleichzeitig eröffnen sich 
ihr kunsttheoretische Fragen, die sie im Schreiben über Installationen 
mitverhandelt. Es wird eine entscheidende Charakteristik im Unter-
schied zum Gegenstand der Kunstkritik in der Mitte des 18. Jahrhun-
derts deutlich: Die visuelle Dimension der Gemälde wird in offenen 
Kunstwerken durch weitere wahrnehmungsspezifische Ebenen ergänzt. 
Bishop spricht beispielhaft von der Installation als Kunstform, die einen 
einbezogenen Betrachter voraussetzt, einen „viewer whose senses of 
touch, smell and sound are as heightened as their sense of vision“.254 
Im 18. Jahrhundert kam es mit den Salon-Ausstellungen zu einer ins-
titutionellen Erweiterung des Akademiesystems. Plötzlich stand das 
Publikum den Künstlern und ihrer Produktion gegenüber. Daraus ent-
standen die in Kapitel 3 geschilderten Bedingungen, die zum Entstehen 
der Kunstkritik als eigenständiges „Organ des Publikums“ (Dresdner) 
führte. Wie gezeigt wurde, beruht literarische Kunstkritik auf einer ver-
stärkten Einbeziehung ästhetischer Erfahrung.

Herausforderung für die Kunstkritik
Im Unterschied zur Entstehungszeit der Kunstkritik haben sich sowohl 
der Kunstbegriff als auch künstlerische Arbeitsweisen stark verändert. 
Diese Darstellung trägt dem Umstand Rechnung, dass sich die gegen-
wärtige künstlerische Produktion und Begriffsbestimmungen durch 
vielfältige Zugriffsmöglichkeiten auszeichnen. Die der Gegenwarts-
kunst zugrundeliegende Vielfalt bedeutet im Umkehrschluss nicht, 
es sei unmöglich, Aussagen über Kunst zu treffen, sondern dass sich 

253 Ebd.
254 Ebd.
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die Aussage- und Deutungsmöglichkeiten aus den spezifischen Aus-
stellungs- oder Sammlungskontexten, Produktions- oder Rezeptions-
weisen oder jeweils erfolgenden theoretischen oder methodischen 
Erschließungen ergeben. Daher wird auch kein abschließendes Ver-
ständnis von Kunst vorgestellt. Grundsätzlich lässt sich die Ausweitung 
dessen feststellen, was als „Kunst“ bezeichnet werden kann.255

Auf dieser Grundlage kann beinahe alles als Kunst aufgefasst wer-
den – vom Happening über in Kunstkontexte eingebrachte Alltags-
gegenstände wie das Readymade und der Performance bis zur Instal-
lations- und Konzeptkunst. Offenen Kunstformen ist dabei gemein, 
dass sie diskursiv ausgelegt werden können. Auf diese Art konstitu-
ieren widersprechende Argumentationen, Lektüren und Sichtweisen 
die künstlerischen Gegenstände und Kontexte. Es ist zu beobachten, 
dass die subjektive ästhetische Erfahrung zum Ausgangspunkt für die 
Kunstbetrachtung, -beschreibung und -bewertung wird.

Dass die jeweils subjektive ästhetische Erfahrung Geburtsmoment 
der Kunstkritik ist, müsste eigentlich eine gute Ausgangslage für die 
Kunstkritik darstellen, die – wie in Kapitel 2 gezeigt wurde – auf eben 
jene Hinwendung zu den Kunstwerken besteht. Kunstkritik ist ein beid-
seitiges Instrument der Registrierung und poetischen Hervorbringung. 
In literarischer Kunstkritik operiert letztere über Strategien kritischer 
Subjektivität. Gleichzeitig stellt offene, diskursive und oftmals instal-
lative Kunst die Kunstkritik vor die Herausforderung, sich diesen Pro-
zessen zuzuwenden und Kriterien für ihre Beurteilung zu entwickeln. 
Aus diesem Grund ist in den herangezogenen kunstkritischen Texten 

255 Rebentisch dazu: „Nirgends wird die Vielfalt der Gegenwartskunst so evident wie im 
Blick auf das Spektrum der Gebiete, auf das sie sich bezieht. Es scheint schwierig, über-
haupt noch einen Aspekt unserer Lebenswelt anzugeben, der nicht in der Kunst Bearbei-
tung gefunden hätte. […] Wir haben es hier mit anderen Worten nicht bloß mit Produk-
tionen zu tun, welche die Bereiche der Nichtkunst thematisch in sich aufnehmen, sondern 
mit solchen, die sich selbst auch formal auf diese Bereiche öffnen, so dass sich die Frage 
nach der Differenz von Kunst und Nichtkunst neu stellt.“ Juliane Rebentisch, Theorien der 
Gegenwartskunst zur Einführung, Hamburg 2013, S. 117. Der offene Kunstbegriff verunmög-
licht die Frage nach der Kunst nicht, er macht sie auch nicht unmöglich oder gar unnötig, 
sondern im Gegenteil belebt er sie: Direkter stellt sich die Frage, was Kunst eigentlich sei, 
wenn die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst, wie Rebentisch schreibt, unklar ist.
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auch die Rede von der Herausforderung, eine den Gegenständen ange-
messene Sprache zu finden.256

Diese Reflexion über offene Kunstwerke wird im Folgenden mit dem 
Ziel fortgesetzt, Schlaglichter auf begriffliche und diskursive Zusam-
menhänge zu werfen, die es erlauben, gegenwärtige kunstkritische 
Verfahren und Strategien aus dem begrifflichen, historischen und dis-
kursiven Kontext heraus nachzuvollziehen, aus dem sie hervorgehen. 
Nachdem in Kapitel 2 die begrifflichen und in Kapitel 3 die historischen 
Grundlagen gelegt wurden, soll nun der diskursive Kontext vorgestellt 
werden, der für die Analyse der poetischen Strategien der Kunstkritik 
von zentraler Bedeutung ist.

4.2 Der Topos der „Krise der Kunstkritik“
 „Welcome to the branded and marketed art world of 2005“, begrüßt 
der amerikanische Kunstkritiker Jerry Saltz in einem Artikel in der 
Zeitschrift Village Voice seine Leserinnen und Leser.257 Es sind die gro-
ßen Kunstmessen wie zum Beispiel die Art Basel, Art Basel Miami 

256 Wie aus der Lektüre Diderots gefolgert wurde, verweist die Spürbarkeit der Zeichen auf 
den institutionellen Wandel, für deren Reflexion und Besprechung die literarische Kunst-
kritik einen idealen, sowohl flexiblen als auch durch die Kunst stabilisierten Rahmen zur 
Verfügung stellt. Diese These kann zudem auf die in Kapitel 5 gelesenen Texte angewandt 
werden; sie spüren einem Wandel nach, der „noch nicht in Sicht“ ist, aber „man arbei-
tet an seiner Entstehung“. Ebenso verweist der Topos der Krise der Kunstkritik auf einen 
Zustand, in dem „überkommene Kategorien […] ihre unumstrittene Gültigkeit“ verlieren. 
Beide Zitate aus Hubertus Kohles Diderot-Studie Ut pictura poesis non erit. Denis Dide-
rots Kunstbegriff (= Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 52), Hildesheim/New York 1989 sol-
len ein Bewusstsein für die strukturelle Dimension der Kunstkritik als literarisches Genre 
bieten, die im Kunstfeld der Gegenwart in beinahe erstaunlicher Art und Weise auf die 
Prinzipien der literarischen Kunstkritik im Kunstfeld des 18. Jahrhunderts zurückzuführen 
ist. Im Rahmen dieser Studie ist nicht zu klären, welche kunsttheoretischen Diskussionen 
die Hinwendung zu poetischen Strategien der Wahrnehmung innerhalb der literarischen 
Kunstkritik begünstigen.
257 Jerry Saltz, „Feeding Frenzy“, in: artnet magazine (February 2005). Saltz’ Essay erschien 
zuvor in der Zeitschrift The Village Voice. Zitiert nach Olav Velthuis, „The contemporary 
art market between stasis and flux“, in: Maria Lind, Olav Velthuis (Hg.), Contemporary Art 
and Its Commercial Markets: A Report on Current Conditions and Future Scenarios, Berlin 
2012, S. 17–51, hier S. 23. Die Aussagen werden hier exemplarisch vorgestellt, sie stammen 
von keinen Autorinnen oder Autoren, die zur Darstellung poetischer Strategien berück-
sichtigt werden.
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Beach oder Art Cologne, die Saltz zu seiner Aussage über die seiner 
Meinung nach „vermarktete Kunstwelt“ in der Mitte der 2000er-Jahre 
veranlassen:

These days art fairs are perfect storms of money, marketability, and 
instant gratification — tent-city casinos where art is shipped in and 
parked for five days, while spectators gawk as comped V.I.P.s and shop-
pers roll the dice for all to see. And in this game, everybody plays: artists, 
dealers, and buyers.258

Saltz beschreibt das Verhältnis von Kunst und Kapital als zentrale 
Grundlage für das Kunstfeld um die Jahrtausendwende. Selbst bei einer 
oberflächlichen Beschäftigung mit der Forschungsliteratur zur Kunst-
kritik sei es kaum möglich, die vielfältigen Hinweise auf Abhängigkei-
ten, hybride Berufsprofile, Vereinnahmung durch Mäzene und Sammler 
und die sich in Konsequenz daraus ergebende Randstellung des Kunst-
kritikers oder der Kunstkritikerin zu übersehen. Dabei unternimmt 
Saltz den Versuch, seinen Eindruck zu relativieren: „Maybe it’s always 
been this way“, um unmittelbar im Anschluss den eigenen Eindruck 
in seiner Bedeutung herauszustellen: „but it’s certainly more so now“.259

Zur Randstellung des Kunstkritikers
Messen bezeichnet er als „Zeltstädte“ oder „Kasinos“, in denen für alle 
sichtbar die Würfel fallen. Vor dem Hintergrund der von ihm geschil-
derten Verstrickung von Kunstkritikern, Kunsthändlern und Sammlern 
(„everybody plays a role“) stellt sich die Frage nach der Beurteilung 
des institutionellen und organisatorischen Felds, das diese Eindrücke 
bewirkt. Saltz spricht von einem Spiel, an dem jeder – Kunstkritike-
rinnen und Kunstkritiker eingenommen – teilnimmt, ohne sich dem 

258 Ebd.
259 Die Vorstellung einer kunstkritischen Autonomie oder einer autonomen Sphäre der 
kritischen Urteilsfähigkeit scheint nach übereinstimmender Meinung der Beobachterin-
nen und Beobachter des künstlerischen Feldes passé. Die Absage an eine kunstkritische 
Autonomie beinhaltet die Möglichkeit, Urteile vom Standpunkt des unabhängigen Beob-
achters aus zu formulieren. Vielmehr zeichnen sich die von Saltz beobachteten „perfect 
storms of money“ dadurch aus, dass sie nicht nur die künstlerische Produktion betreffen 
und bestimmen.
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einnehmenden Treiben des Kunstmarkts – den „perfekten Stürmen 
des Gelds“ – entziehen zu können. 260 Beinahe, so lässt sich Saltz’ Schil-
derung zufolge annehmen, drängt sich der Eindruck eines Glücks-
spiels auf, bei dem es nicht um zusammenhängende Argumentatio-
nen, umfassende kunsttheoretische oder -historische Überlegungen 
geht, sondern der Zufall über Wohl und Wehe künstlerischer Produk-
tion und Karrieren entscheidet. Gleichzeitig stellt sich die Frage, wel-
che Möglichkeiten Kunstkritikerinnen und Kunstkritiker haben, um 
zu bewerten und zu beurteilen, wenn der Wert aus sekundären und 
zudem monetären Zeichen besteht.261

Cynthia und Harrison White legen die Entstehung des Dealer-Critic- 
Systems dar.262 Als solches beschreiben sie das organisatorische Zusam-
menspiel von Kunstkritik und Kunsthandel. Während die Händlerin-
nen und Händler an einer Maximierung ihres Profits interessiert sind, 
besteht das Interesse der Kritikerinnen und Kritiker darin, ihre Reputa-
tion als einflussreiche Intellektuelle zu etablieren.263 Im Gegensatz zum 
Akademiesystem ist das auf dieses folgende Dealer-Critic-System von 
Flexibilität und einem hohen Grad an Spezialisierung geprägt. Gleich-
zeitig weist es, anders als das Akademiesystem, keine formale Struktur 
auf.264 Die Whites identifizieren einen „Druck“ („pressure exploding 
an overloaded system“)265, der das soziale System des Akademiekon-
texts zum Einstürzen brachte und in der Folge neuen Gruppen zum 
Aufstieg verhalf.

260 Jerry Saltz, „Feeding Frenzy“, in: artnet magazine, (February 2005).
261 Adrian Searle von The Guardian schreibt: „Never have critics felt so out of the loop.“ 
Jerry Saltz: „At no time in the last 50 years has what an art critic writes has less effect on 
the market than now.“ Adrian Searle: „Criticial Condition: Has big Money Replaced the 
Pundit as the True Authority in the Art World?“ 2008, The Guardian. Das Zitat von Saltz 
ebd.
262 Cynthia A. White und Harrison C. White, Canvases and Careers: Institutional Change 
in the French Painting World, Chicago 1993. Ein aussagekräftiges Zitat der Studie lautet wie 
folgt: „Dealers and critics, once subsidiaries to the Academic system, grew in numbers 
and independence. This growth was a response to the very success of the official system in 
recruitment of painters, and to the increased public interest which had been generated by 
the publicity and attention given to art by the state.“ (S. 94f.).
263 Ebd., S. 95.
264 Vgl. ebd., S. 100.
265 Ebd., S. vii.
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Die Whites führen in diesem Zusammenhang den Begriff „social mar-
ket“ ein, da ihrer Einschätzung nach die Nachfrage nach künstlerischer 
Produktion eher durch die günstige Meinung über die Kunstwerke als 
über die tatsächliche Preisgestaltung beeinflusst wurde. Mit dem Begriff  
 „Dealer-Critic-System“ bezeichnen sie eine mehr oder weniger kohä-
rente soziale Struktur, die aus Organisationen, Regeln und Gewohnhei-
ten besteht. Mit dem Impressionismus, so argumentieren sie, verliere 
das Akademiesystem an Einfluss und beginne das für die Moderne 
maßgebliche Zusammenspiel aus Kunstkritik und Kunsthandel. „The 
impressionists“, so ihr Argument für einen institutionellen Wandel im 
Kunstfeld, „seemed to mark a basic new structure for the art world. Let 
us call this new institutional system the dealer-critic-system“.266 Das 
Zusammenspiel zwischen Kunstkritik und Kunsthandel beschreiben 
die Whites als „Legitimationsmaschine“, „Klassifizierungssystem der 
Disziplinierung und Bestrafung“, „regulierte Aneignung und sequen-
zierten Prozess der Bewertung und klassifizierten Anschauung“:

The purpose is realized through recruitment, training, continuous indoc-
trination, a sequential process of appraisal and graded recognition, reg-
ularized appropriation of economic support from the environment, a 
graded system of discipline and punishment, acknowledged machinery 
for legitimation of adoption and change and controlled communication 
with the social environment.267

Die Aussagen zur Dominanz des Gelds im Kunsthandel und benach-
barter Bereiche des Kunstfelds werfen Fragen danach auf, ob diese Kon-
stellation zwischen Sammlern, Händlern, Kritikern und Künstlern fort-
besteht? Oder ist von einer Dominanz des Geldes auszugehen?268

266 Ebd., S. 2.
267 Ebd.
268 Anlässlich einer Konferenz unter dem leicht veränderten Titel Canvases and Careers 
Today am 15. und 16. Dezember 2017 an der Hochschule für Bildende Künste/Städelschule, 
Frankfurt a. M. wurde auf die Studie zurückgegriffen. Die whitesche Arbeit bildet einen 
gemeinsamen Referenzpunkt, um auf die Entwicklung des Kunstmarkts und die Stellung 
der Kunstkritik in demselben zurückzuschauen. Die Studie funktionierte für die Konfe-
renzteilnehmerinnen und -teilnehmer als Kontrastmedium, das es ihnen erlaubte, Kon-
tinuitäten und Parallelen zu identifizieren und zu fragen, ob ein radikaler Bruch vorliegt 
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Laut übereinstimmender Meinung einer Vielzahl von Beobachterinnen 
und Beobachtern ist eine vermeintliche Randstellung der Kunstkritik 
zu beobachten. Formulierungen, die darauf hinweisen, lauten zum Bei-
spiel „never have critics felt so out of loop“269 (Searle) oder „at no time 
[…] has what an art critic writes less effect on the market than now“ 
(Saltz)270. Wie umfangreich der Topos der „Krise der Kunstkritik“ ist, 
soll anhand eines Gesprächs von Autorinnen und Autoren der Zeit-
schrift October vorgestellt werden: Die Ausführungen zur Kunstkritik 
kulminieren in der wiederholten semantischen Umkreisung der Ver-
lusterfahrung der Kunstkritik. So äußert sich George Baker: „Never has 
it been more difficult to practice art criticism.“271 Auch Benjamin Buch-
loh beklagt den Einflussverlust der Kunstkritik: „The judgement of the 
critic is voided by the curator’s organizational access to the apparatus 
of the cultural industry […] or by the collector’s immediate access to 
the object in the market or at auction […] My exaggeration […] ser-
ves to say that you don’t need criticism for an investment structure.“272 
Zudem steht wie in anderen Ausführungen zur Kunstkritik die Dimen-
sion des Urteils infrage. So äußert sich David Joselit: „I think that criti-
cism does still exist as an interpretative mode, but what is hard to main-
tain today is criticisms as a mode of judgement that carries weight.“273 

oder ob man sich die Veränderung eher als graduell und widersprüchlich vorstellen muss. 
Heute ist auch die Kunstwelt eine wissensbasierte Ökonomie und ein Netzwerkmarkt, in 
dem der an Individuen gestellte Imperativ zu kooperieren vorherrscht. Betonen die Whites 
bereits die soziale Dimension des institutionellen Systems aus Organisationen, Regeln und 
Gewohnheiten, scheint sich diese Dimension im Hinblick auf das Kunstfeld der Gegen-
wart erheblich verstärkt zu haben. Aus diesem Grund ist das Aufgreifen der whiteschen 
Perspektive durch Beobachterinnen und Beobachter des gegenwärtigen Kunstfelds und 
der Stellung der Kunstkritik in diesem äußerst spannend.
269 Adrian Searle, „Criticial Condition: Has big Money Replaced the Pundit as the True 
Authority in the Art World?“ 2008, The Guardian.
270 Jerry Saltz, „Feeding Frenzy“, in: artnet magazine (February 2005). Saltz’ Essay erschien 
zuvor in der Zeitschrift The Village Voice. Zitiert nach Olav Velthuis, „The contemporary 
art market between stasis and flux“, in: Maria Lind, Olav Velthuis (Hg.), Contemporary Art 
and Its Commercial Markets: A Report on Current Conditions and Future Scenarios, Berlin 
2012, S. 17–51, hier S. 23.
271 George Baker, Benjamin Buchloh, Hal Foster, Andrea Fraser, David Joselit, Rosalind 
Krauss, James Meyer, John Miller, Helen Moles-Worth, Robert Storr, „Round Table: The 
Present Conditions of Art Criticism“, in: October, Nr. 100, S. 200–228, hier S. 202ff.
272 Ebd., S. 202.
273 Ebd., S. 203.
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James Meyer ruft die leere Form des Niedergangs auf: „There seems to 
be a loss of interest or believe in criticism as something necessary and 
valuable for its own sake, something to follow.“274 Dabei nennt er die 
äußeren Umstände als maßgebliche Faktoren, die sich auf die Kunstkri-
tik auswirken: „I am not necessarily complaining. I am speaking to the 
circumstances in which we are writing.“275 Gleichzeitig geht Storr auf 
die poetische Dimension der Kunstkritik ein, da diese ihmzufolge an 
Wirkung verloren habe: „If criticism is not being taking seriously, part 
of the fault may be that the things being said, or at least the language 
and style that are used to say them, are no longer effective or useful.“276

 „the crisis […] was not in ‘art’ but in criticism itself.“
Victor Burgin schildert in seinem Essay The End of Art Theory277, wie er 
1977 an einer Konferenz im Londoner Institute of Contemporary Art 
(ICA) teilnahm. Die Konferenz stand unter dem Titel The State of British 
Art278 und Burgins Kommentar zur Konferenz liefert einen Einblick in 
den Zustand kunstkritischer Debatten, der – so scheint es – nicht an 
Aktualität verloren hat:

I was told that the conference was to be a response to the crisis in Brit-
ish Art. As my own particular brief was simply to talk about “Images of 
People”, I felt able to accept the invitation even though I knew nothing 
about the purported “crisis”. I never did learn what the “crisis in British 
Art” was; nor, I suspect, did anyone else. In retrospect, some ten years 
on, I now see the ICA event […] as a textbook example of what psycho-
analysis terms projection: the crisis sensed by these critics was not in “art” 
but in criticism itself.279

274 Ebd.
275 Ebd., S. 223.
276 Ebd., S. 203.
277 Victor Burgin, „The End of Art Theory“, in: The End of Art Theory. Criticism and Post-
modernity, London 1986, S. 140–204, hier S. 141.
278 Die Beiträge der Konferenz sind in der Zeitschrift Studio International, Nr. 194/2 (1978) 
unter dem Titel The State of British Art: An Edited Transcript of a Debate Held at the Insti-
tute of Contemporary Arts, London 10–12 February 1978 dokumentiert, auf die auch Burgin 
hinweist.
279 Victor Burgin, The End of Art Theory, London 1986, S. 140.
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Es ist lohnenswert, sich auf Burgins stark von der poststrukturalisti-
schen Theoriebildung seiner Zeit geprägten Aussagen einzulassen, da 
sie ein frühes Zeugnis der Auseinandersetzung mit dem spätestens um 
die Jahrtausendwende allgegenwärtigen Topos der „Krise der Kunst-
kritik“ darstellen. Burgins Äußerungen reflektieren diesen Topos und 
bieten gleichzeitig eine überzeugende Interpretation des kunstkriti-
schen Zustands, den die vorliegende Arbeit ebenfalls untersucht. So 
identifiziert Burgin „No mere ‘crisis in British art’ then, in the 1970s, 
but a crisis in the very culture in whose name criticism pronounced its 
judgements“.280 Gleich zu Beginn seines Essays zitiert er den Kultur-
wissenschaftler Raymond Williams, dessen Buch Keywords. A vocabu-
lary of Culture and Society erstmals 1976 erschien und das einen Ein-
trag zu „criticism“ enthält: „Criticism has become a very difficult word“, 
schreibt Williams,

because although its predominant general sense is of fault-finding, it has 
an underlying sense of judgment and a very confusing specialized sense 
[…] which depends on assumptions that may now be breaking down.281

In seiner Darstellung liefert Williams einen ersten Eindruck, der 
den Auftakt zu einer Reihe von Zustandsbeschreibungen liefert, die 
allesamt von einem Bedeutungsverlust oder einem Niedergang der 
Kunstkritik berichten. So spricht Williams davon, dass die dem Urteil 
zugrunde liegenden philosophischen Annahmen möglicherweise 
zusammenbrechen.

 „Art criticism is in worldwide crisis“
Die Beschreibungen des Topos der „Krise der Kunstkritik“ reichen von 
einem Kollaps der kritischen Distanz bis zu einem grundsätzlichen 
Widerstand gegen traditionelle Formen der (Kunst-)Kritik. Zudem 

280 Ebd., S. 162. Burgin nennt Gründe für das Einstürzen einstmals bekannter Gewiss-
heiten: „Viewed in the overlapping illuminations of Marxism, semiotics, psycho-analysis 
and feminism, orthodox criticism was safe neither in its empiricism nor its intuitionism, 
neither in its liberal humanism nor in its phallocentrism.“ (ebd.)
281 Raymond Williams, „Criticism“, in: ders., Keywords. A vocabulary of culture and society 
[1976], New York 1983, S. 84–86, hier S. 84f.
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unterstreichen sie einen skeptischen Blickwinkel auf die philosophische 
Praxis des Urteils. Seit den 2000er-Jahren ist ein starkes theoretisches 
Interesse an jenen die Kunstkritik betreffenden Fragen zu beobachten. 
Die Debatte ist inspiriert von einer durch das Kulturfeld geisternden 
Formulierung der „Krise der Kritik“, die spätestens seit dem 1998 von 
Maurice Berger veröffentlichten Sammelband The Crisis of Criticism282 
im Bewusstsein derjenigen angekommen ist, die sich mit dem Gegen-
stand auseinandersetzen. Er erörtert die Autorität und Verantwortung 
des Kritikers unter Berücksichtigung der verschiedensten Disziplinen 
der Theater-, Fernseh- und Film- sowie Literaturkritik. Berger stellt 
in der Einleitung fest: „Criticism, like the arts in general, is becoming 
more and more decentralized.“283 Weiter konstatiert er die zunehmende 
Auflösung zwischen „high and low culture“ sowie die Delegitimierung 
einer zentralisierten Kritikerstimme.

Während in der Mitte des 20. Jahrhunderts die Kunstkritik noch 
von prominenten männlichen Kritikern wie Clement Greenberg oder 
Harold Rosenberg dominiert wurde, stellt James Elkins 2003 eine für 
den kunstkritischen Diskurs symptomatische, in sich widersprüchliche 
‚Krise‘ fest: „Art criticism is in worldwide crisis. Its voice has become 
very weak, and it is dissolving into the background clutter of ephemeral 
cultural criticism.“284 Elkins Aussage besticht in ihrer Deutlichkeit. Er 
betont, dass die „Krise“ der Kunstkritik global und somit Diskurs- und 
Ländergrenzen überschreitend ist. Durch das Attribut des Globalen 
werde die konstatierte „Krise“ in ihrer Dringlichkeit bestärkt. In diese 
Richtung deutet auch die Rhetorik der Krise, die im weiteren Verlauf 
der Eröffnung seiner programmatischen Schrift What Happened to Art 
Criticism? bedient wird, aus der das Zitat entnommen ist. Das Hier und 
Jetzt der Aussage ist durch eine Intensität gezeichnet, die auch in den 
auf diesen Satz folgenden Beschreibungen aufrechterhalten, wenn nicht 
sogar verstärkt wird.

Elkins geht zwar von einer weitläufigen Verbreitung kunstkritischer 
Texte aus, weist ihnen jedoch nur eine marginale Stellung innerhalb des 

282 Maurice Berger (Hg.), The Crisis of Criticism, New York 1998.
283 Ebd., S. 6.
284 James Elkins, What happened to Art Criticism [2003], Chicago 2011, S. 2.
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zwischen Künstlern, Händlern und dem Publikum aufgeteilten Kunst-
markts zu: „Art criticism is massively produced, and massively igno-
red.“285 Während die Whites noch von einer einflussreichen Position der 
Kunstkritik ausgehen, sehen Elkins und andere zeitgenössische Auto-
rinnen und Autoren sie einem Niedergang preisgegeben, der sich auch 
in einer Semantik der Schwäche ausdrückt.

Die konstatierte Krise zeichnet sich durch einen Bedeutungsverlust 
aus, den Elkins anhand der Opposition von „art criticism“ und „cultu-
ral criticism“ entfaltet.286 Während „art criticism“ für ihn ein Ideal geis-
tiger und schriftstellerischer Praxis zu markieren scheint, beschreibt er  
 „cultural criticism“ mit deutlich negativeren Assoziationen. „Kunstkri-
tik“ findet nach Elkins nicht nur im Hintergrund statt, vielmehr erkennt 
er keine kunstkritische Entität, keine Einheit, kein Ziel, vor allem aber –  
um es polemisch zu sagen – keine „Macht“. Im Gegenteil: Elkins ruft 
ein Durcheinander ins Bewusstsein („background clutter“).287

Flüchtig, vergänglich, letztlich obsolet – so beschreibt Elkins seinen 
Eindruck von der Kunstkritik zu Beginn des 21. Jahrhunderts. Es lohnt 
sich, seine Argumentation des vermeintlichen Niedergangs der Kunst-
kritik genau anzuschauen und zu verstehen, wie er den Zustand der  
 „Krise“ argumentativ untermauert. So kontrastiert Elkins den Nieder-
gang der Kunstkritik mit der Masse an Veröffentlichungen. Sein zen-
trales Argument lautet: „Art Criticism is Writing without Readers.“288 
Das bereits erwähnte Zitat wird folgendermaßen fortgesetzt:

But its decay is not the ordinary last faint push of a practice that has run 
its course, because at the very same time, art criticism is also healthier 
than ever. Its business is booming: it attracts an enormous number of 
writers, and often benefits from high-quality color printing and world-
wide distribution. In that sense art criticism is flourishing, but invisibly, 
out of sight of contemporary intellectual debates. So it’s dying, but it’s 
everywhere. It’s ignored, and yet it has the market behind it.289

285 Ebd., S. 3.
286 Vgl. James Elkins, What happened to Art Criticism [2003], Chicago 2011, S. 2.
287 Vgl. ebd.
288 So lautet die Überschrift des ersten Kapitels von What happened to Art Criticism 
[2003], Chicago 2011, S. 1 – 13.
289 Ebd., S. 3.
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In seiner Bestandsaufnahme entwickelt Elkins das Paradox, dass sich 
Kunstkritik einerseits bester „Gesundheit“ erfreue, das heißt so viel 
geschrieben und veröffentlicht wird wie noch nie zuvor. Andererseits 
sei die Relevanz des Formats gesunken, worauf die Formulierung „has 
become very weak“ hinweist. 290 Elkins formuliert ein Narrativ, das von 
einem Degenerationsmodell ausgeht, in dem „die Kunstkritik“ ihre 
einstmals zugeschriebene Stärke bzw. Gesundheit nicht mehr aufru-
fen kann. Er selbst spricht von Niedergang („decay“).

In seiner Studie verweist Elkins auf eine Studie des National Art 
Journalism Program der Columbia University aus dem Jahr 2002. Für 
diese wurden 32 führende Kunstkritikerinnen und Kunstkritiker aus 
den USA zu den Vorstellungen und Grundsätzen ihrer Arbeit befragt.291 
Sie gaben als vorrangigste Ziele ihrer Kunstkritiken an, Kunstwerke 
beschreiben und historisieren zu wollen. Außerdem wollte ein Groß-
teil der Studienteilnehmer literarisch anspruchsvolle Kritiken verfassen 
(dritthäufigste Antwort). Die Studie belegt des Weiteren, dass für eine 
Mehrheit der professionellen Kritiker das Theoretisieren und Beurtei-
len von Kunstwerken nicht im Vordergrund ihrer Arbeit steht. Das ver-
anlasste Elkins dazu, von einer bemerkenswerten Umkehr („amazing 
reversal“) zu sprechen: „as astonishing as if physicists had declared they 
would no longer try to understand the universe, but just appreciate it.“292

Die „Krise der Kunstkritik“ als Topos
So sehr sich die Diskurse der Gegenwartskunst ausgeweitet zu haben 
scheinen, so sehr scheint auch der Diskurs über die Kunstkritik von 
eben dieser Entwicklung geprägt zu sein. Wie die zitierten Aussagen 
aufzeigen, besteht innerhalb des kunstkritischen Diskurses der Ein-
druck, nicht relevant zu sein. Dies drückt sich in der Einschätzung aus, 
dass Kunstkritik zwar viel geschrieben wird, aber keine Leserschaft hat. 
Die Ausweitung der ästhetischen Erfahrungsweisen des Kunstwerks 
scheint zu einer Verunsicherung zu führen, die sich in einem regel-
rechten Topos der „Krise der Kunstkritik“ niederschlägt, sodass sich 

290 James Elkins, What happened to Art Criticism [2003], Chicago 2011, S. 2.
291 András Szántó et al., The Visual Art Critic: A Survey of Art Critics at General-Interest 
News Publications in America, New York 2002.
292 James Elkins, What happened to Art Criticism, Chicago 2011, S. 12.
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der Ort der Kunstkritik im Kunstfeld der Gegenwart zumindest nach 
Analyse des Diskurses der Kunstkritik bestimmen lässt.

Als „Topos“ wird ein Ort oder eine Stelle bezeichnet. Dabei kann sich 
die Bedeutung auch auf die Stelle innerhalb einer Schrift oder einen 
Abschnitt beziehen und sogar ein übergeordnetes Thema beschreiben. 
Ein Topos stellt zudem einen Gemein- oder Allgemeinplatz dar. Die 
Bezeichnungen als Gemein- oder Allgemeinplatz verweisen auf das 
Merkmal der Wiederholung, das den Topos auszeichnet. So häufen 
sich die Aussagen zur „Krise der Kunstkritik“ und dem zugehörigen 
semantischen Feld des Nicht-Mehr, des Niedergangs oder der Rand-
stellung. Heinrich F. Plett bezeichnet Gemeinplätze als

konkrete Zeichenkonfigurationen oder Texturen von Texten, nichts 
absolut Neues oder Originelles, vielmehr bereits Vorhandenes, was sich 
zum Recycling für die Konstitution weiterer Zeichenkonfigurationen 
oder Texturen von Texten anbietet.293

Einen Topos aufzurufen, ist nicht sonderlich originell. In der Formu-
lierung des Recyclings wird die Bezugnahme auf bereits Vorhande-
nes deutlich hervorgehoben. So beziehen sich auch diejenigen, die den 
Topos der „Krise der Kunstkritik“ aufrufen, auf unzählige Vorredne-
rinnen und Vorredner. Ein weiteres Merkmal des Topos ist die Kon-
vention. „Einmal habitualisiert und etabliert“, schreibt Plett, „werden 
Allgemeinplätze kaum in Frage gestellt. Sie sind jedoch keine Univer-
salien, sondern durchaus abhängig von Raum und Zeit, Kultur und 
Gesellschaft, Stand und Schicht, Geschlecht und Alter, das heißt: der 
jeweiligen Konstitution der Kommunikationsgemeinschaft.“294 Laut 
Thomas Conley helfen uns Topoi, einen unvollständigen Diskurs zu 
strukturieren:

293 Heinrich F. Plett, „Rhetorik der Gemeinplätze“, in: Thomas Schirren, Gert Ueding 
(Hg.), Topik und Rhetorik. Ein interdisziplinäres Symposium (= Rhetorik-Forschungen,  
Bd. 13), Tübingen 2000, S. 223–236, hier S. 225.
294 Ebd., S. 231.
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Topoi provide a heuristic to help us analyze and re-constitute this incom-
plete discourse before we take on the normative task of determining 
whether the argument is any good.295

Trotz dieser funktionalistischen Bestimmung ist die metaphorische 
Annäherung an den Topos zu reflektieren. Dazu schreibt Roland Bart-
hes in seinem Aufsatz über die antike Rhetorik:

On s’est servi de beaucoup de métaphores pour identifier le lieu. D’abord, 
pourquoi lieu ? Parce que, dit Aristote, pour se souvenir des choses, il 
suffit de reconnaître le lieu où elles se trouvent (le lieu est donc l’élément 
d’une association d’idées, d’un conditionnement, d’un dressage, d’une 
mnémonique); les lieux ne sont donc pas les arguments eux-mêmes mais 
les compartiments dans lesquels on les range.296

Barthes’ Überlegungen helfen dabei, die Rede von der „Krise der Kunst-
kritik“ näher zu bestimmen. Die Krise ist kein Argument, sondern ein 
assoziatives und gedankliches Hilfskonstrukt. Dieses bedeutet auch, 
dass die „Krise der Kunstkritik“ die sprachliche Intensität des eigenen 
Arguments verstärken will. Barthes bezeichnet Topoi als „leere Formen“ 
(„des formes vides“), erst als solche bieten sie die Möglichkeit, Inhalte 
zu transportieren oder zu materialisieren:

Les lieux sont en principe des formes vides; mais ces formes ont eu très 
vite tendance à se remplir toujours de la même manière, à emporter des 
contenus, d’abord contingents, puis répétés, réifiés. La Topique est deve-
nue une réserve de stéréotypes, de thèmes consacrés, de « morceaux » 
pleins que l’on place presque obligatoirement dans le traitement de tout 
sujet.297

295 Thomas Conley, „What Counts as a Topos in Contemporary Research?“, in: Thomas 
Schirren, Gert Ueding (Hg.), Topik und Rhetorik. Ein interdisziplinäres Symposium (= Rhe-
torik-Forschungen, Bd. 13), Tübingen 2000, S. 579–585, hier S. 581.
296 Roland Barthes, „L’ancienne rhétorique“, in: Communications, Nr. 16 (1970), S. 172–223, 
hier S. 206.
297 Ebd., S. 207.
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Die von Barthes genannten „leeren Formen“ füllen sich immer auf die-
selbe Art: Sie nehmen Inhalte auf, zuerst kontingent, dann wiederho-
lend, repetitiv, bis sie zu einer „Reserve aus Stereotypen“ werden. Stellt 
die Rede von der „Krise der Kunstkritik“ also ein Stereotyp dar? Als 
Topos ist sie ein Allgemeinplatz, der fast zwangsläufig bei der Beschäf-
tigung mit der Kunstkritik aufkommt. Warum aber mehren sich die 
Versuche, Kunstkritik entweder als krisenhaftes oder auf seine Einbin-
dung in gesellschaftliche, insbesondere ökonomische Zusammenhänge 
beschreibendes Genre zu verstehen?

Ist die „Krise der Kunstkritik“ also eine Krise des Kunstkritikers? 
Um diese Frage zu beantworten, lohnt es sich, noch einmal auf eine 
frühe Bestimmung der Kunstkritik zurückzukommen. Albert Dresd-
ners Ausführungen liegen mehr als ein Jahrhundert zurück. Seitdem 
hat sich die Organisation des Kunstfelds rasant verändert. Formulie-
rungen dieser Beobachtung illustrieren in bedeutungsschweren Worten 
den „Kollaps kritischer Distanz“ (Gavin Butt)298 oder den Zustand einer  
 „weltweiten Krise“ (Elkins)299.

In Aussagen von Beobachterinnen und Beobachtern des kunstkri-
tischen Felds ist verstärkt von einer Krise der Kunstkritik die Rede. 
Dieser Diskurs wird als Topos aufgefasst, um auf die wiederkehrende 
Bezugnahme von verschiedenen Akteurinnen und Akteuren zu ver-
weisen. Die Verwendung des Toposbegriffs unterstreicht, dass sich die 
Darstellung des Diskurses auf die Aussagen der Beobachterinnen und 
Beobachter bezieht, die sich die Krisenrhetorik des kunstkritischen Dis-
kurses für die Argumentation nicht zu eigen machen.

Die Vermutung liegt nahe, dass der seit Ende des 20. Jahrhunderts 
vermehrt wahrnehmbare Topos der „Krise der Kunstkritik“ auf eine 

298 „But even though the collapse of critical distance has been entertained before in the 
postmodernism of the 1980s, I think the mode of unease with criticism today is of a diffe-
rent order. It is, I feel, less rooted in a resistance to traditional forms of criticism – less a 
re-run of the 1980s – and more a skeptical approach to the heritage of criticism left to us 
by postmodernism itself.“ Gavin Butt, „Introduction: The Paradoxes of Criticism“, in: ders. 
(Hg.), After Criticism. New Responses to Art and Performance, MA/Oxford/Carlton, Victo-
ria, S. 1–20, hier S. 3f.
299 „Art criticism is in worldwide crisis. Its voice has become very weak, and it is dis-
solving into the background clutter of ephemeral cultural criticism.“ James Elikins, What 
happened to Art Criticism?, Chicago 2011, S. 2.
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spezifische Art und Weise mit der Vielfalt der zu besprechenden und 
beobachtenden Kunstformen und Realitäten in Verbindung steht. Die 
vorliegende Studie kommt zum Schluss, dass sowohl die Präsenz poe-
tischer Strategien als auch der Topos der „Krise der Kunstkritik“ insti-
tutionelle Veränderungen des Kunstfelds begleiten.

Paul de Man bietet in seinem Aufsatz Criticism and Crisis300 ein 
gewinnbringendes Analyseinstrument an, um die Rhetorik der Krise 
zu interpretieren. De Mans Äußerung erinnert gleichsam an die ein-
gangs zitierten Äußerungen Dresdners und Juliane Rebentischs zur 
Ästhetik der Gegenwartskunst. Sie gleichen sich in dem Erkennen der 
raschen Aufeinanderfolge künstlerischer Tendenzen, die konstitutiv 
für die Moderne ist. De Man geht so weit, die etablierten Regeln und 
Konventionen, die das Feld der „Kritik“ lange Zeit strukturierten, vom 
Kollaps bedroht zu sehen. Deutlich gibt er zu verstehen, dass allein der 
Abfolge oder dem Versuch, sich in der Fülle an Theorieangeboten zu 
orientieren, nichts per se Krisenhaftes anhaftet. Woher aber rührt der 
Eindruck der Krise, fragt de Man, und seine Einschätzung ist auch für 
die vorgestellten Überlegungen nicht unerheblich:

What seems crisis-like is, among other signs, the sense of urgency, the 
impatient competitiveness with which the various disciplines vie for 
leadership.301

Was für de Man krisenhaft scheint, ist eine durch Rhetorik und Zeichen 
zum Ausdruck gebrachte Unmittelbarkeit, die ungeduldige Konkur-
renz, mit der verschiedene Disziplinen um Führung ringen. Er scheint 
die Krise zuallererst als rhetorischen Effekt zu verstehen, betont jedoch 
gleichzeitig die enge Bindung von Kritik und Krise. Die Krise als rhe-
torischen Effekt zu verstehen, bedeutet einerseits, durchaus ein Nach-
vollziehen der tatsächlichen Gründe und Handlungsintentionen in den 
Blick zu nehmen, die dazu führen, von einer Krise zu reden. Anderer-
seits demonstriert de Man deutlich, dass eine Krise auch alles andere 
als eine Krise sein kann. Seine Betonung der Rhetorik und literarischen 

300 Paul de Man, „Criticism and Crisis“, in: Blindness & Insight. Essays in the Rhetoric of 
Contemporary Criticicsm, New York 1971, S. 3–19.
301 Ebd., S. 5.



4.2 Der Topos der „Krise der Kunstkritik“ 123

Dimension der Aussage führt dazu, sich genauer zu vergegenwärtigen, 
wer warum und zu welchem Zweck von einer Krise spricht. Er sagt:

It can always be shown on all levels of experience, that what other people 
experience as a crisis is perhaps not even a change; such observations 
depend to a very large extent on the standpoint of the observer.302

Kritik ist bei de Man gleichbedeutend mit der Literaturkritik, die im 
weitesten Sinne mit dem einhergeht, was wir heute als klassischen 
Theoriekanon des (Post-)Strukturalismus kennen. Für de Man besteht 
keine Sorge zur Krise, die allein durch eine rasche Abfolge der theo-
retischen Produktion gegeben sein könnte. In Hinblick auf die Theo-
rieproduktion seiner Tage rät er, dem Begriff der „Krise“ mit Distanz 
zu begegnen, da es aus der eigenen Lebenswelt heraus nur schwer zu 
bestimmen sei, was eine Krise nicht ist. In de Mans Worten:

No set of arguments, no enumeration of symptoms will ever prove that 
the present effervescence surrounding literary criticism is in fact a crisis 
that, for better or worse, is reshaping the critical consciousness of a gen-
eration. It remains relevant, however, that these people are experiencing 
it as a crisis and that they are constantly using the language of crisis in 
referring to what is taking place. We must take this into account when 
reflecting on the predicament of others as a preliminary before return-
ing to ourselves.303

De Man spricht hier von der überschäumenden Theorieproduktion der 
Gegenwart (1971). Es ist für ihn nicht unerheblich, dass Akteure eine 
Krise identifizieren oder sie als solche in einer diesem Zustand folgen-
den Intensität darlegen. Er äußert sich jedoch zu einem Sujet, das weit-
aus größere Bedeutung genießt. So spricht er von der Umprägung des 
kritischen Bewusstseins einer Generation, deren letztendliche Bewer-
tung zum Guten oder zum Schlechten er auch nicht vorwegnimmt. Ihm 
zufolge verweisen nicht die Aussagen auf eine äußere Krise, sondern 
diese manifestieren selbst die Krise, von der sie zu sprechen vorgeben:

302 Ebd., S. 6.
303 Ebd.
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We have, to a large extent, lost interest in the actual event that [is 
described] as a crisis, but we have not at all lost interest in a text that 
pretends to designate a crisis when it is, in fact, itself the crisis to which 
it refers.304

De Man geht davon aus, dass die Zuschreibung einer Krise vom eigent-
lichen Ursprung derselben verschieden sein kann. So bestehe kein Inte-
resse an „dem tatsächlichen Ereignis“, das als „Krise“ bezeichnet werde. 
Der mit der Anrufung der Krise verbundene Effekt sei dagegen noch 
interessant, da es der die Krise ausrufende Text selbst sei, auf den sich 
die Krise beziehe.305 Ausgangspunkt für de Mans Äußerungen zum Ver-
hältnis von Krise und Kritik ist eine Anekdote, in deren Zentrum Sté-
phane Mallarmé steht. 1894 hatte der französische Dichter in Oxford 
einen Vortrag gehalten unter dem Titel La Musique et les lettres. De Man 
nimmt den darin zum Ausdruck kommenden Sensationalismus zum 
Anlass, der sich – in Mallarmés Worten – zum Beispiel in der emphati-
schen Überschätzung der eigenen Neuigkeiten ausdrückt: „J’apporte en 
effet des nouvelles. Les plus surprenantes. Même cas ne se vit encore.“306 
Zur tatsächlichen Krisenhaftigkeit der mallarméschen Anekdote sagt 
de Man: „It is obvious, for any historian of French literature, that Mal-
larmé exaggerates the importance of what is happening around him.“307

Tatsächlich geht de Man sogar so weit, Mallarmé entgegenzuhalten, 
die tatsächlichen Kräfte seiner Zeit, über die sich auch aus der Perspek-
tive der Gegenwart de Mans zu sprechen lohnen würde, nicht vorzu-
tragen und sich stattdessen auf unbedeutende Fakten zu konzentrieren. 
Dies führt de Man zu dem Argument, dass Mallarmé die vorgebrachten 
Anzeichen der „Krise“ für etwas anderes nutze und die Anrufung einer 
Krise somit eine Funktion erfülle, eine Taktik berge, die durch Hinweis 
auf ein nicht klar definiertes Außerhalb vielmehr nachdrücklich auf 
etwas Unmittelbares und Eigenes verweisen soll:

304 Ebd., S. 7.
305 Vgl. ebd.
306 Ebd., S. 3.
307 Ebd., S. 6.
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He is using them as a screen, a pretext to talk about something that 
concerns him much more; namely, his own experiments with poetic 
language.308

Diese Erkenntnis kann auch auf den Diskurs über die „Krise der Kunst-
kritik“ angewendet werden. Es scheint vor dem Hintergrund des Aus-
geführten offensichtlich, dass es den an dieser Diskussion beteiligten 
Akteurinnen und Akteuren um eine Reflexion der Möglichkeit ästhe-
tischer Werturteile im globalen Kunstfeld geht. Gleichzeitig muss 
gefragt werden, ob die Krise nicht nur – wie im Fall Mallarmés – als 
Folie für etwas anderes dient, das die Akteurinnen und Akteure viel-
mehr beschäftigt. Dieses andere wären dann zum Beispiel ihre eigenen 
Kunstkritiken oder, spannender noch, ihre eigene Rolle als Akteurin-
nen und Akteure im Kunstfeld, über die sich aber auf offener Bühne 
nicht so leicht reden lässt.

Ausgehend von diesen Überlegungen versucht de Man in der Folge 
zu präzisieren, wie der Prozess der Bezeichnung von etwas als „Krise“ 
vor sich geht. Hier kommt er auf die Nähe des Wortstamms krinein zu 
sprechen, von dem sich sowohl „Kritik“ als auch „Krise“ herleiten las-
sen. So de Man: „we can speak of crisis when a ‘seperation’ takes place.“309 
Er betont, die Krise markiere eine Unterscheidung und Trennung:

The notion of crisis and that of criticism are very closely linked, so much 
so that one could state that all true criticism occurs in the mode of crisis. 
To speak of a crisis of criticism is then, to some degree, redundant. In 
periods that are not periods of crisis, or in individuals bent on avoiding 
crisis at all cost, there can be all kinds of approaches to literature: histor-
ical, philological, psychological, etc. but there be no criticism.310

De Man unterstreicht, dass jede wahre Kritik („all true criticism“) im 
Modus der Krise stattfindet, weswegen von einer „Krise der Kritik“ zu 
sprechen bis zu einem gewissen Grad überflüssig sei. Für die Randstel-

308 Ebd., S. 7.
309 Ebd., S. 8.
310 Ebd.
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lung der Kunstkritik bedeutet dies, dass es weniger um das Genre der 
Kunstkritik selbst als um die individuellen Feldpositionen der Kritike-
rinnen und Kritiker geht, die über die Rhetorik der Krise auf ihre eigene 
Stellung in der Peripherie des Kunstfelds hinweisen. Gleichzeitig ver-
weist die Persistenz der Krise auf einer gesellschaftlichen Ebene auf die 
anhaltenden Transformationsprozesse des Kunstfelds, zu deren Beur-
teilung und Bewertung letztendlich die Parameter fehlen bzw. erarbei-
tet werden müssen.

4.3 Zusammenfassung
1. Gegenwartskunst zeichnet sich durch die Erweiterung der visu-

ellen Dimension der Kunstbetrachtung um weitere wahrneh-
mungsspezifische Ebenen aus. Diese Erweiterung führt zu einer 
Vorrangstellung der ästhetischen Erfahrung. Trotz dieser für die 
Kunstkritik guten Ausgangslage wird vielfach ihre gegenwärtige 
Randstellung konstatiert. Diese Beobachtung manifestiert sich 
im Topos der „Krise der Kunstkritik“.

2. Die Analyse der Krisenrhetorik kommt zu dem Schluss, dass 
die Begriffe „Kritik“ und „Krise“, wie anhand der Wortherkunft 
gezeigt wurde, in einer direkten Beziehung stehen. Diese Bezie-
hung wird im Diskurs nicht gebührend berücksichtigt, auch 
nicht die spezifisch literarische Verfasstheit kunstkritischer 
Texte. Unter Bezugnahme auf Paul de Man wurde dargelegt, dass 
jede wahre Kritik im Modus der Krise stattfindet.

3. Literarische Kunstkritik verdeutlicht den Zusammenhang zwi-
schen Kritik und Krise. Er wird durch die Ambiguität des ästhe-
tischen Urteils sowie die unüberbrückbare Differenz zwischen 
visueller und verbaler Darstellung hervorgebracht. 

4. Aus der dargestellten Argumentation wird die These entwickelt, 
dass die Rhetorik der Krise auf einen Einflussverlust der indivi-
duellen Stellung der Kunstkritikerinnen und Kunstkritiker ver-
weist. Sie ist in diesem Kontext ein Symptom – ebenso wie die 
Spürbarkeit der Zeichen innerhalb der literarischen Kunstkritik  
 – für einen institutionellen Wandel, der sich in der Befragung 
der Begriffe und Kriterien ästhetischer Urteile aufzeigen lässt.



5 Poetische Strategien der 
Kunstkritik

Im Folgenden geht es um die Darstellung poetischer Strategien der 
Kunstkritik. Nach der begrifflichen, historischen und diskursiven Erläu-
terung soll untersucht werden, wie sich diese Strategien ausformen und 
welche Mittel Kunstkritikerinnen und Kunstkritiker im Kunstfeld der 
Gegenwart einsetzen, um die Bedingungen und Möglichkeiten ästheti-
scher Urteile zu reflektieren. Es werden folgende Autorinnen und Auto-
ren sowie die mit den jeweils vorgestellten Texten verbundenen poeti-
schen Strategien vorgestellt:
− Jean-Max Colard: kunstkritische Träume („rêves critiques“),
− Chris Kraus: kunstkritischer Briefroman,
− Brian Dillon: Essay,
− Lynne Tillman: kritische Figur,
− Timothy James Clark: Tagebuch.311

Diese fünf ausgewählten Texte sind durch die Offenheit und Flexibili-
tät des literarischen Genres der Kunstkritik charakterisiert und zeigen 
unterschiedliche Facetten im Umgang mit den das literarische Genre 
der Kunstkritik prägenden Konstanten auf.312 Die in den Texten umge-
setzten poetischen Strategien verweisen auf diejenigen Momente, in 
denen ästhetische Urteile formuliert werden und die Ambiguität ästhe-
tischer Urteile als sprachlicher Prozess sichtbar wird. In diesem Zusam-
menhang zeigt sich das literarische Genre der Kunstkritik als dynami-
scher Rahmen, den Autorinnen und Autoren durch vielfache Anleihen 
ausgestalten können. Auch aus diesem Grund sind mehrere Varianten 
der literarischen Kunstkritik zu identifizieren, die sich aufgrund der 
ihnen zugrunde liegenden Struktur vergleichen lassen. Dabei zeich-
net sich literarische Kunstkritik nicht durch strenge formale Vorgaben, 
sondern wie in Kapitel 2 herausgearbeitet durch eine Betonung der hier 
nochmals aufgelisteten Charakteristika aus:

311 Im Folgenden T. J. Clark aufgrund der Selbstbezeichnung des Autors.
312 Zu Beginn jeder Lektüre werden die Texte kontextualisiert und vorgestellt.
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− Strategien kritischer Subjektivität,
− ästhetische Erfahrung,
− konstitutive Mediendifferenz zwischen der visuellen Kunst und 

ihrer sprachlichen Wiedergabe,
− Ambiguität des ästhetischen Urteils.

Der Rückgriff auf literarische Verfahrensweisen sowie poetische Stra-
tegien ergibt sich aus dem Versuch des kritischen Subjekts, eine ästhe-
tische Erfahrung wiederzugeben.313 Wie im Hinblick auf den proble-
matischen Stellenwert des ästhetischen Urteils in der Philosophie der 
Aufklärung gezeigt wurde, geht literarische Kunstkritik von eben dieser 
Uneindeutigkeit des ästhetischen Urteils aus – und womöglich auch in 
dieser auf. Der Rückgriff auf poetische Strategien ist folglich eine sich 
aus dem Versuch der Wiedergabe ästhetischer Erfahrung ergebende 
Konsequenz.

Ausblick auf die Lektüren in diesem Kapitel
Im Folgenden werden eine Reihe der zuvor genannten poetischen Stra-
tegien genauer vorgestellt, von den poetischen Träumen Colards über 
den Briefroman von Kraus, das Tagebuch von Clark und den Essay von 
Dillon bis zur kritischen Figur bei Tillman. Es sind kunstkritische Texte, 
die sich teilweise nicht als Kunstkritik verstehen, deren Ansatz, so wird 
hier argumentiert, jedoch ein kunstkritischer ist, da die Texte genau 

313 Die Kunstkritik der Gegenwart stellt eine wissensbasierte Ökonomie dar, in der die  
 „kreative“ Bezugnahme auf literarische Formen und Verfahren den Kritikerinnen und 
Kritikern eine widersprüchliche Möglichkeit eröffnet: Einerseits erlaubt der Rückbezug 
auf literarische Formen „anders“ – freier – als in journalistischen oder kunsthistorischen 
Texten über Kunstwerke zu schreiben. Dies wird z. B. in den Texten von Jean-Max Colard 
und T. J. Clark deutlich. Ersterer hatte lange Zeit „reguläre“ Kunstkritiken für Zeitschriften 
geschrieben, die „rêves critiques“ stellen in ihrer Bezugnahme auf poetische Strategien eine 
Ausnahme dar. Ebenso verhält es sich mit der Tagebuchform bei T. J. Clark; das Tagebuch 
sticht aus seinen kunsthistorischen Arbeiten heraus. Vermutlich stellt die Ästhetisierung 
der Kritik über poetische Strategien auch ein geschicktes Spiel mit den Koordinaten der 
Kunstkritik in einem dynamischen Kunstfeld dar, welches wiederum durch eine aggres-
sive Kreativitätslogik strukturiert ist. Hier wäre eine soziologische Untersuchung der mit 
den poetischen Strategien verbundenen Rechtfertigungs- und Legitimierungsfragen von 
großem Interesse. Siehe hierzu kunstsoziologische Arbeiten über das Kunstfeld der Gegen-
wart, z. B. Heike Munder, Ulf Wuggenig (Hg.), Das Kunstfeld – Eine Studie über Akteure 
und Institutionen der zeitgenössischen Kunst, Zürich 2012.
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die für die Kunstkritik spezifische Offenheit und Flexibilität sowie die 
Hinwendung auf die eigene kritische Subjektivität und die Ambiguität 
des ästhetischen Urteils umsetzen. Dass diese Texte in vielerlei Hin-
sicht auf den Begriff der „Kunstkritik“ verzichten, erscheint vor dem 
Hintergrund des in Kapitel 4 geschilderten Diskurses der Kunstkritik 
nachvollziehbar.314

Allzu oft stehen die Schwierigkeiten der Kunstkritik im Vorder-
grund, nicht aber die auf den Modus der praktischen Urteilsfindung 
verweisenden poetischen Strategien der Kunstkritik. Ziel dieser Arbeit 
ist, das Bewusstsein für explizit literarische Funktionsweisen der Kunst-
kritik in Erinnerung zu rufen. In diesem Kontext stellen sich folgende 
Fragen: Wie funktioniert Kunstkritik unter den Bedingungen des glo-
balen und nach Eindruck der Beobachterinnen und Beobachter stark 
ökonomisch geprägten Kunstfelds? Wie funktioniert Kunstkritik in 
Bezug auf offene, installative Kunstwerke? Und wie ringen Autorin-
nen und Autoren um ihre eigene Einschätzung, um ihre eigene ästhe-
tische Erfahrung? Ästhetische Erfahrung ist etwas, das registriert und 
empfunden werden muss. Poetische Strategien der Kunstkritik bieten 
den Rahmen, um diesen Fragen nachzugehen.

Poetische Strategien als Aktualisierung der literarischen  
Kunstkritik
Um die Verwendung poetischer Strategien der Kunstkritik nachvoll-
ziehen zu können, ist es notwendig, aus dem in Kapitel 4 vorgestellten 
Diskurs der Kunstkritik zunächst die Schlussfolgerung zu ziehen, dass 
die Verlusterzählung im Modus des „Nicht-Mehr“ in keiner Weise die 
Bandbreite kunstkritischer Verfahren und Verständigungen abdeckt. 
Im Gegenteil: Die poetischen Strategien der Kunstkritik weisen auf 
eine Befragung der Bedingungen und Möglichkeiten kritischer Sub-
jektivität hin, die der Allgemeinplatz der „Krise der Kunstkritik“ nicht 

314 Die Lektüre der vorgestellten Texte muss die Schwierigkeit berücksichtigen, einer-
seits ihren Versuchen, implizit einen neuen Begriff der „Kunstkritik“ zu entwerfen und 
ihm soweit nachzugehen, als es für das Verständnis der Texte notwendig ist. Andererseits 
ist zu fragen, inwiefern diese Neubegründung eines „Schreibens über Kunst“, wie der pro-
minente Terminus „Art Writing“ vorschlägt, nicht mit den für das literarische Genre der 
Kunstkritik konstitutiven Begebenheiten korrespondiert.
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erfasst. Damit aktualisieren die gegenwärtigen poetischen Strategien 
der Kunstkritik das aufklärerische Projekt und verweisen auf die spe-
zifische Ambiguität ästhetischer Urteile.

Im Topos der „Krise der Kunstkritik“ erscheint die konstitutive 
Funktionsweise der Kunstkritik – mehr noch der literarischen Kunst-
kritik – bislang erstaunlich unbeachtet. So wurde anhand der Worther-
kunft von „Krise“ und „Kritik“ im griechischen Verb krinein in Kapitel 2  
aufgezeigt, dass beide Begriffe den gleichen Bedeutungsradius haben 
und insbesondere bei der Beurteilung eines ästhetischen Gegenstands 
zueinander in Beziehung stehen. Somit bleibt die im Topos der „Krise 
der Kunstkritik“ zutage tretende Rede von der Kunstkritik in der Krise 
hinter der Bedeutung der Kunstkritik als Krise der Kriterien, Begriffe 
und Möglichkeit ästhetischer Urteile zurück, die im literarischen Genre 
der Kunstkritik zum Ausdruck kommt. Daher wird im Genre der litera-
rischen Kunstkritik die Frage nach den Möglichkeiten und Bedingun-
gen ästhetischer Urteile in ihrer Bindung an das erkennende, urteilende 
kritische Subjekt durchgespielt.

Die Allgemeinplätze im Diskurs über Kunstkritik, zu denen die 
oberflächliche Wiederholung der Krisenhaftigkeit der Kunstkritik 
zählt, wurden mit Roland Barthes als „en principe des formes vides“315 
beschrieben. Sie zielen nicht auf die sprachliche oder sogar literarische 
Funktionsweise der Kunstkritik, sondern auf die von Albert Dresd-
ner prominent auf den Punkt gebrachte „Macht“ des Kunstkritikers. 
Auf den mit dieser „Machtstellung“ verbundenen Einfluss konnte mit 
Verweis auf die literaturwissenschaftliche Ausrichtung dieser Arbeit 
nur am Rande eingegangen werden.316 Im Diskurs über die „Krise 
der Kunstkritik“ im Kunstfeld der Gegenwart wird von Kommenta-

315 Roland Barthes, „L’ancienne rhétorique“, in: Communications, Nr. 16 (1970), S. 172–223, 
hier S. 207.
316 Zur „Macht“ siehe Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammen-
hang der Geschichte des europäischen Kunstlebens (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/
Dresden 2001, S. 18f. Vermutlich stellt er eine historische Ausnahme des von Cynthia und 
Harrison White beschrieben Dealer-Critic-Systems dar. Mitte des 18. Jahrhundert war es 
aufgrund der staatlichen Zensur gang und gäbe, Kunstkritiken anonym zu veröffentlichen. 
Diderots Salon-Kritiken waren nur der ausgewählten Leserschaft der Correspondance Lit-
téraire zugänglich. Der kunsthistorischen und -soziologischen Überprüfung dieser These 
kann im Rahmen dieser Arbeit kein Platz eingeräumt werden.
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toren wie James Elkins oder Victor Burgin eine Randstellung festge-
stellt. Kunstkritik sei „out of loop“317, ein Nischenprodukt am Rand des 
Kunstfelds. Diese Randstellung wird in den kunstkritischen Träumen 
Colards, den mäandernden Essays Dillons oder den die Privatheit der 
eigenen Emotionen nach außen kehrenden Briefen Kraus’ regelrecht 
zelebriert und im Modus einer ureigenen Krise der Begriffe und der 
Befähigung zum ästhetischen Urteil durchgespielt. Die im Topos der  
 „Krise der Kunstkritik“ aufgerufene Rede von der institutionellen Krise 
greift diesbezüglich zu kurz, obwohl die Krise bereits die Methodik auf-
zeigt, die im Hinblick auf den Diskurs und die literarische Verfasstheit 
der Kunstkritik eingehender untersucht werden müsste. Es ist anzuneh-
men, dass insbesondere literarische Kunstkritik zwar durchaus für die 
Lektüre geschrieben wird, sie zielt darüber hinaus aber auch auf ein mit 
der Kritik als philosophische Praxis verbundenes Erkenntnisinteresse, 
das sich aufgrund der uneindeutigen ästhetischen Beschaffenheit ihres 
Gegenstands für den Beurteilungsprozess literarischer Verfahrenswei-
sen bedienen muss. Die literarische Kunstkritik stellt die Funktions-
weisen ästhetischer Urteile vor – oder um die Formulierung aus dem 
Titel Colards L’exposition de mes rêves zu verwenden – sie stellt sie aus.

Als literarisches Genre sperrt sich Kunstkritik gegen die im All-
gemeinplatz angelegte Wiederholbarkeit. Als sprachlich vermittelte 
Formen subjektiver ästhetischer Erfahrung verkomplizieren poeti-
sche Strategien der Kunstkritik den allgemeinen oder gewöhnlichen 
Zugriff. Poetische Strategien eröffnen die Möglichkeit Kunst aus einer 
kritischen Subjektivität heraus zu betrachten und zu analysieren. Sie 
offenbaren darber hinaus ein Begehren, das darin besteht, die eigene 
Anschauung nicht nur zur Geltung zu bringen, sondern zum Maßstab 
der Beurteilung zu erheben.

Im Nachdenken über die Möglichkeiten und Bedingungen der 
Kunstkritik zeigt sich, dass die Kunstkritik als literarisches Genre die 
notwendige Flexibilität und Offenheit bereithält, um subjektiv begrün-
dete, gegen Konventionen oder institutionalisierte Regelsysteme gerich-

317 Adrian Searle, „Criticial Condition: Has big Money Replaced the Pundit as the True 
Authority in the Art World?“ 2008, The Guardian. Vgl. dazu Kapitel 3 in dieser Arbeit.
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tete Texte hervorzubringen.318 Dabei ist literarische Kunstkritik wei-
ter verbreitet als Autorinnen und Autoren, die literarische Kunstkritik 
verfassen, gemeinhin annehmen. Dass kunstkritische Texte nicht als 
solche bezeichnet werden, mag mit der begrifflichen Verwirrung in 
Verbindung stehen, die sich beispielsweise in der auf sich selbst verwei-
senden Formel „Art Writing“ ausdrückt (so z. B. bei Dillon oder Clark).

Kunst gibt einen Anlass, zu schreiben und Möglichkeiten des Schrei-
bens über Kunstwerke im weitesten Sinne durchzuspielen. Die der 
Kunstkritik eigene genrespezifische Offenheit ist in diesem Zusammen-
hang nicht mit den von Barthes genannten „formes vides“ der Allge-
meinplätze zu verwechseln. Die Formen der poetischen Strategien sind 
verdichtet und drücken sich durch die Spürbarkeit der Zeichen aus, die 
auf den spezifischen Ort der Urteilsfindung innerhalb der sprachlichen 
Auslegung und Ausgestaltung verweisen.

Zwischen „Art Writing“, „Essay“ und „Experiment“:  
zur Präzisierung der Kunstkritik 
Im Diskurs über die vermeintliche Randstellung der Kunstkritik, der in 
Kapitel 4 dieser Arbeit vorgestellt wurde, findet die historische Kontinui-
tät des literarischen Genres der Kunstkritik sowie ihre Eigengesetzlich-
keit bislang zu wenig Berücksichtigung. Diese fehlende Betrachtung mag 
damit zusammenhängen, dass Kunstkritik mit vielen anderen literari-
schen und textlichen Formen in Beziehung steht. So ist zu beobachten, 
dass die im Modus der kritischen Subjektivität verfassten Anschauungen 
über Kunstwerke zum Beispiel als Roman oder Essay konnotiert werden.

Obwohl es in einer Vielzahl von Texten, die für diese Untersuchung 
berücksichtigt wurden, um das hervorbringende Erschreiben einer 
eigenen kritischen Subjektivität geht, ist der Verweis auf das Litera-
rische der Kunstkritik in vielen Texten im gegenwärtigen Kunstfeld 
nicht präsent. Mehr noch, die Kunstkritik scheint – neudeutsch gespro-
chen – ein „Imageproblem“ zu haben. Dillon nutzt den Essaybegriff 
und der Kunsthistoriker Clark geht der Genrebezeichnung sogar ganz 

318 Diese antagonistische Dimension der Kunstkritik war auch schon für ihre Entste-
hungszeit zentral.
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aus dem Weg, indem er seinen Text mit „An Experiment in Art Wri-
ting“ überschreibt.

Heute steht Kunstkritik darüber hinaus mit dem ausdifferenzier-
ten und expansiven Kunstfeld in Beziehung, wodurch anzunehmen 
ist, dass die konstitutive Offenheit des Genres noch einmal verstärkt 
wird. Eine Vielzahl von Journalen, Zeitschriften, Blogs und Online-
Magazinen entfaltet den institutionellen Raum sich widersprechender 
Zugriffsweisen und sprachlicher Aushandlungs- und Reflexionspro-
zesse. Maurice Berger konstatiert die Dezentralisierung der Kritiker-
stimme.319 Und tatsächlich fällt die Abgrenzung oder Definition kunst-
kritischer Methoden – insbesondere auf der Grundlage poetischer 
Strategien – von den anderen in die Kunstkritik hineinragenden Text-
formen und Bezügen nicht leicht.

Kunstkritik selbst als literarisches Genre zu betrachten, führt von 
den Allgemeinplätzen zum poetischen Ausdruck. Dabei wird die 
Schwierigkeit, gegenwärtige künstlerische Methoden in Begriffe zu 
fassen, berücksichtigt und hinsichtlich der Dezentralisierung medi-
aler und lebensweltlicher Bezugnahmen reflektiert. Da Kunstkritik 
den losen, aber in seinen Möglichkeiten dynamischen Rahmen der 
sprachlichen Hervorbringung ästhetischer Erfahrung bereithält, wird 
von Kunstkritik als „literarischem“ Genre gesprochen. So kann eine 
wissenschaftliche Untersuchung, die sich des Begriffs der „Kunstkritik“ 
bedient, insbesondere auf folgende Aspekte eingehen:
− konstitutive Subjektivität,
− ein der Kunstkritik seit Mitte des 18. Jahrhunderts eigener Antago-

nismus gegen die systematische oder akademische Lehrmeinung,
− die Bedeutung ästhetischer Erfahrung,
− die Darstellung der Ambiguität des ästhetischen Urteils,
− die Vermischung unterschiedlicher Textsorten und -arten.

Erfahrbarkeit von Ort und Prozess des ästhetischen Urteils
Bei der Lektüre kunstkritischer Texte drängt sich die Materialität der 
sprachlichen Äußerungen in den Vordergrund. Im literarischen Genre 
der Kunstkritik wird der Ort des ästhetischen Urteils sowie die Konst-

319 Siehe Maurice Berger (Hg.), The Crisis of Criticism, New York 1998, S. 6.
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ruktion ästhetischer Kriterien sprachlich erfahrbar. In diesem Zusam-
menhang kann mit Roman Jakobson nach der Spürbarkeit der Zeichen 
gefragt werden, die sich in literarischer Kunstkritik nachvollziehen 
lässt.320 Infolgedessen ist literarische Kunstkritik sprachlich verdich-
tet, ihre Zeichen machen auf den prekären Status von Kriterien und 
Begriffen aufmerksam. Denis Diderot bringt diese Verdichtung sprach-
licher Zeichen in der Vorrede des Salon de 1765 auf folgende einpräg-
same Formulierung: Die Begriffe der Kunst seien „si familiers dans ma 
bouche, si vagues dans mon esprit“.321 Anhand der bekannten Prome-
nade de Vernet aus Diderots Salon de 1767 wurde gezeigt, wie er selbst 
auf die Ambiguität des ästhetischen Urteils durch die Hervorhebung 
der Materialität des ästhetischen Urteils aufmerksam macht: „Mais que 
signifient mes expressions […], mes lignes […], ces lignes que je viens 
de tracer les unes au-dessous des autres?“ 322 Er betont die Ausdrücke 
und Zeilen, die sich übereinanderstapeln. Auf die in dem Zitat aufge-
worfene Frage antwortet er, dass sie nichts „bedeuten“ und die sprach-
liche Vermittlung hinter der ästhetischen Erfahrung zurückstehe. Auf 
die Frage, was seine Ausdrücke und Zeilen bedeuten („Mais que sig-
nifient“) antwortet er: Nichts, überhaupt nichts („Rien, mais rien du 
tout; il faut voir la chose“).323

Obwohl das sich aus dem Begriff der „Kunst“ ergebende ästhetische 
Urteil so nah sei („si familiers dans ma bouche“), entziehe es sich dem 
Verstand („si vagues dans mon esprit“).324 Wie an mehreren Stellen die-
ser Arbeit gezeigt wurde, ist die aus der strukturstiftenden Differenz 
der Zeichen und Medien hervorgehende Ambiguität des ästhetischen 
Urteils für die Kunstkritik prägend. Sowohl die sprachliche Wieder-
gabe der Kunst als auch die sprachliche Ausgestaltung der ästhetischen 
Erfahrung stellen das kritische Subjekt vor eine beinahe unlösbare Auf-
gabe. Innerhalb literarischer Kunstkritiken erfolgt die Lösung jedoch 
über poetische Strategien. Das für die literarische Kunstkritik zentrale 

320 Vgl. Roman Jakobson, „Linguistik und Poetik“ [1960], in: ders., Poetik: Ausgewählte 
Aufsätze 1921–1971, Frankfurt a. M. 1979, S. 83–121, hier S. 92f.
321 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 233
322 Ebd., S. 140.
323 Ebd., S. 139.
324 Ebd., S. 233.
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Charakteristikum der Ambiguität ästhetischer Urteile ermöglicht dabei, 
Kunstkritiken aus dem Kunstfeld der Gegenwart eben diesem Genre 
zuzusprechen. Auf diese Art führt eine Vielzahl von sprachlichen Sig-
nalen die Schwierigkeit zu urteilen vor.

Die Differenz der Zeichen und die mediale Vermittlung in  
der literarischen Kunstkritik
Es ist davon auszugehen, dass die Flexibilität und Hybridität poeti-
scher Strategien im Genre der Kunstkritik mit dem offenen Einsatz 
der Gegenwartskunst in Verbindung stehen. So bietet die Kunstkritik 
als literarisches Genre einerseits einen Raum zur Darlegung subjek-
tiv begründeter Anschauung und Reflexionen. Andererseits ist diese 
Offenheit vor allem für die Kunstkritik als literarisches Genre konsti-
tutiv, die bereits im 18. Jahrhundert eine disparate Aneinanderreihung 
unterschiedlicher Themen beinhaltete. Wie am Beispiel von Diderots 
Salon-Kritiken gezeigt wurde, „bläht“ sich literarische Kunstkritik 
regelrecht auf.325 Sie bietet einen flexiblen Rahmen zur Behandlung 
unterschiedlicher Themen, die Diskussionen über die Philosophie der 
Aufklärung, Landschaftsbeschreibungen, fiktive Dialoge, beiläufige 
Bemerkungen und spontan einsetzende umfassende Erörterungen zu 
Literatur, bildender Kunst und Theologie beinhalten können. Darüber 
hinaus wird die Beschreibung von Kunst, aber auch der Ort des Urteils 
im sprachlichen Prozess aufgezeigt. Auf diese Weise kann Kunstkritik 
nicht nur den künstlerischen Inhalt wiedergeben, sondern macht dar-
über hinaus die Mittel des ästhetischen Urteils spürbar. In der literari-
schen Kunstkritik verdichten sich die Zeichen, der Ort des ästhetischen 
Urteils selbst wird erfahrbar.

Die kunstkritische Praxis reagiert auf das diskursiv und ästhetisch 
strukturierte Kunstfeld, aus dem sie hervorgeht, beschreibt und analy-

325 Siehe Boehms bereits mehrfach in dieser Arbeit zitierte Ekphrasisdefinition: „Jede 
gute Ekphrasis besitzt das Moment der Selbsttransparenz: sie bläht sich in ihrer sprachli-
chen Pracht nicht auf, sondern macht sich durchsichtig im Hinblick auf das Bild. Sie hilft 
damit dem Blick auf die Sprünge, weist ihm die Wege, die nur er allein zu Ende gehen 
kann.“ Gottfried Boehm, „Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache“, 
in: Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst – Kunstbeschreibung. 
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995, S. 23–40, hier S. 40.
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siert Kunst anhand subjektiver Kriterien und nimmt die Auseinander-
setzung mit dem Kunstwerk zum Anlass, um über sich zu schreiben. 
Hierbei kann das Schreiben über sich im doppelten Sinne als Schrei-
ben über die eigene (kritische) Subjektivität und als Schreiben über die 
eigene kunstkritische Praxis verstanden werden. In diesem Zusammen-
hang deutet Beate Söntgen Diderots Traumerzählung im Salon de 1765 
über Jean-Honoré Fragonards Gemälde Coresus et Callirhoe als apo-
retisch. Hier gibt Diderot vor, ein Bewohner der aus Platons Politeía 
bekannten Höhle zu sein; die Szene

drastically illustrates (the shackled spectators, their heads fixed by 
restraints) how perception is dependent on one’s vantage point. The critic 
is no exception: he is both inside the cave and describes it from an out-
side perspective – an aporetic situation that all critique finds itself in.326

In der Doppelsituation von ästhetischer Erfahrung und ästhetischem 
Urteil erweist sich der Traum als adäquater Ausdruck vielfacher Diffe-
renzen zwischen der Kunstkritik und visueller und verbaler Darstellung 
sowie zwischen der Erfahrung und dem Urteil liegenden Ambiguität. 
Dabei setzen poetischen Strategien der Kunstkritik Wahrnehmungs-
signale, welche die inhaltliche Ebene des Texts um eine eigenständige 
Spürbarkeit der Zeichen ergänzen. Die an Kunst erprobte ästhetische 
Erfahrung wirft das kritische Subjekt auf sich selbst zurück. Wie Juli-
ane Rebentisch schreibt, ist diese „in ihrer selbstreflexiv-performativen 
Struktur nach konstruktiv auf das ästhetische Objekt bezogen; genauer 
auf jenen Prozess, der am Objekt zwischen Material und Bedeutung 
hin und her spielt“.327 Literarische Kunstkritik bringt die selbstreflexive 
Struktur der ästhetischen Erfahrung hervor; die sprachlichen Bedin-
gungen dieser Hervorbringung führen jedoch zu jener „aporetischen 
Situation“, die Söntgen unter Verweis auf Platons Höhlengleichnis als 
Ausgangssituation der Kunstkritik beschreibt. Die Kunstkritikerin 
oder der Kunstkritiker registriert die Erfahrung, gleichzeitig müssen 

326 Beate Söntgen, „Diderot, or the Power of Critique“, in: Isabelle Graw, Christoph Menke 
(Hg.), The Value of Critique. Exploring the Interrelations of Value, Critique, and Artistic 
Labour, Frankfurt a. M./New York 2019, S. 53–72, hier S. 65f.
327 Juliane Rebentisch, Ästhetik der Installation [2003], Frankfurt a. M. 2014, S. 285.
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im Prozess des ästhetischen Urteils die Kriterien reflektiert und entwi-
ckelt werden, die zur Beurteilung der Wahrnehmung dienen. Auf diese 
Weise wird die Krise als Moment des Urteils zum eigentlichen Zentrum 
der kunstkritischen Praxis. Die Texte machen den Ort und den Prozess 
der Entscheidungsfindung für Leserinnen und Leser erfahrbar.

Der Ausgangspunkt der Untersuchung poetischer Strategien  
der Kunstkritik
Die Traumpoetik Jean-Max Colards, die den Beginn des Nachdenkens 
über poetische Strategien ästhetischer Urteile darstellt, ist ihm zufolge 
mit dem Umstand verbunden, dass „die Begriffe der Kunst“ („ces ter-
mes de l’art“328) verschwimmen und sich dann genauso verflüchtigen 
wie die Erinnerung an den Traum, die schwindet, sobald man ver-
sucht, diese niederzuschreiben.329 Die kunstkritischen Träume stellen 
auf diese Art eine Hinführung auf die für Worte unerreichbare, pure 
ästhetische Erfahrung dar und inszenieren die Suche und das Ringen 
nach Begriffen und Kriterien. Darauf deutet die Vielzahl von Meta-
phern hin, die diesen semantischen Raum der Verflüchtigung und 
des In-der-Schwebe-Seins umreißen. Die für die Kunstkritik zentrale 
Mediendifferenz zwischen verbaler und visueller Repräsentation wird 
durch den Traum verstärkt, dessen Inszenierung wie in Kapitel 3 gezeigt 
bereits zur Entstehungszeit der Kunstkritik eine populäre poetische 
Strategie war und von Diderot in die Nähe von Platons Höhlengleichnis 
gerückt wurde. Die Kunstwerke sind nur als imaginäre Bilder vorhan-
den und die ästhetische Erfahrung der Kunstwerke konzentriert sich 
im Traum. Die poetische Strategie des Traums verstärkt das Zurückge-
worfensein auf die kritische Subjektivität vor der Kunst.

Im Unterschied zur Verhandlung der „Krise der Kunstkritik“ als 
Topos wird die Kunstkritik selbst in den poetischen Strategien im 
Modus der Krise als Ort der Entscheidung hervorgebracht und sichtbar. 
Die poetischen Strategien der Kunstkritik umspielen und umschreiben 
diesen Ort und machen so die eigene kritische Subjektivität sowohl für 
Autorinnen und Autoren als auch Leserinnen und Leser erfahrbar. Die-

328 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 10, Paris 1876, S. 233.
329 Vgl. ebd.
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ser Krisenbezug drückt sich darüber hinaus in den vielfältigen Gegen-
ständen der Kunstkritik sowie der Unmöglichkeit aus, die ästhetische 
Erfahrung wiederzugeben. Hier ist die „poetische Strategie“ der ange-
messene Ausdruck für die Herausforderung, ästhetische Erfahrung in 
ihrer Uneindeutigkeit zu versprachlichen und ästhetische Urteile zu 
formulieren.

5.1 Jean-Max Colard: „rêves critiques“
Jean-Max Colard (geboren 1968) ist ein französischer Literaturwissen-
schaftler, Kunstkritiker und Kurator. Er hat für die französische Zeit-
schrift Les Inrockuptibles Kunstkritiken verfasst. Die 2013 erschiene-
nen und hier untersuchten „rêves critiques“, die kunstkritischen Träume, 
stellen eine Ausnahme in seinen Veröffentlichungen dar, da er zum 
größten Teil keine literarischen Texte verfasst. Einen Großteil seiner 
Arbeiten bilden Besprechungen, Artikel und Aufsätze in Kunstzeit-
schriften, Fachmagazinen oder Katalogen im Spannungsverhältnis 
zwischen Literatur und bildender Kunst.330

Die Träume waren zunächst nicht für eine Veröffentlichung gedacht. 
Sie wurden in unregelmäßigen Abständen über den E-Mail-Newslet-
ter der Fondation Ricard pour l’art contemporain in Paris versendet. 
Erst ein Jahrzehnt nach den ersten Ausgaben der Träume wurden diese 
gesammelt von dem Schweizer Museumsverlag mamco (Musée d’art 
moderne et contemporain, Genf) publiziert.

Literarische Kunstkritik als Landschaft unvollständiger Formen
In den kunstkritischen Träumen wird der imaginäre Raum des Traums 
als konzeptionelles Gerüst für eine umfassende Poetisierung des ästhe-
tischen Urteils installiert: „Mes rêves“, schreibt Colard, „je les vois alors 
comme des icebergs éclairés la nuit par le phare passant d’un brise-
glace, paysage incomplet de formes, d’idées inarticulées.“331 Eindrück-
lich illustrieren die Traumtexte ein seine Praxis betreffendes Unbeha-

330 Der Entstehungskontext der „rêves critiques“ hat der Autor ausführlich in seiner Mas-
terarbeit an der Freien Universität Berlin (Berlin 2016) und in der Einleitung zur deutschen 
Übersetzung Die Ausstellung meiner Träume (Berlin 2016) beschrieben.
331 Jean-Max Colard, L’exposition de mes rêves, Genf 2013, S. 101.
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gen des Kritikers. In der literarischen Kunstkritik Colards funktioniert 
der Zugang zu den Räumen, Netzwerken und ästhetischen Erfahrun-
gen der Gegenwartskunst so über eine umfassende Traumpoetik.

Die das Urteil verkomplizierenden – oder eine Verkomplizierung 
der Urteilsfindung heraufbeschwörenden – Träume sieht Colard als  
 „vom Leuchtfeuer eines Eisbrechers erhellte Eisberge“ („des icebergs 
éclairés la nuit par le phare passant d’un brise-glace“), als „unvollstän-
dige Landschaften von Formen“ („paysage incomplet de formes“) und  
 „unausgesprochener Ideen“ („d’idées inarticulées“).332

Die Ideen Colards über die Gegenstände artikulieren sich als „unaus-
gesprochen“, und keine reflektierende Anstrengung vermag groß genug 
zu sein, um die instabilen Formen in eine zusammenhängende Gestalt 
zu bringen. Warum scheint sich die kunstkritische Praxis zu Beginn des 
21. Jahrhundert mit unvollständigen Landschaften („paysage incomplet 
de formes, d’idées inarticulées“) zu begnügen und welche Implikatio-
nen ergeben daraus für Praxis und Diskurs der Kunstkritik?

Die kurzen Traumstücke erzählen von der Intensität und Intimi-
tät, mit der ihr Autor die ästhetische Erfahrung des Kunstfelds auf-
saugt und sprachlich verarbeitet. Auf teils subtile, teils recht forsche 
Art durchzieht eine Reflexion die Texte, die nicht nur die an anderen 
Orten (z. B. dem Radio France Culture oder der Zeitschrift Les Inrocks) 
besprochene Kunstwerke umfasst, sondern vor allem die gegenwärti-
gen Arbeitsbedingungen der Kunstkritikerin oder des Kunstkritikers in 
einem erweiterten Kunstfeld verhandelt. Die Einbeziehung der äußer-
lichen und zumeist ökonomischen Konstanten der Kunstkritik zeigt 
den Unterschied zur Vorstellung der Kunstkritik als journalistischem 
Gebrauchstext auf. So stellen die poetischen Strategien vielmehr das 
Seziergerät des Urteils selbst aus. Colards Texte sehen zunächst wie 
eine Kunstkritik unter veränderten Vorzeichen aus. Bei genauerer Lek-
türe lässt sich jedoch konstatieren, dass die Darstellung kritischer Sub-
jektivität eine paradigmatische Ausdrucksform literarischer Kunstkri-
tik ist. Wo innerhalb der Texte angenommen werden könnte, dass das 
Urteilsprinzip der Kunstkritik gänzlich zurückgewiesen wird, lässt sich 
herausarbeiten, dass die „rêves critiques“ die für die literarische Kunst-

332 Ebd.
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kritik konstitutive Ambiguität des ästhetischen Urteils zum Ausdruck 
bringen. Somit aktualisieren die kunstkritischen Träume eine Spielart 
des literarischen Genres der Kunstkritik.

Die „rêves critiques“ als „laboratoire du doute“
Der Rhythmus der sich wiederholenden Beschwörungsformel „Je rêve“, 
die viele von Colards Traumtexten einleiten, die bildreichen Beschrei-
bungen von Museen und Galerien, die programmatische Verknüpfung 
von ästhetischer Empfindung und Reflexion derselben: Sie alle scheinen 
Indizien dafür zu sein, dass in den „kunstkritischen“ Traumtexten einem 
Nachdenken über die Beurteilung ästhetischer Erfahrung Raum gege-
ben wird. So bezeichnet Colard im Nachwort der französischen Ausgabe 
seine Traumtexte als ein „laboratoire du doute“333, ein Labor des Zwei-
fels. Dieser Ausdruck verweist auf ein Befremden des Kunstkritikers 
gegenüber seiner eigenen Praxis, deren strukturstiftende Prinzipien –  
auswählen, worüber man schreibt, im Auftrag für jemanden schreiben, 
am boomenden und absurden Kunstmarkt teilhaben, ein Rädchen in 
der Maschine sein, die Erwartungen der kritisierten Künstlerinnen und 
Künstler abwägen, Urteile fällen, aber sachlich – im poetischen Raum 
der Traumtexte durch einen Fluss der Worte und Bilder ersetzt werden.

Wie schon in Diderots Beschreibung von Fragonard Bild Corrhésus 
et Calliroré stellt der Traum eine poetische Strategie zur unmittelbaren 
Übersetzung der subjektiv empfundenen ästhetischen Erfahrung dar. 
Diderot benutzte den Traum in seiner Bildbeschreibung, um die ästhe-
tische Erfahrung und die materialspezifische Qualität des Gemäldes zu 
verdeutlichen (Lichtsetzung, Emotionen der Figuren, Architektur des 
Tempels). Im fiktiven Dialog mit Melchior Grimm kommt dieser wie-
derholt auf die Ähnlichkeit zwischen dem von Diderot dargestellten 
Traum und Fragonards Gemälde zu sprechen, woraufhin Diderot halb 
im Unglauben, halb im Vortäuschen verneint und die eigenständige 
Dimension des Traums hervorhebt („En vérité?“334). Grimm betont im 
Sinne der Aufdeckung der ekphratischen Beschreibung die Ähnlichkeit 
zwischen Gemälde und Traumerzählung:

333 Ebd., S. 104.
334 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 10, Paris 1876, S. 404.
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C’est qu’il n’y avait rien de plus à voir que ce sont là tous les personnages 
du tableau de Fragonard; et qu’ils se sont trouvés, dans votre rêve, placés 
tout juste comme sur sa toile.335

Diderots Frage „En vérité?“ greift das Staunen über die sprachliche 
Wiedergabe auf; als Frage nimmt sie den innerhalb der literarischen 
Kunstkritik im Kunstfeld der Gegenwart auffälligen Zweifel am ästhe-
tischen Urteil vorweg, den Colard in seinen Traumtexten als „labora-
toire du doute“336 inszeniert.

Die Metapher als Ausdruck unauflösbarer Differenz
In Colards Texten steht die Ähnlichkeit von realen Kunstwerken und 
künstlerischen Methoden im Hintergrund. Er verschleiert diese, lässt 
sie in der Schwebe; sie sind nicht wortgetreu übersetzbar, wie die vie-
len metaphorischen Darstellungen der „rêves critiques“ verdeutlichen 
(„exposition en apesanteur“337, „accents flottants“338, „Je rêve une sur-
face glissante“339). Auch wenn an einigen Stellen Künstlerinnen oder 
Künstler, einzelne Ausstellungskontexte oder Kunstwerke genannt wer-
den, steht in den „rêves critiques“ der träumerische Raum der Imagina-
tion im Vordergrund, der die realen Bezüge verschleiert und die unauf-
lösbare Ambiguität ästhetischer Urteile ausstellt.340 Im Vordergrund 
steht die sprachliche Dimension der Kunstkritik, die sich als Text in den 
Vordergrund bringt. Die kritische Subjektivität wird in ihrer Deutlich-
keit vorgestellt. Die poetische Strategie des Traums ermöglicht es über 
die Bedingungen und Möglichkeiten der Kunstkritik und des ästheti-
schen Urteils im Moment des Schreibens als Urteilsprozess und Ort 
einer Entscheidungsfindung nachzudenken. Die Motive der Schwere-

335 Ebd.
336 Jean-Max Colard, L’exposition de mes rêves, Genf 2013, S. 104.
337 Ebd., S. 33.
338 Ebd., S. 106.
339 Ebd., S. 32.
340 So sind in der vom Autor dieser Arbeit herausgegebenen deutschen Übersetzung 
Orts- und Personenregister eingefügt, die einen Einblick auf die künstlerischen Bezüge 
vermitteln, die den kunstkritischen Träumen zugrunde liegen, ohne diese wortwörtlich 
übersetzen zu wollen. Siehe Jean-Max Colard, Die Ausstellung meiner Träume. Hg. und 
übers. v. Christian Steinau, Berlin 2016.
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losigkeit und der glatten Oberfläche unterstreichen die Schwierigkeit, 
die gewählten Begriffe und Kriterien an die von ihnen beabsichtigten 
Ausdrücke zu binden.

Die Traumszenen weiten sich zu regelrechten Allegorien aus, in 
denen die einzelnen Metaphern ohne Aussicht auf Auflösung die Ambi-
guität des ästhetischen Urteils sowie der damit verbundenen Kunster-
fahrung unterstreichen. Die poetische Funktion der Sprache verweist 
auf die Materialität der Zeichen und auf ihre Möglichkeit der Selek-
tion und Kombination. Insbesondere die Traumform verstärkt die kon-
zeptionelle Dimension der Offenheit, in der Fakten nicht zwingend 
Sicherheit bedeuten. Dieser Eindruck wird durch die Beschreibung der 
Traumkritiken als Baustelle offensichtlich, die den prekären Zustand 
der nächtlichen Erkenntnis verstärkt.341

In Colards Träumen wird das Tagesgeschäft des Kritikers, „mes posi-
tions diurnes“342, wie er an einer Stelle schreibt, einer zweifelnden Befra-
gung unterzogen. So gehen die „rêves critiques“ ganz im Modus der 
Traumpoetik auf. Es geht dabei nicht um reale Kunstwerke, selbst wenn 
manche Künstlerinnen und Künstler beim Namen genannt werden, da 
die sprachlichen Möglichkeiten des kritischen Subjekts der Wiedergabe 
nicht gewachsen sind. Es geht vielmehr um die literarische Verarbei-
tung und Verdichtung ästhetischer Erfahrung sowie die begriffliche 
Reflexion der eigenen kritischen Subjektivität. Die Metapher verweist 
auf die Herausforderung, die Grenze zwischen den geträumten Gegen-
ständen der Kritik und dem träumenden, kritischen Subjekt aufzulösen.

 „accents flottants“ versus „mes positions diurnes“
Die Tätigkeit einer Kunstkritikerin oder eines Kunstkritikers besteht 
darin, Kunstwerke zu beurteilen, über ihren Wert zu entscheiden, sie 
zu klassifizieren und in Beziehung zu anderen Kunstwerken oder Ent-
wicklungen zu setzen. Der Traum als poetische Strategie der Kunst-
kritik ermöglicht es, die Unmöglichkeit der sprachlichen Übersetzung 
ästhetischer Erfahrung in den Blick zu nehmen. Der Traum dient der 
Kommentierung und Sichtbarmachung, wobei er keine eigenständigen 

341 Siehe hierzu den Traum „Poétique du chantier, un rêve d’exposition“, ebd., S. 41–45.
342 Ebd., S. 107.
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Sprachkunstwerke, sondern nach eigener Aussage nüchterne Randbe-
merkungen hervorbringt:

Il faudrait réécrire tous ces rêves sous un autre angle. Peut-être pas com-
plètement, peut-être seulement les gauchir, les infléchir, et c’est là alors 
qu’il y aurait un vrai moment d’écriture. Parce que, jusque-là, ces récits 
de rêve, ce n’est pas de l’écriture, c’est de la notation, de la mise en forme, 
et a minima un travail de collecte. Un recueil déjà, mais sans écriture. 
Il faudrait réécrire ces rêves sous un autre angle, pour qu’ils ne m’ap-
partiennent plus seulement, pour les étrangéifier. Pour se constituer en 
somme un espace de rêverie à l’intérieur du rêve. Il faudrait les rêver, à 
nouveau.343

Dieses Zitat unterstreicht den improvisierten, experimentellen Charak-
ter der „rêves critiques“. Sie stellen zwar eine Sammlung („Un recueil 
déjà“) dar. Diese Aussage betont die Unmittelbarkeit der ästhetischen 
Erfahrung, aber auch die ihrer Niederschrift. Es ist ein gewähltes Mit-
tel zur Herstellung ästhetischer Urteile. In diesen „accents flottants“ 
begründet sich die spezifische poetische Strategie der „rêves critiques“:

Je m’efforce en tout cas de maintenir ces visions dans le registre du com-
mentaire, pour y voire, ‘rêves critiques’, non pas des créations, mais des 
notes marginales, le revers nocturne de journées passées dans le champ 
de l’art. Mais ce désaveu du rêve m’est en même temps impossible : il est 
contredit par les accents flottants de ma restitution écrite, la plus fidèle 
à mes yeux, et peut-être que, à mon corps défendant, quelque chose 
comme une adhésion, voire une foi au monde du rêve, persiste en moi.344

Es scheint ein spezifisches Charakteristikum der Traummethode zu 
geben, der sich das kritische Subjekt nicht verschließen kann. Die  
 „accents flottants“ der Niederschrift werden als den eigenen Augen „am 
treusten“ („la plus fidèle“) beschrieben. Dieses Vertrauen in die flüchti-
gen Traumbilder verwundert insofern, da der Traum die Wahrnehmung 

343 Ebd., S. 107f.
344 Ebd., S. 106.



144 5 Poetische Strategien der Kunstkritik

beeinflusst und die Augen beim Träumen für gewöhnlich geschlossen 
sind. Der Traum wird eine Methode zur Reflexion der kunstkritischen 
Praxis. Während Kunstkritik auf der direkten optischen Wahrneh-
mung von Kunst beruht, bleiben die Augen beim Träumen geschlos-
sen, sodass sich eine andere Art der Wahrnehmung einstellt. Darauf 
verweist Colards „Randbemerkung“ („notes marginales“) und seine 
Behauptung, dass etwas von den „rêves critiques“ zurückbleibe („quel-
que chose comme une adhésion […] persiste en moi“). Die Charakteri-
sierung der Träume als Randbemerkung setzt sich fort, indem diese als  
 „notation“, „mise en forme“ und „travail de collecte“ bezeichnet werden.

Der unsichere Stand des Betrachters
Wodurch zeichnet sich die Methode des kunstkritischen Traums 
aus, die vom kritischen Subjekt als eigenständige Welt erfahren wird 
(„monde du rêve“)? Die Semantik der Schwebe und Beweglichkeit zieht 
sich wie ein roter Faden durch die „rêves critiques“. Die ästhetische 
Bedeutungsproduktion und somit auch die Festlegung von Werten, die 
aus der Zuschreibung von Bedeutungen entsteht, potenziert sich in 
den kritischen Träumen; es ist das Ziel der poetischen Strategien, diese 
Bewegung am Laufen zu halten und sich endgültigen Zuschreibungen 
zu entziehen. Beispielhaft genannt sei der Traum einer Ausstellung, in 
der den Besucherinnen und Besuchern der sichere Stand fehlt und der 
Boden durch eine glatte Oberfläche bespielt wird, auf der man aus-
rutscht wie auf einer Eisfläche:

Je rêve une surface glissante sur toute la largeur d’une immense salle, 
entièrement recouverte d’un tissu souple, ou tendu comme du plexiglas, 
ou en caoutchouc lissé, sur lequel les visiteurs de l’exposition se mettent 
à glisser comme des patineurs à glace.345

Kopernikanische Revolution „en apesanteur“
Auch der Traum von einer schwerelosen Ausstellung, in der die 
beschriebenen Objekte losgelöst im Raum zu schweben scheinen und 
durch die Imagination des Kritikers neu zusammengesetzt werden, 

345 Ebd., S. 32.
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lässt sich anführen, um auf den Status der kritischen Subjektivität auf-
merksam zu machen:

Je rêve une exposition en apesanteur. De mémoire : un spectateur flotte 
seul au sein d’un espace, d’une capsule d’exposition, au milieu d’œuvres –

sculptures, objets – qui gravitent autour de lui.346 

Der scheinbar schwebende Betrachter („un spectateur“) verweist auf 
das kritische Subjekt im Zentrum der (Traum-)Welt. Es ruft die koper-
nikanische Revolution Immanuel Kants auf – mit dem Unterschied, 
dass dem Subjekt der Boden unter den Füßen weggezogen wurde. Im 
Grunde entwirft Colard eine allegorische Beschreibung für den durch-
aus problematischen Ort des ästhetischen Urteils seit der Aufklärung. 
Was das Subjekt erkennen und wissen kann, ist in diesem Traumtext 
nicht eindeutig zu bestimmen. Diese Uneindeutigkeit betrifft auch die 
Unterscheidung als Grundlage des kritischen Akts. Zudem wird die 
Erschaffung der Welt aus dem ästhetischen Urteil über die spezifische 
Zugriffsweise bestimmt. So lässt der Traum annehmen, dass der Rück-
griff auf ein Kunstwerk zwar möglich ist, eine zusammenhängende, 
sogar universelle Erkenntnis wird jedoch durch den unsicheren (Zu-)
Stand der Schwerelosigkeit unmöglich. Was ist also der Ort der Kunst-
kritikerin oder des Kunstkritikers?

« Profondément, aucun artiste ne parvient à accepter la fonction de cri-
tique », confie Truffaut en 1975. À partir de quand, en revanche, un cri-
tique en vient-il à assumer cette position ? Quelle défaite, quelle résigna-
tion, peuvent bien l’amener dans sa vie à se « contenter » de cet état?347

Welche Niederlage besteht, welche Resignation? So fragt das kritische 
Subjekt. Die Referenz auf das Truffaut-Zitat ist hierbei alles andere als 
eindeutig. François Truffaut, so wird das Zitat kontextualisiert, spricht 
von der Schwierigkeit für Kunstschaffende, die Funktion der Kritike-
rin oder des Kritikers zu akzeptieren. Diese Aussage impliziert in den 

346 Ebd., S. 33.
347 Ebd., S. 107.
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Augen von Künstlerinnen und Künstlern ungerechte, womöglich auch 
unangenehme Bewertungen. Jedoch wird die Funktion der Kritik nicht 
definiert, sondern von einer Position und einem Zustand gesprochen. 
In den „rêves critiques“ wird die Funktion der Kunstkritik nicht als 
statisch aufgefasst, vielmehr wird sie einer Dynamisierung unterzogen. 
Für die Praxis der Kunstkritik gleicht Colards Auseinandersetzung mit 
Truffauts Zitat einer Aufforderung, die Ambiguität ästhetischer Urteile 
deutlicher in den Blick zu nehmen.

Das Verhältnis von künstlerischer Produktion und Rezeption
Das Verhältnis zwischen künstlerischer Produktion und kunstkritischer 
Rezeption ist wie bisher betrachtet im weitesten Sinne unklar. Begriffe 
und Theorien der Kunst können die eine oder die andere Seite stärken 
oder Wechselverhältnisse aufzeigen. In der provisorischen Darstellung 
eines offenen, diskursiven Begriffs der „Kunst“ wurde insbesondere auf 
die wahrnehmungstheoretische Seite eingegangen. Die Betonung der 
Wahrnehmung erscheint insofern angemessen, da Formen kritischer 
Subjektivität als ästhetische Erfahrung wiedergegeben und verarbeitet 
werden. So machen poetische Strategien die sprachliche Hervorbrin-
gung und Handlungsweise von Kunstkritikerinnen und Kunstkritiker 
nachvollziehbar.

Dass das Verhältnis von Produktion und Rezeption von Kunstschaf-
fenden und Kunstkritikerinnen und Kunstkritikern zumindest wechsel-
voll ist, vielleicht sogar ambivalent bis aporetisch, zeigt ein weiterer kri-
tischer Traum Colards. So habe ein Freund kommentiert, er habe sich 
das kritische Subjekt von Werken umringt vorgestellt. Die Umringung 
von Werken ruft die allegorische Beschreibung der scheinbar schwe-
benden Ausstellung in Erinnerung und verdeutlicht, dass die poeti-
sche Strategie der „rêves critiques“ wiederholt auf die Funktionsweise 
der Kunstkritik zurückkommt. Dieser Rückbezug ist sowohl inhaltlich 
als auch poetisch zu verstehen. Hier der Kommentar des nicht näher 
benannten Freundes:

Je pense souvent à tes rêves critiques, je t’ai aussi imaginé au milieu d’une 
exposition où ce sont les œuvres qui te regardent, chacune de son point 
de vue et de son approche critique particulière, et c’est toi qui es « exposé » 
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mais tu ne le sais pas; du coup, là, il n’y a pas de « je », c’est la voix des 
œuvres, impersonnelle mais toujours différente, qui parle.348

In diesem Zitat werden die Vorzeichen der Kunstkritik neu verhandelt. 
Das dem kritischen Subjekt zugrunde liegende Verhältnis von Subjekt 
und Objekt wird umgekehrt und die eigenen Anschauungen – „mes 
positions diurnes“, „mes goûts“, „mes lacunes“ wie es zuvor hieß – wer-
den zum Ausstellungsobjekt. Die Stimme des Kritikers überträgt sich 
auf die personifizierten Werke: „c’est toi qui es ‚exposé‘ […], il n’y a pas 
de ‚je‘, c’est la voix des œuvres […] qui parle.“ Es ist aber nicht nur die 
Übertragung der Stimme, die in diesem Bild zum Ausdruck kommt, es 
ist auch die Dezentrierung des kritischen Subjekts, das nun betrachtet 
und aus spezifischen Perspektiven beurteilt wird. Es ist nicht mehr das 
Subjekt, das Bedeutung produziert. 

Wenn das Subjekt nicht mehr im Zentrum steht, kommt dies einem 
Bedeutungsverlust gleich, womit diese Traumerzählung an die im 
Diskurs über Kunstkritik vertretene, vermeintliche Randstellung der 
Kunstkritik erinnert. Die Traumerzählung ist als dargestellte Erfahrung 
zugänglich. Sie reflektiert die Bedingungen der Kritik und unterschei-
det sich vor dem Hintergrund der Untersuchung als poetische Reflexion 
vom Allgemeinplatz der Krisenrhetorik. Die poetische Strategie des 
Traums macht auf den Verlust der eigenen kritischen Stimme, die Mul-
tiperspektivität und die von Berger als Dezentralisierung beschriebene 
kritische Urteilsfindung aufmerksam. Die Szene reinszeniert erneut die 
kopernikanische Revolution Kants, indem das kritische Subjekt ins 
Zentrum der eigenen (Traum-)Welt rückt. Was oberflächlich im Modus 
des Verlusts erzählt werden könnte, reflektiert die ureigene Grundbe-
dingung des ästhetischen Urteils, das aus der Mitte der eigenen subjek-
tiven Welt gefällt werden muss. So heißt es im Text zwar, dass die das 
kritische Subjekt umgebenen Werke sprechen, die letztendliche Nie-
derschrift ist jedoch diejenige des kritischen Subjekts, das sich seiner 
Möglichkeiten bewusst wird und dem Zustand der Dezentralisierung 
und diskursiven Verhandlung von Kunstwerken auf den Grund geht 
und daraus folgend die Ambiguität des ästhetischen Urteils darstellt.

348 Ebd., S. 109.
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 „Je rêve une peinture“
Der Begriff der „Gegenwartskunst“ schließt neben intermedialen und 
installativen Kunstwerken auch figürlich gemalte Werke ein. Bei dem 
unter Vorbehalt zur Arbeit an den poetischen Strategien der Kunstkri-
tik vorgestellten Kunstbegriff handelt sich nicht um ein Ausschlusssys-
tem, das Gattungshierarchien nach dem Vorbild des 18. Jahrhunderts 
wiederaufleben lässt. Vielmehr scheint das selbstverständliche Neben-
einander von diversen künstlerischen Methoden, die eine Vielzahl 
unterschiedlicher künstlerischer Formen dokumentieren und reflek-
tieren, an der Tagesordnung zu sein. In den kunstkritischen Träumen 
Colards werden auf diese Weise neben raumgreifenden Installationen 
auch figürliche Werke besprochen, so zum Beispiel in dem „Nuit du 27 
au 28 décembre“ überschriebenen Traum, der damit einsetzt, dass das 
träumende Subjekt das „schönste figürliche Gemälde der letzten zehn 
Jahre“ sah – „la plus belle peinture figurative […] de ces dix dernières 
années“.349 Dabei bestimmt Colard die Verbindung zwischen Werk und 
Urheber nicht eindeutig. Im Text heißt es nur: „On me propose d’écrire 
un texte sur un peintre oublié.“350

Die unklare Urheberschaft der im Traum besprochenen Bilder ver-
weist einerseits auf die Frage nach der Künstlerin oder dem Künstler 
innerhalb der stark durch Rezeptionsprozesse definierten Gegenwarts-
kunst. Andererseits lässt sich dieser Kommentar eines vergessenen 
Namens auch als vielsagender Kommentar zum Status der einzelnen 
Künstlerin oder des einzelnen Künstlers innerhalb des Kunstfelds 
begreifen. Waren Diderots Salon-Beschreibungen noch chronologisch 
aufgebaut und die Künstlernamen über den einzelnen Kritiken ver-
merkt, nennt Colard in seinen kunstkritischen Träumen nur verein-
zelt Künstlernamen. Die Wahrnehmung geht aus den Träumen hervor, 
wobei der Traum ein verstärkendes Moment der kritischen Subjektivi-
tät darstellt. In der Kritik „Nuit du 27 au 28 décembre“ setzt er vielfach 
Bezüge, die diese der Kunstkritik zugrunde liegende Wahrnehmungs-
dimension aufzeigen. So spürt er in der Niederschrift des Traums der 
Mediendifferenz zwischen bildlicher und sprachlicher Darstellung nach:

349 Ebd., S. 48.
350 Ebd.



5.1 Jean-Max Colard: „rêves critiques“ 149

Je m’y refuse d’abord mais, à y regarder de plus près, des choses inté-
ressantes – un flouté à la Richter, une proximité vague avec des artistes 
familiers – retiennent finalement mon regard.351

Die Annäherung an das Bild wird beschrieben („regarder de plus près“), 
es wird etwas Auffallendes, Interessantes gesucht, bis sich der Blick an 
einer Stelle aufhängt:

Et puis je découvre cette peinture, dont je garde le souvenir obsédant 
plusieurs jours de suite, et que plusieurs mois encore après mon rêve je 
suis toujours capable de décrire avec précision.352

Das Gemälde wird erkundet und eine Idee seiner Darstellung bleibt 
für mehrere Tage in Erinnerung („je garde le souvenir obsédant plus-
ieurs jours de suite“). Wie schon in der Anekdote Diderots über die 100 
Maler, die das Porträt einer Frau nach einer Beschreibung anfertigen 
sollen, steht hier die Differenz der Darstellungsformen im Vordergrund, 
auf die durch die Verstärkung des Traums hingewiesen wird. Signal-
haft verweist der Text auf die Kunstkritik als literarisches Genre und 
setzt so über die poetische Funktion der Sprache (Lese-)Hinweise, die 
auf eine den Inhalt der Traumkritiken ergänzenden Subtext hinweisen. 
Diese Selbstreflexivität stellt die Bedingungen der Kunstkritik heraus 
und wird im Fortgang der Traumbeschreibung verstärkt:

En m’approchant, je note que le point de vue légèrement surélevé d’où l’on 
plonge dans son œil grand ouvert est celui d’une webcam. Tout la toile a 
d’ailleurs ce léger grain, ce flouté caractéristique de la webcam. Le visage 
de la jeune fille est d’un ovale parfait, comme un portrait de la Renais-
sance, une peinture florentine, un tableau de Vermeer. Et, à m’approcher 
encore de la toile, j’aperçois bientôt dans son œil le reflet de la webcam –  
offrant l’illusion, un quart de seconde, que c’est l’œil du spectateur lui-
même qui se reflète dans son regard à elle. Je me perds de vertige dans 

351 Ebd.
352 Ebd.
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cette mise en abîme, dans cet échange de regards, dans ce reflet de mon 
œil dans son grand œil ouvert et cyclopéen.353

Im Zentrum des beschriebenen Bilds erblickt sich das betrachtende kri-
tische Subjekt selbst („l’œil du spectateur lui-même“). Auf die praktische 
Schwierigkeit einer letztendlichen Überbrückung der Mediendifferenz 
geht der letzte Satz der Beschreibung ein: Die Reflektion des eigenen 
Blicks löst im Betrachter ein Schwindelgefühl aus. Wie kann auf dieser 
Grundlage ein zufriedenstellendes ästhetisches Urteil gefällt werden?

Die Erhabenheit installativer Landschaften
Neben der Malerei scheint auch die ästhetische Erfahrung der Land-
schaft in der Gegenwartskunst nichts an Wirkung eingebüßt zu haben. 
Dies geht aus einem „Nuit?“ überschriebenen Traumtext hervor:

Je rêve un paysage construit par un architecte chinois. L’homme s’est 
approprié une colline, ainsi qu’une portion de ville – mais l’ensemble 
est presque entièrement perdu au sortir de mon rêve, et encore quelques 
heures plus tard. Me reste : la forte impression de ce nouveau paysage.354

Die von einem namenlosen Architekten konstruierte Landschaft ruft 
erneut das auch im Traum „Nuit du 27 au 28 décembre“ verhandelte 
Verhältnis zwischen Rezeption und Produktion von Kunstwerken auf. 
Die Infragestellung der Nacht in der Traumüberschrift („Nuit?“) steht 
für die Verfahrensweise der kritischen Träume. Als Indikator dieser 
Befragung stellt sich mit dem Fragezeichen die Methode selbst infrage. 
Es scheint, als ob der Traum vor allem diese Hervorhebung der subjek-
tiven Wahrnehmung verstärkt. Dass die zwischen Natur (Hügel) und 
Kultur (Stadt) changierende Landschaft einen starken emotionalen Ein-
druck auf das träumende Subjekt hinterlässt, geht aus der Conclusio    
 „Me reste: la forte impression de ce nouveau paysage“ hervor. Dabei 
steht der Eindruck weniger mit der Erhabenheit des Natürlichen als 
der hybriden Verquickung von Natur und Kultur in Zusammenhang. 

353 Ebd., S. 48f.
354 Ebd., S. 82.
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Überhaupt sind außer dem Hügel kaum Anzeichen einer Landschaft 
dargestellt. Nach der Passage zum starken Eindruck wird die Land-
schaft weiter beschrieben:

Une énorme chambre à air, maison gonflable. Le pliage d’un immeuble 
qui se referme. Un éclairage au ras du sol. Un mur de pierres retenues 
dans du grillage. Sensation inédite d’espace. Quelque chose de lunaire.355

Aus der Nennung der in der Landschaft verstreuten Gegenstände lässt 
sich schließen, dass die Landschaft im metaphorischen Sinne für die 
vom (Ausstellungs-)Raum ausgelöste Empfindung steht, worauf die 
Formulierung „Sensation inédite d’espace“ hindeutet. Der zur Hüpf-
burg aufgeblasene Reifenschlauch und das Drahtgeflecht signalisieren 
Anzeichen für eine Landschaftsinstallation. Als solche kommentiert der 
Traumtext die mit der Landschaft verbundene ästhetische Erfahrung, 
die auch in der Promenade de Vernet Diderots deutlich zum Ausdruck 
kommt.

Krise der Zeichen – Krise des Wissens?
Die Wahrnehmung im Traum ist von Unsicherheit geprägt, die sich 
durch vielfache Fragen in der Niederschrift ausdrückt. Hierdurch greift 
Colard auf die für die Kunstkritik zentrale Mediendifferenz zwischen 
visueller und verbaler Repräsentation auf und verstärkt diese zugleich 
durch die imaginäre Dimension des Traums: „Je me rêve passager du bus 
27 (ou 72 ?).“356 In einem anderen Text steht der Besuch bei dem Maler 
Duncan Wylie an, allerdings ist sich das träumende Subjekt nicht sicher, 
ob der Besuch in der Stadt „Mâcon (?)“ stattfindet, wie das in Klam-
mern gesetzte Fragezeichen nach dem Ortsnamen verdeutlicht. Die in 
diesen Beispielen aufgeführten Aussagen führen eine Krise des Wissens 
vor Augen: Um welche Stadt oder welchen Bus geht es? Die erkenntnis-
theoretische Frage „Was kann ich wissen?“ ist im poetischen Raum des 
Traums aufgelöst und wird als ästhetische Erfahrung dargestellt.

355 Ebd.
356 Ebd., S. 83.
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Es könnte einerseits angenommen werden, dass Colards kunstkritische 
Träume den Topos der „Krise der Kunstkritik“ manifestieren, indem 
die ästhetische Urteilskraft gänzlich in der metaphorischen Offenheit 
visueller Installationen aufgeht und die Unmöglichkeit, ja auch der 
Widerwille zu urteilen, vorgeführt werden. Andererseits verweisen die 
Traumkritiken in der Betonung der poetischen Funktion der Sprache 
auf die grundsätzliche Möglichkeit, Urteile zu fällen und Kunstwerke 
in Fluten aus Eindrücken, Bildern und Bezügen zu beschreiben und zu 
bewerten. Doch die Bewertung bleibt aus, wird mithilfe von Bildern 
und Bezügen aufgeschoben oder bleibt unter den wiederholten Insze-
nierungen der kritischen Subjektivität verborgen. Selbst Diderots aus-
sagekräftigste Urteile werden durch Exklamationen unterstrichen; so 
bleibt auch bei Colard „la forte impression de ce nouveau paysage“357, 
eine „Sensation inédite d’espace“358 oder die bloße Bezeichnung „la plus 
belle peinture figurative“359.

Träume von Räumen
Die Realität des kritischen Subjekts im Kunstfeld der Gegenwart ist das 
permanente Umringtsein von Kunstwerken und ästhetischen Erfahrun-
gen. Poetische Strategien ermöglichen die Kalibrierung der kritischen 
Subjektivität, die Bearbeitung von Begriffen und Erfahrungsschätzen 
sowie den ungezügelten Rückbezug auf sich selbst begründende Aussa-
gen, die sowohl die Verortung innerhalb der Welt als auch die Schaffung 
der Welt als Ganzes implizieren. Die Kritik kommt zu keinem Ergebnis, 
weil sie es nicht möchte. Stattdessen will sie vielmehr auf die konzeptio-
nelle Offenheit ihrer eigenen Funktionsweise sowie die Unabgeschlossen-
heit der Bedeutungsvielfalt von Kunstwerken hinweisen. Oder sie muss 
überhaupt auf die Frage nach der Konstitution von Kunstwerken hin-
weisen. Dass die poetischen Strategien der kunstkritischen Träume eine 
selbstreflexive, die Funktionsweise und das Selbstverständnis der Kunst-
kritik betreffende Dimension haben, geht aus der Spürbarkeit der Zeichen 
hervor, die dem kritischen Subjekt der „rêves critiques“ selbst auffällt:

357 Ebd., S. 82.
358 Ebd.
359 Ebd., S. 48.
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Au fur et à mesure que le livre des Rêves critiques se précise, mes rêves, 
s’orientent vers cet objet. Moins de rêves d’expositions, plus de rêves de 
livres, de textes, d’écritures.360

Die Kunstwerke verändern ihre Materialität, sie passieren die Grenze 
vom visuellen zum verbalen poetischen Regime und sind Ausdruck 
der Herausforderung, Worte für die ästhetische Erfahrung zu finden. 
Das kritische Subjekt träumt von Büchern, Texten und Schriften. Die 
Frage nach der „kritischen“ Kompetenz des Traums beschäftigt auch 
das kritische Subjekt:

Y a-t-il-une „compétence“ critique du rêve ? Je le regarde personnel-
lement non pas comme un espace de créativité, davantage comme un 
moment critique, comme l’espace-temps d’une mise en doute : de mes 
positions diurnes, de mes goûts, de mes lacunes aussi. Le rêve comme 
une zone d’insavoir.361

Der Traum wird in seiner Räumlichkeit aufgefasst, sodass die Ausstel-
lungen in Anlehnung an Georges Perec zu „Träumen von Räumen“362 
werden. Dieser Raum sei aber keiner der kreativen Schöpfung, sondern 
der eines In-Zweifel-Setzens.363 Der „Zweifel“ ist hier ein Begriff, der 

360 Ebd., S. 107.
361 Ebd.
362 So der Titel der deutschsprachigen Ausgabe von Espèces d’espaces. Colard hat vielfach 
über Perec gearbeitet, z. B. über das Verhältnis von Roman und Ausstellung mit Verweis 
auf eben jenen Text Perecs. Siehe z. B. Jean-Max Colard, „Quand la littérature fait exposi-
tion“, in: La Littérature Exposée. Les écritures contemporaines hors du livres. Littérature, Nr. 
160/4 (2010), S. 74–88; „The Novel as an Exhibition, the Exhibition as a Novel“, in: cura, Nr. 
15 (2013), S. 62–65.
363 Wobei die Frage nach Kreativität nicht leicht zu beantworten ist. Im Gegenteil stellt die 
Kunstkritik innerhalb des Kunstfelds eine wissensbasierte Ökonomie (Isabelle Graw) dar. 
Der Begriff der „Strategie“ verweist auf subjektive Verortung im Feld. Gleichzeitig wider-
setzt sich die sprachliche Überschreibung der an das Subjekt gesetzten Aufforderungen der 
simplen Vereinnahmung, es sei das Ringen des kritischen Subjekts mit den Werken, aber 
auch den Umständen. Das Ringen mit den Umständen ruft die Aussage Meyers auf der 
zitierten Veranstaltung der Zeitschrift October in Erinnerung: „I am not necessarily com-
plaining. I am speaking to the circumstances in which we are writing.“ James Meyer u. a.,  
 „Round Table: The Present Conditions of Art Criticism“, in: October, Nr. 100, S. 200–228, 
hier S. 223.
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an verschiedenen Stellen wiederholt wird und die Sicherheit des Stand-
punkts, die Gewissheit des eigenen subjektiven Urteils infrage stellt. Die 
Infragestellung des eigenen Standpunkts wird durch den „Zeit-Raum“ 
(„l’espace-temps“) verstärkt, der eine Überlagerung der zeitlichen und 
räumlichen Dimension darstellt: „comme l’espace-temps d’une mise en 
doute: de mes positions diurnes, de mes goûts, de mes lacunes aussi.“

Der Zweifel bezieht sich auf die „tägliche Position“, in der die Aus-
einandersetzung mit dem Truffaut-Zitat anklingt; es ist ein Zweifel an 
dem eigenen Geschmack sowie an den eigenen Wissenslücken. Der 
kritische Traum offenbart auf diese Weise einen poetischen Raum, in 
dem die kritische Subjektivität den unzähligen Wahrnehmungssträn-
gen nachspüren kann und keiner reglementierten oder systematischen 
Konvention ausgesetzt wird.

Kunstkritik offenbart sich, wie Paul de Man sagt, im Modus der 
Krise: „The notion of crisis and that of criticism are very closely lin-
ked, so much so that one could state that all true cricitism occurs in 
the mode of crisis.“364 Die etymologische Wortbedeutung der „Kritik“ 
vereint sich mit der der „Krise“, sodass der Prozess des Urteils als Ent-
scheidung in seiner performativen Deutlichkeit als poetischer Akt der 
Hervorbringung zutage tritt. Somit ist der im Nachwort der „rêves cri-
tiques“ formulierte Wunsch „La critique d’art devrait être plus sou-
vent elle aussi un ‚laboratoire du doute‘, plutôt que d’être le lieu d’énon-
cés péremptoires, de jugements catégoriques“365 mit der literarischen 
Kunstkritik gleichzusetzen, die dem Zweifel Vorrang gegenüber Vor-
festlegungen und kategorischen Urteilen gibt.

364 Paul de Man, „Criticism and Crisis“, in: Blindness & Insight. Essays in the Rhetoric of 
Contemporary Criticicsm, New York 1971, S. 3–19, hier S. 8.
365 Jean-Max Colard, L’exposition de mes rêves, Genf 2013, S. 104.
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5.2 Chris Kraus: Kunstkritischer Briefroman

Chris Kraus (geboren 1955) ist eine US-amerikanische Autorin, die ver-
schiedene Romane veröffentlicht hat.366 Sie arbeitet an der Schnittstelle 
von Textproduktion, Kunst und Performance im erweiterten Kunstfeld 
und hat seit den 1990er-Jahren eine Reihe von Texten in Kunstzeitschrif-
ten sowie -katalogen veröffentlicht.367 In ihrem Buch Video Green. Los 
Angeles Art Triumph of Nothingness von 2004 sind eine Reihe ihrer Kri-
tiken aus den 1990er-Jahren versammelt. Große Bekanntheit erlangte 
Kraus mit dem Roman I Love Dick, der erstmals 1997 veröffentlicht 
wurde. Inzwischen ist er zu einem Klassiker der feministischen Litera-
tur avanciert, der 2017 auch ins Deutsche übersetzt und als Serie ver-
filmt wurde.368

Bei I Love Dick handelt sich um einen Briefroman, der durch den 
autofiktionalen Bericht der Protagonistin sowie eine autodiegetische 
Erzählsituation strukturiert ist, in der die Autorin Kraus zugleich die 
Protagonistin ist. Autofiktion wird hierbei als literarische Form ver-
standen, die eine Autobiografie mit fiktionalen Elementen verbindet. 
Serge Doubrovsky, auf dessen Definition der „Autofiktion“ sich vielfach 
bezogen wird, bezeichnet sie wie folgt: „Fiktion strikt realer Ereignisse 
und Fakten; wenn man so will, ist Autofiktion.“369

366 Zu den bekannten Romanen von Chris Kraus zählen Torpor (Semiotext(e), 2006), 
Aliens & Anorexia (Semiotext(e), 2000) und I Love Dick (1997). Zu ihren theoretischen 
Arbeiten siehe das gemeinsam mit Sylvère Lothringer veröffentliche Hatred of Capitalism 
(2000) oder After Kathy Acker: A Biography (2017).
367 Zu den veröffentlichen Texten über Kunst im weitesten Sinne siehe Video Green: Los 
Angeles Art and the Triumph of Nothingness (2004) und das gemeinsam mit Jan Tumlir und 
Jane McFadden veröffentliche LA Artland: Contemporary Art from Los Angeles (2005).
368 Chris Kraus, I Love Dick, aus dem amerikanischen Englisch von Kevin Vennemann 
übersetzt, Berlin 2017. Die von Joey Soloway und Sarah Gubbins entwickelte Serienadap-
tion wurde 2016 veröffentlicht.
369 Der Begriff geht zumeist auf einen Beitrag Serge Doubrovskys zurück: „Nah am Text“, 
in: Kultur & Gespenster: Autofiktion, Nr. 7 (2008), S. 123–133 (das viel verwendete Zitat 
hier auf S. 123). Siehe zum Verständnis der Autofiktion auch Claudia Hamm, Sonja Finck, 

„Selbstfiktion, Fremdfriktion und die Löcher im Text. Ein Gespräch der Übersetzerinnen 
von Emmanuel Carrère und Annie Ernaux“, in: Abschied von der Fiktion? Sprache im Tech-
nischen Zeitalter, Nr. 230/2 (2019), S. 159–170; Annika Jensen, Jutta Müller-Tamm, „Echte 
Wiener und falsche Inder. Strategien und Effekte autofiktionalen Schreibens in der Gegen-
wartsliteratur“, in: Martina Wagner-Egelhaaf (Hg.), Auto(r)fiktion. Literarische Verfahren 
der Selbstkonstruktion, Bielefeld 2013, S. 315–328.
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Kraus begann als Performance- und Filmkünstlerin im New Yorker 
East Village. Mit Nebenjobs außerhalb der Kunstszene hielt sie sich 
über Wasser, bis sie ihren späteren Ehemann Sylvère Lotringer, einen 
Literaturprofessor, kennenlernte. Kraus’ persönliche Erfahrung bildet 
den Hintergrund, vor dem sie später beginnt, erste Texte zu veröffent-
lichen und ihrer eigenen kritischen Subjektivität nachzuspüren.

Antagonismus, Subjektivität, Hybridität
Zunächst lohnt es sich insbesondere, Kraus’ Tätigkeit als Verlegerin 
des einflussreichen Szeneverlags Semiotext(e) zu betrachten. In die-
sem gemeinsam mit Lotringer betriebenen Verlag publizierte Kraus 
eine Vielzahl theoretischer und künstlerischer Schriften, die genau jene 
stark subjektiv geprägten Schreibweisen umsetzen, die für die poetische 
Begründung der Kunstkritik als literarisches Genre von Bedeutung zu 
sein scheinen. Der 2002 gemeinsam von Kraus und Lotringer herausge-
gebene Band Hatred of Capitalism wird in einer Artforum-Besprechung 
als „Slyly compiled, this anthology brings together fiction, narrative, 
philosophy, and critical theory without imposing a hierarchy among 
genres“ bezeichnet. 370 Die Zeitschrift Bay Guardian aus San Franciso 
bezeichnet den Band gar als „a fat document of cultural resistance, writ-
ten by those who thought about it and those who lived it“.371

Gleichzeitig setzt sich Kraus für weibliche Stimmen sowie das Genre 
der Autofiktion ein, deren zentrale Erzählstrategie auf der ersten Per-
son Singular beruht. Die Autofiktion setzt ähnlich wie die Kunstkritik 
die Konstanten der sozialen Welt in Bewegung. Dabei ist Kraus nicht 
nur selbst als Autorin eines autofiktionalen Stils zu verstehen, sondern 
gewissermaßen auch als Kuratorin. Bevor sie mit I Love Dick einen 
autofiktionalen Roman schrieb, veröffentlichte sie mehrere Autorinnen 
in einer eigens für diese Texte geschaffenen Reihe Native Agents ihres 
Verlags Semiotext(e). Über diese Reihe sagt Kraus:

370 Chris Kraus, Sylvère Lotringer, Hatred of Capitalism. A Semiotext(e) Reader, Cam-
bridge, MA 2002. Zitat von der Verlagswebseite MIT Press (Januar 2021).
371 Ebd.
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So you could say that Native Agents began – like most independent 
presses and imprints; zines, blogs, vlogs; vehicles for expression in 
whatever media – from a social situation, out of love, but also for ven-
geance against the status quo and what was, and was not, considered 
important.372

Unter anderen Umständen könnte diese Beschreibung auch als Defi-
nition einer intermedialen kunstkritischen Praxis durchgehen, „vehic-
les for expression in whatever media“. In einer weiteren Schilderung 
beschreibt Kraus die Native Agents-Reihe im Rahmen der US-ameri-
kanischen Literatur:

Within the narrow and circumscribed world of American literary fiction, 
Native Agents asserts a singular taste, although we haven’t yet found the 
words to describe our aesthetic coherently. The books we are drawn to 
are more conceptual than experimental, more warm than cold, more dis-
cursive than lyrical, often queer, never conventionally male heterosexual, 
more autobiographical than not.373

Die begrifflichen Schwierigkeit, Kunstkritik zu definieren, worauf bei 
Dillon und Clark noch näher eingegangen wird, scheint auch Kraus’ 
verlegerisches und theoretisches Nachdenken über die konzeptionel-
len, diskursiven, queeren und stark autobiografisch geprägten Texte zu 
bestimmen. So heißt es in der Beschreibung ihres verlegerischen Pro-
gramms: „Although we haven’t found the words to scribe our aesthetic 
coherently.“374 Die Suche nach den Begriffen verweist auf die Antwort 
in den untersuchten Texten, die sich in der Poetik des ästhetischen 
Urteils, seiner sprachlichen Hervorbringung begründet. Wie die Kunst-
kritik im 18. Jahrhundert an die Ausweitung des Publikums bei gleich-

372 Chris Kraus, „The New Universal“ [2014], in: dies., Social Practices, Pasadena 2018, 
S. 87. In dem Text spricht Kraus über die Entstehung der Native-Agents-Serie, die u. a. auf 
die Frage zurückging, inwiefern die „French Theory“, die der Verlag bis dahin hauptsäch-
lich veröffentlicht hatte, von Autorinnen praktisch angewandt werden könnte.
373 Ebd., S. 89.
374 Bezüglich der Suche nach „Begriffen“ siehe auch die Einleitung „In Search of Terms“ 
im Band von Hal Foster, Bad New Days: Art, Criticism, Emegerncy, London/New York 2015.
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zeitiger Betonung der kritischen Subjektivität gebunden war, bindet 
auch Kraus in I Love Dick die Ausbildung ihres kritischen Bewusstseins 
sowie ihrer ästhetischen Urteilsfähigkeit an eine hybride Textform, die 
Zurschaustellungen radikaler Subjektivität ermöglicht.

I Love Dick als Briefroman und kunstkritischer 
Entwicklungsroman
Der Roman I Love Dick erschien 1997 ebenfalls in der Reihe Native 
Agents des Semiotext(e) Verlags. Hier verschmilzt Kraus Fiktion mit 
Memoirenformaten und kunstkritische Essays mit Liebesbriefen, um 
von einer nicht unironischen, psychosexuellen Besessenheit von dem 
titelgebenden Kulturkritiker „Dick“ Hebdige zu erzählen. Er ist ein tat-
sächlich existierender, erfolgreicher Medientheoretiker und Soziologe, 
dessen Nachname im Laufe des Romans nie genannt wird, obwohl viele 
andere bekannte Persönlichkeiten mit ihrem vollen Namen genannt 
werden. Nach der Veröffentlichung des Romans klagte Hebdige dage-
gen, da er seine Persönlichkeitsrechte durch Kraus’ Roman beeinträch-
tigt sah. Die Klage blieb erfolglos, befeuerte jedoch den Erfolg des 
Buchs weiter. Anders als in Colards deutlich als kunstkritische Träume 
verfassten Texten wird im Folgenden die These entwickelt, dass I Love 
Dick im Grunde ein kunstkritischer Entwicklungsroman ist, also vom 
Zu-sich-selbst-Finden und von der Begründung einer kritischen Sub-
jektivität im Modus der Hervorbringung des Selbst handelt.

Es ist nicht unerheblich, dass Dick ein erfolgreicher Kultur- und 
Kunstkritiker ist. Die Protagonistin sagt, er schreibe gut über Kunst:  
 „You write about art so well.“ 375 Diese Reflexion bringt sie in der Biblio-
thek eines Kunstzentrums in Pasadena zu Papier. An einem Punkt in 
der Mitte des Romans reflektiert die Protagonistin Chris über das Ziel 
ihres Schreibens. Es ist nicht die einzige Stelle, an der sie es themati-
siert, aber es ist insofern eine zentrale Passage, als die hier angeführ-
ten Gedanken über Kunst sich im weiteren Verlauf mit der Kunst und 

375 Chris Kraus, I Love Dick, Cambridge, MA/London/Pasadena 2006, S. 133. Im Roman 
heißt die Protagonistin wie die Autorin. Wenn im Folgenden von „Chris“ die Rede ist, ist 
die Protagonistin gemeint. Diese wird nicht mit der Autorin gleichgesetzt.



5.2 Chris Kraus: Kunstkritischer Briefroman 159

„Dick“ verbinden sowie über die zentralen Prinzipien ihres Schreibens 
Auskunft geben:

My personal goal here is to express myself as clearly and honestly as I can. 
So in a sense love is just like writing: living in such a heightened state 
that accuracy and awareness are vital. And of course this can extend to 
everything.376

Hier gibt die Protagonistin einen Einblick in die Methode ihres Schrei-
bens, das ein durch und durch transgressives, durchlässiges und anpas-
sungsfähiges ist. Der Zustand des Schreibens wird wie bei Dillon oder 
Clark als einnehmend charakterisiert und so zu einem immersiven Akt. 
Mehr noch: Kraus lädt das Schreiben amourös auf, indem sie es in die 
Nähe zur Liebe rückt („in a sense love is just like writing“).

Die Provokation selbstbezüglichen Schreibens als  
poetische Strategie
I Love Dick erhebt die Provokation des selbstbezüglichen Schreibens 
zur zentralen poetischen Strategie. Im Roman werden explizit weibli-
che Erfahrungen einer nach Selbstaussage der Protagonistin geschei-
terten, von Männern sowohl ökonomisch als auch beruflich abhängi-
gen Künstlerin geschildert. Darauf lassen die Schilderung der Ehe der 
Protagonistin Chris im Roman schließen. In einer Szene beschreibt sie, 
wie ihr Ehemann Lotringer aktuell an Dicks Kunsthochschule einen gut 
bezahlten Vortrag über den amerikanischen Historiker James Clifford 
hält. Die Protagonistin nimmt diesen Umstand zum Anlass, um zum 
Ausdruck zu bringen, dass sie nicht nach ihrer Meinung gefragt wurde:

Right now Sylvère is in Los Angeles at your school making $ 2500 for 
talking about James Clifford. Later on tonight you’ll have a drink and 
he’ll drive you to the plane, because you’re about to speak in Europe. Did 
anybody ask me my ideas about Kitaj? Does it matter what they are? It’s 

376 Ebd., S. 130.
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not like I’ve been invited, paid to speak. There isn’t much that I take seri-
ously and since I’m frivolous and female most people think I’m pretty 
dumb. They don’t realized I’m a kike.377

Im Anschluss an diese Stelle folgt die Frage in Großbuchstaben: „WHO 
GETS TO SPEAK AND WHY?“378 Die hier geäußerte, durch die Exkla-
mation hyperbolisch proklamierte Erfahrung steht mit dem geschil-
derten Eindruck einer Geburtstagsfeier in Verbindung, die in einem 
diesem Ausschnitt vorangestellten Brief vom 4. März 1995 geschildert 
wird. Anlass ist die Feier zum 50. Geburtstag des amerikanischen Kon-
zeptkünstlers Joseph Kosuth.

Joseph Kosuth’s 50th birthday party last January was reported the next 
day on page 6 of the New York Post. And everything was just as perfect 
as they said: about 100 guests, a number large enough to fill the room 
but small enough for each of us to feel among the intimates, the chosen 
[…]. Sylvère and I drove down from Thurman. I dropped him of outside 
the loft, parked the car and arrived at Joseph’s door at the same moment 
as another woman, also entering alone. Each of us gave our names to 
Joseph’s doorman. Each of us had the names that weren’t there. “Check 
Lotringer,” I said. “Sylvère.” And sure enough, I was Sylvère Lotringer  
 “Plus One” and she was someone else’s. […] Riding up the elevator, 
checking makeup, collars, hair, she whispered, “The last thing you want 
to feel before walking into one of these things is that you’re not invited.”, 
and we smiled and wished each other luck and parted at the coat-check.379

Zwischen den Frauen entsteht ein Gemeinschaftsgefühl, das die wie-
derholte Formulierung „each of us“ in seiner über das Individuum hin-
ausgehenden Bedeutung verstärkt: „She was someone else’s“ hebt die 
Funktion, bloßer Anhang zu sein, hervor: „sure enough, I was Syl-
vère Lotringer ‘Plus One’ and she was someone else’s“. Der Bezug zur 
Begründung einer kritischen Subjektivität stellt sich nicht unmittelbar 

377 Ebd., S. 191.
378 Ebd.
379 Ebd., S. 179.
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ein. Warum sollte es für das Nachdenken über ästhetische Urteile von 
Bedeutung sein, dass sich die Protagonistin im Fahrstuhl schminkt? 
Für Kraus steht fest, dass sie am Spiel der Produktion von ästhetischen 
Bedeutungen und Werten teilhaben möchte. Sie ergreift das Wort, schil-
dert wie auch Lynne Tillman im Madame Realism-Zyklus vermeintlich 
beiläufige Alltagseindrücke, die bereits in Diderots Salon-Texten für 
die Begründung der modernen Kunstkritik gesorgt haben. Kunstkri-
tik als offenes literarisches Genre bot dem entstehenden Bürgertum 
ein Medium zur Schulung seines Geschmacks und ästhetischer Beur-
teilungsweisen. Kraus’ Roman steht für die bewusste Forderung der 
Erweiterung kunstkritischer Methoden, die sich in den Jahren nach der 
Veröffentlichung des Romans verstärkt haben dürften.

Diese Szenen kontextualisieren die Geburtstagsparty eines erfolg-
reichen Künstlers. Die Kategorie des Erfolgs wird dadurch beschrieben, 
dass am nächsten Tag die Boulevardzeitung New York Post darüber 
berichtet. Über die Anwesenden heißt es, dass sie sich glücklich schät-
zen dürften, zu den Gästen zu gehören („the chosen“).

But luck was something that I didn’t feel much need of because I had 
no expectations; this was Joseph’s party, Joseph’s friends, people (mostly 
men, except for female art dealers and us plus-ones) from the early ’80s 
art world, so I expected to be patronized and ignored.380

Kraus’ Texte stehen paradigmatisch für ein neues Bewusstsein, die Mög-
lichkeiten der Kunstkritik auszuweiten und durchzuspielen und in ihrer 
engen Verbindung zur Literatur als Instrument einer vielfachen Befra-
gung zu etablieren: einer Befragung der Kunst, des Kunstfelds, seiner 
Konstanten, Funktionsweisen sowie der Rolle als Frau innerhalb eines 
von Männern dominierten Kunstsystems. Dass in ihrem Roman die 
Frage nach der Privatsphäre in einem solchen Maße thematisiert wird, 
steht aufs Engste mit den medienspezifischen Verschiebungen der kom-
munizierten Selbstentwürfe in Verbindung, welche die Kommunikati-
ons- und Publikationswege über das Internet vorwegnehmen. Ihre radi-
kale Veröffentlichungsstrategie in Briefform geht mit einer Veränderung 

380 Ebd.
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der Vorstellungen von Privatheit und einer ökonomischen Verschär-
fung von Subjektmodellen einher, deren gesellschaftliche Basis die eines 
global expandierenden Kunstmarkts ist. Kraus versucht ihn in I Love 
Dick in einem milieuspezifischen Roman zu dokumentieren, dessen 
Fluchtpunkt die Durchsetzung der eigenen kritischen Subjektivität ist.

Die Selbstfindung des kritischen Subjekts
Der erste Teil des Romans schließt mit einem zentralen Dialog zwi-
schen Chris und Sylvère. „Joseph’s party had been perfect, intimate 
and large. So many of Sylvère’s old friends from the Mudd Club days 
had been there.“381 Unter diesen Freunden fühlt sich Chris nach eige-
ner Aussage fremd. Die Gesprächssituation verschärfen zwei Umstände: 
Erstens ist Sylvère zum Abendessen mit Angehörigen des Trusts des 
Museum of Modern Art verabredet, um über den Katalog einer geplan-
ten Artaud-Ausstellung zu sprechen. Zweitens kauft Sylvère für die-
sen Anlass noch für mehrere Hundert Dollar italienische Kleidung bei 
einem exklusiven Händler, mit dem er sich über jüdische Mystik des 
17. Jahrhunderts, Jakob Franck und Lévinas unterhält. Diese Eindrü-
cke bewegen Kraus dazu, ihre eigene Situation emotional zu befragen. 
Sie denkt daran, dass sie eigentlich in die Kunstszene des East Village 
gehört, diese Szene inzwischen jedoch nicht mehr wie früher existiert:

Suddenly it hit Chris she was a stranger here and the east Village used 
to be her home. Her name last night had been missing from the list at 
Joseph’s party and yes, she’d never been part of any glamour-scene in 70’s 
New York. But she had friends here … Friends who’d mostly either died 
or given up trying to be artists and disappeared into other lives and jobs. 
Before she met Sylvère, she’d been a strange and lonely girl but now she 
wasn’t anyone.382

In diesen Zeilen durchlebt die Protagonistin einen Zustand der Selbst-
differenz, in dem sie auf die eigene Subjektivität als Grundlage ihrer 
Handlungsfähigkeit nicht mehr zugreifen kann. Die Tatsache, dass sie 
nur als Begleiterin ihres erfolgreichen Mannes auf die Party eingela-

381 Ebd., S. 116.
382 Ebd.
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den wurde, bringt sie zum Nachdenken. Schließlich schreit sie: „Who’s 
Chris Kraus […]. She’s no one! She’s Sylvère Lotringer’s wife! She’s his 
‘Plus-One’!“383 In dieser Szene, die sich an einem typischen Wintertag 
(„mild and sunny“) in Manhattan abspielt, denkt die Protagonistin resi-
gniert, es spiele keine Rolle, wie viele Filme oder Bücher sie noch her-
ausgeben werde, sie wird immer auf ihre Rolle als Partnerin reduziert 
werden: „she’d always keep being seen as no one by anyone who matters 
as long as she was living with Sylvère“384. Diese Reflexion setzt Chris bis 
zu ihrem Entschluss fort, ihren Mann am folgenden Tag zu verlassen. 
Vor allem aus diesem Grund lohnt es sich, den weiteren Verlauf der 
Gedanken zu zitieren, da er die Selbstreflexion der Protagonistin hin 
zur Entwicklung einer Form kritischer Subjektivität darstellt:

But she remembered all the times they’d worked together when her name 
had been omitted, how equivocal Sylvère’d been, how reluctant to offend 
anyone who paid them. She remembered the abortions, all the holidays, 
she’d been told to leave the house so Sylvère could be alone with his 
daughter. In ten years, she’d erased herself. No matter how affectionate 
Sylvère’d been, he’d never been in love with her.385

Vor diesem Hintergrund gewinnt die so ironische wie hilflose Anrufung 
des Kunstkritikers „Dick“ in den Briefen, die den Roman strukturieren, 
eine tiefere Bedeutung:

Oh D, it’s Thursday morning 9 a. m. and I feel so emotional about this 
writing. Last night I ‘replaced’ you with an orange candle because I felt 
you weren’t listening anymore. But I still need for you to listen. Because 
don’t you see? no one is, I’m completely illegitimate.386

Die emotionale Dimension des Schreibens wird durch den Ausruf „Oh 
D“ und das Anzünden einer Kerze verstärkt. Die beinahe rituelle, sak-
rale Dimension dient der Verstärkung der ästhetischen Erfahrung, aus 

383 Ebd.
384 Ebd.
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der heraus die Briefe entstehen. Der Adressat der Briefe, „D“, wird somit 
zur überhöhten Person, mit der sich die kritische Subjektivität der Pro-
tagonistin auseinandersetzen kann. 

Kunstkritik als Ermächtigung „I think I understand art 
more than you“
Kraus’ autofiktionale Inszenierung einer dezidiert weiblichen Lebens-
welt klagt an und reflektiert die theoretischen wie praktischen Wei-
ten soziologischer, feministischer und poststrukturalistischer Theorie. 
Kraus klagt an, weil nicht sie anlässlich eines gut bezahlten Vortrags 
sprechen darf, sondern Männern diese Position erhalten. Dabei glaubt 
sie, „Kunst“ besser zu verstehen („I think I understand art more than 
you“387) und dass es nicht genug widerständige Weiblichkeit gibt („the-
re’s not enough female irrepressibility written down“388). Die vertre-
tende Anklage stellt für die Protagonistin keinen feierlichen Selbstent-
wurf dar; sie nimmt für sich in Anspruch, stellvertretend für eine aus 
der kritischen Subjektivität heraus empfundene Ungerechtigkeit ein-
zutreten. Der Ausgangspunkt ihrer Prosa ist nicht das Objekt („Dick“), 
sondern das Subjekt („I“) in seiner Fähigkeit, zu begehren und sich in 
dieser Reflexion neu zu erfinden. In diesem Zusammenhang beginnt 
auch der Roman I Love Dick mit ihrem eigenen Namen: „Chris Kraus, 
a 39-year-old experimental filmmaker and Sylvère Lotringer, a 56-year-
old college professor from New York, have dinner with Dick _____ ,  
a friendly acquaintance of Sylvère’s, at a sushi bar in Pasadena.“389

Die bewusste Stilisierung einer weiblichen Emotionalität ist sowohl 
programmatisch wie inhaltlich zentral. Formal wird das Innenleben 
der Protagonistin durch das Genre des Briefromans inszeniert und zur 
Begründung ästhetischer als auch moralischer Urteile genutzt. Kraus 
gelingt es hier, an historische Vorläufer wie zum Beispiel Jean-Jacques 
Rousseaus Julie oder Die neue Heloise oder Johann Wolfgang von Goe-
thes Leiden des jungen Werther anzuknüpfen, in denen männliche Pro-
tagonisten ihre Liebe zu Frauenfiguren zum Ausdruck bringen. Mit 

387 Ebd., S. 210.
388 Ebd.
389 Ebd., S. 19.
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einer beinahe strukturalistischen Klarsicht seziert Kraus die relationale 
Beziehung zwischen dem begehrenden männlichen Subjekt und dem 
begehrten weiblichen Objekt, indem sie versucht, die Regeln des Spiels 
umzukehren. Auf diese Weise führt der Roman die Erniedrigung des 
bekannten Kulturkritikers Dick Hebdige vor, der innerhalb der Hand-
lung auf seine herausragenden physischen Merkmale („Cowboy“) 
sowie seinen Vornamen „Dick“ reduziert wird. „Dick“ wird in Kraus’ 
Roman somit zum Stellvertreter einer Neuverhandlung, nicht nur der 
Beziehungsstrukturen zwischen Männern und Frauen in Auseinander-
setzung mit der Literaturgeschichte und einem – so die Behauptung –  
männlich dominierten Kanon, sondern auch zu einem Emanzipations-
moment, in dem sich eine Frau von ihrer sozialen und kulturellen Bin-
dung an den Mann „loszuschreiben“ versucht.

 „Chris’ letters are some new kind of literary form“
Vor diesem Hintergrund gewinnt der Titel I Love Dick an Bedeutung, 
da einem Begehren vollumfänglich stattgegeben wird. Nach unzähligen 
unbeantworteten (Liebes-)Briefen antwortet „Dick“. Zuvor war die Pro-
tagonistin ungeduldig, zweifelte an ihrer Überzeugungskraft: „Perhaps 
the only reason Dick had never written back was she’d failed to express 
her feelings for him forcefully?“390

Lotringer, der auch nach der Trennung als Freund und Geschäfts-
partner an Chris’ Seite steht, ruft bei „Dick“ an, um sein Mitgefühl 
für Chris Briefprojekt zu gewinnen („soliciting his compassion“391). 
Für Kraus stellen die den Roman zusammenhaltenden Briefe zu die-
sem Zeitpunkt ein zeitlich begrenztes Projekt dar, das sie zeitnah zum 
Abschluss bringen möchte. Am Ende setzt die Protagonistin den Brie-
fen ein Ende und nimmt ihr Schicksal in die eigene Hand. „Dick“ wei-
gert sich jedoch beharrlich, auf Kraus’ literarische Avancen einzugehen. 
Er nimmt sie nicht ernst, sondern reagiert peinlich berührt und im 
höchsten Grad gereizt aufgrund ihrer Briefe, mit denen er nicht umzu-
gehen weiß. Im Telefongespräch zwischen Sylvère und „Dick“ geht es 
auch um die Aussage, Chris’ Briefe stellten „eine neue literarische Form“ 

390 Ebd., S. 258.
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dar. Dazu Sylvère: „If nothing else, you must agree that Chris’ letters are 
some new kind of literary form. They’re very powerful.“392 Im Versuch, 
Chris’ Briefe an „Dick“ provisorisch zu bestimmen, wird eine offene 
Definition gewählt, wobei die Formulierung „new kind of literary form“ 
keine spezifische Begriffsbestimmung ersetzt.

Als „Dick“ sich auch nach diesem Anruf nicht meldet, unternimmt 
Sylvère einen weiteren Versuch, ihn zum Antworten zu bewegen. Und 
tatsächlich erhalten Chris und Sylvère wenige Tage darauf einen Fedex-
Umschlag, der zwei Briefe enthält, die jeweils an sie adressiert sind. 
Chris befindet sich zu diesem Moment in einem Taxi, das sie zu einer 
Filmvorführung bringt. Auch diese Konstruktion des diegetischen 
Fluchtpunkts des Romans verdeutlicht die proaktive Rolle, die Kraus 
ihren Briefen zur Durchsetzung ihrer künstlerischen und gesellschaft-
lichen Ambitionen zuschreibt. Interessanterweise verschwimmt bei 
Kraus die Grenze zwischen kritischer Subjektivität, Kunstkritik und 
künstlerischer Produktion. Diese Vermischung unterstreichen die hyb-
riden Berufsprofile und die Ausweitung kunstkritischer Verfahren. So 
lautet der letzte Satz des Romans: „She gasped and breathed under the 
weight of it and got out of the cab and showed her film.“ Der Brief an 
ihren Mann ist rund eineinhalb Seiten lang und nimmt deutlich auf  
 „Dicks“ Unbehagen Bezug, aufgrund von zwei kurzen unverfänglichen 
Treffen ins Zentrum einer literarischen Produktion gerückt zu sein, 
deren Gegenstand zu sein ihm unangenehm ist. So schreibt „Dick“:

I apologize for being so resolutely incommunicado and for not following 
up sooner on this and other matters. I really didn’t want to cause either 
you or Chris unnecessary pain. A large part of the silence and awkward-
ness between us is undoubtedly attributable to what I still believe to be the 
unwarranted and uninvited aftermath of your overnight stay at my home 
at the end of last year when weather reports had indicated you might not 
be able to make it back to San Bernardino […]. I can only say that being 
taken as the object of such obsessive attention on the basis of two genial 

392 Ebd., S 258.
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but not particularly intimate or remarkable meetings spread out over 
a period of years was, indeed still is, utterly incomprehensive to me.393

 „Dicks“ Auslassungen zeugen von einer tiefgreifenden Verwirrung, die 
letztlich Chris’ Briefe provozieren. Er spricht von „awkwardness“, sagt, 
dass die Briefe „perplexing“ und „disturbing“ seien und bezeichnet 
Chris’ und Sylvères gemeinschaftliches Briefprojekt als bizarres Spiel. 
Aus der Semantik geht ein Unbehagen hervor, so sehr zum Gegenstand 
einer obsessiven Aufmerksamkeit geworden zu sein, so sehr mit einer 
Umkehrung der Spielregeln konfrontiert zu sein. Im weiteren Verlauf 
des Briefs geht „Dick“ auf Sylvères letzte Anrufe ein, in denen dieser 
die literarische Dimension von Chris’ Briefen hervorhebt. Bezeichnen-
derweise kommt „Dick“ jedoch nur sekundär auf Chris’ Briefe zu spre-
chen. Hinzu kommt, dass ihr Name im Verlauf seines Schreibens immer 
wieder „Kris“ geschrieben wird, so als sollte ihre Nebenrolle zudem 
durch das Falschschreiben ihres Namens unterstrichen werden. Dick 
stimmt Sylvère zu, auch er denke „Kris has talent as a writer“394. Aber 
er betont zugleich, dass er sein Recht auf Privatheit nicht zugunsten 
dieses Talents zu opfern bereit ist: „I do not share your conviction that 
my right to privacy has to be sacrifices for the sake of that talent.“395 Als 
veröffentlichte Texte stellen die an Dick adressierten Briefe die offene 
Form der Kritik zur Verfügung, in der sich die kritische Subjektivität 
der Protagonistin entfalten kann. 

I Love Dick aktualisiert die Brieftradition in der Kunstkritik
Durch die Veröffentlichung der Briefe adressiert Chris nicht nur „Dick“, 
einen bekannten Kultur- und Kunstkritiker, sondern wird selbst zur 
Kritikerin, die über ihn hinaus eine breite Leserschaft anspricht. Auf 
diese Weise wiederholt Kraus ein kunstkritisches Setting, das auch 
in Diderots Salon-Beschreibung zu finden ist. So adressiert Diderot 
seinen Salon-Text an den Herausgeber der Correspondance littéraire 
Grimm, und spricht gleichzeitig die gebildete Leserschaft des Journals 

393 Ebd., S. 259f.
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an. Neben der grundsätzlichen Thematisierung ihrer Stellung als Frau 
im Kunstfeld setzt sich Kraus explizit mit den Künstlern R. B. Kitaj 
(1932–2007), Hannah Wilke (1940–1993) und Eleanor Antin (geb. 1935) 
auseinander. Obwohl die Briefe in ihrem Roman als Liebesbriefe an  
 „Dick“ beginnen, emanzipiert sich Kraus zunehmend als selbstbewusste  
Kritikerin vom Gegenstand ihres ursprünglichen Begehrens. „Dick“ 
wird zu einer Projektionsfläche. In diesem Zuge findet sie einen Weg, 
ihre subjektiven ästhetischen Erfahrungen zum Ausgangspunkt ihrer 
Kunstkritik zu machen.

Die Briefe an „Dick“ stellen in ihrer Zusammenstellung als Roman 
eine poetische Strategie dar, über die Kraus das Erarbeiten und Finden 
einer eigenen kunstkritischen Stimme und kritischer Subjektivität fort-
führt. Sie überzeichnet das Verhältnis von Mann und Frau so stark, dass 
die aus der Kommunikation hervorgehende Ermächtigung der eigenen 
kritischen Subjektivität im Akt des Schreibens und Urteilens zutage 
tritt. Kraus’ Protagonistin kämpft um das von La Font de Saint-Yenne 
geforderte Recht zu urteilen. Die Rahmenhandlung der überspitzten 
Liebesgeschichte erlaubt es, die außerhalb der Kunst selbst liegenden 
Bezüge in ihre Urteilsfindung und -begründung einzubeziehen.

In der Rezeption gilt I Love Dick als feministischer Text. Die im 
Roman veröffentlichten Briefe sind als öffentlich zur Schau gestell-
tes Begehren der Protagonistin an die namensgebende Figur „Dick“ 
gerichtet. Sie dienen der Untersuchung des eigenen Begehrens und der 
eigenen zwischen Passivität und Emanzipation schwankenden Aktivität 
im erweiterten Kunstfeld. Die Briefe zeichnen sich durch eine emotio-
nale Offenheit aus, in der Anna Fischer einen aufgezwungenen Voyeu-
rismus sieht.396

Wie in den folgenden Texten, zum Beispiel von Dillon (Essay) oder 
Clark (Tagebuch), stellt sich bei Kraus die Frage nach dem Verhältnis 
der literarischen Formen zueinander. Ist der Briefroman in die Kunst-
kritik eingebunden oder die Kunstkritik in den Roman? Diese Frage 
zu beantworten erscheint schwierig. Wie in der Darstellung der Kunst-
kritik als literarisches Genre gezeigt wurde, bedingen kunstkritische 

396 Vgl. Anna Watkins Fisher, „Manic Impositions: The Parasitical Art of Chris Kraus 
and Sophie Calle“, in: Women’s Studies Quarterly, Nr. 40/1 (2012), S. 223–235, hier S. 227.
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Äußerungen die Bezugnahme auf andere literarischen Formen; Hyb-
ridität und Offenheit sind konstitutiv.

Ein wiederkehrender Bezugspunkt von I Love Dick bleiben die 
beschriebenen Vermischungen von Fiktion und Realität, Privatheit 
und Selbstbezüglichkeit. Der in die Öffentlichkeit gebrachte Zustand 
der eigenen Gefühlslage ist der Hintergrund, vor dem sich ein kunst-
kritischer Subtext in den Liebesbriefen entfaltet. Während die Protago-
nistin hier ihr eigenes Leben darstellt und sich ihrer eigenen kritischen 
Subjektivität bewusst wird, werden ihre Briefe zu Kunstkritiken. Dabei 
ist es vor allem dieses Verhältnis von kritischer Subjektivität und ästhe-
tischer Erfahrung das Gründungsmoment der Kunstkritik, das Kraus 
aus einer feministischen Perspektive adaptiert und reformuliert. Die 
im Titel I Love Dick mitschwingende Ermächtigungsgeste der Prota-
gonistin stellt jene Performanz der poetisch hervorgebrachten eigenen 
Subjektivität in den Vordergrund. „Dick“ ist hierbei ein äußerer Kon-
text, an dem sich die Autorin wie an einer Projektions- und Reibungs-
fläche abarbeiteten kann. So werden die Briefe zu einem Vehikel, um 
die eigene Anschauung zu strukturieren und letztendlich auch zu legi-
timieren und hervorzubringen.

Kunstkritik ohne Gegenstand?
So deutlich das Schreiben über Kunst im Vordergrund von Kraus 
Roman steht, tritt die Besprechung von Kunst hinter der Schilderung 
von Umständen, Beziehungen und Selbstbeobachtungen zurück. Para-
digmatisch hierfür kann als Höhepunkt des Romans die Besprechung 
einer Kitaj-Ausstellung gelten. An einer Stelle im letzten Drittel des 
Romans I Love Dick führt die Protagonistin Chris ihre Leserinnen und 
Leser in ihre Gedanken zu dieser Ausstellung ein. Sie schildert, wie 
sie eines Nachmittags das New Yorker Metropolitan Museum besucht, 
und kritisiert die Präsentation der Kunstwerke: „The exhibition was 
presented by the Met with a huge amount of explication that served to 
distance Kitaj further from his viewers and his peers.“397

Kraus beschreibt, dass es ihr bei ihrer Kritik unter anderem um den 
direkten, unverfälschten Zugang zum Kunstwerk und seine unmittel-

397 Chris Kraus, I Love Dick, Cambridge, MA/London/Pasadena 2006, S. 187.
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bare ästhetische Erfahrung geht. Diese direkte Auseinandersetzung mit 
dem Kunstwerk steht im Gegensatz zu den Ausstellungstexten, die ihr 
zufolge das Werk des Künstlers unnötigerweise von seinen Betrach-
terinnen und Betrachtern „distanziere“. Die Beziehung zwischen 
Betrachterinnen und Betrachtern und dem Kunstwerk charakterisiert 
sie in diesem Zusammenhang durch weitere Wörter, die die sinnlichen 
Eindrücke sowie die Begegnung hervorheben: „Entering the exhibition, 
the viewer encounters the first of a series of large-scale placards explai-
ning Kitaj’s strange career.“398 Die Menschen können die Bilder sehen, 
während die Texte im Ausstellungskatalog nur zu denjenigen sprechen, 
die sich für sie interessieren.

In der kurzen Beschreibung des Bilds The Nice Old Man and The 
Pretty Girl (With Huskies) von 1964 geht Kraus auf dessen Wirkung 
ein: „It’s a painting that’s reduced by the frenetic energy and glamour 
of this time while matching it.“399 Das Bild sei von frenetischer Ener-
gie und dem Glamour seiner Entstehungszeit verführt – auffällig die 
Passivkonstruktion, die das Bild selbst als empfindungsfähiges Subjekt 
darstellt. Über die Farben – „mustard yellow, Chinese red and forest 
green“400 –, die zu dieser Zeit in Mode waren, kommt Kraus nach der 
Beschreibung des Bildes doch wieder rasch auf den außerhalb des 
Kunstwerks liegende Bezugsrahmen zu sprechen.

And, perfectly, appropriately to that first adrenaline rush of art & com-
merce that characterized the art world in 1964, the painting’s circle of 
meaning is completed by its ownership. Nice Old Man was loaned to the 
exhibit by its owners Susan and Alan Patricoff, prominent members of 
the mid-’60s New York City/East Hampton art and social scene. Alan 
Patricoff, a venture capitalist, art collector and early owner of New York 
magazine is a great supporter of Kitaj’s. According to the writer Erje 
Ayden, he and Susan Patricoff gave the most amazing parties in East 
Hampton where writers, art-world luminaries and miss-outs mixed with 
famous socialites.401

398 Ebd., S. 188.
399 Ebd., S. 189.
400 Ebd., S. 189.
401 Ebd., S. 190.
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Aus der Schilderung dieses Kontexts folgt für die Betrachterin oder 
den Betrachter, dass das Bild ein Gemälde für Sieger sei, „reminding 
us that there’re winners & losers in every game“.402 Kraus’ Schilderung 
geht weniger vom Gemälde selbst als vom Kontext und der Samm-
lungsgeschichte aus. Mehrfach wurde in der vorliegenden Arbeit bereits 
auf diese, die Kunstkritik zunehmend charakterisierende Ausweitung 
künstlerischer Methoden und Gegenstände hingewiesen, derer sich die 
Kunstkritik annimmt. Kraus kommt von den Farben des Kitaj-Gemäl-
des auf die lose definierten und beschriebenen Kunstwerke zu spre-
chen. Die Farben unterstreichen den „first adrenaline rush of art and 
commerce […] the painting’s circle of meanings is completed by its 
ownership“.403

Auch die geschilderten Gedanken über die Kitaj-Ausstellung 
schreibt die Protagonistin an ihren sowohl imaginären als auch realen 
Brieffreund „Dick“. Dieser ist imaginär, weil sich die Protagonistin ihre 
vermeintliche Liebe zum männlichen Gegenüber performativ verstärkt 
und einseitig eine Brieffreundschaft beginnt, die „Dick“ bis zuletzt nicht 
erwidern wird. Im Gegenteil, der fordert am Ende des Romans, die 
unaufgeforderte Zusendung von Briefen zu unterlassen. Real ist das 
Zusenden der Briefe insofern, da sie es der Protagonistin ermöglichen, 
im Schreiben mit dem bekannten Kritiker auf Augenhöhe zu kommuni-
zieren und eigene Gedanken zu den Kunstwerken zu formulieren. Das 
kritische Subjekt setzt sich in seiner Authentizität und seinem Streben 
nach Anerkennung absolut. Dieser Rückbezug auf die eigene kritische 
Subjektivität weitet die ästhetische Erfahrung insofern aus, als nicht nur 
künstlerische Gegenstände in die Form der Kunstkritik aufgenommen 
werden. Ein Großteil des Romans wie auch die Besprechung der Kitaj-
Ausstellung kontextualisiert die Kunst innerhalb ihrer Sammlungsge-
schichte oder eines abstrakten Verständnisses von dem Kunstfeld. Die 
poetische Strategie des Liebesbriefs stellt einen Rahmen für die Hybridi-
tät und Offenheit kunstkritischer Selbstreflexion und -findung bereit. 
Die in den Briefen erfolgte Vermischung von Fiktion und Privatem 
entwirft einen kunstkritischen Subtext, der sich mit der Zeit entfaltet.

402 Ebd., S. 191.
403 Ebd., S. 190.
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5.3 Brian Dillon: Essay, „it wants above all  
to wander“

Brian Dillon (geboren 1969) ist ein irischer Autor und Hochschulleh-
rer, der sich der Kunstkritik in Form des Essays zuwendet. Seine Texte 
gehen aus dem für die Gegenwartskunst charakteristischen expansiven 
Kunstfeld hervor, das beispielhaft in Kapitel 4 beschrieben wurde. Dil-
lon hat sich durch Veröffentlichungen und die Herausgabe des Kunst-
magazins Cabinet einen Namen gemacht.404 Für ihn stellt der Essay 
genau den offenen und durch subjektive Empfindungen konstruierten 
Erfahrungs- und Reflexionsraum dar, der auch mit der Kunstkritik als 
literarischem Genre verbunden ist. Die Form des Essays steht dabei in 
einem Spannungsverhältnis zum Begriff und zur Methode der Kunst-
kritik. Im Vorwort seiner Essaysammlung mit dem Titel Objects in This 
Mirror reflektiert Dillon dieses Verhältnis, indem er über die Auswei-
tung der Kunstkritik spricht:

Art Criticism […] has expanded or devolved (depending on your prej-
udice) into a field in which all manners of subjects and registers seem 
licit, and which sometimes goes by the contested and I think vague and 
inadequate name of “art writing”.405

Dillon beschreibt hier die Dezentralisierung kunstkritischer Verfahren. 
Diese Dezentralisierung geht mit einer Expansion der Kunstkritik ein-
her, die sich in der Ausweitung der zu kritisierenden künstlerischen 
Gegenstände und somit einer Veränderung kunstkritischer Verfahren 
auszeichnet. Seine Verwendung des Worts „licit“, das mit „gesetzmäßig“ 
übersetzt werden kann, ist für die Kunstkritik von besonderem Inter-
esse, da die Entscheidung über das Urteil in seinen Wortbedeutungen 
die Metaphorik der Rechtsprechung aufruft. Dillon erwähnt nicht nur 

404 Zu erwähnen sind z. B. der vom ihm herausgegebene Band Ruins. Documents of Con-
temporaty Art, Cambridge, MA 2011. Das 2000 erstmals veröffentlichte Cabinet Magazine, 
an dem z. B. auch Lynne Tillman beteiligt ist, steht im Kunstfeldes für offene, experimen-
telle und auch subjektive Texte ohne Genregrenzen. Zur Bedeutung von Magazinen und 
Zeitschriften siehe Lucie Kolb, Studium, nicht Kritik, Wien 2017.
405 Brian Dillon, Objects in This Mirror. Essays, Berlin 2014, S. 19.
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das Recht, auch die „register“ als gelistete, registrierte Gegenstände 
scheinen ihm zufolge für die Kunstkritik von Bedeutung zu sein. In sei-
nen Essays führt er die Ausschweifung vor, in dem beispielsweise Spa-
ziergänge oder Streifzüge durch die Landschaft formal in Szene gesetzt 
werden. In dem Motiv des Spaziergangs aktualisiert sich ein aus Dide-
rots Promenade de Vernet bekanntes Motiv der Kunstkritik.

Aktualisierung des Akademieantagonismus: „Let’s […] not  
concern ourselves with conclusions or comprehensiveness“
Bei der Lektüre von Dillons Essays erscheint es zunächst schwierig, 
sich als Leserin oder Leser zu orientieren. Das ist ein aus den Salon-
Beschreibungen Diderots bekannter Eindruck. Vor allem in der losen 
Verbindung scheinbar disparater Gegenstände liegt der müßiggängeri-
sche Ansatz Dillons, der sich als poetische Strategie in der offenen Form 
des Essays niederschlägt. Er geht einer genrespezifischen Festlegung 
aus dem Weg, was beispielhaft durch eben jene Doppelung der Kunst-
kritik und des Essays gegeben ist. So stehen sich die beiden Formen wie 
zwei Spiegel gegenüber und verlieren sich in der Unendlichkeit ihrer 
Möglichkeiten. Der Essay, so zitiert Dillon zu Beginn William H. Gass, 
sei der literarische Antipode zum Artikel („The awful object ‚the article‘ 
[…] the careful product of a professional“406). Weiter führt Dillon in 
seinen eigenen Worten aus:

The essay escapes not just the academic demand to publish or perish but 
also the imprecation to write in such a way that your every conjecture is 
tirelessly glossed and hedged about with nods to your fellow laborers at 
the face of scholarship.407

Dillon grenzt seine Art zu schreiben deutlich vom „academic demand“ 
ab, also auch von seinem eigenen Kunstakademie- und Universitäts-
kontext, und reformuliert jene für die Entstehung der Kunstkritik zen-
trale Abgrenzungsgeste. Dabei verwundert seine Aktualisierung des 
für die Entstehung der Kunstkritik in der Mitte des 18. Jahrhunderts 

406 Ebd., S. 11.
407 Ebd.
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prägenden Antagonismus zur Akademie (oder in Dillons Fall der Uni-
versität), da er an unzähligen Stellen der besprochenen Essaysamm-
lung sein schriftstellerisches Vorbild, insbesondere Roland Barthes, 
bespricht. Der Sammlung ist eine ausführliche Hommage an Barthes 
unter dem Titel „RB and Me: An Education“408 beigefügt, die erkennen 
lässt, dass Dillons Verhältnis zum universitären System einerseits all-
gegenwärtig, andererseits problembelastet ist: 

I did start to notice something about Barthes that I hadn’t before, or 
that perhaps had not occurred to me since I was seventeen: he was not 
really a scholar or a theorist, he was a writer. (Roland Barthes is the book 
where he finally admits it: “To substitute metaphor for the concept: to 
write.”) And his writing – that is, what I had always loved in his writing – 
seemed to consist in a refusal or at least evasion of scholarly convention 
and polemical force: the whole macho parade of academic mastery and 
ambition that was beginning, along with other things I could not yet 
admit, to get me down.409

Dillon folgt Barthes’ Spuren, wobei es ihm weniger um ästhetische 
Urteile als eine sich selbst begründende kritische Subjektivität in Ausei-
nandersetzung mit mal mehr, mal weniger ästhetischen Gegenständen 
geht. Diese müssen keine Kunstwerke sein; vielmehr steht Dillon als 
Autor für eine Expansion der Kunstkritik: „Let’s swerve and start again 
with the liberty we’ve learned belongs to the essay, and not concern our-
selves with conclusions or comprehensiveness.“410 Dillons Essays ent-
werfen das ästhetische Urteil als unabschließbaren Prozess der Annä-
herung. Gleichzeitig scheinen die Gegenstände so unterschiedlich zu 
sein, dass die Flexibilität des Essays erforderlich ist, um die kritisierten 
Gegenstände zusammenzuhalten. Seine Legitimation des Essays zeich-
net sich genau durch jene Eigenschaften aus, die auch das literarische 
Genre der Kunstkritik konstituieren.

408 Brian Dillon, „RB and me: An Education“, in: ders., Objects In This Mirror, Berlin 2014, 
S. 320–346.
409 Ebd., S. 431.
410 Ebd., S. 358.
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Deutlicher als in vielen anderen Beiträgen zur gegenwärtigen Kunstkri-
tik betont Dillon die einerseits subjektive und andererseits konzeptio-
nelle Öffnung seiner Texte. Er weist eine methodische Stringenz zurück 
und verlässt sich ganz auf das Versprechen, zu schreiben: „[…] it wants 
above all to wander.“411 Hierbei sei das Begehren zu schreiben weniger 
auf einzelne Kunstwerke als den Prozess des Schreibens und die Spür-
barkeit der Zeichen gerichtet. Dillon betont die Verbindung von Essay 
und Kunstkritik:

So the essay’s “effort” is also a kind of testing, weighing, or judgment. 
Again it’s ambiguous, because the leaper into the dark is not averse to 
making lucid appraisals, arriving at solid or sententious conclusions. The 
writer shuttles between essaying and assaying.412

Wie zuvor Colard von Büchern und Schriften träumte und Kraus die 
Verbindung von Liebe und Schreiben betonte, zielt auch Dillon auf die 
seiner Meinung nach begehrenswerte Praxis des Schreibens um seiner 
selbst willen.

 „Words and rocks contain a language that follows a syntax 
of splits and ruptures“
Es ist möglich, Dillon und Diderot anhand ihrer gemeinsamen Vor-
liebe für Ruinenmotive zu vergleichen. 2011 veröffentlichte Dillon einen 
Bildband, der die Ruine als Motiv in der Gegenwartskunst dokumen-
tiert. So ist es nicht verwunderlich, dass Dillon beispielsweise ausge-
dehnte Spaziergänge durch die englische Grafschaft Kent, bei denen 
er über die lokale Architektur und Kulturgeschichte nachdenkt, zum 
Ausgangspunkt einer umfassenden Beschreibung der Landschaft macht. 
So erkundet er beispielsweise in der Umgebung der Küstenstadt Dunge-
ness Bunker aus der Zeit des Zweiten Weltkriegs, alte Leuchttürme, ver-
lassene Fischerhäuser und ein in die Jahre gekommenes Atomkraftwerk, 
die allesamt zu Marksteinen seiner Bemühung werden, eine adäquate 
Form des Schreibens zu finden. Er zitiert den Künstler Robert Smithson:

411 Ebd.
412 Ebd., S. 350.
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Words and rocks contain a language that follows a syntax of splits and 
ruptures. Look at any word long enough and you will see it open up into 
a series of faults, into a terrain of particles each containing its own void.413

Die Befragung der eigenen Methode korrespondiert folglich mit den 
beschriebenen Gegenständen. Die Gleichsetzung von Worten und Fel-
sen erinnert nicht zuletzt an Diderots Beschreibung der sich übereinan-
der türmenden Zeilen seiner Promenade de Vernet: „Mais que signifient 
mes expressions […], mes lignes […], ces lignes que je viens de tracer 
les unes au-dessous des autres?“414

Für Dillon ist das Schreiben über Kunst eine Frage der sprachlichen 
Verfasstheit der jeweiligen Kunstkritik, deren beurteilende und wer-
tende Dimension er ablehnt. Doch was genau scheint er abzulehnen? 
Schließlich ist vor allem die subjektive Begründung seiner Essays stark 
von Auswahlmechanismen und immanenter Urteile geprägt – mögen 
sie sich auch nicht wie harsche oder systematische Urteile anfühlen, 
da sie sich im fortlaufenden Modus der Essayproduktion und Überla-
gerung von Bezügen verlieren. Dillon unternimmt den Versuch, jene 
konstitutive Freiheit der Kunstkritik als literarisches Genre für sich 
in Anspruch zu nehmen, während er den Begriff der „Kunstkritik“ 
zurückweist und durch die Form des Essays ersetzt. Seine Suche nach 
einer Form, über Kunst zu schreiben, schildert er folgendermaßen:

It was a question […] not just of finding a readership outside the acad-
emy, or a frame of reference beyond scholarly specialisms, but of the 
texture of critical writing – a matter of style, I said, though this seemed 
an old-fashioned, precious way of putting it.415

Obwohl Dillon schreibt, er sei auf der Suche nach einer „texture of cri-
tical writing“, verwendet er die Begriffe „critique“ und „criticism“ nur 
zurückhaltend. Die Frage des Stils konkretisiert er in der poetischen 
Strategie des Essays, der eine ambivalente, eher zurückhaltende Bezie-

413 Ebd., S. 70.
414 Denis Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 140.
415 Brian Dillon, Objects in This Mirror. Essays, Berlin 201., S. 12f.



5.3 Brian Dillon: Essay, „it wants above all to wander“ 177

hung zum ästhetischen Urteil unterhält. Er entwickelt anhand klassi-
scher Texte der post-strukturalistischen und kritischen Theorien des 
20. Jahrhunderts sein persönliches Verständnis von einer Essayform, 
die seinen vielseitigen Interessen entspricht. Des Weiteren bezeichnet 
Dillon seine Essays als „experiment of writing“416 innerhalb eines erwei-
terten Felds der Kunstkritik.

Relativierung der eigenen Urteilskraft
Dillon bezieht sowohl Orte und Objekte als auch Kunstwerke und 
Anekdoten in seine kunstkritische Verfahrensweise ein. Er besteht 
darauf, die von ihm beschriebenen Gegenstände erforderten eine 
bestimmte Aufmerksamkeit; somit begründet er seine Weigerung, sich 
methodologisch festzulegen, mit einer Besprechung der Gegenstände. 
Dillon beschreibt ein Erfordernis der Gegenstände, die sich auf sein 
Schreiben auswirken:

Actually, that is not exactly correct, because frequently the style comes 
first: many of the essays in this book were written because I wanted to see 
how one might write about their subjects, not what I thought of them.417

Dillon geht auf ein Charakteristikum der gegenwärtigen kunstkritischer 
Praxis ein, welche die ästhetische Erfahrung sowie die Materialität des 
Texts über den konkreten Inhalt eines Kunstwerks stellt. Wenn aber das 
Schreiben über künstlerische Gegenstände und Sachverhalte so stark 
in den Vordergrund rückt, habe dies zwangsläufig Auswirkungen auf 
die Kategorie des Urteils.

Es lohnt sich deshalb, Dillons Reflexionen weiter zu betrachten. So 
geht er zwar von sich aus („I wanted to see“), objektiviert aber den Pro-
zess des Schreibens in eine quasi überpersönliche Identität („how one 
might write about“). Damit stattet er seine kunstkritische Praxis mit 
einer objektiven Dimension aus, die sich weniger in der Identität des 
Autors, sondern in einer durch die Gegenstände gegebenen Notwen-
digkeit begründet. Dillon weist selbst auf diese freiwillige Relativierung 

416 Ebd., S. 18.
417 Ebd.
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seiner eigenen Urteilskraft hin. Seine Erläuterung liest sich, als ob die 
Begründung der eigenen kritischen Subjektivität mit einer Art Selbst-
aufgabe verbunden sei:

So many writers, and especially critics, claim they write in order to dis-
cover what thoughts or feelings or opinions they have on this or that sub-
ject. I’m not sure that I’m interested enough in my own opinions for that; 
it seems more opt to say that I want to find out what effects, in terms of 
the essay’s texture, the subjects itself may produce when turned over to 
the experiment of writing.418

Dillon grenzt seine Streifzüge von Autorinnen und Autoren ab, ins-
besondere von „critics“, die Meinungen, Gefühle oder Gedanken über 
einen Gegenstand zum Ausdruck bringen wollen. Im Gegensatz zu 
ihnen versucht er vorzuführen, dass sich „the essay’s texture“ von den 
Gegenständen her entwickelt und diese eine besondere Form zu schrei-
ben voraussetzen. Ob man dem Inhalt des Zitats folgen möchte, ist für 
den deutlichen Verweis auf die Materialität der sprachlichen Wieder-
gabe ästhetischer Erfahrung nebensächlich. Dillon stellt das Schreiben 
ganz in den Dienst der Gegenstände; er geht so weit, die Handlungsfä-
higkeit vom Subjekt in die besprochenen Objekte zu verlagern: „I want 
to find out what effects […] the subjects itself may produce.“

Kunstkritik als hybride Textfläche
Das Experiment zu schreiben führt in das Labor des Zweifels, so Colard, 
in dem die stabile Praxis des kunstkritischen Urteilens zugunsten eines 
unabgeschlossenen Sprachspiels mindestens infrage gestellt, womög-
lich sogar ersetzt wird. Gleichzeitig muss deutlich die Frage nach den 
blinden Flecken in dieser Praxis erlaubt sein, die eine Notwendigkeit 
der poetischen Produktion behauptet und die eigene, alles überschat-
tende Subjektivität in ihrer radialen Ausprägung vernachlässigt.

Die subjektive Dimension im Fall Dillons ist widersprüchlich. So 
gibt er zwar zu, über sich selbst zu schreiben, weist aber eine tieferge-
hende Reflexion zurück:

418 Ebd.
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Of course, you end up sounding like yourself, to varying degrees. But it’s 
impossible to say anything about your own style: this is just to note that 
it is usually the language – better, the sound – of the piece that keeps me 
thinking about the next sentence, and causes most distress.419

In diesen reichlich selbstbezüglichen Aussagen unterstreicht Dillon 
seine essayistische Hervorbringung ästhetischer Erfahrung. Die Spür-
barkeit der Zeichen wird so in der Metapher des Stils deutlich hervor-
gehoben und kommt in der materiellen Eigenständigkeit der Kunstkri-
tik als hybride Textfläche zum Ausdruck. Eine bildreiche Beschreibung 
Dillons lautet wie folgt:

I read somewhere that the average academic article was read by just five 
people. One drunken night I sketched to friends the dream that had got 
me into the racket in the first place: a fantasy about ideas and things, 
about real ambition versus its academic shadow – a dream, in fact, about 
writing. At the time, I hadn’t written a word in over a year.420

Wie Colards bei den „rêves critiques“ bringt auch Dillon die Praxis der 
Kunstkritik mit dem Traum in Verbindung, der den kritischen Ent-
scheidungsmoment des ästhetischen, subjektiv begründeten Urteils 
figuriert. In Dillons Essays wird deutlich, dass er die Dynamik des 
künstlerischen Felds aufmerksam zu beobachten und für sein eigenes 
Schreiben Rückschlüsse zu ziehen versucht. Sich selbst bezeichnet er 
als „critic“, die Praxis der Kunstkritik ist eine wiederkehrende Refe-
renz. Dillons Verständnis des Essays ist in ein textuelles Spannungs-
feld eingebunden, in dem die Bestimmung des eigenen Schreibens, die 
Präzisierung dessen, was er eigentlich macht, und die Methode zur 
Hervorbringung ästhetischer Urteile, vor allem aber auch die ästhe-
tische Erfahrung, begrifflich im Unpräzisen bleibt. Die Nichtbegrün-
dung steht dabei mit dem subjektiven Gehalt des ästhetischen Urteils 
in Zusammenhang, das genau dieser Vagheit Raum lässt. Damit stellen 
Dillions Essays eine poetische Strategie der Kunstkritik dar.

419 Ebd.
420 Ebd., S. 342.
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Über die genannten Aspekte hinaus vermitteln diese Texte in ihren viel-
fältigen Bezügen und ihrer begrifflichen Bestimmung als Essays einen 
adäquaten Ausdruck der kunstkritischen Verunsicherung im gegen-
wärtigen Kunstfeld. Ist Kunstkritik die akademische Form der perfekt 
zu Ende argumentierten und stark wertenden Artikel, wie sie zum Bei-
spiel in Texte zur Kunst oder in October erscheinen? Ist Kunstkritik das, 
was man noch mit Clement Greenberg verbindet, also die Reformu-
lierung großer aufklärerischer Thesen zur Materialspezifität und der 
formalen Ästhetik, ausgehend von Kant und Gotthold Ephraim Les-
sing, die übertragen wird auf Jackson Pollocks Action Painting? Oder ist 
Kunstkritik eben nicht vielmehr, wie in Kapitel 2 argumentiert wurde, 
jene offene, hybride, nicht zu bestimmende oder nur im Spannungs-
verhältnis unterschiedlicher literarischer Formsprachen zu existierende 
Ermächtigungsgeste des kritischen Subjekts, das seine Stimme findet 
und nicht logisch, sondern subjektiv begründet ist? Genau eine solche 
Ermächtigungsgeste ist in Dillons Texten zu beobachten, wobei sich der 
Essaybegriff mit der vagen Bezeichnung „Art Writing“ und der Kunst-
kritik überlagert und sich die verschiedenen Möglichkeiten, ästhetische 
Urteile zu formulieren, innerhalb der literarischen Kunstkritik nicht 
ausschließen, sondern hybrid überlagern und ergänzen können.

24 Stunden Schreibperformance I am Sitting in a Room (2011)
Ein eindrückliches Beispiel dieser skizzierten Methode ist eine Perfor-
mance, die Dillon 2011 in einer mit der Kunstzeitschrift Cabinet verbun-
denen Galerie unter dem Titel I am Sitting in a Room vorführte. In der 
aus dieser Performance entstandenen Veröffentlichung ist ein Bild von 
ihm zu sehen, das ihn an einem einfachen Holztisch sitzend zeigt, der 
auf zwei Malerböcken aufgebaut ist. Auf der Tischplatte stapeln sich ein 
paar Bücher, ein Wasserglas und ein als Monitor aufgestelltes iPad samt 
Kabel, das unter dem Tisch an eine Mehrfachsteckdose angeschlossen 
ist. Dillon sitzt mit gekreuzten Beinen und schreibt. Über ihm ist eine 
Uhr angebracht, um die zeitliche Dimension des Experiments zu beto-
nen, bei dem es darum ging, 24 Stunden lang zu schreiben – wobei der 
Inhalt eine untergeordnete Rolle spielte und die Materialität des Schrei-
bens hervorgekehrt wurde. Die Textflächen der Essays decken sich mit 
dem theatralen, performativen Leerlauf der Performance. Wobei mit  
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 „Leerlauf “ kein negativ wertender Begriff gemeint ist, auch nicht „for-
mes vides“ im Sinne der Topoi-Beschreibung Barthes’, sondern ein Frei-
raum. 24 Stunden ohne Vorgaben und dazu in einer leeren Galerie zu 
schreiben, kann durchaus als Leerlauf und womöglich sogar als frag-
würdige Praxis gesehen werden. Letztlich – und wenig verwunderlich –
ist aus der Performance ein Buch hervorgegangen, in dem Dillon über 
Autorinnen und Autoren und ihre Schreibszenen nachdenkt.

 „Das Neue sei nur noch originell, nicht mehr originär“ 
(Juliane Rebentisch)
Eine Essaykritik Dillons verdeutlicht die Überschneidung von essayis-
tischer und bewertender Funktion; dadurch scheint vielmehr der Ver-
such des Urteilens in seiner sprachlichen Verfasstheit ausgestellt. In 
dem „Objects in This Mirror“ betitelten Essay spürt Dillon der künst-
lerischen Methoden des Künstlers Smithsons nach, wobei das Spüren 
im wörtlichen Sinne gemeint ist. Im Zentrum des Texts steht Smith-
sons Auseinandersetzung mit der Architektur und Landschaft in Pas-
sic, New Jersey. Smithson, der bereits im Hinblick auf die Spürbarkeit 
der Zeichen der Essays Dillons zitiert wurde, veröffentlichte 1967 unter 
dem Titel „Monuments of Passic“ Fotografien und einen Text in der 
Zeitschrift Artforum.421 Dillon greift Smithsons Beschreibung seiner 
Handlungen in dessen „Erlebnisbericht“ auf, wobei er den Text von 
der ersten Person in die dritte Person überführt. Wie schon die Per-
formance „I am Sitting in a Room“ kann auch die Auseinandersetzung 
mit Smithson als eine Art Schreibperformance verstanden werden. So 
heißt es im Original bei Smithson:

On Saturday, September 30, 1967, I went to the Port Authority Building 
on 41st Street and 8th Avenue. I bought a copy of the New York Times 
and a Signet paperback called Earthworks by Brian W. Aldiss. Next I went 
to ticket booth 21 and purchased a one-way ticket to Passic. After that I 
went up to the upper bus level (platform 173) and boarded the number 
30 bus of the Inter-City Transportation Co.422

421 Robert Smithson, „The Monuments of Passic“, in: Artforum, Nr. 6/4 (1967), S. 48–51.
422 Ebd., S. 48.
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Bei Dillon wird daraus:

On September 30, 1976, the American artist Robert Smithson traveled 
the short distance uptown from his home in Greenwich Village to the 
Port Authority Bus Terminal at the junction 31st Street and 8th Avenue. 
On the station concourse, he bought a copy of the New York Times, a Sig-
net paperback edition of Brian Aldiss’s science-fiction novel Earthworks, 
and a ticket for the number 30 bus, bound for Passic, New Jersey.423

Von der Angabe des Orts und der Zeit bis zur Handlung ähneln sich 
die Texte.

Smithsons Methode beschreibt Dillon wie folgt:

For the most part, however, he made these excursions in search of 
another version of New Jersey: a place of entropy and ruination, pos-
sessed by a toxic picturesque – a postindustrial hinterland that not only 
inspired the artist, but became a part of his work. Smithson excavated 
portions of the landscape and installed them in the galleries across the 
Hudson, forming what he called “non sites”.424

Smithsons künstlerische Umsetzung, Landschaft zu gestalten, ist inso-
fern für Dillon von Interesse, da er den Ursprüngen der ästhetischen 
Erfahrung der Landschaft in New Jersey auf den Spuren des Künstlers 
nachforschen möchte. Selbstverständlich entdeckt er nicht die authen-
tische Erfahrung, möchte sich dieser aber soweit wie möglich annä-
hern und mit ihr in Berührung kommen. Diese Reise zu den Ursprün-
gen Smithsons mimt die von Juliane Rebentisch in Kapitel 4 für die 
Gegenwartskunst entwickelte Formulierung „Kunst ist nicht mehr ori-
ginär, sondern nur noch originell“. Während Smithsons Erfahrung eine 
eigene künstlerische Methode hervorgebracht hat, gibt sich Dillon mit 
der Reinszenierung des beobachtenden Streifzugs durch Passic zufrie-
den; er operiert im Modus des Originellen, ohne ein eigenständiges 
und herausstehendes Kunstwerk schaffen zu wollen. Dennoch verbin-

423 Ebd.
424 Brian Dillon, Objects in This Mirror. Essays, Berlin 2014, S. 109.



5.3 Brian Dillon: Essay, „it wants above all to wander“ 183

det Dillon seine essayistische Kunstkritik mit Gegenständen und einer 
ihn umgebenden Welt:

His Passic, the ruined city of his youth, is stranded somewhere between 
nature and industry, art and chaos, tragedy and comedy. The artist’s writ-
ten and photographic record of it constitutes a kind of manifesto for the 
art he was about to make; but it is also a keen and complex reading of a 
particularly messy territory.425 

Nach der Darlegung der künstlerischen Praxis Smithsons schreibt Dil-
lon über seine eigene Reise zu den „Monuments of Passic“. Er stellt 
Smithsons im Artforum veröffentlichen Reisebericht nach, kauft – wie 
er – eine Ausgabe der New York Times und ein Buch, steigt in eine Bus-
linie zu denselben Zielen und führt die Differenz zwischen Ursprung 
(originär) und Bezugnahme (originell) vor Augen:

At Hudson News, I buy a copy of the New York Times and the nearest 
thing I can find to Aldiss’s novel: a metallic blue paperback called Exile’s 
Return, by Raymonde E. Feist. I queue for a ticket for the 190, check my 
schedule to find there is a bus leaving in five minutes, and run for Gate 
223.426

Authentizität ästhetischer Erfahrung
Auf seinem Streifzug durch die postindustrielle Landschaft sucht Dil-
lon nach den Spuren Smithsons: „I begin searching for Smithsonesque 
sights, authentic images of a time thrust into confusion between past 
and present.“427 Was hat er zu entdecken gehofft? Wahrscheinlich eine 
starke ästhetische Erfahrung, die sich aus der Landschaft sowie aus 
der intensiven Auseinandersetzung mit dem offenen Land-Art-Begriff 
Smithsons ergibt. An einer Stelle fühlt sich Dillon dann an die Fotogra-
fien Smithsons erinnert, was seinen Herzschlag beschleunigt und die 
Erfahrung doch noch greifbar („tangible“) macht:

425 Ebd., S. 112.
426 Ebd., S. 117.
427 Ebd., S. 121.
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It’s the most tangible reminder of Smithson’s journey I have found all day. 
I start photographing fragments of the wooden structure, the view from 
both ends of the bridge, and – my heart is pounding now – a frayed plas-
tic outlet pipe that runs into the water a few meters from the bridge. This I 
imagine, is what I have come here for, the authentic Smithson experience, 
an open-air museum or sculpture park dedicated to his whole aesthetic.428

Der Text stellt das Schreiben selbst aus, und es verwundert nicht, dass 
Dillon sich dem Schreiben über Gegenstände nähert, die mit dem 
Schreiben selbst zu tun haben. So versucht er, die Kunstkritik, also 
die unüberbrückbare Distanz zwischen sprachlicher Wiedergabe und 
ästhetischer Erfahrung, metareferenziell und selbstreflexiv anzugehen. 
Die ästhetische Erfahrung zeichnet sich für Dillon durch eine authenti-
sche Empfindlichkeit aus, wie die Suche nach dem Ursprung der Monu-
ments of Passic zeigt.

5.4 Lynne Tillman: Kritische Figur
Lynne Tillman (geboren 1947) kann unter den vorgestellten Autorinnen 
und Autoren als Vorläuferin gelten, deren Texte die spezifisch litera-
rische Dimension der Kunstkritik in Erinnerung ruft. Ihre Texte, die 
unter dem Namen der fiktiven Verfasserin Madame Realism bekannt 
sind, reichen in die 1980er-Jahre zurück. Tillman hat auch Romane 
und Kurzgeschichten geschrieben und wurde für ihre Arbeiten mit 
Preisen ausgezeichnet.429 Das Verhältnis von Subjektivität und ästhe-
tischer Erfahrung ist in Tillmans Madame Realism ambivalent – was 
deren Komplexität nicht in Abrede stellt –, als die in den kunstkriti-
schen Kontext gebrachte Figur fiktiv und nicht mit der Autorin iden-
tisch ist. In den anderen vorgestellten Texten steht die Unmittelbarkeit 
der Erfahrung im Modus des Traums (Colard), im Essay (Dillon), im 
autofiktionalen Briefroman (Kraus) oder im Tagebucheintrag (Clark) 
im Vordergrund oder wird die Gleichsetzung von Autorin und Autor 

428 Ebd., S. 125f.
429 Siehe z. B. die Kurzgeschichten Sammlung This is Not (2002) oder den Roman No 
Lease on Life (1998).
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und kritischem Subjekt der Texte behauptet. Tillman hingegen ver-
zichtet auf diese Behauptung und entwirft mit Madame Realism eine 
eigenständige Akteurin, aus deren Handlungen die Funktionsweise der 
Kunstkritik idealtypisch – wenn auch durch den Stil und den Humor 
der Autorin verfremdet – abzuleiten ist.

Literarische Kunstkritik schließt „Fiktion“ ein
Tillmans Methode, kunstkritische Verfahrensweisen anhand einer fik-
tiven Figur darzustellen, lässt sich am besten mithilfe einer Reihe von 
Beispielen beschreiben. Es fällt schwer, die Texte einem eindeutigem 
Genre zuzuschreiben. Sie changieren zwischen Kurzgeschichte und 
Rezension, wodurch sich die offene Verfahrensweise der Kunstkritik 
als literarisches Genre erkennen lässt. Diese Offenheit ist gleichzeitig 
konstitutiv und formgebend. Der Horizont der Texte ist weit gefasst, 
wie es M. G. Lord im Vorwort zur Neuauflage des Madame Realism-
Zyklus beschreibt:

Written over three decades, the stories are as much about social history as 
they are about art and the history of art. I did not see “Treasure House of 
Great Britain, Five Hundred Years of Private Patronage and Art Collect-
ing,” when it was shown at the National Gallery in Washington in 1985. 
But thanks to Tillman’s character, Madame Realism, I didn’t have to.430

Lord spricht die Ausweitung der Gegenstände der Kunstkritik an und 
bezieht sich ebenso deutlich auf Tillmans Urteilsfähigkeit. Die Auswei-
tung der Gegenstände verankert hierbei den Bezugspunkt der Betrach-
tung. So steht die Kunst in einem stark sozialgeschichtlich und politisch 
geprägten Umfeld, auf das Tillman wiederholt und als konstitutiver 
Bestandteil der Madame Realism-Texte Bezug nimmt. Aus dem Zitat 
geht auch der den Ausstellungskontext beschreibende Charakter der 
Madame Realism-Texte hervor. So, wie die Leserinnen und Leser der 
Correspondance Littéraire über Diderots Beschreibungen und Kritik an 
den entfernten Ausstellungen teilhaben konnten, bieten auch Tillmans 
Texte Streifzüge durch Museen und Ausstellungen, in denen Madame 

430 Ebd., S. 9.
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Realism eine kritische Subjektivität vor Augen führt. Tillman reflektiert 
die Unmittelbarkeit der ästhetischen Erfahrung sprachlich, verfremdet 
sie durch die Übertragung auf die Figur der Madame Realism. Ästhe-
tische Erfahrung wird durch diesen Effekt in ihrer Wirkung als Bedin-
gung der Kunstkritik ausgestellt.

Alltagserfahrung als stilgebendes Mittel der kritischen Figur
Sogar Madame Realism sagt, nicht Tillman schreibe über sich selbst, 
sondern sie sei als Akteurin der Kurzgeschichten und Kunstkritiken 
wie eine fiktive Figur zu betrachten. Tillman gelingt es anhand der fik-
tiven Figur, die Momente und Szenen ästhetischer Erfahrung in Worte 
zu fassen. Der Modus der fiktiven Erzählung bildet den Rahmen, um 
von außen auf die sich in der Anschauung vollziehende kritische Sub-
jektivität zu blicken. So erweitert sie das Verständnis der Kunstkritik 
als literarisches Genre. Madame Realism zeichnet sich dabei vor allem 
nicht durch den Überschwang ästhetischer Erfahrungen aus, der bei 
Dillon am Ende seiner Reise nach Passic, New Jersey, hervorstach. Viel-
mehr schwankt Tillmans Figur zwischen Realismus und Naivität. In 
diesem Zusammenhang ist Naivität nicht negativ gemeint, sondern in 
dem Sinne, dass die zugrunde liegenden Strukturen des Kunstfelds oder 
auch überhaupt des Ausstellens und Präsentierens von Gegenständen 
infrage gestellt und nicht für selbstverständlich erachtet werden.

In ihren Kritiken verwendet Tillman eine bewusst einfache und 
klare Sprache. Damit distanziert sie sich von akademischen und the-
oretischen Kunstkritiken (z. B. in der Zeitschrift October) und arran-
giert die Kritiken bewusst mit Alltagserfahrungen, um den Effekt ihrer 
Urteile zu verstärken: „Madame Realism flushed the toilet and put her 
notebook away“431; „Back home, Madame Realism lay in bed, thin-
king about the exhibition […]. Madame Realism fell asleep smiling“432;  
 „Back home, Madame Realism surrounded herself with the familiar: 
her cat, cheese, beer, the television […]. Madame Realism switched to 
another channel.“433

431 Lynne Tillman, The Complete Madame Realism and Other Stories, South Pasadena 
2013, S. 41.
432 Ebd., S. 39.
433 Ebd., S. 30.
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Durch die Verwendung einer Figur, die nicht mit der Autorin identisch 
ist, sind die Texte als fiktive Kritiken erkennbar. Beispielhaft wundert 
sich Madame Realism anlässlich der in den USA präsentierten Ausstel-
lung Treasury Houses of Great Britain, Five Hundred Years of Private 
Patronage and Art Collecting, warum der zugehörige Audioguide nicht 
die ursprüngliche Akkumulation des in der Architektur und Kunst 
offensichtlich zum Ausdruck kommenden Reichtums thematisiert.434 
Neben der Problematisierung der ursprünglichen Akkumulation des 
britischen Landadels greift Tillman auch das Thema der Integration in 
die USA auf, das sie anlässlich eines Besuchs des New Yorker Ellis Island 
National Museum of Immigration in einem für ihren Zyklus charakteris-
tischen Stil wie folgt zusammenfasst: „It occurred to Madame Realism 
that the museum and its exhibits were as complex and contradictory as 
the object on exhibit – America seen through the lens of immigration.“435

Madame Realism als Organ der Wahrnehmung
Die Figur Madame Realism ist ein Mittel, um Wahrnehmungen und 
Gedanken zu versprachlichen. Wie die Beschwörungsformel in den 
kunstkritischen Träumen Colards „je rêve“ stellt die vielfach verwendete 
Indikation „Madame Realism“ einen Hinweis auf die poetische Funk-
tion der Kunstkritik dar. „Madame Realism imagined“436, „Madame 
Realism stared hard at the portrait“437, „Madame Realism entered a 
room“438, „Madame Realism entered the slide show that introduced 
the exhibition“439, „Madame Realism went to a museum“440, „Madame 
Realism studied the Sphinx closely“441.

Die Figur Madame Realism verweist auf die sprachliche Rah-
mung ästhetischer Urteile. Die bereits geschilderte Schwierigkeit bei 
der Überbrückung der Mediendifferenz sowie die Problematik bei der 
adäquaten Wiedergabe einer ästhetischen Erfahrung ist so auch in 

434 Vgl. ebd., S. 31–39.
435 Ebd., S. 100.
436 Ebd., S. 27.
437 Ebd., S. 32.
438 Ebd., S. 36.
439 Ebd., S. 31.
440 Ebd., S. 25.
441 Ebd., S. 77.
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Tillmans Texten überaus präsent. Sie verhandelt diese Topoi der sub-
jektabhängigen Kunstkritik nicht etwa beiläufig, sondern weist deut-
lich auf sie hin: „Madame Realism was puzzled (probably she was a 
puzzle).“442 Die Selbstbezeichnung als „Puzzle“ weist nicht nur auf die 
eigene sprachliche Konstruiertheit der fiktiven Figur hin, sie impliziert 
auch die Differenz zwischen den Zeichen, also zwischen verbaler und 
visueller Darstellung, zwischen Autorin und Figur, zwischen Rezep-
tion und Produktion. Als Puzzleteile sind diese nicht eindeutig zuzu-
ordnen, Züge der Assemblage treten in den Vordergrund. Als fiktive 
Figur stellt sich Madame Realism ebenfalls als Konstruktion aus Zei-
chen dar, sodass ihre Gleichsetzung der Aussage „Madame Realism 
was puzzled (probably she was a puzzle“ eben diese Dimension der 
sprachlichen Konstruktion ästhetischer Urteile vorführt. Letztendlich 
eröffnet diese Beschreibung auch die Frage nach der Kunstkritik selbst, 
die als hybrides Genre aus vielen ineinandergreifenden (Puzzle-)Tei-
len bestehen kann und zuletzt von Maurice Berger mit dem Stichwort 
der „Dezentralisierung“ in Verbindung gebracht wurde. Dabei über-
trägt sich das exemplarisch an der Figur Madame Realism vorgestellte 
Verhältnis zwischen den Zeichen auch auf die wahrgenommenen und 
kritisierten Gegenstände:

Madame Realism put the paper down and the day’s words and phrases 
bounced in front of her eyes. She turned off the light, got comfortable 
and fell into a deep natural sleep, undisturbed even by the screams in 
the street.443

Die Wörter und Sätze springen vor ihren Augen; wie bei Diderot die 
sich übereinander getürmten Zeilen („ces lignes […], mes lignes“) 
im Hinblick auf die grundsätzliche Aussagefähigkeit der Kunstkritik 
beschrieben wurden, wird auch anhand der Figur Madame Realism 
auf die Schwierigkeit, ästhetische Urteile zu formulieren, eingegangen.

442 Ebd., S. 70.
443 Ebd., S. 30.
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Akrobatischer Umgang mit Ordnungssystemen
Die Worte und Sätze beginnen vor ihren Augen zu flimmern. Mit dem 
Übergang zum Schlaf eröffnet sich der Raum der Träume, den auch 
Colard in seinen „rêves critiques” erkundet. Wie der Traum erweist sich 
die Fiktion als ebenfalls nicht zuverlässiges Medium. Die poetischen 
Strategien der Kunstkritik umkreisen so den prekären Standpunkt des 
ästhetischen Urteils, der im literarischen Genre der Kunstkritik deut-
lich herausgestellt wird. Tillman findet hierfür eindrückliche Worte:

At this Madame Realism paragraphs shifted. Precis, dates, places and 
names jiggled about as if an acrobat were upsetting and resetting her type 
and throwing it into the air. Her pages fell out of order.444

Hier führt Tillman die prekäre Verfasstheit ästhetischer Urteile exem-
plarisch vor Augen. Orte, Daten und Begebenheiten verlieren ihre Sta-
bilität. Während Diderot fragte „Mais que signifient mes expressions?“ 
und Colard den von scheinbar schwebenden Gegenständen umgeben-
den Betrachter entwarf, führt die Figur Madame Realism die Ambigu-
ität ästhetischer Urteile als unsicheren Zustand vor Augen („as if an 
acrobat were upsetting and resetting her type“). Literarische Kunstkri-
tiken behaupten somit keinen universellen Standpunkt der Urteile, sie 
betonen und manifestieren vielmehr die subjektive Begründung und 
Hervorbringung ästhetischer Urteile. Als Figur moderiert Madame 
Realism den Moment der Entscheidungsfindung und hält die Inhalte, 
Daten und Orte zusammen. Dass sie gleich den Traumkritiken Colards, 
aber auch wie in den anderen vorgestellten Lektüren nicht zu finalen 
Ergebnissen kommt, unterstreicht ihr Verständnis von Kunstkritik, die 
wie schon die Träume Colards im Modus der Krise operiert – oder wie 
es bei Tillman heißt: „Her pages fell out of order.“445

444 Ebd., S. 71.
445 Tillmans Methode führt auch ohne direkten Bezug auf die fiktive Figur Madame Rea-
lism zu interessanten Ergebnissen, die es sich im Kontext der vorliegenden Studie anzuse-
hen lohnt. So ist beispielweise in einem Buch über die Künstlerin Joan Jonas (Joan Jonas 
Is On Our Mind, San Francisco 2016) eine Auseinandersetzung mit der filmisch-installati-
ven Methode Jonas’ abgedruckt, in der sich Tillman mit der Schwierigkeit der (narrativen) 
Interpretation einiger Videos der Künstlerin auseinandersetzt. „The completed piece may 
defy reason or explanation and the result can’t be told or narrated easily. This is the inenar-
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Wie ein im Modus der poetischen Funktion der Sprache fungierendes 
Zeichen verweist Madame Realism auf die Funktionsweise kunstkriti-
scher Äußerungen. Sie lenkt den Blick auf die kritische Subjektivität, auf 
die Hervorbringung ästhetischer Urteile und die Unmöglichkeit, sich 
der genauen Wiedergabe eben dieser anzunähern. Madame Realism 
verstärkt die Wirkung der kunstkritischen Verfahrensweise durch die 
repetitive und auf scheinbaren Nachvollzug ausgerichteten Urteile und 
Erkenntnisse, die durch die Einschübe des alltäglichen Lebens die Kunst-
werke in die Lebenswelt des kritischen Subjekts rücken. Ähnlich wie bei 
Colards Traumtexten wirken diese ästhetischen Erfahrungen nach. Was 
die Differenzen erzeugende Niederschrift des Traums bei Colard ist, ist 
bei Tillman die Überführung in die dritte Person Singular. Die poetische 
Funktion vermittelt in diesem Zusammenhang keine bloße Sachinfor-
mation, sondern bietet als eigenständige Hervorbringungsfunktion des 
Texts einen Eindruck von Kunstkritik als literarischem Genre.

Die bis zu diesem Punkt vorgestellte Vielfalt der poetischen Strate-
gien soll durch eine weitere Lektüre fortgesetzt werden. In dieser steht 
die eine radikal kritische Subjektivität begründende offene Form des 
Tagebuchs im Vordergrund.

5.5 T. J. Clark: Das Tagebuch als Ausstellung 
der Betrachtung

Timothy J. Clark (geboren 1943), Professor an der California University 
in Berkeley, ist einer der bekanntesten Kunsthistoriker der Gegenwart. 
Mitte der 2000er-Jahre veröffentliche er das ungewöhnliche Buch The 

rable, which is her narrative territory: What can’t be narrated. Her Stories don’t necessa-
rily add up, the way of life doesn’t, though meanings will be inferred by viewers, and they 
may reside in the text, not imply or definitively, most likely as a panoply of possibility […] 
Joan Jonas risks everything in her work: She looks at human mystery, the murky stuff of 
life, not for the love of obscurity or ambiguity. Her art also doesn’t demystify. In that unpre-
dictable wilderness, gnarly feelings can separate from motives or goals, people come and 
go, strange things happen without beginnings, and events don’t have discernible endings. 
There are no absolute or inevitable conclusions. More important, there may be no need 
of them. Jonas’s great project says, in so many ways and approaches: There is not embar-
rassment in not knowing.“ Lynne Tillman, „Stories tell Stories“, in: The Complete Madame 
Realism and Other Stories, South Pasadena 2013, S. 274–279, hier S. 278f.
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Sight of Death. An Experiment in Art Writing.446 Wie Dillan bezieht 
sich auch Clark auf den unscharfen Begriff „Art Writing“, der auf die 
begriffliche und methodische Schwierigkeit der Kunstkritik explizit 
hinzuweisen scheint. So könnte der Titel auch „An Experiment in Art 
Criticism“ oder „An Experiment in Art History“ heißen. Mit dem unge-
wöhnlichen Titel versucht Clark, einen Freiraum zu legitimieren, den 
er zwar nicht als „Kunstkritik“ bezeichnet, der aber allen Anforderun-
gen der Kunstkritik entspricht. Es zeigt sich erneut, dass die literari-
sche Dimension der Kunstkritik in ihrer Verbindung zu poetischen 
Strategien aus dem kollektiven Gedächtnis verschwunden zu sein und 
die vermeintliche Randstellung der Kunstkritik soweit fortgeschritten 
scheint, dass die kunstkritischen Verfahren selbst von ihren Urheberin-
nen und Urhebern nicht als solche bezeichnet werden. Die Kunstkritik 
kann in ihrer poetischen Spielart als literarisches Genre genau diesen 
experimentellen, offenen und hybriden Rahmen vorgeben, den Clark 
mit seinem Buch umzusetzen versucht.

Prozesse des Sehens und Wiedersehens
Clark bedient sich der offenen Tagebuchform, um eine detaillierte und 
experimentelle Annäherung an zwei in der Getty Gallery in Los Ange-
les ausgestellten Gemälde Nicolas Poussins (1594–1665) umzusetzen. Er 
nutzt einen sechsmonatigen Forschungsaufenthalt am Getty Research 
Institute, ebenfalls in Los Angeles, im Jahr 2000, um sich abseits sei-
nes universitären Alltags mit den Gemälden intensiv auseinanderzuset-
zen.447 Bei den Gemälden handelt es sich um Le paysage avec l’homme 
au serpent (1648), das schon Diderot im Salon de 1767 erwähnt und 
darin Poussins Qualität als Maler hervorhebt, sowie um Un temps calme 
et serein (1651). Bei Clarks Auseinandersetzung mit diesen Werken steht 

446 T. J. Clark, The Sight of Death. An Experiment in Art Writing, New Haven/London 
2006.
447 Das umfangreiche Netzwerk zeigt sich auch in der Entstehungsgeschichte des Buchs, 
die in den Danksagungen erläutert werden. So wurde das Buch durch ein Getty Scholars-
hip in den ersten sechs Monaten des Jahres 2000 realisiert wurde. 2001 wurde die Recher-
che zu Poussin über ein Fellowship Program des National Endowment for the Humanities 
und eines President’s Research Fellowship in the Humanities der University of California 
und letztlich durch ein Fellowship der American Academy in Berlin finanziert. Umfang-
reicher Kosmos aus Netzwerken, der in den Danksagungen aufgeführt wird.
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nicht die offene, installative Gegenwartskunst im Vordergrund des 
Texts. Die aus dem 17. Jahrhundert stammenden Gemälde sind in einem 
gegenwärtigen Ausstellungskontext nebeneinander „installiert“. Clark 
betont, wie insbesondere dieses Nebeneinander der Bilder (die ansons-
ten in unterschiedlichen Museen hängen) bei ihm den Drang auslöst, 
über die Bilder zu schreiben. Er schreibt einleitend über das Projekt:

It was not until several weeks into my note-taking that it dawned on me 
that the diary entries might make a book. Reading over what I had writ-
ten then, I realized that if the notes were interesting it was primarily as 
a record of looking taking place and changing through time. Of course, 
bound up with that was the assumption, the truth of which I hoped 
would be demonstrated by the notes, that certain pictures demand such 
looking and repay it. Coming to terms with them is slow work. But aston-
ishing things happen if one gives oneself over to the process of seeing 
again and again: aspect after aspect of the picture seems to surface, what 
is salient and what incidental after bewilderingly from day to day, the 
larger order of the depiction breaks up, recrystallizes, fragments, again, 
persist like an afterimage.448

Clark unterscheidet sich von den anderen hier vorgestellten Autorin-
nen und Autoren, indem er als Kunsthistoriker mit genauen Betrach-
tungen zur Materialspezifität sowie zum historischen Kontext auf-
warten kann. Er klammert beides auch nicht aus, sondern bezieht es 
gleichzeitig in sein Verständnis und in seine Urteilsfindung ein. Doch 
Clark vermeidet es, einen kunsthistorischen Aufsatz zu schreiben, was 
er durch den auf die Spürbarkeit der Zeichen hinweisenden Titel und 
gleich zu Beginn des Texts durch eine Szene verdeutlicht. So beschreibt 
er, wie er in Los Angeles beim Getty Institute ankommt; eigentlich ist 
der Kofferraum seines Autos voller Arbeiten, Studien und Recherche-
material zu einem Buch über Picasso, das er zu schreiben plant. Thema-
tisch ist die Vorbereitung zu diesem Picasso-Buch von der Auseinan-
dersetzung mit Poussin weit entfernt. Es handelt sich um zwei beinahe 

448 T. J. Clark, The Sight of Death. An Experiment in Art Writing, New Haven/London 
2006, S. 5.
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entgegengesetzte Positionen in der Malerei, wobei Poussin für die Aka-
demiekunst des 17. Jahrhunderts, Picasso für die kubistische Auflösung 
der Maltradition und den Schritt in die künstlerische Moderne des 20. 
Jahrhunderts steht.

Die Unmittelbarkeit der ästhetischen Erfahrung
Clark beschreibt, wie das Picasso-Material in seinem Kofferraum liegt. 
Im Getty-Institute ist er jedoch so von der Installation der wei neben-
einander hängenden Poussin-Gemälden eingenommen, dass er nach 
Formen zu suchen beginnt, diese ästhetische Erfahrung angemessen 
zu beschreiben. Sein Eindruck von diesen Gemälden geht so weit, dass 
Clark die poetische Strategie des Tagebuchs wählt, um die kritische 
Subjektivität der Selbstbetrachtung durch dieses Textgenre zu er- und 
begründen. Dabei vergleicht er diese radikal auf der subjektiven Wahr-
nehmung fußende poetische Strategie des Tagebuchs über die Betrach-
tung zweier Poussin-Gemälde mit der regulären Arbeit des Kunsthisto-
rikers. Er betont die Kontingenz der ästhetischen Erfahrung, die nicht 
geplant war:

After a day or so learning the ropes of the new place, I walked across the 
courtyard to the Getty Museum, in search of several paintings in par-
ticular, among them a tremendous one the Getty had bought three years 
before from the Dent Brocklehursts of Sudeley Castle, Poussin’s Land-
scape with a Calm. Nothing special was in my mind. I was just looking.449

Clark hebt die Bedeutung des direkten Kontakts hervor, der über das 
bloße Betrachten des Kunstwerks hinausgehe. Er schließt die Lichtge-
bung in der dargestellten Szene, seine persönliche Beziehung zu Pous-
sin, aber auch zur Kunst selbst in seinen selbstreflexiven Tagebuch-
prozess ein:

Landscape with a Calm was not hanging in its usual place, but eventually 
I found it. At the end of the sequence of galleries was a small squarish 
room — I’d say from memory the walls were roughly 22 feet by 25 — set 

449 Ebd., S. 1.
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aside for special exhibitions. That spring the room was given over to a 
set of recent drawings and prints by the British painter Leon Kossoff, 
versions or investigations of two paintings by Poussin. Landscape with 
a Calm was one of them, and the other was a picture normally hung in 
the National Gallery in London, Landscape with a Man Killed by a Snake. 
Kossoff ’s drawings lined the two slightly longer sides of the gallery. On 
the other walls were the Poussins. Landscape with a Calm was just to the 
right of the door as you went in. Straight ahead, holding the wall on its 
own, was Landscape with a Man Killed by a Snake.450

Clark beschreibt die gemeinsame Präsentation der zwei Gemälde als 
Glücksfall:

I knew immediately that I was in luck. Landscape with a Snake was one 
of my touchstones. Ever since the 1960s, when I had lived in London and 
saw it repeatedly, the picture stood as one epitome of painting for me, 
summing up the utmost that visual imagery could do in a certain vein. 
This was an intuitive judgment, of course.451

 „I began writing, and could not stop.“
Clark hat er noch nie über Poussin oder eins der genannten Gemälde 
geschrieben. Der Grund dafür mag auch damit zusammenhängen, dass 
das Bild für ihn als ein ausdrucksstarkes Gemälde gilt und somit einer 
Kraftanstrengung bedarf, um sich diesem anzunähern. Clarks Beschrei-
bungen erinnern in gewisser Weise an Colards Traum von dem schöns-
ten figürlichen Gemälde der letzten Jahre, nur dass Clark das schönste 
jemals gestaltete Werk zu sehen erhofft – und sich selbst als Betrachter 
in der Mitte. Er sagt:

If someone had challenged me to put my feelings about Poussin on paper, 
or even suggested that I do some work on it, I think I would have told 
them that certain paintings are best left alone. My favorite remark of 
Poussin’s — the phrase that seems to me to get closer to the heart of his 

450 Ebd., S. 1f.
451 Ebd., S. 2.
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self-consciousness than any other — is a simple throwaway in one of this 
letters: „Moy qui fais professions des choses muettes“ („I who make a 
profession of mute things“). I did not think that those of us whose pro-
fession is the opposite has usually served Poussin well.452

Hier ruft Clark den Kontext ut pictura poesis auf, in welchen er sein 
Experiment in Art Writing einschreibt. Für das Projekt verwirft er die-
sen Vorsatz, wie er in direkter Anrede der Leserinnen und Leser zur 
Verteidigung seines Experiment in Art Writing schon im folgenden 
Absatz erläutert:

You will see in what follows that I overcame my scruples. I began writing, 
and could not stop. All I can offer by way of excuse is that this happened, 
or seemed to happen, involuntarily. I certainly did not think, when I 
made my first diary entry on Landscape with a Calm a day or so after 
coming across it in these new circumstances, that what I was doing was  
 “working on Poussin”.453

Die Rechtfertigung für Clarks Ansatz geht auch aus diesem Zitat her-
vor. Er spricht von der immersiven Erfahrung, die ihn in ein nicht 
näher charakterisiertes Schreiben geführt habe: „I began writing, and 
could not stop.“ Wie schon bei Brian Dillon („it [the essay] wants 
above all to wander“, „many of the essays in the book were written 
because I wanted to see how one might write about the subjects, not 
what I thought of them“454), aber auch in den Träumen Colards wird 
auf die pulsierende, sich aus der wahrnehmungstheoretischen Begrün-
dung der kritischen Subjektivität hervorschälenden produktiven Her-
vorbringung um ihrer selbst willen verwiesen. Deutlicher als in allen 
anderen vorgestellten Texten markiert Clarks Einsatz den Kontakt mit 
einem (oder in diesem Fall zwei) konkreten Kunstwerken. Während 
die Beschreibung der Kitaj-Ausstellung in Kraus’ Roman I Love Dick 
trotz der kunstkritischen Bedeutung für die Entwicklung der narrati-

452 Ebd., S. 3.
453 Ebd.
454 Brian Dillon, Objects in This Mirror. Essays, Berlin 2014, S. 18.
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ven Dimension des Romans und der Bedeutung für die Protagonistin 
eher einen exemplarischen Charakter besitzt, lädt Clark die Bedeutung 
seiner Verfahrensweise beinahe existenziell auf. Er macht die Betrach-
tung der Gemälde zu einer umfassenden Befragung, die aufgrund der 
Intensität der (selbst-)bewussten Auseinandersetzung über die poeti-
sche Strategie des Tagebuchs in das Feld der Literatur reicht und dem 
anerkannten Kunsthistoriker eine Schärfung seines wahrnehmungs-
theoretischen Instrumentariums bietet.

 „seeing it hung in isolation […] was the chance of a lifetime“
Wie bereits kurz erläutert setzt Clarks Ausführung mit der Unterschei-
dung zu seiner Arbeit als Kunsthistoriker ein:

It was not clear what would occupy my time in Los Angeles, but the 
most likely bet was Picasso between the wars. Work on that subject had 
already begun. The motes and books for it where in the back of my car.455

Trotz dieser Vorbereitung widmet er sich der subjektiven Ergründung 
seiner kritischen Reflexionsfähigkeit und schreibt ein Tagebuch über 
seine Zeit mit den Poussin-Gemälden. Die Betonung des Notierens 
und die Darstellung der Umgebung bei gleichzeitiger Bindung an die 
eigene Empfindung macht Clarks Tagebuchpoetik zu einer poetischen 
Stratehie der Kunstkritik:

I found myself scribbling in a notebook about one of the paintings in the 
Changing Exhibition Room — the one I thought I could get the measure 
of best. I reckoned that seeing it hung in isolation across the gallery from 
Landscape with a Snake was the chance of a lifetime. It was just the right 
context, spare but informative. I could go back to it as often as I liked. 
The light in the small room was extraordinarily beautiful — most often 
unmixed daylight coming through a louvered ceiling.456

455 Ebd., S. 1.
456 Ebd., S. 3f.
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Sich mit Poussin zu beschäftigen, wird zur einmaligen Lebenschance 
erhöht und die Schreibszene vor den Poussin-Gemälden in der Getty 
Gallery als Idylle beschrieben. Die Szene zeichnet sich durch das pas-
sende Verhältnis an Information (nicht zu viel) und natürlicher Licht-
gebung (besonders schön) aus, um der eigenen kritischen Subjektivität 
und Anschauung freien Raum zu lassen. Die Lichtgebung („unmixed 
daylight“) sakralisiert den Moment der ästhetischen Erfahrung. Deut-
licher als die anderen vorgestellten Autorinnen und Autoren geht Clark 
dem vom Kunstwerk ausgelösten fruchtbaren Moment nach, den er wie 
Diderot in der Materialspezifizität und in der figürlichen sowie narra-
tiven Darstellung zu entdecken versucht:

Again, I cannot remember this being the result of a conscious decision. 
[…] Maybe Snake was always my epitome of painting because I was a 
writer about painting, and therefore inevitably looking for an incident, 
an interruption in the visual fabric, on which words could fasten and 
begin.457

Elizabeth Prettejohn fasst Clarks Methode in einer Besprechung seines 
Buchs wie folgt zusammen:

Rather than pronouncing, in general terms, on the design of his paintings, 
Clark returns again and again to specific material features, for example 
the horizontal smear of green paint that may represent a meadow, or the 
bright patch of white on a horse’s rump, in Landscape with a Calm, or 
the measurable interval between the hands of running man and kneeling 
woman in Landscape with a Man Killed by a Snake.458

Prettejohn betont die akribische Beschreibung der Gemälde, die sich 
aus der subjektiven Betrachtung Clarks ergibt. Er selbst bezeichnet sie 
als „inevitably looking for an incident, an interruption in the visual 

457 Ebd., S. 4.
458 Elizabeth Prettejohn, „ART WRITING NOW by T. J. Clark and Peter de Bolla“, in: Art 
History, Nr. 30 (2007), S. 769–777, hier S. 773.
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fabric, on which words could fasten and begin“.459 Er schreibt damit der 
Sprache eine sich selbst in Bewegung setzende, übernatürliche Macht zu.

T. J. Clarks Experiment als poetische Strategie der Kunstkritik
Clarks Experiment in Art Writing umgeht wie Dillons Essayansatz 
die spezifische Festlegung auf einen Genre- oder Gattungsbegriff. Er 
macht den Unterschied zu seiner regulären Arbeit deutlich, setzt die 
Tagebucheinträge als Arbeit in Anführungszeichen, betont wiederholt 
die Spontanität und die in der subjektiven Wahrnehmung der beiden 
Poussin-Gemälde begründeten Kontingenz der Betrachtung. Bereits im 
Titel doppelt sich die Umschreibung der Textform durch die Begriffe  
 „Experiment“ und „Art Writing“. Auf Letzteren geht Clark im Ver-
lauf seiner Tagebucheinträge nicht ein, was zu der Vermutung führt, 
dass er den Begriff nicht emphatisch propagiert, sondern praktisch auf 
seine betrachtende Annäherung an die Poussin-Gemälde bezieht. Seine 
Methode begründet sich nicht im Diskurs, sondern in der sich selbst 
be- und ergründenden Hervorbringung kritischer Subjektivität. Aus 
diesem Grund zählt auch Clarks Rückgriff auf die offene und radikal 
subjektive Form des Tagebuchs zu den poetischen Strategien der Kunst-
kritik im Kunstfeld der Gegenwart.

Clark stellt seine Methode auf einer Konferenz der Zeitschrift Texte 
zur Kunst unter dem Titel Das Ende der Anti-Ästhetik vor.460 Um die 
These der Rückkehr des Ästhetischen zu bebildern, präsentiert Clark 
zwei Bilder: eins von Andy Warhol, eins von Poussin. Clark schlägt vor, 
die Werke auf „verschiedene Weisen der Betrachtung, die durch diese 
Bilder nahegelegt werden,“ zu charakterisieren.461 Diese seien zugleich  
 „verschiedene Weisen der Orientierung oder des Austausches zwischen 

459 T. J. Clark, The Sight of Death. An Experiment in Art Writing, New Haven/London 
2006, S. 4.
460 Der von Robert Schlicht übersetzte Text erscheint in der Ausgabe Wo stehst Du, Kol-
lege? der Zeitschrift Texte zur Kunst, Nr. 81 (2011), S. 105–111. Der Begriff der „Anti-Ästhe-
tik“ bezieht sich auf den von Hal Foster herausgegeben Band The Anti-Aesthetic. Essays on 
Postmodern Culture, Seattle 1983.
461 T. J. Clark, „Das Ende der Anti-Ästhetik“, in: Texte zur Kunst, Nr. 81 (2011), S. 105–111, 
hier S. 105.
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Bild und Betrachter, verschiedene Weisen des Gegenübertretens oder 
Vorbeigehens, verschiedene Arten der Bewegung“.462

Ich bin geneigt, dem zu folgen […]: dass sich das Projekt der in der Welt 
der Zerstreuung existierenden Avantgarden komplett im Sande verlau-
fen hat und das Beste, worauf wir derzeit hoffen können, eine Form der 
Rekonstruktion des ästhetischen Rückzugs ist – der ästhetischen Distan-
zierung und der Dauer und der konstruierten Intensität.463

Aus Clarks Aussagen ist ein Rückzug aus einer wie er schreibt „Welt 
der Zerstreuung“ herauszulesen. Seine Tagebuchform kann so auch 
als Widerstand des kritischen Subjekts gegen „Avantgarden“ gedeutet 
werden, die sich „komplett im Sande verlaufen“ haben. Vor diesem 
Hintergrund plädiert Clark für „das Wagnis einer Rückkehr zur Ein-
ladung in die Kunst – zur Fixierung und Verlängerung der Aufmerk-
samkeit der Betrachter“.464 Der Fokus auf die Betrachung geht mit einer 
Betonung der „Nichtdiskursivität der visuellen Darstellung“ einher, die 
er als „Möglichkeit“ beschreibt, „sich wenigstens partiell der Zeit und 
dem Ort des Slogans zu entziehen, des Schlagworts, des Satzes, des 
der Logik einer Welt der Phrasen Markennamen und Reklamesprüche 
gehorchenden Bildes“.465

Für Clark gehen Kunst und Kunstkritik Hand in Hand:

Die beste neue Kunst und, wie ich hoffe, auch die beste neue Kritik hat 
sich für meine Begriffe nicht deshalb in diese Richtung bewegt, um einer 
einfältigen Einbalsamierung und Heilung „der Sinne“ nachzugehen, son-
dern weil sie auf der Suche nach einem neuen Modell für Komplexität 
und Intensität in der Kunst ist: nach einer Unmittelbarkeit des gemach-
ten Bildes, das nicht sofortige Verfügbarkeit oder Durchsichtigkeit wäre: 
Einer Unmittelbarkeit, die die Gemachtheit des Gezeigten – seine Kons-
truiertheit, seine Defensitivät – umso deutlicher werden ließe.466

462 Ebd.
463 Ebd., S. 107.
464 Ebd.
465 Ebd.
466 Ebd.
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Diese Äußerungen Clarks machen deutlich, dass er die Kunstkritik als 
Medium der intensiven ästhetischen Erfahrung charakterisiert. Als lite-
rarisches Genre bietet ihm die Kunstkritik die Möglichkeit, die „Suche 
nach einem neuen Modell für Komplexität und Intensität in der Kunst“ 
umzusetzen. Dabei leite sich die ästhetische Erfahrung aus der kriti-
schen Subjektivität ab. Die Kunstkritik konstituiere keine „sofortige 
Verfügbarkeit oder Durchsichtigkeit“ – im Gegenteil: Sie verweise auf 
die „Gemachtheit des Gezeigten“, die Clark emphatisch als „Defensivi-
tät“ auflädt. Dieser Rückbezug auf die eigene kritische Subjektivität 
stellt als Widerstand gegen „die Welt der Zerstreuung“ eine Rückbe-
sinnung auf die ungetrübte kritische Subjektivität und das Betrachten 
dar, das Diderots Formulierung „il faut voire la chose“ in Erinnerung 
ruft. In seiner skeptischen Haltung gegenüber einer mit der Avantgarde 
in Verbindung gebrachten Kunst zeigt Clarks Tagebuch, dass das litera-
rische Genre der Kunstkritik für die unterschiedlichsten theoretischen 
Ansätze eine Attraktivität besitzt.
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5.6 Zusammenfassung

Auf unterschiedliche Art versuchen sich die vorgestellten Texte an einer 
Aktualisierung des Genres der literarischen Kunstkritik:

1. Jean-Max Colards „rêves critiques“ verwenden den intimen 
Raum des Traums als Gerüst für eine umfassende Poetisierung 
des ästhetischen Urteils. Die poetische Strategie des Traums 
reiht sich zur Darstellung ästhetischer Erfahrung in eine bereits 
seit Mitte des 18. Jahrhunderts bestehende Tradition ein.

2. Chris Kraus autofiktionaler Briefroman I love Dick stellt eine 
kritisch-feministische Reflexion auf die Stellung der Kunstkri-
tikerin innerhalb des Kunstfelds dar. Die Briefe dienen hierbei 
als Instrument der Reflexion auf die inneren Funktionsweisen 
des Kunstfelds und der Ausbildung einer kritischen Subjektivi-
tät. Die Struktur der Adressierung findet sich ebenfalls in Dide-
rots Salon-Kritiken.

3. Brian Dillon nähert sich der Kunstkritik über das Essay. Vor 
allem in der losen Verbindung scheinbar disparater Gegen-
stände liegt sein umherstreifender Ansatz. Dillon versteht das 
ästhetische Urteil als nicht abschließbaren Prozess – eine Offen-
heit, die das Medium des Essays und das darin umgesetzte Span-
nungsverhältnis unterschiedlicher literarischer Formsprachen 
unterstützt.

4. Lynne Tillman thematisiert das Verhältnis von Subjekt und 
ästhetischer Erfahrung am Beispiel der fiktiven kritischen Figur 
Madame Realism. Diese erlaubt es, die Funktionsweise ästheti-
scher Urteile im Rahmen kurzer Erzählungen vorzuführen.

5. T. J. Clark konzipiert die poetische Strategie des Tagebuchs als 
widerständigen Rückbezug auf die kritische Subjektivität. Diese 
Strategie reduziert die ästhetische Erfahrung bewusst auf zwei 
Poussin-Gemälde und konstruiert eine dauerhafte Intensität der 
Betrachtung. Bei seinem „Experiment in Art Writing“ vermeidet 
Clark eine genaue Definition der Art seines Texts. Im Rahmen 
der vorliegenden Argumentation wird das Projekt als literari-
sche Kunstkritik interpretiert.





6 Fazit

Der Vergleich zwischen literarischen Kunstkritiken aus ihrer Entste-
hungszeit in der Mitte des 18. Jahrhunderts und dem Kunstfeld der 
Gegenwart lässt auf eine strukturelle Kontinuität poetischer Strategien 
schließen. Die aufgezeigte Kontinuität begründet sich in den aus der 
Lektüre kunstkritischer Texte entwickelten Genrekriterien, die für die 
Entstehungszeit, aber auch für die Gegenwart von Bedeutung sind.

Poetische Strategien der Kunstkritik bieten Kritikerinnen und Kriti-
kern über alle politisch-gesellschaftlichen Brüche hinweg die Möglich-
keit, Betrachtung, Erfahrung und das Urteil ästhetischer Gegenstände 
eng zu führen. Dabei ist kritische Subjektivität für die Kunstkritik zen-
tral: Sowohl ästhetische Urteile als auch ästhetische Erfahrungen wer-
den von dem empfindenden und urteilenden Subjekt versprachlicht 
und hervorgebracht. Daraus ergibt sich, dass literarische Kunstkritik 
kein systematisches und abschließendes, sondern ein spontanes und 
hybrides Genre ist.

Mithilfe poetischer Strategien begegnen Kritikerinnen und Kriti-
ker der Herausforderung, Worte zur Darstellung „ästhetischer Ideen“ 
zu finden, die „keine Sprache völlig erreicht und verständlich machen 
kann“.467 Die Herausforderung, sprachlich adäquate Ausdrücke zu 
finden, wiegt für die Kritikerin oder den Kritiker schwer: Ihre Suche 
gilt nicht nur beschreibenden, sondern auch urteilenden Worten. Was 
ohnehin schwer zu „erreichen“ und „verständlich“ zu machen ist, muss 
Kunstkritik gleichzeitig aufzeigen und beurteilen.

Aus der Ambiguität des ästhetischen Urteils und der Unerreichbar-
keit in der Wiedergabe ästhetischer Erfahrung für die Sprache ergibt 
sich ein Verständnis von der Kunstkritik als Praxis der Krise. Diese 
Krise betrifft jedoch die ureigene Funktionsweise der Kunstkritik selbst. 
Der Versuch, ästhetische Urteile zu formulieren, bleibt hochgradig pre-
kär. Das sprachlich verfasste ästhetische Urteil ist durch eine Annähe-
rung an die unauflösbare Ambiguität gekennzeichnet. Diese Ambigui-
tät ästhetischer Urteilsfähigkeit gilt für das 18. Jahrhundert nicht minder 

467 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft [1790], Hamburg 2009, S. 202 [313].
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als für das Kunstfeld der Gegenwart. Aus diesem Grund ist es nicht ziel-
führend, davon zu sprechen, Kunstkritik sei im Kunstfeld der Gegen-
wart „nicht mehr“ oder nur noch „anders“ möglich.

Das ästhetische Urteil muss den in einem anderen Medium als der 
Sprache vorliegenden Gegenstand, aber auch die für die Sprache uner-
reichbare ästhetische Erfahrung mit begrenzten Mitteln wiedergeben. 
Poetische Strategien der Kunstkritik führen daher die Schwierigkeit 
ästhetischer Urteilsprozesse vor Augen. Darüber hinaus markieren 
diese Strategien den prekären Stand des auf sich selbst zurückgeworfe-
nen Subjekts; sie manifestieren den ästhetischen Urteilsprozess als Krise 
der Sprache. Als solche führen poetische Strategien der Kunstkritik das 
Aufbrechen historischer und kunsttheoretischer Traditionslinien vor 
Augen. In Zeiten des Wandels verlieren traditionelle Begriffe an sta-
bilisierender Wirkung. Dieser Stabilitätsverlust öffnet einen Raum für 
poetische Strategien der Kunstkritik, um kunsttheoretische Verände-
rungsprozesse über eine Krise der Sprache aufzuzeigen.

Es wurde dargelegt, dass sich in der literarischen Kunstkritik Denis 
Diderots die zunehmende Bedeutung der ästhetischen Erfahrung sowie 
der gleichzeitige Bedeutungsverlust einer normativen Kunsttheorie 
manifestiert. An die Stelle der Gattungshierarchie und des Nachah-
mungsparadigmas rückt das von ästhetischen Empfindungen durch-
drungene und sich in Auseinandersetzung mit Kunst als hervorbrin-
gend erfahrende kritische Subjekt.468

Die Anfänge der literarischen Kunstkritik sind von einer Vielfalt 
poetischer Strategien geprägt: vom Traum bis zur Platzierung der eige-
nen Texte auf den Stufen des Louvre.469 Das geregelte Akademiesystem 
wurde durch die an die Öffentlichkeit drängenden Stimmen des Publi-
kums erschüttert; die Spürbarkeit der Zeichen literarischer Kunstkritik 
macht diese Erschütterung erfahrbar. Ihre poetische Funktion steht so 

468 Siehe dazu die in Kapitel 2 zitierte Aussage Diderots: „J’ai donné le temps à l’impres-
sion d’arriver et d’entrer. J’ai ouvert mon âme aux effets. Je m’en suis laissé pénétrer.“ Denis 
Diderot, „Salon de 1765“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 10, Paris 1876, S. 233.
469 Siehe Richard Wrigley, „Censorship and Anonymity in Eighteenth-Century French 
Art Criticism“, in: Oxford Art Journal, Nr. 6/2 (1983), S. 17–28. Die von Wrigley angespro-
chene Platzierung anonymer kunstkritischer Texte auf den Stufen des Louvre ermöglicht 
eine Ausweitung des Verständnisses poetischer Strategien auf performative Verfahren, die 
über den Text hinaus wirksam sind.
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mit dem Strukturwandel der Öffentlichkeit und dem Aufstieg des Bür-
gertums in Verbindung.470

Die beispielhaft in Diderots Salon-Kritiken ausgeführten poetischen 
Strategien der Promenade, des Traums, des Dialogs oder der brieflichen 
Anrede Melchior Grimms erfüllen nicht nur den Zweck, die Leserin-
nen und Leser der Correspondance zu unterhalten oder einen künstle-
rischen Inhalt zu transportieren. Die nicht endende Abfolge von Zei-
chenkombinationen inszeniert die veränderte Stellung der Betrachterin 
oder des Betrachters, die Selbstreflexivität der sprachlichen Wieder-
gabe und die Ambiguität ästhetischer Urteile. Obwohl Kunstkritik kein 
simples Vehikel künstlerischen Fortschritts oder abstrakter sozioöko-
nomischer Transformationen ist, wird der Übergang vom Akademie-
system zum Dealer-Critic-System über die poetischen Strategien der 
Kunstkritik bei Diderot spürbar.

Die zu beurteilenden Gegenstände der Kunstkritik sind vielgestal-
tig und mehrdeutig. Diese Unbestimmtheit gilt umso mehr, als sich 
die künstlerische Produktion seit der Entstehungszeit der literarischen 
Kunstkritik in der Mitte des 18. Jahrhunderts zunehmend fortentwi-
ckelt und entgrenzt hat. Was als Kunst gelten kann, ist Gegenstand der 
Kunstkritik. Mit der Öffnung des Kunstbegriffs in der Moderne können 
alle Gegenstände als Kunst gelten.471 

Wie eine Vielzahl von Zitaten von Beobachterinnen und Beobach-
tern des Kunstfelds belegen, folgt auch die Kunstkritik der Ausweitung 
ihrer Gegenstände.472 So korrespondiert die Entgrenzung der Kunst-

470 Siehe Jürgen Habermas, Strukturwandel der Öffentlichkeit. Untersuchungen zu einer 
Kategorie der bürgerlichen Gesellschaft [1962], Frankfurt a. M. 1990.
471 Siehe das Zitat von Rebentisch: „Nirgends wird die Vielfalt der Gegenwartskunst 
so evident wie im Blick auf das Spektrum der Gebiete, auf das sie sich bezieht. Es scheint 
schwierig, überhaupt noch einen Aspekt unserer Lebenswelt anzugeben, der nicht in der 
Kunst Bearbeitung gefunden hätte. […] Wir haben es hier mit anderen Worten nicht bloß 
mit Produktionen zu tun, welche die Bereiche der Nichtkunst thematisch in sich aufneh-
men, sondern mit solchen, die sich selbst auch formal auf diese Bereiche öffnen, so dass 
sich die Frage nach der Differenz von Kunst und Nichtkunst neu stellt.“ Juliane Rebentisch, 
Theorien der Gegenwartskunst zur Einführung, Hamburg 2013, S. 117.
472 So schreibt z. B. Dillon: „Art Criticism […] has expanded or devolved (depending on 
your prejudice) into a field in which all manners of subjects and registers seem licit, and 
which sometimes goes by the contested and I think vague and inadequate name of ‘art wri-
ting’.“ Brian Dillon, Objects in This Mirror. Essays, Berlin 2014, S. 19. Siehe auch ein Zitat 
von Graw und Birnbaum: „As criticism’s competence have been progressively expanded, 
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kritik mit der in der Gesellschaftstheorie konstatierten Ästhetisierung 
der Gesellschaft.473 Diderots Formulierung aus der Vorrede des Salon 
de 1767 „Entrons donc dans ce sanctuaire“474 profanisiert die ehemals 
noch religiös konnotierten Kunst. Heute werden ästhetische Verfah-
rensweisen auch auf die Bereiche der Wirtschaft und des individuellen 
Konsums ausgeweitet.

Zu Beginn der vorliegenden Arbeit wurde davon ausgegangen, dass 
sich mit der Herausbildung eines höchst kompetitiven und nach Maß-
stäben des Wettbewerbs organisierten Kunstfelds zugleich die Grund-
konstanten der Kunstkritik verändert haben. Kunstkritikerinnen und 
Kunstkritiker sind Kreativsubjekte im besten Sinne. Sie lassen sich bei-
nahe idealtypisch typologisieren, da sie an die ökonomische, soziale 
und ideologische Verfassung des Kunstfelds gebunden sind und aus 
diesem hervorgehen.

Als flexible und wissensbasierte Ökonomie ist die Kunstkritik heute 
ein literarisches Genre der Creative Industries. Kunstkritikerinnen und 
Kunstkritiker streben nach Autonomie und Spontanität. Sie sind – ob 
freiwillig oder nicht – flexibel und mobil. Sie zeichnen sich durch hyb-
ride Berufsprofile und die Fähigkeit aus, Netzwerke zu bilden. Sie wollen 
nicht nur, sondern müssen kreativ sein. Auf diese Art bieten poetische 
Strategien der Kunstkritik ihren Autorinnen und Autoren einen Raum 
zwischen den Paradoxien eines Kreativitätsdispositivs: Einerseits erlaubt 
der Rückbezug auf literarische Formen den Kritikerinnen und Kritikern, 
freier als in journalistischen oder kunsthistorischen Texten über Kunst 

a new profile for the critic has now emerged. At times it can be more productive not to 
restrict one’s attention to the art object. It might even be necessary (and more critical for 
the matter) to speak about everything but the artwork. This expansion of the critic’s field 
is echoed by artistic productions the borders of which are constantly being renegotiated.“ 
Isabelle Graw, Daniel Birnbaum, „Preface“, in: dies. (Hg.), Under Pressure. Pictures, Sub-
jects, and the New Spirit of Capitalism, Berlin 2008, S. 6.
473 Die Ausweitung des künstlerischen (und somit auch kunstkritischen) Bezugsrahmens 
korrespondiert mit der für westliche Gegenwartsgesellschaften festbellbaren Ästhetisie-
rung verschiedenster Lebensbereiche. Diese Übergreifen von künstlerischen Methoden 
und Verfahren drückt sich auch durch ein expandierendes, sich ausweitendes Kunstfeld 
aus. Wie wirken sich Ästhetisierungsprozesse aber auf die Kunstkritik aus? Siehe dazu And-
reas Reckwitz, „Ästhetik und Gesellschaft – ein analytischer Bezugsrahmen“, in: Andreas 
Reckwitz, Sophia Prinz, Hilmar Schäfer (Hg.), Ästhetik und Gesellschaft. Grundlagentexte 
aus Soziologie und Kulturwissenschaften, Berlin 2015, S. 13–54.
474 Denis Diderot, „Salon de 1767“, in: ders., Œuvres complètes, Bd. 11, Paris 1876, S. 17.
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zu schreiben. Andererseits positionieren sie sich durch ein geschick-
tes Spiel mit den Koordinaten der Kunstkritik in einem dynamischen 
Kunstfeld, das durch eine aggressive Kreativitätslogik strukturiert ist.

Neben dem Begriff der „Kunstkritik“ sind heutzutage weitere Begriffe 
für im weitesten Sinne kunstkritische Texte zu beobachten. Zu diesen 
zählen „Creative Criticism“ oder „Art Writing“, die auf den historischen 
und philosophischen Ballast der „Kritik“ verzichten und stattdessen die 
Materialität des Schreibens („writing“) oder das Produkt („criticism“) 
hervorheben.475 Eine Untersuchung gegenwärtiger kunstkritischer Ver-
fahren muss zu dieser begrifflichen Vielfalt Position zu beziehen. Hier 
greift eine bloße Ablehnung jedoch zu kurz. Aus diesem Grund wurde 
hier zu zeigen versucht, dass das als spezifisch literarisch verstandene 
Genre der Kunstkritik nicht an Anziehungskraft verloren hat.

In gegenwärtigen kunstkritischen Debatten ist eine Infragestellung 
des ästhetischen Urteils zu beobachten, das für poetische Strategien der 
Kunstkritik konstitutiv ist. Gleichzeitig verwundert der ungebrochene 
und emphatische Rückgriff auf eine kritische Subjektivität. Die Erfah-
rung der Kunst wird weniger aus der ihr eigenen Regelhaftigkeit, sondern 
eher aus einer emphatischen Bezugnahme auf die eigene Person begrün-
det. In Diderots Salon-Kritiken ist das Konzept der kritischen Subjektivi-
tät zwar maßgeblich, Jean-Max Colard notiert aber seine Träume; Chris 
Kraus schreibt autofiktional, ihre Protagonistin behauptet sogar selbst, 
mit der Autorin identisch zu sein; Brian Dillon schreibt überhaupt sehr 
viel über sich selbst und T. J. Clark verfasst ein Tagebuch über seine Pous-
sin-Exegese. Wie ist dieser einerseits ähnliche, andererseits doch unter-
schiedliche Rückgriff auf kritische Subjektivität zu verstehen und zu dif-
ferenzieren? Diderot versucht, eine gewisse Distanz sowie eine kritische 
Reflexion der zum Urteil gewählten Mittel beizubehalten. In Analogie 
zur hochkomplexen Erzählsituation in Le Neveu de Rameau konfrontiert 
Diderot die Leserinnen und Leser seiner Salon-Kritiken mit der Frage 
nach den grundsätzlichen Bedingungen und Möglichkeiten ästhetischer 

475 Wie der mittlerweile geläufige Begriff „Nature Writing“ zur Beschreibung auch deutsch-
sprachiger Romane zeigt, spielen offene, hybride Genrebezeichnungen für den nicht eng-
lischsprachigen Kontext ebenfalls eine Rolle. So vergibt der Berliner Verlag Matthes & Seitz 
seit 2017 einen gleichnamigen Preis. Der Begriff „Art Writing“ könnte eine vergleichbare 
Entwicklung nehmen.
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Urteile.476 Diderots literarische Kunstkritiken führen eine Unsicherheit 
textlicher Verfahren aus. Die gelesenen Texte aus dem Kunstfeld der 
Gegenwart stellen dagegen einen widerspruchsfreieren Rückbezug auf 
die radikale Subjektivität literarischer Kunstkritik aus.

Die gegenwärtige Auseinandersetzung mit dem Untersuchungsge-
genstand wird zudem vom Topos der „Krise der Kunstkritik“ über-
schattet. So bleibt die Vielfalt der Aktualisierungen des literarischen 
Genres sowie der Zusammenhang zwischen poetischen Strategien der 
Kunstkritik und institutionellem Wandel unberücksichtigt.477

Vor diesem unübersichtlichen Diskurs erfolgt der Vorschlag, die 
Frage nach dem Einfluss der Kritikerin oder des Kritikers im Kunst-
feld durch die Frage nach der Poetik ästhetischer Urteile zu ersetzen. 
Wie gezeigt werden konnte, liegt der Zweifel an den Bedingungen und 
Möglichkeiten der Kunstkritik in der Ambiguität ästhetischer Urteile 
selbst begründet: „La critique d’art“, schreibt Colard, „devrait être plus 
souvent elle aussi un ‚laboratoire du doute‘, plutôt que d’être le lieu 
d’énoncés péremptoires, de jugements catégoriques.“478

Der während der Recherche für diese Arbeit omnipräsente schwie-
rige Stand der Kunstkritik verhindert geradezu, die Poetik ästhetischer 
Urteile vor dem Hintergrund einer sich medial und lebensweltlich aus-
differenzierenden Gesellschaft in den Blick zu nehmen. Der Band The 
Crisis of Criticism von Maurice Berger erscheint 1998 in einem von der 
anbrechenden Digitalisierung verunsicherten Kritikerinnen- und Kri-

476 So wie der Roman eine die Handlung voranbringende Instanz (Mall spricht von einer  
 „autoritären Stimme“) braucht, setzt auch das ästhetische Urteil den krités voraus, also 
den urteilenden Betrachter als Richter, der unter- und entscheidet. Wie die Autorität der 
erzählenden Instanz in Le Neveu de Rameau immer wieder infrage gestellt wird, führen 
auch die Salons die Schwierigkeit vor, ästhetische Urteile zu formulieren und ästhetische 
Erfahrungen adäquat wiederzugeben. Vgl. James Mall, „Le Neveu De Rameau and the Idea 
of Genius“, in: Eighteenth-Century Studies, Nr. 11/1 (1977), S. 26–39, hier S. 38.
477 Institutionen bezeichnen formale und normative Regeln. Sie rahmen zwischenmensch-
liche Beziehungen, subjektives Handeln und organisatorische Selbstverständnisse. Cynt-
hia und Harrison White haben unter der These „Institutional Change in the French Pain-
ting World“ den Übergang vom Akademie- zum Dealer-Critic-System untersucht. Siehe 
Cynthia A. White, Harrison C. White, Canvases and Careers: Institutional Change in the 
French Painting World, Chicago 1993; siehe auch Douglass North, „Five Propositions about 
Institutional Change“, in: Jack Knight, Itai Sened (Hg.), Explaining Social Institutions, Ann 
Arbor 1995, S. 15–26.
478 Jean-Max Colard, L’exposition de mes rêves, Genf 2013, S. 104.
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tikermilieu. Die mit der Digitalisierung einhergehende Veränderung 
kunstkritischer Schreib-, Veröffentlichungs- und Rezeptionsprozesse 
stellt die beteiligten Wissenschaften vor eine große Herausforderung.

Vor diesem Hintergrund kommt poetischen Strategien der Kunst-
kritik eine besondere Bedeutung zu. Der kunsttheoretische und insti-
tutionelle Wandel im ausgehenden 18. Jahrhundert bis hin zur Etablie-
rung des Dealer-Critic-Systems ist eingehend erforscht. Wie verhält 
es sich aber mit dem Kunstfeld der Gegenwart? Auf welchen Wandel 
verweisen die in dieser Arbeit gerahmten und vorgestellten poetischen 
Strategien der Kunstkritik?

Die wenigen Überblicksdarstellungen zur Kunstkritik als solche 
sind nicht mehr aktuell.479 Es braucht dringend neue Arbeiten, die den 
einschneidenden kunsttheoretischen und gesellschaftlichen Entwick-
lungen Rechnung tragen. Außerdem bleibt zu fragen, welche Texte das 
literarische Genre der Kunstkritik vor dem Hintergrund feministischer, 
digitaler und postkolonialer Fragen aktualisieren.

Am Anfang der vorliegenden Arbeit stand zunächst die Suche nach 
Texten, die ästhetische Erfahrungen der Gegenwartskunst in Worte 
fassen. Letztlich konnten nur wenige der besprochenen Texte die 
hoch angesetzten Erwartungen an das literarische Genre der Kunst-
kritik erfüllen. Étienne La Font de Saint-Yennes Diktum „Chacun a 
le droit d’en porter son jugement“480 steht zu Beginn der Entwicklung 
der Kunstkritik als eigenständiges literarisches Genre. Es ist notwen-
dig zu fragen, welche Aktualisierungen das Genre der literarischen 
Kunstkritik neben den hier vorgestellten Autorinnen und Autoren zei-
tigt. Es bleibt zu hoffen, dass La Font de Saint-Yennes Diktum auch in 
Zukunft gelten wird. So ist in Hinblick auf Diderots erst spät veröffent-
lichte Salon-Kritiken anzunehmen, dass die den institutionellen Wan-
del unserer Gegenwart sedimentierenden Texten derzeit noch keine 
große Öffentlichkeit erfahren.

479 Siehe Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte 
des europäischen Kunstlebens [1915] (= Fundus Bücher, Bd. 152), Amsterdam/Dresden 2001; 
Lionello Venturi, Geschichte der Kunstkritik, München 1972.
480 „Un tableau exposé est un livre mis au jour de l’impression. C’est une pièce représentée 
sur le théâtre: chacun a le droit d’en porter son jugement.“ Étienne La Font de Saint-Yenne, 
Réflexions sur quelques causes de l’état présent de la peinture en France. Avec un examen des 
principaux Ouvrages exposés au Louvre le mois d’Août 1746, Den Haag 1747, S. 2.
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