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Hans Jantzen (Minchen): Eréffnungsansprache

Im Namen des Vorstandes des Verbandes deutscher Kunsthistoriker habe ich die Ehre,
den 2. Deutschen Kunsthistorikertag zu eréffnen.

Ich begriifle die Vertreter der bayerischen Staatsministerien wie die Vertreter der
Militirregierung, denen allen wir wohlwollende Férderung unserer Tagung zu ver-
danken haben. Ich begriile ferner die Vertreter von Stadt und Universitit Miinchen.
Vor allem heifle ich alle Mitglieder des Verbandes deutscher Kunsthistoriker, die aus
allen Teilen Deutschlands von den Hochschulen, von der Denkmalpflege und von den
Museen so zahlreich erschienen sind, herzlich willkommen.

Ich begriife es mit besonderer Freude, dafl zum ersten Male eine Reihe von Kollegen
aus dem benachbarten Osterreich wie aus dem entfernten Amerika haben zu uns ge-
langen konnen. Und ebenso begriifSe ich herzlich die Herren aus der Schweiz, die uns
die Freude machen, an unserer Tagung teilzunehmen.

Die Wahl Miinchens als Tagungsort fiir Kunsthistoriker bedarf keiner besonderen
Begriindung. Miinchen mit seiner ndheren und weiteren Umgebung ist gliidklicherweise
noch reich an Kunstschitzen, wenn auch diese Kunstschitze nicht immer von uns er-
reicht werden konnen, da sie eine bisweilen recht nachdenklich stimmende Reiselust
aufweisen. Aber wenigstens die schonen bayerischen Barockkirchen lassen sich noch nicht
bewegen, und so haben wir uns bemitht, Gelegenheit zu schaffen, daf3 die Teilnehmer
der Tagung vor allem die nicht an den tblichen Wegen liegenden Kunstdenkmiler
Bayerns erreichen kénnen.

Aber der Kongref3 dient nicht in erster Linie der Vermittlung von Kunsterlebnissen.
Das Gewicht der Tagung liegt in den wissenschaftlichen Verhandlungen. Die Forschung
soll zu ihrem Recht kommen. In der Tat haben die deutschen Kunsthistoriker es nétig,
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in gewissen Zeitabstinden zusammenzukommen, denn bei dem bekannten Mangel an
wissenschaftlichen Publikationsméglichkeiten wissen wir ohne Zusammenkunft nicht
leicht, was in unserer Fachwissenschaft vor sich geht.

Indessen darf auch die erfreuliche Moglichkeit einer solchen Tagung, wie wir sie in
diesem Jahre wieder unternehmen konnen, nicht dariber hinwegtiuschen, daf3 sich die
deutsche Kunstwissenschaft als Forschung /in einer keineswegs befriedigenden Lage
befindet. Ich denke dabei nicht so sehr an den spiirbaren Mangel an wissenschaftlichen
Hilfsmitteln und an die wissenschaftsfeindlichen Umstinde, mit denen heute jede
Wissenschaft in unserem Lande zu kidmpfen hat, sondern an die Schwierigkeit, des
eigentlichen Gegenstandes unserer Forschung habhaft zu werden.

Der Gegenstand unserer Forschung ist jenes geheimnisvolle Gebilde, das wir im Sinne
der bildenden Kunst als ,Kunstwerk” bezeichnen. Es ist ein vielschichtiges Gebilde,
das wegen seiner Vielschichtigkeit von vielen Seiten her mit Erfolg befragt werden
kann. Vor allem aber ist es auch ein geistiges Gebilde, das als Gegenstand der For-
schung nicht ohne weiteres ,da” ist, auch wenn es materiell vor uns steht, sondern das
von der Forschung erst auf der Grundlage des im originalen Bestande sichtbar Gege-
benen konstituiert werden muf}. Das kann nur mit freiem Blick nach allen Seiten ge-
schehen. Und nur dann, wenn wir die richtigen Maflstibe zur Beurteilung des Kunst-
werks gewinnen.

Besitzen wir diese Maflstibe noch? Und besitzen sie diejenigen, die in die Forschung
eintreten? Meines Erachtens kénnen wir solche Mafistibe, wenn es sich um ernsthafte
und fruchtbare wissenschaftliche Forschung handelt, nur gewinnen aus einer immer
lebendigen Begegnung mit den Kunstwerken Europas sowohl der Vergangenheit wie
der Gegenwart. Dieser freie Blick tiber Europas Kunstwelt ist uns nicht gegeben. Wir
miissen uns diese Tatsache klar machen. Wir leben als Kunsthistoriker in Grenzen,
die zugleich in besonderem Mafle Begrenzungen fiir unsere Wissenschaft bedeuten. Es
handelt sich nicht etwa darum, Kunst des Auslandes zu erforschen. Sondern es handelt
sich darum, aus der Gesamtkenntnis europdischer Kunst zureichende Mafistibe fiir
die Forschung zu gewinnen. Sonst laufen wir Gefahr, eine angemessene wissenschaft-
liche Beurteilung unseres Gegenstandes zu verfehlen. Man kann letzten Endes auch
die schonste bayerische Barockkirche kunstwissenschaftlich nicht beurteilen, wenn man
nicht die sakrale Baukunst Italiens und Frankreichs der Barockzeit kennt.

Ich denke dabei vor allem an unseren wissenschaftlichen Nachwuchs. Ich verkenne nicht
die Bestrebungen, diesen Nachwuchs tiber die Grenzen hinauszufihren. Aber es sind
noch kaum bemerkbare Ansitze. So mochte ich zum Schluff meiner Begriiflungsworte
der Hoffnung Raum geben, dafl unsere Tagungen dazu beitragen, jenen Sinn fir die
Bedeutung europaischer Mafistibe wach zu halten, ohne die eine wissenschaftliche Arbeit
auf unserem kunstgeschichtlichen Gebiete auf die Dauer nicht fruchtbar gedeihen kann.
Nach Begriiflungsworten von Staatssekretir Dr. Sattler (im Namen der Bayerischen
Staatsregierung) und von Biirgermeister Dr. v. Miller (im Namen der Stadt Miinchen)
wurde in die wissenschaftlichen Verhandlungen der Tagung eingetreten.
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1. TAG: VORTRAGE

Harald Keller (Frankfurt am Main): Die Entstebung des monumentalen Kultbildes
um das Jahr 1000.

Die frithchristliche und frithmittelalterliche kirchliche Kunst stellte Christus, die Gottes-
mutter und die Heiligen fast nur im Gemélde dar. Lediglich in konstantinischer und
theodosianischer Zeit hat es ein paar Skulpturen gegeben: der sitzende Christus des
Thermen-Museums, der gute Hirte, Daniel unter den Léwen, d. h. nur Votivstatuen,
Brunnenfiguren, Grabmélersymbole. Die christliche Kirche hat von 350 bis etwa 1000
n. Chr. fast nur Gemilde im Kultraum geduldet. An aller Skulptur hing der Verdacht
des simulacrums. Nirgends wird das deutlicher als bei Augustin im 8. Buche von De
civitate dei cap. 24—26. Die Gotzen selbst sind ziemlich harmlos, aber sie sind der
Sitz von Dimonen, die sich derer bemichtigen, die sich reinen Herzens dem Gétzen-
bilde nahen. Aus dem Briefe Papst Gregors des Groflen von 601 an den Erzbischof
Augustin von Canterbury wie aus den Berichten der deutschen Chronisten iber die
Missionsreisen des Bischofs Otto von Bamberg zu den Pommern ergibt sich die gleiche
Missionspraktik: die heidnischen Tempel werden in christliche Kirchen umgewandelt,

aber nirgends héren wir, dafl die heidnischen Gotzenbilder durch christliche Skulpturen
ersetzt wiirden.

Eine Ausnahme bilden die plastischen Kruzifixe. Unserem heutigen Denkmalsbestande
nach sind die ersten Vortragskreuze mit dem corpus ottonisch (1. Essener Mathilden-
kreuz getrieben, 2. Essener Mathildenkreuz gegossen). Nach dem heutigen zufilligen
Befund kennt das Karolingische nur die crux gemmata. Doch sind in der Monumental-
kunst aufgehingte Kruzifixe mit dem corpus bezeugt. (Um 636 fir Metz; um 800 fiir
Aachen, Oktogon auf der Ostseite der Empore vor dem Salvator-Altar usw.)

Nur vereinzelt wurden auch die Madonna und Heilige in merowingischer und karo-
lingischer Zeit plastisch dargestellt (Tuotilo von St. Gallen wird nach Metz gesandt,
um eine sitzende Madonna zu schaffen. Konig Ine von Wessex 1afit vor 725 grofle
schwere Figuren aus Edelmetall von Christus, Maria und den 12 Aposteln anfertigen.
Konig Aedelwulf schenkt Papst Benedikt III. 855 zwei Bildnisse aus reinem Gold. —

Uberhaupt sind die Uberlieferungen fiir plastische Denkméler aus der Zeit vor 1000 auf
den britischen Inseln am dichtesten).

Aber das sind Einzeldenkmiler. Das plastische Kultbild als Gattung entsteht um 1000
in zwei weit voneinander getrennten Kulturlandschaften: im Rheinland und Nieder-
sachsen und in Stdfrankreich (hier besonders in der Auvergne), d. h. in den Herz-
landschaften der ottonischen Kunst, die auch in der Architektur die Fihrung hatten.
Es werden die Monumentalkruzifixe weitergefihrt (Gerokreuz in Holz, Werdener
Kruzifix in Bronze); dazu treten die vollplastischen Statuen der thronenden Gottes-
mutter (Essener Miinsterschatz, Paderborn, Imad-Madonna), einzelne Kirchenpatrone
(hl. Fides in Conques, hl. Gerald in Aurillac, St. Martial in Limoges), die ersten
Reliquienbiisten in Halbfigur (St. Chaffre in Le Monustier, Dep. Haute Loire) oder
die Skulpturbiiste auf dem Reliquiar (hl. Candidus in St. Maurice in Wallis). Damit
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hat nun, nach 650 Jahren, die Gleichung Skulptur = Simulacrum ihre bannende Wir-
kung verloren. Auflerdem ist der Schwund an plastischer Substanz, der spitestens seit
dem frihen 3. Jahrhundert n.Chr. die Spitantike befallen hatte, nun endlich von
einem schopferischen plastischen Gestaltungswillen abgeldst.

Der Bericht des Domscholasters Bernhard von Angers, der zwischen 1007 und 1020
tiber das Zentralplateau nach Stdfrankreich reist (aus dem liber miraculorum Sancte
Fidis, aber in allen Ausgaben der Acta Sanctorum ausgelassen; gedruckt ohne Kiir-
zungen nur einmal: ed. A. Bouillet, Collection de textes. Bd. 21, Paris 1897, p. 46 fl.
cap. XIII) verbiirgt, dafl in Frankreich vor allem der Stidosten plastische Heiligenbilder
kannte. Er beweist ferner, daf} alle diese Statuen Reliquienbehilter oder Hostiengehduse
waren und dafl die Skulptur den Weg in unsere abendlindische Welt zuriidkgefunden
hat nur dadurch, dafl sie das Biindnis mit dem Reliquienschreine schtofS. Dem entspricht
auch der deutsche Denkmilerbestand. (Die sacra species verschlossen im Hinterhaupt:
Aachen, Munster-Kruzifix; Koln, Gerokreuz; Werden, Bronze-Kruzifix; Mainz, Dom,
Silber-Kruzifix des Bischofs Hermann II. (1168); Braunschweig, Dom, Imerward-Kruzi-
fix. Reliquien enthielten ferner das Mainzer Benna-Kruzifix, die Madonna des Essener

Miuinsterschatzes, die Paderborner Imad-Madonna, das Freudenstidter Lesepult u.v.a.).

Da Bernhard von Angers das plastische Bild des Kirchenpatrons in Stdfrankreich fiir

,Vetus mos et antiqua consuetudo” erklirt, so bleibt zu priifen, ob nicht zumindest in
den Mittelmeerlandschaften das antike Kultbild durch Verwandlung in eine christliche
Statue durch das erste Jahrtausend sich hat bewahren konnen. Die bekanntesten Bei-
spiele (die 1793 =zerstorte sogenannte schwarze Madonna von Chartres, welche die
Nachbildung des Kultbildes aus einem Druiden-Heiligtum an der gleichen Stelle sein
sollte) lassen sich freilich in ihrer Tradition nicht dber das 16. Jahrhundert zurtickver-
folgen, lediglich in der koptischen Kunst Agyptens ist die Tradition dicht genug.

In Siidfrankreich sind im 11. Jahrhundert die plastischen Kultbilder in den liturgischen
Spielen verwendet worden. (Erst im 12. Jahrhundert hatte man lebende Schauspieler fiir
die Reprisentation der géttlichen Figuren.) Es lafit sich nachweisen (z. B. fir St. Mar-
tial in Limoges), dal die Kirchen, fiir welche die dltesten plastischen Kultbilder be-
zeugt sind, zugleich die ersten Pflegestitten des liturgischen Spieles waren.

Ein Blick auf die Ostkirche, die seit der mittelbyzantinischen Zeit keine Skulpturen im
kirchlichen Rahmen mehr duldete, zeigt die befreiende Wirkung der Tat der ottonischen
Bildhauer aus dem Rheinland und der Auvergne.

Walter Uberwasser (Basel):
Mafgerechte Bauplaning der Gotik an Beispielen Villards de Honnecouirt

Die Erforschung der ,maflgerechten Baupline” der Gotik hat davon auszugehen, dafl
es sich nicht um die schénen Proportionen handelt, mit denen die Renaissance Fassaden
tiberpriifte, sondern um wirklich von Grund auf, aus dem Grundrifl aufsteigende
Mafle, wie sie uns vom Bauen nach ,steinmetzischer Art in der rechten Geometrey”
bezeugt werden. Die vielfach bezeugte, noch von Jacob Burckhardt und Georg Dehio
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anerkannte Methode aber kann nur im Anschluf8 an die geschichtlichen Quellen ergriin-
det werden.

Die entscheidenden Termini sind aus Roritzers und Diirers Schriften zu gewinnen in
den meist mifiverstandenen Begriffen vom , Grund” und ,Auszug”, von deren richtigen
Gebrauch die Steinmetzenordnungen die Meisterschaft abhingig machten. Der ,Grund”
oder das ,Grundlein” ist eine z. B. quadratische Mef}figur, aus deren geometrischen
Teilungen die Mafle fiir den daraus zu gewinnenden ,Auszug” (Aufrify) ,ausgezogen”
werden. Wie wir aus den Mailinder Dombau-Akten ausdricklich erfahren, gab es
Grundlein ,ad quadratum” und ,ad triangulum”, deren wirkliche Anwendungsweise sich
bisher verbarg. Sie kann aus den Lehrstiicken und Plinen Villards de Honnecourt im
einzelnen nachgewiesen werden.

Verhdltnismdflig einfach sind rein quadratische Grundrisse, wie Villards Turm-Grund-
rifs von Laon oder sein Kapitelsaal, aus dem Grundlein und seinen Teilungen zu er-
fassen. Aber auch die kompliziertesten polygonalen Chorgrundrisse, die Villard in
mannigfachen Variationen darstellt, konnen aus dem quadratischen Grundlein mafi-
gerecht entwickelt werden. Dabei gehen alle Mafle direkt in den Mauer-Innenmaflen,
bzw. in den Pfeilerstellungen von Mitte zu Mitte gemessen auf. Die Mafle stehen da,
so wie sie richtig gebaut werden konnen. Niemals sind sie nachtriglich, irgendwie
optisch, priifungsweise, an das Bauwerk herangebracht.

Die schwierigere Methode fiir die Aufrisse lernt man an den Lehrstiicken von einem
,Lesepult” und einem Uhrgehiuse kennen. Das Lesepult wird aus Platten und Sdul-
chen erstellt, deren abnehmende Mafle aus dem gleichseitigen Dreieck und seinen
Teilungen (ad triangulum) gewonnen sind. Der Uhrturm wechselt Quadrat und
Oktogon-Stockwerke in Ausdehnung und Hehen ,ad quadratum”. Dabei fallt die
Vorliebe fiir die Nebeneinanderstellungen verschiedener Mafle auf (,Zwei”-und ,Drei-
klinge” aus Stockwerk- und Arkadenhshen). So kann der ,Auszug” ‘des Turmes von
Laon, den man bisher als blofle Skizze betrachtete, in der groflartigen Vielstimmigkeit
seiner in jeder Sdule, jedem Stockwerk und jeder Fensterhohe durchgefithrten Mafle
begriffen werden.

Besondere Wichtigkeit gewinnen unter diesem Gesichtspunkt Villards Mitteilungen und
Zeichnungen zur Kathedrale von Reims. Bezeugt schon einer der Pfeilergrundrisse, daf§
Villard noch um 1230 an eine Finfturm-Gruppe ber dem Querhaus glaubte, so kénnen
seine Aufrisse zum Langhaus-System nun in entscheidende Vergleiche mit der anderen
Ausfithrung gebracht werden: Bei Anwendung gleicher Mafigerechtigkeit treten in der
Ausfiihrung vollkommen neue ,Proportionen” ein, die im Sinne eines Stilwandels zu
erkldren sind. Uberdies lassen sich aus den Auszigen Villards fiir die fiinf Chor-
kapellen von Reims Dicher in Turmform erschliefen, so daf8 sich fiir jene Zeit ein
ganz neues Bild einer zwolftirmig geplanten Kathedrale ergibt. Danach schirfste
Vereinfachungen der Akzente, Coupieren des sozusagen romanischen Vielturm-Gedan-
kens, wie schon vorher in Chartres, Auflésen des zu starken Vertikalismus. Statt dessen

die gewaltigen Horizontalen von dem verlingerten Langhaus her. Kurz zusammenge-
fafdt ergibt sich:
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1. Die Beschiftigung mit Villard fihrt nicht nur zur Wiedererkennung der Termini und
Methoden maflgerechter Bauplanung, sondern auch von noch alteren Architektur-Dar-
stellungsweisen.

2. Neben der Einsicht in das Wesen gebauter Mafle kann sie den gotischen Raum-
begriff in seiner ,diaphanen Struktur” (Jantzen) vertiefen, der durch die Vorstellung
der ,Vielstimmigkeit” gotischer Mafle und Riume zu erginzen ist.

3. Neben der Erkenntnis einzelner Stiicke wird die Baugeschichte von Reims mit ihren
mehrfachen Planinderungen, auch die Vier-Meisterfolge des Labyrinthes, erneut zur
Uberlegung gestellt.

AUSSPRACHE

Zu den Ausfithrungen von Herrn Keller nannte Herr Morper (Bamberg) eine Reihe
von Quellen, aus denen er schliefen méchte, dafl auch vor dem Jahre 1000, z. T. schon
in karolingischer Zeit, grofle Kultbilder und Kruzifixe in franzosischen und englischen
Kirchen vorhanden waren. Auch fir Rom werden durch das Liber Pontificalis zwei
monumentale Kreuze aus der Zeit Leos III. und Leos IV. bezeugt.

Herr Gall (Miinchen) mochte zwischen ,Kultbild” und monumentalem Kruzifix unter
scheiden. Die mittelalterlichen Wallfahrtsbewegungen sind von Frankreich ausge-
gangen : vielleicht haben diese Wallfahrten in Verbindung mit &lteren, romisch-gallischen
Muautterkulten zur Verbreitung des Kultbildes beigetragen.

Herr Lill (Miinchen) macht auf den Volto Santo aufmerksam, der, nach Schiirer und
Ritz aus Katalonien stammend, bereits 784 im Dom von Lucca aufgestellt worden sei.
Auch in Speyer wird bereits in karolingischer Zeit ein Gnadenbild erwihnt. Im Bam-
berger Dom befanden sich drei vorromanische ,Gotzenbilder” aus Stein, moglicherweise
Relikte der Volkerwanderungszeit: hieraus konnte gefolgert werden, dafl die Ver-
ehrung von plastischen Kultbildern auf germanische, nicht auf romische Uberlieferung
zurtickgeht.

Herr Schone (Hamburg): Wenn es sich nachweisen [d8t, dafl die Figur Christi erst im
12. Jahrhundert als wirkliche Figur, d. h. nicht mehr als Reliquienbehalter gebildet
worden sei, so entspricht das ganz der Versinnlichung, die allgemein in dieser Zeit zu
beobachten sei, d. h. dem Ubergang vom ,Romanischen” zum ,Gotischen”. So bedeute-
ten die Behauptungen von Herrn Keller, sollten sie sich als richtig erweisen, einen
groflen Schritt in der Erkenntnis des Mittelalters.

Herr Hombitzer (Bonn) macht auf einen Aufsatz von L. Bréhier aufmerksam, nach
dem es in der Auvergne eine kontinuierliche plastische Tradition in Stuck und Holz
seit der Antike gegeben hat.

Herr Dagobert Frey (Wien) fihrt die romisch-keltische Sitzfigur einer Muttergottheit
im Lapidarium von Saintes (Saintonge) an, deren ausgezeichneter Erhaltungszustand
darauf schliefen 148¢t, daB} sie in christlicher Zeit als Marienbild verehrt wurde. — Da
der Orient eine besondere, bereits in antiker Zeit nachzuweisende Auffassung vom
Realititscharakter des Bildwerkes hatte, mufite die rémische Kirche das Wesen des
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ostlichen Bilderstreites verkennen. Es wire zu untersuchen, ob die hochmittelalterlichen

Statuen dadurch, dafl sie Reliquien bargen, einen besonderen Realititswert erhalten
sollten.

Herr Noack (Freiburg i. B.) teilt mit, daf§ die von Herrn Keller als Reliquienbehiltnis
gedeutete Offnung, die bei der Restaurierung des Freudenstidter Lesepultes zum Vor-
schein gekommen ist, vermutlich zur Aufnahme einer Weihrauchvorrichtung gedient
hat: vom Munde des Engels, von den Nustern des Stiers, vom Maul des Lowen und
vom Schnabel des Adlers fihren Luftkanile in das Innere des Kastens; diese Bohrun-
gen konnen schwerlich anders als dadurch erkliart werden, daff durch sie Weihrauch
nach auflen treten sollte. Fir eine Reliquie erscheint die Offnung zu grof3.

Graf Wolff Metternich (Bonn): Auch in den alten Kimpferstiicken des Aachener Miin-
sters sind nach Mitteilung von Buchkremer Reliquien eingelassen gewesen.

P. Rapp (Wiirzburg) mochte den Begriff ,Kultbild” genauer definiert wissen. Das
Wort habe im christlichen Kirchenraum einen ganz anderen Sinn als im antiken
Tempel, zudem miisse genau zwischen Andachts-, Wallfahrts-, Gnaden- und Kultbild
unterschieden werden. Auch der Aufstellungsort sei zu beriicksichtigen. Die eigentliche
Mitte des christlichen Kultus sei der bis ins hohe Mittelalter bildlose Altar.

Herr Wallrath (Koéln) schligt vor, zwischen Kultgerdt und Kultbild genauer, als es
bisher tiblich ist, zu unterscheiden. Als Kultgerit seien auch viele der von Herrn Keller
genannten plastischen Reliquienbehilter aufzufassen.

Herr Uberwasser (Basel) ergénzt die Angaben zum Lesepult von Freudenstadt: bei
Villard de Honnecourt wird eine fligelschlagende Taube als Lesepult abgebildet; die
Fliigel konnten beim Lesen in Gang gesetzt werden.

Herr Keller méchte nicht annehmen, daf3 sich das Kultbild der christlichen Kirche aus
germanischer Uberlieferung entwickelt habe; das Datum von 784 fiir den Volto Santo
von Lucca scheine ihm mit dem stilistischen Befund unvereinbar. Die von Herrn Mor-
per angefiihrten Quellen seien ihm bekannt gewesen; er habe sie absichtlich nicht

angefithrt, da in ihnen meist das Wort ,imago” gebraucht werde, das nicht sicher auf
Skulpturen zu beziehen sei.

; *

Zum Vortrag von Herrn Uberwasser bemerkt Herr Gall, daf3.es bei einem, Bau wie
Reims etwas Ungewthnliches bedeute, wenn mitten wihrend der Bauzeit cine Plan-
anderung stattgefunden habe. Frither habe man Villard nicht fiir einen bedeutenden

Architekten gehalten und damit manche Schwierigkeiten erklirt, die seine Zeichnungen
bieten.

Herr Uberwasser: man mufy annehmen, dafl die gotischen Architekten wéhrend der
Bauzeit der Kathedralen unter sich iber die Projekte diskutiert und trotz des be-
stehenden Verbotes auch Pline geindert haben. Es ist bekannt, dafl in Reims eine
zweite Fassade errichtet und der Bau um drei Joche verlingert wurde. Das ist eine
nachweisbare Planinderung. Auch haben offenbar in den Bauhiitten Varianten der
Plane bestanden: solche Varianten haben wir in gewissen Grundrissen Villards vor uns.
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Anschlieffend gibt Herr Ulberwasser weitere Einzelheiten fiir seine Deutung des Villard-
schen , Labyrinthes” als einer Darstellung der in Reims aufeinanderfolgenden Amtszeiten
von vier Meistern und ihrer verschiedenen Leistungen. Geht man dem ,Labyrinth”
nach, so kommt man zur Uberzeugung, dafl die Vier-Meister-Folge im Sinne des
Labyrinthes vor sich gegangen sein muf}. Wenn die Kathedrale 1211 begonnen wurde
und die Amtszeit des ersten Meisters des Labyrinths, Gaucher de Reims, wie iiber-
liefert wird, 8 Jahre betrug, so kommen wir fiir den nichsten Meister im Labyrinth
auf den Amtsbeginn 1219, und erfahren, dafl er 16 Jahre gearbeitet hat. Das pafit
ausgezeichnet zu den tibrigen, aus der Plastik zu erschliefenden Zeiten: die erste
Planinderung kann nach 1219 unter dem zweiten Meister stattgefunden haben. Dieser
hat eine neue Fassade und neue Portale errichtet. Fir Jean de Loup wird tberliefert,
daf} er die Portale gebaut habe. Vom ersten Meister hie§ es, dafl er ,aux portaux”,
also an den Portalen gearbeitet habe, damit konnen nur die nicht mehr bestehenden
Portale der ersten Fassade gemeint sein. Fir den zweiten Meister aber werden ,les
portaux” genannt, die Portale, die tatsichlich bestehen. Hierbei erscheint zunichst der
Zeitabschnitt — nach 1219 — wichtig. Ebenso gut paflt der nichste Zeitabschnitt —
1235 — fiir die zweite grofle Planinderung, die wir auf Grund von Villards Bauhiitten-
buch nach 1230/35 anzunehmen haben. 1235 begann der dritte Meister nach dem
,Labyrinth” seine Amtszeit: Jean d’Orbay. Er erscheint plausibel, dafl sehr grofle
Planianderungen sich mit einem neuen Meister verbinden werden. Bei der zweiten
Planidnderung aber handelt es sich um so Grofles wie das Coupieren der vielen Tiirme
und das Konzentrieren auf einen einzigen Gedanken. Fiir Jean d’Orbay werden die
,Coiffes de Iéglise” genannt: auch das wiirde gut passen. Beim letzten Meister,
Bernard de Soissons, dessen Amtszeit etwa 1255 beginnt, wird besonders auf die
Fertigstellung des groflen O’s, das heifft des Rosenfensters an der Westfassade hin-
gewiesen.

Herr Dagobert Frey glaubt, daf} Villards maf3gerechte Darstellung und Quadratur eher
ein handwerkliches Hilfsmittel gewesen sei; die eigentliche Mafigerechtigkeit habe in
einer tieferen Schicht gelegen. Der Reimser Schlufistein z. B., der auf antike Tradition
zuriickgehe, zeige in seiner magisch-symbolischen Darstellung ganz andere Vorstellun-
gen als es die schematische Zeichnung desselben Schlufisteins bei Villard vermuten
lasse.

Herr Gall bezweifelt, ob manche Entwiirfe Villards tberhaupt ausfihrbar gewesen
sind. Nach dem Urteil moderner Architekten weisen diese Entwiirfe schwere statische
Fehler auf. Es sei merkwiirdig, dafl Aufrifl und Querschnitt bei Villard sich so grund-
sitzlich von der Ausfithrung entfernen und vor allem nicht untereinander tberein-

stimmen.

Wolfgang Schone (Hamburg): Die Glasfenster der Kathedrale von Chartres.

I. Von den urspriinglich insgesamt 186 geplanten figirlichen Glasfenstern in Chartres
sind die Darstellungen des 13. Jahrhunderts bei 163 Fenstern bekannt (davon 152
erhalten, 11 im 18. Jahrhundert zerstért). Nach Delaporte und Male bildeten diese
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Darstellungen kein geschlossenes ikonographisches Programm; lediglich bei den drei
groflen Rosen und den Obergadenfenstern des Chorhauptes sei eine gewisse Regelung
festzustellen, im tibrigen jedoch hitten die individuellen Wiinsche der Stifter die Wahl
der Darstellungen bestimmt.

Demgegentiber 143t sich unter Heranziehung der Skulptur am Auflenbau nachweisen,
dafl die Glasfenster der Idee nach genau das gleiche geschlossene ikonographische Pro-
gramm darstellen sollten wie die Skulpturen. Zur Fihrung dieses Nachweises sind nicht
samtliche einzelnen Figuren und Szenen zu vergleichen, sondern die verschiedenen ,iko-
nographischen Einheiten” (,Einheit”: cf. etwa Miinzeinheit), in die sich der umfassende
Sinnzusammenhang des ikonographischen Gesamtprogramms aufgliedern 1a0t: 1. Die
,Vorgangseinheit”: z. B. die Darstellung der Himmelfahrt Christi. 2. Die ,Gruppen-
einheit”: z. B. die Apostel als Gruppe oder die Heiligen als die beiden Gruppen der
Martyrer und Bekenner. 3. Die ,Typologische Einheit”: entscheidend sind hier nicht
die dargestellten Ereignisse als solche, sondern die Konkordanz AT—NT. 4. Die
,Personale Einheit”: z. B. die Gestalten Christi und Mariae oder die einzelnen Heiligen
(Beispiele: der hl. Martin am Gewinde Stid un d seine Legende am Tympanon dartiber
= die ,personale Einheit HI. Martin”; die Einzelfigur des hl. Nikolaus im Fenster 160
und seine Legende im Fenster 60 = die ,personale Einheit hl. Nikolaus”). Das
aus derartigen ,ikonographischen Einheiten” bestehende Gesamtprogramm der Skulp-
tur findet sich nun in den Darstellungen der Glasfenster wieder, derart, dafl die groflen
Rosen und die Chorhauptfenster den Haupttympana, die Obergadenfenster den Ge-
windefiguren entsprechen usw. Die Entsprechungen sind weithin auch 6rtlich (z. B.
Nordportalskulptur — Glasfenster der Nordseite). Sie gipfeln in der ,Personalen
Einheit Maria” weiche im Innern die grof3figurigen Fenster des Mittel- und Querschiffs
auflen in den drei Giebelfiguren die Himmelsrichtungen Westen, Stiden und Norden
beherrscht. Die Durchfithrung dieser der Idee nach vollstindigen Entsprechung zwischen
dem Programm der Skulpturen und dem der Fenster (deren oft schwieriger Einzelnach-
weis einer spiteren Veroffentlichung iberlassen bleibt) ist in den Glasfenstern von
Chartres betrdchtlich weiter gedichen als es zundchst den Anschein hat, zuletzt dann
aber nach etwa 1230 offenbar wegen wirtschaftlicher Schwierigkeiten nicht zu Ende
gekommen.

II. Fir die Frage, welcher Sinn nun der Entsprechung von Skulpturenprogramm und
Fensterprogramm im Ganzen der Kathedrale zukommt, ist zunichst die Feststellung
wichtig, dafy sowohl innerhalb des Skulpturenprogramms keine ,echten Wiederholun-
gen” der gleichen ikonographischen Einheiten vorkommen (ausgenommen die dem Be-
griff der Wiederholung jedoch entzogenen personalen Einheiten Christi und Mariae).
Daraus ergibt sich die Frage, ob das zweimalige Vorkommen des gleichen ikonographi-
schen Programms in Skulpturen und Glasfenstern “als ,Wiederholung” bezeichnet
werden darf oder anders verstanden werden muf}. Da die Skulpturen ausschlief3lich am
Auflenbau, die Glasfenster ausschlieflich im Innenraum erscheinen, fithrt dies auf die
Frage nach dem Verhiltnis vom Innen und Auflen bei der hochgotischen Kathedrale.
Hierzu ist festzustellen: 1. Der Begriff der ,diaphanen Struktur” gilt far Innenraum
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und Auflenbau in dhnlicher Weise (Jantzen, Sedlmayr). 2. Die Architektur bringt so-
wohl die Skulpturen wie die Glasfenster aus sich hervor: die architektonischen Glieder
an den Portalen haben sich in figiirliche Skulptur umgesetzt, und die diaphane Struktur
der Innenraumwinde hat auch die Glafenster ergriffen (Figuren vor vielschichtigen
Farbgriinden). 3. Der ,Leibhaftigkeit” der Skulptur auflen entsprechen im wesent-
lichen nicht die Bauglieder auflen (Strebepfeiler usw.), sondern die Bauglieder innen
(kantonierte Pfeiler usw.); ebenso findet sich die ,Transparenz” der Glasfenster in der
Architektur nicht so sehr innen wieder als in der Gesamterscheinung des Auflenbaus.
Also auch hier Ausgleich der Sprachen.

So bilden Auflen und Innen als Formstrukturen keinen Dualismus, sondern sie stellen
jeweils das Ganze, die ,Summa” der Kathedrale dar, derart, daf§ nun auch die Entspre-
chung der ikonographischen Programme auflen und innen nicht als , Wiederholung”
bezeichnet werden darf. Architektur und Skulptur einerseits und Architektur und
Glasfenster andererseits sind nicht nur in ihren Formen ,identisch”, sondern auch in
ihren Inhalten: die Architektur bringt Formen und Inhalte gleicherweise aus sich her-
vor. Dies bedeutet, dafy die ,heilsgeschichtliche Gestalt” des ganzen ikonographischen
Programms (im Vortrag exemplifiziert an der Einzelfigur der hl. Anna) nur einmal an
der Kathedrale vorhanden ist: in der Architektur. Skulpturen und Glasfenster sind als
die beiden Sichtbarkeiten, Erscheinungsweisen dieser einen, in der Architektur ent-
haltenen heilsgeschichtlichen ,Gestalt” nach auflen und nach innen zu verstehen, als
ihre Verlautbarungen in einer Auflen- und in einer Innensprache. Daraus folgt, daf
die hochgotische Kathedrale als Ganzes einen unmittelbar ,figiirlichen” Sinn haben
muf3, der fiir ihr Verstindnis als Kirche wesentlich ist.

2. TAG: VORTRAGE

Philipp Schweinfurth (Berlin): Die kunstgeschichtliche Stellung der Fresken der Erloser-
kirche von Neredica bei Novgorod.

Der Vortragende war durch Krankheit an der Teilnahme verhindert und tibersandte das
nachfolgende Résumé seiner Ausfithrungen:

Der von der Princeton-Universitat veroffentlichte illustrierte Bericht tiber die im zweiten
Weltkrieg zerstorten Kunstdenkmiler laflt in Ubereinstimmung mit Pressemeldungen
keinen Zweifel dariiber, dafl die Kunstgeschichte den Verlust der Erlgserkirche von
Neredica bei Novgorod (Nordruffland) zu beklagen hat. Mit dem Bau, einer mittel-
byzantinischen, 1199 errichteten Kreuzkuppelkirche, ist auch die aus der Zeit der Er-
bauung stammende Wandmalerei zugrunde gegangen, die vollstindig und ohne spa-
tere Restaurierung im urspriinglichen Zustand erhalten war.

Die Bedeutung dieser in Freskotechnik ausgefihrten Wandmalereien war iiber einen
engsten Kreis von Spezialisten der byzantinischen Kunstgeschichte nicht bekannt ge-
worden. Obwohl der Referent die Neredicafresken im Jahre 1930 ausfithrlich behan-
delt und auf frithere Veroffentlichungen hingewiesen hatte, konnte sich bisher die
Erkenntnis der kunstgeschichtlichen Bedeutung der Neredicafresken nicht durchsetzen.
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Hierbei muf} die Schwierigkeit bertdksichtigt werden, das Denkmal an Ort und Steile
kennenzulernen. Die tber die Neredicafresken vorliegenden Publikationen, auf die die
Wissenschatt zu ihrer Beurteilung fortan angewiesen bleibt, sind indés so beschaffen,
daf} sie als eine zur Erkenntnis der kunstgeschichtlichen Bedeutung dieses Denkmals
ausreichende Dokumentierung bezeichnet werden konnen.

Die Neredicafresken sind das Werk einer Gruppe von Wandmalern, unter denen
Meister aus der hauptstiddtisch-konstantinopolitanischen Schule fithrend waren, die
aber auch Angehorige der ostlichen Auflenprovinzen von Byzanz (Georgien) einschlofi.
Obgleich die Inschriften an den Bildern slavisch sind, stellt das Ganze ein Werk
mittelbyzantinischer monumentaler Wandmalerei dar, wie es uns mit gleicher Voll-
standigkeit an keiner anderen Stelle erhalten geblieben ist. Russische Hande kénnen,
wenn tberhaupt, nur in einer Weise festgestellt werden, die fiir die Betrachtung des
Ganzen entfdllt. Dieses Ganze bringt den mittelbyzantinischen Kanon der kirchlichen
Bildausstattung mit einer Konsequenz, einer Sicherheit der Disposition und einer Grofle
der Form zur Geltung, mit der sich nichts vergleichen 14ft, was an Monumental-

malerei oder Mosaiken aus dem 11. und 12. Jahrhundert in Westeuropa oder Italien
erhalten geblieben ist.

Johannes Kollwitz (Paderborn): Ravennatische Sarkophage.

Im Seitenschiff von S. Francesco in Ravenna befindet sich ein hervorragender ‘spit-
antiker Sdulensarkophag aus grauem, dunkel geidertem Marmor. Seine Front wird
durch sechs Séulen in finf Nischen gegliedert. Die beiden Ecksdulen sind gerade, die
mittleren spiralférmig kanneliert, wobei je zwei aufeinander bezogen sind. Die korin-
thischen Kapitelle tragen tiber einem Kranz gezadkter Akanthusblitter die Halbbogen
der Arkaden. Die Zwickelfiillungen zeigen innen ein Weinblatt, auflen ein aus einem
phantastischen Stengel emporwachsendes Halbblatt. Diese Gliedernug setzt sich auch
auf den Nebenseiten fort. Die Ruickseite ist unbearbeitet. Der dachférmige Deckel
scheint etwas grofler als der Kasten; doch beweisen zwei sich entsprechende Klammer-
locher auf der rechten Nebenseite die antike Zugehorigkeit.

Es handelt sich um einen Sarkophag, der typengeschichtlich sehr weit heraufreicht; die
eigentliche Entfaltung dieses Typus fallt jedoch erst in die Spitantike. Vor allem in
Rom gibt es zahlreiche Varianten des Grundschemas, das im Sarkophag von S. Fran-
cesco in der einfachsten und tberzeugendsten Form erscheint, als Haus und Tempel
des Toten, als Bild der domus aeterna, in die der Tote eingegangen ist.

Die Nischen dieses Sarkophages stellen in fast freiplastischen Einzelgestalten ein in der
ravennatischen Plastik beliebtes Thema, die Gesetzesiibergabe an Paulus, dar. Der
Vergleich mit héfischen Denkmilern der gleichen Zeit zeigt, dafy die Szene ganz im
Sinne staatlicher Reprisentation, namlich als Ubergabe des Gesetzes des Gottesstaates
durch den himmlischen Basileus, umgedacht ist; hierbei erscheint der Basileus durchaus
als der Herrscher-Philosoph, wie ihn etwa die Panegyrici eines Themostios zeichnen.
In der Platte von Makrikéi hat sich in Konstantinopel ein frithes Denkmal dieses
Themas erhalten. So konnte man auch den ravennatischen Sarkophag nach Byzanz
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lokalisieren, um so mehr als auch das Material wahrscheinlich aus dem Osten stammt.
Indessen erscheinen die Gestalten der rechten Haupt- und linken Nebenseite, ver-
glichen mit der zarten fliefenden Faltenbehandlung der linken Hauptseite auffallend
schwer und breitflichig. Der Ausdruck der Gesichter ist fast biurisch derb. Gegentiber
den ,griechischen” Figuren der linken Seite mochte man bei denen der rechten von
romischer gravitas sprechen.

Ein westlich geschulter Handwerker scheint hier mit dem fithrenden ostrémischen
Meister zusammenzuarbeiten. Es wiederholt sich hier an ein und demselben Stiick ein
auch sonst in Ravenna nachweisbarer Vorgang. Als durch die Verlegung der Haupt-
stadt von Mailand nach Ravenna hier eine Fiille von neuen Aufgaben entstand, be-
stimmten zunichst  ostromische Handwerker das kiinstlerisches Niveau der neuen
Hauptstadt.

In der gleichen Kirche steht noch ein heute als Altar benutzter zweiter Siulensarko-
phag dhnlicher Art. Die nicht zugehorige Fuflleiste bezeichnet ihn als Sarkophag des
Liberius; gemeint sein kann nur Liberius II. Auch an diesem Stiick gliedern sechs
paarweise geordnete Siulen die Front. Sie tragen tiber Blattkapitellen, deren
Form nicht recht in die Spitantike einzuordnen ist, flache Bégen. Die Halbblitter in
den Zwickelfillungen und das Akanthusblatt in den Eckzwickeln erinnern in auffalliger
Weise an den zuerst genannten Sarkophag, ebenso die Darstellung der Gesetzesiiber-
gabe in den Nischen. Doch fillt von vornherein der grofle Qualititsunterschied zwi-
schen beiden Sarkophagen auf. Schon das Gertist der Siulen zeigt beim Liberius-
sarkophag hiflliche Verschiebungen. Die Bewegung des Paulus wirkt steif und un-
beholfen.

Die Gestalt Christi in der Mittelnische der Riickseite halt, wie bei dem Sarkophag im
Seitenschiff, eine Rolle, hat jedoch nicht wie dort ein Gegeniiber, das die Rolle in
Empfang nimmt. Ein bartiger Apostel, der nicht identifiziert werden kann, hat die
Rechte im Sprechgestus erhoben, seine Linke hilt mit ungewdshnlicher Gebirde eine
Rolle; auch ein anderer Apostel hebt seine Hand. im Sprechgestus. Jedoch ist ein pri-
ziser Sinn der Szene nicht festzustellen. Man mochte an eine Lehrversammlung den-
ken, das zweite grole Thema der bildenden Kunst der Zeit, das z. B. auf dem Sarko-
phag unter der Kanzel des Mailinder Domes der Gesetzestibergabe gegeniibergestellt
wird. Doch 1483t sich die Darstellung keinem der gewohnten Schemata dieser Szene ein-
fiigen.

Ein Einzelvergleich mit dem Sarkophag im Seitenschiff und mit anderen Denkmélern
theodosianischer Kunst 143t die Kopfe des Liberiussarkophages als akademisch glatt
und leer, die Gesichter als ausdrudkslos und als von einem ganz duflerlich bleibenden
Pathos erfiillt ‘erscheinen. Auch die Haarbehandlung zeigt Unstimmigkeiten; ebenso
wiirde man die effektvolle Art vor allem der birtigen Kopfe auf theodosmmschen
Denkmailern vergeblich suchen. :

All das zwingt zu dem Schiuf, daf3 in dem Liberiussarkophag nicht, wie friiher ange-
nommen, ein Werk theodosianischer Zeit, ja nicht einmal ein antikes \Werk'erhalten
ist. In der akademisch-kithlen und zugleich barocken Haltung verrit sich vielmehr die
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Hand eines modernen Handwerkers. Die vollkommen gleichméflige Oberfliche spricht
dafiir, daf§ es sich nicht wie im Falle des bertthmten Lat. 174 um die moderne Uber-
arbeitung eines antiken Stiickes handelt, sondern wohl um eine vollkommene Neu-
schopfung, die sich antiken Vorlagen angeschlossen haben mufl. Als Vorlage kime ein
Sarkophag dhnlich dem zuerst genannten in Frage, doch kaum dieser selbst, da der

Liberiussarkophag in der Darstellung der Gesetzesiibergabe einer dlteren Fassung des
Themas folgt.

Einen Anhaltspunkt fiir die Entstehung des Sarkophages ergibt die noch feststellbare
Geschichte des Liberiusgrabes. Agnellus, der Historiograph Ravennas, kennt das Grab
des Liberius nicht mehr. Spiter suchte man es in S. Pietro e Paolo, dem heutigen
S. Francesco. 1571 weif§ Rubeus noch nichts von einem Sarkophag. Dieser wird viel-
mehr erst in dem 1664 erschienenen Buche Fabris genannt. Wenige Jahre vorher, unter
dem Kardinal Alderano im Jahre 1650, waren die Gebeine Liberius II. erhoben und in
die Apsis des Seitenschiffes tibertragen worden. Bei dieser Gelegenheit kénnte der
Sarkophag gearbeitet worden sein.

c

Edmund Weigand (Mimchen): Die Tkonostase der justinianischen Sophienkirche.

Der Kirchenhistoriker K. Holl glaubte nachweisen zu konnen, daf3 die beim teilweisen
Einsturz der Hauptkuppel im Jahre 558 zerstorte und 562 erneuerte Ikonostase der
Sophienkirche, deren neuen Zustand der Hofdichter Paulos Silentiarius in poetischer
Weise beschreibt, die erste die Apsis vollig gegen das Schiff abschlielende Bilderwand,
also eine lkonostase im eigentlichen Wortsinn, war; Holl verband damit die These, daf}
die von Anfang an so fertig wirkende Konstruktion dieser lkonostase sich nur dadurch
einleuchtend erkldre, dafl hier das Proskenion des antiken Theaters tibernommen wor-
den sei (Archiv fiir Religionswissenschaften 1906; siehe auch K. Holl, Gesammelte
Aufsitze zur Kirchengeschichte II. Der Osten. Berlin 1927, 225—237).

Die beiden etwa von Strzygowski begeistert aufgenommenen Thesen finden trotz
mancher inzwischen aufgetauchten Zweifel immer noch Anerkennung, sind aber im
ganzen Umfang als verfehlt abzulehnen. Die Entwicklung des antiken Bihnentheaters
durch die Kaiserzeit bis zur Spatantike ist uns tber Dorpfeld-Reisch hinaus durch
neuere Forschungen und einige aufschluf8reiche Grabungen so viel genauer bekannt, daf3
schon in justinianischer Zeit nicht mehr mit der Kenntnis und Ubernahme des helleni-
stischen Vorbildes zu rechnen ist, ganz abgesehen davon, dafl erst die rund 1000 Jahre
nachher entwickelte Spatform der Bilderwand an dieses Vorbild richtig angekntipft
werden konnte. Eine Analyse der Beschreibung des Paulos Silentiarius, dem man starke
Hemmungen durch die Gesetze seiner Kunst, der Ekphrasis, zugute halten muf3, ergibt
nun im Zusammenhang mit anderen historischen Quellen, vor allem denen des 13. Jahr-
hunderts (1204 zerstorten die lateinischen Kreuzfahrer in roher Weise das liturgische
Gerat der Sophienkirche, darunter Altar und Altarschranken, wegen ihrer Edelmetall-
verkleidung) den Nachweis, daf} die justinianische ,Ikonostase” eine Schrankenstellung
mit niedrigen Briistungsplatten zwischen Siulen, verbunden durch ein Gebilk, war,
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was auch alle aus der nachjustinianischen Zeit bis ins 15. Jahrhundert im byzantini-
schen Bereich bekannten Parallelen bestitigen.

Die weitere Frage, an welcher Stelle und in welcher Form diese Schranken in der
Sophienkirche angebracht waren, haben die Gelehrten seit der Zeit der ersten genaue-
ren Aufnahmen und Forschungen durch Grelot und Ducange zu Ende des 17. Jahs-
hunderts verschieden beantwortet, meist dahin, dafl die zwolf Siulen einzeln oder zu
zweien gekoppelt am Westende des kleinen Bemas unmittelbar vor der Hauptkirche
aufgestellt wurden; nur Beljajew und ihm folgend Wulff riickten sie mit guten Griin-
den etwas weiter unter die stliche Halbkuppel vor, Rohault de Fleury sogar bis an die
ostlichen Hauptpfeiler der groflen Kuppel heran. Nachdem die Sophienkirche dem
islamischen Kulte entzogen und der tirkischen Museumsverwaltung unterstellt wurde,
konnten nach Entfernung des alten Teppichbelags im Jahre 1936 Untersuchungen im
Ostteil ‘der Kirche angestellt werden; hierbei zeigte sich, dafy das tber die Umgebung
erhohte Bema, sicherlich in seiner letzten 1261 und 1346 erneuerten Form, bis unmittel-
bar an die Ostpfeiler der groffen Kuppel herangereicht hat; da aber Standspuren fiir
‘ie Aufbauten im Bema fehlen, kann vollige Klirung erst von weiteren Untersuchungen
erwartet werden. Die Altarschranken der justinianischen Sophienkirche sind aber da-
durch gekennzeichnet, daf3 die dltere Pfostenform durch die monumentalere von 12 Siu-
len verdrangt ist, auf deren verbindendem Gebilk in getriebenen Silberreliefs ein um-
fangreiches ikonographisches Programm entwickelt war. Ihre Formengestaltung und Bild-
ausstattung bilden keine unmittelbare Vorstufe der Ikonostase im vollen Wortsinn;
diese hat ihre endgiiltige Form erst durch das Zusammenwirken der spitbyzantinischen
und der russischen Entwicklung seit dem 15. Jahrhundert erhalten.

(Fiir die eingehenden Untersuchungen, Quellen und Literaturangaben wird auf den
Beitrag des Vortragenden in der demnichst’ erscheinenden Festschrift zar Hundert-
jahrfeier des Maximiliansgymnasiums in Miinchen 1949 verwiesen.)

Kurt Weitzmann (Pruceton): Die Jllustration der Septuadinta.

Die Ausfithrungen des Vortragenden werden demnichst an anderer Stelle im Druck
erscheinen. Der Referent rekonstruierte Typus und Anordnung der Septuaginta-Illustra-
tionen. Es wurde nachgewiesen, dafl in das breit angelegte, nahezu Satz um Satz be-
bildernde Illustrationsverfahren der Septuaginta eine Fiille von Bildformen der helle-
nistischen und spatjidischen Kunst eingeflossen ist; so geht etwa der christliche Bild-
typus der Erschaffung Adams nahezu unverindert auf antike Prometheus-Darstellun-
gen zuriick. Sowohl der symbolische wie der ,narrative” Charakter der frihchristlichen
Bibelillustration ist auf die der Septuaginta zuriickzufithren; die christlichen Kiinstler
haben also den breiten Bilderkreis ihrer Vorlagen reduziert und umgedeutet.

SAGEIINEIRZRERERENE
Bernhard Hermann Réttger (Miinchen): Die Kirche auf dem Wirzburger Marienberg.

Die in ihrem Hauptteil runde Kirche besaf, an Stelle des bestehenden, um 1602 er-
bauten Chores mit einst dariiber liegendem Kapitelsaal, urspriinglich einen ebenfalls
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zweigeschossigen Chor von ungefihr quadratischem Grundrif§ mit stark eingezogener
Apside. :

Das Untergeschof3, eine Krypta, hatte drei Schiffe zu vier Jochen mit quadratischen
Pfeilern; sich durchdringende Tonnengewdlbe sind vorauszusetzen. Der hohe, ein-
schiffige Chor wird flach gedeckt gewesen sein.

Baubefund und Maflanalyse ergeben tbereinstimmend, dafl dieser Chor gleichzeitig
mit der Rotunde erbaut wurde; wohl erst um 1600 ist er dem Abbruch verfallen.
Weitgehende und zwar gerade auch mafistibliche Ubereinstimmungen der Rotunde mit
S. Giovanni in Fonte zu Ravenna deuten darauf, dafl der Entwurf fir Wiirzburg durch
einen Architekten geschaffen wurde, der, falls er nicht S. Giovanni personlich kennen
gelernt hat, doch tber seine genauen Abmessungen unterrichtet war. Dieser Architekt
verfiigte tiber ein ausgedehntes bautechnisches und mathematisches Wissen und war
eine schopferische Personlichkeit, die selbstindig zu gestalten wufite. Die Absteckung
und Ausfiihrung seines Entwurfes hat er nicht selbst geleitet. Die Ubermittlung des
Entwurfes — aus Italien oder etwa aus Trier — erfolgte wahrscheinlich durch den hl.
Willibrord, der mit dem ostfrinkischen Herzogshaus in Beziehungen stand.

Die Gesamtanlage — als Bischofskirche gedacht — entstand rund um 700. Der Tam-
bour wurde in romanischer Zeit, wohl in der 2. Hilfte des 11. Jahrhunderts, ummantelt
und rund um 1600 auflenseits erhoht. (Ausfihrliche Darstellung im Drudck.)

Hans Erich Kubadh (Landau, Pfalz): Spatromanische Westbauten des Maaslandes.

Der Westbau von Nivelles in Stidbrabant, um 1160/80 der 1046 geweihten Kirche als
Ersatz eines dlteren Vorgingers vorgelegt, folgt dem Typus vom Mainz (Ostbau) und
Maria Laach. (Vgl. Trierer Zeitschr. 1939, S. 58.) Ein hoher Querbau, mit Westchor,
seitlichen Vorhallen und Emporkapellen, ist von Treppentiirmen flankiert; in der Mitte
davor eine Apsis (abgebrochen); dariber ein Turmaufbau (im 17. Jahrhundert er-
neuert). Ein dreijochiger kuppelgewdlbter Saal im 4. Gestchof3 diirfte wie die einzige
bisher bekannt gewordene verwandte Anlage, der ,Kaisersaal” von St. Servatius in
Maastricht, eine weltliche Hoheitsbedeutung gehabt haben. Die Vorliebe fiir Kuppel-
wolbung (8 Kuppeln verschiedener Form), der Geschoflaufbau der Winde im Innern
und Auflern, die Durchhshlung der Wand mit Laufgéingen innen (Apsis) und auflen
(Zwerggalerie der Apsis und des Turmsaals) weisen ebenso wie das Festhalten am
romanischert Westbautypus auf engste Zusammenhinge mit der niederrheinisch-maas-
lindischen Kunst hin. (Veroffentlichung durch R. Lemaire in: Handelingen van het
Centrum voor archeologische Vorschingen = Recueil des travaux du Centre de recher-
chers archéologiques, III, Antwerpen 1942.)

Der Westbau der ehem. Stiftskirche St. Germanus in Tirlemont, ebenfalls im belgischen
Brabant gelegen, etwa im 2.—3. Jahrzehnt des 13. Jh. errichtet, schlief3t sich an den
Typus der Westchorhallen an, und zwar als letztes Glied der von A. Verbeek ver-
offentlichen Reihe (Wallraf-Richartz-Jahrbuch 9, 1936, S. 59), innerhalb der er die
komplizierten Losungen von St. Bartholomdus in Liittich, St. Servatius in Maastricht
und Xanten zum einfachen Ausgangspunkt von St. Jakob in Liittich zuriickbildet. Das
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Auflere ist auch hier infolge der Anlage von drei Querhallen iibereinander zu einem
hohen Querbau ausgebildet. Seitlich vortretende Treppentiirme und eine im 2. Geschof3
quer durchlaufende Zwerggalerie bildeten nach dem ersten Bauplan eine kubisch ge-
gliederte Westfassade, die dann durch nachtriglichen Einbau (bzw. Vergroflerung) eines
Mittelturms noch stirkeren senkrechten Auftrieb erhielt. Der Anschluf3 an das ,Kal-
nische System” (Dehio) wird hier noch deutlicher als in Nivelles: Innere Mauerpfeiler
gliedern den Raum und gestatten zugleich eine Durchhohlung der Wand mit Zwerg-
galerien und eine plastische Durchbildung des dufleren Baukérpers mit Riickspriingen.
Mit den Westbauten von Nivelles und Tirlemont, die unter den europiischen Denlk-
mélern der Spitromanik einen hervorragenden Platz verdienen, stellt sich Brabant
gleichberechtigt neben die reiche Kunstbliite der staufischen Zeit an der Maas und am
Niederrhein.

Robert Herrlinger (Miinchsteinach): Die Abteikirche von Miinchsteinach.

Die von der Forschung bisher kaum beachtete Kirche ist 1102 gestiftet. Irgendwelche
Urkunden tiber den Bau sind nicht bekannt geworden. Es handelt sich um eine drei-
schiffige Basilika mit kreuzformigem Grundrifl; das Langhaus zeigt sieben Joche und
quadratische Pfeiler. Das Chorquadrat (heute mit einer aus dem Barock stammenden
Holztonne gedeckt) war kreuzgewolbt. Von zwei Tirmen in den 6stlichen Kreuz-
winkeln zu beiden Seiten des Chorquadrats und in Fortsetzung der Seitenschiffe steht
nur noch der stidliche. In seinem heutigen Baubestand ist das Langhaus in Hohe des
funften Pfeilers durch eine Wand zweigeteilt. Ein Chorus minor war durch eine (aus-
gegrabene) Treppe und im letzten Langhausjoche durch Spitzbogen statt Rundbogen
ausgegliedert. Eine Baunaht an dieser Stelle trennt den einheitlichen Bau des dlteren,
vollig schmucklosen Langhauses von dem mit reicher Kapitellplastik und Halbsdulenvor-
lagen versehenen Chor. Bemerkenswert sind die Kapitelle der Halbsaulenvorlagen in
Vierung, Chorquadrat und’den Nebenchoren. Neben einfachen Wiirfelkapitellen finden
sich sog. Hirsauer Banderkapitelle, Zungenkapitelle, Blattkapitelle, ein Knospen- oder
Kelchkapitell und als wertvollstes ein hervorragendes Adlerkapitell mit einem differen-
ziert geschmiickten Kampfer, der eine Weinranke und an den Ecken Stlerkopte zeigt.
Dieses Adlerkapitell deutet wohl, zusammen mit dem Fragment eines Lowenkapitelles
und anderen Ornamentfragmenten, auf Bauhiittenzusammenhang mit St. Jakob in
Regensburg und der Unteren Burgkapelle in Niirnberg.

7. Heinrich Schmidt (Diisseldorf): Der Schrein des bl. Viktor im Dom zu Xanten.
Erich Meyer hat darauf hingewiesen, daf8 die Urkunde von 1129, nach der die Gebeine
1129 in den Schrein gelegt wurden, auch fiir die Herstellung des Schreins verbindlich
sei. Das Mifverhiltnis zwischen dem Stil der Apostel an den Seitenwinden und dem
der klugen und torichten Jungfrauen der Dachflichen hatte zu der Vermutung gefiihrt,
dafl das in der Urkunde angefijhrte Datum nur auf den Eichenholzsarkophag zu be-
ziehen sei, der den Kern des Goldschmiedeschreins bildet. Es kam hinzu, daf3 besonders
die Dachflichen aus vielen Bruchstiicken zusammengesetzt sind, wie sich an den Nieten-
kopfen leicht erkennen 1afit, und dafl andere Teile erganzt wurden.
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Die Untersuchung hat ergeben, dafl in der Tat nur eine dieser Dachflichen fast unbe-
schadigt ist; eine weitere wurde wahrscheinlich im 19. Jahrhundert ganz erneuert; die
tbrigen sind aus den urspriinglichen Bruchstiicken zusammengefiigt und, soweit diese
fehlten, in der Ornamentik und in den Gestalten erginzt worden.

Der Eindruck der Uneinheitlichkeit wurde dadurch verstirkt, daf die Dachplatten bei
der letzten Restaurierung in falscher Reihenfolge angebracht wurden. Keine Dachplatte
sitzt heute an der richtigen Stelle. Die im Archiv der Denkmalpflege zu Bonn befind-
lichen, vor der letzten Restaurierung 1902 angefertigten Aufnahmen und die bei
E. Aus’m Weerth abgebildete Zeichnung aus der Mitte des vorigen Jahrhunderts
zeigen noch die urspriingliche Anordnung, bei der die Figuren auf den Dachplatten je
nach ihrer Anordnung links oder rechts von der Mittelachse die Fadkel in der linken
bzw. rechten Hand tragen; die beiden Figuren mit Fackel und Olkrug bezeichneten
jeweils die Mitte der betreffenden Platte.

Leider hat der Viktorsschrein in den vergangenen Jahrhunderten durch Diebstahl und
andere Gefdhrdungen, von denen Carl Wilkes aus dem Xantener Archiv berichtet hat,
mehr als die Hilfte der in Treibarbeit ausgefihrten Plastik der Seitenwénde sowie den
Schmuck einer Giebelwand nahezu ganz eingebiilt. Man kann aber unter Aufhebung
der falschen rhythmischen Pilastergliederung der Seitenwinde jedem Apostel seinen
Platz zuweisen. Der vom Vortragenden in einer Skizze vorgefiihrte urspriingliche Zu-
stand zeigt, daf} die Treibarbeit des Schreins einheitlicher ist, als es auf den ersten Blick
erscheint: die Gestalten der Dachflichen stammen aus der gleichen Zeit wie die der
Seitenwande. Der Stilunterschied, den man zu erkennen glaubte, beruht auf einer dhn-
lichen Entwiddung wie der, die von den Gemilden der Apsis zu Knechtsteden (1138
bez.), zu denen der Unterkirche in Schwarzrheindorf (1156) fithrt. Die Dachflichen
gehoren der Stufe an, die diesem Stilwandel voraufgeht; ihre Ornamentik steht mit
der der Monumental- und Buchmalerei sowie mit der Elfenbeinplastik der Zeit um
1130 im Einklang; dies wird auch durch einen Codex des Rupert von Deutz bestitigt.
Es besteht also kein Grund, daran zu zweifeln, dafl der Viktorsschrein bereits in der
ersten Hilfte des 12. Jahrhunderts vollendet wurde. Er steht, wie schon Falke betont
hat, am Anfang der stattlichen Reihe rheinischer Goldschmiedeschreine und gehort mit
dem Tragaltar des Eilbertus, in dessen nichster Nachbarschaft er geschaffen wurde, zu
den Inkunabeln der monumentalen Goldschmiedekunst.

Hans Arnold Grabke (Liibedk):
Neugewonnene Werke lilbeckischer Kunst des Mittelalters.

(1) Beim Brand der Marienkirche zu Litbedk 1942 léste sich der weifle Wandanstrich
des Innern und gab grofle Teile der vergessenen urspriinglichen Bemalung frei, deren
Konservierung durch den Restaurator Dietrich Fey begonnen wurde. Eine einheitliche
Ausmalung von den Pfeilern bis zu den Gewélben mit Hauptakzent in der Triforiums-
zone liegt zutage. Sie mufl als Teil der Bauplanung gelten und spitestens 1337 mit
dem Bau des Langhauses vollendet sein. Von Einzelheiten ist interessant die Illusions-
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malerei eines Fensters an der Briefkapellenwand um 1310. Fir Libecks Stellung in der
norddeutschen Malerei des 14. Jahrhunderts ist die neue Entdeckung von grundlegen-
der Bedeutung.

(2) Die Triumphkreuzgruppe des Liibecker Doms von 1477, beim Brand beschidigt,
wird z. Z. im St.-Annen-Museum von entstellender Ubermalung befreit. Die bisher der
Werkstatt Bernt Notkes zugeschriebene grofle Komposition erweist sich nun besonders
in den eindrudksvollen Hauptfiguren, aber auch in manchen iiberraschenden Einzelheiten
als eigenhindige Arbeit des Meisters, als der fritheste uns erhaltene grofle Auftrag.
Unsere Vorstellung von Notkes Personlichkeit wird damit neu bereichert und geklért.
Siehe Bericht Kunstchronik II, 1949, S. 98.

Fritz Arens (Mainz): Gotische Wandmalereien in Mainz.

Bei dem Herausschaffen von Plastiken und Architekturteilen aus den zerstorten Alt-
stadtstraflen im Sommer 1945 fielen eine Reihe von spiter verbauten romanischen und
gotischen Hausresten auf. Noch im Sommer 1945 wurde daher das ganze Gebiet syste-
matisch durchforscht. Obwohl zunichst nur nach Architekturresten gesucht wurde, fand
sich auch eine Reihe von Wandbildern, vor allem in den Wohnhiusern der reichen
Patrizier.

Im Hause Brand 9 war schon einmal zwischen den beiden Weltkriegen ein Verkiindi-
gungsfresko sichtbar. Dieses Bild blieb bei dem Brand vom 27. 2. 1945 erhalten und
konnte nach einigem Suchen wiedergefunden werden. Unter der oberen Farbschicht
des Kasein- oder Temperabildes kam bei der Abnahme eine zweite Darstellung des-
selben Themas mit ganz ahnlicher Komposition heraus. Somit sind zwei Bilder des
14. Jahrhunderts wiedergewonnen worden. Das obere wurde wohl um 1400 tiber das
vermutlich damals schon beschidigte untere gemalt.

In dem benachbarten Hause Brand 9, das sich nach dem Abbrennen als riesenhafter
gotischer Patriziersitz erwies, fanden sich in einer barocken Fensternische drei
Fresken: seitlich ein auf einen Stab gestiitzter Greis, gegeniiber ein thronender Mann,
ebenfalls mit Schriftband und unter dem Sturz ein Mann mit einer Frau unter einem
Baum. Auf dem Sturz ist vermutlich eine Liebeszene, an den Seiten zwei Philosophen (2),
die tiber das Wesen der Liebe diskutieren, dargestellt. Das Fresko gehért wohl dem
14. Jahrhundert an.

Die bisher genannten Bilder wurden abgelost und kommen in die stddtische Ge-
méldegalerie.

An Kkirchlichen Bildern ist eine Darstellung der hl. Katharina aus der Zeit um 1400 zu
nennen, die sich in der Sakristei von St. Emmeran hinter den verbrannten Schrinken
fand. Auch sie wurde abgenommen und soll im Dommuseum gezeigt werden. Nach Ab-
bldttern von zunichst sehr fest sitzenden Tiinchschichten kommen neuerdings hier noch
weitere Malereien zum Vorschein, die am Ende des 14. Jahrhunderts, also vor dem
Katharinenbild, entstanden sind.

Weitaus der groflartigste Fund ist die Deckenmalerei der um 1330 erbauten Armklaren-
oder St. Antoniuskirche. Obwohl die Kapelle 1942 abbrannte und das Notdach bald
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nicht mehr wasserdicht war, gelang es, ein vollstindiges System gemalter Maflwerk-
gliederungen an den Gewdlbekappen aufzudecken, in das einzelne Heiligenfiguren
hineingestellt waren. Die Malerei war in Kaseintechnik ausgefithrt und hatte durch
verschiedenartige Beschadigungen so gelitten, dafl fiir den Kirchenbesucher nur dann
ein Bild entstehen konnte, wenn man sie in Linie und Farbe getreu iibermalte. Vom
Fuflboden der Kirche aus waren nimlich die freigelegten Gemilde kaum zu sehen. Sie
wirkten nur wie Wasserflecken oder Verschmutzungen auf der Gewslbefliche. Da ein
kultischer Raum fiir die Wiederherstellung andere Bedingungen als ein musealer stellt,
blieb nur die Wahl zwischen einer Beseitigung durch Ubertiinchen oder Restaurieren
durch Nachmalen. Der ganz einheitlich wirkende Kirchenraum und die jetzt iiber-
zeugend wirkenden Fresken beweisen, dafl der eingeschlagene Weg der richtige
war. Der Zustand der Malerei nach der Freilegung wurde durch Photographien fest-
gehalten.

Eine Ubereinstimmung tiber die Datierung war bisher nicht zu erzielen. Vermutlich
gehort die Malerei dem Ende des 14. Jahrhunderts an.

Der interessante ikonographische Aufbau zeigt im Chorhaupt den in der Mandorla
thronenden Christus mit Buch und Segensgestus, es folgen stdlich Johannes der Tdufer,
ein violinspielender Engel, Petrus und Paulus. Nordlich Maria, der harfespielende
Konig David, Anna und Joachim (2). In den beiden westlichen rechtedkigen Gewdlbe-
jochen: vier Apostel, zwei Kirchenviter, der hl. Bernhard von Clairvaux, St. Georg,
Laurentius, Stephanus, Theobald, ein unbekannter Heiliger (Antoniter?), ferner weitere
weibliche Heilige: darunter die hl. Brigitta (falls es sich um die schwedische Heilige
dieses Namens handelt, sind die Fresken frithestens Ende des 14. Jahrhunderts ent-
standen).

Um die Chorfenster herum erscheint ein abwechselnd weif8 und rot gequaderter Rah-
men, die anderen Fenster sind rot gemalt. Nach Uberwindung mancher Bedenken gegen
allzu starke Farbkontraste oder Zerreissung der Wand wurden auch diese Farben
wiederhergestellt. Das so entstandene gotische Raumbild hat in Mainz und am Mittel-
rhein keine Parallele. (N4heres wird in der Zeitschrift das ,Miinster” mitgeteilt werden.)

Eberhard Schenk zu Schweinsberg (Wiesbaden):
Bildformat und Komposition bei den van Eycks.

Es werden folgende Thesen vertreten:

1. Die Bildformate des Eyck-Kreises sind nicht errechnet, sondern geometrisch kon-
struiert.

2. Die Konstruktion geht dabei von der Grundlinie aus — wie beim Bauen vom

Grundrifd.
3. Die Komposition bedient sich der gleichen Elemente, die schon bei der Konstruktion
der Bildformate verwendet wurden.

4. Es bestehen grundlegende Unterschiede in der Handhabung dieser Elemente, je nach-
dem die Maflordnung zur Flichenteilung dient und den Koérpern unmittelbar auf-
erlegt oder zur Konstruktion des Bildraumes mitverwendet wird.
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5. Es ist also moglich, auch mit diesen Mitteln Stilunterschiede zeitlicher und person-
licher Art festzustellen und zu beweisen. Eine erneute Behandlung der Frage
Hubert-Jan von dieser Seite her erscheint aussichtsreich.

Werner Hager (Miinster): Uber den Spiegel in demVerlobuisbild des Giovanni Arnolfini.
Fiir den Gesamteindruck wirkt der Spiegel als Durchblick in eine Tiefe hinter dem
Bilde. Dieses ist also im Sinne der Gotik als flielender Ubergang zwischen dem Raume
des Betrachters und dem Raumhintergrunde, als ,Vollzugsraum” aufgebaut. Dadurch
verwandelt sich das Gegeniiber von Betrachter und Figuren, wie etwa beim Eintritt in
ein Statuenportal, in eine faktische Teilnahme. Der Betrachter steht an dem Platze der
Trauzeugen. Diese vorgestellte Gemeinschaft im liturgischen Raum hat transzendente
Realitat; sie wird aber im Spiegelbilde durch die Identifikation des Betrachters mit der
dort abgebildeten Trauzeugen in ein natiirliches Gegeniiber im Zimmer umgedeutet.
Dennoch entsteht durch diese Sikularisation kein autonomer &sthetischer Bereich des
Kunstwerks, da der Betrachter als Teilnehmer mit eingeschlossen bleibt.

4. TAG: VORTRAGE UND KURZREEERATE
Robert Oertel (Freiburg i. B.): Die nachpaduanischen Werke Giottos.

Die Giotto-Monographie von Friedrich Rintelen wird immer die Grundlage unseres
Giottoverstindnisses bleiben, auch wenn ihre Ergebnisse — wie es bereits weitgehend
der Fall ist — durch neuere Forschungen tberholt sind. Das neue Bild der Frihzeit
Giottos, das sich seit etwa 10 Jahren durchgesetzt hat, verlangt eine Uberpriifung un-
serer Giottovorstellung im Ganzen, und insbesondere auch eine Neuorientierung hin-
sichtlich der drei letzten Jahrzehnte seiner Schaffenszeit, von der Vollendung der
Paduaner Fresken (1305) bis zu seinem Tode (1337). ;

Die gut gesicherten und offenbar weitgehend eigenhdndigen Fresken in Padua sind die
einzige Stelle in Giottos noch erhaltenem Werk, an der sein personlicher Stil und seine
Entwidklung fiir uns zweifelsfrei falbar wird. Alles Spitere 1t sich nur dann fir
Giotto sichern und in einen sinnvollen Zusammenhang bringen, wenn es als Fortfih-
rung der in Padua erkennbaren Entwicklungstendenzen innerlich wahrscheinlich zu
machen ist und wenn es dem hohen Mafistab entspricht, der uns durch den ,letzten
Paduaner Stil“ — den der unteren Freskenreihe — gegeben ist. ‘
Giotto war ein in hohem Mafle bewuf3t schaffender Kiinstler, dessen ,hoher”, erzihlen-
der Stil die Frucht einer strengen kiinstlerischen Selbstdisziplin ist. Es 1aft sich zeigen,
dafl er allzu radikale Folgerungen, die aus den von ihm neugeschaffenen malerischen
Prinzipien zu ziehen wiren, in der Regel vermeidet. Nur ausnahmsweise — bei. den
gemalten Emporenrdumen am Triumphbogen der Arenakapelle — vollzieht er den
Schritt zu einer voll illusionistischen, perspektivischen Darstellungsweise. Im tibrigen
ist die zentralisierende, perspektivisch folgerichtige Anordnung aller Fresken in der
Arenapakelle nur eben angedeutet; der Bildraum beschrankt sich auf eine wenig tiefe,
zur Vorderebene parallele Schicht (,Reliefraum”, nach Jantzen).
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Innerhalb dieser selbstgesetzten Grenzen vollzieht sich wahrend der Arbeit an dem
Paduaner Zyklus eine intensive Entwicklung im Sinne zunehmender Durchgliederung
und Monumentalisierung des Raumes und der Figuren, eine Entwicklung, die sich auch
an allen rdumlich-perspektivischen Einzelproblemen nachweisen 1463t (Architekturdar-
stellungen, Randiiberschneidungen der Figuren).

Die Ognissanti-Madonna ist die erste, zeitlich offenbar unmittelbar anschlieflende
Frucht der in Padua erarbeiteten Klirung von Giottos Stilwollen. Auf derselben Linie
— wenn auch erheblich spater, wohl erst kurz vor Giottos Berufung nach Neapel i. J.
1329 anzusetzen — liegt der Stil der Fresken der Peruzzi-Kapelle in S. Croce. Das
,Reliefprinzip” bleibt hier noch streng gewahrt, der monumentale Gesamtcharakter ist
noch ausgeprigter, wennschon die Durchgliederung der Bildbithne und der Figuren-
gruppen, die Differenzierung aller Ausdrucksmittel und der Reichtum der Raumvor-
stellungen noch weit tiber das in Padua Erreichte hinausgeht.

Die im Entwurf auf Giotto zuriickgehenden Reliefs am Campanile — am deutlichsten
der ,Bildhauer” und der ,Maler” — sind in Figurentypus, Reliefcharakter und monu-
mentaler Gesinnung den Fresken der Peruzzi-Kapelle nichstverwandt. Mit dieser zu-
sammen reprasentieren sie die letzte Stufe des im eigentlichen Sinne giottesken Stils,
der sich im Werk des Andrea Pisano — vor allem in seiner Bronzetir v. J. 1330 —
spiegelt. Die nicht nur im ikonographischen, sondern auch im kinstlerischen Sinne so
deutlich spirbare Einwirkung Giottos auf Andrea ist ein gewichtiges Argument fiir die
hier vorgeschlagene Spitdatierung der Peruzzi-Fresken.

Die Zuschreibung der Peruzzi-Kapelle an Giotto ist einzig auf stilkritischem Wege
zu gewinnen. Urkunden sind nicht erhalten, das Zeugnis Ghibertis besitzt keinen
hoheren Wert als etwa die Inschriften der drei mit Giottos Namen signierten Altére,
die samtlich nur als Werkstattprodukte anzusehen sind. — Dasselbe gilt auch fiir die
Fresken der Bardi-Kapelle in Santa Croce. Thre Beurteilung war bisher durch ihren
vermeintlich sehr schlechten Erhaltungszustand erschwert. Die 1937 begonnene Reini-
gung hat jedoch ergeben, daf3 die Fresken nur relativ geringe, genau lokalisierbare
Fehlstellen, aber keine wesentliche Entstellung ihres Gesamtcharakters aufweisen. Ikono-
graphisch geht die Mehrzahl der Szenen auf die entsprechenden Darstellungen der
Franziskuslegende in Assisi zuriick. Die naiv anschauliche, volkstiimliche Erzihlweise
von Assisi ist jedoch in der Bardi-Kapelle einem raffinierten artistischen Formenspiel
gewichen, in dem sich ein hohes perspektivisches Kénnen mit der Tendenz zu plani-
metrischer Vereinfachung verbindet. Charakteristisch fiir diese eklektische Verarbeitung
der dlteren Vorbilder ist vor allem die Umkehrung der rdumlichen Situation bei der
,Erscheinung in Arles”, wo die Klarheit der Erzihlung unbedenklich den rein formalen,
Klassizistischen Stiltendenzen geopfert ist. :
Schon die Analyse der Kompositionen fiithrt also dazu, die Fresken der Bardi-Kapelle
als einen Fremdkérper in der eingangs skizzierten giottesken Entwicklungslinie er-
scheinen zu lassen. Nicht einmal die Entwiirfe kénnen auf Giotto zurtickgehen, und erst
recht gilt das fiir die Ausfﬁhrning im einzelnen. Farbcharakter und malerische Hand-
schrift sind mit dem, was wir aus Padua kennen, nicht zu vereinen; die Physiognomik
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der Figuren weist auf eine ganz andere, offenbar schon der jingeren Generation ange-
hérende Kiinstlerpersonlichkeit. Alle diese Beobachtungen fithren zu dem Schluf, dafl
die Fresken der Bardi-Kapelle das Werk eines unbekannten, relativ selbstindigen und
in seiner Art bedeutenden Giotto-Nachfolgers sind, der in seiner eklektischen Haltung
etwa dem Maso di Banco und dem Meister der Fogg-Pieta vergleichbar ist.

AUSSPRACHE

Herr Kauffmann (Koln): Wir alle wissen, dafl schon seit einiger Zeit sich eine Wen-
dung des Giotto-Bildes angebahnt hat. Heute sehen wir uns vor der Aufforderung, zu-
gunsten eines Zuwachses in Gestalt der Franz-Legende die Bardi-Kapelle preiszu-
geben. So ergibt sich eine Umkehrung des von Rintelen dargelegten Gesamtbildes von
Giotto. Herr Oertel ist an seinen Gegenstand mit sehr verschiedenartigen Gesichts-
punkten herangetreten: Ikonographie, Komposition, Einzelgestaltung, Erhaltungszu-
stand, Gliederung des Werkstattbetriebes; ferner erhebt sich die Frage nach der Ent-
wicklung und nicht zuletzt nach der in Giottos Kunst anzutreffenden Vereinigung von
Naturalismus und Idealitit, wie sie namentlich von Padua an hervortreten und deren
Mischungsverhiltnis in der Bardi-Kapelle nicht ganz fafilich entwickelt worden ist. Es
wird nicht leicht sein, diese von vielen Ansitzen aus entwickelten Gesichtspunkte im
einzelnen zu verfolgen. Ich kénnte mir denken, dafl bei genauem Abwigen in Hinblick
auf die Bardi-Kapelle sich fir diese selbst doch auch eine andere Beurteilung begriinden
lief3e.

Herr Beenken (Aachen): Manche strittigen Punkte sind vielleicht durch Untersuchungen
der Arbeiten der Giotto-Werkstatt in der Unterkirche von Assisi zu kldren. Dort haben
wir die Entwicklungsphasen von Giotto vor uns, die nicht in eigenhindigen Werken
tiberliefert sind. An der Auffassung Rintelens, dafl die Franzlegende mit Giotto nichts
zu tun habe, muf jedoch festgehalten werden. Auch Oertel hilt die Franzlegende niche
fir eigenhidndig; konnen die Fresken der Bardi-Kapelle nicht mindestens von der Werl-
statt gemalt sein? Es gibt innerhalb dieser Fresken Stilunterschiede, die auf die Ttig-
keit mehrerer Meister deuten. Die Komposition des Ganzen ist jedoch so bedeutend,
dafl sie sich dem Spitwerk Giottos gut eingliedert; zeitlich ist die Bardi-Kapelle
zwischen der Arena und der Peruzzi-Kapelle anzusetzen. Das lafit sich durch Vergleiche
mit den z. T. datierbaren Fresken der Unterkirche von Assisi bestdtigen.

Herr Paatz (Heidelberg): Klarheit tiber das Problem [a83t sich nur gewinnen, wenn der
gesamte Komplex der nachpaduanischen Werke Giottos erneut zur Diskussion gestellt
wird. Herr Oertel hat tiber die Giotto-Vorstellung von heute und iber die Fresken der
Bardi-Kapelle gehandelt; er hat es jedoch, wie die gesamte Forschung, offenbar unter
dem Eindruck von Rintelens Buch unterlassen, die folgenden Fragen zu stellen: Konnte
nicht doch eine wesentliche Beteiligung Giottos an den signierten Retabeln in Rom,
Florenz und Bologna ermittelt werden? Laft sich tberhaupt eine historisch begriindete
Vorstellung von Giottos Werk gewinnen, wenn man mit Rintelen von dem zufdllig
Erhaltenen (insbesondere der Arena) ausgeht? Bei den Retabeln liefle sich wie bei der
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Franzlegende zwischen Entwurf und Ausfihrung durch die Werkstatt trennen, so dafl
der Anteil Giottos doch genauer, als es bisher geschieht, festzulegen wire. Bauch und
Oertel sind solche Unterscheidungen an den Fresken der Franzlegende gelungen. — In
der Frage der verlorenen Werke konnen nur neue Quellenuntersuchungen weiterfiihren.
Eine Reihe von Arbeiten, die Vasari Giotto zuschreibt und z. T. -besonders hervorhebt,
spielen bisher in der Forschung keine Rolle. Daf§ sie verloren sind, kann ihre génzliche
Auflerachtlassung nicht rechtfertigen. Bereits die von Vasari genannten Auftraggeber
sind fiir den Versuch einer Erhellung der nachpaduanischen Entwicklung Giottos wichtig:
es handelt sich nach Vasari um den Can Grande della Scala in Verona, die Este in
Ferrara, die Polenta in Ravenna, die Malatesta in Rimini, um die Herrscher von Urbino,
Neapel, Mailand und Lucca. Sollte sich erweisen lassen, daf§ Vasari recht hat, und
kénnte man eine annihernde Vorstellung der verlorenen Werke gewinnen, so miifite
die hergebrachte Vorstellung von Giottos Kunst wahrscheinlich weitgehend revidiert
werden. Es fillt insbesondere auf, dafl der genannte Auftraggeberkreis derselben
hofisch-dynastischen Sphire angehért wie hundert Jahre spiter der des Pisanello, ja
dafl sich die beiden Kreise grofitenteils decken. Bedenkt man, in welchem Mafle die
Kunst Pisanellos von dieser hofischen Sphire bestimmt war, so wiirde eine etwaige
Rekonstruktion der von Vasari Giotto zugeschriebenen Werke ein Bild der Kunst des
spiaten Giotto erwarten lassen, das den von Rintelen entworfenen Rahmen in tiber-
raschender Weise sprengen und ganz neue Perspektiven eroffnen diirfte.

Herr Keller greift die Frage der Campanile-Reliefs heraus: Giotto war als Leiter der
Werkstatt gleichermaflen fir Malerei, Plastik und Architektur verantwortlich: demnach
ist Oertel im Recht, wenn er annimmt, dafl Giotto auch die Reliefs entworfen hat. Dies
wird auch durch Ghibertis Angabe, Giotto habe die provedimenti gemacht, bestitigt.
Allerdings hat Oertel nicht beriicksichtigt, daf gerade die von ihm genannten Reliefs
erst nach Giottos Tod entstanden sind und in die Zeit Andrea Pisanos gehoren; da-

gegen ist die Gruppe der frither entstandenen Reliefs seit je mit Giotto verbunden
worden.

Herr Tberwasser: Man kann nur anzweifeln mit etwas, was unbezweifelt ist: deshalb
ist es methodisch unzulissig, die Franzlegende gegen die Bardikapelle auszuspielen. Zu-
dem macht der fragwirdige Erhaltungszustand gerade den Vergleich und die Beur-
teilung der Faktur sehr schwierig. Die Komposition wird bei Giotto weitgehend von der
gemalten Architektur bestimmt, und gerade das Architektonische scheint in der Bardi-
kapelle grof8artiger als in den Arena-Fresken.

Herr Kauffmann ist im Gegensatz zu Herrn Beenken der Ansicht, daf} die Bardikapelle
spiter als die Peruzzikapelle entstanden ist, glaubt aber, dafl Herr Oertel die Peruzzi-
kapelle zu spit angesetzt habe. Angesichts des Abstandes zwischen Vorzeichnung und
Ausfiihrung, wie er etwa bei der Ablésung der Pisaner Camposanto-Fresken zutage trat,
scheint es schwierig, so wesentliche Fragen wie die Zu- oder Abschreibung der Bardi-
kapelle allein von der Beurteilung des heutigen, durch die Restaurationen des 19. Jahr-
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hunderts stark beeintrichtigten Oberfliche abhingig zu machen. Der Restaurator hat
sich wohl von der Franzlegende beeinflussen lassen, so dafy das Stilgeprige gefilscht ist.
Die Ausscheidung der Bardikapelle aus Giottos Werk erscheint nicht iiberzeugend.

Herr Oertel: Italienische Forscher haben bereits versucht, verlorene Arbeiten Giottos,
etwa den Marienzyklus der Tosinghi-Kapelle, aus Kopien und Varianten der Nach-
folger zu rekonstruieren. Auch hat die Entdeckung eines Fresko-Fragmentes in Assisi es
moglich gemacht, die Assunta in S. Croce aus dem Komplex der Giotto-Schule
herauszunehmen und dem Meister der Pietd Fogg zuzuschreiben.

Zum Erhaltungszustand der beiden Kapellen in S. Croce ist zu sagen, dafl klassische
italienische Fresken, auch wenn sie tbertiincht waren, in weit soliderem Zustand er-
halten sind als die niemals in echter Freskotechnik gearbeiteten Wandmalereien des
Nordens. Fiir die Bardikapelle ist der Bericht U. Procaccis tiber die neuerliche Restau-
rierung heranzuziehen (Riv. d’Arte 1937): die Fresken sind weit besser erhalten als die
der Peruzzikapelle, bei der im 19. Jahrhundert fast die ganze Oberfliche tiberarbeitet

wurde.
*

Heinrich Kohlhaussen (Strossendorf Ufr.): ,Der Stern in der Hand", Bemerkungen zu
einem seltenen Motiv des 15. Jabrbunderts.

Auf dem Innendedkel eines um 1360 entstandenen Kistchens, das der Ref., zusammen
mit sieben anderen noch unverdffentlichten, dem bisher unerkannten Herstellungsort
Freiburg im Breisgau zuweist, ist ein ritterliches Paar dargestellt. Der Herr redet mit
seinem Schriftband: ,DV DVRLVHTIGER STERN = du durchleuchtender Stern” eine
Dame an, die ihm mit ausgestredkter Rechten einen riesigen, sechszackigen, goldenen
Stern entgegenhilt.

An Zitaten aus der ritterlichen Dichtung wird die steigende Beliebtheit des Sterns als
Symbol angedeutet. :

Die Vorstellung des ,Sternes in der Hand” kommt aus der Freiburger Mystik, wo nach
den Aufzeichnungen der Priorin des Adelhauser Dominikanerinnenklosters von 1318
tiber ihre von Wundern begnadeten Nonnen eine fiir ein halbes Jahr die Gabe hatte,
die Wiirdigkeit ihrer Mitschwestern bei Gott nach den Attributen zu erkennen, mit
denen sie ihr im Gesicht erschienen. Es heiflt da: ,vnd sach zwo andere swestern, die
hatten sternen in der hant, die waren ouch usser der masse breit.” Auch das Wort
,durchleuchtend” wird dort gebraucht und zwar ftir eine Nonne, der aus grofler An-
dacht ihr Leib ,durchleuchtend” wird.

Somit ging der Weg von der héfischen Minne, so bei dem in Basel dichtenden Ale-
mannen Konrad von Wiirzburg, der den Mund der Geliebten ,durchleuchtend” rot
preist, zur geistlichen Minne und endlich zur weltlichen Kunst unseres Kistchenbildes.

Diese Vorliebe fiir das Durchleuchtende, Strahlende gehért zu den Wesensziigen der
hohen Gotik (vgl. G. Weise ,Die Geistige Welt der Gotik").

In der Kunst des Oberrheins auflerte sie sich auch in der Entwicklung und Erfindung
von Kunsttechniken, so aufler dem durchscheinenden (transluciden) Schmelz um 1320
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in schlichterem Werkstoff, wofiir einige Freiburger Minnekistchen um 1340 mit Hinter-
glasmalerei und rot und griiner Bemalung auf Silbergrund Zeugnis ablegen.

Paul Pieper (Miinster): :
Zu unbekannten Bildnissen der tom Ring.

Von den beiden miinsterischen Malerbriidern Hermann tom Ring (1521—1597) und
Ludger tom Ring d. J. (1522—1584) ist vor allem Ludger fiir den Kunsthandel zu einer
Art Sammelbegriff geworden, unter dem man sehr verschiedenartige Bildnisse des
16. Jahrhunderts unterzubringen sucht. Doch kann das schon ziemlich umfangreiche
Werk beider Maler noch um eine Reihe wichtiger gesicherter Bilder vermehrt werden.
Ludgers Bildnis einer Grifin Miinchhausen in der Hamburger Kunsthalle wurde bislang
fir das der Lucia von Reden, Gattin des Obersten Hilmar von Miinchhausen gehalten.
Doch diirfte es den Lebensdaten und dem Alter der Dargestellten nach eher deren
Tochter sein, zumal es ein wahrscheinlich die Schwester darstellendes Gegenstiick zu
dem Hamburger Bildnis gibt, das allerdings nur als Fragment erhalten ist. Weitere
Bildnisse lassen sich auf Grund der Wappen aus Braunschweiger Familien festlegen und
schon damit Ludger, der seit 1569 in Braunschweig lebte, mit grofier Wahrscheinlich-
keit zuweisen. Mit Vorsicht muf8. versucht werden, die Auflenseiten der Fliigel des
Altares der Schlof3kapelle in Celle von 1569 in das Werk Ludgers einzufiigen.

Von Hermann waren bislang nur wenige Bildnisse bekannt. Ein Hauptwerk, das Dop-
pelbildnis zweier Grifinnen Rietberg von 1564 kann in England nachgewiesen werden,
ohne daf} sich zur Zeit feststellen liele, wo das Bildnis sich aufhilt. Durch seine inter-
essanten historischen Beziige — der Vater der beiden jungen Grifinnen starb im Ent-
stehungsjahr des Gemildes zu Koln im Gefangnis — und seine kiinstlerischen Quali-
titen als charakteristisches Werk des nordischen Manierismus erhebt sich dieses Bild
iiber die Ebene der normalen Bildnismalerei der Zeit. In die Spitzeit Hermanns fithren
die Bildnisse eines Grafenpaares Hatzfeld in Schloff Crottorf im Rheinland, zu dem
ein Gegenstiick sich im Breslauer Museum befand.

Der Referent gibt eine Monographie tiber die tom Ring heraus, die Theodor Riewerts,
der im Osten vermifit wurde, wahrend des Krieges verfaflt hat. Sie soll durch einen

Katalog aller Werke erganzt werden, fiir dessen Vervollstindigung die Unterstiitzung
der Fachgenossen erbeten wird.

Karl vom Rath (Kiel): Die graphologische Untersuchung von Handzeichnungen.

Der Referent glaubt eine kunstwissenschaftlich-graphologische Methode gefunden zu
haben, mit deren Hilfe es nicht nur moglich ist, die graphische Struktur von Hand-
zeichnungen genau zu erfassen und zu beschreiben, sondern dariber hinaus durch
graphologische Ausdeutung der Strukturbilder auch Aufschlisse tber die menschlichen
und kiinstlerischen Eigenschaften des Zeichners zu gewinnen, die, chronologisch aneinan-
der gereiht, wesentliche Bausteine einer ,inneren” Kiinstlerbiographie bilden. Der Vor-
tragende mif3t seiner Methode um so grofere Bedeutung bei, als er, von den morpho-
logisch-physiognomischen Betrachtungsweisen (Goethe, Frobenius, Spengler, Kafiner,
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Toynbee) ausgehend, die hauptsichlich durch Ludwig Klages geschaffene Ausdrucks-
wissenschaft systematisch auf die Kunstwissenschaft anwenden mochte; so sieht er tiber
die engere Themastellung hinaus eine Fiille von wesentlichen und fruchtbaren Frage-
stellungen; hierbei wiirden auch die Grenzgebiete zwischen Kunstwissenschaft und
Psychologie neue Bedeutung gewinnen.

Das neue Verfahren, das eine besondere, nur durch lingere Ubung zu erwerbende
Fihigkeit des ,graphologischen Sehens” voraussetzt, wurde an einigen Zeichnungen des
jungen Direr vorgefithrt, wobei der Referent unter anderem nachzuweisen versuchte,
dafd das Bildnis des Vaters (W 3) nicht von dem finfzehnjihrigen Diirer sein kann, da
die graphische und graphologische Analyse ein vollig entgegengesetztes Bild zur Analyse
des ersten Selbstbildnisses (W 1) ergibt.

Niels v. Holst: Kunstkammer oder Wunderstube.

Schlossers Begriff ,Kunst- und Wunderkammer”, in keiner Quelle genannt, ist ein
kunstwissenschaftlicher Terminus aus dem Jahre 1908. Seit 1531 besitzt Kardinal
Albrecht eine , Wunderstube” in Haile (mit Andachtsbildern, Portrits, dem gemalten
Tisch von Beham). Bald danach gibt es ,Kunstkammern”, beides bedeutet dasselbe: eine
Sammlung schlechthin.

Der Abstand zwischen Italien und Deutschland verringert sich im 16. Jahrhundert
schnell. Antiken werden seit 1500 beachtet (um 1505 ein Herkules aus Rom bei Peu-
tinger; um 1512 bei Peter Vischer ,300 altfrankisch pild” — antike Miinzen; ,altfrin-
kisch” fiir Amazonensarkophag von H. Fugger 1567 gebraucht). Auslindische und
iltere Kunst tritt in den Gesichtskreis der Kunstsammler (der erste Deutsche, der diesen
Typ rein vertritt, ist Ottheinrich, Besitzer von venezianischen Portrits, einem Stiick
wie dem Stilleben von Barbari von 1504, von geschnitzten Altartafeln). Das erste
Kirchenbild von Diirer in Privatbesitz ist die Beweinung von 1500, seit 1543 beim
Protestanten Ebner in Nirnberg, der als Kunstfreund sich am ,papistischen” Inhalt
nicht stért. Damals stiftet Kardinal Albrecht dem Mainzer Dom Andachtsbilder aus
seiner Wunderstube zur Aufstellung mit ,gutem Licht”, d. h. als Kunstwerke. Ein
Imhoff und ein Amerbach nennen ihre Sammlungen ,Kunstkammern”, ohne daf} sie
dem Schlosserschen Begriff eines skurillen Raritdtenkabinetts entsprechen wiirden.
Gegen Jahrhundertende tritt ostasiatisches Porzellan und italienische Kleinplastik des
Quattrocento auf.

Rudolf II. besitzt um 1600 die grofite Kunstsammlung des Abendlands, etwa 800 Ge-
milde, von ehemaligen Altiren bis zu ,entwurzelten” Alkovenbildern, tberreich an
kiinstlerischen Ausdrucksformen: ,Rogher Belga”, Mabuse, Brueghel; Raffael, Corregio,
Tintoretto, dazu antike Plastik und Ostasiatisches. Diese Toleranz des Manierismus
ist hundert Jahre danach aufgegeben im Zeichen des allesbestimmenden Barodks; Johann
Wilhelm sammelt Zeitgenossen und noch giiltige Meister, vor allem Rubens, dazu
Abgiisse ,barocker” antiker Grofplastik, etwa den Herkules Farnese. Um 1700 wird
Diirer nicht gesammelt oder, wo er vorhanden ist wie in der Minchener Residenz, nicht
»gesehen”. Die Struktur der Prager Kunstsammlung mit vielen gleichen Teilen im
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Vergleich zu der Diisseldorfer mit einer vorherrschenden Gruppe — 40 grofle bis
iibergrofle Rubensbilder — ist mit Grundrissen von Bauten von 1600 und 1700 zu ver-
gleichen. (Gegeniiber der Allseitigkeit des spiteren 19. Jahrhunderts bedeutet die
wahlerische Haltung der Sammler der expressionistischen Generation — Osthaus,
Nemes, Tschudi usw. — eine Art Parallele).

5. TAG: VORTRAGE.

Walter Passarge (Mannbeim): Kunstgeschichte des 19.7abrhunderts nach Generationen.

Der Vortragende versucht im Anschlufl an Pinders grundlegende Forschungen die
komplizierte Geschichte der europiischen Kunst seit 1800 nach Generationen zu gliedern
und damit zugleich Bedeutung und Grenzen des Generationsbegriffs klarzulegen. Dabei
stehen die darstellenden Kiinste: Malerei und Plastik im Vordergrund, wahrend Archi-
tektur und Kunsthandwerk nur gestreift werden; geistesgeschichtliche Parallelen dienen
zur Verdeutlichung des Gesamtbildes.
Die eigentlichen Triger der fortschreitenden Entwicklung sind die schulbildenden,
sepochemachenden” Generationen, die sich in den fithrenden Einzelpersénlichkeiten
besonders kraftvoll auspriagen. Diese Geburtsschichten von einheitlichem Stilwollen
folgen z. T. in sehr kurzen Abstinden aufeinander, so dafd sich ihre Auswirkungen viel-
fach tiberkreuzen und vermischen.

1. Die reifen Klassizisten: : um 1750—60

2. Die frithen Realisten und Landschaftsromantlker um 1770—80

3. Die Romantiker — die deutschen, vor allem die um 1780—90

Nazarener, historisierend, die franzésischen aus-

gesprochen fortschrittlich: . . . . . . um 1790—1800
A5 Die Natosalisten= S aas a8 SR o8 Bt @iy s o ol 810590
5. Die Neu-Idealisten: : S am 890==30)
6. Die franzésischen Impressxomsten S nEn L s um 1830-—40
7. Die Symbolisten und Stilisten (Jugendstil) . . um 1850—60
8. Die Friihexpressionisten: . S anSoy 75
9. Die Hochexpressionisten und Kublsten S g RS —R5)
10. Die Neu-Realisten: : um 1885—95

Bemerkenswert ist, daf} in dieser Folge ein rhythmlsmer \Wechsel von ,Form als Auf-
erlegung” und ,,Form als Hingabe” (Pinder) erscheint, der sich im allgememen mit
dem Wechsel von linearer und malerischer Gestaltung deckt, wobei die grundsitzliche
Tendenz der Entwicklung zum Realistischen und Malerischen bis zum Impressionismus
stindig zunimmt, um dann in ihr Gegenteil umzuschlagen. Als fruchtbar erweist sich die
Betrachtung der Kunstgeschichte nach Generationen aber erst, wenn sich mit der Frage
nach dem Geburtsjahr die nach der Blite der jeweiligen Generation verbindet. Man
wird also fragen: wann tritt eine Generation als fithrend auf den Plan, wie lange bleibt
sie dominant und bestimmt den Zeitstil? Die tiberragenden Kiinstler einer Geburts-
schicht pflegen zwischen ihrem 30. und 40. Lebensjahr mit ihren entscheidenden Werken
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hervorzutreten; sie bleiben bis zum 50. und 60. Jahre weithin fihrend, um dann in
dieser Fithrung von einer neuen Generation abgelost zu werden. Da zugleich noch der
Stil einer dlteren Generation weiterklingt, so ergibt sich — was schon Pinder hervor-
gehoben hat — schematisch gesprochen, mindestens eine Dreischichtung des Zeitstils:
die alte, absteigende, 2. die reife, auf der Hohe ihres Schaffens stehende und
3. die junge, aufstrebende Generation. Es ist ein Stilbild, das in Wirklichkeit durch die
sehr verschiedene Stirke, Dichte und Tonung der einzelnen Generationen, durch Er-
scheinungen wie ,Vorldufer” (z. B. Constable als Vorliufer der Naturalisten, Jongkind
der Impressionisten, Marées der deutschen Stilisten, Cézanne der franzosischen Stilisten
und Kubisten), ,Nachziigler” (z. B. der spite Romantiker Rethel, der spitere Impressio-
nist Slevogt), ,Frithreife”, ,Spitreife”, ,Einzelginger”, usw. eine reiche Differenzierung
erfihrt. Immer neue Stimmen erklingen in der Partitur der Geschichte — aber eine
fithrende Oberstimme ist doch immer vernehmbar. Berticksichtigt man diese durch das
Nebeneinander verschiedener Generationen bedingte Polyphonie des Zeitstils zu der
noch die — allerdings durch eine Oberstimme beherrschte — Mehrstimmigkeit jeder
Generation tritt, so kann das Generationsprinzip dazu beitragen, nicht nur den gesetz-
maifligen Rhythmus der Entwicklung, sondern auch die Fiille und Mannigfaltigkeit der
historischen Erscheinungen in ihrem innerlich sinvollen Zusammenhang zu erfassen.

Der im Programm angekiindigte Vortrag von August Grisebach ,Wendung zur ano-
nymen Figur in der Kunst des 15. Jahrhunderts” mufte wegen Erkrankung des Vor-
tragenden ausfallen.

Ludwig Grote (Miinchen): , Der Blaue Reiter” (aus Anlaf der gleichzeitig in Miinchen
stattfindenden Ausstellung).

Die vorwirts dringenden kiinstlerischen Krifte Miinchens schlossen sich, da sie von der
Sezession immer wieder zuriickgewiesen wurden, Ende 1908 in der Neuen Kiinstler-
vereinigung zusammen. lhre 1. Ausstellung (im Dezember 1909) bedeutete das erste
Auftreten des Pariser Fauvismus in Deutschland. Zur 2. Ausstellung (1910) wurden
neben den Fauves auch die Kubisten eingeladen. Der Kubismus erweist sich heute als
Hauptkomponente, als richtende Kraft fiir die Kunst der ersten Halfte unseres Jahr-
hunderts. Er hat den Zauber, die Magie des Konstruktiven, die Irrationalitit des
Rationalen entdeckt.

Die eigentliche Blaue-Reiter-Ausstellung im Dezember 1911 brachte eine Spielart des
Kubismus, die Robert Delaunay entwickelt hatte. Seine berithmten Bilder des Umgangs
von St. Séverin und des Eiffelturmes beziehen das Moment der Zeit in die Malerei ein:
nicht mit einem Blicke sollen sie erfaflt werden; der Beschauer wird vielmehr, indem sich
das Bild Stiidk fir Stick aufbaut, zur Mittitigkeit gezwungen. Durch Delaunay hat der
Kubismus auf Franz Marc, August Macke und Paul Klee gewirkt.

Marc gibt dem Kubismus die Vertiefung ins Lyrische. Er wird ihm zum Mittel, die
mystisch-innetliche Konstruktion, die ihm als hochstes Ziel fiir sein Schaffen vor-
schwebt, zu verwirklichen. 1914 verldfit er den Kubismus wieder und erfindet ungegen-
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standliche, abstrakte Konstruktionen, deren innere Grofle sie zu kosmischen Visionen
macht.

August Macke interessiert die Figurengruppe im Raum. Er beginnt das Stoftliche zu
entfernen, 16scht alles Inhaltliche, Genrehafte. Die schéne Schmuckhaftigkeit seiner
Farben, die sich von der Wirklichkeit l6sen, verleiht seinen Bildern ihren eigenttimlich
heiteren Charakter. 1913 tauchen bei ihm die rechteckigen Farbflichen Delaunays als
konstruktives Element auf.

Durch Kandinsky wird Paul Klee zur systematischen Erforschung der Elemente der
Malerei angeregt; immer tiefer dringt er in das Leben der Linien und Farben ein. Aus
jedem technischen Mittel gewinnt er eine neue Bildform. Sein Geheimnis ist die stets
neue Gleichsetzung von Ausdrucksmittel und Bildinhalt. 1914 nimmt er Delaunays
Kubismus auf. Die Konstruktion erhilt aber sofort einen besonderen geistigen Aus-
druckswert. Klees geistige Heimat ist die deutsche Romantik. Zum ersten Male seit
Jahrhunderten findet die deutsche Kunst durch Paul Klee in der Welt Liebe und
Verstindnis.

Der Weg, der zur abstrakten Malerei Kandinskys fihrte, begann beim Impressionis-
mus. Die Aufhellung der Palette bedeutete nichts anderes als den freieren Umgang mit
den Farben, die Lockerung des Verhiltnisses zum Gegenstande. Um 1900 war der
franzosische Impressionismus zur gleichen Zeit im Blickfelde von Deutschland, England
und- Amerika aufgetaucht, nachdem Belgien fast um ein Jahrzehnt vorausgegangen war.
Man begann zu erkennen, dafl er die kinstlerisch hochste Leistung des 19. Jahrhunderts
gewesen ist, ebenbiirtig allen anderen Bliiteepochen europiischer Malerei. Doch nicht
Monet, Pissarro, Manet oder Renoir begeistern die jungen Maler in Deutschland, son-
dern Cézanne, Gauguin und van Gogh, also die Uberwinder des eigentlichen Impressio-
nismus. Stilistisch hat der Impressionismus mit dem Expressionismus die Bindung der
Malerei an die Fiche gemeinsam, die Abkehr von dem barocken Bihnenraum und der
korperlich plastischen Rundung. Die Verflichung (nach F. Schmalenbach) ist das charak-
teristische Merkmal der mit dem Impressionismus anhebenden modernen Kunst.

Die Idee der abstrakten Malerei taucht zum ersten Mal im Jugendstil auf. Miinchen
war ein Vorort dieser Bewegung, die ganz Europa umfafite. Endell, neben Eckmann
und Obrist eine der fithrenden Personlichkeiten in Minchen, will eine Formkunst .
schaffen, ,die die menschliche Seele aufwiihlt, allein durch Formen, die nichts Bekann-
tem gleichen, nichts darstellen und nichts symbolosieren, die allein durch frei gefundene
Formen wirkt, wie die Musik durch freie Tone” (1898).

Kandinskys abstrakte Kunst ist aber nicht aus der Form, sondern aus der Farbe ent-
standen. Die Bindung an die Fliche, das Gleichgewicht der Komposition, der Bezug auf
das Format, auf die Waagerechte und die Senkrechte, die Harmonie der Farben geben
Kandinskys Schépfungen den hohen Rang.

Kurze Zeit nach Kandinsky kam der Kubismus zu abstrakten Gestaltungen: beide zu-
zammen haben seitdem der abstrakten Malerei den Weg gewiesen.

Der ,Blaue Reiter” hat seine Prigung von Kandinsky erhalten: dieser steht als trei-
bende Kraft hinter den Vorgingen, die sich in Minchen von 1908—1914 abspielten.
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Durch ihn wurden kiinstlerische Impulse zur umfassenden geistigen Bewegung. Die
Uberzeugung, daf} es absolute Kunstgesetze gibt, die allen Stilen gemeinsam sind und
den Wesenskern der Malerei bilden, scheint die ,Blauen Reiter” an die Seite der Klas-
siker und Klassizisten zu stellen. Die Auffassung der Formfrage trennt sie jedoch. Fiir
Kandinsky ist die Seele und ihre sublimen Schwingungen die Quelle der Kunst. Die
Form ist als Ausdrucksmittel nur von sekundirer Bedeutung. Der Kampf gegen den
Historismus, die Sehnsucht nach Urspriinglichkeit und Wahrhaftigkeit ist in seine
Theorie eingeschmolzen. Die Verlegung des kiinstlerischen Schépfungsaktes in das In-
nere, in die Seele, die Gestaltung von Innen nach Auflen gibt Kandinskys Lehre expres-
sionistischen Charakter. Expressionismus ist fir ihn nicht unbeherrschter, unkontrollier-
barer Ausbruch des Gefiihls; er verbindet ihn mit Konstruktivem, mit Bewuftem.

Die Blauen Reiter sahen sich als Propheten einer neuen Epoche des Geistes. Wenn
Kandinsky Autonomie fiir jede Kunst anstrebt, so will er die Vereinzelung und den
Zerfall tiberwinden und die tiefe, gemeinsame Quelle aller Gestaltungskrifte freilegen.

Gerbard Franz (Mainz): Die Anfinge der kubistischen Malerei und ibre Deutung.

Die moderne Kunst wendet sich nicht mehr an eine breite Gemeinschaft, sondern an den
,Kenner”. Seit etwa 1860 ist der Kinstler seiner Unabhingigkeit bewuflt geworden;
sein Werk ist fiir die bestimmt, die etwas davon ,verstehen”, und die sich in seine
Sehweise einzuarbeiten bereit sind. Die Kunstgeschichte kann Werke der zeitgendssi-
schen Kunst nur interpretieren, wenn sie sie zu grofleren Einheiten zusammenschlief3t.
Ihre Analyse ist dann ,richtig”, wenn sie sich sinnvoll in den Charakter einer bestimm-
ten zeitlichen Epoche eingliedern 1a6t. So konnen wir heute auch die Kunst der ersten
drei Jahrzehnte unseres Jahrhunderts bereits soweit tibersehen und in bestimmte Stil-
phasen ordnen, daf§ das Einzelne einen deutlich festzulegenden Sinn erhilt,

Der Vortragende verfolgte die Entwiddung von Georges Braque: von der Stufe der
,Fauves” um 1906 ausgehend, reduzierte Braque 1908 die Formen auf grofle, in kubi-
scher Einfachheit gegliederte Fliachen. Die alte Perspektive wird aufgegeben, ebenso das
sonnige Licht des Impressionismus. 1910/11 schreitet die Ablosung vom Gegenstand
fort. Die Farbigkeit verandert sich in ein abstraktes Braun. Auch der Bildrand gewinnt
eine neue Funktion; das Bild erscheint nicht mehr als Naturausschnitt, es kann gleich-
zeitig als prismatisch-kubistisches Ornament gelesen werden.

Von dieser Stufe geht die zweite Phase des Kubismus aus; die einzelnen Teilflichen
werden verselbstindigt, sie vereinigen sich zu einem abstrakten Ornamentgefiige. Der
Maler sucht etwas Nicht-Sichtbares und Nicht-Greifbares darzustellen; die Formen sind
als Symbole zu lesen, nur andeutungsweise treten reale Formteile hervor. Die Darstel-
lung ist nicht mehr auf den Betrachter bezogen; die Dinge fithren ein eigenes aufler-
menschliches Sein. Der Kubismus steigert so die bereits bei Cézanne zu beobachtende
Ausschaltung des Menschen zu volliger Positionslosigkeit des Betrachters. In der zwei-
ten, ,synthetischen” Phase des Kubismus ist jede Greifbarkeit verschwunden, alles
vibriert und schwingt.
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In Deutschland erfolgt die Auseinandersetzung mit den abstrakten kubistischen Formen
erst, als dieser in Frankreich 1912 in seine zweite Phase eingetreten war. Das ist be-
zeichnend fir Deutschlands Situation. Die Probleme der ersten rational-optisch bestimm-
ten Phase interessieren hier nicht. Die neuen abstrakten Formen werden bei Marc be-
nutzt, um mystisch-kosmische Zusammenhinge zu gestalten; Marc geht es bei seiner
neuen Kunst um die Darstellung von Beziehungen, die tber die Welt des Schaubaren
und hinter diese fithren. Das Tier — der Mensch tritt bei Marc als Bildgegenstand

kaum mehr auf — wird in hilflosem Ausgeliefertsein den strahlenden Kriften des Alls
gegeniiber gezeigt.

AUSSPRACHE

Herr Roh (Miinchen): Folgt man Pinders Gedanken zum Generationsproblem bei der
Betrachtung der Kunst des 19. Jahrhunderts, so ensteht die Gefahr, dafy das Continuum
des geistesgeschichtlichen Verlaufes zu sehr in den Hintergrund tritt. Stets gibt es Vor-
ldufernaturen, dominierende Meister und Epigonen. Nicht die Generation ist ent-
scheidend, sondern die Brennpunkte der Entwicklung. Auch ist zu beriicksichtigen, dafl
der Einfluf} kiinstlerischer Phinomene ganz anders auf junge als auf alte Menschen
wirkt. -

Es ist schwer zu erkldren, dafl z. B. Goya und David, C. D. Friedrich und Turner, Con-
stable und Runge gleichzeitig geboren sind und dafl Kandinsky &lter war als Slevogt. Der
Verlauf der Kunstgeschichte ist durchaus irrational und kann nicht im Sinne von Gene-
rationsquerschnitten ,gehandhabt” werden.

Herr Hartlaub (Heidelberg): Es miissen mehrere Umstinde zusammenkommen, damit
das Gesetz der Generationen wirksam wird. Auf verschiedenen Ebenen driickt es sich
verschiedenartig und unvergleichbar aus. Die gleiche Generation wirkt sich nur in be-
stimmten, raumlich begrenzten Kreisen aus, und das Gesetz gilt z. B. nicht zugleich fir
die europdische und ostasiatische Kunst. Zudem hat Pinder im wesentlichen vom Genera-

tionsproblem der Zlteren Kunst gesprochen; im 19. Jahrhundert ist die Lage weit
differenzierter.

Herr Haftmann (Miinchen): Die deutsche Kunstgeschichte der letzten Jahre hat fir
die Erforschung der modernen Kunst fast nichts geleistet, im Gegensatz zur amerikani-
schen, englischen, franzésischen und englischen Kunstgeschichte. Sie hat sich auch die
Denksysteme, die der modernen Kunst zugrundeliegen, nicht fiir ihre eigene Methode
zunutze gemacht. In der letzten Zeit hat sie sich auch innerlich vom modernen Geiste
zuriickgezogen, — aus einer gewissen Ermadung, ja ,malaise” heraus. Vor kurzem ist
ein Buch eines deutschsprachigen Gelehrten erschienen, das dieser Stimmung entgegen-
kommt, das Buch Hans Sedlmayrs , Verlust der Mitte”. Da dieses Buch die erste Aus-
sage unserer akademischen Disziplin zur modernen Kunst ist, wird es im Ausland
stellvertretend fiir die deutsche Einstellung zur modernen Kultur stehen. Einer Aus-

sprache tiber die moderne Kunst innerhalb eines akademischen Gremiums mufl man
also dieses Buch zugrunde legen.
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Inhalt und Ergebnis dieses Buches lassen sich vielleicht doch summarisch zusammen-
fassen. Der Autor nimmt an, dafl unsere moderne Kultur, die ungefihr 1800 beginnt,
krank sei. Diese Krankheit nennt er ,Verlust der Mitte”. Krankheitserreger ist die
Hybris des Menschen, der Versuch des Menschen sich autonom, absolut zu setzen. Der
Heilungsprozef ist die Riidkkehr zu Gott. Verlust der Mitte ist die vollkommene Siku-
larisierung des Menschen, ist Verlust Gottes. Dieses Buch ordnet sich also in Annahme
und Ergebnis der das Nachkriegseuropa seit dem ersten Weltkrieg beunruhigenden
Krisen- und Untergangsliteratur zu. y

Aber es ist das Buch eines Wissenschaftlers. Methodisch nimmt es als Erfahrungs-
gegenstand die bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts. Doch wird der Kreis der
Erfahrungsgegenstinde stark eingeschriankt, indem nur kritische Formen, d. h. radikal
neue Formen gepriift werden. Neue Formen, — das wiren auch bis zum Unsinnigen
absonderliche Formen. ,Aber eine unsinnige Form muf} nicht notwendig auch sinnlos
sein” — sagt Sedlmayr und macht es geradezu zum ,heuristischen Prinzip, daf3 sich in
solchen absonderlichen Formen Eigentiimlichkeiten enthiillen, die auch sonst das Schaf-
fen einer Zeit bestimmen”. Sedlmayr verriickt also den methodischen Standpunkt ent-
schlossen. Von diesen bis zum Unsinnigen absonderlichen Formen seinen Ausgang
nehmend, fihrt er uns zur Erkenntnis, dafl die ganze moderne Kultur bis zum Unsin-
nigen absonderlich sei. Als die neuen fithrenden Aufgaben im Traditionsraum unserer
modernen Geistigkeit erscheinen ihm der Landschaftsgarten, das architektonische Denk-
mal, das Museum, das Theater, die Ausstellung. Diesen Details der Architektur wird
totale Gleichniskraft zugebilligt und aus ihnen der ,Verlust der Mitte” erschlossen.
— Wir héren nichts von der Dichtung Goethes, Kleists, Paul Valéry’s, von der Musik
Beethovens oder Schénbergs oder Hindemiths, von der Malerei, die in wundervoller,
bruchsicherer Logik und strenger Kontinuitit von David tber Millet, Courbet und
Manet zu den Impressionisten, von da zu Cézanne, zu Braque, Juan Gris, Picasso,
André Masson und Joan Mird reicht. Wenig nur horen wir von Schinkel, Gilly und Le-
Corbusier, viel aber von dem Architekten Ledoux, den die Wiener Schule vor 25 Jahren
wiederentdeckt hat, und von El Lissitzky und ihren Projekten fir Kugelhduser, die-
Sedlmayr als Symbol der ,Bodenlosigkeit” erscheinen. Die grofiten Meister unserer
Epoche werden kaum erwihnt. Cézanne gerit auf Grund solch verdnderter Betrachtungs-
weise in Verbindung mit Worten wie ,chaotischer Raum”, ,auflermenschlich”, ,patho-
logisch”. Sedlmayr verriickt also auch die dsthetischen Bewertungsfaktoren. Der Struktur-
begriff unserer Epoche ist jedoch nicht die ,Bindungslosigkeit” oder der ,Verlust der
Mitte”; es ist vielmehr der positive Lebenstrieb, zu dem diese beiden Begriffe nur nega-
tive Spiegelungen sind, — es ist die Freiheit. Der psychologische Ort aber, von dem aus
solche Wertverriickungen erst moglich werden, ist eine tief in uns alle eingefressene
Muidigkeit, ein Nicht-mehr-Wollen der ungeheuren geistigen Anstrengung des modernen
Geistes gegentiiber, es ist jene ,malaise”.

Die Freiheit ist das gewaltige Geschenk an das menschliche Geschlecht, das wir der
groflartigsten Geburtsschicht des europiischen Geistes verdanken, der Schicht, die um
1770 geboren wurde und die unser ganzes menschliches Denken und Vorstellungsver-
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mogen bestimmt: Beethoven und Goethe, Kant und Hélderlin, Novalis und Kleist usw.
Seit dem Auftreten dieser Generation bewegen sich die Kulturiuflerungen des moder-
nen Menschen in gewaltigen Antithesen. Diese Polaritit besteht von allem Anfang
an: in der nebeneinander existierenden Form der Romantik und des Klassizismus
bis zum Verismus und der abstrakten Kunst der Gegenwart. Alles ist moglich; denn wir
haben die Freiheit, alles zu tun. — Natiirlich kann diese Explosionskraft mit angst-
vollen Augen und in tiefer ,malaise” betrachtet werden.

Die so hiufig geiibte Kulturkritik liebt es, Terminologie und Methode der Naturwissen-
schaft, insbesondere der Medizin, zu tibernehmen. Wir héren von Symptomen, Dia-
gnosen, Prognosen, Therapie. In Wahrheit aber ist das Verfahren der modernen Kultur-
kritik den Methoden der modernen Naturwissenschaft in erschreckender Weise ent-
gegengesetzt, jenen Methoden, die die stolzeste Leistung des modernen Geistes, die Ent-
deckungen der Mikro- und Makrophysik hervorgebracht haben. Das naturwissenschaft-
liche Denken hat sich davon freigemacht, in logischer Kette deduktiv von einer Annahme
zu einer Erfahrung fortzuschreiten und hat sich ganzlich der Erfahrung unterworfen. Die
Naturwissenschaft kam so zu Entdeckungen, die unserem deduktiven Vorstellungs-
bild scharf widersprechen, und sie hat diese Entdeckungen bejaht. Sie hat am untersten
und obersten Ende der Schopfung das Chaos entdeckt, d. h. die Ebene jenseits der
Kausalitit, das Wunder der Genesis. Wihrend sich so die moderne Naturwissenschaft
anschidst, den menschlichen Herrschaftsbereich in der Natur in einem unvorstellbaren
Mafle zu erweitern, fasziniert sich die moderne Kulturkritik am Worte Chaos, weil sie
es mit alten Gleichnissen indentifiziert und mit Hollenvisionen befrachtet. So erhilt sie
jedoch nur metaphorische und dichterisch-elegische, jedoch keine wissenschaftlichen, keine
kritischen Werte. — Um der modernen Kulturkritik wissenschaftlichen Wert zu ver-
leihen, kime es darauf an, uns ebenso ginzlich der Erfahrung zu unterwerfen, zu sehen,
was ist, was der moderne Geist der Freiheit hervorgebracht hat, zu ihm Ja zu sagen.
Finden wir am Ende unseres'Suchens das Chaos, so haben wir auch zu ihm Ja zu sagen.
Benutzen wir aber die Erkenntnisse der Naturwissenschaftler nur als intellektuelles
Ornament, so wird unsere Methodik fragwiirdig.

Herr Sedlmayr (Wien): Die Worte Haftmanns habe ich nicht, wie er annimmt, als hart
empfunden, doch finde ich, daf} er zu jenen gehort, die mein Buch nicht verstanden
haben. Er hat nicht verstanden, dafl meine ,Methode der kritischen Formen” nur eine
zusatzliche Methode zu anderen anerkannten kunstgeschichtlichen Methoden ist. Er
hat — obwohl es die Einleitung zu meinem Buch mit allem Nachdrudc betont — einfach
nicht zur Kenntnis genommen, daf} ich nur von den Gefihrdungen der modernen Kunst,
nicht von ihren Leistungen spreche. Er hat ganz und gar verkannt, daf} die Kulturkritik,
als deren Instrumente ich die Phinomene der Kunst — auch ihre Fehlleistungen —
beniitze, aufgebaut ist auf einer Kennzeichnung dieser kunstgeschichtlichen Epoche,
die aus verifizierbaren Aussagen besteht.

Als ich tiber mein Buch den Titel ,Verlust der Mitte” stellte, sah ich voraus, daf3 dieser
Titel in sich die Gefahr tragt, zu einem Schlagwort, bei Ubelwollenden zu einem Tot-
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schlagwort der modernen Kunst zu werden. Diesen Titel beizubehalten habe ich mich
erst entschlossen, als ich mich davon tberzeugt hatte, dafl er — abgesehen von seiner
kulturkritischen Bedeutung — vier ganz bestimmte, meiner Meinung nach grundlegende
Vorginge rein im Bereich der Kunstgeschichte bezeichnet, welche der Epoche seit etwa
1760 ihre Signatur geben. Erlauben Sie mir zuerst die kunstgeschichtlichen Bedeutungen
des Wortes vom , Verlust der Mitte” zu kldren.

1. Seit jener Zeit streben die einzelnen Kiinste fort von einer gemeinsamen Mitte, in
der sie vorher ,tibereinkamen” (die keineswegs identisch ist mit dem Gesamtkunstwerk
des Barocks, das allerdings im Connubium aller Kiinste seinen Grund hatte). Die ein-
zelnen Kiinste streben danach, ganz ,rein”, ganz frei von Beimengungen anderer
Kiinste, sie streben danach ,autonom”, autark zu werden. Setzt man diese Tendenz
voraus, so lassen sich allein aus ihr eine ganze Fiille verschiedenartiger charakteristischer
Erscheinungen der ,modernen” Kunst verstehen, ja geradezu ableiten, die man frither
als historische Tatsichlichkeiten einfach hinnehmen mufite. Dieses Vorgehen leistet also
das, was man von einer wissenschaftlichen Theorie erwarten mufl, und diese Theorie
konnte nur durch eine andere umfassendere widerlegt werden. Was fiir die einzelnen
Kiinste daraus folgt, habe ich in meinem Buch dargelegt. Hier nur ein Hinweis auf die
Vorginge im Gebiet der Malerei. Wenn wir aus dem Gemilde des 18. Jahrhunderts
nach und nach alles eliminieren, was nicht ,rein” malerisch ist, dann erkennen wir erst,
wie reich, wie komplex das Gebilde war, welches da nach und nach abgebaut wurde.
Nicht nur spalten sich reine Linie und reine Farbe auseinander, nicht nur werden die
plastischen Werte und alle Bedeutungen, die nicht rein ,sichtbar” sind, ausgestof3en,
sondern auch das tektonische Element, zum Schluf8 auch noch der darstellende Sinn: am
Ende dieses Prozesses steht die ,reine”, die gegenstandsfreie Malerei. Dies sind rein
kunstgeschichtliche, wertfreie Feststellungen.

2. Kunstgeschichtlich bedeutet -, Verlust der Mitte” den Verlust des integralen Men-
schenbildes, das seit der Neusteinzeit in der Mitte der Kunst stand. Dabei handelt
es sich nun keineswegs um die abstrakte Kunst, sondern um jene Linie der Entwick-
lung, auf welcher das Menschenbild selbst in Frage gestellt und schlieflich zur Auf-
lésung gebracht wird. Es diirfte schwer zu bestreiten sein, dafl auf dieser Linie, die bei
den Surrealisten kulminiert, eine Desintegration des Menschenbildes erreicht wurde,
die ohne gleichen ist. Dies als ,hollisch” zu bezeichnen ist zuldssige Kennzeichnung:
denn ,Hélle” ist im Bilde eben das Widermenschliche, Widernatiirliche, Widergeordnete
— die Surrealisten haben das ausdriicklich zugegeben.

Auf die 3. und 4. kunstgeschichtliche Bedeutung der Kennzeichnung , Verlust der Mitte”
(Verlagerung des Schwergewichts in Aufgaben, die bezogen auf das Ganze des Men-
schen peripher, ,exzentrisch” sind, und Abdringung der Kunst selbst an die Peripherie
des Lebens) kann ich hier nicht eingehen.

Diese Kennzeichnungen beanspruchen nicht, das Wesen der Epoche zu erschopfen, sie
tragen nur einen geschichtlichen Horizont mit Fluchtpunkten in das scheinbar so chao-
tische Geschehen seit etwa 1760.
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Schon die beiden ersten Kennzeichnungen umfassen aber Phinomene, mit denen sich
nichts in der Gesamtgeschichte der Kunst wirklich vergleichen 1at. Wir kennen zwar
Epochen, die ein schon erreichtes schonheitliches Menschenbild wieder aufgelsst, die die
plastischen Werte abgebaut haben. Wir kennen aber keine Epoche, welche das tek-
tonische Element in allen Kiinsten in diesem Mafle in Frage gestellt und das integrale
Menschenbild mit solcher Vehemenz angegriffen hat.

Und nun schreibe ich diesem Phinomen allerdings geistesgeschichtliche Bedeutung zu.
[ch behaupte, dafl sie mit Phinomenen der materiellen und geistigen Kultur zusammen-
hingen, die ebenso einzigartig sind wie diese kunstgeschichtlichen Phinomene. Im
Bereich der materiellen Kultur die Tatsache einer auf der Maschinenindustrie fundierten
Gesellschaft. Im Bereich der Geistesgeschichte die Tatsache, daff — nach deistischen und
pantheistischen Zwischenstufen — der Atheismus dominierende Macht geworden ist.
Dies zu behaupten ist methodologisch ebenso zulissig, wie etwa der Versuch, zwischen
den neuen Stromungen der gotischen Kunst und der Mystik oder zwischen der Kunst
des Paléolithikums und der Kulturstufe des Jagertums oder der Magie einen materiellen
oder geistigen Zusammenhang herzustellen. Einzelne Atheisten hat es wohl immer,
atheistische Minorititen gelegentlich gegeben, noch nie aber ein Zeitalter, in dem der
Atheismus dominierende Macht geworden ist. Es ist erschiitternd, einer Kultur zu be-
gegnen, die wesentlich atheistisch ist.

(Zwischenruf Haftmann: Marc und Kandinsky wiirden das bestreiten.)

Daraus folgt keineswegs, dafl nun jeder Kimnstler Atheist ist! Eine atheistische ,Kultur”
mufd zwar von sich aus zur Sikularisation der Kunst treiben. Da nun aber der Kunst
ein Element des Mysteriums, des Metaphysischen, Transzendenten wesenseigen ist —
sonst ware es unverstindlich, daf8 sie durch Jahrtausende der Religion dienen konnte —
miissen Stromungen der Kunst auftreten, die aus eigener Vollmacht die Verteidigung
des metaphysischen Bereichs rein mit Mitteln der Kunst tibernehmen. Und dabei ,tber-
anstrengt” sich — wenn sie das Wort recht verstehen — die Kunst ebensosehr wie die
Kiinstler. Die Kiinstler miissen in imponierenden, oft gewaltsamen, ,demiurgischen”
Schépfungen nun etwas leisten, was ihnen bisher von der Gemeinschaft, von der ,religio”
abgenommen wurde. Von hier aus scheinen mir Erscheinungen wie Kandinsky oder
Franz Marc (die eigentiimlichen Laute der ,Klage”, die seine reinen und glihenden
Schépfungen durchziehen!) tberhaupt erst tiefer zu verstehen. Die kinstlerischen und
ethischen Leistungen der modernen Kunst werden nur dem ganz sichtbar werden, der
ihre groflen Gefidhrdungen nicht schon farbt.

Stellt man sich jemanden vor, der, von einem anderen Planeten herabgefallen, die
Entwicklung der modernen Malerei in einer Ausstellung tberblicken konnte — diesem
Wesen miifite es ohne weiteres klar werden, dafl hier erschitternde Umbildungen des
menschlichen Geistes vor sich gegangen sind.

Und hier wird allerdings der Punkt erreicht, wo die wissenschaftliche Kennzeichnung
der Epoche zu Entscheidungen aufruft. Man muf} sich entscheiden, ob man zu dem
Bild des Menschen steht, das Haftmann pragnant gekennzeichnet hat. Die Freiheit, die
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er meint, ist doch wesentlich die Freiheit von Gott. Der autonome Mensch ist eben der
sich gegen Gott sperrende Mensch. Hier muf} sich jeder bekennen, und ich habe mein
Bekenntnis in dem Buch ausgesprochen. Fiir Haftmann steht nach seinen eigenen Wor-
ten der Mensch zwischen zwei Chaos’. Haftmann hat viel von ,malaise” bei anderen
gesprochen — wo aber konnte die ,malaise” gréfler sein — und die Freiheit geringer
— als in diesem Ausgesetztsein zwischen dem Chaos unten und dem Chaos oben? Und
so trieft denn auch Angst, Ekel, Schwermut und Verzweiflung aus jeder Auflerung des
atheistischen pessimistischen Existenzialismus. In dieser Bestimmung des Menschseins
driickt sich die Haltlosigkeit des modernen Menschen ganz scharf aus. Ein Festhalten
des Menschenbildes und letzten Endes auch der Kunst ist nur dort moglich, wo man
zwar unter sich das Chaos, aber tiber sich den Kosmos weif3.

Herr Heise (Hamburg): Es hat sich gezeigt, dafl hier nicht mehr Wissenschaft ge-
trieben wurde, sondern dafl Bekenntnis gegen Bekenntnis steht. Wir kénnen die Dinge
unseres eigenen Lebens nicht richtig sehen, wenn wir sie nur als Teil der Geschichte
auffassen. Es handelt sich darum, Gegenwart und historische Wissenschaft zu trennen.
(Aus diesem Grunde mufl es auch bedauert werden, dafy immer mehr Dissertationen
iiber lebende Kiinstler entstehen.) Das bedeutet aber nicht, dafl wir nicht mit aller
Entschiedenheit fiir die moderne Kunst eintreten sollen. Mit Herrn Haftmann haben
wir uns zur Freiheit und zur Kunst unserer Zeit zu bekennen.

Herr Dagobert Frey gibt seiner Freude dartiber Ausdruck, dafl die Probleme der moder-
nen Kunst auf das Tagungsprogramm gesetzt wurden. Man kann nicht an irgend-
einem Punkte der Entwidklung einen Strich ziehen; es ist moglich, auch die moderne
Kunst mit wissenschaftlichen Methoden zu untersuchen. Zum Vortrag von Herrn Franz
ist zu bemerken, dafl eine stilkritische Analyse der einzelnen Werke, wie sie etwa in
den USA bereits geleistet wurde, wohl fruchtbarer gewesen wire.

Die Einzigartigkeit der Phinomene der modernen Kunst ld3t sich kaum leugnen. Man
wird sich zu fragen haben, was diese Einzigartigkeit bedeutet. Hierbei werden die Er-
kenntnisse der Philosophie und der Naturwissenschaften in die Betrachtung einzube-
ziehen sein. Es ist das Verdienst Sedlmayrs, dies versucht zu haben, auch wenn sich
nicht alle Ergebnisse des Buches bestitigen werden. Man mufite das Problem einmal so
behandeln, ndmlich innerhalb der Methoden, die wir als wissenschaftlich bezeichnen.

Herr Gall: Wir haben auch nach den Ursachen zu fragen, die das seltsame Gesicht der
Kunst unserer Zeit bestimmen. Es ist eine Tatsache, dafy aus der modernen Malerei
viele Dinge ausgeschlossen sind, die vorher in ihr enthalten waren. Dieses Faktum hat
Sedlmayr mit Recht betont. Welches ist aber die Ursache hierfiir? Betrachtet man das
Schaffen der lebenden Kiinstler und die Umstinde, unter denen ihre Werke ins Leben
treten, so ergibt sich, dafl der Auftraggeber fehlt, durch den friher die Kunst mit dem
Leben verbunden war. Die dlteren Kunstler waren mit dem Leben ihrer Zeit so ver-
bunden, dafl ihre Werke allgemein verstanden wurden. Heute malt der Kiinstler herr-
liche Dinge, ohne zu wissen fiir wen er arbeitet. Er schidkt seine Bilder auf Ausstellun-
gen und wundert sich, wenn das Publikum sie nicht versteht. An die Stelle der ent-
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scheidenden Aufgabe, die etwa die Graphik des 15. und 16. Jahrhunderts erfillt hat,
sind heute Photographie, Kino und Zeitung getreten; fiir die Kunst ist in ihren alten
Bereichen wenig tibrig geblieben. So sieht sich der Kiinstler nicht nur ausgestoflen: er
ist wirklich isoliert und sein Schaffen bleibt eine esoterische Angelegenheit. Wir Leben-
den sind es, die die Kiinstler ausgestofien haben.

(Zwischenruf: Alte Pinakothek!)

Wenn wir den Kiinstlern keine Auftrige mehr erteilen, wenn wir ihr Schaffen nicht mit
unserem Leben verbinden, dann geht der Kosmos, von dem gesprochen wurde, verloren.

Herr Beenken (Aachen) beschiftigt sich mit dem Problem der Qualitit. Es gehe darum,
auch fir Werke der modernen Kunst objektive Wertungen zu finden; vor allem die
jiingere Generation sehe sich immer wieder vor diese Frage gestellt. Die ,Pioniere des
Qualititsurteils” gehorten an die verantwortlichen Stellen des Muscumswesens.

Herr Gall: Es ist im Grunde genommen eine Tragddie, dafy Museumsleiter die Qualitdt
eines Kunstwerkes bestimmen sollen. Der Qualititsbegriff hat sich frither doch aus der
Verbindung der Kunst mit dem Leben gebildet. Es ist ein Ungliick, dafl unsere moder-
nen Kiinstler das Gefiihl haben, dafl sie fiir das Museum malen.

*

Herbert von Einem (Bonn): Peter Cornelius.

Cornelius’ Werk ist der umfassendste Versuch der deutschen Romantik, der bildenden
Kunst noch einmal die Lebensbezirke zuriickzuerobern, die sie vom Mittelalter bis in
den Barock hinein getragen haben. Nur vor dem Hintergrund der romantischen Be-
wegung werden Anspruch, Leistung und Scheitern seiner Kunst, ihre Grofle und ihre
Problematik ganz durchsichtic — wie umgekehrt das Bild der deutschen Romantik un-
vollsténdig und unvollkommen bleiben mufy, wenn man Cornelius nicht den Platz in ihr
einrdumt, der ihm gebihrt.

Die Uberwindung des im Barock zum letzten Mal glanzvoll verkorperten, von der Auf-
klarung aber bereits todlich getroffenen objektiv bestimmten Lebenssystems durch ein
neues subjektiv bestimmtes Lebenssystem, das Kerngeschehen der letzten Jahrzehnte des
18. Jahrhunderts, war fir Dichtkunst und Philosophie zunichst von grofler Fruchtbar-
keit. Die bildende Kunst dagegen wurde — in den verschiedenen Lindern freilich mit
verschiedener Stirke — an ihrer Wurzel getroffen. Die objektive Gestaltwelt christlich-
antiker Prigung — der Born, aus dem sie jahrhundertelang ihre Kraft geschopft hatte
— verfiel. Eine neue Welt subjektiven Gefithles tat sich auf, die sich nur schwer noch
in sinnlich greifbaren Gestalten und vor allem in allgemein verbindlichen und verpflich-
tenden Symbolen darstellen lie. Mit der natirlichen Vormachtstellung der bildenden

Kunst war es vorbei. Nur der schmale Raum subjektiven Ausdrucks schien ihr in Zu-
kunft zu bleiben.

Die Auflsung der alten Bindungen hatte zunichst dazu gefihrt, die bildende Kunst
auf sich selbst zu stellen und durch strenge Betonung ihrer Eigengesetzlichkeit neu zu
begriinden. So fruchtbar fiir das Kunstverstindnis der Gedanke der Eigengesetzlichkeit
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der Kunst war, so sah doch gerade die Romantik, daf8 eine Erneuerung der Kunst nicht
aus der Kunst, sondern allein aus den Kriften, denen auch die Kunst ihr Dasein ver-
dankt, kommen miisse. Thr grofles Anliegen war, die gefihrliche Isolierung, in die die
Kunst durch Betonung ihrer Eigengesetzlichkeit zu geraten drohte, zu tiberwinden und
ihr die urspriingliche Tiefe als lebendige Sprache zuriickzugewinnen. Sie tbersah frei-
lich — mufite tibersehen —, dafl dieses Anliegen von der Grundlage des Subjektivismus
aus, den auch sie nicht riidkgingig machen konnte, zum Scheitern verurteilt war.
Waurde die Kunst nicht zeitlos als selbstgentigsamer Organismus, sondern als geschicht-
liches Gebilde gesehen, so mufSte das Verhiltnis zu dem groflen Erbe der Vergangen-
heit zur Lebensfrage werden. So einheitlich die Romantik in ihrer Grundauffassung
war, so schieden sich hier doch die Wege: radikale Ablehnung der vergangenen Kunst-
formen, um den ,gegenwirtigen Moment des Daseins” (Runge) rein fassen zu konnen,
und Wiederaufnahme bestimmter Formen, um ,in die urspriingliche Notwendigkeit
des einst Entstandenen zuriickzugehen” (Cornelius). Auf beiden Wegen sollte freilich
die christliche Grundlage erhalten bzw. recht eigentlich neu geschaffen werden. Den
ersten Weg ist am kihnsten der protestantische Norddeutsche Runge, den zweiten am
kithnsten der katholische Rheinldnder Cornelius gegangen. In der Verschiedenheit ihrer
Wege spiegelt sich bei diesen beiden Kiinstlern zugleich die Verschiedenheit ihrer land-
schaftlichen und geistigen Herkunft.

Die Frage, ob der Weg des Peter Cornelius, dessen Problematik von vornherein auf der
Hand liegt, ein echter Weg gewesen ist, kann zureichend nur von dem gestalteten
Werk und von der individuellen Leistung des Kinstlers aus beantwortet werden, und
zwar unabhingig von der Tatsache, dafl das gesteckte Ziel nicht erreicht worden ist.
Wir miissen zunichst nach den Gehalten fragen und hier versuchen, die Art und das.
Mafl des Schopferischen zu bestimmen. Erst dann gewinnen wir Maflstibe zur Be-
urteilung der Form.

Wihrend die Weggenossen des Cornelius (an ihrer Spitze Overbeck) die Aufgabe der
Erneuerung der religiosen Kunst vor allem von der Seite des subjektiven Gefiihles auf-
fafiten und ihr Bemiihen auf das tief empfundene Einzelne richteten, rang Cornelius
darum, das objektive Ganze der christlichen Gestaltwelt zu erneuern. Ihm schwebte eine
grofle christliche Konzeption vor, ,die sich ganz auf die heilige Schrift basieren wiirde,
vom Abfall der Engel bis zum Ende der Dinge, das ganze Leben Christi gleichsam als
Herz und Zentrum ...”. Die Fresken der Miinchener Ludwigskirche und die Ent-
wiirfe des Berliner Camposanto sind nur Bruchstiicke dieses idealen Ganzen, den je-
weiligen konkreten Aufgaben angepafit, die ihm zufielen.

Zu der dhristlichen Gestaltwelt trat ferner die Welt der Antike — auch sie als ein
Ganzes. Noch einmal schien sich bei ihm die Kluft zwischen Antike und Christentum
schlieflen zu sollen, die Winckelmanns Griechenkult so unheilvoll aufgerissen hatte.
Den umfassenden Gehalten seiner Kunst entspricht das Umfassende des formalen An-
spruchs. Von frith auf dringte Cornelius zur Wand. ,Die Freskomalerei ist so recht
geeignet, alle Elemente der Kunst aufs freiste und grofite in sich aufzunehmen ...”
Immer greift Cornelius’ Bilddenken auf den architektonischen Raum tiber und zwingt
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die Malerei, dem héheren Gesetz der Baukunst zu gehorchen. Was der Monumental-
malerei vom Mittelalter bis in den Barock hinein selbstverstandlich gewesen war, mit
dem Auseinanderfallen der Kiinste aber aufgehort hatte und gerade vom Klassizismus
nicht hatte wiedergewonnen werden konnen, die natiirliche Aufeinanderabstimmung von
Architekturraum und Bildkomposition: das ist bei Cornelius als hohes Ziel wieder ins
Auge gefallt worden. Wollte die Romantik die Monumentalmalerei erneuern, so mufSte
sie bis zu diesem Punkte zu kommen suchen. Auch Runge hatte getriumt, seinen
,Tageszeiten” einen eigenen Raum zu erfinden. Cornelius ist aber der einzige, der
iiber bloflen Ansatz zu wirklicher Leistung gekommen ist, wie es tberhaupt zu ihm
gehort, dafl er mit grofiter Energie und Kraft seine Ideen in die Tat umzusetzen
verstand.

Die Grofle von Cornelius’ Kunst — so ergab die eingghende ikonographische und
formale Interpretation der Miinchener Glyptothekfresken und der Berliner Camposanto-
entwiirfe — liegt in dem Anspruch, der hier noch einmal — in einer Zeit, die seiner
Verwirklichung nicht mehr fruchtbaren Boden geben konnte — durch den Willen und
das geistige Feuer eines Einzelnen nicht nur theoretisch erhoben, sondern in ausgreifen-
den Konzeptionen praktisch durchgesetzt worden ist. Die Problematik liegt in der durch
die Krise des Gestaltdenkens bedingten Schwiche der bildnerischen Substanz, die dem
umfassenden Anspruch von innen her nicht mehr voll zu geniigen vermochte.

*

Zum Abschlufl der Tagung nahm der Vorsitzende, Herr Jantzen, das Wort. Er dankte
zundchst denjenigen, die im Bereiche des Nymphenburger Schlosses fiir den Rahmen der
Tagung gesorgt hatten, Herrn Prasidenten Esterer, der den schénen Vortragsraum
bereitstellte, dem Kronprinzen Rupprecht von Bayern, der der Beniitzung des Steinernen
Saales zustimmte, ferner den Beamten der Schlofiverwaltung und den Studierenden des
Miinchener kunstgeschichtlichen Seminars fiir ihre nie aussetzende Miihewaltung. Herz-
licher Dank gebiihre ferner allen Rednern der Tagung, besonders auch den Herren aus
der Schweiz, aus Amerika und Osterreich, deren Beitrige als eine hervorragende Be-
reicherung der Miinchner Tagung dankbar empfunden wurden.

Bei aller Anerkennung fiir die Bedeutung der Tagung, fiir die anregende Kraft, die den
Teilnehmern gerade auch aus der personlichen Fihlungnahme mit Fachgenossen er-
wachse, diirfe es indessen nicht an kritischen Bemerkungen zur ,inneren” Form der
Tagung fehlen, denn es sei verstindlich, daf3 eine so junge Einrichtung wie der deutsche
Kunsthistorikertag noch nicht diejenige Sicherheit in der Behandlung des wissenschaft-
lichen Teils aufweise wie das bei élteren Fachverbinden der Fall sei. Bewdhrt habe sich
die Einrichtung der Aussprachestunden, die von allen Teilnehmern ausnahmslos be-
griifit wurden. Dagegen fehle es den Vortragenden vielfach noch an der Einsicht, daf3
sie zu wissenschaftlichen Fachyertretern sprechen und daher langatmige Einleitungen
oder Erklirungen allgemeinerer Art sich ersparen konnten. Damit hinge zusammen der
gelegentlich bedauerliche Mangel an Rednerdisziplin. Vielfach- betone der Redner, er
wolle sich kurz fassen, ohne daf} die Ausfithrungen diesem Entschluf} entspréchen. Der
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Deutsche Kunsthistorikertag sei ein wissenschaftliches Instrument unseres Fachgebietes
und miisse daher zu einer wissenschaftlich wirklich fruchtbaren Arbeitsmoglichkeit ent-
wickelt werden. Leider lasse beispielsweise die Form der diesjihrigen ,Kurzreferate” —
mit einer Ausnahme — sehr zu wiinschen tbrig.

Was die Ergebnisse der Tagung anlange, so sei nicht immer entscheidend, ob solche in
greifbarer Formulierung vorldgen, sondern wichtig sei oft auch die Einsicht in die Be-
deutung einer wissenschaftlichen Fragestellung und die Erkenntnis, wo heute die wissen-
schaftlichen Probleme der deutschen Kunstgeschichtsforschung ldgen, welche Wandlun-
gen sich in der kunstgeschichtlichen Betrachtungsweise vollzogen. Die Vortrige hitten
gezeigt, dafl man auch ,Stile” der kunstgeschichtlichen Betrachtungsweise unterscheiden
konne, je nachdem positivistische, form- und stilgeschichtliche oder bedeutungsgeschicht-
liche Methoden verwendet wiirden. Die Fruchtbarkeit in der Anwendung solcher
Methoden hinge von der Eigenart des zu bearbeitenden wissenschaftlichen Materials
und von den Zielsetzungen ab.

MITGLIEDERVERSAMMLUNG DES VERBANDES DEUTSCHER
ECBENIS THIS LS THO) IR FIREIE IR

Am 8. September 1949 nachmittags 15 Uhr fand gemdfl § 10 der Satzungen die Mit-
gliederversammlung des Verbandes deutscher Kunsthistoriker e. V. statt. Sie war von
141 Mitgliedern besucht und hatte folgende Tagesordnung:

. Bericht des provisorischen Vorstandes

. Kassenbericht

. Entlastung des Vorstandes

Wahl des Vorstandes

. Festsetzung von Zeit und Ort der nichsten Tagung

. Presse und Verband

. Akademisches Abschluflexamen fiir Kunsthistoriker
(Berichterstatter: R. Sedlmaier-Kiel)

8. Nachwuchsférderung

(Berichterstatter: E. Gall-Minchen).

N O Wk W =

Der 1. Vorsitzende des vorldufigen Vorstandes, Hr. Jantzen, eroffnete die Mitglieder-
versammlung und erstattete nach Bekanntgabe telegraphischer Griifle von W. Voege
und H. Giesau den

Bericht des Vorstandes fiir das Geschdftsjabr 1948/49.

Auf dem deutschen Kunsthistorikertag in Schlof3 Brithl vom 23.—27. August 1948 hat
sich aus den anwesenden Mitgliedern eine Griindungsversammlung konstituiert und den
,Verband deutscher Kunsthistoriker” gegriindet. Die Grindungsversammlung hat fiir
ein Jahr einen Vorstand gewahlt, dem die Herren Jantzen als 1. Vorsitzender, Ernst
Gall als Stellvertreter, ferner die Herren Otto Schmitt, Friedrich Winkler, Peter Halm
angehoren.
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Da von den vorliufig gewdhlten Vorstandsmitgliedern die Herren Jantzen, Gall und
Halm ihren Wohnsitz in Minchen haben, so wurde aus zweckmifligen Griinden Miin-
chen als Sitz des Verbandes bestimmt.

In Miinchen ist der Verband deutscher Kunsthistoriker in das Vereinsregister einge-
tragen worden.

Im Berichtsjahr wurde der Verband in einer Reihe allgemeinerer Angelegenheiten in An-
spruch genommen:

1. Anfechtung der vom amerikanischen Militirgouverneur fir Deutschland befohlenen
Riickgabe von 18 Kunstwerken aus dem Collecting Point Miinchen an Italien, die nicht
unter die Restitutionsbedingungen des alliierten Kontrollrats fielen. Eine entsprechende
Eingabe mit der Bitte einer Uberpriifung der ‘Angelegenheit wurde an den Présiden-
ten der USA tbersandt. Ein Erfolg wurde noch nicht erzielt.

2. Notgemeinschaft der deutschen Wissenschaft. Da noch im Sommer-Semester 1949
die Wahlen fir die Fachausschisse — je zwei Fachvertreter — stattfinden sollten,
wurde der Verband aufgefordert, fur das Fach ,Mittlere und neuere Kunstgeschichte”
zwei Wahlkandidaten zu benennen. Der Vorstand hat darauf die Herren Hans Kauff-
mann (Kéln) und Otto Schmitt (Stuttgart) vorgeschlagen und diesen Vorschlag den in
Frage kommenden Wahlern an den Hochschulen mitgeteilt.

~

3. An dem Schicksal unserer ehemaligen deutschen wissenschaftlichen Institute in
Italien, die mit Kriegsende der Beschlagnahme verfielen, sind nicht nur die Kunst-
historiker, sondern audt die Archiologen und Historiker beteiligt. Da es keine amtlichen
Stellen gibt, die uns hitten orientieren kénnen, so horten wir zunachst mehr zufillig
von den verschiedenen Plinen einer Ubereignung dieser Institute an Italien. Aus dem
Kreise derjenigen Kollegen, die friher an diesen Instituten in Rom und Florenz selbst
gearbeitet haben, ergaben sich schliefilich eine Reihe von Besprechungen besonders unter
dem Eindruck der Erfahrungen, die zu verschiedenen Zeiten des laufenden Jahres die
Herren Baethgen, Klauser, Heisenberg, Heydenreich in Rom selbst gewinnen konnten,
mit folgendem zur Zeit giiltigen Ergebnis: a) Das Schicksal unserer ehemaligen Institute
ist noch unbestimmt. Es kann aber damit gerechnet werden, dafl die Institute als solche
bestehen bleiben, einerlei unter welcher Verwaltung. b) Die in Rom international ver-
tretene Wissenschaft ebenso wie Italien selbst wiirde es begriiflen, wenn deutsche Ge-
lehrte dort wieder arbeiten wiirden. Dementsprechend ist von den beteiligten deutschen
Fachwissenschaften die Errichtung einer neuen wissenschaftlichen Station von beschei-
denstem Umfange in Rom geplant mit einem Leiter und einer Reihe von Stipendiaten.
Diese ,Station”, die kein ,Institut” darstellt und noch keinen bestimmten Namen tréigt,
ist noch nicht errichtet, doch ist eine Finanzierungsmdglichkeit vorhanden. Im Zusam-
menhang mit diesen Fragen hat sich am 7. August in Stuttgart eine ,Kommission fiir die
deutsche wissenschaftliche Arbeit im Auslande” konstituiert unter dem Vorsitz des
Présidenten der Monumenta Germaniae Historica Prof. Dr. F. Baethgen. In dieser
Kommission sind die beteiligten Disziplinen vertreten. (Zu der Frage der italienischen
Institute siehe auch ,Kunstchronik”, September 1949, S. 184—5.)
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Im ibrigen galten die Vorstandsberatungen im wesentlichen der Vorbereitung unserer
diesjahrigen Tagung.

Anschlieffend gab der Geschiftsfithrer einen kurzen Kassenbericht nach dem Stand vom
31. August 1949. Den Einnahmen von DM 1385.— standen Ausgaben in Hohe von
DM 608.29 gegentiber, so dafl der Verband am genannten Tage tiber ein Guthaben
von DM 776.71 verfiigte.

Auf Grund dieser beiden Berichte erfolgte chne Wortmeldung die Entlastung des provi-
sorischen Vorstandes durch die Mitgliederversammlung.

Fiir die Neuwab! des Vorstandes wurde beschlossen, zuerst den ersten Vorsitzenden in
geheimer Abstimmung zu wihlen. Hr. Heise brachte die Wiederwahl von Hrn. Jantzen
in Vorschlag mit folgender Begrindung:

,Ich stelle den Antrag, Herrn Prof. Dr. Hans Jantzen zum Ersten Vorsitzenden unseres
Verbandes zu wéhlen. Er hat dieses Amt bisher im provisorisch in Briihl ernannten
Vorstand geftithrt. Durch die ordnungsgemifle Wiederwahl wird ihm der Dank fiir
seine bisher geleistete aufopfernde Tatigkeit und das uneingeschrinkte Vertrauen der
Mitgliederversammlung ausgesprochen.”

Bei der Abstimmung verteilten sich die Stimmen der 141 anwesenden Mitglieder des
Verbandes folgendermaflen: 130 Jantzen, 2 Kauffmann, 2 Otto Schmitt, 1 Komstedt,
6 Stimmenthaltungen. Hr. Jantzen nahm die Wahl an.

Fiir die Wahl der weiteren Mitglieder des Vorstandes schlug Hr. Noack vor, die Vor-
standschaft in ihrer bisherigen Zusammensetzung wiederzuwihlen. Auf Antrag von
Hrn. Bauch erfolgte auch diese Wahl in geheimer Abstimmung mit folgendem Ergebnis:
90 Stimmen Ja, 39 Stimmen Nein, 3 Stimmenthaltungen, 1 Stimme ungiiltig. Damit
setzt sich der Vorstand zusammen aus den Herren: Jantzen (1. Vorsitzender), Gall
(stellvertr. 1. Vorsitzender), Otto Schmitt (2. Vorsitzender), Winkler (stellvertr. 2. Vor-
sitzender), Halm (Geschaftsfihrer).

Nach einer Pause wurden auf Vorschlag der Fachschaften die Abteilungsleiter der
Fachgruppen gewéhlt, und zwar:

fir die Hochschulen Hr. Paatz (Heidelberg)

fiir die Museen Hr. Holzinger (Frankfurt)

fiir die Denkmalpflege Hr. Lill (Minchen)

fir die freien Berufe Hr. Grote (Minchen).

Bei Punkt 5 der Tagung fand der Vorschlag, die nichste Tagung erst in zwei Jahren
abzuhalten, allgemeine Zustimmung. Der Antrag von Hrn. Reuther, als nichsten Ta-
gungsort Berlin zu wihlen, wurde — nach geringen Einwdnden — von der ganzen
Versammlung wirmstens aufgenommen, wenn auch die Beschluf3fassung dariiber der
Zukunft vorbehalten werden mufSte. Hr. Winkler (Berlin) dankte fiir dieses Gedenken.
Der Jahresbeitrag wurde auf Vorschlag des 1. Vorsitzenden wieder mit DM 5.—
festgesetzt.

Punkt 6, Presse und Verband, wurde auf Antrag von Hrn. Otto Schmitt nicht erértert,
da durch die fast einstimmige Wiederwahl von Hrn. Jantzen vereinzelte Angriffe der
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Presse auf den Verband und die Person des 1. Vorsitzenden als erledigt betrachtet
werden konnen.

Ulber die Frage eines akademischen Abschluflexamens fir Kunsthistoriker berichtete
Hr. R. Sedlmaier im Anschlufl an eine Aussprache der auf der Tagung anwesenden
Hochschullehrer.

Von den beiden hier zur Diskussion stehenden Teilfragen hat sich fir die erste — die
Frage eines akademischen Abschluflexamens, das nach etwa 8 Semestern als Studien-
nachweis dienen konnte — bisher noch keine einheitliche Meinungsbildung ergeben,
nur ein kleiner Teil der Ordinarien hat sich dafiir ausgesprochen. Dagegen entspricht
der Vorschlag, die Kunstgeschichte im Staatsexamen fiir das hohere Lehramt einzu-
schalten, einem alten Wunsch der Kunsthistoriker.

Herr Boeck machte Bedenken geltend, da nicht zu erwarten sei, dafl jeder Lehrer ein
visueller Typ” ist, wahrend Hr. Bauch das wesentliche Ziel in der Einflulinahme des
Fachvertreters der Kunstgeschichte bei der Gesamtbewertung des Examens sah.

Nach verschiedenen Erérterungen, ob die Kunstgeschichte Aussicht habe, als drittes Fach
im Examen anerkannt zu werden, schlug Hr. Gall vor, das Ziel nicht zu weit zu stecken,
sondern Kunstgeschichte zunichst nur fiir Geschichtslehrer und Deutschlehrer als Exa-
mensfach zu fordern. In dieser vereinfachten Form fand die folgende von Hrn. Sed!-
maier vorgeschlagene Resolution die Zustimmung der Versammlung:

,Der Verband Deutscher Kunsthistoriker hilt es fir wiinschenswert, dafy die Kunst-
geschichte auch in den neuzugestaltenden Prifungsordnungen fiir die Staatsexamina fiir
das Hohere Lehramt, besonders im Rahmen des Studiums der Historiker, zu der ihr
gebtihrenden Geltung gebracht werde.

Er hadlt es nicht fiir angebracht, dal der Lehrplan fiir die hoheren Schulen die Kunst-
geschichte nur den Kunsterziehern zuweist. Er fordert, dafl jeder kiinftige Lehrer der
Geschichte und Deutschkunde an den hoheren Schulen im Laufe seines Studiums
zur Teilnahme an kunstgeschichtlichen Vorlesungen und auch Seminaren verpflichtet
wird und in seinem Examen den Ausweis dieses Studiums gegeniiber dem kunst-
geschichtlichen Fachvertreter ablegen muf3.”

Ein Antrag von Herrn Schéne, eine generelle Warnung vor dem Studium der Kunst-
geschichte ergehen zu lassen, begegnete Widerspruch. Auf Antrag von Hrn. Hamann—.
Mec. Lean wurde jedoch beschlossen, statistisches Material iber die beruflichen Aus-

sichten des kunsthistorischen Nachwuchses zu sammeln, das bei der Beratung von Stu-
dierenden als Unterlage dienen kann.

Endlich wurde unter allgemeinem Beifall die nachstehende, von Hrn. Gall eingebrachte
Resolution tber die Forderung des wissenschaftlichen Nachwuchses angenommen:

,Der Verband deutscher Kunsthistoriker hat auf seinem in Miinchen Anfang September
1949 tagenden Kongref3 die Frage gepriift, in welcher Form der wissenschaftliche Nach-
wuchs fiir die Forschungsinstitute, fiir die gréfleren staatlichen und stadtischen Museen,
sowie fiir die amtlichen Denkmalpflegeimter herangebildet werden kann. Bei dieser
Frage handelt es sich zugleich um die Sicherung des weiteren Bestandes dieser fiir unser
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gesamtes Kulturleben so wichtigen Institutionen, die unaufléslich mit aufbauender wissen-
schaftlicher Forschungsarbeit verkntipft sind.
Der Verband ist der Uberzeugung, dafl nach der grundlegenden Umwélzung der wirt-
schaftlichen Verhaltnisse dieses Ziel nur dann mit Erfolg erreicht werden kann, wenn
an den genannten Instituten Stellen in bestimmt festzusetzender Zahl fir Anwarter
mit abgeschlossener Hochschulbildung geschaffen werden, die so zu dotieren wiren, dafd
die wirtschaftliche Existenz der Anwarter wihrend der Dauer der Probezeit gesichert ist.
Selbstverstandlich soll der Eintritt in cine solche Anwirterstelle keinen Anspruch auf
dauernde Beschiftigung begriinden, er soll vielmehr nur gestatten, die Fihigkeiten des
Bewerbers zu priifen und in dem Umfang zu entwickeln, wie es die praktische Tatigkeit
verlangt. Der Ausbildungsgang der Anwirter wire durch besondere Vorschriften zu
regeln und der Erfolg der Probezeit an ihrem Schlufl durch eine besondere Priifung
darzutun.
Der Verband richtet daher an die Linderregierungen die Bitte, in diesem Sinne die
erforderlichen verwaltungstechnischen Mafinahmen zu ergreifen, damit endlich ein
geeigneter Nachwuchs gesichert wird. Hiezu gestattet sich der Verband darauf hinzu-
weisen, daf3 fiir andere wissenschaftliche Laufbahnen im juristischen Dienst, im Lehr-
amtsdienst, sowie im Bibliotheks- und Archivdienst dhnliche Einrichtungen seit langem
bestehen.”
Hr. Weickert (Berlin) richtete an die Anwesenden den dringenden Appell, sich fiir die
Schaffung von Ausstellungsraumen fiir die Miinchner Antikensammlungen einzusetzen.
Miinchen besitze die einzige in vollem Umfang erhaltene Sammlung antiker Kunst in
Deutschland, und es sei zu beklagen, dafl diese Bestinde seit dem Kriege der Offent-
lichkeit nur voriibergehend und in begrenzter Auswahl zuginglich waren. Unsere
Kultur ruhe auf den Grundlagen, die Antike und Christentum geschaffen haben. Auf
die bildende Kraft antiker Kunst kénne das Abendland nicht verzichten. Es sei deshalb
eine hohe Verpflichtung des Staates, fiir diese Kunstwerke, die frithesten und reinsten
Zeugnisse abendlindischer Kultur, eine wiirdige Unterkunft zu schaffen.
Die Ausfithrungen von Herrn Weickert fanden den ungeteilten und warmen Beifall
der Versammlung.

AUSSTELLUNGSKALENDER
AACHEN (Tegernsee), Zeichnungen und Karika-
: turen. — Gustav Singer (Aachen), Biih-
nenbilder. Sonderausstellung: Bis 15. Sep-
Bis 30. September 1949: Prof. Otto Dill tember 1949: Gerettete Fresko-Bilder.
(Bad Diirkheim), Pferdesportbilder (Olge- e A e,
milde und Zeichnungen). — Wolf Roh- Oktober 1949: Jahresausstellung des
richt (Garmisch-Partenkirchen), Gemiélde. A b hnctledbumdes, Gemaltle: Adqae:

relle, Zeichnungen und Plastiken.

Graphisches Kabinett und Lesesaal Oktober 1949: Gemilde von Paul von
Bis 30. September 1949: Olaf Gulbransson ~ Waldthausen-Gersfeld.

Suermondt-Museum g
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ASCHAFFENBURG

Museum der Stadt Aschaffenburg
September-Oktober 1949: Ausstellung der
Kinstlervereinigung ,Der Spessart”.

AUGSBURG
Staatsgalerie und Schaezlerpalais

Oktober 1949: Grofle Schwabische Kunst-
ausstellung.

BAUTZEN

24. September—16. Oktober 1949: 2. Aus-

stellung des ,Kreises sorbischer bildender
Kiinstler”.

BERLIN
Haus am Waldsee

11. September—16. Oktober 1949: Pi-
casso. Graphik von 1945—1947.

BIELEEELD

Kunstsalon Otto Fischer

15. September—11. Oktober 1949: Robert
Pudlich. Gemilde, Zeichnungen
Aquarelle.

BOCHUM

Bergbau-Museum

September—Oktober 1949: Kunstschitze
westfalischer Dome und Kirchen. Ausstel-
Jung anlaBllich des 73. Deutschen, Katho-
likentages. Veranstalter: Stadt Bochum.

BREMEN

Kunsthalle

18. September—9. Oktober 1949: Ge-
dichtnisausstellung Leo v. Konig.

25. September—16. Oktober 1949: Neue
Lithographien von Ernst Wilhelm Nay.
9 —30. Oktober 1949: Helmut Gressieker
(Osnabriick). Plastiken und Bildhauer-
zeichnungen.

16. Oktober—6. November 1949: Ge-
dichtnisausstellung fir Thomas Theodor
Heine. Gemilde und Zeichnungen.

und

DETMOLD
Gesellschaftshaus

1.—16. Oktober 1949: Rembrandt-Radie-

rungen aus dem Besitz der Universitit
Gaéttingen.

Oktober—November 1949: Gedichtnis-
ausstellung Walter Kramme. (Kunstaus-
stellungen der Stadt Detmold in Gemein-
schaft mit der Volkshochschule.)

DRESDEN

25. August—31. Okt. 1949: 1. Deutsche
Kunstausstellung, Dresden 1949. Malerei,
Graphik, Plastik, Architektur (veranstaltet
von der Regierung des Landes Sachsen).

Gesellschaft fiir deutsch-sowjetische
Freundschaft

August 1949: Sowjetische Malerei.
Kunstausstellung Rudolf Richter

29. August—30. September 1949: Das
Ufer, Gruppe junger Dresdner Kiinstler
1947. 3. Folge.

DUREN

Leopold-Hoesch-Museum

4. September—2. Oktober 1949: Ausstel-
Jung Josef Hegenbarth (Dresden), geb.
1884 in Bohmisch-Kamnitz.

DUSSELDORE

Galerie Alex Vomel J
Ab Mitte September 1949: Zeichnungen
und Bilder von Ernst Barlach. — Holz-
skupturen von Ludwig Schrieber.

FLENSBURG

Stadtisches Museutn

11. September—16. Oktober 1949: Ge-
dichtnisausstellung Ludw. Dettmann. Ge-
milde, Pastelle, Zeichnungen. — Engli-
sche Graphik (vom British Council zur
Verfiigung gestellt).
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FRANKFURT a. M.

Stadelsches Kunstinstitut

17. September—16. Oktober 1949: Aus-
stellung zeitgendssischer hollindischer Ma-
lerei (,unter den Auspizien des nieder-
lindischen Koordinationsausschusses fiir
Kulturbeziehungen mit Deutschland”).

HALLE (SAALE)

Galerie Henning

2.—28. September 1949: Rosso H. Majores
(Dresden/Klotzsche). Olbilder, Aquarelle,
Zeichnungen, Holzschnitte.

HAMBURG

Kunsthalle

15. Oktober—13. November 1949: Mei-
sterwerke der englischen Malerei (von
Hogarth bis Turner). Ausstellung des
British Council; aus englischen Museen
und Privatbesitz.

Museum fiir Kunst und Gewerbe

Ab. 1. Oktober 1949: Chinesische Malerei
der letzten vier Jahrhunderte.

Ab 15. Oktober 1949: Kirchliche Kunst in
unserer Zeit.

Kunstverein

1—30. Oktober 1949:
(Zeichnungen und Drucke).
Dr. Ernst Hauswedell GmbH.

22. September—15. Oktober 1949: Geor-
ges Rouault. Miserere.

Simplicissimus

HAMELN

Der Kunstkreis

18. September — 2. Oktober 1949: Hei-
dingsfeld (Heroldsberg bei Niirnberg),
Temperablitter und Aquarelle. — Rausch-
huber  (Niirnberg), Terrakotten und
Bronzen.
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HANNOVER

Kestner-Gesellschaft

31. August—9. Okt. 1949: Franzosische
Malerei im 19. Jahrhundert (aus dem Be-
sitz der Museen in Miinchen, Hamburg,

Koln, Bremen und Hannover).
Oktober 1949: Kinderzeichnungen.

HEIDELBERG
Kurpfdalzisches Museum
27. August—27. November 1949: Wieder-

eroffnung des Museums mit der Ausstel-
lung ,Heidelberg zur Zeit Goethes”.

KAISERSLAUTERN

Pfalzgalerie

September: Wiedererdffnung der Gemalde-
galerie. — Moderne deutsche Graphik aus

eigenen Bestinden.
Oktober 1949: Franzésische Graphik der
Gegenwart.

KASSEL
Hessisches Landesmusenmn

11. September—6. Oktober 1949: Kirch-
liche Kunst der Gegenwart.

KOLN

Kolnischer Kunstverein

September 1949: Der Igel. Acht junge
Maler aus Berlin.

Oktober 1949: Jahresausstellung Kalner
Kiinstler. Malerei, Plastik, Graphik.

Antiquarium

19. September—15. Oktober 1949: , Drei
Berliner Kinstler”. Alexander Camaro,
Karl Hartung, Hans Uhlmann.



KREFELD
Kaiser-Wilbelm-Museum

2. Oktober — 13. November 1949: Ge-
dachtnisausstellung Helmuth Macke (der
1936 verstorbene Freund und Vetter von
August Macke).

Studio fir zeitgenossische Kunst

25. September—23. Oktober 1949: Willi
Baumeister (Stuttgart).

LEIPZIG
Museum der bildenden Kiinste

15. Mai—August 1949: Kunst der Goethe-
zeit. Deutsche Kunst der letzten 100 Jahre.

LINDAU

Stadtisches Museum

11.—25. Oktober 1949: Sonderausstellung
,Edelsteine, Perlen und Orchideen”. (Ver-
anstaltet von der Stadt Lindau im Rahmen
ihrer diesjahrigen Herbstwochen; mit Leih-
gaben der Bayer. Staatsgemildesammlun-
gen und des Miinchner Nationalmuseums,
darunter der Schmuck der Fiirstengruft
von Lauingen a. d. Donau.)

LUBECK

Owverbeck-Gesellschaft

4. September—2. Okt. 1949: Else Wex-
Cleemann (Bad Oldesloe). ;

2.—30. Oktober 1949: Werner Gilles und

Edvard Frank. Gemilde, Zeichnungen u.
Aquarelle.

Stadtische Lesehalle
1.—31. Oktober 1949: Albert Aereboe.

MANNHEIM
Galerie Rudolf Probst

1.—20. Oktober 1949: Edvard Munch
(1863—1944). Auserlesene Graphik.

-

MUNCHEN
Haus der Kunst

September—Oktober 1949: Werke der
Miinchner Kiinstlergruppe ,Der
Reiter”.

September—Oktober 1949: Meisterwerke
des Kunstmuseums Bern.

9. September—19. November 1949: Grofle
Miinchn. Kunstausstellung (Neue Gruppe,
Sezession, Kiinstlergenossen-

schaft).

Blaue

Miinchner

Bayerisches Nationalmuseum
Herbst 1949: , Alte deutsche Fayencen”.

Stddtische Kunstsammlungen

Ab 8. Oktober 1949: Herbstausstellung.
(Kollektionen von Balwé, Balwé-Staimmer,
Biiger, Clobes, Croissant, Glette, Hohlt,
Schnackenberg.)

Juternationale Jugendbibliothek (Kaul-
bachstrafe)

Ab 14. September 1949: Kinderzeichnun-
gen aus 21 Landern.

MUNCHEN-GLADBACH
Stadtisches Museum

August—September 1949: Eigene Bestinde
des Museums; Leihgaben aus St. Ursula,
Koln.

Oktober 1949: Ausstellung von Werken
G. Neugebauers.

RADEBEUL b. DRESDEN
Haus der Kunst
(Zweiggalerie der Staatl. Kunstsammlung)

9. August — 9. Oktober 1949: Dresdner
Impressionisten.
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RATINGEN Seit Mai 1949: Zurtickgekehrte Meister-
Heimatmuseum werke aus dem Besitz Berliner Museen.
28. August—2. Oktober 1949: ,Goethe Zweiter Teil.

und Niederberg”.
9. Oktober—13. November 1949: Karina =~ WOLEENBUTTEL

Velten—Ferger (Kettwig v.d.Br.). Plastiken Stddtisches Heimatmuseunt

und Gemilde. 25. September—31. Oktober 1949. ,Zur
Wolfenbrittler Theatergeschichte.” (1592

ULM bis zur Gegenwart).

Museum

September 1949: |, Gerettetes Kunstgut WUPPERTAL
aus Ulmer Privatbesitz.” (Sonderausstel-

Kunst- und Musenmsverein
lung des Museums der Stadt Ulm.)

25. September—16. Oktober 1949: Bilder
des 19. Jahrhunderts aus Wuppertaler Pri-
vatbesitz. (Sammlung Geheimrat C. A.
Jung.)

WEIMAR
Schlofmuseum
14. August—25. September 1949: Thiirin-

ger Kunst im Goethejahr 1949. 5
\ ZWICKAU (SACHSEN)

WIESBADEN Stadtisches Musewm
Central Collecting Point im Landes-  31. Juli—August 1949: Bergbau in Kunst
museutn und Schrifttum.

REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN :

Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung
von Katalogen und Museumsberichten. Nachdruck, auch teilweise, nur mit genauer Quellenangabe
gestattet, Das Heft enthilt als Beiblatt die Folge 9 des Nachweises auslandischer Literatur in deutschen
Bibliotheken.

Zu Heft 9 ist nachzutragen, dafl der Bericht iiber die Miinchner Profanbauten von Nora Benninghoff
angefertigt wurde.

Redaktionsausschufl: Prof. Dr. Ernst Gall, Miinchen 38, Schloff Nymphenburg; Direktor Dr. Peter
Halm, Miinchen 2, Staatliche Graphische Sammlung; Prof. Dr. L. H. Heydenreich, Zentralinstitut fiir
- Kunstgeschichte in Miinchen. —VerantwortlicherRedakteur: Dr. WolfgangLotz. — Anschrift
der Redaktion: Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte in Miinchen, Arcisstrale 10. Mitteilungen iiber
neue Ausgrabungen zur mittelalterlichen Baugeschichte werden an Dr. Rudolf Wesenberg, Amt fiir
Denkmalpflege, Braunschweig, Burg Dankwarderode, erbeten. — V erlag Hans Carl, Niirnberg
1949. — D r u ck: Kastner & Callwey, Miinchen. — Erscheinun gsweise: monatlich.—Bezugs-
preis: Vierteljahrlich DM 4.50 zuziiglich Porto oder Zustellgebithr. Preis der Einzelnummer DM 1.50,
der Doppelnummer DM 3.— zuziiglich Porto. — Anschrift des Verlags und der Expedition
Verlag Hans Carl, Niirnberg 2, Abholfach. Fernruf: Niirnberg 25475. Bankkonto: Bayerische Creditbank,
Nirnberg. Postscheckkonto: Niirnberg Nr. 4100 (Verlag Hans Carl).
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