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des Einflusses der Romer fiir die Akkulturation der eroberten Territorien tiber (vgl.
S. 160). Kiinstlerische Einfliisse, stellt Stewart heraus, wurden héufig zwischen einzel-
nen Provinzen transferiert. Unklassische Bildwerke im rémischen Imperium, die von
den klassischen Standards und Traditionen entschieden abweichen, nimmt Stewart
zum Anlass, Begrifflichkeiten wie ,,,popular” art” und ,,,court’ art” (S. 165) zu er6rtern.
Diese Differenzierung lehnt er als unzuldssige Simplifizierungen zwar ab, doch hebt er
den marxistischen Ansatz Ranuccio Bianchi Bandinellis hervor, der durch die Begriffs-
pragung der ,Plebejerkunst”® einer sozialgeschichtlichen Betrachtung der rémischen
Kunst den Weg bereitet habe.

Abschlieffend wendet sich Stewart der Spitantike zu. Verdnderungen der ge-
samtgesellschaftlichen Struktur z6gen unweigerlich einen Wandel in der Kunst nach
sich. Ganz in der Manier des Historismus sieht Stewart im Stil spatantiker Kunst-
werke jedoch nicht Verfallssymptome des Imperiums, sondern billigt den Ausdrucks-
formen der spatromischen Kunst einen eigenen Wert zu. Charakteristische stilistische
Versatzstiicke der spatantiken Kunst seien zudem beispielsweise zuvor in der provin-
zialrémischen Kunst auszumachen gewesen. Stewart erklirt den Wandel daher mit
verdnderten Sehgewohnheiten und Erwartungen und distanziert sich von einer Sicht,
die mangelnde kiinstlerische Fahigkeiten, zur Erklirung anfiihrt. Stewart regt in
diesem Zusammenhang an, die Verdnderungen in der spatantiken Kunst nicht tiber-
zubewerten und fordert, den Terminus nicht generalisierend zu gebrauchen.

Peter Stewart liefert eine andere Betrachtung der rémischen Kunst, die von einer
werkimmanenten Ausrichtung der Kunstgeschichte Abstand nimmt. Durch Kontex-
tualisierung versteht er es, die zeitgendssische Betrachterperspektive zu berticksichti-
gen. Die Schwierigkeiten, rémische Kunst und Kultur wie auch Akkulturationsphi-
nomene zu definieren oder zu charakterisieren, machen diese verdnderte methodische
Herangehensweise erforderlich.
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In dieser Studie werden figiirliche, oft schwer deutbare Bauplastiken mit hiufig
starrem Blick behandelt. Die interdisziplindre Zusammenarbeit zwischen Kunst-
geschichte, Geschichte und Psychoanalyse kann als gelungen betrachtet werden, da
eine neue Herangehensweise fiir Objekte, die bisher als schwer bzw. iiberhaupt nicht
interpretierbar galten, aufgezeigt wird.
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Die in den letzten Jahren in den Geisteswissenschaften viel gelobte und be-
schworene Interdisziplinaritit beschrankt sich leider allzu oft auf Tagungen. Nur ei-
nige Forschungsprojekte und wenige Zusammenarbeiten einzelner Wissenschaftler
aus verschiedenen Disziplinen gehen tiefer in die Materie und bemiihen sich um eine
gemeinsame zeitintensive Untersuchung, wie es auch bei diesem Buch der Fall ist.

Mit Peter Dinzelbacher und Ralph Frenken sind zwei Wissenschaftler aus unter-
schiedlichen Disziplinen mit gemeinsamen Interessen zusammengekommen. Dinzel-
bacher, Historiker und Kunsthistoriker, ist vor allem als international hochgeschitzter
Mentalititshistoriker! bekannt. Frenken, Psychologe und Kinder- und Jugendlichen-
Psychotherapeut hat bereits mehrere Untersuchungen zur Psychohistorie der Kind-
heit? verfasst. Beide beschiftigen sich bereits linger mit verwandten Themen der vor-
liegenden Studie und sehen diese als einen , Zwischenbericht” (S. 80) an.

Die Untersuchung ist in zwei Teile gegliedert. Im ersten Teil , Kopfe in der ro-
manischen Bauplastik” (S. 7-78) werden die Objekte formal und kunsthistorisch un-
tersucht. Der zweite Teil ,,Psychologische Untersuchung romanischer Symbolképfe”
(S. 79-227) ist wiederum in zwei Teile unterteilt. Auf die Theoriebildung (S. 79-141)
folgen unterschiedliche Fallbeispiele (S. 141-221).

Im Vorwort (S. 5) wird das Problem der Interdisziplinaritit angesprochen. Die
Kopfe und Gesichter in der romanischen Bauplastik werden treffend als ein ,,unun-
terbrochen vorkommendes Motiv” (S. 5) bezeichnet. Fiir die Untersuchung wird der
Zeitrahmen auf die Jahre 1050-1250 und auf das Gebiet West- und Mitteleuropa fest-
gelegt. Es wird darauf hingewiesen, dass man nicht das Problem der vielen Symbol-
begriffe thematisieren kann. Hierzu wird in Fuinote 1 das Werk Schlesingers von
19123 mit seinen vielen Definitionen herangezogen. Hier wire ein Verweis auf die
Abhandlung Pochats von 1983* dienlich gewesen, zumal in jenem Werk auch zwei fiir
dieses spezifische Thema passende Kapitel ,Psychoanalytische Symboldeutung”
(5. 95-135) und ,Sozialpsychologische Symboldeutung” (S. 185-206) enthalten sind.

Eine wichtige Information, namlich dass die Werke fiir Fern- und Untersicht kon-
zipiert wurden, findet sich nur in dem Absatz ,Zu den Abbildungen”. Die Abbildun-
gen sind zahlreich, aber auf rauhem Papier in nicht allzu hoher Auflésung, dafiir aber
fiir diese Zwecke passend in einem kontrastreichen Schwarz-Weifs wiedergegeben.

Im kunsthistorischen Teil der Untersuchung mit dem Titel , Képfe in der roma-
nischen Bauplastik” (S. 7-78) wird in der Einleitung fiir Objekte, die sich an den Rén-
dern von Architekturelementen befinden, der Begriff ,marginale Skulptur” von

1 Hier seien nur zwei Standardwerke zur Mentalitdtsgeschichte genannt: PETER DINZELBACHER
(Ha.): Européische Mentalitatsgeschichte. Hauptthemen in Einzeldarstellungen; Stuttgart 1993 und
DeRs.: Europa im Hochmittelalter 1050-1250. Eine Kultur- und Mentalitétsgeschichte; Darmstadt
2003.

2 RarrH FRENKEN: Kindheit und Autobiographie vom 14. bis 17. Jahrhundert. Psychohistorische Re-
konstruktionen; Kiel 1999. — DErs.: Kindheit und Mystik im Mittelalter; Frankfurt Main 2002. —
DERs.: ,Da fing ich an zu erinnern ...”. Die Psychohistorie der Eltern-Kind-Beziehung in den frii-
hesten deutschen Autobiographien (1200-1700); Gieen 2003.

3 MAaX SCHLESINGER: Geschichte des Symbols; Berlin 1912.

4 Gorz PocHAT: Der Symbolbegriff in der Asthetik und Kunstwissenschaft; Kéln 1983.
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Kenaan-Kedar® tibernommen. Des Weiteren wird auf das allgemeine Terminologie-
problem verwiesen. So sind streng genommen nur Gesicht oder Kopf verwendet, da
ein Begriff wie z. B. Maske bereits eine Deutung impliziert.

Im ersten Kapitel ,Formale Aspekte” (S. 9-23) werden die Objekte ein- bzw.
abgegrenzt und charakterisiert. Es handelt sich bei den in der Studie behandelten
Kopfen nicht um Personen der Heils- und Heiligengeschichte, sondern priméar um
gerade gerichtete Kopfe mit starrem Blick, der nicht zum Betrachter gewendet ist und
somit eine Kommunikationsaufnahme verweigert. Dieser Blick 16st beim Betrachter
meist unangenehme Gefiihle wie Scheu und Furcht aus. Es gibt kaum mimische Be-
wegungen und bei den meisten Gesichtern ist auch das Geschlecht unklar. Es wird
darauf hingewiesen, dass die fehlende Farbigkeit ,einen wertvollen, wenn nicht ent-
scheidenden Hinweis auf ithre Zuordnung zur positiven oder negativen Bedeutungs-
sphére geben” (S. 23) konnte.

Im zweiten Kapitel ,Positionierung” werden die einzelnen Anbringungsorte
der romanischen Symbolkdpfe aufgezeigt. Meist befinden sie sich am Auflenbau in
Laibungen, in Sdulen von Portalen, auf Kapitellen, Basen oder auch als Kragsteine
und Konsolen. Im Inneren eines Kirchengebdudes treten sie meist nur an Kapitellen
und Basen auf. Durch das Anbringen von Gesichtern wird die , unbelebte” Welt der
Architektur ,bewohnt” und dadurch ,belebt”. Es kann sich sowohl um Menschen-
kopfe, als auch um Tierkdpfe und Kopfe von Mischwesen handeln. Auch Interaktio-
nen zwischen einzelnen Kopfen oder ein Agieren mit leblosen Objekten wie bei den
sogenannten Sdulenfressern sind moglich. Hier werden die Deutungen des Fressens
der Sdule oder auch des Zersprengen des Kopfes durch die Sdule dargelegt (Abb. 28).
Durch Belege aus der Buchmalerei wird die zweite Moglichkeit als die Richtige ange-
nommen. Allerdings gibt es hier noch andere Deutungen, die von den Autoren nicht
in Erwédgung gezogen werden, auch nicht bei der weiteren Untersuchung der Sdulen-
fresser auf S. 199. Die S4ule konnte auch von dem Damon ausgespieen werden, da er
die Sdule als Symbol der Fortitudo nicht verdauen konnte. Oder sie kénnte seine
Zunge darstellen, was dann eine polemische Verachtung der Fortitudo durch den
Dédmon symbolisieren wiirde. Dinzelbacher und Frenken sehen die Platzierung eines
Kopfes fiir einige Félle als fiir die Deutung entscheidend an. Sie stufen die teilweise
tragende Funktion der Képfe sowohl positiv als auch negativ ein und stellen die
Frage, ob die Képfe Einzelwesen oder in ein Gesamtsystem eingebunden sind.

Im dritten Kapitel ,Genese” (S. 45-57) wird die formale Herkunft der Képfe in die
Tradition antiker Monumente gestellt. Allerdings ist der Bezug zu diesen, vor allem
auch zu den Objekten aus den keltischen und germanischen Kulturen noch nicht aus-
reichend erforscht. Es ist auch unklar, wieso diese nach einer Pause von ungefihr 500
Jahren Anfang des 11. Jahrhunderts wieder auftauchen und sich ab 1100 stark h&ufen.

Das vierte Kapitel , Deutungsversuche” (S. 57-78) des ersten Teils ist in viele
Unterkapitel mit einzelnen Fallbeispielen unterteilt. Die Suche nach , Hinweisen im

5 NuriTH KENAAN-KEDAR: Marginal Sculpture in Medieval France. Towards the Deciphering of an
Enigmatic Pictorial Language; Aldershot 1995.
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mittelalterlichen Schrifttum” (S. 57-60) erweist sich als erfolglos. Selbst in einem
zeitgenossischen Pilgerfithrer nach Santiago de Compostela ist dem Verfasser, ei-
nem unbekannten Franzosen, unklar, was die marginale Skulptur bedeuten kénnte.
,Fiir die Auftraggeber und Bildhauer kann das kaum gegolten haben.” (S. 60). Es
stehen also dem Forscher heute alle Deutungsmdoglichkeiten offen. Folgende Mog-
lichkeiten werden in der Studie untersucht: , Nichtmenschliche Wesen” (S. 60-69),
,+Menschliche Wesen” (S. 69-72), ,Personifikationen” (S. 72-73), ,Spottbilder”
(S. 73-74) und ,Bedeutungslose Verzierungen” (S. 74-75). Hierbei wird deutlich,
dass es sich eigentlich nur um nichtmenschliche Wesen im Sinne von Ddmonen,
z.B. als Apotropaia und um nicht spezielle menschliche Wesen, meist Gldubige
handeln kann. Auf die angebliche Moglichkeit der bedeutungslosen Verzierung
sollte hier spezifischer eingegangen werden, da dieser ,Irrglaube” leider immer
noch in der Forschung zu finden ist. Den Autoren ist hier nur beizupflichten. Dieser
Art von Bauskulptur ist allein durch die Gestaltung und Positionierung als reine
Zierde undenkbar. Die Herstellung einer solchen Skulptur erfordert ein Konzept
und einen enormen finanziellen und zeitlichen Aufwand, der nur durch ein ikono-
graphisches Programm gerechtfertigt ist. Im letzten Unterkapitel , Ambivalenz”
(S. 75-78) wird verdeutlicht, dass es in der christlichen Ikonographie nur sehr wenig
eindeutig positiv oder negativ konnotierte Formen, wie z. B. das Lamm oder das
Kreuz gibt. Meist ist der Sinnzusammenhang fiir eine positive oder negative Deu-
tung entscheidend. Man denke hier nur an den Léwen, der sowohl fiir den Teufel
als auch fiir Christus stehen kann.

Der zweite, weitaus umfangreichere Teil der Studie ist die , Psychologische Un-
tersuchung romanischer Symbolkopfe” (S. 79-227). Die Autoren sehen ihr Werk als
einen Versuch ,eine psychologische Deutung der Gestaltung und Wirkung von roma-
nischen Symbolkopfen zu erarbeiten” (S. 79). Dieser Versuch verkniipft zwei Themen-
gebiete, ndmlich die ,Darstellung menschlicher Gesichter in der romanischen Bau-
plastik” (S. 79) und die , frithkindliche Wahrnehmung des menschlichen Gesichts”
(S.79). Diese Verkniipfung bedarf Riickgriffe auf historische und psychologische The-
mengebiete. Die historischen Themen sind die Geschichte der Kindheit, die Mentali-
tatsgeschichte und die Psychohistorie. Die psychologischen Themen sind die moderne
Sauglingsforschung, die psychoanalytische Entwicklungspsychologie, die Psychoana-
lyse selbst und die Wahrnehmungs- und Gestaltpsychologie. Unter den menschlichen
Gesichtern der romanischen Bildhauer findet sich ein spezieller Skulpturentypus, die
sogenannten , Tétes coupées”, Kopfe ohne dazugehorigen Korper. Allerdings bemer-
ken hier die Autoren, dass dieser Begriff der , abgeschnittenen Képfe” nicht ganz an-
gemessen sei, da es sich auch hiufig nur um die Darstellung von Gesichtern handelt
und , abgeschnitten” auf einen Teil eines Ganzen schliefen ldsst. Die Wahrnehmung
eines Gesichts geht bei Babys der des Kérpers voraus, so dass dieser als eine Art An-
hingsel gesehen wird. Die romanischen Kiinstler haben eigene Erinnerungsspuren,
die mit der frithen Kindheit zusammenhéngen, in ihre Entwiirfe und Ausgestaltungen
einflieen lassen. In dieser Abhandlung soll: ,Der Ursprung dieser Kunstwerke und
ihre Wirkung auf die Glaubigen sollen im Zusammenhang mit historischen Kindheits-
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erfahrungen untersucht werden” (S. 80). Die Autoren bezeichnen ihre Studie selbst als
an einigen Stellen spekulativ und sehen diese nicht als abgeschlossen an.

Das Kapitel , Theoretischer Hintergrund und psychohistorischer Kontext” (S. 81-
107) ist in zwei Unterkapitel gegliedert. In der Einleitung wird die Notwendigkeit der
Kenntnis des umgebenden Kontextes eines Kunstwerkes verdeutlicht, insbesondere
aus psychohistorischer Sicht. Relevant sind hier die konkrete historische Situation, die
kulturelle Einbettung des Werkes und die individuelle, biographische und psychische
Situation des Kiinstlers. Im Zuge der Ausbreitung des Christentums kam es in der
Betrachtung des Korpers zu einem grundlegenden Mentalititswandel, der wohl etwas
mit dem Wandel der Kindheitsbedingungen zu tun hat. Im ersten Unterkapitel , Kind-
heitshistorische Aspekte: Wandel des Umgangs mit Kindern” (S. 84-103) werden die
Unterschiede der einzelnen Epochen verdeutlicht. In der Antike war Kindesmord
durch Aussetzen, insbesondere bei Miadchen iiblich. Erst mit dem Aufkommen des
Christentums wird der Kindesmord bekdmpft, der ab 374 als Kapitalverbrechen ge-
ahndet wird. Im Jahre 787 wurde in Mailand das erste Findelhaus gegriindet. Im
Mittelalter kam es hiufig zur Weggabe von Kindern. Auch das Ammen- und Oblaten-
wesen wurde in der Oberschicht genutzt. Die Ammen zogen die Kinder mitunter ohne
eigenes emotionales Interesse auf und setzten diese teilweise aus. Eine lange Trennung
von Mutter bzw. primérer Bezugsperson und Kind 16st aus heutiger Sicht schwerwie-
gende Traumata aus. Die Weggabe eines Kleinkindes war fiir dieses ein radikaler Ver-
lust des Urvertrauens. Der mittelalterliche Mensch war somit auf der Suche nach einer
starken Bindung. , Insbesondere suchte er nach einer festen, nie endenden Beziehung
zu Gott. Aus psychohistorischer Sicht ist dieser vollig konkretistische Wunsch als Aus-
wirkung frither entgleister Bindungswiinsche anzusehen. Der religitse Kosmos, be-
volkert mit den Phantasmen Gott, Jesus, Maria und zahllosen Heiligen, sollte Phanta-
sie-Objekte liefern, an die man sich dauerhafter binden konnte als an die realen,
verlassenden und weggebenden Eltern. Letztlich sind die als religits bezeichneten Be-
schiftigungen mit diesen Phantasie-Objekten bewufite Ausldufer der permanent un-
bewufiten Beschiftigung mit der verlorenen Mutter der frithen Kindheit.” (S. 89).
Durch das stramme Wickeln der Babys im Mittelalter kam es zu einer enormen Bewe-
gungseinschrankung, die nur dem Gesicht und den Augen Freiheit gab. Dies hatte
psychoemotionale Folgen, ein Unempfindlichwerden gegen Informationen. Die Selbst-
entwicklung, das Gefiihl des eigenen Willens durch Muskelbewegungen, und somit
auch die Unterscheidung zwischen Selbst und Nicht-Selbst sind gehemmt worden. Es
kann auch kein Blickkontakt zur Mutter hergestellt werden. Das Gewickeltsein und
das wieder Entwickeltsein schafft extreme Gefiihlspositionen: , Erzwungene und un-
abwendbare Passivitiat wird von plétzlicher leidenschaftlicher Befreiung abgeldst.”
(S. 98). Der bedeutende Kulturhistoriker Johan Huizinga hat dieses Verhalten ,als
Grunddisposition des , mittelalterlichen Menschen” gekennzeichnet” (S. 98)°. Durch
das Wickeln entstand wohl eine verstirkte Beschiftigung mit der Phantasie. So muten

6 JoHAN Huizinga: Herbst des Mittelalters. Studien tiber Lebens- und Geistesformen des 14. und
15. Jahrhunderts in Frankreich und den Niederlanden; Miinchen 1924.
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manche Mystikerberichte wie ,eine Reinszenierung von Wickeltraumen” (S. 99) an.
Die Autoren kommen zu folgendem Schluss: , Wickeln fordert wahrscheinlich das
Schwanken zwischen Passivitdt und Aktivitét, die Beschiftigung mit (visuellen) Phan-
tasien und machte aufgrund der damit verbundenen emotionalen Deprivation die Su-
che nach idealisierten Ersatzobjekten in Form der geradezu tiberbordenden Besetzung
religigser Phantasmen notwendig.” (S. 101-102). In der romanischen Kunst kann die
Grundlage fiir die ,Starrheit” die extreme Wickelpraktik sein und fiir die tiberbor-
dende Bilderwelt die Erregung beim Auswickeln. Die Kiinstler kénnten auch unbe-
wusst durch das Sehen von gewickelten Kindern angeregt worden sein und sich so mit
den eigenen Schrecken der Kindheit beschiftigt haben, um die dazugehérigen Angst-
phantasien zu bannen. Ein Beispiel hierfiir wire das Kapitell aus St. Pierre in Chauvi-
gny, auf dem Fabelwesen zu sehen sind, die wie eine Mischung aus gefliigeltem Léwen
und Wickelkind aussehen (Abb. 50). Im zweiten Unterkapitel ,Mentalitéts- und psyc-
hohistorische Aspekte der Kunstgeschichte” (S. 103-108) wird auf die Beziehungen
zwischen Kiinstler, Auftraggeber und Rezipient eingegangen. Die Autoren sehen eine
Analogie zwischen der Herstellung eines Kunstwerkes und der psychischen Symp-
tombildung im Sinne Freuds. Der Kiinstler wére somit auf der Ich- und Es-Ebene und
wiirde seine Triebe und Phantasien verarbeiten. Der Auftraggeber wire das abweh-
rende Uber-Ich mit dem der Kiinstler einen Kompromiss eingehen muss. Der Rezipi-
ent als mittelalterlicher Glaubiger wire vergleichbar als das ,soziale Umfeld eines
symptombildenden Patienten” (S. 105), wobei die Kunstwerke die Symptome wéren.
Der Kiinstler kénnte aber auch auf Anweisung des Auftraggebers gearbeitet haben, so
dass auch die unbewussten Erinnerungsspuren von kirchlichen Auftraggebern in
Kunstwerken sichtbar sein kénnten. In der Romanik wurden somit , sexuelle, aggres-
sive, tétende und verfolgende Objekte und Symbole [...] fest in einen christlichen Kos-
mos eingefiigt.” (S. 107).

Das nichste Kapitel ,Psychologischer Kontext” (S. 108-120) unterteilt sich in
zwei Unterkapitel. In ,, Psychologie der Gesichtswahrnehmung” (S. 108-110) wird die
enorme menschliche Fahigkeit der Gesichtserkennung herausgestellt. Im zweiten Un-
terkapitel , Friihes Blickverhalten und Mutter-Kind-Beziehung” (S. 110-120) wird die
frithe differenzierte Wahrnehmung des Menschen erldutert. Der Mensch hat als Baby
eine bessere differenzierte Wahrnehmung von Mimik und Vokalisation als im spéte-
ren Leben. So konzentriert sich der Blick des Babys sofort auf die Mutter, das Urbild
aller spéter erlebten Gesichter. Ein Baby erkennt die Gefiihlsregungen der Mutter im
Gesicht und glaubt wie in einem Spiegel seine eigenen Gefiihlszustinde zu erkennen.
So ist ein Blick des Kindes in das Gesicht einer uninteressierten Amme wie ein Blick in
ein versteinertes Gesicht. Die Wahrnehmungsentwicklung eines Kindes kann man an
seiner zeichnerischen Entwicklung ablesen. Zuerst malt ein Kind nur ein Gesicht mir
grofen Augen, dann einen Kopffiifiler und erst spéter eine Menschen mit gesamten
Korper, der aber in seinen Proportionen im Gegensatz zum Kopf viel zu klein ist.

Das Kapitel ,Historische Kindheit, Religion und Kunst” (S. 121-141) ist in vier
Unterkapitel gegliedert. Die fixierten Wiinsche aus der Kindheit kann man nach den
Autoren nirgends besser als mit der Religion bearbeiten. ,, Im religiosen Vollzug kann
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der Gldubige erneut den Wunsch nach einem guten Objekt duflern, der konkret die
Form des Verlangens nach einem freundlichen, ldchelnden und wohlwollenden Ge-
sicht annehmen kann.” (S. 121). Dieses Gesicht kann in der romanischen Plastik wie-
dergefunden werden. Allerdings sind viele Werke das Gegenteil, es sind gefiirchtete
Wiederholungen von Kindheitstraumata. Die symbolhafte Darstellung in der margi-
nalen Plastik ist wohl in erster Linie eine Verarbeitung von Angst, deren Wurzel in
den Kindheitserfahrungen und Traumata historischer Kinder sind. Die Autoren ver-
muten hier vorweg, dass die Darstellungen ,,im Rahmen einer Art intuitiver religi6-
ser Therapie von Angst und paranoidem Erleben gebraucht wurden.” (S. 121). Aus
gedngstigten Kindern wurden oft dngstliche Erwachsene, die sich mit ihren verdriang-
ten Kindheitstraumata auseinandersetzen mussten. In , Religion als symbolische Ob-
jektbeziehung” (S. 122-125) wird die dualistische Spaltung der Religion in Gutes und
Boses erldutert. Die Spannungen zwischen Gut und Bose kann man ,,als Reinszenie-
rung des strukturgleichen Dramas des kleinen Kindes im Umgang mit seinen Eltern
begreifen.” (S. 123). Der erwachsene Gldubige findet in der Religion eine symbolische
Losung fiir seine infantilen Fragen nach einem guten und einem bdsen Objekt. , Aus
dieser Sicht ist Religion nicht etwa einfach Opium, sondern eher eine Art Psychothe-
raphie, wobei der Zusammenhang der Symbolantworten mit ihrer genuin infantilen
Genese abgespalten und verborgen bleiben mufS. Der Gldubige will eben nicht héren,
daf er seine reale Mutter vermifst hat [...], sondern dafi ein iibernatiirliches und idea-
les Objekt — Gott — ihn liebt. Nur so bleibt ja das urspriingliche Trauma weiter unbe-
wufdt.” (S. 123). Bei den psychohistorischen Zusammenhéngen spielt die Objektbe-
zeichnung eine entscheidende Rolle. Sie besteht aus drei Bestandteilen, dem affektiv
besetzten Objekt-Imago (z. B. aggressiver Damon), dem dazugehérigen Selbst-Imago
(z. B. hilfloser Gldubiger) und dem spezifischen Affekt (z. B. Angst vor dem Démon).
Die Bildhauer konnten durch ihre Werke den Betrachter ,, am Drama des Aufsuchens
des guten Objekts und der Vermeidung des bdsen Objekts teilhaben lassen.” (S. 125).
In,,Symbol und Kunstwerk” (S. 125-130) wird der verwendete Symbolbegriff erklart.
Den Ausgang bildet hier die klassische psychoanalytische Definition des Symbols
von Ferenczi von 19137. Die Auffassung von Ferenczi ist jedoch zu eng und diese wird
in Anlehnung an den gestaltpsychologisch orientierten Ansatz von Leuner erweitert®.
So entsteht ein Katalog von 12 Punkten, die im Sinne von Wittgensteins Familienghn-
lichkeiten’ keine notwendigen, sondern nur hinreichende Bedingungen sind. In , Me-
thodische Voriiberlegungen zur Untersuchung von Bauplastiken” (S. 130-131) wird
darauf verwiesen, dass das Objekt im Zusammenhang mit seiner Umgebung und in
seinem historischen Kontext untersucht werden muss. Im letzten Unterkapitel , Zur
Positionierung der Bauplastiken: der Rand” (S. 131-141) wird ausfiihrlich auf den

7 SANDOR FERENCzI: Zur Ontogenese der Symbole. (1913) In: DERs.: Schriften zur Psychoanalyse, 1.
Band, hg. von MicHAEL BALINT; Frankfurt Main 1982, S. 172-175, S. 173.

8 HanscarL LEUNER: Die experimentelle Psychose: ihre Psychopharmakologie, Phinomenologie
und Dynamik in Beziehung zur Person; Berlin 1962.

9 Lubpwic WITTGENSTEIN: Tractatus logico-philosophicus. Tagebiicher 1914-1916. Philosophische
Untersuchungen. (Werkausgabe in 8 Banden. Bd. 1); Frankfurt Main 1984, S. 67ff.
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Anbringungsort der Bauplastik aus psychologischer Sicht eingegangen. Die Bauplas-
tik dieser Art ist meistens architektonisch am Rand angebracht. Psychologisch gese-
hen ist der Rand eine Grenze zwischen zwei Gebieten oder die Abgrenzung eines
Gebietes. An Grenzen herrscht immer Unruhe, Chaos und Bewegung. Die Gebiete,
die von einem Rand markiert werden sind meist dualistisch gesehen: Gut und Bose,
Heiliges und Profanes, Himmel und Hélle, Innen und Aufien. Die marginalen Kunst-
werke sind meist nicht von sakralem Charakter. Es handelt sich um Ddmonen, Un-
holde, wilde Tiere, ... . Das religiése Erleben von Gut und Bése basiert auf den guten
bzw. schlechten Erfahrungen mit den Eltern. Der Gldubige erlebt die Gottesphan-
tasma als konkret, er ist der Meinung, dass da etwas sei. ,Dieses konkrete Erleben
basiert aus psychohistorischer Sicht unmittelbar auf dem Erleben des Babys, womdg-
lich des Fotus.” (S. 136). Wenn sich der Erwachsene dieser Erfahrung langsam erin-
nert, geschieht die paradoxe Situation, dass er die extreme N&he beschreiben muss
und zu diesem Zwecke Metaphern aus Extremerfahrungen verwendet. ,Im margina-
len Kunstwerk kommt es somit zu einer kiinstlerischen Verdichtung: der Ort des
Kunstwerks symbolisiert das Randstindige, aber auch inhaltlich-thematisch wird das
psychisch Randstdndige behandelt. Dieses , psychisch Randstdndige” ist das Abge-
spaltene, Dissoziierte, Verdringte, Angstigende, Traumatische.” (S. 136). Das Nega-
tive wird also randstdndig positioniert und das Heilige zentral. Es ist nach den Auto-
ren zu vermuten, dass marginale Kunstwerke auch infantile Themen haben. Der
Kiinstler arbeitet nicht nur nach Vorlagen, sondern auch nach seinen eigenen Erinne-
rungsspuren und Phantasien. Das Problem bei einem Traumata ist die ,, Unvereinbar-
keit zweier extrem widerspriichlicher Objektbeziehungen” (S. 139), die geliebte gute
Mutter-Imago und die gehasste bose Mutter-Imago. So sind zu einem Objekt zwei
verschiedene Objektbilder entstanden. Es besteht stindig die Gefahr, dass Gut und
Bose, die voneinander getrennt sind, sich gegenseitig durchdringen oder gar die
Pldtze tauschen. Das mittelalterliche Christentum hat die gleiche dualistische Struk-
tur und wird als ,soziale Auswirkung der zugehorigen traumatischen Kindheitsbe-
dingungen verstanden.” (S. 139). , Die traumatisch geprégte Psyche und Mentalitét
des Mittelalters weist eine archaische Unsicherheit in der affektiven Bewertung von
Objekten auf.” (S. 140). Durch die gespaltene Objektbeziehung droht bei einer Anni-
herung die Gefahr der Entgleisung. Der Umgang des Glaubigen mit den beiden affek-
tiven Imagines, der guten Imago Gottes und der bésen Imago des Teufels erlaubt ihm
~eine Auseinandersetzung mit affektiv stark besetzten frithinfantilen Themen im
Rahmen eines religiésen Symbolsystems”. (S. 141).

Das letzte Kapitel , Empirische Untersuchung romanischer Plastiken” (S. 141-
221) enthélt konkrete Fallbeispiele. Die vielen Unterkapiteliiberschriften geben einen
Einblick in das bearbeitete Spektrum: ,Gute Gesichter” (S. 141-142), , Bose Gesichter”
(S. 143-148), ,,Héagliche und groteske Gesichter” (S. 148-151), ,,Sexualisierte Gesich-
ter” (S. 151-167), , Angstliche und leidende Gesichter” (S. 167-168), , Attakierte Ge-
sichter” (S. 168-170), , Teilgesichter” (S. 170-172), ,, Ausdruckslose Gesichter” (S. 173—
178), ,Depressive Gesichter” (S. 179), ,Blattmasken (Green Men)” (S. 179-188),
,Januskopfe und Dreikopfe (Trikephale)” (S. 189), ,Weitere infantile, sexuelle und
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aggressive Bildthemen des Randes” (S. 190-209) und , Kindliche Proportionen in der
romanischen Bauplastik” (S. 210-221).

Aus der Vielzahl der Fallbeispiele sollen hier nur zwei genauer betrachtet wer-
den. In dem Unterkapitel , Sexualisierte Gesichter” (S. 151-167) werden die meist
nicht behandelten, in einigen Regionen héufig vorkommenden, sexuellen Gestalten
am sakralen Kirchenbau untersucht. Unter den Fallbeispielen sei hier die Sheela-na-
gig aus Kilpeck, Herford in England herausgenommen (Abb. 66). Die Skulptur ist
eine Konsole und wird um 1140 datiert. Die Sheela ist von den Proportionen her wie
ein Fotus, der Kopf ist grofer als der Rumpf. Sie greift mit beiden Handen zum Ge-
nital und 6ffnet ihre Vulva damit. Im Gesicht hat sie einen extrem betonten Blick
und einen lichelnden Mund, was in der Romanik sehr selten vorkommt. Bei dieser
Plastik sind das sexuelle und das Blick-Thema iibereinandergelagert. Die Autoren
sehen den Blick und die Geste als duSerst aggressiv und provozierend an. Der Rezi-
pient wird mit dem intimen Thema und seinem eigenen Umgang damit konfron-
tiert. Dies geschieht vor dem Kirchgang, so dass er bei der Messe in den Gedanken
bei dem Thema Siinde und insbesondere der Luxuria ist. Bei den Sheelas sind meist,
wie auch in Kilpeck, die Genitalien stark betont und keine Briiste vorhanden. Laut
Melanie Klein'® haben Kinder zwei Vorstellungen von den Miittern, die geliebte
,,Brust-Mutter”, die Erndhrung, Fiirsorge und Warme gibt und die gefiirchtete bose
,Genital-Mutter”, die fiir die , Vorstellung zum eigenen Begehren der Mutter und
deren gefihrliche Sexualitidt mit aggressiver Totung” (S. 158) steht. Die Sheelas sind
eine plastische Darstellung der ,Genital-Miitter” und die Marienstatuen eine Ver-
korperung der geliebten ,Brust-Miitter”. Durch Spaltungsprozesse in der Psyche
konnen diese beiden gegensitzlichen Vorstellungen von der Mutter beibehalten
werden, so eventuell auch bei einem romanischen Bildhauer. Durch das Aussehen
eines Fotus und das fehlende Schamhaar wirken die meisten Sheelas wie ein weib-
licher Kinder-Imago. , Womdéglich tiberlagerten die romanischen Bildhauer hier die
beiden Themen ,,bose (sexuell triebhafte) Mutter” und , bdses (sexuell triebhaftes)
Kind“.” (S. 158). Durch die verschiedentlich ausgeprigte Symbolfunktion erlaubt
das Kunstwerk , die religits geheilene Bearbeitung unbewufter Konfliktthemen”
(S. 158). Auch der Blick der Sheela aus Kilpeck ist mehrdeutig, entweder voyeuris-
tisch oder anstarrend, auffordernd, , penetrierend”, also exhibitionistisch. Der Bild-
hauer erschuf eine Sheela, die den Betrachter so mit ihrer Sexualitdt konfrontiert,
dass dieser sich ihr nicht ndhern mochte. , Sexualitit wird so tatsdchlich dem Rand
zugewiesen. Sie wird in einer aggressivierten und tiberbetonten Weise dargeboten,
so daf ihre Beziehung zur Siinde, zum bosen Objekt Teufel klar wird. Auch an die-
ser Stelle zeigt sich die funktionale Verklammerung der religiésen Symbolfunk-
tionen der romanischen Bauplastik: Marginale und zentrale Skulptur ergédnzen sich
gegenseitig.” (S. 159-160).

10 MeLANIE KLEIN: Der Odipuskomplex unter dem Aspekt der frithen Angstsituation (1945). In: Dies.:
Friihstadien des Odipuskomplexes. Friihe Schriften (1928-1945); Frankfurt Main 1985, S. 107-169,
S. 118.
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Als weiteres Beispiel werden hier ,, Ausdruckslose Gesichter” (S. 173-178) vor-
gestellt. Sie erscheinen zunéchst schwer erkldrbar, da sie meist isoliert von anderen
Objekten stehen. Ein , ausdrucksloses Gesicht” zeigt ein Mensch, wenn er entspannt
ist. Um Schlafende oder Tote kann es sich nicht handeln, da sie die Augen offen ha-
ben. Seelen von Toten konnen es auch nicht sein, da sie hierfiir zu emotionslos sind.
Der Bildhauer thematisiert hier wohl eine Art Enttduschung. ,Das ,ausdruckslose
Gesicht” konnte mit emotionalen Deprivationserfahrungen historischer Babys zu tun
haben.” (S. 176). Die Erfahrung eines gleichgiiltigen, nicht antwortenden Gesichtsaus-
drucks der Mutter ist fiir das Baby eine emotionale Belastung, die im haufigen Wie-
derholungsfall zu einem frithen Trauma fithren kann. Ein Kiinstler mit einem solchen
Trauma hat einen Entwurf einem Auftraggeber mit dhnlichem Hintergrund gegeben,
der sich von dem Entwurf angezogen fiihlt und diesen in Auftrag gibt. Ein Glaubiger
mit wiederum ghnlichem Hintergrund belebt bei der Betrachtung des Kunstwerkes
seine fritheren Erinnerungsspuren als religitse Erfahrung wieder. Der Glaubige kann
keinen Blickkontakt zu dem Gesicht herstellen, das in die Ferne blickt. Die friihere
Situation des nicht antwortenden Gesichtes ist somit wiederhergestellt. Der Glaubige
kénnte unterbewusst eine Retraumatisierung befiirchten, die durch die Teilnahme
am Gottesdienst vereitelt wird. Bei dem ,,ausdruckslosen Gesicht” ist auch unklar, ob
es sich zum Bosen oder zum Guten wendet. Dadurch sucht der Gldubige im Innern
der Kirche die Nidhe zu Gott, da er einen guten Ausgang anstrebt. So leitet das Be-
trachten der Skulptur eine sakrale Handlung ein. Dem von den Autoren verwendete
Begriff der ,ausdruckslosen Gesichter” kann hier nicht zugestimmt werden, da der
Blick dieser Skulpturen meist nicht ausdruckslos, sondern starrend und bannend ist.

Im letzten Kapitel ,,Zusammenfassung und Schlu8” (S. 221-227) wird nicht nur
die Untersuchung und ihre Ergebnisse in pragnanter Weise vorgestellt, sondern auch
ein Ausblick auf die Gotik gewihrt. In der Zeit der Gotik kommt es zu einem enor-
men Mentalitdtswandel, der auch deutlich in der Skulptur wiederzuerkennen ist. So
werden in dieser Epoche emotionale Themen mit emotionalen Gesichtsausdriicken
aus der Perspektive eines Dritten erschaffen, so dass ein distanzierter Blick des Rezi-
pienten auf das Dargestellte moglich ist.

Leider muss an dieser Stelle ein formaler Mangel des Buches Erwdhnung fin-
den. Immer wieder lassen sich in den FuBBnoten Fliichtigkeitsfehler entdecken. Beson-
ders haufig sind die Jahresangaben fehlerhaft. Hier sei nur ein konkretes Beispiele
genannt. um das Ganze nicht tiberzubewerten. Auf Seite 67 in Fuinote 95 steht: Hoh-
ler (wie Anm. 97) 1, 161. Hier ist zu beméngeln, dass eine Literaturangabe, sofern
diese nicht im Literaturverzeichnis erscheint, bei ihrer ersten Erwdhnung zu nennen
ist, also bei Fufinote 95. Auf Seite 68 in Fufinote 97 steht dann: Hohler II, 194f. Somit
findet sich nirgends eine genaue Literaturangabe.

Eine der ersten Studien Freuds zur Kindheitserinnerung von Kiinstlern'! wurde
leider nicht erwéhnt.

11 SicmunDp Freup: Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci (1910). Gesammelte Werke,
Bd. 8; Frankfurt Main 1964.
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Interdisziplindre Studien dieser Art bergen auch immer Gefahren mit sich, da
sie meist nur einen neuen interdisziplindren Ansatz haben, aus dessen Sicht die
Autoren ein Thema untersuchen. So schiet auch hier die ein oder andere Deutung
etwas tiber das Ziel hinaus. Als Beispiel seien hier die Drachen, die sich selbst in den
Schwanz beiflen genannt, deren autoaggressives Verhalten die Autoren als Selbstkas-
tration deuten. (S. 206 und Abb. 93)

Hervorzuheben ist, dass es Dinzelbacher und Frenken mit dieser Studie gelun-
gen ist, bisher schwer deutbare Skulpturen so zu interpretieren, dass es verstdndlich
wird, wieso diese iiberhaupt an Kirchen angebracht sind.

Das groie Verdienst von Dinzelbacher und Frenken ist es, dass sie dem Kunst-
historiker nun ein weiteres Instrument zur Deutung romanischer Skulptur in die
Hand gegeben haben. Es bleibt zu hoffen, dass die Methode an passenden Stellen
Anklang findet und die beiden Autoren nach ihrem ,Zwischenbericht” (S. 80) in
Kiirze ein weiteres Werk dieser Art publizieren.

WILFRIED E. KEIL
Universitit Heidelberg

Brigitte Pedde: Altorientalische Tiermotive in der mittelalterlichen Kunst
des Orients und Europa; Weimar: VDG 2009; 516 S., 620 SW-Abb., Festbin-
dung; ISBN 9-783-897-395-961; € 98,00

Viele Motive, die in den Bildkiinsten und der Ornamentik des Mittelalters Verwen-
dung finden, haben ihren Ursprung im altorientalischen Kulturraum. Bei einigen Mo-
tiven ist diese Herkunft offensichtlich, andere hingegen so adaptiert, dass ihre Her-
kunft in Vergessenheit geriet.

Nachdem die Motive im 19. Jahrhundert das Interesse der Forschung geweckt
hatten, wurden bei den Untersuchungen aber immer nur Ausschnitte der verschiede-
nen Epochen altorientalischer Kunst betrachtet, wiahrend Uberlieferungen aus dazwi-
schenliegenden und sicherlich auch vermittelnden Zeitrdumen unberiicksichtigt
blieben. Diese Liicke zu schliefen, machte sich Brigitte Pedde in der vorliegenden
kunsthistorischen Dissertation an der Freien Universitit Berlin zur Aufgabe. Nach-
dem sie sich bereits in ihrer Magisterarbeit mit der Verbindung von Orient und Eu-
ropa befasst hatte, dabei jedoch auf die Rezeption altorientalischer Motive in der isla-
mischen Kunst beschriankt hatte, weitet sie in der vorliegenden Arbeit den Blick auf
den Bereich des christlichen Mittelalters aus. Diese zeitliche Z&sur wird damit be-
grindet, dass in Europa mit dem Aufkommen der Gotik und der Errichtung des
lateinischen Kaisertums in Byzanz (1204) ebenso eine riickldufige Verwendung der
alten Motive festzustellen ist wie in der islamischen Welt mit dem Vordringen der
Osmanen im 13. Jahrhundert neben den Darstellungen von Menschen auch die von
Tieren verschwinden. (S.13).

Eugene Goblet d’Alviella war 1894 einer der ersten, der sich in seiner Publika-
tion , The Migration of Symbols” mit der Thematik einer Ubernahme altorientalischer



