Das zweite Kapitel ,Bruegel im Urteil der Zeitgenossen und der Nachwelt” gibt
unter anderem einen dankenswerten Abrifi der Bruegelforschung, doch kiindigt der
Verfasser fiir den zweiten Band noch eine eingehendere Auseinandersetzung mit der
Literatur an. Unter den Urteilen der Zeitgenossen ist die hohe Wertschitzung, die
der Kardinal Granvella den Werken des Meisters entgegenbrachte, von grofiter Be-
deutung, da sie geeignet ist, allen Vermutungen iiber des Kiinstlers Freigeisterei
den Boden zu entziehen. Mit guten Griinden nimmt Grossmann auch Stellung gegen
die Annahme Tolnays, da die Ubersiedlung des Kiinstlers von Antwerpen nach
Briissel in der Abwendung vom alten Glauben begriindet sei. Uberhaupt warnt der
Verfasser vor einer allzu einseitigen Einschitzung Bruegels, etwa als Bauern-Bruegel
oder als Anhanger der Libertiner. Im Gegensatz dazu betont er die Vieldeutigkeit
der Person und des Werkes, die sich klar in den verschiedenen Forschungsergebnis-
sen widerspiegelt. {

Ist das Bruegelbuch von Grossmann bis zum gegenwirtigen Zeitpunkt noch nicht
viel mehr als ein Auftakt, so scheint der zweite Teil noch eine Reihe interessanter

Ergebnisse zu versprechen. FedjaiAbzeleneky

MAX H. VON FREEDEN und CARL LAMB, Das Meisterwerk des Giovanni Batfisia
Tiepolo. Die Fresken der Wiirzburger Residenz. Aufnahmen von Carl Lamb und
Max Hirmer. Miinchen, Hirmer-Verlag, 1956. 120 Seiten Text und 125 Abbildungen
auf Tafeln, davon 32 Farbbilder.

Die Wiirzburger Residenz hat mit diesem Werk ihre zweite Monumentalpubli-
kation ebenso wissenschaftlichen wie bibliophilen Charakters erhalten. Wie bei
Sedlmaier-Pfisters Residenzwerk von 1923 teilen sich wieder zwei Autoren in Text
und Gestaltung: Max H. von Freeden und Carl Lamb. Um es vorweg zu nehmen:
die Verbindung der beiden so verschiedenen Autoren ergab eine Gemeinschafts-
leistung, die in idealer und neuartiger Weise dem Text zugute kam, denn das Histo-
rische wie das Kiinstlerische kam dabei zu seinem Recht. Das Buch hat aber drei
Viter. Max Hirmer fertigte die Farbaufnahmen der Ubersichtsbilder und gab seinen
Geschmack und seine verlegerische Erfahrung dazu, daf ein Werk entstehen konnte,
das auch als Buch so etwas wie ein Kunstwerk wurde.

Der Bilderteil des Buches in seiner einmaligen Auswahl, Fiille und Qualitét allein
rechtfertigte eine neuerliche Bearbeitung der Tiepolofresken in Wiirzburg. Denn, wie
schon 1942 der verdienstvolle Bearbeiter desselben Themas, der friih verblichene
Theodor Hetzer mit Recht betont hat, steht der Betrachter in Wiirzburg der Uber-
fiille der Gesichte Tiepolos anfanglich ratlos gegeniiber. Fast 80 Bildwiedergaben
nach den Fresken in Gesamt- und Einzelaufnahmen vermdgen nicht nur diese Uber-
fiille zu erfassen und zu gliedern, sondern riicken erst das nahe und deutlich, was
dem normalen Auge entgeht, wenn es durch die Dridngung der Motive iiberlastet
und verwirrt wird.

Hier aber entziindet sich Lambs Deutung. Vergegenwértigen wir uns, daf er wih-
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rend des Krieges vom Geriiste aus und aus nachster Néahe die vielen Einzelaufnah-
men gefertigt hat, von denen die Bilder dieses Buches nur eine kleine Auswahl bil-
den. - Keiner - aufler den Restauratoren, deren Arbeit nach dem Kriege sich Lamb
genau berichten lieB - konnte mit den Fresken so nahe Zwiesprache halten. Ein
Niederschlag davon ist einmal das wichtige Kapitel Lambs iiber Tiepolos angewandte
Maltechnik, illustriert durch Aufnahmen aus nachster Nihe, wie kein Besucher die
Fresken sonst zu betrachten vermag. Aber in dem Ausschneiden Motiv um Motiv
aus den Bildern hat der Fotograf Lamb dem Kunsthistoriker Lamb die Stichworte
und Themen seiner Bildanalysen geliefert, die mit letzter Akribie alle historischen
und ikonologischen Voraussetzungen entwickeln und dann bis zur letzten schopfe-
rischen Absicht des kiinstlerischen Ingeniums vorzudringen versuchen. Das Beson-
dere ist dabei, dafy Lamb in diesem Text die Farbe und ihre kiinstlerische und ikono-
graphische Bedeutung fiir die Komposition zum Grundthema seiner Ausfiihrungen
macht. Dabei gelang es ihm, die grofen geistigen Zusammenhénge - z. B. des Trep-
penhausfreskos als Kosmos von der Sonne gleich Apoll belebt, was bei der Welt
eine Parallele in der Gnade des Fiirsten findet - deutlich zu machen, die Dar-
stellung Tiepolos aus der barocken Schau als biihnenspielbare Szenerie der Staats-
aktion zu charakterisieren, aber auch ihre bewuft dienende Eingliederung zugunsten
des barocken Gesamtkunstwerks nachzuweisen.

Den historisch-wissenschaftlichen Teil bearbeitete Max H. von Freeden. Aus dem
souveranen Uberblick iiber das gesamte baugeschichtliche Quellenmaterial zur Wiirz-
burger Residenz und aus seiner sehr genauen Kenntnis aller historischen Voraus-
setzungen heraus gibt er zuerst eine ebenso kurze wie plastische Schilderung ge-
wissermafien des Milieus - des geistlichen Hofes in Wiirzburg - um dann bei aller
Straffung durchaus erschépfend die Entstehung der zentralen Séle, die dann Tiepolos
Fresken aufnahmen, mit vielen neuen Einzelziigen in der Zusammenschau der Ab-
sichten und Vorginge darzulegen. Es folgt ein Kapitel iiber Berufung und Aufent-
halt Tiepolos, an Hand einer erstmals erschépfenden Auswertung aller einschlégi-
gen Archivalien. Ein Kapitel iiber die ,Programme” zu den Fresken geht von den
~ohnvorgreifflichen Gedanken“ des Jesuitenpaters Seyfried von 1736 aus, welche
die Grundlage bildeten fiir die endgiiltige Themenwahl der Kaisersaalfresken, mit
der Vermahlung Barbarossas in Wiirzburg und der Investitur des Bischofs mit jener
.Landesherrlichen Obergewalt”, aus der dann seine Herzogswiirde abgeleitet wurde.
Das kunsthistorisch wohl wichtigste, da aufschlufreichste Kapitel des ganzen Buches
ist Freedens ebenso straffe wie subtile Analyse der Entwiirfe Tiepolos zu seinem
Wiirzburger Fresken, eine Untersuchung des kompositionellen Werdeganges bzw.
schopferischen Prozesses bis zur Ausfiihrung. Erstmals werden die in der Welt ver-
streuten fiinf Entwiirfe Tiepolos, von denen der wichtigste und aufschluBreichste
zum Treppenhaus erst 1954 aufgetaucht ist, abgebildet und im Zusammenhang be-
handelt. Freeden zieht auch die Werke, die Tiepolo vor Wiirzburg geschaffen hat,
heran, um die Entwicklung seiner Kompositionsweise an den Vorstufen ahnlicher
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Darstellungen aufzuzeigen, wobei besondere Eigenarten der Arbeitsweise Tiepolos
nachgewiesen werden: so, daf er als erste Ideenskizze gewdhnlich ein Hochformat
wahlt, das er dann fiir die Ausfiihrung als Querformat kompositionell dehnt oder
auch durch den Stukkator oder andere kiinstlerische Mittel im Oberteil zudecken
lafst. Besonders charakteristisch ist aber, daf Tiepolo iiber einen bestimmten Vorrat
von Figuren und Typen verfiigt, die er immer wieder verwendet in mehr oder we-
niger veranderter Form, um sie dann unter Beibehaltung der Physiognomie und Sta-
tur in andere Kompositionen einzufiigen.

Man wird den Verfassern beipflichten, da die Wiirzburger Fresken als Tiepolos
hervorragendstes Werk angesprochen werden diirfen. Denn ihm wurde sonst nie
mehr eine solch riesige Flache, wie es das Treppenhausgewdlbe ist, fiir seine monu-
mentale Freskokunst zur Verfiigung gestellt, was naturgeméf sein Genie zur letzten
Entfaltungsmoglichkeit trieb. Anderseits waren Kaisersaal und Treppenhaus Raum-
kunstwerke, die in der damaligen européischen Kunst ihresgleichen suchten und -
in ihrer Konzeption durch Neumann - Tiepolos Genie ebenbiirtic waren. Mit Recht
weist Freeden darauf hin, daf die Raum- besonders Wolbungsplane des Kaisersaales,
die Tiepolo bei den Berufungsverhandlungen vorgelegt worden waren, den Entschluf
des verwohnten und damals bereits gefeierten Kiinstlers, nach Wiirzburg zu gehen,
weitgehend ausgeldst haben. - Tiepolo verdankt Neumann auch die Erhaltung sei-
ner ruhmvollen Fresken, denn Neumanns Gewdlbe hielten stand, als der ungezahlte
Tonnen schwere Dachstuhl der Residenz 1945 brennend iiber ihnen zusammenstiirzte.

Das Buch beweist, daB - entgegen der Auffassung fast aller Kunsthistoriker noch
vor zehn bis zwanzig Jahren — das Farbbild ein wichtiges, ja unentbehrliches Werk-
zeug zur Vermittlung der Vorstellung des originalen Kunstwerkes und der Illustration
des auf dieses bezogenen Textes und seiner Gedankenfiihrung ist. Als Kunsthistoriker
wird man besonders die Einzelaufnahmen von Lambs Ausschnitten als die in den
Farbwerten den Originalen dhnlichsten Wiedergaben begriiien, erstaunlich, nachdem
sie schon 1944 mit der Kleinbildkamera bei Kunstlicht gefertigt worden sind. Ent-
scheidend war sicher fiir dieses Ergebnis -~ aufer dem Kénnen des Fotografen Lamb
- die nahe Distanz und die daraus resultierende Beschrankung der Farben im Bild.
Dasselbe gilt fiir die schwarz-weifen Detailaufnahmen, die gerade in ihrer graphi-
schen Wirkung ausgezeichnet Lambs Ausfiihrungen iiber Tiepolos Freskotechnik an-
schaulich machen. Hirmers dreizehn Ubersichtsaufnahmen verkniipfen gewisser-
mafen die sehr vielen Ausschnittaufnahmen zur Zusammenschau und sind insofern
unentbehrlich. Da sie technisch ungleich schwieriger waren - die Verkleinerung der
Wiedergabe ist um ein Vielfaches stirker und damit vervielfaltigen sich auch die
zwangslaufigen Fehlerquellen in den Farbwiedergaben -, ist bei einigen noch ein
gewisser Stich wahrzunehmen. Dieser deutet aber nur an, daf eben die technische
Entwicklung der Farbfotografie noch nicht abgeschlossen ist. Wichtig war vor allem
bei den Ubersichtsaufnahmen auch die Wiedergabe der farbigen Gesamterscheinung
der Fresken im Verein mit der Raumdekoration (Kaisersaal). Wenn man im Bezug
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auf die Farbillustration des Buches etwas bedauern mochte, dann vielleicht, daf
keiner von Tiepolos Entwiirfen - etwa der grofe, jetzt in Mexiko ziemlich unzu-
géngliche zum Treppenhausfresko - in diesem Buch farbig reproduziert worden ist.

Heinrich Kreisel

DOROTHY C. SHORR, The Christ Child in Devotional Images in Italy during the
X1V Century. New York 1954. XI, 208 SS., 450 Abb.

Herkunft und Entwicklung der verschiedenen Typen des Madonnenbildes in der
italienischen Malerei des 13. und 14. Jahrhunderts sind von der ikonographischen
Forschung schon wiederholt behandelt worden. Das Christuskind wurde dabei ent-
weder als ein integraler Teil der Madonnendarstellung betrachtet und bei der Unter-
scheidung der Typen entsprechend beriicksichtigt — so von E. Sandberg-Vavala -,
oder es fand, da das iiberwiegende Interesse der Gottesmutter galt, nicht die ihm
gebiihrende Beachtung. So war es berechtigt, einmal zu versuchen, das Christuskind
selbst zum Thema einer systematischen Untersuchung zu machen. Dorothy C. Shorr,
eine Schiilerin von Richard Offner, konnte sich dabei auf eine denkbar umfassende
photographische Dokumentation der uns erhalten gebliebenen italienischen Madon-
nenbilder aus der von ihr behandelten Epoche stiitzen. In 450 nach Typenreihen ge-
ordneten Abbildungen - die nur einen Bruchteil des tatsdchlich von ihr verarbei-
teten Materials darstellen - legt sie das Ergebnis ihrer Forschungen vor, wobei das
optische Nebeneinander der jeweils zusammengehérigen Motive bereits einen unent-
behrlichen Teil ihrer Darlegungen ausmacht. Jede dieser Abbildungsgruppen ist von
einem erlauternden Text begleitet, der nach gleichbleibendem Schema Auskunft gibt
tiber die Eigenheiten des betreffenden Darstellungstyps, seine Variationsmoglichkei-
ten, seinen Ausdrucks- und Bedeutungsgehalt, iiber das fritheste Vorkommen und
die weitere Entwicklung des Motivs in Italien und schlieflich iiber seine auferitalie-
nischen Vorstufen. Eine Fiille von niitzlichen Informationen wird dadurch dem Be-
nutzer des Werkes vermittelt, aber es bleibt auch so manche, fiir den Gesamtverlauf
wichtige Frage unbeantwortet, oder sie wird nur in unzusammenhéngender Weise
gelegentlich gestreift. Das Fehlen einer in sich geschlossenen historischen Darstellung
macht sich empfindlich bemerkbar. Die nur wenige Seiten umfassende, sehr allge-
mein gehaltene Einfiihrung, die die Verf. ihrem Werk vorangestellt hat, ist kein aus-
reichender Ersatz dafiir. Obwohl es sich dabei um mehr oder weniger bekannte
Dinge handelt, hitte man sich eine eingehendere Charakterisierung der grundlegen-
den byzantinischen Madonnentypen und ihres Symbolgehaltes gewiinscht, vor allem
auch im Hinblick auf das Christuskind, seine Gewandung, seine Gebarden und At-
tribute. Denn nur von hier aus lassen sich die italienischen Madonnenbilder der
.maniera greca” verstehen, seien sie nun getreue - oder auch mifverstandene -
Nachahmungen &stlicher Vorbilder oder selbstindige Weiterbildungen. Die italieni-
sche Vorliebe fiir die in Byzanz nur ausnahmsweise vorkommende ,sitzende Hode-
getria® deutet darauf hin, da auch bodenstindige Krafte und der Einfluf der west-
europdischen Kunst eine nicht zu unterschdtzende Rolle spielten. Beides liefe sich
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