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(8). Anybody who has US Dollar 300 to spare is advised to purchase as many titles as
possible of, for example, Taschen’s Basic Architecture series that offer for less money
good images and concise information on individual architects and art movements.
The A-Z of Modern Architecture is a dinosaur of book whose size may match the ego
of the profession. Otherwise it is as useless as, to paraphrase Prince Charles, the car-
buncle in the face of a beloved friend, or ornaments on the facades of many of the
beautiful building it illustrates. And to those young architecture students who will
mistake inclusion in such a book with success, please calculate the carbon output of
the production and the shipping of the volumes.
VOLKER M. WELTER,
University of California, Santa Barbara

Raphael Rosenberg, Max Hollein (Hg.): Turner - Hugo — Moreau. Ent-
deckung der Abstraktion; Miinchen: Hirmer 2007; 359 S., 213 Farbabb., 87 far-
bige Vergleichsabb.; ISBN 978-3-7774-3755-2, € 39,90 (vergriffen)

Der Katalog, der die Ausstellung der Schirn Kunsthalle Frankfurt begleitete, versam-
melt die Ergebnisse langjahriger Forschungen Raphael Rosenbergs, Kurator der Aus-
stellung. Es handelt sich um der Offentlichkeit gewidmete kiinstlerische Nachlasse
bislang wenig beachteter und weitgehend unpublizierter Werke des Landschafts-
malers J. M. William Turner (1775-1851), des Schriftstellers Victor Hugo (1802-1885)
und des Symbolisten Gustave Moreau (1826-1898). Unabhéngig voneinander befass-
ten sie sich mit dem ,nicht erkennbar Gegenstandlichen” und dem zuféllig Hervor-
gebrachten. Reine Farbwirkung, Atmosphéare und Stimmung, aus Farbspritzern gezo-
gene, imagindr reale Szenen bei William Turner; Tintenfleck oder Klecks, aus dem
szenische, phantastische Einfille zu gewinnen waren, bei Victor Hugo; Aquarell und
Olstudien, die zur Uberarbeitung anregten und der Komposition von Gemalden
dienten, bei Gustave Moreau.

Der Band ist mit grofszligigen Farbtafeln, auch zur Prasentation der Abstraktion
in Kiinstlerschriften, sehr gut ausgestattet (Redaktion: Cornelia Tschosch, Assistenz:
Ariane Hellinger; beide betreuten auch die Ausstellung mafigeblich mit). Die Ver-
gleichsabbildungen sind in einem Kapitel fliichtig mit Katalognummern zu verwech-
seln, die teils ebenfalls in den Text — eine bewdhrt ausgeruhte, balancierte und leser-
freundliche Darstellung, die auf weitere Forschungen hoffen ldsst — eingebunden
sind. Erganzt wird der Katalog im Anhang, mit grauem Buchschnitt dezent abgesetzt,
durch drei Kiinstlerbiografien, Anmerkungen, Abbildungs- und Literaturverzeichnis
sowie ein tibersichtliches Personenregister.

Seit im 18. Jahrhundert die Beziehung von Werk und Betrachter den Vergleich
von Natur und Gemalde ersetzte, fand die Reflexion iiber formale Eigenschaften (Li-
nie, Komposition, Farbe) in der , Wirkungsasthetik” statt. William Hogarth (The Ana-
lysis of Beauty, 1753) entwarf eine Linie als die ,unabdingbare Ursache fiir Schonheit”
(22); die Linie auch des Tanzes. Die abstrakte Linie liefs sich mit den nattrlichen
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Eigenschaften des Dargestellten verbinden. Schriften dieser Art waren vermutlich in
den Kunstschulen des 19. Jahrhunderts verbreitet. Wie die Linie habe sich die Kom-
position, die , Art der Zusammenstellung und die Beziehung der einzelnen Elemente
untereinander”, als systematisch praktikabler Begriff wohl erst im 17. Jahrhundert
herangebildet. Ein Abstand zum Gemalde, in dem es nicht mehr klar erkennbar ist,
wurde empfohlen, um sie zu studieren. Joshua Reynolds setzte sie in Skizzierungen
der Hell-Dunkel-Werte um; Marc-Antoine Laugier (1771) betonte die Farbwerte und
die von der Starke des Eindrucks abhangige Gesamtwirkung auf das Gemiit. Der Be-
griff der ,macchia” wurde von Vittorio Imbriani im 19. Jahrhundert erneuert als der
erste, vage Eindruck, die Idee eines noch zu malenden Bildes im Auge des Kiinstlers,
die ,Seele des Gemaildes” (35). Baldassare Orsinis mit Radierungen versehene Kom-
positionslehre (1784), der nach den Charakter des Sujets bereits die Komposition des
Helldunkels ausdriicke (37), zeigt mittels Schemata, wie auch eine grofiere Figuren-
gruppe auf der Fliche zu ordnen sei (Kat. 8). Abstraktion und Komposition fanden
Eingang auch in den Laien-Kunstunterricht (John Burnet: Treatise, 1822, 1837, 10 Auf-
lagen bis 1855; Frank Howard: Colour as a Means of Art, 1838). Mary Gartside ver-
offentlichte vermutlich fiir den Malunterricht An Essay on Light and Shade (London
1805; 2. verdnderte Auflage 1808. Dem Text wurden Zusammenstellungen von Kom-
plementérfarben angefiigt, die in der zweiten Auflage als blots (,, Flecken”) bezeichnet
und wohl von ihr selbst fiir die gesamte Auflage aquarelliert wurden. Moglicherwei-
se erlduterte sie die ,nicht auf Anhieb verstindlichen” Bilder bei der personlichen
Ubergabe. Louis-Bertrand Castel (Clavecin pour les yeux, 1725) erdachte die Ubertra-
gung von Musik auf Farben, wobei Musik wegen ihrer Prazision als die vollkom-
menere Kunst galt.

Die Technik der Marmorierung, seit dem 17. Jahrhundert in Europa populdr, ist
(wie Objekte zuvor, etwa die als Bildwerk verwendeten ,Landschaftssteine” der Re-
naissance) dem ,gelenkten Zufall” {iberlassen. Auf einer zdhen Fliissigkeit werden
Farben zu Mustern bewegt und diese auf einen Papierbogen iibertragen. Alexander
Cozens (1717-1786) befasste sich in Publikationen von 1759 und 1785 mit Flecken
(blots) zur Anregung der Phantasie — zur Schaffung von Landschaftsdarstellungen.
Anders als bei Leonardo, der die blofSe Betrachtung vorschlug, sollten die Zufallsfor-
men kiinstlerisch erzeugt werden. Die fiir den Traktat von 1785 mit dem Pinsel skiz-
zierten Landschaften, ihrerseits blots genannt, wurden in der neuen Technik der
Aquatinta ausgefiihrt; wie, ist nicht genau bekannt. Sie vermitteln eine grobe Gesamt-
wirkung im Bildformat und sind nahezu als Landschaft lesbar. Im 19. Jahrhundert
wurde der —im Klappdruck symmetrische — Klecks, der zeichnerisch erganzt werden
konnte, von Kiinstlern und Laien gleichermaflen ausgetibt (Klebealben des selbst-
ernannten , Klecksografen” Justinus Kerner, das Kaffeklecksalbum von Wilhelm von
Kaulbach, Michael Echter und Julius Muhr, die Dendrites der George Sand, 1874 von
ihr benannt, von Wasserfarben abgenommene, schlierige Abdrucke). Klecksografien
fiir den nach Hermann Rorschach (1884-1922) benannten Personlichkeitstest mussten
komplex genug fiir Deutungen sein, ohne eine figtirliche Festlegung nahe zu legen.

William Turners Abstraktionen waren haufig Reise- und Wettereindriicke, die
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eine rasche Anfertigung erforderten. Er entwarf aber auch Kompositionen (beginnings)
als Helldunkel- und Farbverteilung und legte Farbstrukturen fiir den Bildaufbau an.
Im Nachlass befinden sich als unvollendet anzusehende abstrakte Bilder. Zu seinen
von malerischen Konventionen unabhingigen Abstraktionen gehoren rund 100 un-
deutlich erotische Skizzen aus der Reihe der Pethworth-Aquarelle (1827), mutmafglich
nach realen Modellen und zur Anregung der Phantasie geschaffen. Unvollendetheit,
Undeutlichkeit und Reduktion wurden erprobt. Dem entsprach die Nasstechnik des
Aquarells. Vieldeutigkeit bei den Titeln war mdglich. Als Professor fiir Perspektive
lehrte William Turner Komposition anhand einfacher geometrischer Schemata nach
Raffaels Gemalden. Seine Buchvignetten sind klar lesbare Nah- und Fernmotive.
Victor Hugos zeichnerisch-malerisches Werk umfasst etwa 3500 Blitter, Zettel
und Karikaturen. Er experimentierte mit der hin- und her gefiihrten, wellenartige
Muster erzeugenden Federfahne, mit Trocknungsphasen, mit Schablonen und Dru-
cken mit Miinzen und Spitze, Klecksografien und Farbspritzerei. Bei der , Tintendeh-
nung” wurde Farbe, vermutlich mit einem Stiick Karton, gezogen. Klappdrucke lie-
Ben sich zu Szenerien erweitern, eine ,unvergleichbare Vielfalt an Verfahren”, die
sich des Zufalls bediente. Victor Hugos Interesse mag dabei die Stimmung (aspect)
gewesen sein, die in Titeln zum Ausdruck kommt, sowie das , potentielle Bild” (Dario
Gamboni). Er bezeichnete das als Traumerei (rLoverie, von rLve), der vagen Erinnerung,
der Halluzination, dem Einschlafbild, im Unterschied zu songe, dem erzahlbaren
Traum, dessen Elemente der Wirklichkeit entnommen scheinen. RLve ist in der Be-
schreibung der Werke Gustave Moreaus durch Léonce Bénédite 1899 erwahnt als
Ubergang vom ungegenstandlichen Traumzustand in den songe der Historienbilder.
In Gustave Moreaus Nachlass befinden sich etwa 50 Olskizzen und Hunderte
von Blattern mit abstrakten Bildern, die seit 1955 zur Wiederentdeckung des Malers
beitrugen, jedoch bisher nicht systematisch untersucht wurden. Die Schirn Kunsthal-
le Frankfurt habe den weit umfangreichsten Versuch einer Préasentation dieser erst-
mals veroffentlichten Werke unternommen (201). In den theoretischen Schriften des
Malers sind die Begriffe arabesque (Linienkomposition) zur Anregung der Phantasie,
valeurs (Komposition der Bildmassen und des Helldunkels) und coloration (Farbkom-
position) haufig. Manche seiner Werke kommen in einer Art Bildbeschriftung nahezu
ohne Farben aus, oder sie verzichten auf Linien zugunsten von pastos aufgetragenen
Farbmassen. Die Technik des , applizierten Lineaments” legt Zeichnung iiber die Far-
be (z.B. Die Einhorner, um 1887, Kat. 135), dessen Verkauf vermutlich an der sicht-
baren Lineatur gescheitert sei (206). Ein akzentuiertes Lineament iiberzieht das Ge-
malde Die Erscheinung (1876-1898, Abb. 58, 59). Zur Vorbereitung der valeurs konnte
das Bild (wie bei William Turner) auf den Kopf zu stellen sein. Nahezu abstrakte
Skizzen erproben Verhdltnisse von Landschaft und Figur (Kat. 138-141, Herkules und
die Hydra von Lerna, 1876, Abb. 61). Zwischen erster Bildidee und Kompositionsstudie
ist nicht immer zu unterscheiden, und Abstraktion verhindere oft die Zuordnung
eines Gemaldes. Mehrere hundert Vorzeichnungen entstanden zu einzelnen Werken.
Kat. 148 zeigt einfache Kompositionsschemata nach Tizian, Poussin, Lorrain, Rem-
brandt und der flamischen Schule, die die Beziehung zur Bildmitte, die Diagonale
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und die Horizontale veranschaulichen. Nach Léonce Bénédite pflegte Gustave Mo-
reau die Methode der Bildentwicklung durch den Zufall als eine Art Sprache. Die
,Schopfung aus dem Zufall” ist vor allem in seinen Aquarellpaletten zu erkennen,
Papieren, auf denen noch farbgefiillte Pinsel ausgestrichen wurden, um Mischungen
und Verdiinnungen zu erproben und an deren Rand sich mitunter schriftliche Noti-
zen finden. Der Katalogeinband gibt eine solche Palette wieder. Gewohnlich gelangen
Aquarellpaletten in den Abfall, Gustave Moreau jedoch hat mehr als 400 aufbewahrt
(224) und zum Teil tiberarbeitet, so dass figiirliche Studien oder, mehr oder weniger
deutlich, Kompositionen zu sehen sind. Etwa 50 abstrakte, teils sehr reduzierte @
skizzen wurden von ihm zur Hangung in seinem Museum vorbereitet, seien also
nicht als unvollendet angesehen worden. Es diirfte sich um Kompositionsstudien
handeln, da Landschaft, Figur und Interieur unterscheidbar sind. Vermutlich im Spat-
werk wurde die Leinwand stellenweise unbemalt belassen.

Das abstrakte Bild war an sich als Buchillustration bekannt (Robert Fludd, Hyle,
1617, Abb.70). Indem jedoch das Mimetische sich fiir jegliches Bildverstindnis
durchsetzte, wirkte das Abstrakte undenkbar und daher ,absurd”. Dies zeigt sich
im Tristram Shandy (1759-1767) von Laurence Sterne. Spielerische Linien 16sen den
Text ab. Der stets abschweifende Autor stellt die Ereignisse sozusagen verkiirzt dar,
und auch die geschwirzte und die marmorierte Seite {ibernehmen die Ubermittlung
von Inhalten. Marmorpapier, um 1760 in England nicht sehr verbreitet, wurde auf-
wendig angefertigt (Forschungen von Kenneth Monkman) und eingeklebt und ver-
ndht, um den Anschein einer Buchseite (marbled page) zu erwecken. Das Verfahren
wurde spater vereinfacht. Erst die deutsche Ausgabe von Joachim Christoph Bode
(Hamburg 1774) entsprach wieder den Intentionen des Autors mit der Verwendung
eines Schablonendrucks nach Aquarellen, der je nach Auflage verschiedene Satti-
gungsgrade zeigt. In Honoré de Balzacs Novelle Le Chef-d’oeuvre inconnu (1831) sei
das abstrakte Bild ohne Eigenwert. Gottfried Kellers Roman Der griine Heinrich (1855,
2. Auflage 1879/80) beziehe sich auf die , Linie als Psychogramm”. In ihrer Verdich-
tung gleiche sie einem Spinnennetz, Sinnbild der Melancholie (292). Abstrakte Ge-
malde als Trager der Linie zweckfreier Schonheit hatten Kant zufrieden gestellt, eine
Idee, die Gottfried Keller zu verspotten scheine (293). Als ,,monochromer Bildwitz”
(295) entstanden wahrend der Pariser Salons satirische Abbildungen abstrakter Ge-
malde (Erstkommunion bleichsiichtiger Mddchen bei Schneetreiben. Das dargestellte Bild
ist nattirlich monochrom weif}). Fiir den Menschen selbst formulierte Charles Lead-
beater 1902 einen unsichtbaren Anteil, der in Farben, entsprechend emotionalen Zu-
stinden, wahrnehmbar sei. Auch in der mit Annie Besant gemeinsamen Publikation
Thought-Forms (Gedankenformen) wird die abstrakt zu nennende Farberscheinung
von Gefiihlen, Gedanken und Musik vorgefiihrt (308).

Im 19. Jahrhundert , Triebmittel fiir jedes Werk” (Joseph Guichet 1862; S. 311f.),
wurde das abstrakte Bild im 20. Jahrhundert Kunstwerk, als das absolut Neue, wel-
ches das Gegenstandliche ersetzen sollte. Um innerlich und rein zu sprechen, sei es
tberfliissig, meinte Wassily Kandinsky, der dufSerlichen Welt Formen zu entleihen
(313). Die Abstraktion im 18. und 19. Jahrhundert, die der vorliegende Band présen-
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tiert, war , grofstenteils unbekannt” (15). Wassily Kandinskys Idee der Linie sei den-
noch , detaillierte Zusammenfassung und Vertiefung” des Bisherigen. Einfache Kom-
positionsschemata waren sein ,, Ausgangspunkt der Suche nach der Abstraktion”.
,Vibrationen”, die die Seele mit den malerischen Mitteln verbanden, hatte schon
Louis-Bertrand Castel angedacht. Wassily Kandinsky sah sich in der Tradition vor
allem jener zufilligen Mischungen, den ,Resten” auf der Palette, von deren Zusam-
menspiel er ungemein viel gelernt habe.
Heike WETzI1G
Braunschweig
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Im Juni 2006 verbreitete sich eine sensationelle Meldung vom Kunstmarkt weltweit in
den Medien: Fiir 135 Millionen US Dollar — die bis dahin hochste Summe, die je fiir
ein Gemalde bezahlt worden war — erwarb der Unternehmer und Sammler Ronald S.
Lauder das 1907 von Gustav Klimt gemalte Bildnis Adele Bloch-Bauer [ (W 184).



