sterreihe bilden im Gegensatz zu Vierzehnheiligen an ihren Durchdringungslinien einen
breiten, abgetreppten Rahmen, so dafl ein doppelschaliger Gewdlbeeindruck erreicht
wird. Simtliche Kuppeln durchdringen sich nicht nach geometrischer Regel, sondern
sind mittels sphirisch gefithrter Gewolbeschnitte zur Raumvereinheitlichung analog
zu Banz gedffnet.

Am Anfang des reinen Zentralbaus steht die 1685—89 von Georg Dientzenhofer
erbaute ,Kappel bei Waldsassen, deren Einwolbung iiber dem symbolhaften Grund-
rif} (Kernraum: eine Triangel) durch Halbkuppeln erfolgt, die an ein sphirisches Drei-
eck anschlieffen. Die Weiterentwicklung dieser Wolb-Ideen [4fic sich vornehmlich theo-
retisch im sog. Dientzenhofer-Sammelband und im Skizzenbuch des Jos. Walch (beide
im Bayer. Nat. Museum), sowie in den neun ,Konzepten® fiir die Wallfahrtskirche
Burgwindheim bei Bamberg (Univ.-Bibliothek Wiirzburg, Delin. I, 2) verfolgen.

Spiegelgewolbe, Muldengewslbe und ellipsoide Segmentgewdlbe iiberspannen die
Treppenhduser und groflen Sile der Neumannschen Schlosser bzw. seiner Residenz-
projekte. Segmenttonnen finden bei Briickenbauten Anwendung (z.B. Seesbriicke zu
Bamberg von 1751; Slg. Eckert 349).

Diskussion zum Vortrag Reuther
Herr Boll weist auf die Bedeutung des ausgebreiteten Materials fiir die Neumann-
Forschung hin und geht auf Windheim sowie die Sala Terrena in Pommersfelden
ein. Auch Herr Franz schliefit sich den Ausfithrungen des Vortragenden im Hinblick
auf die Gewdlbeformen an. Herr Esser vertritt die Auffassung, dafl die Gewolbe-
ausfilhrungen in Vierzehnheiligen mit flachen Scheitellinien durch Kiichel doch auf
eine Idee Neumanns zuriickzufiihren seien, was von Herrn Renther abgelehnt wird.

VORTRAGE AM 31. JULI 1954

Alfred Neumeyer (Mills College):
Die aus dem Bilde blickende Figur

Aus der vorliegenden Literatur (Buschor, Kaschnitz, Schweitzer, Pinder, Beenken,
Frey) geht hervor, dafl der aus dem Bild den Beschauer anblickenden Figur eine ganz
eigentiimliche Stellung sowohl im Bildgefiige als auch in der Bildfunktion gegeniiber
dem Betrachter zukommt, deren historische Entwicklung geklirt und deren Aufgaben-
bereich methodisch geordnet werden sollen.

Die frithesten Darstellungen ausdriicklich dem Beschauer zugewendeter Gestalten
finden sich im Bereich einer Kunst mit psychologischem Realitits- und illusionistischem
Wirklichkeitsanspruch. Plinius als Schriftquelle, pompejanische Malerei als Anschauung
vermitteln uns zum ersten Male den direkten Bezug auf den Beschauer. Das bekannte
Phanomen der Fixierung der Pupille in der spitantiken Kunst spiegelt sowohl das
allmidhliche Verschwinden eines mit dem Kunstwerk zusammen konzipierten Auflen-
raumes wider, wie es auch Verdnderungen im geistigen Habitus anzeigt.

Die Funktion eines raumlich und geistig ,gerichteten® Blickes kann im Mittelalter
durch drei Motivationen bestimmt werden. Das Bewufltsein von ,oben“ und ,unten®
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bleibt als riumliche wie als dogmatisch-religiose Kategorie bestehen und verlangt
nach zeigenden und aufwirtsblickenden Gestalten. Thr verkniipft ist die dogmatische
Zeige- und Lehrfigur, die den Betrachter anspricht, ohne ihn riumlich oder individuell
zu definieren. Revelatio und presentatio erscheinen als Antriebe zur Gestaltung des
einheitlichen, kausal geordneten Raumes und zur Verankerung der Beziehung zwi-
schen Objekt und Betrachter in einer zeitverknipften Wahrnehmung. Vom italienischen
Nischengrab mit Vorhang haltenden Engeln bis zu van der Goes’ Montfort-Altar, in
dem Propheten den Vorhang beiseite zichen, wird dem Beschauer das Geheimnis
enthiillt. Endlich wird das zu Beginn des 14. Jahrhunderts sich aus einem gréfleren
erzihlenden Zusammenhang l6sende Gnadenbild zum heilspendenden Kultobjekt, das
durch Blick und Geste sich dem Verehrenden ausdriicklich zuwendet.

Die dogmatische Lehrfigur, revelatio und presentatio stimulieren nun ihrerseits den
Prozefl raumlicher Vereinheitlichung, der in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts
bereits zu Vorstufen des Illusionismus fiihrt. In diesem Sinne miissen die verschiede-
nen Darstellungen sich iiber eine Briistung lehnender Figuren verstanden werden, die
erstmals auf einer Werkzeichnung fiir das Baptisterium von Siena um 1360 konzipiert
wurden, und in den Figuren Karls IV. und seiner Gemahlin in der Kirche zu Miihl-
hausen (1360—90) ihre Verwirklichung fanden.

In dem Augenblick, in dem die Parallelperspektive den einheitlichen ,Systemraum*
(Panofsky) erschafft, wird auch dem Betrachter ein fester Platz zugewiesen, und ein
Wechselspiel der Beziehungen kann innerhalb der Sehpyramide aufgenommen werden.
Von Masaccios Trinitatsfresko fithrt ein Weg steigenden Illusionismus’ zu Veroneses
Fresken in der Villa Maser, um schliefflich im Hochbarock zu einem Austausch der
Wirklichkeiten zu gelangen, wie ihn Bernini in seinem ,due teatri“ beschreibt.

Neben der Funktion der aus dem Bilde blickenden Figur als einer illusionssteigern-
den Mittlergestalt fallen dieser noch weitere Aufgaben seit dem 15. Jahrhundert zu.
Kiinstler und Stifter als Gegenpol des Betrachters gewinnen an Bedeutung. Im Heraus-
blick geben sich die in der Gruppe noch halbanonym verborgenen Urheber des Werkes
zu erkennen. Als Anfangspunkt diirften Rogiers Briisseler Rathausbilder gelten. (Die
Diskussion des Portrats mufl hier als zu weitliufig iibergangen werden.)

Schliefllich wird seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts der Blick zum Triger des
intendierten Stimmungsgehaltes, der dem Betrachter die Identifizierung mit dem Bilde
erleichtern soll. Dies setzt voraus, dafl das Bild nicht mehr Triger allgemein giiltiger,
objektiver Wahrheiten ist, sondern dafl es der Gestaltung subjektiver Stimmungen
dient, die im Beschauer eine dhnliche Gestimmtheit hervorzurufen wiinscht. Mit Cor-
reggio und dem Manierismus wird die Schwellenfigur zu einem eigentiimlichen, moder-
nen Ausdrucksmittel, in dem die Grenziiberginge zum Betrachter sowohl akzentuiert
wie auch verschliffen werden. Die Rampenfigur faflt gleichsam den Lebensgehalt der
Bildbiihne in sich zusammen und projiziert ihn nach aufien.

Gegen eine solche Sensualisierung des Bildeffektes und Verschleifung der ,isthe-
tischen Grenze® tritt ein Gegenschlag im Zeitalter des Klassizismus ein. Die Kunst
bedarf nicht mehr eines Bildes nach auflen, da sie selbst ganz Anschauung geworden ist.
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Diskussion zum Vortrag Neumeyer

Herr Middeldorf erinnert an die aus dem 13. Jahrhundert stammenden Fresken von
S. Piero a Grado, worauf Herr Neumeyer auf dhnlich raumlich-illusionistische Formen
bei Giotto verweist, die er auf den Einflul der Malereien von S.Maria Antiqua zu-
riickfithren mochte. So liefen sich auch die Fresken von S.Piero a Grado erkliren.
Herr Frey fithrt noch erginzend ein romisches Stadttor in Perugia mit herunter-
schauenden Gotterfiguren an. Herr Busse geht auf das Problem der ,Raumverschrin-
kung® ein, wie sie vor allem durch die Riickenfigur (Maria von Burgund) erzielt wird,
und weist darauf hin, daf} in der Plastik die Raumverschmelzung mit anderen Mitteln
erreicht wird (Himmelfahrt Mariae in Rohr), wozu er noch weitere Beispiele aus
dem Bild blickender Figuren aus dem 18. Jahrhundert anfithrt. Herr Neumeyer betont
nochmals, daf erst der Klassizismus die Ablehnung dieser Bildformen bringe, und ver-
weist fiir die Herkunft der zugleich in das Bild und aus ihm herausgewandten Figur
auf Andrea del Sarto. Abschliefend geht Herr Hoeltje noch auf die besondere Be-
deutung des Blickes bei Giotto ein.

Heinrich Zimmermann (Berlin): Peter Spitzer

Den Ausgangspunkt des Vortrages bildet das 1569 datierte Epitaph-Gemilde fiir
Melchior Fendius mit der ,Darbringung Christi“ in der Wittenberger Stadtkirche.
Dieses war 1902 auf der Kunsthistorischen Ausstellung zu Erfurt zu sehen und von
Friedlinder Lucas Cranach d. J. zugeschrieben. Von Cranachs Stil verrit die Tafel
nichts. Sie gibt auch nicht den Innenraum der Wittenberger Schlofikirche wieder, wie
angenommen wurde, sondern zeigt deutlich Anklang an die Innsbrucker Hofkirche.
Auch die vom Riicken geschene kniende Maria erinnert an Wolf Huber und den
Innsbrucker Kiinstlerkreis. Es ist gewif8 erstaunlich, Anklingen an diesen Stil in einer
Tafel von 1569 zu begegnen. Komposition, Verteilung der Figuren zeigen eher die
Art eines Freskomalers als eines Malers von Staffeleibildern.

Mit diesem Gemilde geht das Epitaph-Bild fiir Sara Cracow, gleichfalls in der
Stadtkirche in Wittenberg, zusammen. Das dritte Bild in dieser Kette ist das Ge-
milde mit der Auferweckung des Jiinglings zu Naim, ein Gedichtnisbild fiir den
Hamburger Studenten Franz Olderhorst, der 21jihrig in Wittenberg 1565 starb. Es
zeigt die alteste Ansicht der Stadt Hamburg, die fiir den 1572 datierten Stich von
Braun und Hoogenberg als Vorlage gedient hat, wihrend die Bauten im Vordergrunde
Motive des Schlosses, der Stadtkirche und des Rathauses von Wittenberg wiedergeben.
Die Ansicht der Stadt Hamburg geht nun stilistisch aufs engste zusammen mit dem
einzig gesicherten Werke von Peter Spitzer: dem fiinfteiligen Prospekt der Stadt
Braunschweig aus dem Jahre 1547. Das einzige Original dieses Werkes befindet sich
in der Herzog-August-Bibliothek in Wolfenbiittel und ist vom Kiinstler selbst aqua-
relliert. Die Farben erinnern an die Kolderer-Werkstatt in Innsbruck und nicht an die
der Illustratoren in Niirnberg, wo der Holzstock nach allgemeiner Ansicht geschnitten
wurde. Das letzte Werk Peter Spitzers sind die beiden Stifter-Tafeln der Schlof3-
kapelle in Celle, 1570 entstanden.

289





