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dem Gelédnde der preufiischen Gesandtschaft ein, und der andere war der entschei-
dende finanzielle Forderer®. Architektur und Kirchenbau sollten den Kronprinzen
nach dem Rom-Besuch aber noch verstarkt beschaftigen, sei es, wenn es um die Ber-
liner Museen und die spatere Nationalgalerie ging, sei es, wenn es sich um den Berli-
ner Dombau oder andere Kirchenbauten — darunter die Friedenskirche in Potsdam —
handelte. Brieflich hielt er sich mit Bunsen {iber die Ausgrabungen des Forums auf
dem Laufenden, und er lief$ sich auch stets mit der entsprechenden Fachliteratur ver-
sorgen.

Die Reise des Kronprinzen, die in der Briefedition etwas farblos erscheint, wére
wahrscheinlich wesentlich besser nachvollziehbar und lebendiger, wenn weitere
Quellen herangezogen worden wiren. Die Zeichnungen in den Briefen selbst wurden
bereits erwdhnt. Dazu kommen die Briefe Bunsens, in denen dieser iiber seinen ko-
niglichen Besucher berichtet, und die wesentlich tiberschwenglicher gehalten sind’.

Auch die eigene Bildersammlung Friedrich Wilhelms vermag dazu beizutra-
gen. Als Kronprinz, spater als Konig sammelte er gerade Italienansichten sehr inten-
siv. An zahlreiche Kiinstler, die er teilweise von seinen Italienreisen her kannte, gab er
gezielt Auftrage zur Herstellung der Veduten. In einer kleinen Ausstellung (50 An-
sichten) in den Rémischen Badern im Schlosspark von Sanssouci wurden die wesent-
lichen Etappen der Reise in zeitgendssischen Aquarellen von 1830-1860 présentiert
und mit Ausziigen aus den Briefen kommentiert. Mit diesen Bildern kann man sich
das Italien Friedrich Wilhelms recht gut vorstellen und erhélt ein Bild, das Klischees
vermeidet und weit tiber die allgemein bekannte dutzendhafte Vedutenmalerei sei-
ner Zeit hinausgeht. Man hétte sich eine Kombination aus dem Ausstellungskatalog
und der Briefedition gewiinscht. Um wie viel lebendiger wire dieser Reisebericht
geworden!

JURGEN KRUGER
Institut fiir Kunstgeschichte
Universitit Karlsruhe
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Ernst Barlach: Werkverzeichnis 1. Die Druckgraphik (Sidmtliche Werke, 10);
Hrsg. Volker Probst, Bearb. Elisabeth Laur; Leipzig: E. A. Seemann 2001;193 S,
zahlr. Abb.; ISBN 3-363-00713-2; € 130,~

Elisabeth Laur hat mit ihrer kritischen Ausgabe zu Ernst Barlachs druckgraphischem
Werk, das mit etwa 300 Lithographien und Holzschnitten einen kleinen, aber bedeu-
tenden Teil seines Oeuvres ausmacht, das beschreibende Werkverzeichnis von Fried-
rich Schult (1958) tiberarbeitet und aktualisiert. Damit ist die Forschung zu Barlachs
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Druckgraphik auf eine verbindliche, neue Grundlage gestellt. Das Werkverzeichnis
ist als Band 10 innerhalb der neuen Barlach-Gesamtausgabe im E. A. Seemann Verlag
Leipzig erschienen.

Die anregende und kenntnisreiche Einleitung des Werkverzeichnisses zur
Druckgraphik gliedert sich in zehn Kapitel. Mit ihren Ausfiihrungen zur aufbliithen-
den Buchkunstbewegung um 1890 geht Elisabeth Laur zunéchst auf die historischen
Bedingungen ein, aus denen das Interesse der Expressionisten an der Buchillustration
und an graphischen Zyklen in Form von Mappenwerken sowie ihre Riickbesinnung
auf druckgraphische Techniken erwuchs. Wie viele seiner Kiinstlerkollegen nahm
auch Barlach die Verbreitungsmoglichkeiten seiner Druckgraphik durch Zeitschriften
und bibliophile Buchausgaben wahr, insbesondere durch den Paul Cassirer-Verlag.
Cassirer war es auch, der Barlachs Interesse fiir die Buchkunst weckte und ihn nicht
nur zur eigenen Druckgraphik ermutigte, sondern ihn auch als Kunsthandler und
Verleger zu fordern wufite.

Vor der inhaltlichen und stilistischen Analyse einzelner Graphikzyklen erldutert
Elisabeth Laur in iiberzeugender Detailkenntnis Barlachs unterschiedliche Einstel-
lungen zur Lithographie und zum Holzschnitt. Wahrend er sich der Lithographie
noch ganz mit dem Selbstverstdndnis eines Zeichners niherte und die technische
Ausfithrung einem ausgebildeten Lithographen iiberlief3, fithrte er seine Holzschnitte
selber aus, da ihn die Qualitdt des Materials und die Notwendigkeit einer konzen-
trierten Formulierung reizten.

Barlachs besondere Affinitdt zur Zeichnung nimmt Elisabeth Laur zum Anlaf,
das bislang wenig beachtete, akademische Lehrbuch ,Figiirliches Zeichnen” des jun-
gen Barlach von 1895 vorzustellen, das 1909 in {iberarbeiteter Auflage unter dem Titel
,Figurenzeichnen” erschien. Es handelt sich dabei um eine Anleitung fiir Architekten
und Bildhauer zum Entwerfen von Figurenschmuck, die Max Hittendorf, der Direk-
tor des Technikums in Neustrelitz, bei Barlach in Auftrag gegeben hatte. Diese Auf-
gabe stellte fiir den jungen Bildhauer keine kiinstlerische Herausforderung dar, son-
dern diente ihm zunéchst allein als Broterwerb. Bezeichnenderweise lief sich Barlach
in den ersten Auflagen noch nicht als Autor nennen, vermutlich weil die zwingende
Beschiftigung mit Vorlagen der Antike und der Renaissance — das Buch enthélt unter
u.a. eine an Diirer angelehnte Proportionslehre mit zahlreichen Musterbeispielen —
ihm schmerzlich vor Augen fiihrte, zu diesem Zeitpunkt noch zu keiner eigenen Bild-
sprache gefunden zu haben. Erst mit wachsendem kiinstlerischen Selbstbewuf3tsein
bekannte er sich als Autor des Buches und fiigte den Auflagen ab 1909 Abbildungen
eigener Kunstwerke ein.

Im Folgenden widmet sich Elisabeth Laur Barlachs graphischen Zyklen zu eige-
nen Dramen, beginnend mit ,Der tote Tag” (1912) und ,,Der arme Vetter” (1919), die
einen deutlich autobiographischen Hintergrund haben. Barlach greift hier sein zen-
trales Thema auf: die Sehnsucht des Menschen nach geistiger Entgrenzung, der aber
seine Befangenheit im Irdischen entgegensteht. In ,Der Findling” (1919) verarbeitete
Barlach seine Erfahrungen der Nachkriegszeit in metaphorischen Bildern. Uber In-
halt, Stil und stilistische Einfliisse dieser Illustrationen sowie Wechselwirkungen zur



E.4. Malerei und Graphik 173

eigenen Plastik bezieht Elisabeth Laur auch das sich in unterschiedlicher Weise ge-
staltende Text-Bild Verhaltnis in ihre kritischen Analysen ein.

In dem Kapitel zu Barlachs Illustrationen fiir die bei Cassirer erschienenen Zeit-
schriften ,Kriegszeit” und , Der Bildermann” (1914-1916) zeichnet sie zunachst Bar-
lachs Entwicklung von einer idealistischen Verkldrung des Kriegs zu einer vehemen-
ten Kriegsgegnerschaft nach. In diesem Zusammenhang untersucht sie einen bisher
unbekannten Aspekt der Rezeptionsgeschichte der betreffenden Beitrdge Barlachs,
den Rechtsstreit mit dem Miinchener Kunsthéndler Wolfgang Gurlitt. Gurlitt hat
1948/49 unter Verletzung des Urheberrechts verschiedene Lithographien aus dem
,Bildermann” in Graz reproduziert, um sie als Probedrucke von Originalgraphiken
auszugeben und zu verkaufen.

Es schlieflen sich Ausfiihrungen zu Barlachs Holzschnitt-Folgen , Der Kopf”
(1919), ,,Sieben Holzschnitte zur Kriegs- und Notzeit” (1919), , Die Wandlungen Got-
tes” (1922) und Illustrationen zu klassischer Literatur an. Nach den unvollendeten
Tllustrationsversuchen zu Kleists Novelle ,,Michael Kohlhaas” (1910), einem noch
durch Bruno Cassirer angeregten Buchprojekt, stellten Barlachs Blitter zu Reinhold
von Walters ,,Der Kopf” seinen ersten Holzschnitt-Zyklus dar. Damit entdeckte Bar-
lach erst 1919 im Material Holz das kongeniale Medium fiir seine Druckgraphik —
erstaunlich spit, wenn man bedenkt, dafs er bereits 1906 erste Skulpturen in Holz
arbeitete. In den beiden erstgenannten Zyklen bilden das vorrevolutiondre RufSland
und die apokalyptischen Erfahrungen des Krieges die Anldsse zu seinen Darstellun-
gen. Diese bringen aber nicht konkret soziale Miistinde zum Ausdruck, sondern be-
schreiben Grunddispositionen menschlichen Daseins. Auch die ,Wandlungen Got-
tes” (1922) stellen sich nicht als textnahe Illustrationen des Schépfungsmythos dar,
sondern verbildlichen unbestimmte Vorstellungen von géttlicher Prasenz.

Neben seinen eigenen Dramen illustrierte Barlach mit Vorliebe Texte klassischer
Autoren. Seine Affinitdt zu Hexen und ddamonischen Wesen diirfte ihn zur Illustrati-
on von Goethes ,Walpurgisnacht” aus ,Faust. Zweiter Teil” bewogen haben, gleich-
zeitig konnen seine grotesken Illustrationen als Kommentar auf den Ersten Weltkrieg
gelesen werden. 1927 erschien mit seinen neun Illustrationen zu den neun Strophen
von Schillers Ode ,,An die Freude” sein letzter graphischer Zyklus.

Elisabeth Laur schliefst ihre Einleitung mit einer Neubewertung von Barlach als
Buchkiinstler ab und weist nach, dafs dessen zunehmende Beschaftigung mit der
Druckgraphik auch ein verstirktes Interesse an der Ausgestaltung seiner illustrierten
Folgen — etwa am Satzspiegel oder an der Typographie — mit sich brachte.

In dem tiibersichtlichen Werkverzeichnis, das sdmtliche Graphiken abbildet,
wird mit unterschiedlichen Parametern jedes druckgraphische Werk ausfiihrlich
beschrieben. Neben den Auflagendrucken mit ihren oftmals verschiedenen Aus-
gaben werden besonders auch Probe- und Zustandsdrucke angefiihrt, so daff der
Entstehungsprozefs der Werke nachvollziehbar wird. Seltene Stiicke sind dabei mit
ihren Standorten nachgewiesen. Dariiber hinaus bezieht das Werkverzeichnis auch
Barlachs Schaffen als Zeichner und Bildhauer ein: Es fithrt Vorzeichnungen zu
Druckgraphiken an und nennt Parallelen zu Plastiken. Zu den Illustrationen der
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Dramen sind zudem die korrespondierenden Textstellen zitiert. Damit ist Barlach
auch als Dichter prédsent. Jeder Werknummer ist eine ausfiihrliche Bibliographie
beigefiigt. Schliefslich erleichtern ein Titelregister und eine Konkordanz mit dem
Katalog von Schult die Handhabung des ausgesprochen fundierten, ansprechend
gestalteten Werkverzeichnisses.
ANNE BUSCHHOFF
Kunsthalle Bremen

Barbara Oettl: Schwere Kunst nach Maf. Betrachterfunktionen bei aus-
gewdhlten Blei- und Stahlskulpturen im Werk von Richard Serra (Theorie der
Gegenwartskunst, Hrsg. Matthias Bleyl, Bd. 14); Miinster: LIT-Verlag 2000,
200 S., 21 SW-Abb.; ISBN 3-8258-5027-7; DM 49,80

Obschon Richard Serra zu den bedeutendsten Kiinstlern der Gegenwart zahlt, ist sein
Werk bisher noch nicht in grofierem Umfang Gegenstand wissenschaftlicher Ausein-
andersetzung geworden. Anldfslich verschiedener Ausstellungen erschienene Kata-
logbeitrdge und vor allem kunstkritische Texte machen den Grofsteil dessen aus, was
iiber die gewichtigen, einer breiten Offentlichkeit nach wie vor hermetisch erschei-
nenden Arbeiten des US-Amerikaners bislang geschrieben steht. 1999 hat Barbara
Oettl eine Magisterarbeit an der Universitidt Regensburg vorgelegt, die im Jahr 2000
publiziert wurde und eine exemplarische Auseinandersetzung mit der , schweren”
und schwierigen Kunst Serras darstellt. Sie zielt vor allem darauf — auch tiber Kiinst-
lerselbstaufserungen —, den , mafigebenden” &sthetischen Intentionen des Kiinstlers,
aber gleichzeitig auch den rezeptionsasthetischen Implikationen dieses Werks auf
den Grund zu gehen.

Richard Serras Kunst zeichnet sich durch strukturelle Klarheit und Prézision
aus. Seine programmatischen Auflerungen entsprechen dem. Schon die beiden Motti
der Untersuchung treffen den Kern dessen, was hier iiber Serra erwiesen wird: Ken-
neth Baker stellte 1988 fest, daf} Serra seit Ende der sechziger Jahre sein Hauptinter-
esse nicht mehr dem Werk als einem privilegierten Objekt mit bedeutungsvoller
Struktur fir die Kunst widmet, sondern es als ein Instrument begreift, mit dem sich
die Aufmerksamkeit der Menschen alltdglichen, aber nicht untersuchten Situationen
und Aktionen gegentiber scharfen 1af3t. Auflerdem wird Serra selbst mit der Aussage
zitiert, er halte sich weniger fiir einen Bildhauer denn fiir einen Baumeister, der an
Struktur-Manifestationen in der Welt interessiert sei, das heifst nicht daran, ein Kunst-
objekt im Museum zu positionieren, sondern vielmehr daran, Objekte in der Welt der
Dinge, im 6ffentlichen Raum, unter Menschen anzusiedeln (S. 8).

Methodisch ndhert sich Barbara Oettl zundchst dem kunsthistorischen Umfeld,
in dem Serras Werk entstand. Sie begegnet einleitend einem weit verbreiteten Mifiver-
standnis, indem sie klarstellt, inwiefern der Kunstbegriff Serras und jener der Mini-
malisten divergieren. Der amerikanische Minimalismus wird hier mit zwei Haupt-



