Aufsatz

Susanne Deicher
Produktionsanalyse und Stilkritik. Versuch einer Neubewertung der kunsthistori-
schen Methode Wilhelm Voges

Wilhelm V&ges kunsthistorischer Leistung wird heute kein methodengeschichtlicher
Wert mehr zugemessen. Sein Name fehlt in allgemeinen Darstellungen' der Ge-
schichte der Kunstwissenschaft; allein im engeren Bereich der Mittelalterforschung
ist Voges Nachwirkung bis heute zu spiiren. Wilhelm Voges Entdeckungen hatten es
der Forschung erst erméglicht, die Formgebung mittelalterlicher Skulptur aus den
Bedingungen der Zeit ihrer Entstehung zu erklaren. Dies gelang mit Hilfe einer Me-
thode, die Voge 1892 in einem bislang unveroffentlichten Brief »technische Kritik«
nannte. Voge sah als erster stilistische Eigenschaften der gotischen Skulptur aus ih-
rer Gebundenheit an die Architektur erklért. In seinem Buch »Die Anfénge des mo-
numentalen Stiles im Mittelalter« (1894) zeigte Voge nicht nur, da3 die den Stein-
metzen des 12. Jahrhunderts in Frankreich vorgegebenen hochrechteckigen Blocke
die Form der Skulpturen bestimmten?, er wies auch weiterreichende Zusammenhin-
ge zwischen dem Fortschritt in der Bautechnik und der kiinstlerischen Entwicklung
auf. Vor allem in den letzten Jahren sind diese Ansitze von einigen Forschern wieder
aufgegriffen worden, die weniger symbolische Bedeutungen der mittelalterlichen
Kunst als vielmehr ihre Einbindung in die gesamtgesellschaftliche Produktion des
Mittelalters darstellen wollen.?

Die Bedeutung der technischen Grundlagen fiir die mittelalterliche Kunst hat-
te VOge nicht als erster gesehen. Nach dem Abschluf3 seiner Dissertation ging Voge
mit 24 Jahren nach Paris, um dort Studien fiir ein neues Buch zu machen. Er lernte
dort die franzésischen Mittelalterforscher seiner Zeit kennen.* Vor allem Viollet-le-
Ducs Schriften Gber die gotische Architektur haben ihn beeinfluft. In Briefen an
Adolph Goldschmidt, die im Freiburger Kunstgeschichtlichen Institut aufbewahrt
werden’, spricht er von dem Eindruck, den der groBe franzésische Architekt und
Denkmalpfleger aufihn gemacht hat. Viollet-le-Ducs »Dictionnaire raisonné de I’ar-
chitecture frangaise du XI¢ au XVIC siecle« nannte Voge »genial«®, im Anschluf} an
Viollet-le-Duc entwickelte er, was er seine »technische Kritik« nannte. In einem
Brief aus Paris vom 1.9.1892 an Goldschmidt heif3t es:

»Ich bekomme tibrigens doch Achtung vor der franzdsischen Archiologie, ich
kann sagen, daf ich meine Litteraturkenntnisse mit groStem Vorteil erweitere« und
weiter heift es: »Ich kann von dem Fortgang meiner Studien, —wenn ich die Sprodig-
keit des Materials im allg. bedenke, nur mit Zufriedenheit reden, ich glaube durch
eine genaue technische Kritik (Privatbezeichnung: Methode des unbehauenen Blok-
kes) zu guten und vielfach neuen Resultaten zu kommen.

»Methode des unbehauenen Blockes«—das heit, dal Voge darauf gegkommen
war, die Statuen der Chartreser Westportale und anderer Gewédndeportale des 12.
Jahrhunderts, die er sich in seiner Pariser Zeit mdglichst vollstéindig ansah’, nicht
mehr nur in ihrer iiberlieferten Gestalt anzuschauen, sondern zuriickzudenken vor
die Vollendung der Werke, den Weg vom urspriinglichen unbehauenen Block bis
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zur fertigen Statue zu rekonstruieren. Auch Voges Gedanke, die Form der Werke
dann aus den Bedingungen ihrer technischen Herstellung zu erklaren und die schlan-
ke Gestalt der Gewandefiguren und ihre wenig ausgreifende Gestik mit den am Kor-
per gehaltenen Armen auf die Grundform des hochrechteckigen Blocks zuriickzu-
fithren, konnte aus der Lektiire Viollet-le-Ducs zumindest dem Prinzip nach abgelei-
tet werden. Viollet-le-Duc hatte immer wieder versucht, die Formen der gotischen
Architektur aus den Gesetzen der Statik zu begriinden. Er ging so weit, sogar die sta-
tische Notwendigkeit von Zierformen, z.B. Wimpergen®, zeigen zu wollen. Voge be-
tont in der Einleitung seines Buchs aber, daf3 Viollet-le-Duc die gotische Plastik noch
nicht richtig gewiirdigt hatte: Viollet-le-Duc, der dem plastischen Ideal seiner Zeit,
der Lebensnihe, verhaftet geblieben war, habe, so Voge, die frithgotische Plastik
verkannt als »verkndcherten Rest der Tradition«, habe »die schopferische Leistung
des 12. Jahrhunderts bei weitem nicht geniigend betont«. Demgegeniiber miisse es
darum gehen, fiir die »archaische Starre dieses Stiles [...] den Grund [...] zu suchen
in den eigentiimlichen Bedingnissen mittelalterlicher Produktion«.’

Vége erwies sich darin als konsequenter als Viollet-le-Duc, daf3 er auch noch
die skulpturalen Zierformen aus Technik und Statik ableitete und die »unmittelbare
und principielle Verbindung der figuralen Dekoration mit den structiven Glie-
dern«!® am Chartreser Westportal behauptete.

Wire hier nur ein deutscher Viollet-le-Duc zu untersuchen, es gibe hochstens natio-
nalistische Griinde, an ihn zu erinnern. Die neuere Mittelalterforschung kann aber
vielleicht deshalb eher an Wilhelm Voge als an Viollet-le-Duc ankniipfen, weil er die
technischen Untersuchungen einbettete in ein Gesamtkonzept des Kunstschaffens in
der gotischen Epoche. Voge hat 1894 viele Arbeitsweisen hochmittelalterlicher Bild-
hauer ergriindet, er hat eine Theorie iiber ihre Denkweise vorgelegt und ein Modell
des Zusammenhangs von kiinstlerischer und gesamtgesellschaftlicher Produktions-
weise vorgelegt, das noch heute brauchbar ist. Im folgenden soll es vor allem um die
Voraussetzungen gehen, unter denen diese Methodik entstand. Die bisher kaum
ausgewerteten Briefe Voges erlauben es, seine Gedankengénge bei der Konzeption
seines Buchs zu verfolgen. Das erméglicht es, einmal zu untersuchen, aus welchen
Erfahrungen heraus Methoden der Kunstwissenschaft eigentlich konzipiert wurden.

In den Briefen an Goldschmidt 1468t sich verfolgen, wie wahrend der Niederschrift
des Buchs im Jahr 1893 Voges Kritik an Viollet-le-Duc immer starker wurde. Voge
war immer noch iiberzeugt, dal »Wir [...] die Geschichte der Baukunst mehr und
mehr unter dem Gesichtspunkte der Technik fassen, z.B. die rémische und mittelal-
terliche vergleichen [miissen]«'!, aber er notierte auch: »Ich habe meinen >Klotz«
Viollet-le-Duc gefunden, der gehorig herhalten muf3. So schreiben die Kleinen iiber
die Haupter der GroBen hinweg. «'2 :

Voge benutzte die technische Kritik, um die Arbeitsbedingungen der Kiinstler
zu verstehen: » Aber nicht das mittelalterliche Kunstwerk einzig und allein aus tech-
nischen Gesichtspunkten heraus begreifen und aburteilen zu wollen, ist die Mei-
nung, sondern zu sehen, wie weit und wie tief uns die vollige Obacht auf seine tech-
nischen und tektonischen Voraussetzungen hineinzufiihren vermag in die Welt
kiinstlerischer Gedanken und Absichten.«" Viele Detailbeobachtungen Voges, die
ich hier leider nicht ausbreiten kann, sind dem handwerklichen »Prinzip der Produk-
tion«!* gewidmet, er stellte aber Unterschiede in der Anwendung der Verfahrens-
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weisen fest. Voge zeigte dies etwa an der lokalen Toulouser Schule: »Der dltere Tou-
lousaner Kinstler [...], dem die ersten sechs Apostel (Abb. 1) gehdren, konzipiert
seine Gebilde nicht im richtigen Verhéltnis zu Form und Umfang des gegebenen
Blockes. Sie sind erstens viel zu bewegt inanbetracht ihrer engen tektonischen Be-
dingtheit und infolgedessen sehr ungeschickt bewegt, sie sind zweitens zu gross im
Verhiltnis zu der Masse, aus der sie zu nehmen waren. «'> Beim jiingeren Gilabertus
(Abb. 2), der nach Voges Meinung von den Figuren des Chartreser Konigsportals
gelernt hatte, werde die Begrenztheit durch die Gro3e des Blocks dann vom Zwang
zur »Norm des Gestaltens« bedingt.'® Das neue Element der Skulptur am Westpor-
tal in Chartres besteht darin, daf die Kiinstler hier die Bedingungen, unter denen sie
arbeiten, erkennen und reflektieren, indem sie sie zu formalen Prinzipien umsetzen.
»Das Entscheidende ist erst die ganz neue und originale Art, wie die Chartrerer
Kinstler den tektonischen Zwang zur Grundlage ihres Schaffens machen. Erst da-
durch entsteht der Stil. Fiigen wir gleich hinzu, der Stil ist niemals eine Folgeerschei-
nung usserer Einfliisse, sondern das Geschopf des kiinstlerischen Geistes.«!”

2 Toulouse, Musée des Augustius: Apostel Thomas
und Andreas. Abbildung aus Vdge, 1894, S. 74.

1 Toulouse, Musée des Augustius: Apostelpaar vom
Portal des Kapitelsaals. Abbildung aus Voge 1894, S.
73.
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Die Eigenschaften des Chartreser Stils waren nicht allein technisch erklarbar,
Voge entschlo8 sich, ihn als Resultat individueller Syntheseleistungen aufzufassen.
Der Stil »entspringt sozusagen in voller Riistung dem Haupte des Kiinstlers«.'®

Voge fiihrt aus, dal wiahrend des 12. Jahrhunderts allméhlich die Arbeit am
Stein in der Werkstatt, »avant la pose«'?, eingefiihrt wurde. Voge legt Wert darauf,
daf3 es sich hier um eine echte technische Innovation handle, die die Antike noch
nicht besaB3. Fiir Chartres als Stitte der avanciertesten Kunst ist es kennzeichnend,
»dass in Chartres selbst ausschliesslich im Atelier gearbeitet wird, wahrend bei Wer-
ken zweiten Ranges, z.B. in Etampes, einzelne Teile, wie die Archivolten, an der
Mauer gemeisselt sind«.?” Der Stand des technischen Fortschritts und der des kiinst-
lerischen entsprechen also einander. Die gesamtgesellschaftlichen Arbeitsprozesse —
denn hier handelt es sich nicht um kiinstlerische, sondern um bautechnische Neue-
rungen — werden von den Kiinstlern erst allméhlich in »Stilgedanken«?*! umgesetzt.
In Chartres ndmlich wird zuerst das eigentlich altere technische Prinzip, die Arbeit
an der Mauer, in Stil verwandelt. Die Skulpturen werden von den Kiinstlern als Teil
der Architektur und des Gewéndes, in dem sie stehen, verstanden: Vége spricht von
»Mauerskulptur«.”® Erst im Laufe der Zeit wurde den Kiinstlern bewuBt, welche
Moglichkeiten darin liegen, daf3 die »avant la pose< hergestellten Werke »frei und un-
behindert in der Bildhauerwerkstatt erwachsen«.”® Vioge leitete die Entwicklung zu
einer naturgetreueren Darstellung aus den Moglichkeiten ab, die durch die verdn-
derte Arbeitsweise entstanden: »Der Meissel wurde kithner, die Technik freier,
breiter, die Beobachtung der Natur machte ungeahnte Fortschritte, organisches Le-
ben erfasste die Figuren, durchdrang die Ornamentik«.** Die Bliite naturalistischer
Skulptur im 13. Jahrhundert ist nach Voge nur aus dem Stand des Ineinanders von
reflektierten allgemeinen Produktionsbedingungen und kiinstlerischen technischen
Neuerungen als schépferische Leistung der Kiinstler zu begreifen. Damit wird der
Kunst eine von der allgemeinen Geschichte getrennte autonome Entwicklungslinie
zugestanden, die.nicht Formgeschichte ist, sondern in Erfahrungsschiiben und In-
ventionen diskontinuierlich verlduft.

DaB Voge ein Modell der Kunstproduktion entwarf, das vor allem die Verbindung
zwischen der Arbeit am Material und den BewuBtseinsprozessen der Menschen klar
zu fassen versuchte, das ist auch aus der Forschungssituation der Kunstgeschichte
der 90er Jahre zu verstehen. Voges Schriften erschienen etwa gleichzeitig mit wichti-
gen Arbeiten Alois Riegls, der heute als der Begriinder moderner Kunstgeschichts-
schreibung gilt. Voges Straburger Dissertation wurde 1890 angenommen, Riegls
>Stilfragen< erschienen 1893. Voges Buch >Die Anfédnge des monumentalen Stiles im
Mittelalter< erschien in StraBburg 1894, wihrend Riegls >Spédtromische Kunstindu-
strie< erst 1901 datiert. Beide Kunsthistoriker betrachteten, wie es wohl der Ge-
schichtsdeutung ihrer Zeit entsprach, die Werke nicht als isolierte Artefakte, sie
blieben fiir sie immer Teil eines universalgeschichtlichen Zusammenhangs. Viele
Kunstwissenschaftler dieses letzten Jahrzehnts des 19. Jahrhunderts hatten sich die
Aufgabe gestellt, angeben zu kénnen, was eigentlich das Besondere der kiinstleri-
schen Leistung im historischen Prozef gewesen war, was sie von anderen geschicht-
lichen Fakten qualitativ unterschied. Alois Riegl beschrieb die formalen Triebkraf-
te, die die Kunstentwicklung zu leiten scheinen, als einen kollektiven Prozef3. Fiir
ihn gab es ein »Kunstwollen« in einer Zeit, das alle ihre kiinstlerischen AuBerungen
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eigentiimlich préagt. Dieser Terminus des »Kunstwollens« hat allerdings den Nach-
teil, daB er sich als rein theoretische Pragung erweist: das »Kunstwollen« ist weder
gesellschaftlich zu orten, noch psychologisch oder 6konomisch abzuleiten. Wilhelm
Voge setzte anders an: er versuchte zunichst, die Produktion der Kunstwerke als
Teil des gesamtgesellschaftlichen Produktionsprozesses zu verstehen. Dann erst
konnte erkennbar werden, worin eigentlich die Kunstwerke sich von den Ge-
brauchsgiitern unterscheiden.

Mit der Modellbildung und der Theorie iiber den »verborgenen Process der
Stilbildung«?*, die hier erforderlich wird, ging Voge auch iiber Viollet-le-Duc hin-
aus, der keine eigentlich theoretischen Konzepte in seine Darstellung der mittelal-
terlichen Kunstgeschichte aufnahm. Viollet-le-Duc hat wohl nicht die Entstehung
mittelalterlicher Architektur aus der Statik ableiten wollen —er hat ihre fertigen Ge-
bilde nur gespiegelt in den mathematischen Termini, und er hat so zeigen konnen,
wie sie in sich sinnvoll organisiert sind. Auch sein Entschluf3, ein vielbandiges Lexi-
kon zu schreiben, dessen einzelne Termini einander zu einem System der mittelalter-
lichen Architektur ergdnzen, entstammt der strukturalistischen Perspektive, die die
Forschung in vielen Bereichen der 60er Jahre des 19. Jahrhunderts gepragt hat. Bei
Voge wird dagegen schon an dem allgegenwértigen Begriff des >Geistes< erkennbar,
daB Faktoren beriicksichtigt werden, die den materialen Kunstwerken selber nicht
mehr anhaften. 1894 beschlof8 Voge seine Einleitung mit folgenden Worten: »Was
wire die Geschichte, wenn wir es nicht vermochten, in den Resten vergangener Jahr-
hunderte den lebendigen Geist zu griissen!«*® Voge untersuchte Spuren, die die Ar-
beitenden hinterlassen hatten, aus ihnen leitete er hypothetisch die einstigen Ar-
beitsvorgénge und die zugehorigen BewuBtseinsprozesse der Menschen ab. Voge
war sich des theoretischen Charakters seiner Arbeit sehr bewuf3t, wenn er sie auch
manchmal als fast magische Handlung darstellt: »Und hinter den Statuen und Stei-
nen erschienen uns die Meister, die lebendigen Menschen; wir beobachten sie beim
‘Werke, wir sehen auf den Grund ihrer Kiinstlerseele. Ihre Instincte und Absichten,
[...] ihre Jugend und ihre Feinheit [...], ihr Mut, der Heisshunger des Neuen, die
glickliche Verwertung des Alten, das alles liegt zu Tage. Festlich, wie im Schmucke
frischer Blumen erscheint sie uns, die alte porta regia von Chartres. «*’

Der Gedanke, daB es darum gehen muf, den verlorenen Kontext der Werke zu re-
konstruieren, ist schon in Voges Dissertation »Eine deutsche Malerschule um die
Wende des ersten Jahrtausends«, die 1890 in Straburg angenommen wurde, klar
ausgeprigt. Am Anfang dieser Arbeit steht die Uberlegung, daf es keinesfalls an-
geht, die dem Forscher vorliegende Gruppe von Handschriften so zu behandeln, als
stiinden sie in einem engen Verhéltnis zueinander, bezdgen sich tiberhaupt nur auf-
einander: »die Hss. sind nur insofern unter einander verwandt, als sie alle aus einem
Boden gewachsen, aus einer gemeinschaftlichen Quelle geschopft sind: sie sind [...]
nicht von einander abgeleitet worden«.”® Dieser gemeinsame Boden, aus dem die
Kunstwerke wachsen, ist in der Dissertation noch vor allem die Praxis der Antiken-
rezeption aller damaligen Kiinstler, die ebenfalls einer theoretischen Rekonstruk-
ition in den Grundziigen bedarf, damit die Produktionssituation der Werke tiber-
‘haupt begriffen werden kann.

Voge ist oft wegen der Schonheit und Prazision seiner Sprache gerithmt wor-
den® und man darf wohl annehmen, daB er die Metaphorik des Quellens und Blii-
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hens, des Wiedererstehens und Wachsens, die Rede von der Erde, die die beiden zu-
letzt angefiihrten Zitate durchzieht, nicht ohne Sinn angewendet hat. Zieht man die
Metaphorik ab, so bleibt ein Ratschlag fiir den Umgang des Forschers mit illuminier-
ten Handschriften, der heute noch in gleicher Weise richtig ist. Aber was Voge die-
sem Ratschlag hinzufiigt, dasist die Sprache des Mythos. Schon Panofsky hat das ge-
spiirt, als er seinen Eindruck von der Sprache von Véges Vorlesungen so formulier-
te: »Und gerade diejenigen seiner Formulierungen, die seinen Horern und Lesern
bis an ihr Lebensende gegenwirtig bleiben werden, versagen sich der Ubertragung
wie Daphne der Umarmung Apollos.«*® Hier hat Panofsky der Analyse Halt gebo-
ten. Er behauptete, dhnlich wie Carl Georg Heise, daf sich nicht nur Voges Sprache,
sondern auch »seine wissenschaftliche Methode der Nachahmung und seine wissen-
schaftliche Persénlichkeit der Klassifikation«®' entziehen.*? Es 148t sich wohl den-
noch der Versuch machen, das der Ratio entfliechende Moment in V6ges Sprache ge-
nauer zu benennen. Voge spielt haufig auf den Kreis der antiken Schépfungs- und
Fruchtbarkeitsmythen an. Aus dem »lberreichen Kranze von Darstellungen« des
Chartreser Portals bildet Voge in seinem Buch ohne ersichtlichen Grund die Darstel-
lungen des Friihlings und der Ernte ab (Abb. 3 und 4). Das Chartreser Tor taucht in

4 Chartres, Kathedrale: Archivolten des linken West-
portals. Monatsbild.

3 Chartres, Kathedrale: Archivolten des linken West-
portals. Monatsbild.
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Voges Formulierung wie Persephone aus dem Hades des historisch Vergessenen
wieder auf, indem es die Blumen des Friihlings zum Blithen bringt. Es ist Voge, ein
Mann, an Stelle der Muttergottin Demeter, der dieses Erweckungswerk leistet.
Zwar gibt es den Grund, die Quellen und den Boden als einen insgesamt weiblichen
Bereich der Muttergottin oder der Nymphen, dem die Kunstwerke in Voges Formu-
lierungen entstammen. Der »verborgene Process der Stilbildung« aber wird von V6-
ge als mannliche Schopfung vorgestellt: »der Stil ist [...] das Geschopf des kiinstleri-
schen Geistes. Einerlei, welches seine Quellen sind [...], er entspringt sozusagen in
voller Riistung dem Haupte des Kiinstlers«** — wie Athena dem Haupt des Zeus. Im
Akt der Stilschopfung werden die miitterlichen Quellen gleichgiiltig, es findet eine
rein mannliche Parthenogenese statt.

Voges Studienaufenthalt 1892/93 in Frankreich war auch der Frage nach gemeinsa-
men Ziigen der Kunst aller Epochen gewidmet. Voges Pariser Briefe lassen erken-
nen, daB sein Interesse fiir die in Paris angesammelten Kunstwerke nicht auf die mit-
telalterlichen unter ihnen beschrankt war. Er besuchte Pariser Museen und Kirchen
und kaum hatte er die Niederschrift seines Buchs begonnen, schrieb er an Gold-
schmidt: »Ich studiere im Augenblick griechischen Archaismus — mit viel Interes-
se«.” Thn reizte aber auch gerade die zeitgenossische Kunst. Goldschmidt teilte er
mit: »Endlich werden sich in Paris nun auch die Pforten der Manets u. Monets u. Mo-
reaus aufthun, es gibt hinfort kein Geheimnis, keine Hinterthiir mehr«.® Das Ge-
heimnis, von dem Voége spricht, ist wahrscheinlich das der kiinstlerischen Schop-
fung. So féllt es durchaus in den Bereich seines Interesses fiir die aktuelle Kunst und
fiir die Arbeit der modernen Kiinstler, daB er gleich nach ihrem Erscheinen 1893
Adolf von Hildebrands Schrift »Das Problem der Form in der Kunst« las. Voge zi-
tiert daraus mehrfach in »Die Anfange des monumentalen Stiles im Mittelalter«, oh-
ne tberhaupt anzumerken, daf es sich bei dieser Programmschrift eines Kiinstlers
nicht um eine kunsthistorische Arbeit handelt. Das das Buch abschlieBende Kapitel
iiber die Steinarbeit, in dem nach Hildebrands Aussage sein Buch »gipfelt«’’, stufte
Voge unmittelbar als Beitrag zur Sache ein, als »lehrreich«. Die Schrift Hildebrands,
die sich zum Ziel gesetzt hatte, festzulegen, was unter moderner Bildhauerei zu ver-
stehen sei, ist eine Kombination aus theoretischen Ausfithrungen tiber die Natur der
Wahrnehmung und tber die Funktion der Kunst und praktischen, technisch orien-
tierten Darlegungen iiber das Handwerk des Bildhauers. Kennzeichnend fiir die
Denkweise Hildebrands ist es dabei, daB er den handwerklichen Herstellungsprozef
einer Skulptur nicht als Mittel zur Verwirklichung des Endprodukts betrachtet, son-
dern gerade im Arbeitsvorgang und den ihn begleitenden konzeptionellen Entschei-
dungen das kiinstlerisch Wesentliche sicht. Hildebrand stellte eine Theorie des
Wahrnehmungsprozesses beim Menschen auf, dessen Struktur im Herstellungspro-
zeB der Steinskulptur seiner Meinung nach unmittelbare Parallelen besaf3.

Um formal offenbar besonders gelungene Einzelstatuen, wie die sogenannte
Vierge dorée am Siidportal der Kathedrale von Amiens (Abb. 5), zu beschreiben,
zog Vige eine Kategorie Hildebrands heran, die im Zentrum von dessen Traktat
steht. In einem lingeren Abschnitt filhrte Voge zunichst den S-férmigen Schwung
des Korpers vieler Figuren des 13. Jahrhunderts auf die Unmdglichkeit zuriick, die
Grenze des Blocks zu iiberschreiten: die Bildhauer konnten ausgreifende Bewegun-
gen nicht darstellen und nutzten den Bewegungsspielraum im Block auf die wohl ein-
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zig denkbare Weise. Voge spricht hier (anhand einer Madonnenstatue im Musée
Cluny, Abb. 6) von »tektonisch bedingter Bewegtheit«.*® Die Vierge dorée etwa
aber ist von so hoher Qualitét, daB ihr Stil nicht mehr allein durch die Grenzen, die
den Kiinstlern gesetzt waren, erklarbar ist. Voge schrieb: »Das Problem war hier das
Gleiche, es ist hier jedoch mit einer Meisterschaft gelost worden, dass wir beim An-
schauen des Kunstwerkes der Art und Weise seiner Entstehung nicht gewahr wer-
den. Esist hier in zwangloser Weise die zu Grunde liegende Blockform >génzlich auf-

5 Amiens, Kathedrale: siidliches Querschiffsportal,
Trumeau, sogenanntes ‘Vierge dorée’.

6 Paris, Musée de Hétel de Cluny: Madonnes tatue,
frz. 13. Jh., Abbildung aus Vdge, 1894, S. 315.
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gegangen in eine reine Bilderscheinung:«.«** Vge hat hier den letzten Satz von Hil-
debrands Traktat zitiert. Bei Hildebrand ist es die Madonna Michelangelos in der
Medici Kapelle in S. Lorenzo in Florenz, von der Hildebrand sagt, daB in ihr »der
ganze kubische Inhalt als materielle Form so ganzlich aufgegangen [ist] in eine reine
Bilderscheinung. «* ‘

Bei Hildebrand geht es, genau wie bei Voge, darum, daB der urspriinglich einer
Skulptur zugrunde liegende Block in der Regel im Ergebnis der Skulptur noch zu se-
hen ist.*! Die Meisterschaft besteht jedoch darin, die technischen Voraussetzungen
nicht als solche dem Beschauer darzubieten, sondern sie durch eine BewuB3tseinslei-
stung umzusetzen in reine Form: die Materialitat wird in Hildebrands Konzept durch
die Seherfahrungen und die technischen Erfahrungen, die die Menschen an ihr ma-
chen kénnen, allméhlich vergeistigt. Hildebrand verstand die kiinstlerische Arbeit
als paradigmatisch fiir die ganze Gesellschaft, an seinem Gegenstand zeigte der
Kinstler, wie die Welt sehend erfahren wird, wie ihre den Menschen anfangs fremde
Materialitit am Ende von Gedanken und Gefiihlen so sichtbar durchdrungen ist,
daf3 Materie zur >reinen Bilderscheinung< werden kann.

Voge nahm hier nicht gleichsam beildufig einen Terminus Hildebrands auf.
Voge hatte den Prozef3 der Stilbildung an die fortschreitende Aneignung der techni-
schen Grundlagen durch die Kiinstler gekniipft, denen es schlieBlich gelingt, die Ma-
terialitat und die Technik in »Stilgedanken« umzusetzen. Ein Stilgedanke ist dann
auszumachen, wenn der »Geist« der Kiinstler am Objekt als eigene Kraft wahrnehm-
bar ist, es nicht mehr nur technisch bedingt wirkt. Also ist auch fiir Voge die grofte
kiinstlerische Qualitét erreicht, wenn Material und Technik vollkommen kiinstle-
risch angeeignet sind, nur noch als Form wahrgenommen werden. Auch bei Voge ist
der Kiinstler jemand, der beispielhaft zivilisatorisch tétig ist: die Bildhauer, die am
Stein in der Werkstatt zunéchst ihre eigene neue Freiheit in der Arbeit erfahren,
kommen so dazu, die Natur stirker nachzuahmen, und sie driicken damit eine neue
Freiheit der ganzen Gesellschaft gegeniiber der Welt aus, ein neues Lebensgefiihl.

Es stellt sich natiirlich die Frage, ob Voges neue Auffassung der Chartreser Figuren
durch Hildebrands Einflu zustande kam — Willibald Sauerldnder hat das 1984 be-
hauptet*? — ohne die Briefe Voges an Goldschmidt zu kennen. Und diese Briefe er-
lauben es, zumindest in einem wichtigen Punkt schliissig nachzuweisen, dafl Voge
ganz dhnliche Gedanken wie Hildebrand bereits vor Erscheinen von dessen Buch
hatte. Die Bindung der Skulptur an den Block, aus dem sie genommen ist, erkannte
Voge im Sommer 1892 anhand seiner Beobachtungen an den Denkmalern, bevor er
Hildebrands Buch 1893 lesen konnte, der diese Bindung in einem Akt des willkiirli-
chen Archaismus, bezeichnend fiir die Moderne, zu erneuern forderte. DaB beide,
der Kiinstler und der Kunsthistoriker einen ganz dhnlichen Gedanken gefaB3t hat-
ten*, muB Voge, bei seinem Interesse fiir die Kiinstler auch der eigenen Zeit, faszi-
niert haben. Vioge wollte anhand der Werke eine Kunstgeschichte der Kiinstler
schreiben und hatte stets gemeint, die einst Lebenden durch ihr Werk hindurch
wahrzunehmen. Er fand vielleicht bei Hildebrand einige theoretische Ansitze, die
die Verbindung zwischen der Form der Werke und den sie herstellenden Menschen
als strukturierte erscheinen lassen konnten, der wissenschaftlichen Untersuchung
und Ableitung zuginglich. Eine Konsequenz aus Hildebrands Insistieren auf der
wichtigen Rolle des Arbeitsprozesses vor Fertigstellung des Werks ist es z.B., da
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Hildebrand die Kunst nicht in einer Theorie des Werks fundiert, sondern in der All-
tagswahrnehmung.** Hildebrands theoretischer Aufwand gilt letztlich wohl nicht ei-
ner wirklich allgemeinen Wahrnehmungstheorie, sondern soll Hildebrands eigene
Erfahrung, da3 wihrend des Zeichnens und bei der Bildhauerei auch die Herstel-
lung >abstrahierter<, nicht naturnaher Formen von der Erinnerung an Gesehenes
und Gefiihltes bestimmt wird, absichern. So hatte er beim Zeichnen festgestellt,
daB3, ganz gleich, was gezeichnet wird, das eigene Korperbild und die Erinnerung an
Bewegungserfahrungen den Stift fithren: »Die Zeichnungen eines Bildhauers sind
direkt aus Bewegungsvorstellungen entstanden und die Zeichnung ist aus ihnen zu-
sammengesetzt.«* Auf dieser Ebene von Hildebrands Darlegungen muf3 man mei-
ner Meinung nach den Einfluf von Hildebrand auf Voge ansetzen. Die Lektiire der
Briefe Voges zeigt, dafl in der Pariser Zeit zwar die >technische Kritik< und die Vor-
stellung von der Einheit von Architektur und Plastik im Mittelalter vorhanden war,
noch nicht aber die Theorie des Zusammenhangs von Technik und den Formen des
BewuBtseins, die Voge in seinem Buch aufstellen sollte. Es muf} ihn stark beein-
druckt haben, daf3 Hildebrand mitteilte, er selbst und seiner Meinung nach auch alle
anderen Kiinstler arbeiteten systematisch ihre Erfahrungen und Gedanken in die
Formgebung ihrer Werke ein. Vge tibernahm Hildebrands Wahrnehmungstheo-
rien nicht, aber nutzte seinen Grundgedanken, um die »Starre dieses Stiles« in
Chartres so zu begreifen, wie Hildebrand z.B. eine ungegenstandliche Zeichnung:
als ein unnaturalistisches, sreine< Form gewordenes Bild der Erfahrungen der da-
mals lebenden Kiinstler.*®

Vor allem in den Arbeiten aus den zwanziger und dreifiger Jahren erscheint Voges
Gewohnheit, sich in die Gestalten vergangener Kiinstler einzufiihlen, ganz rein, oh-
ne die Uberlegungen zum gesellschaftlichen Kontext der Kiinstler, die er vor 1915
und auch spiter wieder, im 1950 erschienenen Buch iiber Syrlin?’, anstellte. In den
Briefen aus diesen Jahren an Goldschmidt finden sich dann auch zum ersten Mal Pas-
sagen, die Aufschlufl dariiber geben kénnen, wie Voge zu seinen Ergebnissen ge-
langte. Ein Brief aus Ulm aus dem Jahr 1933 beginnt:

»Lieber Adolph Goldschmidt! Ich kann leider noch gar nicht daran denken,
wieder in Ballenstedt zu sein. Man muf3 doch ldnger mit den Werken zusammenleben
—, gelebt haben, iiber die man etwas wirklich Neues sagen will. Oft, wenn man gerade
mit ihnen dost, oder sich iiber sie argert, oder sich mit ihnen langweilt bzw. gelang-
weilt hat, kommen einem plotzlich Erleuchtungen, die man niemals gehabt haben
wiirde, wenn man vorzeitig wieder abgereist wire. «*

Es gehort immer noch zur Praxis des stilkritischen Arbeitens, Vertrauen in lo-
gisch nicht ableitbare Erkenntnisse zu setzen, in intuitiv gefaBte Meinungen tiber ein
Werk oder eine Autorschaft. Voge machte sich in den 30er Jahren verstirkt klar, daf3
seine Arbeit auf so gefundenen Erkenntnissen beruhte. In seinem 1938 gedruckten
Aufsatz iiber den Meister von Kirchberg heifit es iber Figurenfriese im Ulmer Miin-
ster: »Diese Friese, leider mitgenommen und in der Hastigkeit ihrer figiirlichen Mo-
tive allem Kostiimlichen auch, den Rittersteinen fast unvergleichlich, lassen dem,
der sich einldfBt, die durchgehende Verwandtschaft dennoch gewahren. Man muf
sich in solche schwer einzusehenden Zusammenhinge [....] allmahlich hineinleben. ¥
Vége meinte, dafl ein Grabstein eines Ritters von Kirchberg und Figuren an einem
Architekturdetail im Ulmer Miinster von der gleichen Hand stammen. Wiederum
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setzt er voraus, daf3 nicht die Kunstwerke zu vergleichen sind, denn zwischen ihnen
besteht ja seiner Uberzeugung nach gar kein unmittelbarer Zusammenhang. Zu re-
konstruieren ist die Produktionssituation, und das ist in diesem Fall die Einheit einer
schopferischen Personlichkeit, die auch in der Vorstellung nachzukonstruieren ist.
Es findet eine Beriihrung statt zwischen unbewuf3ten Anteilen der Personlichkeit des
Interpreten und den Identifikationen, die wiederum er selbst mit den Kunstwerken
verbunden hat. Dal Voge Goldschmidt etwas iiber diese Vorgéange schrieb, zeigt,
daB3 er begann, sich fiir die Grundlagen seiner Erkenntnisfahigkeit zu interessieren.
Anderen Freunden gegeniiber ist er noch deutlicher geworden. Hans Butzman be-
richtet iiber ein Gespriach mit Voge iiber dessen 1927 erschienene Arbeit tiber Anton
Pilgram: »Vo6ge hat zugegeben, dal hier seine Kunst der Zuschreibung angeregt
wurde durch das Wahrnehmen einer verwandten, Einsamkeit und Erkenntnis
schwer tragenden Seele, die sich im Werk bezeugt.«<*° In diesem Aufsatz von 1927
formuliert Voge auch wirklich folgendes Arbeitsprinzip: »Doch iiberzeugender als
die Form spricht bei schwierigen Fragen der Stilkritik bisweilen der Ausdruck, als
unmittelbare Ausstrahlung der dahinter stehenden Kiinstlerpsyche.«’' Deutlich
wird in diesen spateren Arbeiten auch eine sehnsiichtige Komponente: dem Kunst-
historiker geht es jetzt darum, den » Ausdruck einer Kiinstlerpsyche« nachzufiihlen,
um eine verwandte Seele spiiren zu konnen. Der Ausdruck allein soll auch in den
suggestiv zusammengestellten Abbildungstafeln der Aufsitze dieser Jahre haufig ei-
ne Zuschreibung belegen (Abb. 7). Butzmann hat beschrieben, wie Voge im Harz-
kurort Ballenstedt, in den er sich nach einem Nervenzusammenbruch 1915/16 fiir im-
mer zuriickgezogen hatte, lebte: »Der erste Blick des am Morgen Erwachenden fiel
auf den Werktisch. [...] So war Voge Tag fiir Tag mit den alten Meistern allein. Wohl
kamen manche Briefe in diese Einsamkeit, aber sie lagen oft lange ungedffnet da,
dann namlich, wenn der Empfinger fiirchtete, sie kénnten irgend eine mil3liche
Nachricht enthalten, die ihm die Freiheit zur Arbeit nehmen wollte. Waren die Brie-
fe aber gelesen, so wurden sie sogleich wieder eliminiert, und zwar durch sofortige
Beantwortung«.”> Butzmann hat doch wohl sagen wollen, daB fiir Voge die imagini-
re Auseinandersetzung mit den Meistern haufig die einzige Kommunikation war, die
ihm moglich war.

1916 hatte Voge sein Freiburger Lehramt niederlegen miissen, auf eine Nervenkrise
war eine lange Periode der Schlaflosigkeit gefolgt. Panofsky glaubte, dafl der Brand
der Kathedrale von Reims diese Katastrophe ausloste.” Von den Zerstérungen in
Frankreich spricht Voge in seinen Briefen an Goldschmidt aber ganz ruhig, so heif3t
es am 9.1.1915: »ich habe jetzt den offiziellen Bericht von Clemen iiber die Zersto-
rung der frz. Denkmiler erhalten, u. bedarf weiterer Notizen nicht; herzlichen
Dank. Wenn Joffre mir nicht deshalb die Stadte hinter unserer Front so zerschieft,
um den groBen StoB zu tun. Herzliche Griile, Ihr Voge«.

In den Briefen an Goldschmidt berichtet Voge von einem anderen Ereignis im
Jahr 1915, das ihn sehr bewegte. Er erhielt die Nachricht vom Tod eines von ihm sehr
geschitzten jungen Studenten. Am 6.11.1914 schrieb er an Goldschmidt, dal Ernst
Morder an der Front gefallen sei: »Wihrend ich das schreibe, fallen mir die Tranen
aufs Loschpapier. ich habe den Jungen recht lieb gehabt; er hing so rithrend an mir«.
Die Todesnachricht war falsch: 6 Tage spéter schrieb Voge: »Es geschehen Zeichen
und Wunder. Denken Sie nur, heute i. meinem Kolleg tauchte Mérder, Ernst, der
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7 Anton Pilgram: Kopf des hl. Gregor, Wien St. Stefan, Kanzel und Anton Pilgram (?): Kopfe von Christus und Johan-
nes, Miinchen, ehem. Nationalmuseum. Voge 1927, Tafel 8.

Totgesagte u. Geglaubte wieder auf [...] Nun ist die Freude denn gro3, doch wir sind
noch ganz schwach davon«.** Panofsky berichtet, daB Morder noch 1915 dann tat-
séchlich fiel: davon schrieb Vége selbst nichts mehr, die Brieffolge bricht ab. Bei der
Lektiire der Sonette und Balladen Voges fallt auf, dafl darin Geschichten von aus
dem Totenreich wiederkehrenden Méannern und von Geistern vorkommen. Voge
dichtete auch eine Variante des Erlkonigs, mit dem toten Kind. Vielleicht sind das
Erinnerungen an den totgeglaubten Studenten, der dann doch wiederkehrte.*

Esist nicht zu entscheiden, ob dieses Ereignis Voges Nervenkrise ausldste, aber eini-
ges spricht dafiir, denn durch Panofsky ist bekannt, da Voges Nervenleiden im Jahr
1915/16 durch ein duBeres Ereignis anscheinend heraufbeschworen wurde — Panofs-
ky deutet an, daB3 Voge seelisch sehr labil war, von »Katastrophen« stets bedroht.
Aus den Freiburger Dokumenten geht hervor, da3 Voge sich erstmals 1896 fiir lan-
gere Zeit zuriickziehen muflte, damals lief er sich von seiner Mutter in Hannover
pflegen.® In einem Brief der Mutter aus dem Jahr 1896°” an Adolph Goldschmidt,
der sich wohl besorgt nach dem kranken Freund erkundigte und darum bat, ihn besu-
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chen zu diirfen, verbittet sie sich in aufféllig kaltem und steifem Ton jeden Besuch,
mit Riicksicht auf die vom Arzt verordnete Ruhe. Helene Voge war auf die Freunde
ihres Sohnes offenbar nicht gut zu sprechen, es kann vielleicht sogar von einem Riva-
litdtsverhaltnis gesprochen werden. Helene Vége war nach 1896, nachdem ihr Sohn
von seinen ausgedehnten Studienreisen krank zu ihr zuriickkehren mufBte, haufig in
seiner Nihe —in der Zeit seiner Freiburger Professur 1909-1915 folgte sie ihm nach
und lebte in Freiburg mit ihm zusammen. Wir wissen nicht, wie Vge diese Situation
empfand — in den Briefen an Goldschmidt spricht er in diesen Jahren haufig davon,
daf er sich nicht so wohl fithle, nennt seine Freiburger Berufung ein Ungliick, ein
»Malheur«® — aber das bezieht sich auf sein angeblich mangelndes Interesse an der
Dozententitigkeit, die er allen Quellen zufolge aber mit groem Erfolg ausiibte. V-
ges Freundschaftsbeziehungen galten immer nur Mannern, diese Freundschaften
waren von hochgespannten Gefiihlen, aber auch von Distanzierungen gepragt. In
der Freiburger Zeit war der junge Carl Georg Heise haufig zu Gast bei ihm, der
ebenso wie Adolph Goldschmidt homosexuell war. Ich habe allerdings keinen Hin-
weis darauf finden kdnnen, dafl Voge selbst als Homosexueller lebte —ich konnte mir
vorstellen, daf3 er wegen seiner Mutter auch darauf verzichtete. Seinen Vater hat
Voge frith verloren: er wanderte noch vor Ausbruch des Krieges von 1870/71 nach
Amerika aus und starb dort bald— Vége war etwa 1 1/2 Jahre alt. Schon Panofsky hat
geschrieben, daf3 »manche seiner Eigenheiten — oder, wenn man will, Sonderbarkei-
ten — [...] darin begriindet sein [mogen], daf3 er weder seinen Vater noch seines Va-
ters Vater gekannt hat und schon als Kind und Gymnasiast in einer tiberwiegend
weiblichen Umgebung gelebt hatte.«”

Ich berichte dies alles so ausfiihrlich, weil es mir nahezuliegen scheint, da3 die alten
Meister, die Voge rekonstruierte, in einer Reihe stehen: sie sind gleichsam das letzte
Glied einer imaginiren Kette ménnlicher Figuren, auf die Voge sich bezog. Diese
Kette beginnt mit dem Vater, den er verlor, fiihrt iiber seine Freunde, Goldschmidt,
Clemen, Heise, Ernst Morder weiter zu den Kiinstlern seiner eigenen Zeit, etwa Hil-
debrand, die an den gleichen Fragen wie die Alten zu arbeiten schienen. Eine For-
mulierung Voges tiber die zeitibergreifende Verbindung zwischen den Genialen, zu
denen Voge sich auch hiufig selbst rechnete,” lautet: »Sind es doch gerade die
GroBten, in denen die >Entwicklung« sich darstellt, die anderen zéhlen kaum. Uber
die Hiupter der tibrigen hinweg reichen jene einander in goldenen Schalen den be-
geisternden Trank.«®! Sitze, wie diesen, den Panofsky noch »prophetisch«* nannte,
lesen wir vielleicht heute etwas niichterner. Es ist eine ausschlieBliche Welt der gro-
Ben Minner, die hier konstruiert wird, die einander auch nihren, mit jenem begei-
sternden Trank, so daf es der Frau als Gebarerin zur Herstellung einer Generatio-
nenfolge und ihrer Fiirsorge fiir den Nachwuchs in dieser Phantasie nicht mehr be-
darf.

Auch in dieser Formulierung findet sich die Konzeption von einer historischen Kon-
tinuitét jenseits und auBerhalb der einzelnen Werke, die Voges Denken seit seiner
Dissertation bis zu den letzten Werken triagt. Der Schritt im Denken tiber die Werke
hinaus in ein eigentlich ganz unorganisiertes Feld, das vom Chaos der zufillig iiber-
lieferten Dokumente geprigt ist, muf3 von einem Motiv und von einem Wunsch ge-
leitet sein: zugleich von einem sachlichen und einem persénlichen. An Voges Den-
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ken kann man sehen, wie beide Motivschichten lange einander tiiberdeckten, in Mo-
menten der Selbsterkenntnis sich aber voneinander 16sen konnten, auch in ihrer ins-
gesamt privaten Motivation dem Interpreten selbst durchsichtig wurden. Die theore-
tischen Elemente in der kunsthistorischen Beschreibung, die ihr Struktur geben, und
die man gewohnlich -Methode« nennt, erweisen sich bei Voge als von den Wiinschen
herstammend. Theorie ist hier zunéchst die logische Verkniipfung zweier eigentlich
einander fremder Terme: des Stils (der Werke) und der Erfahrung (der Menschen).
In Voges Sprache zeigt sich diese Grundannahme in seinen Neologismen: Voges Be-
griff der »Stilgedanken« bringt eigentlich erst hervor, was er zu beschreiben ver-
sucht: die Einheit von Form und Bewuftsein. Die sprachschopferische Kraft ist hier
eine verbindende, nach dem Muster des Wunsches, der ihr zugrunde liegt, schafft sie
Beziehung zwischen zwei historischen Tatsachen oder auch Personen, die einmal
vereinigt gewesen sein mogen, die zum Zeitpunkt der Formulierung des kunsthisto-
rischen Texts aber meist nicht mehr zusammen erlebt werden kénnen.

und ihre asthetisch-kiinstlerischen Aus-
wirkungen, in: Friedrich M6bius u. Ernst
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alters. Funktion und Gestalt. Weimar
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drale de Reims. Architecture et sculpture
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fiir ihre Hilfe, fiir Ratschlage und Kritik.

Anmerkungen

1 Wilhelm Voge wird etwa in Hermann
Bauer: Kunsthistorik. Eine kritische Ein-
fiihrung in das Studium der Kunstge-
schichte. Miinchen 21979, {iberhaupt
nicht erwahnt, in Heinrich Dilly: Kunst-
geschichte als Institution. Studien zur
Geschichte einer Disziplin. Frankfurt
1979, nur einmal (S. 15) —aber nur des-
halb, weil Dilly Panofsky zitiert, der V-
ges Namen nennt.

2 Wilhelm Vége: Die Anfinge des monu-

mentalen Stiles im Mittelalter. Eine Un-

tersuchung iiber die erste Bliitezeit der

franzosischen Plastik. StraBburg 1894, S.

53-57.

Zu erwahnen wéren hier, neben anderen,

z.B. die Arbeiten von Dieter Kimpel: Die

Entfaltung der gotischen Baubetriebe.

Thre sozio-6konomischen Grundlagen

W

78

stylistique. Lausanne 1987 (2 Bde.), der
viele Einzelergebnisse Voges iibernahm,
z.B.: »Wilhelm Vo6ge a établi un regrou-
pement des statues des portails les plus
anciennes qui nous parait conserver au-
jourd’hui toute sa validité« (Bd. 1, S.
165).

Voge pflegte in Paris die Kontakte zu den
franzosischen Gelehrten. Am 20.11.1892
schrieb Voge an Goldschmidt: »ich kann
durch Vermittlung Berger’s oder Maspé-
ro’s gelegentlich an den Sitzungen der
Akademie frangaise teilnehmen, sehr
amiisant, fast dem Theatre francais noch
vorzuziehen, wenn man gut sitzt.« Voge
kannte auch Georges Durand: »George
[sic] Durand, Archivar des Départment
der Somme war mir ein liebenswiirdiger
Fiihrerin Amiens« (Voge op. cit. 1894, S.
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X). Ein guter Freund war auch Albert
Marignan: »War 4 Tage bei meinem lie-
ben Marignan auf seiner Campagne bei
Montpellier [...]. Mit Marignan habe ich
dies u. jenes zusammen besucht. einen
Tag waren wir in St. Gilles, einen anderen
in Aigues Mortes [...]. Marignan gab den
historischen und litterarischen [sic] Hin-
tergrund.« (Brief an Goldschmidt vom
5.11.1893).

5 Diese Briefe wurden 1968 von Carl Georg
Heise dem Freiburger Institut iibergeben,
der sie seinerseits von Adolph Gold-
schmidt erhalten hatte. AuBer den Aus-
schnitten, die Heise in seinen Freiburger
Vortrag tiber Voge (C.G.H.: Wilhelm
Vége zum Gedéchtnis. Freiburg 1968
[Freiburger Universitéitsreden N.F. 43])
einfiigte, sind diese Briefe bisher unpubli-
ziert. Mit der freundlichen Genehmigung
von Wilhelm Schlink konnte ich diese
Briefe sowie alle weiteren Briefe und Ma-
nuskripte Voges einsehen, die sich im
Freiburger NachlaBteil Voges befinden.

6 Voge op. cit. 1894, S. XXI, Anm. 1. Vige
arbeitet in dieser Anmerkung heraus,
daB Viollet-le-Duc selbst ein Kiinstler sei
und daB er deshalb die »Geschichte der
mittelalterlichen Architektur mit den In-
teressen und von den Gesichtspunkten
des Kiinstlers aus« habe schreiben kon-
nen — eben dies sei sein Verdienst. Damit
meint V6ge wohl, daB Viollet-le-Duc
selbst als Architekt an den neuen kon-
struktiven Moglichkeiten des Stahls ar-
beitete, und deshalb besonders aufge-
schlossen war fiir die Wahrnehmung mit-
telalterlicher Baukonstruktion. Voges
Bewunderung fiir Viollet-le-Duc muf3 ihn
manchmal dazu gefiihrt haben, sich mit
dem franzosischen Architekten wie mit
einem lebenden Gespréichspartner aus-
einanderzusetzen. In der Einleitung zu
Voge op. cit. 1894 gibt es einen eigenarti-
gen Lapsus: Voge spricht hier von dem
bereits 1879 verstorbenen Viollet-le-Duc
ganz so, als lebe dieser noch: »Viollet-le-
Duc, Bureauchef der >Commission des
monuments historiques< in Paris vermit-
telte mir mit groBer Giite die Erlaubnis
[...] zur Reproduktion zweier Abbildun-
gen.« (S. X).

7 Voge unternahm in seiner Pariser Zeits
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von Mitte 1892 bis Februar 1894, Reisen
in die Pariser Umgebung und in den Sii-
den Frankreichs, wiahrend derer er in
erstaunlich kurzer Zeit viele der plasti-
schen Denkmiler des 12. und 13. Jahr-
hunderts besichtigte, darunter so wenig
bekannte, wie das weitgehend zerstorte
Seitenportal von Notre Dame-en-Vauxin
Chalons-sur-Marne, das Westportal von
Notre-Dame-du-Chéateau in Loches, das
Portal in Donnemarie en Montois, dasje-
nige in Vraux (Cher), oder Germigny.
Am 6.10.1892 schrieb er aus Angers an
Goldschmidt: »Ich habe noch viel vor
mir, Dep. Cher, Indre et Loire, Allierie,
Yonne, etc. etc. Resultate gut.«

Im Artikel »Géble« im 6. Band seines
Dictionnaire raisonné de I’architecture
francgaise du XI® au XVI°siécle, Paris
1875, sagt Viollet-le-Duc iiber den Wim-
perg, daB »les constructeurs du moyen
age s’étaient servis de ces gables décora-
tifs pour charger les sommets des arcs-for-
merets et empécher leurs gauchisse-
ment.« (S. 4).

Voge op. cit. 1894, S. XVI.

Voge op. cit. 1894, S. 18.

Brief an Goldschmidt vom 3.6.1894 aus
Rom.

Postkarte vom 24.3.1893 aus Paris an
Goldschmidt.

Voge op. cit. 1894, S. XXI.

Ebd., S. 164.

Voge op. cit. 1894, S. 76-77.

Ebd., S. 78.

Ebd., S. 58.

Ebd.

Ebd., S. 271.

Ebd., S. 272-273.

Ebd., S. 276.

Ebd., S. 273.

Ebd.

Ebd., S. 321.

Voge op. cit. 1894, S. XX.

Ebd., S. XXI.

Ebd., S. 65-66.

Wilhelm Voge: Eine deutsche Malerschu-
le um die Wende des ersten Jahrtausends.
Stra3burg 1891, S. 4.

z.B. von Panofsky: »In Voges Stil, zu-
gleich poetisch und prészis, gefiihlvoll
und geistreich, verbindet die sprachschép-
ferische Poesie den Gedanken mit der
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Anschauung und die Anschauung mit dem
Klang« (Erwin Panofsky: Wilhelm Voge.
16. Februar 1868 - 30. Dezember 1952, in:
Bildhauer des Mittelalters. Gesammelte
Studien von Wilhelm Vége. Berlin 1958,
S. IX-XXXII, hier S. X).

30 Ebd., S. X.

31 Ebd.

32 Panofsky und Heise stellten Vges Lehre
als eine Reihe grofer Einsichten in die
Geschichte der Kunst dar, die wohl be-
wundert, nicht aber nachvollzogen wer-
den konnten. Carl Gorg Heise wertete als
fiir Kunsthistoriker vorbildlich nur Véges
»Fleil; sein Genie war ein Gnadenge-
schenk.« (Heise op. cit., S. 13). Diese
Wiirdigungen, die beide Voges wissen-
schaftliche Leistung durch solche geniali-
sche Isolierung in ihrer Bedeutung schmé-
lern, stammen von Schiilern Voges und
sind durch das personliche Verhailtnis ge-
pragt. Voge zog seine Schiiler an, und sie
waren von ihm fasziniert, zugleich hielt er
sie aber auf Distanz und er wird ihnen
personlich durchaus rétselhaft erschienen
sein — seine Methode muf3 es darum nicht
sein.

33 Vége op. cit. 1894, S. 58.

34 Postkarte vom 7.1.1893 aus Paris (?) an
Goldschmidt.

35 Brief vom 5.11.1893 aus Aix an Gold-
schmidt.

36 Hildebrands Buch erschien bei Heitz in
StraBburg, der auch Vioges »Die Anfinge
des monumentalen Stiles...« verlegte.

37 Adolf von Hildebrand: Kunsttheoretische
Schriften. Das Problem der Form in der
bildenden Kunst. Baden-Baden u. Stras-
bourg 1961, S. 7.

38 Voge op. cit. 1894, S. 316.

39 Ebd.

40 Hildebrand op. cit., S. 54.

41 Wobei Hildebrand allerdings diese Bin-
dung der Skulptur an den Block in der
modernen Kunst wieder zur Grundlage
machen moéchte, wihrend sie in Voges
Sicht des mittelalterlichen Stils Zeichen
»primitiver Kunstiibung« (Voge op. cit.
1894, S. XXI) ist.

42 Sauerldnder lobtin seinem Band iiber das
»Konigsportal in Chartres« zunachst
Liibckes Einschatzung der Chartreser
Figuren, der in ihnen eine »Vergewalti-
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gung der Bildhauerei durch die Architek-
tur« gesehen habe, um dann fortzufahren:
»Aber ein solches unbefangen liberales
Urteil sollte nicht lange Bestand haben.
Angesichts der zunehmenden Stilverwir-
rung ringsum quélte Kiinstler und Kritiker
des ausgehenden 19. Jahrhunderts die
pessimistische Uberzeugung, daf eine
einstmals bestehende Einheit von Archi-
tektur und Bildenden Kiinsten zerbrochen
sei[...] vom>gesunden Einfluf der Archi-
tektur auf die plastische Vorstellung«
sprach 1893 der Bildhauer Adolf Hilde-
brand [sic!] und verwies auf die Plastik der
Agypter und der griechischen Friihzeit.
An Hildebrand ankniipfend reihte 1894
der Kunsthistoriker Wilhelm Vége diesen
positiven Beispielen nun auch die Char-
treser Sdulenfiguren an [...] Was bei Viol-
let-le-Duc und noch bei Liibcke als Wider-
spruch offengeblieben war, wurde nun im
Zeichen des>Monumentalen Stilscharmo-
nisiert. Und der tektonische Zwang dieses
Stils versiegelte auch die Sprache der Ge-
sichter« (Willibald Sauerldander: Das K6-
nigsportal in Chartres. Heilsgeschichte
und Lebenswirklichkeit. Frankfurt 1984,
S.9). Sauerldnders.Urteil 1984 steht in
auffalligem Kontrast zu seinem durchgén-
gigem Ankniipfen an Véges Ergebnisse in
seinem Band: Gotische Skulptur in Frank-
reich 1140-1270. Miinchen 1970.

Man kann hier natiirlich weiterfragen:
kannte VGge nicht die Deutschrémer viel-
leicht personlich? Die Briefe aus Rom
1893 bieten dafiir keinen Hinweis, auch
sonst gibt es keinen Grund fiir eine solche
Annahme, es spricht vieles dagegen. In
Véges Biicherschrank befand sich bei sei-
nem Tode 1952 eine Ausgabe Conrad
Fiedlers (Auskunft von Ernst Schuber,
Naumburg), er konnte Fiedler auch:schon
vor 1892 gelesen haben, obwohl.es auch
dafiir keinen Hinweis gibt: in den Briefen
an Goldschmidt erwahnte Voge gern, was
er las. Fiedler bietet im iibrigen nicht die
spezifisch technischen und bildhaueri-
schen Uberlegungen, z.B. die Idee von
der Bindung der Skulptur an den Block,
sondern vor allem Theorien iiber den Zu-
sammenhang von Kunst und BewufBtsein,
die Voge auch bei Hildebrand finden
konnte.
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Zwar weisen Hildebrands Begriffe des
>Gebildes« und der > Architektonik< auf
eine neue Werkgestalt, im Vorwort zur 3.
Auflage aber stellte Hildebrand noch ein-
mal ausdriicklich fest — weil er sich hierin
mifverstanden fiihlte — da ihm der Ar-
beitsprozef und das Eingehen der gesam-
ten Erfahrung des Kiinstlers in die Werk-
gestalt wichtiger ist als das Gelingen des
Werks selbst.

Hildebrand op. cit., S. 11, Anm.

Vége lehnte einerseits die Vorstellung,
die mittelalterliche Skulptur »sei ein un-
mittelbares Spiegelbild des mittelalterli-
chen Lebens selbst« (Voge op. cit., S.
324) ab —er griff z.B. Viollet-le-Duc an,
weil dieser gemeint hatte, aus den Char-
treser Figuren lasse sich die Tracht der
Zeit ableiten —, andererseits insistierte er:
»aber es spiegelt sich in ihnen zugleich das
mittelalterliche Leben« (ebd., S. 276) —in
den Eigenschaften der Form.

Wilhelm Vége: Jorg Syrlin der Altere und
seine Bildwerke. II. Band: Stoffkreis und
Gestaltung. Berlin 1950. Der erschienene
Band des auf mehrere Biande angelegten
Syrlinbuchs versucht wiederum ein den
Werken zugrundeliegendes Material dar-
zustellen: es sind die damals vorhandenen
Vorstellungen und Uberlieferungen zum
Thema von Syrlins Ulmer Chorgestiihl.
Das ist ein zukunftsweisender Ansatz:
untersucht wird der Rohstoff der Bilder,
den der Kiinstler verarbeiten kann und
den er dann zu >Stilgedanken« pragt.
Brief vom 23.8.1933 an Goldschmidt.
Wilhelm Voge: Der Meister des Grafen
von Kirchberg, in: Festschrift Wilhelm
Pinder zum 60. Geburtstage. Leipzig
1938, S. 325-347, hier S. 344.

Hans Butzmann: Erinnerung an Wilhelm
Voge, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
12, 1958, S. 216.

Wilhelm Voge: Konrad Meits vermeintli-
che Jugendwerke, in: Jahrbuch fiir Kunst-
wissenschaft, 1927, S. 24-38, hier S. 36.
Butzmann op. cit., S. 216.

Panofsky op. cit., S. XXVII.

Brief vom 12.11.1914 aus Freising an
Goldschmidt.

Voge schrieb nebenbei gern Gedichte, die
er seinen Freunden schenkte und die im
Freiburger NachlaBteil zahlreich erhalten
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sind. Sie sind im Stil zeitgendssischer
Dichter, z.B. Detlev von Liliencrons,
Theodor Daublers oder auch Stefan Geor-
ges abgefaBt und literarisch bedeutungs-
los.

Eine ganze Reihe der Gedichte ist rétsel-
haften Vorkommnissen gewidmet, in de-
nen ein Teil eines Liebespaares zu Tode
kommt, ohne daf3 klar wird, woran sie
oder er gestorben ist.

Der Tod ihres Geliebten 16st bei einer
jungen Frau Verstoérung aus:

»Dess’ Glock Dir durch’s Herz geschwirrt,
Ihn trugen sie tot von hinnen.

[

Wie tief dich’s musst verwunden.

>Wie steht es denn?« >Das frische Kind?<
>Gehorhalluncinationen 7«

>Unheilbar««

Vielleicht hat Voge hier sein eigenes
Schicksal dargestellt: auch er wurde durch
den Tod eines geliebten Menschen ner-
venkrank. Ein anderes Gedicht behandelt
den Tod eines Studenten. Voge merkt
dazu an, er habe 1897 selbst miterlebt, wie
die Leiche aus dem Haus getragen wurde.
1897 war er das erste Mal krank und da-
heim bei seiner Mutter. Auch damals
scheint der Tod eines jungen Mannes sein
Erleben bestimmt zu haben. Ein Sonett
stellt folgende Legende dar: »Zu Ende
des vorigen Jahrhunderts kam, durch sie-
ben Jahre, eine hochbetagte Frau zu ei-
nem der Osterreichischen Seen, ihrem
ertrunkenen Sohne den Kranz zu brin-
gen.«

Die poetischen Hinweise lassen sich nicht
unmittelbar als Schliissel zur Krankheits-
ursache lesen. Es fillt aber auf, da3 der
Tod Ernst Moérders nicht das erste Erleb-
nis dieser Art in Voges Leben war, viel-
mehr scheint ihn die Todesphantasie be-
gleitet zu haben, reale Todesfille konnten
so traumatisch wirken. Vielleichtist dieser
imaginére Tote zugleich auch eine Gestalt
von Voges eigener Seele, die >ertrunkenc<
ist.

Heises Angabe (op. cit., S. 25), Vige sei
zuerst Ende 1897 erkrankt, ist nicht rich-
tig.

Der Brief lautet: Geehrter Herr Doktor!
Da mein Sohn schon seit einiger Zeit
durch eine ernstliche Erkrankung ans Bett
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gefesselt ist und er bei seiner hochgradi-
gen Nervositit absoluter Ruhe bedarf,
mochte ich die Beantwortung ihrer geehr-
ten Zeilen ibernehmen. Leider ist nach
Aus[druck] des Arztes in Anbetracht des
jetzigen Zustandes eine ldngere [Ausspan-
nung] zur Wiederherstellung meines Soh-
nes dringend geboten, doch hoffe ich, da3
diese Sache bei guter Pflege bald eine
Wendung zum Besseren eintreten a3t
und die sonst kréftige Konstitution des
Patienten dieselbe unterstiitzt. Ihnen,
geehrter Herr, im Namen meines Sohnes
herzliche Griile und besten Dank iiber-
mittelnd, verbleibe ich. Hochachtungs-
voll, Helene Voge«.

Brief vom 30.12.1909 aus Freiburg an
Goldschmidt. Im gleichen Brief heif3t es:
»Ich gehe mit dem absolutesten Pessimis-
mus i.d. neue Jahr.« Diese Briefstellen
haben mich besonders verwundert, denn
Voge war ein von seinen Schiilern ge-
schitzter und engagierter Lehrer, der eine

ganze Reihe spiter bedeutender Kunsthi-
storiker promovierte, darunter Kurt Badt,
Friedrich Winkler u. Erwin Panofsky.
Gerade die Nihe, die er nach dem Bericht
Heises etwa, zu seinen Studenten herstell-
te, konnte fiir Voge aber Versuchungen
und Konflikte bedeutet haben.

59 Panofsky op. cit., S. XXVII.
60 Voge merkt z.B. in einer Untersuchung

61

62

iber die Plastik in Chartres um 1200 an:
»Zwar ein Wesen der Plastik (resp. der
Malerei) gibt es schlielich nur fiir die
Genialen (fiir die zartesten Besaitun-
gen. )« (Wilhelm Voge: Die Bahnbrecher
des Naturstudiums um 1200, in: Bildhauer
des Mittelalters op. cit., S. 63-97, hier S.
77) —das ist in diesem Fall auch der Kunst-
historiker, der das Wesen der Plastik gera-
de in dieser Arbeit ergriindet.

Zitiert nach Panofsky op. cit., S. XVIII,
aus Wilhelm Vége: Raphael und Donatel-
lo. 1896, S. 36.

Panofsky op. cit., S. XVIII.
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