
XV. DEUTSCHER KUNSTHISTORIKERTAG IN MUNCHEN

13.—18. September 1976

Im folgenden werden die Resiimees der Ref erate der ersten neun Kongre/3- 

sektionen veroffentlicht, soweit sie Ende Januar der Redaktion vorlagen. Die 

Resiimees der Ref erate der ubrigen Sektionen werden im Marzheft erschei- 

nen. Auf die an anderer Stelle publizierten Oder zur Publikation vorgese- 

henen Vortrage und Referate ist verwiesen. Die Protokolle der Mitglieder- 

versammlung des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker e. V. am 17. Sep­

tember 1976 und der aufierordentlichen Mitgliederversammlung (Satzungs- 

dnderung) am 15. September 1976 sind als Verbandsmitteilung diesem Heft 

vorangestellt.

VORTRAGE AM 13. SEPTEMBER 1976

Sektion: Architektur des 11. bis 13. Jahrhunderts

Hans Rudolf Sennhauser (Zurzach):

Neugewonnene Kenntnisse uber verlorene Bauten

Bemerkungen aus der Praxis des Bauforschers (Bau-Archaologen, Monu- 

mentenarchaologen, des „archeologue“ im franzosischen Sinne) und Kunst- 

historikers konnen von der oft unsicheren Haltung der neueren Architek­

tur- und Kunstgeschichtsliteratur gegentiber den Ergebnissen der Bau- 

Archaologie ausgehen. Unkritische Ubernahme offensichtlicher Fehler Oder 

Verzicht auf den Einbezug rekonstruierter Bauten (weil man sich hier „auf 

schwankendem Boden" befinde) mogen z. T. auf der Tatsache beruhen, dafi 

bis jetzt eine Uberprufung von Ergebnissen und kritische Stellungnahme 

zu Befunden aufgrund von umfassenden Publikationen nur selten moglich 

ist. Es kommt hinzu, dafi eine kritische Stellungnahme Schulung und Erfah- 

rung voraussetzt, die z. B. von einem Kunstgeschichtsstudenten gegenwartig 

nur in einem sehr breitangelegten Studium (mit Betonung von Architektur- 

geschichte, Geschichte und historischen Hilfswissenschaften und der Mog- 

lichkeit, die technischen und methodischen Voraussetzungen in der Praxis 

mit Material- und handwerklicher Erfahrung zu verbinden) Oder in einem 

Zweitstudium erworben werden konnen. Es mag manchmal auch daran lie­

gen, dafi die meistens von der Denkmalpflege (Oder, auf deren Veranlas- 

sung, von Prahistorikern, die oft nicht uber genugende Architekturkennt- 

nisse verfiigen) durchgefuhrten Not- und Rettungsgrabungen vielfach nur 

Sondierungen oder Teilgrabungen sein konnen. Solche bergen aber in 

hohem Mafie das Risiko, mit tauschenden Detailbefunden, mit ungenugen- 

den Planen und mangelhafter photographischer und schriftlicher Dokumen-
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tation, mit verlockenden, aber wenig fundierten Hypothesen die Forschung 

auf Jahrzehnte hinaus irre zu fuhren. Der Umfang von Rettungsgrabungen 

mufite immer wenigstens so weit ausgedehnt werden, dab sich ein realer, 

verstandlicher Zusammenhang auf gentigend breiter Indizien-(wenn nicht 

Beweis-)Basis noch im Feld und nicht erst am Zeichentisch ergibt. Die Feld-, 

Archiv- und Publikationsdokumentation (das Gewicht liegt auf der berei- 

nigten Archivdokumentation) schafft Ersatz fur die bei der Untersuchung 

zerstorten Befunde. Sie mufi eine Uberpriifung und Weiterbearbeitung er- 

moglichen. Im Idealfall kann sie gesamthaft im Druck vorgelegt werden; 

weniger ideal ist die Vorlage in Regestenform, mit Verweis auf die Archiv­

dokumentation. (Unternehmungen wie der Katalog der Vorromanischen 

Kirchenbauten miifiten weitergefiihrt und laufend erganzt werden konnen.) 

Die Bearbeitung von bereits aus Notuntersuchungen vorliegenden Materia- 

lien ist, neben der Ausbildung und Nachwuchsschulung, die zweite drin- 

gende Aufgabe der Mittelalter-Bauforschung. Sie kann, nicht nur in der 

Schweiz, langst nicht mehr auf privater Oder Instituts-Ebene vorgenommen 

werden, sondem nur noch im Rahmen von Grofiprojekten nationaler Oder 

intemationaler Forschungsforderung. Ein drifter Punkt: Die archaologische 

Erforschung und quellenmafiige Edition von Bauwerken ist die vornehmste 

Aufgabe der Monumentenarchaologie. Beim Tempo, mit dem seit Jahren 

Altbauten ohne genugende Untersuchung und Dokumentierung verbaut 

Oder beseitigt werden, weil angeblich weder Geld noch Zeit noch Personal 

fur notwendige Untersuchungen zur Verfiigung stehen, Oder bei der Fulle 

„kleiner Eingriffe" (Kanalisationsgraben, Leitungsschlitze, Heizungseinbau 

usw.), schliefilich bei den „definitiven“ Baumitteln (Zement, Entfeuchtungs- 

massen, die mit Hochdruck in die Mauem geprefit werden usw.), lafit sich 

das Ende der Untersuchungsmoglichkeiten bei ganzen Bau- Oder Sachgrup- 

pen absehen. Im Rahmen eines allgemeinen archaologischen Inventars, das 

zu den nationalen Anliegen gehdren mufite wie die Inventarisation des 

Kunstdenkmalererbes, die systematische Aufnahme der schutzenswerten 

Ortsbilder oder die Erfassung der Schriftquellen in Urkundenbuchern und 

Quellenwerken, hatte die Monumentenarchaologie eine immense Rettungs- 

arbeit zu bewaltigen.

Arnold 'Wolff (Koln):

Bauvorgange an groBen mittelalterlichen Kirchen

Bei der Erforschung der Baugeschichte grofier mittelalterlicher Kirchen 

kann die genaue Beobachtung aller Fakten, die Ruckschliisse auf den Bau- 

vorgang zulassen, eine wichtige, ja die entscheidende Hilfe sein. Dariiber 

hinaus ist es wichtig, bestimmte Praktiken mittelalterlicher Bauleute zu 

kennen, vor allem was die statische Absicherung im Bau befindlicher Ob-
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j ekte betrifft. Ansatze zu solchen Untersuchungen hat der Verfasser in 

folgenden Arbeiten zur Baugeschichte des Kolner Domes verbffentlicht:

A. W„ Chronologie der ersten Bauzeit des Kolner Domes 1248—1277, in: 

Kolner Domblatt 28/29, 1968, S. 7—230, auch in Buchform, Koln 1968.

A. W., Mittelalterliche Planzeichnungen fur das Langhans des Kolner 

Domes, in: Kolner Domblatt 30, 1969, S. 137—178.

A. W., S. Johannis in curia. Die erzbischofliche Pfalzkapelle auf der Sud- 

seite des Kolner Domes mid ihre Nachfolgebauten, in: Kolner Domblatt 

33/34, 1971, S. 125—174.

A. W., Der Kolner Dombau in der Spatgotik, in: Die Kunstdenkmaler des 

Rheinlandes, Beiheft 20 (Beitrage zur rheinischen Kunstgeschichte und 

Denkmalpflege II), Dusseldorf 1974, S. 137—150 u. Abb. 77—104.

A. W., Der Kolner Dom (GroCe Bauten Europas, Bd. 6), Stuttgart 1974.

Dieter Kimpel (Munchen):

Serielle Bauproduktion in der hochgotischen Architektur und ihre 

wirtschaftsgeschichtlichen Aspekte

Es handelte sich um einen Vorbericht und Ausschnitt aus einer breiter 

angelegten Arbeit tiber die Entfaltung rationeller Produktionsmethoden im 

Bausektor vom 11. zum 13. Jahrhundert. In einem empirischen Teil wurden 

anhand weniger Beispiele zwei prinzipiell verschiedene Fertigungstechniken 

des mittelalterlichen Quaderbaus aufgewiesen. Bei der ersten arbeiten die 

Steinmetzen fur den unmittelbaren Bedarf der Maurer, bei der zweiten 

erstellen sie nach Schablonen normierte Steinserien auf Lager, die jederzeit 

auf Abruf montiert werden konnten. Die Untersuchung der Versatzsyste- 

matik bietet die methodische Handhabe fur die Ermittlung der jeweils vor- 

liegenden Fertigungstechnik. Die Entfaltung der Serienfertigung fuhrt im 

13. Jh. zum „Fugenplan“. Nach Fugenplan erstellte Bauten konnen wegen 

bestimmter Uberdeterminierungen aber keineswegs die bkonomisch vorteil- 

haftesten gewesen sein. Dies waren vielmehr solche Bauten, die bei weitest- 

gehender Serienfertigung mit moglichst wenig Serien in mdglichst hoher 

Stuckzahl auskamen und fur unprofilierte Bauteile die herkommliche 

Mauertechnik beibehielten. Ein weiteres okonomisches Kriterium bietet die 

Zurichtung der Quader: je geringer der Abfall um so grofier die Ersparnis 

an Rohstoff-, Transport- und Arbeitskosten. Es konnte gezeigt werden, dafi 

die Kathedrale von Amiens auch im Vergleich zu den unmittelbaren Vor- 

gangerbauten diese Bedingungen in kaum noch zu ubertreffender Weise 

erf tillt.

Im wirtschaftsgeschichtlich-theoretischen Teil wurden dann Rtickschlusse 

aus diesen Befunden gezogen, die wegen des Forschungsstandes z. T. in 

Form von Hypothesen und Fragen formuliert werden mufiten. So lassen 

die Amienser Produktionsmethoden auf erhbhte Spezialisierung derArbeits-
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krafte schlieBen sowie auf grbflere Arbeitsteiligkeit, auf teilweise Eliminie- 

rung der Winterarbeitslosigkeit, auf Veranderungen im Bereich der Ar- 

beitsmittel und -gegenstande (neue Werkzeuge und zunehmende Verwen- 

dung von Eisen als Baustoff) und vor allem auf neue Planungsmethoden. 

Diese Entwicklung lafit sich als eine ungeheuere Entfaltung von Produktiv- 

kraften begreifen, die in der Konjunkturentwicklung und dem entstehenden 

Kapitalmarkt ihre Grundlage hat. Die bkonomisch-planerische Produktions- 

rationalitat des Amienser Baus wurde mit der Amiens als grofier Textil- 

industriestadt eigenen Wirtschaftsmentalitat zu erklaren versucht, die sich 

von der Textilbranche auf den Bausektor iibertragen konnte. Die Textil- 

industrie zeigt namlich extreme Arbeitsteiligkeit und bildet Vorformen von 

Manufakturen aus, welche sich jedoch wegen der Interessengegensatze 

zwischen Verlegem und Ziinften nicht voll entfalten konnten. Demgegen- 

iiber unterlag die — von Umfang und technischem Wissensstand durchaus 

vergleichbare — Bauindustrie keinen restriktiven Zunftordnungen, so dafi 

die Bauhutten mit ihrer potentiell noch grofieren Produktionsrationalitat 

der Betriebsform der Manufaktur sehr nahe kommen, obwohl ihr Produkt 

keine Ware fur den Markt und der Motor ihrer Entwicklung nicht direktes 

kapitalistisches Profitinteresse waren. Aufierdem dienen diese Betriebe 

nicht der unmittelbaren gesellschaftlichen Reproduktion, was ihren Zusam- 

menbruch mit den im spaten 13. Jh. einsetzenden Krisen erklart.

AbschliefJend wurde auf die Notwendigkeit hingewiesen, auch die ideo- 

logischen Voraussetzungen fur das in den Kathedralen sich entaufiemde 

Anspruchsniveau zu untersuchen. Wie sich die sozio-bkonomischen Ver­

anderungen im Bereich der Produktionsverhaltnisse uber die Vermittlungs- 

stufe der Produktionsmethoden schliefilich in der konkreten Baugestalt 

niederschlagen, konnte nur noch angedeutet werden und bedarf weiterer 

Uberlegungen. Insofem verstand sich der Beitrag nicht als mechanistisch- 

totaler und andere fundierte Interpretationszugange ausschliefiender Erkla- 

rungsversuch, sondem als ein Teilschritt auf dem Wege zu einer historisch- 

materialistisch begriindeten Deutung mittelalterlicher Architekturgeschichte.

(Die Verbffentlichung des Referates in leicht abgeanderter Form 1st in 

„Architectura“ vorgesehen.)

Sabine Schwedhelm (Munster):

Neue Forschungsergebnisse an St. Patrokli in Soest

Als im August 1974 an St. Patrokli in Soest die seit langem geplante grofie 

Gesamtrestaurierung begann, hot sich Gelegenheit, Beobachtungen zu er- 

ganzen, die nach den Kriegszerstbrungen von 1944/45 wahrend des Wieder- 

aufbaues gemacht worden waren. Im Auftrag des Westfalischen Landes- 

amtes fur Denkmalpflege unternahm Uwe Lobbedey eine Flachengrabung, 

deren Schwerpunkt im Westteil der Kirche lag, wahrend die Ref. mit der
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Untersuchung des Aufgehenden betraut war.

St. Patrokli ist in seinem heutigen Zustand das Ergebnis eines letzten 

grofien Umbaues, der im ausgehenden 12. Jh. begonnen wurde und sich bis 

weit uber die Mitte des 13. Jh. hinzog. Diesem Umbau gingen vier Bau- 

perioden voraus, die kurz charakterisiert werden sollen:

B a u I (nach 965 — um 1000) Stiftung des Erzbischofs Bruno von Koln.

Der Griindungsbau war ein grofier kreuzfdrmiger Saal mit niedrigen 

Querhausannexen und unbekanntem Ostabschlufi. Im Westen schlofi sich 

jenseits einer Doppelarkade ein flachgedeckter, nahezu quadratischer Raum 

an, uber dem wohl ein turmartiges Gebilde rekonstruiert werden kann. Im 

Norden und Siiden wurde dieser Zentralraum von doppelgeschossigen, 

flachgedeckten Flankenraumen begleitet, die sich in zwei machtigen Rund- 

bogenarkaden zum Mittelraum offneten. Die Obergeschosse dieses West- 

werks (auch der Zentralraum besafi wahrscheinlich eine Geschofiteilung) 

waren uber zwei Treppentiirme vor der Fassade erreichbar, zwischen denen 

eine tonnengewdlbte Eingangshalle lag.

B a u II (1. H. 11. Jh.)

Nach einem Brand (Brandschicht alter als der erste Fufiboden) wurden 

im Westwerk die Zwischenstiitzen erneuert und nach aufien fur die Auf- 

nahme eines Gurtbogens verstarkt. Auch der Pfeiler der Trennwand gegen 

den Saal mufite ersetzt werden, und nun erst wird westlich davon in seiner 

Flucht die querrechteckige Zwischenstutze errichtet, durch die der quadra- 

tische Mittelraum zweischiffig wird. Uber dem so geschaffenen Gurtbogen- 

system liegt weiterhin eine flache Holzdecke.

B a u III (vor 1118, Datum einer feierlichen Altarweihe)

Der ottonische Saal wird durch den Anbau von gurtlosen kreuzgratge- 

wolbten Seitenschiffen zur dreischiffigen Basilika erweitert; gleichzeitig 

werden die niedrigen Querhausannexe auf Mittelschiffshohe gebracht. Ein- 

greifende Umbauten, mit der Absicht zu wolben, werden auch am Westwerk 

vorgenommen. Die Aufienwande der Emporen riickte man nach aufien, 

noch leicht vor die Flucht der neuen Seitenschiffe. Die Ostwand des alten 

Westwerks mit ihren Altarnischen wurde ummantelt. Vor der Westfassade 

entstanden zwei neue Turme, direkt seitlich an die alten Turme anschlie- 

fiend. Der Einwdlbung des Erdgeschofiraumes mufite der zentrale Westein- 

gang geopfert werden.

B a u IV (vor 1166, Datum der Schlufiweihe)

Nur wenige Jahrzehnte vergingen, bis man es wagte, auch den eigent- 

lichen Kirchenraum zu wolben. Den Anfang bildete eine Neugestaltung der 

Ostanlage mit der Errichtung eines gewdlbten Chorjoches und der Anlage 

einer gewaltigen Hallenkrypta. Zu dieser Wolbungsphase wurden Reste der 

farbigen Fassung des Innenraumes gefunden. Bis dahin war von ihr nur 

noch die Apsisdekoration bekannt, die im Krieg zugrunde gegangen ist. 

Das Dekorationsschema des Raumes konnte nach Befund und nach Analo-
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gien rekonstruiert werden. Der Fund hat grofie Bedeutung, handelt es sich 

doch um die alteste erhaltene Farbfassung eines gewdlbten romanischen 

Kirchenraumes in Westfalen. Gleichzeitig ist diese Wandmalerei das friihe- 

ste Beispiel fur ein Dekorationsschema, das entlang dem Hellweg von 

Bochum-Stiepel fiber Paderborn bis nadh Lugde und im kurkolnischen 

Sauerland bis weit ins 13. Jh. in vielen Variationen die Farbgestaltung der 

romanischen Kirchenraume bestimmt hat.

Richard Strobel (Munchen):

Zur hochmittelalterlichen Stadtgestalt

Unter „Stadtgestalt“ im engeren Sinn ist die vierdimensionale Erscheinung 

einer Stadt zu verstehen, das Werden, Wachsen, Verandem und Vergehen 

der Bauten, die eine Stadt ausmachen. Um Kenntnis von den verschiedenen 

Stadtgestalten zu den verschiedenen Perioden — hier der romanisch-friih- 

gotischen — zu bekommen, ist stets nach den Primarquellen zu fragen und 

danach, wo eine historische Stadtgestalt tatsachlich noch erlebbar ist. Hier 

mufl auch bei beruhmten Beispielen des Duecento/Trecento wie Cordes, 

S. Gimignano oder Teilen von Siena eine Fehlanzeige erfolgen, da auch 

dort der Hausbestand so vielfach verandert wurde, dafi die tatsachliche 

Stadt des 13. Jh. gewifi anders ausgesehen hat als die heute uns vertraute, 

kaum noch veranderte.

Es ist von der Bedeutung und der Quellenlage her ublich, sich auf die 

Grofibauten zu beschranken, wahrend der baulich uberwiegende Rest, die 

Wohn- und Wirtschaftsgebaude, vernachlassigt werden. Aber erst sie for- 

men die Stadtgestalt und bilden die Voraussetzung fur das Akzentesetzen 

durch die Grofibauten. Welche Moglichkeiten bietet die Stadtgestaltfor- 

schung zum Kennenlemen der mittelalterlichen Stadt an und welche wis- 

senschaftliche Disziplinen sind zu beteiligen?

Von der vergleichenden Stadtgeschiditsforschung ist die intensive Befra- 

gung des Grundrisses und die Darstellung der verschiedenen Stadtentwick- 

lungsphasen zu erwarten. Die Sicherheit allerdings, mit der oft unbeweis- 

bare Thesen zu graphischen Fakten erhartet werden, mufi skeptisch stim- 

men. Ebenso Starke Vorbehalte sind vielfach den Interpretationsversuchen 

von Stadt- und Palastdarstellungen auf Siegein, Miinzen usw. entgegenzu- 

bringen. Als exakter, wenn auch muhsamer Beitrag kann die Stadtkern- 

forschung und Mittelalterarchaologie gelten. Ihre kenntnisreichen Erfolge 

verdanken sie zwar indirekt den Zerstdrungen des 2. Weltkriegs, doch hat 

es den Anschein, als ob die neuen, nicht minder wirksamen Zerstdrungen 

durch Altstadtsanierungen weniger intensiv fur archaologische Forschungen 

genutzt werden. Dasselbe gilt von der Hausforschung, die jeden Umbau 

sorgfaltig betreuen mufite und bei unumganglichen Abbruchen wenigstens 

Aufmafi, Baubeschrieb und Dokumentation zu liefem hatte. Dendrochrono-
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logie, Numismatik, Keramik- und Baumaterialienforschung sind wichtige 

„Hilfswissenschaften“ auf dem Weg zu einer besseren Kenntnis stadtischer 

Bauten.

Bevor eine Stadtgestalt in der Rekonstruktion zu Papier gebracht werden 

kann, sind eine Fulle von Einzeluntersuchungen notig. Voreilige Rekon- 

struktionen konnen manchmal den Blick fur weitere Forschung eher ver- 

stellen, als dab sie als hilfreiche Arbeitshypothesen verstanden werden. Die 

„wunderbare Einheit des mittelalterlichen Stadtbildes", wie sie einst K. Gru­

ber beschrieb und zeichnete, hat es so sicher nicht gegeben. Vielmehr ist 

das jeweils Individuelle einer Stadtgestalt und ihr Werden und Vergehen 

darzustellen, wie es etwa der Gruber-Schiller A. Fuhs fur die staufische 

Pfalzstadt Gelnhausen aufgrund seiner Kellerforschungen versucht hat. 

Weiterhin soli die Stadtgestaltforschung historisch-stadtebauliche Struktu- 

ren anschaulich machen und den Ensemblebegriff der Denkmalschutzgesetze 

begrunden helfen. Jegliches Sanierungsvorhaben rniibte auf einer aus- 

reichenden Bestandsdokumentation grtinden (Baualtersplane, Hauser- 

biicher, Aufmabe). Nur dann kann vermieden werden, dab weiterhin ganze 

Stadtviertel zu Tode saniert und stadtebauliche Traditionen abrupt abge- 

schnitten werden.

Jan van der Meulen ((Cleveland):

Die Abteikirche von Saint-Denis und die Entwicklung der Friihgotik

Sugers Arbeit am Chorhaupt von St. Denis birgt bekannterwei.se die be- 

stehende liturgische Tradition der sog. Hilduinkapelle, ist aber selber von 

zwei ihr vorausgehenden Umgangsanlagen vorbedingt gewesem Achs- und 

Mittelpunktabweichungen ftihren zu Unregelmabigkeiten, die sich nicht als 

bewubte Entwurfsziele beim Neubau der Oberkirche (wie Crosby) erklaren 

lassen, vielmehr werden sie dem jeweiligen Umbauentwurf durch das Be- 

wahren alterer Teile aufgezwungen. In relativer Folge haben wir es zu tun 

mit 1. einer (ob urspriinglich Oder sukzessiv dazu ausgebauten) dreischif- 

figen Apsidialanlage, die ostlich sehr schrag an die Apside der Urbasilika 

angebracht wurde und altere Kapitelle in ihrer Wandarkade verwendete; 

2. der spateren Erweiterung dieser in rauhem Haustein tonnengewdlbten 

Anlage zum Umgang mit drei Radialkapellen, deren Achsial-Ausgleich 

zwischen den Achsen moglicherweise auf eine Erweiterung auch schon der 

Oberkirche hindeutet. Obwohl durch Umbau und Restaurierung (im 19. Jh.?) 

kein aufgehendes Mauerwerk von dieser Dreikapellenanlage sichtbar zu 

sein scheint, bestimmte ihre Achse und Ausdehnung vollends das 3. Sta­

dium: das wohl von Wilhelm dem Eroberer gestiftete, aber vor Vollendung 

eingesttirzte vereinheitlichende zweistockige Chorhaupt (Guibert von 

Nogent: turris), dessen Mittelpunkt nach Westen verlegt wurde, um nun- 

mehr Sieben Radialkapellen Platz zu machen, so dab sich das vorbedingte
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Peripheralsystem (das gesamte Kapellenmauerwerk einschliefilich der ent- 

sprechenden aufieren Umgangsfreisaulen der Oberkirche) exzentrisch zum 

aufgepropften Apsidialgewolbesystem (Apsisarkade und Strebepfeiler) ver­

halt. Von diesem Bauwerk sind die Radialkapellen und der mit schweren 

Gurtbogen versehene, kreuzgratgewdlbte Umgang der Krypta, einschlieB- 

lich der sechs inneren Freisttitzen sowie auch die trennenden „Wandpfeiler“ 

des Kapellenkranzes der Oberkirche und die zehn Monolithstritzen des 

doppelten Chorumganges (vgl. Plinthen der Apsidenarkade: Polk) erhalten 

geblieben und 4. von Suger wiederverwendet worden, als er a) unter Ver- 

groflerung der Chorkapellenfenster (StoCfugen: Polk) und b) durch Neubau 

der mit Dienstvorlagen und Knollenkapitellen versehenen Hauptarkaden- 

sttitzen und nunmehr kreuzrippigen Gewolben (im Wandsystem nicht vor- 

gesehen: Polk), den Wallfahrtsort und den Chor etwa 70 Jahre nach dem 

Einsturz wiederherstellte. In der Krypta sind dementsprechend die geraden 

Joche mit Quaderwerk im Zusammenhang mit, aber statisch getrennt von 

den vier neuen Langchor-Rundstritzen neu eingewdlbt worden. Samtliche 

Aussagen Sugers, insbesondere die umstrittenen Stellen, stimmen mit dieser 

Sachlage riberein (aus der Erhaltung der Umgangsfreistiitzen darf geschlos- 

sen werden, daB Wilhelms Apsisgewolbe den Einsturz des Langchores uber­

stand). 5. Fast ein Jahrhundert spater wurde Sugers Umbau des Wilhelm- 

Chores nochmals bis auf das Hauptgeschofi-Umgangssystem herunter demo- 

liert, um in den Neubau der Kirche westlich des Chores integriert zu wer­

den (Kontinuitat der Dienste durch grobe Abarbeitung der Deckplatten ge- 

wahrt: Medding-Alp). Eine Erneuerung der Hauptarkadenstiitzen Oder 

Kapitelle zu dieser Zeit ist weder technisch noch stilistisch vertretbar: So- 

wohl das Grundkonzept der Kapitelle wie auch der abstrahierende Stil des 

Knollenblattwerks entsprechen sehr viel mehr denjenigen von undatierten 

Gebauden wie Soissons Sridquerhaus und Chalons-sur-Mame als denen von 

dokumentierten Beispielen aus der Zeit von Pierre de Montereux. Die 

friihesten, auf Suger folgenden, hinreichend datierbaren Kapitelle sind die 

im Chartreser Langhaus, deren satte Knollenstengel in vollsaftiger Frucht- 

barkeit Seitenblatter treiben (wobei mit rasch entwickelnder Naturbeobach- 

tung manche dieser als abgefallen charakterisiert sind). Die angespannten 

Knollen der Sugerschen Kapitelle setzen sich ebenfalls scharf von der alter- 

trimlichen, dicht verklebten Akanthustradition der Bauteile ab, die dem 

11. Jh. zuzuschreiben sind (Ubergangsformen, Entwicklungsstufen und Wie- 

derverwendungen im Westbau wurden nicht besprochen). Die Entwicklung 

der sog. Frrihgotik ist keine fieberhafte Erscheinung des 12. Jhs., sondern 

das Resultat eines kontinuierlichen Prozesses der Neuweihen von bestehen- 

den Umbauten und damit wiederverwendeten Stricken. Die scheinbare 

Regelmafiigkeit des Entwurfes von St. Denis hat unter dem Selbstlob Sugers 

zu der falschen Vorstellung gefrihrt, dies stelle eine unabhangige Genia]- 

losung dar, die einer neuen „Stilgeburt“ gleichkommt.
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Sektion: Architektur des Cinquecento

Christof Thoenes (Rom):

Bramante und die Saulenordnungen

Bramantes unorthodoxer Umgang mit den Saulenordnungen, von der 

Kritik teils aus Desinteresse am antiken Detail (O. H. Forster), teils aus 

manieristischem Protest gegen klassische Konventionen (A. Bruschi) erklart, 

mufi vor dem Hintergrund des unentwickelten Standes der zeitgenossischen 

Theorie gesehen werden. Das von Serlio kodifizierte System der ftinf Ord­

nungen hat sich erst im 16. Jh. entwickelt. Alberti behandelt zwar die drei 

griechischen Stile Vitruvs, nicht aber den des toskanischen (etruskischen) 

Tempels; andererseits ist ihm die erste Beschreibung des Vitruv noch unbe- 

kannten „italischen“ (Komposit-) Kapitells zu verdanken. Als fiinfte Saulen- 

gattung nennt A. di Tuccio Manetti die wohl auf Plinius’ „columnae quater- 

nis angulis'1 zuriickgehende „attische“, die auch bei Cesariano und Raffael 

noch erwahnt wird. Filarete hat von den drei Saulenarten Albertis nur 

ganz vage Begriffe, aber auch der Vitruviibersetzer Francesco di Giorgio 

ist in dieser schwierigen Materie zu keiner endgiiltigen Klarheit gelangt. 

Luca Pacioli erklarte die ganze Frage fur letzlich unwichtig, zumal hinsicht- 

lich der Terminologie ohnehin allgemeines Durcheinander herrsche. Von 

Bramante ist kein theoretischer Text uberliefert, doch beweisen Werkdetails 

wie das Korbkapitell des Prevedari-Stiches (wiederholt in Vigevano und 

Abbiategrasso) und die Baumsaulen der Canonica von S. Ambrogio sein 

friihes Interesse am Vitruvianismus. In den Klosterhofen von S. Ambrogio 

stellt er Dorica und lonica in exemplarischer Reinheit gegeneinander; zwei 

weitere Hofe waren geplant, was den Gedanken an einen Zyklus der vier 

vitruvianischen Tempelstile nahelegt. In Rom gelingt ihm am Tempietto die 

vollstandige Restitution des Dorischen nach den Regeln Vitruvs; die Form 

des Rundtempels ermoglicht die Umgehung des Eckkonflikts, die antike 

Modulrechnung wird mit dem geometrischen System des Zentralbaus zu 

vollkommener Deckung gebracht. Mit dem Problem der Superposition ver- 

schiedener Gattungen setzt Bramante sich im Kreuzgang von S. Maria della 

Pace und dann im Belvederehof auseinander, dort erstmalig in der klassi- 

schen Abfolge dorisch-ionisch-korinthisch. Noch ungeldst war hierbei die 

Frage der Proportionierung. Erste Vorschlage zu einem festen Kanon der 

Saulenproportionen hatte Francesco di Giorgio gemacht, doch blieben sie 

ohne Einflufl auf die zeitgendssische Praxis. Bramante lieferte ein Beispiel 

exakt kalkulierter Saulenmafle in der Rundtreppe des vatikanischen Belve­

dere. Sie zeigt die vier vitruvianischen Ordnungen iibereinander, einschliefi- 

lich der toskanischen, die hier zum ersten Mai als von der dorischen deut- 

lich geschiedene realisiert wird. Die Hohe der Saulen ist in alien Stock- 

werken gleich, die Durchmesser nehmen von unten nach oben ab, aber
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nicht geschofiweise abgestuft, sondem kontinuierlich: die oberste Saule 

ist halb so dick wie die unterste, die Differenz (= der Radius der unter- 

sten), geteilt durch die Anzahl der Saulen, ergibt das Mafi der Verjungung 

von einer zur anderen. Audi das Gebalk lauft von unten nach oben durch., 

ohne dem Wechsel der Gattungen Rechnung zu tragen: im Grunde sind 

es, statt „Ordnungen“, immer noch die „Saulen“ des Quattrocento, mit denen 

Bramante bier operiert. Doch hat kein Architekt vor ihm die Stile Vitruvs 

so ausschliefilich zum Thema gemacht, ihre Kennmale mit so abstrakter, 

fast lehrhafter Reinheit herausgearbeitet. Nicht einzelne antike Exempla 

nachzubilden, aber auch nicht eine von der Antike emanzipierte neue 

Manier zu entwickeln, sondern die „maniere“ der klassischen Baukunst zu 

definieren und fur den aktuellen Gebrauch verfugbar zu machen, war das 

Ziel dieser Architektur. Die Doktrin von den Ordnungen, wie Serlio und 

Vignola sie theoretisch ausformulierten, hat ihre Wurzeln in Bramantes 

Praxis.

Christoph Luitpold Frommel (Bonn):

Bramantes „Disegno grandissimo" fur den Vatikanpalast

Vasari schreibt in seiner Bramantevita: . rifece un disegno grandissimo 

per restaurare et dirizzare il palazzo del papa..Dieser Entwurf hat sich 

wahrscheinlich in Gestalt der Zeichnung Uffizi Arch. 287 erhalten, die heute, 

in verstiimmeltem Zustand, ca. 100 X 134 cm mifit. Wie der Entwurf UA 136 

fur den Justizpalast konnte sie von Bramantes Assistenten Antonio di Pel­

legrino gezeichnet und von Bramante selbst in Kohle und Rbtel erganzt 

sein. Fur die Zuschreibung an die Bramantewerkstatt und eine Datierung 

in die Zeit um 1505—07 sprechen Abweichungen von der Ausfiihrung in 

der Scala Regia (begonnen Mai 1506), in der Gliederung der Ostwand des 

Grottenhofes des Cortile del Belvedere (Erdgeschofi It. Inschrift beg. 1504) 

Oder in den „Loggien“ (beg. 1509), alles dokumentierten Bauten Bramantes. 

Ausgangspunkt fur dieses neue „Generalprojekt“ scheint das Bauprogiamm 

Nikolaus’ V. gewesen zu sein, das u. a. die Erneuerung, Erweiterung und 

Befestigung des Vatikanpalastes vorgesehen hatte. Mindestens drei der dort 

von Manetti beschriebenen Neubauten kehren ahnlich auf UA 287 wieder: 

der groBe Festsaal, der sich kaum zufallig an die Befestigungsmauer 

Nikolaus’ V. anlehnt; die benachbarte Kapelle, die auf dem Rundturm 

Nikolaus’ V. steht, und ein monumentaler Marstall, der wohl gleichzeitig 

als Substruktion des nach Norden ansteigenden Hugels dienen sollte. Dab 

der Festsaal ahnliche Funktionen wie im Programm Nikolaus’ V. erfullen 

sollte, besagt die Skizze UA 1385 des G. F. da Sangallo von ca. 1520 mit 

Details von Grund- und AufriB sowie der Beischrift „conchravo“, wohl der 

Dialektform von „conclave“. Auch Albertini erwahnt um 1510 im Zusam- 

menhang mit dem Cortile del Belvedere „locum pro conclavi designatum*.
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Und im November 1510 ist Bramantes Mitarbeiter Giuliano Leno an einer 

„fabrica conclavis" tatig. Tatsachlich zeigen altere Vatikanplane Fragmente 

des begonnenen Saals. Mit Grundmafien von ca. 27 x 84 m und mit von 

Freisaulen getragenen Kreuzgratgewdlben folgt der Saal dem Vorbild der 

Maxentiusbasilika, wahrend die Kapelle als Synthese zwischen Tholos, 

griechischem Kreuz und Pantheon bezeichnet werden kann. Wie das 

.conclave" Nikolaus’ V. sollte der Saal kaum nur fur die Zellen wahrend 

einer Papstwahl dienen, sondern auch als wichtigstes Reprasentationszen- 

trum des Vatikans, da ja die alte Sala Regia nicht einmal die Dimensionen 

des grofien Saals in Avignon erreichte. Die Rundkapelle, die mit einem 

Durchmesser von ca. 38 m zwei Drittel des Tambours der Peterskuppel 

erreicht, war schon durch ihre erhohte Lage als Wahllokal und Plattform 

fur die Verkundigung des neugewahlten Papstes an das Volk pradestiniert. 

Hochgestellte Gaste wie Kaiser Oder Konige hatte der Papst entweder im 

Saal oder im vorgelagerten Unterhof des Cortile del Belvedere empfan- 

gen konnen, der damit zum wichtigsten Palasthof wurde. Der Papst hatte 

den Hof auf einer ca. 7 m breiten Freitreppe vom Cortile del Papagallo 

aus erreicht. Die Pferde der Gaste waren im nahen Marstall untergebracht 

worden. Nach der Audienz hatte das obere Belvedere den Rahmen fur 

humanistische Geselligkeit geboten. — Der Papst war 1507 vom App. Borgia 

in die Stanzen hinaufgezogen und hatte wahrscheinlich kurz vorher Bra- 

mante damit beauftragt, die Verbindung zum Belvedere Innozenz’ VIII. auf 

Stanzenniveau zu bringen. Auf der Baumtinze von 1504 umfafit der Unter­

hof erst zwei Geschosse (70 rom. Fufi). Dieser Auftrag erklart die Pentimenti 

an der Ostwand des Grottenhofes auf UA 287. Die neuen .Loggien" sollten 

die Horizontalverbindung liber die neue .Cordonata" hinweg bis zu einem 

Anschluflkorridor zur Benediktionsloggia fortsetzen. Daneben waren ca. 

zehn neue Treppen vorgesehen, meist Reittreppen, die die mittelalterlichen 

Wendeltreppen abgelost hatten, sowie ein Anschlufikorridor an den Lauf- 

gang zur Engelsburg auf Hohe des App. Borgia. Insgesamt hatte das .Ge­

neral projekt" in der Verbin dung papstlicher Traditionen, kaiserzeitlicher 

Wiirdeformen und modemer Funktionen der neuen national-imperialen 

Politik Julius’ II. adaquaten Ausdruck verliehen und mufite wie diese an 

den beschrankten Mitteln der Kirche scheitem.

Franz Wolff Metternich (Koln):

Bramantes Sankt-Peter-Entwurf. Prolegomena Corrigenda

Uber die Planung von St. Peter, namentlich uber ihre Anfange unter Bra- 

mante, haben sich bis in die neueste Zeit Irrtumer verbreitet, die den Weg 

zu richtiger Erkenntnis erschweren. Prolegomena zu diesem Kapitel mus- 

sen der Aufgabe dienen, sie zu beseitigen. Die Gegenuberstellung des
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Pergamentplanes U 1 A in der freien Erganzung zum Ganzen durch H. von 

Geymuller als des Entwurfes Bramantes und des Langhausgrundrisses nach 

Serlio III, 65 als des Entwurfes Raphaels 1st vollig irrefuhrend.

Bramantes Pergamentplan war, wie wir von A. da Sangallo d. J. wissen, 

nicht ausgefuhrt worden. An seine Stelle trat der .Ausfuhrungsentwurf, 

dessen Gestalt als Resultat umstandlicher Planting weder in Zeichnung 

noch im Modell uberkommen ist, aber aus den Quellen weitgehend er- 

schlossen werden kann. Dieser war der Entwurf Bramantes. Serlio hat am 

a. O. nicht behauptet, Raphael sei der Urheber des Langhausplanes gewe- 

sen, sondem er habe das beim Tode Bramantes unfertige „modello“ voll- 

endet; dasselbe werde in der beigegebenen Abbildung dargestellt. Diese 

aber ist, wie Geymuller treffend bemerkt, „denaturiert“ und hochst un- 

glaubwiirdig; Bramante selbst hat bereits das Langhaus in organischer 

Verbindung mit der Choranlage begonnen (vgl. Bestandaufnahme im 

Cod. Coner, Metternich, Tafelband Fig. 16).

Der Pergamentplan ist auf der Grundlage einer zentralisierten plani- 

metrischen Figur konzipiert. Voraussetzung fur jede weitere Aussage liber 

den Planungsverlauf ist die Findung der Mafic des nicht kodierten Grund- 

risses. Im Gegensatz zu dem von Geymuller irrig gewahlten Ausgangs- 

mafl als Berechnungsgrundlage (heutiger Kuppeldurchmesser) inufl die 

Breite der Kreuzarme mit 108 palmi (= 24,13 m = Breite des Mittelschiffs 

der konstantinischen Basilika) angenommen werden.

Das Experiment, die Grundrisse der alten Basilika, der Fundamente 

Nikolaus’ V. und des Pergamentplanes synoptisch iibereinanderzulegen, 

fuhrt zu einem erstaunlichen Resultat: Die Apostelmemorie mit dem Papst- 

altar erhebt sich unter dem westlichen Triumphbogen an der Peripherie 

der Projektion des Kuppelfufiringes, dessen Zentrum mitten unter dem 

Triumphbogen des Langhauses der alten Basilika liegt. Das kann kein Zu- 

fall sein. Es ist das Ergebnis systematischer Berechnung (Radius der Kup- 

pel gleich der Breite des konstantinischen Querhauses oder der Spanne 

vom Triumphbogen bis zur Apostelmemorie = rund 80 p. Durchmesser der 

Zentralkuppel demnach rund 160 p. [35,75 m], der Nebenkuppeln 80 p. 

[17,90 m], Verhaltnis also 2:1). Damit sind wesentliche Teile der Planimetrie 

des Entwurfes, seine Mafie und seine topographische Einordnung mit der 

Sicherheit eines mathematischen Experimentes bewiesen und der Weg zu 

weiteren Erkermtnissen offen.

In dieser ersten Planungsphase war der Neubau offenbar gedacht als 

grofiartiges Mausoleum Petri, in welchem auch das Grabdenkmal Julius’ II. 

seinen Platz finden sollte, und zugleich als Chorhaus der zu erhaltenden 

Teile der alten Basilika, proportional zusammengefiigt im Sinne etwa von 

S. Maria delle Grazie zu Mailand, angeregt durch fruchtbaren Gedahken- 

austausch mit Leonardo da Vinci wahrend der letzten Jahre des Mailander 

Aufenthaltes Bramantes. Der Gedanke, Teile des Altbaues mit dem Neubau
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zu kombinieren, taucht gelegentlich noch in spateren, fortgeschrittenen 

Planungsabschnitten auf.

Der Ausfiihrungsplan stellt sennit die Komposition einer zentralisierten 

Choranlage in bereicherter Version des Pergamentplanes und eines Longi- 

tudinalbaues dar. Die Probleme seiner Genesis sind die gleichen, mit denen 

sich eine Gruppe von Sakralbaustudien Leonardos auf theoretischer Ebene 

auseinandersetzte. Leonardo hatte seine Gedanken wahrend des letzten 

Dezenniums des Quattrocento auf den Blattern des Manuskriptes B der 

Bibliotheque Nationale und namentlich des Codex Atlanticus der Nachwelt 

tiberliefert. Bramante war dabei sicher nicht unbeteiligt gewesen (vgl. Hey- 

denreich, Die Sakralbaustudien Leonardo da Vincis, Munchen 1971).

Fritz-Eugen Keller (Berlin')-.

.Villa" im rbmischen Kreis der Farnese. Ein Beitrag zur Bautypologie 

im 16. Jahrhundert

In der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts erbauten Papst Paul III- 

Farnese und seine Familie in und nahe bei Rom keine prachtigen Villen 

wie seine Vorganger und Nachfolger die Villa Madama und die Villa 

Giulia, sondem sie suchten auf Reisen durch das Patrimonium Petri in 

Tuscia haufig die farnesischen Stammgebiete sudwestlich des Bolsener Sees 

zur Villeggiatur auf. An die seit dem 13. Jh. bestehende papstliche Tradi­

tion anknupfend, am Sitz des Rektors im Patrimonium (bis Anf. 15 Jh.), 

der Burg Montefiascone, „ad vitandos calores estivos" zu residieren, batten 

die Farnese die nachschismatischen Papste auf ihre Besitzungen am See, 

vor allem Capodimonte und die Inseln, zu Sommer- und Jagdaufenthalten 

geladen und so Ersatz fur die zerfallende Rocca di Montefiascone geboten 

(Pius IL, Commentarii, Lib. 8). Um 1512 liefi Kardinal Alessandro Farnese, 

der spatere Papst, die im 15. Jh. erbaute oktogonale Rocca von Capodi­

monte zu einem Palast umbauen, der wohl Festungscharakter behielt, doch 

nun durch einen Loggienvorbau und Arkadenhof — beide mit toskanischer 

Pilasterordnung — Villenfunktion gewann. Die freskengeschmuckte Loggia 

war nach drei Seiten geoffnet, ihre Arkaden rahmten die Aussicht auf drei 

verschiedene Partien des Sees — „quasi tria maria" analog dem Triklinium 

in Plinius’ Laurentinum (ep. II, 17, 5): See, Inseln, Uferlandschaften und Gar­

ten waren gleichsam Attribut der Villa.

Auch in anderen Farnesefeudi wurden Burgen und Palaste zur Villeggia­

tur erneuert, eingerichtet und genutzt, so der zwischen 1515 und 1525 er­

baute, Villa genannte Palast in Gradoli (A. da Sangallo d. J.), die nach 1527 

fur Pier Luigi Farnese modernisierte Burg in Valentano und die um 1540 

zu einem (unvollendeten) Palast umgebaute Rocca in Ischia di Castro. In 

Nordlatium residierende Familiaren Pauls III. pafiten ihre Burgen Vil-
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leggiaturbedurfnissen an und bereiteten sie auf Besuche des Papstes vor: 

Sforza Marescotti den seit 1531 erbauten Palast in Vignanello, Kardinal 

Nicolo Ridolfi die seit 1532 modernisierte Rocca in Bagnaia und Tiberio 

Crispi den Palast unter der Burg von Bolsena (J. Meleghino, seit 1542).

Obwohl sidi diese Bauten einer formalen Villentypologie nicht einord- 

nen lassen, war Leben „in villa" in ihnen moglich. Nicht eine bestimmte 

Form charakterisierte sie als Villen, sondern die Art ihrer Benutzung, die 

einige spezifische Einrichtungen und Merkmale erforderte: 1. Freie Lage in 

offener Landschaft mit gutem Klima (mindestens eine der Landschaft zu- 

gekehrte Front), 2. nahe Garten mit Brunnen, Pergolen, Vivarien, Fisch- 

teichen, Jagdgrunden etc., 3. Aussichtsloggien mit Freskenschmuck, 4. be- 

quem ausgestattete Appartamenti, moglichst mit einem Studiolo zur wis- 

senschaftlich Oder literarisch genutzten Mufie. Schon einige dieser Elemente 

konnten eine Rocca Oder Landresidenz neben der primaren Funktion, den 

zugehorigen Ort gleichzeitig zu beherrschen und zu sichern, zur Villeggia- 

tur geeignet machen und Villa werden lassen.

Analog zu den als Villen genutzten nordlazischen Farnese-Kastellen bot 

die fur Paul III. seit 1535 erbaute Villa bei Aracoeli am Nordhang des Kapi- 

tols dem Papst eine Sommerwohnung auf dem Burgberg Roms in einer die 

Via Lata und damit die Stadt beherrschenden Position. Diese rdmische 

„Rocca Paolina" verdeutlichte Pauls III. politischen Anspruch auf Herrschaft 

uber die Stadt und steht am Anfang der seit 1537 ins Werk gesetzten 

„restitutio“ des antiken Kapitols.

Audi die immer als Besonderheit empfundene Verschmelzung von Fe- 

stungselementen mit Palast- und Villenarchitektur an der seit 1559 von 

Vignola fur Kardinal Alessandro Farnese d. J. erbauten Villa in Caprarola 

ist nicht nur als bauhistorischer Kompromifi anzusehen, sondern steht be- 

wufit in der Tradition der als Villen eingerichteten Farnese-Rocche der ersten 

Jahrhunderthalfte. Dafi diese Bauten nicht durch formal gleiche Gestalt, 

sondern durch typische Detailformen als Villen charakterisiert sind, be- 

statigt die Beobachtung, dafi rdmische Villen des 16. Jh. sich nicht zu einer 

einheitlichen formalen Typologie gruppieren lassen, sondern mannigfaltige 

Einzelschopfungen sind. Die Ursache dieser Vielfalt liegt in der literarisch 

uberlieferten, mit Villeggiatur verbundenen Freiheit, die dem Bauherm 

gestattete, auf dem Land nach eigenen Wunschen und Mdglichkeiten zu 

bauen (L. B. Alberti, de re aed. IX, 2). Die mit den Pontifikaten standig wech- 

selnde Gesellschaft an der romischen Kurie machte von dieser Freiheit 

regen Gebrauch. Die Farnese nutzten sie, ihre Rocche zu Villen auszu- 

bauen. Es waren andere Gegenden Italiens, in denen wahrend des 16. Jh. 

aufgrund anderer historischer und wirtschaftlicher Voraussetzungen durch 

Standardisierung jener Haustyp entwickelt und gebaut wurde, der in den 

folgenden Jahrhunderten als klassischer Bautyp der Villa anerkannt blieb.
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Wolfgang Lotz (Rom):

Der Bau von St. Peter im Urteil des „man in the street" des 16. Jahrhunderts

(Das Ref erat wird voraussichtlich im „R6 mischen Jahrbuch fur Kunstge- 

schichte" abgedruckt.)

Sektion: Bildkunste des 11. bis 13. Jahrhunderts

Rolf Lauer (Koln):

Die Herrscherbilder Ottos III. im Pommersfeldener Gebetbuch

Es wurde anhand der drei Konigsbilder Ottos III. im Mainzer Gebetbuch 

der Pommersfeldener Bibliothek (Cod. 347) die Verarbeitung verschieden- 

ster Bildvorlagen und der Einflufi auCerkiinstlerischer Krafte auf Genese 

und Gestalt der Darstellungen aufgezeigt. Wichtigste Quelle fur den Zyklus 

(Deesis, Herrscherdevotion, Dedikationsbild) ist eine wohl um 960 in St. 

Alban entstandene Illustrationsfolge zum Mainzer Konigskronungsordo. 

Dieser nicht mehr erhaltene Zyklus lafit sich aus spateren Werken, vor 

allem den Herrscherbildern des zu Ende des 11. Jh. entstandenen Pontifi- 

kale der Schaffhausener Bibliothek (Cod. 94), rekonstruieren. Abweichungen 

von dieser angenommenen Vorlage, aber auch von der vorausgehenden 

Herrscherbildtradition, erklaren sich aus den politischen Absichten Ottos 

III., seiner Mutter Theophanu und seines zeitweiligen Lehrers, Erzbischof 

Willigis von Mainz, des vermutlichen Stifters der Handschrift.

Die aufiergewbhnlich starke stilistische und ikonographische Rezeption 

byzantinischer Vorlagen — besonders beim Deesisbild — zeugt von dem 

Versuch, die Legitimitat des Konigtums Ottos III. und seinen Anspruch auf 

die Kaiserkrone durch die „imitatio“ byzantinischer Herrscherikonographie 

und -theologie zu begriinden. Die selbe Absicht liegt auch der eklektizisti- 

schen Adaption von Motiven der westlichen Herrscherbildtradition zu- 

grunde. So ist z. B. in das Devotionsbild mit dem vor der Maj estas Domini 

knienden Kbnig ein Schwerttrager miteinbezogen, der einem anderen Bild- 

typus, namlich dem Trabantenbild, entstammt. Der „spataferius“ tritt hier 

als Zeuge fur das Konigtum auf, wahrend der sonst zu diesem Typus ge- 

horende Lanzenhalter fehlt, da die Lanze nicht rechtmafiige Krbnungs- 

insignie ist.

Anregungen fiir die besondere Bildform im Pommersfeldener Konigs- 

gebetbuch sind auch literarischen Quellen entnommen. Direkte Beztige er- 

geben sich zu der Herrschervorstellung des um 960 kompilierten Mainzer 

Konigskronungsordo, aber auch zu dem Text des Widmungsgedichtes im 

Gebetbuch selbst. Fafibar wird dieser Zusammenhang etwa beim Devotions-
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bild, das die Anweisung des Ordo, der Konig habe sich beim Beten der 

Litanei vor dem Altar in Proskynese niederzuwerfen, widerzuspiegeln 

scheint. Die Mitherrschaft des irdischen Herrschers nach seinem Tode im 

Himmel, angesprochen im Widmungsgedicht, wird in dem selben Bild durch 

die Maj estas Domini dargestellt, bei der sogar ein Einzelmotiv, wie die 

Sterne in den Bildecken, den Text des Widmungsgedichtes direkt aufzugrei- 

fen scheint.

Willmuth Arenhovel (Berlin):

Das Borghorster Stiftskreuz

Das Reliquienkreuz des ehemaligen Stiftes Borghorst zeigt eine fur friih- 

mittelalterliche Reliquienkreuze ungewohnliche Komposition, bei der um 

ein grofies fatimidisch.es Kristallgefafi und zwei weitere Kristalle, die alle 

den Kreuzkern durchdringen, die Schmuckelemente angeordnet sind: auf 

der Vorderseite Goldbleche mit figurlicher Treibarbeit und Flatten mit 

G'oldschmiedewerk, auf der Ruckseite dagegen vergoldete niellierte Kup- 

ferplatten mit einer Inschrift, Wellenranken und der Darstellung der Stif- 

terin. Gegen eine Bezeichnung der figiirlichen Darstellungen an der Vorder­

seite als reduzierte Spolien spricht der bei der Restaurierung 1975 festge- 

stellte Befund. Danach sind die Darstellungen am Rand teilweise nur ge- 

ringfiigig durch das Goldschmiedewerk tiberdeckt; die Bleche sind offen- 

bar nicht starker beschnitten und seit ihrer Anbringung auf dem Kern aus 

Kiefernholz auch nicht mehr gelost worden. Ein epigraphischer und stili- 

stischer Vergleich mit den Gravierungen der Ruckseite zeigt, dafi sie mit 

jenen zusammen- und damit zum urspriinglichen Bestand des Kreuzes mit 

dem grofien Kristallgefafi gehoren. Stilgeschichtliche Griinde sprechen fur 

eine Entstehung der Treibarbeiten und der Gravierungen in Niedersachsen- 

Westfalen; im Figiirlichen stehen sie aber gleichzeitig in der Nachfolge 

der Paia d’oro in Aachen und des Basler Antependiums in Paris, in der 

Rankenornamentik kntipfen sie an die Gruppe um den Watterbacher Trag- 

altar in Mtinchen an, besonders an das Heinrichsportatile in Miinchen, und 

an Handschriften der „Weserschule“; relativ eng ist die Verwandtschaft 

auch zu dem Rtickdeckel des Burkhard-Evangeliars in Wurzburg. Fiir die 

Datierung um 1050 ist die Nennung der Stifterin „BERHTA ABBA (TISSA)“ 

und des „HEINRIC(VS) I(M)P(ERATO)R“ wichtig, wobei mit letzterem, nach 

G. Althoff, Heinrich III. gemeint sein mufite. Die Untersuchung des Gold- 

schmiedewerks ergibt, dafi der Fassungstypus (glatte Wandung mit glie- 

derndem Ring aus geperltem Draht) sowie Art (gezwimter Draht) und 

Formen des Filigrans auf dem Plattengrund zwar seit dem Ende des 10. 

Jahrhunderts — meist nur vereinzelt —• vorkommen, haufiger und dominie­

render jedoch erst bei Werken des ausgehenden 11. und beginnenden 12. 

Jahrhunderts. Detailformen und Gesamtkomposition, wie die relativ lockere,
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fast weitraumig zu nennende Steinsetzung, das ziemlich unsymmetrisch, 

leicht und spielerisch fiber die Flache gelegte Grundfiligran, riicken das 

Goldschmiedewerk vor allem in die Nahe des „Heinrichkreuzes“ in Fritzlar 

und des „Bemwardkreuzes“ in Hildesheim (nach H. Schnitzler beide 1. Halfte 

des 12. Jahrhunderts). Eine Lokalisierung nach Niedersachsen erscheint 

damit gesichert. Durch diese Beziehungen ist jedoch eine Datierung vor der 

Jahrhundertwende wohl kaum moglich. Das Goldschmiedewerk mtifite dann 

rund fiinfzig Jahre nach den Gravierungen und den Treibarbeiten ent- 

standen sein — und ist sicher auch fur dieses Kreuz angefertigt worden.

Otto Karl Werckmeister (Los Angeles):

Das Weltgerichtsportal und die Liturgie von Saint-Lazare tn Autun 

(Die Veroffentlichung des Referats ist fur die erste Halfte des Jahres 1978 

vorgesehen; Erscheinungsort noch unbestimmt.)

Peter Cornelius Claussen (Heidelberg):

Antikenstudium in der Metallkunst des 12. Jahrhunderts

Der Antikenpassion der Gelehrten um 1100 steht in der Bildkunst dieser 

Zeit nur weniges gleichwertig gegenuber. Es sind Werke der Metallkunst 

aus dem wirtschaftlich und politisch weit fortgeschrittenen Rhein-Maas- 

Gebiet wie das Liitticher Taufbecken, die zuerst an tike Formen suchen. 

Die Goldschmiede nutzten Vorbilder ihrer eigenen Technik ,— in erster 

Linie romische Kleinbronzen —, um sich einer Sicht der Wirklichkeit zu na- 

hem, die uns als erster Schritt in Richtung Neuzeit erscheint. Wie Reiner 

von Huy erreichen sie eine vergleichsweise bedeutende Stellung innerhalb 

ihrer fruhburgerlichen Patriziergesellschaft und waren, wie man aus dem 

Brief eines aurifaber G. schliefien kann, Manner von klassischer Bildung. 

Diese Ausnahmeposition, die an Ktinstler der Renaissance denken lafit, 

mag zur Klarung der Frage beitragen, warum das Liitticher Taufbecken 

im Stil des frtihen 12. Jahrhunderts so isoliert ist.

Der Prager Leuchterfufi, der 1162 in Mailand erbeutet wurde, geht in 

seinem Bemtihen, dem Vorbild antiker Metallkunst zu folgen, besonders 

weit. Die Nachahmung klassizistischer Gewandfiihrung antizipiert eine 

Faltensprache, die erst um 1180 im Werk des Nikolaus von Verdun und 

seines Umkreises wiederbegegnet. Die Skulptur in Stein, die sich seit etwa 

1180 zunehmend am Vorbild antiker Grofiplastik orientiert, kennt ahnliche 

Formen erst im frtihen 13. Jahrhundert.

Die Auseinandersetzung der Goldschmiede mit der Antike erreicht in der 

Werkstatt des Nikolaus von Verdun ihren Hohepunkt. Auch hier bleibt 

man im Metier, halt sich an antike Goldschmiedekunst, jedoch nicht nach- 

ahmend, sondern wetteifernd und weiterdenkend. Die Kenntnis antiker
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Portrats lafjt emen der Kunstler des Dreikonigenschreins ein Menschenbild 

finden, das so naturwahr und leidenschaftiich realistisch ist wie nichts in 

der Biidkunst seit der rbmischen Republik. Dieser auf den Menschen und 

die Natur zielende Zug der Metallkunst des 12. Jahrhunderts geht mit den 

geistigen und soziaien Stromungen dieser Zeit grofier Umwalzungen uber- 

ein. Von einzelnen Kiinstlem weifi man, dab sie an dieser Bewegung akti^ 

Anted hatten.

Der Trivulzio-Kandelaber im Mailander Dom steht am Ende einhundert- 

jahriger Auseinandersetzung mit antiken Bronzen. In einigen Figuren ist 

schon der glattende Stil der Kathedralgotik nach 1210 zu spiiren, der die 

Goldschmiede des 13. Jahrhunderts in der Beschrankung der nun entstehen- 

den Ziinfte zunehmend beeinfluCte. Von Beschrankung ist der Leuchter aber 

noch weit entfernt. In seinem Beiwerk gibt es — auf der Basis des Antiken- 

studiums — groteske Erfindungen, Grimassen, rohe Hafilichkeit und ironi- 

sche Ubertreibung, die an die kunstlerische Freiheit der Masken in der 

Obergadenzone der Kathedrale von Reims erinnern. Besonders in der 

Archivolte der Siidrose kommt es hier — den Blicken vom Boden ent- 

zogen — zu einem krassen Realismus, der die Schranke der Antike in eini­

gen Fallen durchbricht. Damit ist der Endpunkt einer Entwicklung erreicht, 

die von den Goldschmieden des 12. Jahrhunderts inauguriert wurde. Sie 

suchten Natumahe auf dem Umweg des Antikenstudiums. Nach 1260 dann 

bestimmten andere — haufig naturferne — Formideale den Stil der Skulp- 

tur fur die nachsten 100 Jahre.

Renate Kroos (Miinchen):

Die Christusseite des Servatiusschreins. Bild und Inschrift

Das kaiserliche freiweltliche Stift St. Servatius in Maastricht hat seit 

Anfang des 12. Jhs. besonders enge Verbindungen zum deutschen Kaiser- 

tum, da seine Propstei zu den Pfriinden des Kanzlers gehorte (Kanzler und 

Propste waren u. a. die spateren Erzbischofe Arnold und Rainaid von Koln, 

Christian von Mainz; Propst auch Bischof Garsendonius von Mantua). Das 

Stift stand also mit Sicherheit zur Entstehungszeit des Schreins und wah- 

rend des grofien Schisma (1159—1177) auf kaiserlicher Seite. — Das Schrein- 

programm konzentriert sich auf das Weltgericht, in Inschriften (Servatius- 

seite.- indue immortalitatem, I. Cor. 15, 53; Langseitem Matth. 19, 28), auch 

auf den Spruchbandern der Apostel als Beisitzer des Weltenrichters. Auf 

den Dachflachen, zwischen je drei Gruppen von Auferstehenden, werden 

die Seligen mit der stola gloriae, stola secunda bekleidet und gekront bzw. 

werden die Guten Werke gewogen, und Engel entreifien den Verdammten 

ihre Gewander. Zwei „Engeltugenden“, Misericordia und Veritas, kronen 

und wagen. Beide hat die Exegese oft mit Christus gleichgesetzt (ipsum 

Christum invenimus et misericordiam et veritatem, Augustin), beide oft
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im Zusammenhang des Gerichts genannt (in novissimo enim apparebit 

misericordia ejus et veritas, quando signum Filii hominis apparebit in coelo, 

Augustin). Da man Christus vielfach als Angelus magni consilii bezeich- 

nete und mit vielen Engelserscheinungen der Apokalypse gleichsetzte, 

war eine Verbildlichung Christi in Form der „Engeltugend“ leicht aus den 

theologischen Texten zu entwickeln. — Der Christuskopf am Schrein ist 

erganzt, ebenso Stamme und Aste der seitlichen Baume, die Frtichte je- 

doch original. Dem Zitat auf dem Buch (ecce venio cito et merces mecum, 

Apokal. 22, 12) entspricht in ausfuhrlicherer Form die Umschrift: Sic 

sperabis homo tibi justiciam faciendam I justam justus ego mercedem 

cuique rependam. Im Nimbus sind Flammen angedeutet, sonst erkennt man 

kaum, dafi ein richtender Christus gemeint ist, z. B. im Vergleich zum 

Kreuztriptychon Luttich. Man kann vermuten, dafi die aktive Tatigkeit des 

Richters, Lohnen und Strafen, schon durch Christus im Bild der „Engel- 

tugenden" Misericordia und Veritas verbildlicht ist. — Das zweigeteilte 

lignum vitae entspricht Apokal. 22, 1 f„ nach theologischer Lehrmeinung 

ist Christus auch selbst der Lebensbaum (solus tamen Dei sapientia Chri­

stus lignum est vitae, Bernhard), seine zwolf Friichte werden mit den — 

am Schrein daneben dargestellten — Aposteln gleichgesetzt, die Blatter um 

die Frtichte mit Wort und Lehre. Apokal. 22 beschreibt auch den vom Thron 

Gottes ausgehenden Strom lebendigen Wassers. Seine Wellen vereinigen 

sich hier unter den Fufien Christi, unter ihnen findet sich die dritte In- 

schrift, benedictus qui ambulas super undas maris, verktirzt aus dem Hym- 

nus der Drei Jtinglinge im Feuerofen in seiner liturgischen Form, u. a. zu 

den Quatembern gesungen. Das Hauptfest des Servatius (13. Mai) fallt in 

die Zeit zwischen Ostern und Pfingstoktav. In dieser Periode des Kirchen- 

jahres wurde die Apokalypse gelesen, auf die das Christusbild des Schreins 

mehrfach Bezug nimmt, in der Woche nach Pfingsten beging man die Som- 

merquatember; Apokalypsen- und Hymnus-Texte waren also alljahrlich in 

Maastricht dem Fest des Patrons benachbart. — Schon bei den fruhesten 

christlichen Autoren und weiterhin tiberaus haufig begegnet die Gleich- 

setzung mare — mundus, in der Regel negativ gefarbt ( in salsissimo et 

amarissimo mari hujus mundi, Hieronymus; per mare istud saeculum 

intelligitur, quod continuis tribulationum procellis volvitur, Honorius Au- 

gustodunensis). Der Sprachgebrauch lafit sich auch in gleichzeitigen Urkun- 

den nachweisen (de mundi hujus fluctuante pelago, Luttich 1131). Dem- 

nach war wohl die Assoziation Meer = trugerisch.es, gewalttatiges Erden- 

leben auch den fur das Schreinprogramm Verant wortlichen wie dessen Be- 

trachtem gelaufig. Auch auf gegenwartige Bedrohung anzuwenden ist die 

spezifischere Auslegung mare = potestates mundi, zu den Geschichten von 

der Stillung des Sturms und von Christi Wandeln auf dem Wasser (ambu- 

labat enim [Christus] super aquas maris, id est super capita potestatum 

et regum terrenorum . . . ut sit pax Ecclesiae, Petrus Lombardus). Das hier-
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aus entwickelte Bild vom Schiff der Kirche wird in der zeitgenossischen 

Historiographic fur das grofie Schisma gebraucht: in unversali ecclesia 

oritur grave scandalum, et in regno augescit discidium, dum alter dissidet 

ab altero, et alter excommunicatur ab altero. Ea tempestate . . . navicula 

Petri gravissimis opprimebatur fluctibus (Chronik von Anchin zu 1163). 

Angesichts dieser allgemein verbreiteten, weit gefacherten Meer-Metaphorik 

erhalt nun die zunachst befremdende Inschrift unter den Wellen zu Fufien 

Christi auch ihren aktuellen Sinn. In der Zeit des Schisma wiinscht sie, 

verschliisselt und diskret, gottliche Hilfe moge die Spaltung der Kirche wie 

den Kampf zwischen Sacerdotium und Regnum beenden, der jeden ernst- 

haften Christen, gleich ob kaiserlich Oder papstlich gesonnen, zutiefst ver- 

stort haben mufi. Die Behutsamkeit, mit der dieser Wunsch in die liturgi- 

sche Formel aus dem Quatember-Hymnus eingekleidet wurde, hat auch 

seine bildliche Parallele am Schrein: Bei den Seligen wie bei den Verdamm- 

ten fehlen die sonst ublichen Spitzen der Hierarchien, Konige und Kaiser 

ebenso wie Bischofe und Papste.

Richard Hamann-MacLean (Mainz):

Das Stilproblem bei Nikolaus von Verdun

Das Thema enthalt zwei Fragem die nach der Stilbildung innerhalb der 

Werkstatt und die nach Herkunft des oder der Stile dieser Werkstatt. Je 

nachdem, wie man die erste beantwortet, wandelt sich der Aspekt der zwei- 

ten. Zu dieser liegt hier die Auffassung zugrunde, dafi N. und seine Mit- 

arbeiter aus der lothringisch-maaslandischen und der ihr verpflichteten nie- 

derrheinischen Goldschmiedetradition hervorgehen, wie sie z. B. kurz zuvor 

am Kdlner Heribertschrein zu fassen ist. Seine personliche Note fufit auf 

der durch Reiner von Huy fur das 12. Jh. begriindeten antikisierenden Rich- 

tung, der er vollig neue Impulse vermittelt. Byzantinische oder romanische 

Bildformeln werden bei ihm durch einen hellenistisch-rdmischen Klassizis- 

mus uberformt, den er sich offensichtlich im Studium antiker Kleinbronzen 

zu eigen gemacht hat.

Zur Klarung dieser zweiten Frage sollen hier durch Beantwortung der 

ersten neue Voraussetzungen geschaffen werden. Die Stildifferenzen am 

Dreikonigenschrein veranlassen die Frage, was ihnen am Klosterneuburger 

Altar (Ambo) entspricht. Handescheidung widerlegt die Ein-Mann-Theorie 

(so zuletzt Buschhausen 1974). Der durch die Handescheidung bedingte 

Verlust an Querverbindungen innerhalb des Ambos wird durch Langsver- 

bindungen von Werk zu Werk wettgemacht, m. a. W. Werkstattgeschichte 

als Geschichte des Neben- und Miteinanderwirkens verschieden gearteter, 

mafigebender Krafte an verschiedenen gemeinsamen Werken: Klosterneu­

burg, Dreikonigenschrein, Annoschrein (hier starker als bisher integriert), 

Marienschrein Toumai.
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Uberblick uber die Hande im Kolner Domblatt 43/44 (1971) 44—50. Jetzt 

zu korrigieren: die Kreuzigung (II/9) ist (statt CO Meister A zu geben (d. h. 

N. selbst), der von Anfang bis Ende zusammen mit den Gehilfen B beteiligt 

ist. Er ist der dramatische Menschendarsteller, der Physiognomiker, dem 

die leidenschaftlichen Propheten (Habakuk) in Kdln gehdren. Sein eben- 

burtiger, architektonisch und monumental gesinnter Partner C mit seiner 

ausgewogenen Formensprache, der Meister des Annoschreines, ist nur an- 

fangs, am linken Flugel des Ambo, beteiligt: ihm gehdren in Kdln die zu- 

rtickhaltenden Propheten (Naum). Von den gegossenen Figuren, besonders 

der Johannesreihe am Annoschrein, fuhrt ein anderer direkter Weg nach 

Kdln, zu den Aposteln Bartholomaus und Simon (C3). C wird am Ambo 

von dem virtuosen Meister D abgeldst, der Kraftakte liebt und Korper und 

Gewander verdreht. Voraussetzung fur ihn sind die Tugend- und Laster- 

ringkampfe am Heribertschrein. In Kdln sind ihm Philippus und Matthaus 

zuzuschreiben und ein Teil der zeitlich spateren Stirnseiten. B ist ein retro- 

spektiver Stil von zwei Mitlaufem des Hauptmeisters A und von D, am 

Ambo durchgehend vertreten, ankniipfend an die altere Richtung am Heri­

bertschrein (Caritas), in Kdln an der Mehrzahl der Apostel, den Zwickel- 

figuren und den Stirnseiten beteiligt, dominierend in Tournai.

Dieses Bild entspricht den Quellen mehr als die Ein-Mann-Theorie. Stil- 

analyse zerpfluckt nicht das Kunstwerk, sondem schafft Langsschnitt- 

Synthesen, die den verschiedenen schopferischen Kraften einer Werkstatt 

gerecht werden und der grofiartigen Vielfalt in der Einheit, so dafi trotz 

der groflen Verluste an Werken und Kontrollmoglichkeiten der Begriff 

Nikolaus sich mit neuem Inhalt fiillt und praziser definiert ist.

Elisabeth Klemm (Miinchen):

Artes liberales und antike Autoren in der Aldersbacher Sammel- 

handschrift Clm 2599

Einleitend wurden kurz die geistesgeschichtlichen und literarischen Vor- 

aussetzungen der Zeichnungen resumiert. Sie liegen im Studium der 

Freien Kunste und in der in diesem Rahmen gepflegten Klassikerlekture,  

wobei nach schriftlichen Quellen die Philosophie als oberste Stufe der Wis- 

senschaften im Mittelalter ausdrucklich einer Vertiefung des Bibelver- 

standnisses dienen sollte. Christlich gefarbte mittelalterliche Philosophie- 

darstellungen stehen daher in keinerlei Widerspruch zum klassischen 

Inhalt der einzelnen Wissenschaften, sofem es sich wie in der Aldersbacher 

Handschrift um komplexe Kompositionen von Artes Oder Autoren zu ganz 

bestimmten Traktaten handelt. Einzelne moralisierende Beischriften der 

klassischen Dichter, vor allem auch die Aufnahme der Sieben Weisen, die 

im Mittelalter als Vorlaufer der christlichen Dogmen galten und Propheten 

gleichgesetzt wurden, verdeutlichen die Art der Aneignung heidnischen
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Bildungsgutes. In zwei Miniaturen werden zwei verschiedene Aspekte der 

Philosophic betont: am Beginn erscheint Philosophia-Sapientia als Unter- 

werferin des heidnischen Hochmuts, am Schlufi der Artesreihe findet der 

Trost der Philosophie im Bild des Boethius im Kerker seinen bildlichen 

Ausdruck.

Fur den Aldersbacher Zyklus ist in seiner Gesamtheit kein direktes Vor- 

bild bekannt (es ist moglicherweise in der Wandmalerei zu vermuten), er 

schopft jedoch aus alteren ikonographischen Traditionen. Die stilistisdhen 

Voraussetzungen liegen in einer bestimmten Richtung der bayerischen 

Buchmalerei (im Umkreis Regensburgs), in der starker als in der Salzburg- 

Passauischen Schule westliche Anregungen spurbar werden. Die beson- 

dere Erscheinungsform der unruhigen, haufig abstrakt-ornamentalisieren- 

den Zeichnung geht auf zusatzliche Verarbeitung fremder Einfltisse zuriick. 

Die Vorbilder liegen in der englischen Malerei aus der Mitte des 12. Jahr- 

hunderts. Diese zuriickgewandten Ziige verbinden sich mit einer ganz mo- 

dernen Figurenauffassung, die von westlich-gotischen Figuren ihren Aus- 

gang nimmt, hier aber bereits durch Bertihrung mit dem Zackenstil mo- 

difiziert erscheint. Von dieser Seite ergibt sich eine Datierung um 1235.

Die vielfaltigen ikonographischen und stilistischen Voraussetzungen las- 

sen sich aus der engen Beziehung Aldersbachs zu Bamberg erklaren, das 

seit dem 11. Jahrhundert als Zentrum klassischer Bildung bekannt war 

(Aldersbach war Bambergisches Eigenkloster). Durch die Nahe Bambergs 

zu Sachsen wird auch die Kenntnis englischer Vorbilder verstandlich, die 

dort zur Zeit Heinrichs des Lowen breiten Eingang gefunden hatten.

(Das angektindigte Referat von Rudiger Becksmann „Architekturbedingte 

Wandlungen in der deutschen Glasmalerei des 13. Jahrhunderts" wurde 

nicht gehalten.)

Sektion: Raffaello Santi

Elisabeth Schrbter (Rom):

Raffaels Parna/3

Raffaels Fresko, das zuerst von Vasari als Parnafi bezeichnet wurde. 

nimmt eine ikonographische Sonderstellung ein, indem es einen eingipf- 

ligen Berg darstellt. In den Parnafitraditionen des 15. und friihen 16. Jhs. 

wird er dagegen als doppelgipfliger Berg dargestellt, wie z. B. der inschrift- 

lich als ,mons parnassus" bezeichnete, 1502 gedruckte Holzschnitt des Hans 

von Kulmbach und die Parnafikulisse in dem auf 1512 datierten Portratge- 

malde des Alberto Pio da Carpi zeigen. Was die typengeschichtliche Ablei-
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tung betrifft, so fuhrt der eingipflige Parnafi mit der Versammlung urn 

eine uber der Quelle sitzende Zentralfigur zu friihchristlichen Paradieses- 

bergdarstellungen in der Art der Apsidenkompositionen von S. Pudenziana 

und S. Sabina in Rom. — Apollon, der in der fur Orpheus und seit dem 

letzten Viertel des 15. Jhs. auch fur Apollon typischen Haltung des zum 

Himmel blickenden und auf einer Lira da braccio spielenden Kithardden 

dargestellt ist, sitzt in der Mitte der neun Musen, die Raffael jede in ihrem 

Wesen durch dingliche Attribute Oder nur durch Blicke (Urania) und Gesten 

(Polyhymnia) individuell gekennzeichnet hat. Die Identifikation der Musen 

kann anhand von inschriftlich bezeichneten Musenbildern des 15. und 

friihen 16. Jhs. (Musenzyklen aus Urbino und aus der papstlichen Villa La 

Magliana bei Rom) vorgenommen und durch zeitgenossische Musenschrif- 

ten, z. B. des Raphael Brandolinus, Antonio Mancinelli, Simon Siculus, 

naher begriindet werden. Der vor allem nach dichtungstheoretischen Ge- 

sichtspunkten vollzogenen Gruppierung der Musen entspricht die Anord- 

nung und Auswahl der antiken und modemen Dichter auf jeder der beiden 

Seiten.

Die Deutung des Freskos hat auszugehen von dem Motto „Numine affla- 

tur“, das der Poesie-Personifikation uber dem Parnafi beigegeben ist. Unter 

diesem in den Dichtungslehren des 15. und 16. Jhs. gebrauchlichen Motto, 

das die Poesie als eine .altera theologia" definiert, haben im Pamafl meh- 

rere Vorstellungen der Zeit uber Wesen und Funktion der Dichtkunst eine 

sichtbare Gestalt bekommen. Aufierdem spiegelt das Parnafifresko zentrale 

Ideen der auf die Bindung des Papsttums an Rom ganz und gar ausgerich- 

teten Politik Julius’ II. wider. In der ikonographisch ungewdhnlichen ein- 

gipfligen Gestalt des Pamafi ist die Anspielung auf den .Mons Vaticanus” 

enthalten, auf dem nach den antiken und mittelalterlichen, seit dem .Liber 

Pontificalis" uberlieferten Traditionen der weissagende Apollon verehrt 

wurde und sich der Apollontempel befand, bei dem Petrus begraben wurde 

und Konstantin die Peterskirche erbaute. Daruber hinaus wird dieser Berg 

durch die im Figurentyp der Roma dargestellte Kalliope als Mons Vaticanus 

charakterisiert. Dafi Julius II. sich auf diese Vatikantraditionen bezog, 

zeigen die Medaillen des Caradosso mit den Projekten von St. Peter und 

dem Belvederehof, wo jeweils der Berg ausdriicklich als .Vaticanus mons“ 

bezeichnet ist. Hiermit ist der Hinweis auf die Griindungsgeschichte des 

Papsttums und auf die Friihgeschichte des antiken Rom gegeben, als dessen 

Erben sich das Papsttum verstand. In Raffaels Par nab wird auf die Idee 

der von Urzeiten her gbttlich gelenkten Geschichte Roms als Sitz der Kirche 

ferner durch den auf Apollon gerichteten Zeigegestus des zu Dante sich 

umblickenden Vergil hingewiesen. Denn es war nach Aeneis III., v. 372 ff. 

Apollon, der dem Aeneas Italien bzw. Rom als das gottgewollte Ziel seiner 

Irrfahrten geweissagt hatte. Dante (Inferno II, 20—29) nimmt diese Rom- 

Idee auf und ordnet sie dem teleologischen Zusammenhang ein, in dem er
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den Aeneas als Vorfahren des Romulus in die Reihe der Wegbereiter des 

romischen Reiches und des Sitzes der Kirche stellt. Die Bedeutung dieses 

Gedankens fur Julius IL, der sich ideell auf die von Aeneas stammende 

„gens julia“ zuriickfuhrte, wird deutlich in einem dem Papst gewidmeten 

Gedicht des Capodiferro, wo sich Apollon als der „perpetuus custos Juli 

Juliaeque gentis" und als der „Wahre“ bezeichnet, der dem Papst die Herr- 

schaft uber die Seelen und uber die „imperia maiestatis“ anvertraut hat. — 

Die Mons Vaticanus-Idee verbindet sich in Raffaels Fresko mit der Bedeu­

tung des Bildes als Allegorie der Poesie uber den gemeinsamen Gedanken 

des Vaticiniums, aus dem nicht nur der Name des Vatikan abgeleitet wurde. 

sondern das auch die Haupteigenschaft des Apollon ist, des „auctor carmi­

nis et vaticinii". — Schliefilich ist in diesem Fresko auch noch die Vorstel- 

lung der „aurea aetas" enthalten, die sich unter der Herrschaft des Apollon 

erfiillt und in der Pax und Justitia auf die Erde zuruckkehren.

Christof Thoenes (Rom):

Zu Raffaels Galatea

Die Geschichte der Galatea ist in zwei Fassungen uberliefert: Theokrit 

schildert Polyphems vergebliche Werbung um die im Wasser spielende 

Nereide, Ovid deren Klage fiber den eifersiichtigen Kyklopen, der ihren 

Geliebten Acis getotet hat. Das Freskenpaar der Farnesina kniipft an die 

altere, griechische Version des Stoffes an, die schon in der Antike malerisch 

dargestellt, von Philostrat als „Gemalde“ beschrieben und danach in der 

Florentiner Literatur des 15. Jh. wieder dichterisch formuliert worden war; 

die 115.—118. Stanze aus Polizians „Giostra“ bilden die unmittelbare Quelle 

Raffaels und Sebastiano del Piombos. Nicht aus diesem Vorbildbereich zu 

erklaren sind jedoch die erotischen, auf Venus hindeutenden Elemente in 

Raffaels Bild: Liebesszenen zwischen Nymphen und Tritonen, pfeilschiefiende 

Amoretten. Sie werden in der neueren Literatur meist als Attribute Galateas 

aufgefafit, die damit den Charakter einer Liebesgottin annimmt; das Bild 

im ganzen wird analog zu barocken Venustriumphen als Allegorie zur 

Herrschaft Amors in der Natur verstanden. Doch ist, wie schon J. D. Passa- 

vant auffiel, fur die Galatea Raffaels charakteristisch, dab sie am Treiben 

ihres Gefolges nicht teilnimmt, sondern, formal isoliert und aufwarts aus 

dem Bild blickend, ihren Partner in hoheren Spharen zu suchen scheint. 

Dies entsprache eher einer moralisch-allegorischen Interpretation der 

Galatea-Erzahlung, wie sie sich in der Tradition der Ovidexegese (Ovid 

moralise, Giov. de’ Bonsignori) entwickelt hatte: Satan-Polyphem sucht 

Galatea zur Siinde zu uberreden, scheitert aber an ihrer reinen Liebe zu 

Acis, d. i. zur Tugend. Reflexe hiervon finden sich in Paris de Ceresaras 

Bildprogramm filr das Studiolo der Isabella d’Este (Perugino, Kampf der
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Keuschlieit gegen die Laster, Louvre) und, neoplatonisch interpretiert, in 

Giulio Romanos Fresken im Pal. del Te (Sala di Psiche). So gesehen, er- 

scheinen Raffaels Tritonen und Nereiden als Reprasentanten jenes “amor 

terrestre", dem hinzugeben Galatea sich weigert: in ihr entztinden die Pfeile 

der Amorinen — die keine Augenbinden tragen — die Glut des ,amor 

celeste'1, der Sehnsucht naah Gott. Auf den Sieg der wahren Liebe uber die 

Wollust weist auch der von Galateas Delphin verschlungene Oktopus hin, 

auf den D.T. Kinkhead aufmerksam gemacht hat. Die Wahl des Galatea- 

Stoffs — in der Renaissancemalerei ohne Prazedenz — wird verstandlich 

aus der Interpretation der Chigivilla als eines „PaIastes der Venus", wie sie 

in einem Gedicht E. Gallos von 1511 belegt ist: die den Fresken zugrunde- 

liegenden Verse Polizians gehbren zu einer Serie von Ekphrasen, in denen 

Reliefs mit mythischen Liebespaaren aus dem Venuspalast auf Zypem be- 

schrieben werden. Dies kbnnte das Thema eines in der Galatea-Loggia ge- 

planten Freskenzyklus gewesen sein. Gallos Gedicht scheint zusammenzu- 

hangen mit Chigis Brautwerbung um Margherita Gonzaga, und auch die 

Idee der „due amori" weist auf den Themenkreis cinquecentesker Braut- 

und Hochzeitsbilder hin. Das Scheitern der Werbung Chigis nach einjah- 

rigen Verhandlungen wiirde den Abbruch des Zyklus erklaren; moglicher- 

weise ware der — It. Vasari — nachtraglich zugefugte Polyphem als bitter- 

selbstironischer Epilog auf Chigis Heiratsprojekt zu verstehen. Doch scheint 

dieser personliche Sinn der Fresken Raffaels und Sebastianos wie auch der 

Deckenfresken Peruzzis „velato con cura" (F. SaxI); die Nachwelt verstand 

den „Triumph“ Galateas nur noch als Reinkarnation heidnisch-antiker 

Sinnenlust.

John Shearman (London):

Villa Madam: Function and Form

(Das Restimee des Referates lag bei Redaktionsschlufi nicht vor.)

Rolf Quednau (Munchen):

Die Dekoration der Sala di Costantino — Anmerkungen zum Spatwerk 

Raphaels

Schriftquellen und Vorzeichnungen weisen die Dekoration der S. d. C. in 

ihrem Kern als Spatwerk R.s aus. R. entwarf das gesamte Dekorations- 

system und die beiden Historienbilder „Kreuzvision“ und „Konstantins- 

schlacht".

Das Dekorationssystem, das auf den Wanden die Illusion einer vielfach 

abgestuften, mit verschiedenen Figurenarten besetzten Architektur, berei- 

chert um Bildteppiche, Bronzereliefs und Steinskulpturen, erweckt, erlaubte
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es, zwei eigenstandige Bildzyklen (Papst- u. Konstantinszyklus) darzustellen 

und trotz der unregelmafiigen Raumform den Eindruck architektonischen 

Ebenmafles zu erzeugen. Voraussetzungen finden sich u. a. bei Michelangelo 

(Sixtin. Decke), Filippino Lippi (Capp. Carafa), Andrea Sansovino (S. Maria 

del Popolo), in der Antike sowie in R.s eigenem Schaffen (Stanzen-Sockel- 

gliederung, Sala dei Palafrenieri).

,Kreuzvision“ und „Konstantinsschlacht“ geben exemplarisch Aufschlufi 

uber Antikenrezeption und Historienmalerei des spaten R. In der „Konstan- 

tinsschlacht" verarbeitete R. zahlreiche antike und neuzeitliche Bildvorlagen: 

Konstantinsbogen, Trajanssaule, Titusbogen, Torso Belvedere, Torso der 

Casa Sassi, Herkules-Relief der Villa Medici, Gallier im Louvre, Dioskuren 

vom Quirinal, mehrere Sarkophagreliefs, antike Munzbilder; die Schlacht- 

entwiirfe von Leonardo und Michelangelo fur den Palazzo Vecchio in Flo- 

renz, Kentaurenschlacht-Relief und die Sixtinische Decke von Michelangelo, 

Filaretes Bronzetiir von St. Peter, zwei Kupferstiche des A. Pollaiuolo, R.s 

eigene friihere Figurenerfindungen u. v. a. Diese oft wortlich zitierten Vor- 

bilder wurden entweder durch Umkehrung .versteckt’ oder durch gering- 

fiigige Abanderungen so zwanglos in den neuen Zusammenhang eingefiigt, 

als handle es sich um freie Entwiirfe. Mit der Verschmelzung verschieden- 

ster Vorbilder ■— oft sogar an ein und derselben Figur — entsprach R. der 

in der Kunstliteratur seit Alberti immer wieder aufgestellten Forderung 

nach Vervollkommnung der Kunst durch Nachahmung verschiedener Vor­

bilder, fur die der antike Maier Zeuxis beispielhaft gait. Die in der „Kon- 

stantinsschlacht" offensichtliche Adaption antiken, dann jedoch am Studio- 

modell genauer ausgearbeiteten Formengutes bestatigt die schon von 

L. Dolce 1557 erkannte doppelte kunstlerische Zielsetzung R.s, „d’imitar la 

bella maniera delle statue antiche, e ... di contender con la natura." R.s 

komplexe Antikenadaption darf jedoch nicht nur als rein formal-asthetisch 

begrtindet aufgefafit werden; ihr gleichzeitiges Ziel war es, einen Darstel- 

lungsgegenstand aus dem fruhen 4. Jh. n. Chr. durch die ihm historisch 

adaquate antike Bildform zu veranschaulichen, wie die Entlehnungen vom 

Konstantinsbogen bezeugen. In ihrem Streben nach historischer Wahrhaf- 

tigkeit — deutlich auch in den topographischen Details, antiquarischen 

Requisiten und dem engen Befolgen der Textvorlagen — wurden R.s Kon- 

stantinsszenen beispielhaft fur die von Vasari, Armenini und Lomazzo auf­

gestellten Forderungen an das Historienbild und trugen als reifster und 

wegweisender Beitrag R.s auf dem Gebiet der Historienmalerei bis ins 

19. Jh. entscheidend zum Ruhm R.s bei.

Nicht so sehr R.s Anteil an der Dekoration, als vielmehr das Bildprogramm 

in seiner zeitgeschichtlichen Bedingtheit, gedanklichen Tiefe und Vielbe- 

ztiglichkeit verleiht den Wandmalereien der S. d. C. ihre herausragende 

Bedeutung. Einst Schauplatz halboffentlicher Papstzeremonien wurde die
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S. d. C. mit einem Bildprogramm dekoriert, das auf das bei diesen Zeremo- 

nien anwesende Kardinalskollegium und diplomatische Corps zugeschnitten 

war. Der Papstzyklus — Demonstration der Griindung von Kirche und 

Papsttum und deren Ausstattung mit geistlicher und innerkirchlicher Macht 

•— gemahnte das Kardinalskollegium durch die Verbildlichung kanonisti- 

scher Rechtssatze an den papstlichen Primat. Der Konstantinszyklus, dessen 

urspriingliche Konzeption vom kaiserlichen Friedensbringer unter dem 

Eindruck der sich 1519—21 zuspitzenden Kontroverse um Echtheit und 

Giiltigkeit der Konstantinischen Schenkung im Sinne einer Unterordnung 

der weltlichen unter die geistliche Gewalt abgewandelt wurde, fiihrte den 

Gesandten weltlicher Fiirsten beispielhaft vor Augen, wie sich ein christ- 

licher Herrscher als Diener von Papst, Kirche und Christenheit zu verhalten 

habe.

(Das angekiindigte Referat von Konrad Oberhuber „Beitrage zur Foma- 

rina“ wurde nicht gehalten.)

Wolfger A. Bulst (Florenz):

Zu Raffaels „ikonographischem Stil“

An zwei Beispielen, dem „Traum des Ritters" (London) und den Fresken der 

Stanza della Segnatura, deren Probleme eine Rezension in der Zs. fur Kunst- 

geschichte erbrtern soli, wurde — in kritischer Auseinandersetzung mit vor- 

liegenden, teils umschweifigen Erklarungsversuchen — eine ganzheitliche 

Sicht erprobt mit dem Ziel, Raffaels Kunst als einer in besonderem Mafle 

sinnerfullten Formensprache gerecht zu werden und ihren klassischen Rang 

dadurch neu zu begrtinden.

Dem „Traum des Ritters" kommt auch in der Geschichte der Disziplin eine 

besondere Bedeutung zu, als Ausgangspunkt fur Panofskys methodisch 

wegweisende Studie ^Hercules am Scheidewege" (1930). Schon darum bleibt 

eine Prtifung seiner Ergebnisse wichtig. Es geht dabei um die doppelte Ruck- 

ftihrung auf Sebastian Brants ..Narrenschiff" und zwar die lateinische Fas- 

sung von Jacob Locher (Basel 1497), in der ein humanistischer Text neben 

den spatgotischen Holzschnitten steht — so auch in dem der Hercules- 

Entscheidung gewidmeten Abschnitt. Raffaels Thema war, wie Panofsky 

gezeigt hat, die Entscheidung des jungen Scipio Africanus maior zwischen 

Virtus und Voluptas, die ihm in einer der Hercules-Parabel nachgebildeten 

Episode der „Punica“ des Silius Italicus erscheinen. Das hier nicht vorgege- 

bene Traummotiv soil Raffael nun dem Hercules-Holzschnitt des „Narren- 

schiffs" entlehnt haben, wie ihm auch der den Kriegsdienst (auf den Silius
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allein abhebt) und die geistige Betatigung vereinigende Tugendbegriff, den 

Raffaels Virtus durch ihre Attribute Schwert und Buch symbolisiert, durch 

Lochers Text vermittelt worden sei. Raffaels Darstellung der zwiefaltigen 

Tugend geht aber unmittelbar auf die quattrocentistische Illustration der 

„Trionfi“ Petrarcas zuruck. Fur das Traummotiv konnte Wuttke (1964) bei 

E. S. Piccolomini eine altere italienische Quelle nachweisen. Danach verwun- 

dert nicht, daft die Auffindung von M. Balduccis Darstellung der Parabel 

mit dem traumenden Hercules (Budapest) Panofskys Annahme einer Ein- 

wirkung des deutschen Holzschnitts nicht bestatigt hat. Somit der — nicht 

zuletzt zeitbedingten —■ Theorie einer Anverwandlung nordlichen Geistes- 

gutes durch Raffael fiberhoben, kann die Frage nach der ratio seiner Bil- 

defindung neu gestellt werden. Denn Scipio erscheint nicht nur — im Ge- 

gensatz zu dem Hercules im „Narrenschiff“ und dem schlafenden Endymion 

auf einem Sarkophag in Pisa, den Fehl (1975) als Vorbild ansieht, — tat- 

bereit und nur fur einen Augenblick traumend abwesend; seine Figur ist 

uberdies von einer anderen kunstlerischen Notwendigkeit bestimmt, indem 

sie von einem gleichschenkligen Dreieck fiber der Grundkante des Bildes 

umschlossen wird, aus dessen Spitze auf der Mittelachse der Tafel der feste 

Stamm eines Lorbeerbaums emporragt. Es ist der Lorbeer, in dessen Schat- 

ten Scipio seinen Entschlufl uberdenkt, sich um den Oberbefehl des romi- 

schen Heeres zu bewerben. Die strenge Konfiguration bezeichnet aber dar- 

fiber hinaus — und damit hat Raffael die Symbolik der Dichtung, in der 

Scipio von Virtus der Lorbeer des Triumps fiber die Karthager verheihen 

wird, fruchtbar gemacht — die Vorbestimmung des makellosen Jfinglings 

zu unsterblichem Ruhm, zu dessen Anwalt sich namentlich Petrarca, der 

Scipio auch die Forderung des Dichters Ennius zugute hielt, gemacht hat. 

Scipio schwankt keinen Augenblick weder bei Silius noch in der Darstellung 

Raffaels, der Virtus gleich einer Heiligen fiber ihrem Schfitzling wachen 

lafit, um den Voluptas zu seinen Ffifien vergeblich wirbt. Nicht „virtue 

reconciled with pleasure" (Wind, 1958) meint die diskrete Unterscheidung 

ihres Wesens, sondem nach Mafigabe der Bedeutung abstimmende Entfal­

tung einer das Thema im Kern ergreifenden Bildidee.

Offentlicher Vortrag von August GebeBler (Munchen):

Zur Reproduzierbarkeit historischer Denkmdler

(Der Vortrag wird zusammen mit den Referaten der Sektion „Denkmal 

Grofistadt" in der Zeitschrift ^Deutsche Kunst und Denkmalpflege" 1977 

erscheinen.)
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VORTRAGE AM 14. SEPTEMBER 1976

Sektion: Kunst und Wissenschaft 

um 1600

Ludolf von Mackensen (Kassel):

Verbindungen von Wissenschaft und Kunst in der Uhrentechnik 

der Renaissance

Mehr noch als alle anderen Mefiinstrumente haben Uhren zugleich wis- 

senschaftlich-technisches und kilnstlerisches Interesse erfahren. In der 

Renaissance gelang es bereits Jost Biirgi durch Verbesserungen der Genauig- 

keit des Gangreglers zum sog. Kreuzschlag einige wenige mechanische 

Raderuhren mit ihrem kunstlichen Zeitmafl in die Positionsastronomie ein- 

zufuhren (Landgraf Wilhelm IV., Tycho Brahe). Andererseits war die Uhr 

in Ausgestaltung und Verzierung des G'ehauses und teilweise auch des 

Werkes Gegenstand der Kunst. So befindet sich an einer astronomischen 

Tafeluhr von Jost Biirgi in Kassel aus dem Jahre 1590/91 die noch weithin 

unbekannte frtiheste Relief-Darstellung des Copernicus, in Silber getrieben 

von Hans Jacob Emck. Sie ist zugleich, wie im Vortrag eingehend nachge- 

wiesen wurde, die fruheste Copemicus-Wiedergabe tiberhaupt, die es wagt, 

den kosmologischen Reformator zusammen mit seinem kuhnen und damals 

noch umstrittenen heliozentrischen Weltsystem abzubilden und dies 40 Jahre, 

bevor Kepler in Deutschland und Galilei in Italien dem copernikanischen 

System zur Vollendung und zum allmahlichen Durchbruch verhalfen.

Bedeutsamer noch als die aufiere Verbindung von stilgepragter Schon- 

heit und wissenschaftlicher Zweckerftillung erweist sich jedoch das im- 

manente Zusammenwirken von Technik und Kunst in der Person des Kunst- 

leringenieurs und in seinen methodischen Fahigkeiten, mittels der perspek- 

tivischen Zeichnung und des anschaulichen Entwerfens technische Fortschritte 

vorauszunehmen. Hierzu wurden Entwurfe zur Uhrentechnik von Leonardo 

da Vinci aus den kiirzlich edierten Madrider Codices interpretiert.

Adolf Winner (Munchen):

Wissenschaftliche Instrumente um 1600

Bei den Instrumenten mufl gleich eine Einschrankung gemacht werden: 

Physikalische Instrumente gibt es aufler der Waage um 1600 praktisch noch 

nicht. Das Referat behandelte nur mathematische und astronomische Instru­

mente, die z. T. schon eine lange Entwicklung hinter sich hatten, aber 

im 16. Jahrhundert durch den Ubergang von Holz auf Metall als Werkstoff
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eine starke Umwandlung erfuhren. Die Verwendung von Metall hatte 

auCerdem den Vorteil, dafi die Instrumente genauer und haltbarer wurden. 

Ein typisches Beispiel hierftir ist ein im Bergbau verwendetes Schinnzeug, 

wie es zur Messung der Neigung von Stollen verwendet worden ist. Dieses 

Instrument aus Messing ist offenbar, als Ausnahme, seinerzeit in grofleren 

Stuckzahlen hergestellt worden. In seiner robusten, aber guten Form, findet 

es sich in einem Markscheiderbesteck in der Mitte des 18. Jahrhunderts als 

stilistischer Fremdkorper wieder. Ganz anders ein ebenfalls aus dem Berg­

bau stammender Hangekompafi aus Holz, mit Schnitzereien und Einlege- 

arbeit aus Elfenbein aus der Zeit um 1590. Fur den praktischen Betrieb 

untertage vollig ungeeignet, durfte es sich um ein Schaustiick eines Berg- 

werkbesitzers gehandelt haben. Ein Prunkstiick war sicher auch das von 

Erasmus Habermel in Prag fur Kaiser Rudolph von Habsburg 1588 her- 

gestellte Astrolab, das in seiner Gestaltung und Ausfiihrung von dem eines 

Danziger Mathematikers aus der gleichen Zeit erheblich abweicht.

Das Rechnen machte damals beim Multiplizieren und Dividieren noch 

grofie Schwierigkeiten, obwohl die arabischen Ziffern schon gelaufig waren 

und der Dezimalbruch sich eben einfiihrte. Kurz nach 1600 wurden die 

ersten Rechenhilfen bekannt. Es waren dies der wahrscheinlich von Jost 

Biirgi in Prag erfundene vierspitzige Reduktionszirkel mit verschiebbarem 

Gelenk und der bis ins 19. Jahrhundert hinein gebrauchliche vielseitigere 

Proportionalzirkel, dessen Erfindung Galilei fur sich in Anspruch nahm. 

Beide dienten zur Losung von Proportionalrechnungen. Die ersten Zirkel 

dieser Art waren meist geschmackvoll ausgefuhrt und fur wohlhabende 

Liebhaber der Mathematik bestimmt. Die spateren Zirkel, die Proportional­

zirkel, schliefilich Massenware, haben die vom Anfang des 17. Jahrhunderts 

in der Ausfiihrung nur ganz selten erreicht.

Ein typisches Beispiel fur die Erhohung der Meflgenauigkeit bietet die 

Entwicklung des Quadranten, wie er in der Astronomie fur die Bestimmung 

von Sternortem benutzt wurde. War fur Copernicus eine Differenz von 10 ' 

zwischen Berechnung und Beobachtung mit holzernem Quadranten Oder 

Jakobstab noch selbstverstandlich, so veranlafiten 8' Differenz bei der Bahn 

des Mars Kepler einige Jahrzehnte spater, seine Planeten-Gesetze aufzustel- 

len, die die Theorien des Aristoteles und des Ptolemaus schliefilich endgtiltig 

beseitigen sollten. Ihm standen allerdings die Ende des 16. Jahrhunderts 

durchgefiihrten exakten Beobachtungen Tycho Brahes zur Verftigung, der 

mit seinen Instrumenten, nicht zuletzt mit seinem Mauerquadranten der 

Sternwarte Uranienburg bei Kopenhagen und mit neuartigen Dioptern die 

Genauigkeit der Beobachtung auf etwa 1' heraufsetzte.
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Johanna Zick-Nissen (Berlin):

Zur Wiedergabe der Fixsternbilder urn 1600

Ein. Beispiel von Fixsternfiguren aus demJahr 1600 zur Illustration der von 

Grotius neu herausgegebenen Phaenomena des Arat zeigt sie als Einzel- 

bilder im antlken Gewand, 1515 erschienen sie in einer Planisphaere bei 

Durer in antiker Nacktheit, 1573 auf dem Himmelsglobus des Arboreus in 

Zeittracht, dann 1603 in der Uranometria Baiers in Einzelbildern mit um- 

gebenden Sternen und Anhaltspunkten fur die astronomische Vermessung. 

Wie Diirers Eckfiguren — Arat, Manilius, Ptolemaeus, as-Sufi — anzeigen, 

mussen als Vorlagen neben abendlandischen solche orientalischer Tradition 

bekannt gewesen sein. Eine Verfolgung der Bilduberlieferung von Cefeus, 

Cassiopeia, Lyra, Heracles, beweist es. Die Variation in der Uberlieferung 

wird bei mehreren Figuren in Text und Bild geklart. Die sudlichen Stem- 

bilder werden erstmalig nach Angaben zeitgendssischer Seefahrer aufge- 

fuhrt, wobei durch das Mittelalter hindurch unklar uberlieferte und noch 

bei Arboreus vorkommende arabische Typen eliminiert werden. Die Figuren 

dieses Werkes zeichnen sich aus durch archaologisch-literarische Treue der 

Figuration, durch Darlegung aller bekannter Angaben, durch kiinstlerische 

Gestaltung von besonderer Kraft. Neben dem Astronomen und dem das 

Titelblatt signierenden Stecher A. Maier ist hier mit grofier Wahrscheinlich- 

keit der Gelehrte und Ratsherr der freien Reichsstadt Augsburg, Marcus 

Weiser, in personlicher Einflufinahme zu erkennen. Die gleichzeitig von der 

Stadt bei de Vries, Gerhard und Reichle in Auftrag gegebenen bffentlichen 

Bronzebildwerke zeigen enge Verwandtschaft in Einzelheiten wie im plasti- 

schen Entwurf.

Durch die Druckkunst werden seit Ratdold, Durer, seinen Nachfolgem 

und dem Nachdrucker Baiers, Blaeuw, die nun neu mit klassischen Details 

versehenen Figuren im osmanischen Bereich Vorbild, wahrend im safawidi- 

schen Persien die eigene Tradition anhalt. In Zusammenarbeit mit dem 

Gelehrten und Jesuiten Schiller gibt Baier 1627, nach dem Tod Welsers, 

einen Sternenatlas mit christlichen Figuren heraus, vielleicht Bestrebungen 

folgend, die seit G. Bruno am Himmel „erhabenste“ Dinge anstelle von 

.bestiae" gezeigt sehen wollten. 1661 zeigt jedoch eine christliche Plani­

sphaere von Cellarius, Amsterdam, im Eck Urania mit dem Fernrohr; dies 

weist auf das Fortschreiten der Technik hin und erinnert damit an das Titel- 

kupfer der 1627 gedruckten Rudolfinischen Tafeln von Kepler, wo Szenen 

mit Tycho Brahe den Sockel des Tempels Uranias bilden, den die neuen Saulen 

Kopernikus und Brahe neben den alten, Arat, Hipparch, Ptolemaeus sttitzen.

Neue Sternbilder werden 1690 in Danzig durch Hevelius an den Himmel 

versetzt, darunter der Schild des polnischen Kbnigs und Turkensiegers 

Johann Sobieski. Hevelius nimmt die in Samarkand angestellten Berech- 

nungen Ulug Begs in sein Verzeichnis auf und laflt sich, auf einem Kupfer-
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stich dargestellt, neben diesem von der Reihe der orientalischen und abend- 

landischen Astronomen im Reich Uranias empfangen, begriiCt von den her- 

beieilenden Stembildern des ndrdlichen.sudlichen und aquatorialenHimmels- 

gewolbes. Wenn zum Ende des Jahrhunderts eine elfenbeinerne Hercules- 

figur eine Himmelskugel tragt — Tafelaufsatz oder Konfektbehalter —, 

kann diese beim Offnen einen Seifenblasen streuenden Putto zeigen: Spiel, 

zugleich Sinnbild der Vanitas. Der gestirnte Himmel hingegen wird zum 

Vermessungsobjekt werden, Arat bleibt klassisches Bildungsgut. Wie ein 

letzter Akt in der Geschichte des koniglichen Handwerks der Astronomie 

mutet es an, wenn im 18. Jh. ein Stembild ..Friedrichs Ehre“ an den Himmel 

erhoben wird und 1640 und 1719 Spielkarten den popularen Umgang mit den 

Bildem zeigen.

Kristina Herrmann-Fiore (Rom):

Kunst und Wissenschaft in einer Allegorie der Sala Clementina des Vatikan

Gegenstand der Betrachtung ist eine Allegorie in einer scheinperspektivi- 

schen Kolonnade der Sala Clementina des Vatikan. Sie besteht aus der 

Figur des Maiers, der Personifikation der Kunst, dem Emblem des papstli- 

chen Auftraggebers und einer Weihinschrift. Die Allegorie stellt ein repre­

sentatives Beispiel fur die offizielle Auftragskunst an der romischen Kurie 

um 1600 dar.

Hauptfigur der Allegorie ist ein Sphareninstrument, dessen Globen durch- 

sichtig aus den Wappenzeichen des Aldobrandinipapstes gebildet sind, d. h. 

Zinnenbalken und 6 Sternen. Eine Vorstufe zu einem Gerat aus Clemens- 

stemen tiberliefert G. Mucanzi im Diario, namlich jenen stemformigen Kan- 

delaber, den Taddeo Landini fur die Dekoration des ersten Vierzig-Stunden- 

G'ebetes im Vatikan entworfen hatte. Das Sphareninstrument hangt ferner 

mit Illustrationen der Perspektivtraktate zusammen. Eine vergleichbare 

Sternenkugel uber einem Hexaedron abscisum enthalt Wenzel Jamnitzers 

Perspectiva corporum regularium, deren Kenntnis in Rom um 1600 voraus- 

gesetzt werden darf. —. Das Sphareninstrument als emblematische Figur 

verweist auf das Universum von Raum und Zeit im Zeichen des Aldo­

brandinipapstes. Audi im Fresko der Sakristei von S. Giovanni in Laterano 

hatte Giovanni Alberti eine Sphare mit den Wappenzeichen von Clemens 

VIII. zum Himmelsglobus umgedeutet.

Die weibliche Allegorie mit Blick und Wink zum Himmel stellt der Bild- 

tradition entsprechend Urania bzw. die Muse der Astrologie dar (vgl. Pol­

laiuolos Grabmal Sixtus’IV., Tibaldis Astrologie in der Bibliothek des Esco- 

rial, Bagliones Urania des Musee d’Arras). Die Attribute Zirkel, Winkel, 

Senklot und Auge an goldener Kette bezeichnen die Figur ferner als Per- 

spektive nach Cesare Ripa. Wahrend das Stichwort Perspektive in Ripas
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erster Auflage fehlt, reflektiert ihre ausfiihrliche Behandlung in der zweiten 

Auflage von 1603, also ein Jahr nach dem Werk der Sala Clementina, einen 

neuen Begriff von Perspektive in Rom, welchem die Bruder Alberti mit zum 

Durchbruch verholfen batten. Ripas Popularisierung der Perspektive waren 

in den Traktaten des 16. Jh. Versuche vorausgegangen, die praktische Per­

spektive neu aufzuwerten; die Etappen sind etwa bei E Dantis Kritik an 

Vignolas Definition, bei Lomazzos Malereitraktat 1584 und Lomazzos Idea 

1590 ablesbar. Der neuplatonischen Auffassung in Lomazzos Idea zu Astro- 

logie und Perspektive kommt die Allegorie der Sala Clementina nahe.

Der Kiinstler in der Allegorie tragt ein Stiervliefi, nach Karel van Mander 

ein Zeichen fur Labor; ein Hund im Sinne der Fidelitas nach Piero Valeria- 

nos Hieroglyphica begleitet ihn. Die in den Virtustheorien der Kiinstler des 

16. Jh. wichtigen Begriffe Fidelitas und Labor hatte bereits Bramante fur 

die Riickseite seiner Portratmedaille bestimmt. Der Stierkopf bei dem 

Kiinstler enthalt auch einen Hinweis auf die romische Accademia di San 

Luca, welcher die Familie Alberti eng verbunden war. Der Maier der Sala 

Clementina kniet in Devotion. Seine Erscheinung als heroischer Ignudo ver- 

bindet ihn mit Darstellungen verstorbener Kiinstler des spateren 16. Jh. wie 

in Vasaris Tondo des Palazzo Vecchio mit Cosimo I im Kreise der Inge- 

nieure und Architekten Oder in der Apotheose des Taddeo in Federico 

Zuccaris Haus in Rom. Vasaris Selbstdarstellung im Fresko der Riickkehr 

Gregors XL der Sala Regia im Vatikan zeigt, daft sich selbst lebende Kiinst­

ler in der zweiten Halfte des 16. Jh. als Heroen im offiziellen Fresko stilisie- 

ren konnten. Dies hangt mit einem neuen sozialen Anspruch der Kiinstler 

und einer damals allgemeinen Verbreitung des heroischen Ideals zusam- 

men.

In der allegorischen Konfiguration der Sala Clementina zeigt sich die 

personifizierte Kunst und Wissenschaft als Mittler zwischen dem Licht der 

hoheren Eingebung, dem iiberragenden Zeichen des Auftraggebers und dem 

devoten Kiinstler als Heros.

Klaus Pechstein (Niirnberg):

Zum Werk des Christoph Jamnitzer — Christoph Jamnitzer in Italien?

Der Goldschmied und Radierer Christoph Jamnitzer (1563—1618), von dem 

man erst zu Beginn unseres Jahrhunderts herausfand, dafi er der Enkel, 

nicht der Neffe des beruhmten Wenzel Jamnitzer (1508—85) gewesen 1st, 

war bekannt geblieben allein durch sein Groteskenbuch von 1610. Das Ver- 

dienst, ihn und sein Werk wiederentdeckt zu haben, gebiihrt Marc Rosen­

berg, der, wie Ernst Kris und alle iibrigen Autoren, davon ausging, dafi 

Christoph in Italien gereist sein miisse. Darauf deuten zwar gewisse Stil- 

merkmale und die gelegentliche Verwendung der italienischen Sprache — 

aber Belege fehlen ganzlich.
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Einen moglichen Hinweis auf eine Italienreise konnte das erst 1950 von 

Edmund Wilhelm Braun wiedererkannte Bildnis Christophs enthalten: ein 

Portrat, das besonders im Vergleich zu dem des Grofivaters den Wechsel 

um 1600 aufzeigt. Denn im Gegensatz zum Grofivater, der sich als Mathe- 

matiker und Goldschmied portratieren lafit, stellt sich der Enkel als Kiinst- 

ler, als Bildner vor — das Bildnis zeigt ihn bei der Arbeit an dem Wachs- 

modell eines Bacchus. Dafi diese Figur kein Phantasieprodukt des Maiers 

G. Strauch vorstellt, sondern dafi eine solche Figur Christoph Jamnitzers 

so wirklich existiert haben wird, unterstreicht eine Federskizze in Erlangen 

(vgl. Zs. f. Kg., Bd. 31, 1968, S. 319, Abb. 6). Bei genauerer Betrachtung der 

Bacchusfigur — auf Portrat und Zeichnung — wird deutlich, dafi der Meister 

ein ganz bestimmtes Vorbild im Auge hatte, das ihn zu seiner Arbeit in- 

spirierte: Die Bacchusfigur Michelangelos im Bargello, die ubereinstimmend 

den unausgeglichenen, schwankenden Kontrapost aufweist, der fur das Be- 

wegungsmotiv der Figur entscheidend ist.

Italienischer Einflufi konnte auch hinter einer Neuerung, Christoph Jam­

nitzers Schreibzeugkassetten, vermutet werden, die allerdings nur im Ent- 

wurf erhalten bliebem Der Entwurf zeigt eine deutliche Abkehr von dem 

Typus der Kassette, wie er von Wenzel und seiner Werkstatt in noch heute 

stattlich erhaltener Zahl geschaffen wurde: deren uberreichem Zierat und 

strengem architektonischem Aufbau begegnet er mit einem ganz neuartigen 

Umrifi, mit andersartigem Dekor. Man denkt an rdmische Sarkophage — 

am ehesten vergleichbar erscheinen Entwurfe von Giulio Romano (London, 

British Mus.). Offen bleibt die Frage, wie solche Anregungen vermittelt 

worden sein konntem Zeichnungen aus dem Kreise um G. Romano dtirften 

bereits in den 60er Jahren durch Ottavio Strada nach Numberg vermittelt 

worden sein.

Einen sichereren Hinweis als aus den angesprochenen und weiteren Bei- 

spielen gewinnen wir fur einen Italienaufenthalt des Kiinstlers wohl aus 

seiner kurzen, aber bestimmenden Tatigkeit als Sachverstandiger und Ent- 

werfer beim Schmuck der drei Niirnberger Rathausportale. Uber seine Be- 

teiligung am Bildschmuck der Portale erfahren wir aus den Niirnberger 

Ratsverlassen: 1616 hatte er den ersten Entwurf fur das mittlere Portal 

vorgelegt. Da man mit dem Bildhauer dieses Portals, Joachim Toppmann, 

nicht zufrieden war, wurde fur die beiden anderen Portale ein neuer Bild­

hauer, Leonhard Kern, der ebenfalls nach den Planen Jamnitzers arbeitete — 

auf dessen Rat hin — geholt. Jamnitzer hat sich bei den Giebelfiguren 

nun deutlich an den Gestalten der Medicigraber orientiert, die er als 

Ausgangspunkt fur seine Portalplane nahm. In der Tatsache, dafi der 

Niirnberger Rat Christoph Jamnitzer fur die Planung der Portalgestaltung 

heranzog, weil er offensichtlich neue Vorbilder vermitteln konnte, dtirfte 

mit grofier Wahrscheinlichkeit der Hinweis auf Christoph Jamnitzers in 

Italien erworbene bildnerische Kenntnisse und Fahigkeiten liegen. So ge-

87



sehen, gewirmt auch das Portrat Jamnitzers mit der Bacchusfigur als Selbst- 

zeugnis neue Bedeutung. Leider ist das gesamte Material an Entwurfen fur 

die Rathausplanung zugrunde gegangen. Nur entfernt bietet das Grotesken- 

buch Ersatz fur das, was an ornamentalen Erfindungen Christoph Jam­

nitzers in die drei grofien Knorpelwerkkartuschen uber den Rathausportalen 

mit eingegangen ist.

Eine noch unpublizierte Federzeichnung in Wurzburg (Universitatsbiblio- 

thek) lafit vielleicht starker als die Blatter des Groteskenbuches erkennen, 

uber welchen Uberschufl an plastischer Begabung auch der Zeichner Chri­

stoph Jamnitzer verfugte. Ob es sich um eine Vorzeichnung fur das 

Groteskenbuch Oder bereits eine Vorstufe eines Entwurfes fur die Rathaus- 

portale handelt, bleibt offen. Die Kartuschen der Rathausportale — soweit 

das die stark korrodierten Uberreste noch erkennen lassen — wirken fort- 

geschrittener und noch starker beherrscht vom Knorpelwerk.

(Der Vortrag wird voraussichtlich in leicht erweiterter Form im .Anzeiger 

des Germanischen Nationalmuseums Ntirnberg 1977“ publiziert.)

Johanna Lessmann (Braunschweig):

Italienisches Frittenporzellan des spdten 16. Jahrhunderts

(Der kunsthistorische Teil des Referats erschien in Pantheon XXXIV, 1976, 

Heft 4. Die Ergebnisse der naturwissenschaftlichen Untersuchungen werden 

nach ihrem Abschlufi publiziert.)

Renate R. A. Burgess (London):

Krankheit und Therapie im Bild um 1600

Darstellungen der Pest, Lepra, Geisteskrankheit und therapeutischer Akti- 

vitat wurden in z. T. noch unpubliziertem Bildmaterial vorgefiihrt. Ein 

signiertes und datiertes Pestgemalde in der Wellcomesammlung von Pieter 

van Halen (1612—87) aus Antwerpen stellt die Szene aus dem ersten Buch 

Samuel, 5—6 dar: Die Philister werden nach dem Raub der Bundeslade 

der Israeliter bestraft; ihr Idol im Tempel zerbricht, und sie werden von einer 

weitgreifenden Pestepidemie heimgesucht. Halens Komposition aus dem 

Jahre 1661 ubernimmt die fur die Thematik entscheidenden Bildmotive aus 

Poussins Pestbild im Louvre, das in Rom, ein Jahr nach Ausbruch der Pest 

von 1629 in Mailand, entstand. Obgleich die Epidemie Anlafl zum Malen 

des Bildes gewesen sein mag, kann man kaum irgendein Zeichen direkter 

Beobachtung des realen G'eschehens finden, vielmehr ist Poussins Schaffens- 

prozefi eng an die literarische Tradition gebunden. Auch das Motiv der 

beruhmten Gruppe von toter Mutter mit dem jungsten Kind, das noch von
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der Brust trinken will, und xnit dem Vater, der es zurtickzieht, 1st in antiker 

Bildtradition verankert und gelangt uber Raphael - Marcantonio Raimondi 

zur beispielhaften Dramatik in Poussins Bild. Andererseits tauchen Einzel- 

heiten auf, die Poussins Wissen um das medizinische Denken seiner Zeit 

verraten. Die emblematische Figur der groCen Ratte auf der Tempelstufe 

kann aus Laurent Jouberts „Traite de la Peste“ von 1566 erklart werden. 

Das scharenweise Auftreten von Ratten, Mausen und anderem Ungeziefer 

vor einer Epidemie gait als unheilverktindendes Zeichen, ohne dafi jedoch 

die Ratten zu dieser Zeit etwa als Trager der Ansteckung verdachtigt wur- 

den. Die Gesten der Hande, die Mund und Nase bedecken, beweisen, dafi 

man an Ansteckung von Mensch zu Mensch glaubte. Diese instinktive Furcht 

war schon lange vor Fracastorius Abhandlung fiber die Contagion von 1530 

im Volksbewufitsein lebendig.

Eine rein dokumentarische Darstellung der Abwehrmafinahmen gegen 

die Epidemie sind die gestochenen „Strips“ auf drei grofien Blattern zur Zeit 

der Pest von Rom im Jahre 1656. Giovanni Giacomo di Rossini, Steelier Oder 

Herausgeber dieses Werkes, datiert es 1657, mehr als zwanzig Jahre vor 

dem Erscheinen von Hieronymus Gastaldis Traktat uber die romische Pest 

aus dem Jahre 1684. Die einzig wirksame MaBnahme gegen Ausbreitung 

der Krankheit war Isolation. In etwa 120 kleinen Szenen ist diese auCerst 

strenge und detaillierte Organisation dargestellt. Ihr Leiter, Monsignor 

Gastaldi, spater Kardinal, erscheint in einer Karosse als Inspektor der 

Kommissare und der Miliz, die die Ubergange von „reinen“ zu infizierten 

Gebieten bewachten. Ein Tafelbild in der Wellcomesammlung, ohne Num- 

mer und Provenienzangabe, stammt aus der zweiten Halfte des sech- 

zehnten Jahrhunderts. Die Darstellung hat den Charakter der .Barmherzig- 

keitswerke". Die wohl spater angeftigten Bibelspruche in norddeutschem 

Nachreformations-Text weichen etwas vom eigentlichen bildlichen Inhalt 

ab. Ein Leproser mit gut getroffener Physiognomic und ein wohl am 

Antoniusfeuer Erkrankter erscheinen als Glieder einer Gruppe von Krfip- 

peln und Bettlern, die von einem Arzt, betenden Schwestern, einem Armen- 

vogt und einer Bruderschaft betreut werden. Das etwas schwerfallig aus- 

gefuhrte Gemalde ist offensichtlich flamisch und basiert auf dem Figuren- 

stil von Quentin Massys. Es scheint eine Art Propagandawerk fur kommunal- 

soziale Reformen zu sein, die in der 1. Halfte des 16. Jh. in katholischen und 

protestantischen Stadtgemeinden Europas durchgeftihrt wurden.

Ein kleines Gemalde auf Kupfer stellt die Hl. Elisabeth im Krankensaal 

dar. Der Figurenstil deutet zwar auf einen Kiinstler des frtihen siebzehnten 

Jahrhunderts, die Delikatesse und Zierlichkeit der Ausfuhrung lafit jedoch 

den Verdacht aufkommen, dafi es sich hier um ein Werk des neunzehnten 

Jahrhunderts handelt. — Ein Gemalde von 1639, das im weltbertihmten 

Nervenkrankenhaus von Gheel in Belgien hangt, stellt einen Krankensaal 

mit Geisteskranken dar, die von der Oberin, Schwestern und einem Priester
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versorgt werden. Diapositive des stark angegriffenen Bildes wurden von 

Mrs. Grace Goldin aus New York zur Verftigung gestellt. Sie selbst bespricht 

das Bild im ^Journal of the History of Medicine and Allied Sciences", Bd. 26, 

1971. Die Einstellung zur Geisteskrankheit in Gheel war, im Unterschied 

zu den meisten anderen Heilzentren vergangener Jahrhunderte, sehr human. 

Man sieht in dem Bilde keine Ketten an den Gliedern der Patienten. Vor- 

herrschend ist der Ausdruck in sich gekehrter religidser Versonnenheit auf 

alien Gesichtern. —■ Das problematische Verhaltnis zwischen Arzt und 

Patient wird in einer Gruppe von vier Bildern dargestellt, die Werner van 

denValckert (1585—1627) zugeschrieben werden. Im Zentrum jedes Bildes 

erscheint die Gestalt des Arztes in seinen Abwandlungen. Dem Schwer- 

kranken erscheint er als Christus, in der Hoffnung auf Heilung wird er zum 

Engel, und wenn es zum Zahlen kommt, ist er der Teufel. Zu Seiten dieser 

Gestalt sind Szenen der Therapie und Instrumente dargestellt. Die Ge- 

malde stammen aus einer danischen Sammlung und wurden durch den 

Londoner Kunsthandel an das Boerhaave Museum in Amsterdam verkauft. 

Eine Besprechung der Thematik von Dr. Daniels in der Zeitschrift „Janus“ 

(1900) bringt entsprechendes Bildmaterial fruheren Datums.

Johann-Christian Klamt (Berlin):

Die friihen Sternwarten im Dienst von Religion und Kolonialismus

Ein deutscher Anonymus, der im Jahre 1699 den utopischen Roman „Der 

wohleingerichtete Staat des bisher von vielen gesuchten aber nicht ge- 

fundenen Konigreichs Ophir" veroffentlichte, versaumte nicht zu erwahnen, 

dafi in der Metropole seines Zukunftsstaates ein „hohes Observatorium" zu 

finden sei. Hierin folgte er alteren Verfassern utopischer Staatsvisionen, 

die den im Dienst der Astronomie errichteten „hohen Turmen" besondere 

Aufmerksamkeit geschenkt hatten. In einer Epoche, in der man den Begriff 

„Wissenschaftlicher Fortschritt" prazisierter und haufiger als zuvor im 

Munde ftihrte und in der mit der Erfindung des Fernrohrs (1608/9) eine 

Revolutionierung der Astronomie begonnen hatte, wuchs den Sternwarten 

— der neuen Baugattung in der Profanbaukunst — eine Wertschatzung zu, 

die wahend des 18. Jh. in einer schwarmerischen Uberbewertung als Er- 

ziehungsinstrument und beinahe sakrale Einrichtung gipfelte. Anhand zeit- 

gendssischer Bilddokumente und literarischer Quellen lafit sich belegen, 

dafi Sternwarten als unter dem Schutz Apolls stehend aufgefafit wurden 

Oder — z. B. — den Ruf eines „Castle of Knowledge" gewinnen konnten. 

Dieser hohe Rang leitete sich aus dem hervorragenden Ansehen der 

Astronomie und ihrer Muse Urania ab. Der Astronom und Architekt 

Christopher Wren bezeichnete sie einerseits als „Magd der Kdnigin Theologie", 

andererseits als „Garantin dafiir, dafi wir uns hier in Europa jener
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aromatischen Ernten erfreuen konnen, die aus den entfemtesten Gegenden 

der Welt — sei es aus Thule, sei es aus Athiopien — eingebracht werden": 

Astronomic ist nicht nur eine auf die Allmacht des Schopfers ruckschlie- 

fiende, sondern auch eine der Navigation dienende Wissenschaft. Wrens 

Worte sind als exemplarisch fur ein kolonialistisch-merkantilistisch geprag- 

tes Zeitalter anzusehen, das so gern im wirtschaftlichen Erfolg geradezu 

einen Beweis gottgefalligen Lebenswandels erblickte. Entsprechend beriefen 

sich die Vertreter der „koniglichen“ Astronomie auf Konig Salomon als 

.summus astronomus". Da dieser gottbegnadete Herrscher seine Flotten — 

ohne Verluste und regelmafiig — goldbeladen aus dem sagenhaften Lande 

Ophir hatte heimkehren sehen, muflte er —■ so die zeitgendssische Argu­

mentation -—■ auch der Astronomie bevorzugte Aufmerksamkeit geschenkt 

haben. Seinem eigenen Zeugnis nach verdankte er dem Herrn doch auch 

„untrugerisches Wissen ... uber den Kreislauf des Jahres und uber die 

Stellung der Gestirne". Auf Salomon konnten sich seine europaischen Nach- 

folger berufen, wenn sie Stemwarten zum Nutzen zuverlassigerer Naviga­

tion ihrer Flotten griindeten, die auf dem Wege zu fernen Landern im 

Fahrwasser der Schiffe Salomons segelten: Kaum hatten die spanischen 

Eroberer den Namen des Goldlandes Peru vernommen, als spanische Ge- 

lehrte eine ethymologische Brucke zwischen „Peru“ und „Ophir“ herzustellen 

und somit eine Legitimierung fur diese Unternehmungen zu liefern wufiten. 

Einem Colbert, der 1664 die Griindung der „Compagnie des Indes-Orientales“ 

veranlafit hatte, gait das drei Jahre spater errichtete Pariser Observatoire 

als ein Werkzeug des Sonnenkonigs, ohne Waffengewalt die Erde zu er- 

obern: Er erinnerte sich jener Jesuiten franzosischer Abkunft, die durch 

ihre imponierende astronomische Kenntnis sich Eingang und Einflufl in 

China verschafft hatten. Von ahnlichen Gedanken geleitet, schickte J. Chr. 

Wagner seiner Beschreibung „Das machtige Kayser-Reich Sina“ (1688) einen 

Stich voraus, del' einen „Denen Europaischen Kiinsten" errichteten Triumph- 

bogen zeigt: Im Zentrum hangt eine Armillarsphare, das mit „Astronomia“ 

bezeichnete Symbol jener Wissenschaft, „die wiirdig ist, dafi sich die Groflen 

der Welt in derselben uben, indem sie in derselben den Himmel selbst uns 

zu bieten scheinen (Andreae, 1619)“.

Der eingangs erwahnte Anonymus sah die Schatze seines „Ophir“ in den 

Tugenden der Regierenden und Regierten, nicht in den „von der gantzen 

Welt zum grosten Abgott erwehlten Gold- und Silberklumpen“. Als er auf 

ein „hohes Observatorium" nicht verzichtete, erinnerte er sich alterer Uto- 

pien, deren Autoren — neben utilitaristischen Absichten — die Erforschung 

des Firmaments um des Lobes Gottes willen im Sinne des 19. und 148. Psalms 

Davids als Christenpflicht hervorgehoben hatten.
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Rudiger Joppien (Koln):

Uber einige volkerkundliche Bildnisse im Werke Andre Thevets

Der franzdsische Kosmograph Andre Thevet (1502—92), Verfasser mehrerer 

bedeutender volkerkundlicher, geographischer und geschichtlicher Werke 

wie „Les Singularitez de la France Antarctique, autrement nominee 

Amerique" (1558), „La Cosmographie Universelie" (1575) und »Les vrais 

pourtraits et vies des hommes illustres Grecs, Latins et Payens" (1584), ge- 

hort heute noch immer zu den weniger bekannten Figuren des europaischen 

Humanismus. Als Weltreisender (in den Orient und nach Brasilien) und als 

koniglicher Kosmograph genofi Thevet zu Lebzeiten betrachtliches Prestige, 

doch wurden seine wissenschaftlichen Publikationen nicht selten heftiger 

Kritik und Polemik unterzogen. Zweifel und Vorbehalte gegenuber dem 

Autor dauerten bis in unsere Zeit fort und haben Thevets eigentliche Lei- 

stungen lange verdunkelt.

Mit den „Singularitez“, die Thevet im Anschlufi an seine Stidamerikareise 

verfafite, schuf der Autor (neben Hans Stadens „Wahrhaftiger Historia" 

1557) die erste zuverlassige landeskundliche Beschreibung eines Teiles 

Brasiliens und seiner Bevolkerung. Das Werk besitzt nicht nur einen un- 

schatzbaren Quellenwert, es ist aufgrund seiner z. T. von Jean Cousin stam- 

menden und das Leben der Indianer darstellenden Holzschnitt-Illustrationen 

auch von kunstgeschichtlicher Bedeutung. Die Abbildungen ubertreffen 

hinsichtlich ihrer technischen Ausfuhrung und ihres Informationsgehaltes 

die meisten druckgraphischen Darstellungen Amerikas des 16. Jahrhunderts 

und hinterlassen eine beachtliche Nachwirkung auf die Illustrationen der 

Trachtenbucher und die fruhen Allegorisierungen der Neuen Welt.

In seinem zeitlich letzten Werk, den ,.Pourtraits et vies", welches M. Jean 

Adhemar einmal als Lebenswerk Thevets bezeichnete und das eins der 

vollstandigsten (Kupferstich-)Bildnissammlungen aus Altertum und Neu- 

zeit zu sein beanspruchen konnte, veroffentlichte Thevet erstmalig eine 

Reihe von sechs Brustbildern amerikanischer Herrschergestalten, wozu auch 

die beiden letzten Inka- und Aztekenkdnige Atahualpa und Montezuma 

gehdren. Uber die Herkunft dieser angeblich authentischen Portrats macht 

Thevet nur ungenaue Angaben, so dab diese von der Ikonographieforschung 

bisher als unecht und phantastisch abgelehnt worden sind. Uberraschender- 

weise aber lassen die Bildnisse des „Atabalipa, Roy de Peru" (fol. 641), des 

„Montezume, Roy de Mexique" (fol. 644) und des „Paraousti Satouriona, 

Roy de la Floride" (fol. 663) einschlagige Kenntnisse auf dem Gebiet des 

mesoamerikanischen, prakolumbianischen Kosttim- und Attributswesens er- 

kennen. Auffallig sind dabei ein huaxtekischer Federschild Montezumas, 

ein Federbinder des Quetzalvogels als Rangabzeichen Atahualpas. ein mit 

Steinen geschmiickter Stimreif, der von beiden Herrschern getragen wird, 

sowie eine Raubtierkappe und ein Raubtierfell Paraousti Satorionas. Als
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Quelle dieser und anderer Einzelheiten diente Thevet der Kodex Mendoza, 

eine unter dem spanischen Vizekonig von Neuspanien, Antonio de Mendoza, 

zwischen 1536 und 1550 angefertigte Handschrift, die nach der Erbeutung durch 

franzdsische Korsaren 1553 in Thevets Besitz gekommen war. Zentralsttick 

des Kodex ist die Kopie einer aztekischen Tributliste, die die Hohe der von 

den mittelamerikanischen Stadten an die Azteken zu entrichtenden Ab- 

gaben, Riistungen, Waffen, Anzuge, Federembleme u. dgl. bezeichnet und 

diese Gegenstande glyphisch darstellt. Thevet hat es in seinen Portrat- 

stichen vermieden, den Vorlagen sklavisch zu folgen, vielmehr hat er den 

Piktogrammen ganz verschiedene Anregungen entnommen. Dab er hierbei 

allerdings nicht wahllos verging, zeigt seine Beachtung einer gewissen 

hierarchischen Angemessenheit der jeweils kopierten Kleidungsstucke. Seine 

Bildnisse sind frtihe Beispiele fur eine kostiimkundliche Differenzierung der 

Volker Amerikas, wie diese auch in den etwa zeitgleichen Trachtenbuchem 

zum Ausdruck konunt.

Die genannten Portratstiche sind m. W. die ersten ihrer Art, in denen 

annahernd zutreffende Kostumelemente der Azteken veroffentlicht werden. 

Ihre Entstehung fallt in eine Zeit, in der einzelne Phanomene der azteki­

schen Kultur in Europa erste Beachtung finden. Von besonderem Interesse 

sind fur europaische Gelehrte vor allem aztekische Glyphen. Im Jahr 1625 

wurde der Kodex Mendoza, der inzwischen den Besitzer gewechselt hatte 

und nach England gekommen war, von dem englischen Geographen Samuel 

Purchas als erste meso-amerikanische Bilderhandschrift in Holzschidttfolge 

fast vollstandig reproduziert und veroffentlicht.

Sektion: Kunst am Hofe Karls IV.

Ferdinand Seibt (Bochum):

Karl IV. — Staatsmann und Mazen

Zur Einfuhrung in die Sektion sollte das Referat eines Historikers die 

Persbnlichkeit Karls IV. wie die allgemeine Entwicklung der Epoche vor 

Augen ftihren. In diesem Sinne versuchte der Referent zunachst, historische 

Grundkategorien zu definieren.

Der Raum gewann demnach, fur die Zeitgenossen ebenso wie fur den 

modernen Betrachter, im Jahrhundert Karls IV. eine neue Gestalt und 

neue Funktionen. Ihn kennzeichnete namlich, von Spanien bis Polen, von 

Skandinavien bis nach Sizilien, eine bis dahin in der abendlandischen Ge- 

schichte noch nie erreichte Angleichung des Entwicklungszustands. Es sank 

also das Entwicklungsgefalle, das bisher die alten Zentrallandschaften in 

Frankreich, in Italien und im westlichen Deutschland von der Peripherie
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unseres Kulturkreises in unterschiedlichem Malle abhob; es verringerten 

sich Distanzen, verdichtete sich die Kommunikation. Das zeigte sich an den 

dynastischen Verbindungen wie an den Kontakten des geistigen Lebens, 

am Fernhandel wie am Pilgerverkehr, an der Ausweitung von Kunstland- 

schaften ebenso wie etwa an der Griindungswelle der mitteleuropaischen 

Universitaten seit Karls Prager Griindung 1348.

Die Zeit bedenkt man fur gewdhnlich mit dem problematischen Begriff 

von der „Krise des Spatmittelalters". Krise bedeutet nach Meinung des 

Referenten nun zwar nicht schlechthin „Verfair, sondern Auflosung, Aus- 

einanderbrechen, „DisfunktionaIitat“. In der Politik zeigte sich das etwa als 

Rivalitat ftirstlicher und stadtischer Machtanspruche, im religidsen Leben 

als Autonomiestreben von Laien aller Stande und Bildungsgrade. Die alte 

Ordnung brach aus ihren Fugen, und das fuhrte vielfach zu einem unge- 

wohnlichen Zukunftspessimismus Oder doch wenigstens zu einer Disper- 

spektivitat, zu individualistischen Bestrebungen oder zur verstarkten Hin- 

wendung zu den Themenkreisen um Antichrist und Ars moriendi. Diese 

Entwicklung mufi aber differenziert betrachtet werden: die Krise griff nam- 

lich fruher nach den alten Zentrallandschaften als nach der noch expan- 

sionskraftigen Peripherie, wo zunachst, mit Alfons XI. von Kastilien, 

Eduard III. von England, Waldemar Atterdag von Danemark, Winrich von 

Kniprode in Preu ben, Kasimir dem Groben von Polen, Ludwig dem Grofien 

von Ungarn, Rudolf dem Stiffer von O'sterreich und eben Karl IV. gleich- 

sam eine .Generation der Grofien" auffallige Kriterien in einer rationablen, 

intensivierenden, pazifizierenden und verrechtlichenden Regierungsweise 

gemeinsam hat. Mazenatentum zur Herrschaftsreprasentation im weitesten 

Sinn zahlt dazu.

Der Mensch Karl von Luxemburg (1316—1378) wird immer wieder als 

eine widerspriichliche Erscheinung geschildert: denn der milde Konig war 

ein gnadenloser Richter; der Ordnungshiiter tolerierte Judenverfolgungen 

mit Mord und Pltinderung; der selbstbewufite Monarch feilschte um die 

Kaiserkrone; der fromme Reliquiensammler kannte machiavellistische 

Praktiken. Diese Widerspriichlichkeit ruhrt allerdings schon aus den ver- 

fehlten Erwartungen der Zeitgenossen. Zweifellos war Karl, eine der gebil- 

detsten Personlichkeiten auf dem deutschen Thron, allein schon nach den 

Aussagen seiner Autobiographic ein hochempfindsamer Mensch, dem 

Transzendenten ebenso verhaftet wie dem geistigen Leben seiner Umwelt 

aufgeschlossen, dabei aber bestimmt vom traditionellen Verstandnis eines 

gottnahen Konigtums, personlicher Auserwahlung und sakramentaler 

Frbmmigkeit.

Das bestimmte auch seine Politik, die man mit dem Schlagwort von 

einem „konstruktiven Konservativismus" bedenken konnte. Sowohl als 

Zentralist in seinen eigenen Landen als auch im foderalistischen Kompro- 

mifi mit den deutschen Fiirsten suchte Karl, herkommliche Konstruktions-
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element© in neue Funktionen einzusetzen. Das zeigt auch sein Verhaltnis 

zur Kunst, die in besonderem Mafi die Person, die Dynastie und mit neuen 

Aufgaben auch den „Staat“ Karls IV. auf die universalste, im abendlandi- 

schen Entwicklungsgang daher mitunter auch auf die „neueste" Art ver- 

herrlichen sollte. Dabei bediente er sich der alteren Rolle des Herrscher- 

portrats mit neuer Intensitat und neuem Realismus und ebenso der tradier- 

ten Art von Reprasentationsdarstellungen mit neuen Intentionen, namlich 

auf Werbung, Sympathie und Mitvollzug auch in breiteren Bevolkerungs- 

schichten gerichtet. Mit der Erweiterung Prags um ein ungewohnlich weites 

Areal suchte Karl auch die Residenzstadt zur Anschaulichkeit von seinem 

Kaisertum zu nutzen, dessen Begriff er von alten Vorbildem herleitete, von 

Karl und Konstantin.

Es bleibt die Frage nach der historischen Wirksamkeit. Hier sind of fenbar 

alien historischen Disziplinen, auch der Kunstgeschichte, noch Aufgaben 

gestellt. Es gilt zu priifen, wie weit die Parallelen in jener .Generation der 

Groben" das Staatsverstandnis im ostlichen Mitteleuropa beeinflufiten, wie 

das politische Erbe der Luxemburger, der mitteleuropaische Landerblock, 

schliefilich in den Handen der Habsburger vollendet wurde, mitsamt seinem 

Irrtum von der Hausmacht als Grundlage der Kaiserpolitik, den Karl IV. 

vielleicht begrundete und an dem Karl V. jedenfalls gescheitert ist. Auch 

eine merkwurdige Verbindung von Thron und Altar fand hier ihre Fort- 

setzung, die, in wachsender Romferne, den strukturalen Antagonismus der 

Universalmachte des Mittelalters bei neuen politischen Ambitionen in 

prinzipieller Einmutigkeit iiberwand.

(Das Referat wird in einem Katalogband zur Ausstellung uber Karl IV. 

veroffentlicht werden, den der Referent 1978beimPrestel-Verlag inMunchen 

herausgibt.)

Gerhard Schmidt (Wien):

Das Theoderich-Problem

Anders als von seinen Zeitgenossen Niklas Wurmser und Meister Oswald 

wissen wir von Theoderich mehr als nur den Namen: Sowohl biographische 

Daten sind uns uberliefert (die erste Erwahnung seines Hauses in Prag, 

1359, und sein Tod kurz vor 1381) als auch gesicherte Werke erhalten (die 

ca. 1360/62—1365/67 entstandenen Tafelbilder der Kreuzkapelle auf Karl 

stein und ein Teil der dortigen Gewdlbefresken). Noch immer diskussions- 

wiirdig sind jedoch die Quellen seiner Kunst und seine Stellung innerhalb 

der Prager Malerei des „zweiten“ Stils. Denn neben bodenstandigen VorbiL 

dern (Emmauskloster-Fresken, Stammbaum der Luxemburger, Morgan- 

Diptychon) hat Th. zweifellos auch fremde Anregungen verarbeitet. Dies- 

bezuglich hat man bisher vor allem an italienische Einfltisse gedacht:
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A. Friedl spricht von einer „giottesken Schulung" des Th., und J. Pesina setzt 

seine Bekanntschaft mit den Trevisaner Kapitelsaalfresken des Tomaso da 

Modena (1352) voraus. K. Stejskal lafit nur letzteres gelten und mochte die 

„giotteske Breite" (Friedl) der Figuren aus einem „apriorischen Formprinzip" 

erklaren, das er mit mathematischen Spekulationen des Th. in Zusammen- 

hang bringt. Nur V. Dvorakova hat einmal auch ein westliches Vergleichs- 

beispiel (aus der Bibel Karls V. von 1371, im Haag) herangezogen.

Mir scheint nun, dafi die italienischen Einfliisse relativ bedeutungslos 

waren, wahrend die westlichen eine um so grofiere Rolle spielten. So greift 

die dreifigurige Kreuzigung des Th. in der Kreuzkapelle zwar ein giotteskes 

Vorbild fur den Kruzifixus auf, folgt aber insgesamt einem alteren goti- 

schen Bildtypus, der damals in Nordwesteuropa voriibergehend wiederbe- 

lebt worden war — vgl. das bei Montfaucon tiberlieferte Retabel der Pariser 

Chapelle Saint-Michel (eine Stiftung Johanns d. Guten von ca. 1350/52) und 

das Epitaph des Hendrik van Rijn (t 1363) im Museum von Antwerpen. 

Oder: Die Biicherpult-Stilleben in den Kirchenlehrerbildem des Th. defi- 

nieren nicht, wie bei Tomaso, den ganzen Bildraum, sondern sind im 

Grunde nur Attribute, fur deren detailfreudige Wiedergabe sich altere Vor- 

stufen in der bdhmischen, aber auch in der franzdsischen Buchmalerei nach- 

weisen lassen (Missale des Nikolaus von Kremsier, Miracles de la Vierge — 

Paris, Ms. N. a. fr. 24541).

Andere urspriinglich italienische Motive kann Th. auf dem Umweg uber 

die franco-vlamische Malerei der fiinfziger Jahre bezogen haben: so die 

schablonierten Goldbrokatmuster der Gewander, die schon dem Meister 

der Sachs-Verkundigung (Cleveland, Museum) gelaufig waren. Auch die 

trecentesken Altmannerkopfe des Th. finden sich bereits in einer Pariser 

Bible historiale von 1357 (Brit. Libr.), die zu den Erstlingswerken der Werk- 

statt des sog. Maitre aux boqueteaux gehort.

Gerade in diesem Bereich und dieser Zeit treffen wir auch auf ahnlich 

seichte, reliefhafte Kompositionen wie in den Fresken des Th., wahrend die 

Pariser Buchmaler sonst (schon um 1350 und erst recht ab den sechziger 

Jahren) meist vie! tiefere Raumbiihnen bevorzugten. So antizipiert etwa die 

Bibel des Jean de Sy (1355) die untersetzten Figuren des Th., ihre (pseudo) 

giotteske „Breite“, ihren spezifischen Faltenstil und ihre friesartige Reihung 

vor schweren Hintergrundmustern; ebenso ahnlich ist die attributive Ver- 

wendung von stark verkleinerten Landschafts- und Architekturelementen. 

Zieht man noch die Kreuzigungstafel aus dem Emmauskloster heran (von 

Pesina neuerdings tiberzeugend als Vorstufe zu Theoderich angesprochen 

und um 1360 datiert), ergeben sich weitere Hinweise auf den Westen: Die 

tanzelnde Beinstellung mancher Figuren findet sich wieder in der Bible 

historiale von 1357 vorgebildet, und der von Kurven belebte Umrifi des 

Kruzifixus entspricht genau einem franco-vlamischen Kanonblatt von ca. 

1350/60 (Cleveland, Museum, Acc. No. 24.1014). Zuletzt sprechen auch tech-
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nische Gepflogenheiten des Th. fur seine wenigstens teilweise Schulung in 

einem westlichen Milieu: so das Ubergreifen der Malerei auf die Rahmen 

(wie im „gro6en“ Bargello-Diptychon) Oder die Musterung der Bildgriinde, 

die in seinen Freshen durch Glaseinlagen erfolgt (wie an den Reliefs des 

Lettners von Bourges), in seinen Tafeln aber durch vergoldete plastische 

Appliken (wie im Retabel von Thornham Parva, am Klarenaltar zu Koln 

und im schon erwahnten Rijn-Epitaph von 1363). Gerade diese Technik ist 

in Italien, wo man die Punzierung der Goldgriinde vorzog, aufierst selten.

Die besondere Affinitat des Th. zur westeuropaischen Kunst lafit sich also 

vielfach belegen; sie korrespondiert in etwa der Beobachtung Stejskals, Th. 

habe eine gewisse „Regotisierung“ der bohmischen Malerei eingeleitet. Zu- 

letzt ist die Frage aufzuwerfen, inwieweit der Maier damit auch sympto- 

matisch war fur eine gleichzeitig einsetzende Neuorientierung des Prager 

Kaiserhofes in kultureller und politischer Hinsicht.

Leonie von Wilckens (Nurnberg):

Nurnberg um 1380. Der sog. Prophetenteppich im Nurnberger 

Germanischen Nationalmuseum

(Das Referat erscheint in erweiterter Form im „Anzeiger des Germani­

schen Nationalmuseums" 1977.)

Anton Legner (Koln):

Skulptur der Parlerzeit: Vorstellungen zum Themenkreis einer geplanten 

Ausstellung „Die Parler und der Schone Stil 1350—1400. Europdische Kunst 

unter den Luxemburgern“

Ein signifikantes Werk der Parlerkunst ist die ostentativ mit dem Parler- 

zeichen versehene Konsolbiiste im Schnutgen-Museum, Signet einer von 

diesem Institut unter dem Titel „Die Parler und der Schone Stil 1350—1400 

Europaische Kunst unter den Luxemburgern" projektierten Ausstellung. 

Das Referat begann mit Sachproblemen zum prominenten Stuck, wobei bis­

lang kaum beachtete Kriterien im Vordergrund standen — so die freige- 

legte Farbigkeit der Skulptur und die Beobachtung, dafi die Konsolbiiste 

keineswegs „niemals versetzt wurde, vielmehr als ein Stolz und besonderes 

Glanzstiick im Besitz der Hiitte verblieb" (Gerstenberg). Nach Ausweis des 

auf abgearbeiteter Oberflache sichtbaren Grundrisses trug die Biistenkon- 

sole eine Statue auf achteckiger Plinthe. Der offensichtliche Portratcharak- 

ter suggeriert, die Dargestellte sei eine Parlerin gewesen.

Wenn angenommen wird, die Parler hatten etwas wie einen Baukonzern 

geschaffen, dessen einzelnen Exposituren stets einer der ihren vorstand, in
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der Absicht, die alte Organisationsform der Hiitte im Sinne des 13. Jahr- 

hunderts wiederzubeleben (Gerhard Schmidt), so ist dies deckungsgleich 

mit dem historischen Gesamtbild, wie es Ferdinand Seibt fur die politische 

Haltung Karls IV. herausgestellt hat. Es scheint eingebunden in der Sphare 

der Antiqui und Moderni, in Traditions- und Fortschrittsbewufitsein. Die 

Kategorien der Rezeption alter Formen und Bilder einerseits und der indi- 

viduellen Erfassung der Dinge, des Sinns fur den Realcharakter im Zeitalter 

der beginnenden empirischen Wissenschaften andererseits pragen den Stil 

in einer neuen Realitatssphare zwischen der Individuation des Dargestellten 

und der Objektivierung der plastischen Form. Ein Zeitstil entsteht, von 

eigenartiger Herbheit, Grofiformatigkeit und Gleichartigkeit, ikonenhaft 

und portrathaft zugleich, altertumlich und monumentalhaft, von grofier 

Festigkeit, wirklichkeitsnah, von suggest!ver Individuation und dichtestem 

plastischen Volumen. Die Personen und Handlungen befinden sich in der- 

selben Prasenz einer konkreten Nuchternheit, doch im Bereich des Sakralen.

Vor ftinf Jahren reifte im Schntitgen-Museum der Plan heran, in einer 

Ausstellung das Thema der Parlerkunst auf Koln und Prag bezogen darzu- 

legen. Zudem interessierten die gemeinsame Erscheinungsgestalt, die stili- 

stischen Konsonanzen in den ktinstlerischen Techniken. Die Synopse der 

tschechischen, osterreichischen und deutschen Forschung zu den Problemen 

der Parlerkunst lief) den Zusammenhang zwischen der Kunst der Parlerzeit 

und des nachfolgenden Schonen Stils immer deutlicher werden. Nicht min­

der spannend ist zu beobachten, wie am Komplex des Kolner Petersportals 

die „Verschwagerung“ des parlerischen Stils mit der Tradition del' Kolner 

Dombauhutte des zweiten Jahrhundertdrittels vor sich geht.

Der Plan weitete sich bald uber Koln und Prag hinaus. Subtilstes ist in 

den letzten Jahren zum grofien Themenkreis von Albert Kutal, Gerhard 

Schmidt, Jaromir Homolka und Hans Peter Hilger gesagt worden. Haupt- 

sachlich folgende Leitfragen liegen dem Unternehmen zugrunde:

Die politischen, dynastischen und okonomischen Grundlagen der mittel- 

europaischen Kunst in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts

Die Familiensippe der Parler und das Phanomen ihrer Wirksamkeit in 

den Bauhiitten der Spatgotik

Parlerkunst und Kunst der Parlerzeit — Probleme der Abgrenzung von 

Zeitstilverwandtschaften — Eigenarten des „Parlerischen“

Stilbeziehungen zwischen Parlerzentren

Stilformen der Bauhiittenkunst der Parler-Entsprechungen mit der Gold- 

schmiedekunst und Malerei (Gemeinsamkeiten der Erscheinungsgestalten;  

Leitmotive: Mafiwerk, Laubwerk)

Stilvoraussetzungen im Wirkungsbereich der Parler

Stilvoraussetzungen und Stilparallelen in Italien, Frankreich und England 

Von der Parlerkunst zum Schonen Stil: Kontinuation und Kontinuitat — 

der Anteil der Parler an der Bildung des Schonen Stils
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1350—1400: Traditionsbewufitsein und Fortschrittsbewufitsein: Rezeption 

alter Typen und Bilder und die neue empirische Erfassung der individuellen 

Form. Die Emanzipation des Kunstwerks.

Das Ausstellungskonzept selbst trennt die Kunst nicht nach kunstlerischen 

Techniken, verbindet vielmehr Zusammengehoriges auf dem schematisier- 

ten GrundriC einer Europakarte. Das Gesamtbild — weniger im Kunstland- 

schaftlichen angesiedelt als vor dem Hintergrund der dynastischen Verhalt- 

nisse, der erweiterten Hausmachtpolitik der Luxemburger, des Hausbesitzes 

der Habsburger und Wittelsbacher, der Reichs- und Hansestadte, der 

Kirchenterritorien und der persbnlichen Situation von Auftraggebern und 

Stif tern — stellt sich im geographischen Aufbau objektiver dar, entpolari- 

siert kunsthistorische Streitfragen, setzt nicht Thesen von Entstehungs- 

prioritaten, laflt jeden frei, das eigene Itinerar zu wahlen, gibt aber — in 

der Konfrontation der Originale •— vielleicht die besten Moglichkeiten der 

im Anschlufi an die Ausstellung gewifi verstarkt einsetzenden Diskussion.

Die geplante Ausstellung „Die Parler und der Schone Stil“ steht in engem 

Bezug zu einem Vorhaben, das unter dem Titel „Kaiser Karl IVvom 

Bayerischen Nationalmuseum im Sommer 1978 auf der Nurnberger Burg 

realisiert wird und dessen Inhalte mit dem Themenkreis identisch sind, 

den ebenfalls in dieser Sektion Ferdinand Seibt umrissen hat. Aus Anlafi 

des 600. Todesjahres Kaiser Karls IV. ist beabsichtigt, die historische Karls- 

schau gleichzeitig mit der Ausstellung der europaischen Kunst unter den 

Luxemburgem in der Kunsthalle Koln zu prasentieren.

Roland Recht (StraRburg):

Die Parler-Architektur Karls IV.

Karl IV. wollte die zweifach mythische Begrtindung seiner Souveranitat 

auf den Kult Wenzels und Karls des Grofien aufbauen. Der eine beinhaltet 

die Idee des Imperiums und der andere die eines Bohmischen Konigreiches, 

getreu dem Reiche gegentiber. Das franzbsische Modell des Heiligen Ludwig 

hat zweifellos mit dazu gedient, die Machtkonzeption Karls IV. zu formen. 

Sein Universitatsmodell zu Prag ist ebenfalls von Frankreich inspiriert, 

ebenso wie sein konigliches Schlofi (der Hradschin) und seine Burg (Karl- 

stein).

Karl IV. war wie Karl der Grofle und der Heilige Ludwig auch Bauherr. 

Er nahm personlich an der Grundsteinlegung der Maria-Schneekirche, des 

Emmausklosters und des Karlshofes tell. Alle diese Bauten bilden keine 

Einheit: sie sind Ergebnisse verschiedener Einflusse. Karl IV. kiimmerte 

sich ganz besonders um die Errichtung des Veitsdoms. Sein erster Baumei- 

ster war Matthieu d’Arras, aus Avignon bestellt, wohin ihn ohne Zweifel 

Clemens VI., ehemaliger Bischof von Arras, geholt hatte. Im Jahre 1356
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folgte ihm Peter Parler, der sich nicht damit begnugte, den angefangenen 

Bau einfach zu beenden. Er veranderte die raumliche Konzeption, indem er 

kubische Volumen errichtete, grofie Wandflachen wurden z. T. ausgemalt 

oder mit Inkrustationen geschmiickt. In den Gewdlberissen herrscht eine 

neue geometrische Strenge vor. Im oberen Teil des Chores ist das Triforium 

gebrochen und die Gewdlberippen sind, obwohl sie verschiedene Tragfunk- 

tionen haben, auf eine Dimension und ein gleiches Profil reduziert. Somit 

schaffte Peter Parler hier die Grundlagen der Spatgotik.

Peter Parler wurde ebenfalls mit dem Bau der Karlsbrucke uber der 

Moldau betraut. Der Kronungsfestzug, vom Vysehrad kommend, zog durch 

ihr Triumphtor; sie wird uberragt von der Veits-Statue, dem Schutzpatron 

der Slaven und des Reiches wie auch der Briicke. Die Konzeption der Karls­

brucke ist eindeutig inspiriert von den zahlreichen Bruckenkonstruktionen 

siidlicher Lander. Die Konzeption des Tors erinnert uns an Porta Capuana 

Friedrichs von Hohenstaufen.

Die Liebfrauenkirche zu Niirnberg ist von einem Mitglied der Familie 

Parler errichtet worden. Wie das Prager Bruckentor und das Triforium des 

Veitsdoms ist auch sie Mittel zum Ausdruck und zur Verherrlichung der 

kaiserlichen Ideologie und des Bbhmischen Konigreiches.

Karel Otavsky (Bern):

Die Goldschmiedekunst am Hofe Karls IV. im Licht der schriftlichen 

Quellen und des erhaltenen Materials

Fur die Einschatzung der wenigen erhaltenen Goldschmiedearbeiten, die 

mit Karl IV. verbunden sind, ist das Quellenmaterial von grofier Wichtig- 

keit. Bei dem riesigen Materialverlust vermittelt es uns eine gewisse Vor- 

stellung vom Umfang der kaiserlichen Auftrage, ihrer zeitlichen Abfolge 

und ihrer „kunst-politischen“ Bedeutung. Auch ein auf diese Weise gewon- 

nenes Bild bleibt aber ein Torso, gemessen an der Menge von Goldschmiede­

arbeiten, die als zum Hofleben gehbrig vorausgesetzt werden mtissen. Der 

erste bekannte Auftrag Karls sind 12 silberne Apostelstatuen fur das Grab 

des hl. Wenzels vor 1337. In der 1. Halfte der 1340er Jahre gait Karls Auf- 

merksamkeit der Ausstattung der Allerheiligenkapelle in der Prager Burg. 

Uber die dort aufbewahrten silbergefafiten Reliquien existieren leider nur 

summarische Angaben. Es ist anzunehmen, dafi sich darunter noch einige 

Stiicke aus dem Reliquienschatz der letzten Premysliden, bzw. der Mutter 

Karls, Konigin Elisabeth, befanden. Aus der Zeit stammt die erhaltene, nach 

1374 umgearbeitete Wenzelskrone. Laut den Inventaren des Prager Dom- 

schatzes schenkte Karl der neuen Metropolitankirche bis 1354 28 Reliquiare 

und liturgische Gerate (u. a. 4 Reliquienbusten, 2 Armreliquiare und 6 Reli- 

quienstatuetten). Fur die vielen Reliquien, die Karl 1353—1355 aus Deutsch-
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land und Italien nach Prag schickte, entstanden innerhalb einer kurzen 

Zeitspanne 15 neue Biisten, 8 Armreliquiare, 10 Reliquienladen Oder Schreine 

und 1 Statuette. Dafi es Karl darum ging, in Prag eine Reliquiensammlung 

zusammenzubringen, die sich mit den grohten Reliquienschatzen seiner 

Zeit messen konnte, beweisen die alljahrlichen Reliquienzeigungen. Zu die- 

sem Zweck wurden auch die Reichsreliquien und andere auf der Burg Karl- 

stein aufbewahrte Reliquien nach Prag gebracht. Zu den wichtigsten in 

Karlstein aufbewahrten Goldschmiedearbeiten zahlte das auf den Karl- 

steiner Wandmalereien dreimal dargestellte Reliquienkreuz von 1357. 1358 

liefi Karl sowohl eine neue goldene Wenzelsbiiste wie auch einen neuen 

Schrein dieses Heiligen machen. In den 1360er Jahren spielte die Gold- 

schmiedekunst bei der Ausstattung verschiedener Sakralraume eine wich- 

tige Rolle. Als Fassungen der Halbedelsteinplatten, mit welchen die Wande 

der Katherinen- und Heiligkreuzkapelle in Karlstein und der Wenzels- 

kapelle in Prag verkleidet sind, dienen Stuckimitationen von geprefiten 

goldenen Ornamentstreifen. Dasselbe gilt von den Hintergriinden und 

Rahmen der Theodorich-Tafeln, wo auch die plastisch durchgefiihrten 

„Schmuckbleche“ auf den Kleidem der Heiligen einem Pragstock entnommen 

sein diirften. Man hat sogar richtige Goldschmiedearbeiten wie steinbesetzte 

Silberscheiben als Schluflsteine in der Katherinenkapelle und heute ver- 

schollene applizierte Reliquiehkreuze in den Handen einiger Heiligen in der 

Heiligkreuzkapelle verwendet. Bei mehreren Heiligen auf diesen Tafeln 

kann ein Biisten- bzw. Halbfigurenreliquiar als Vorlage vermutet werden. 

Dem Karlsteiner Schatz gehorten die drei nach 1368 entstandenen niello- 

verzierten Reliquiare in Prag und Wien an. Zur Frage, ob auch die Reli- 

quiare, wie die meisten darin aufbewahrten Reliquien, als Geschehke Papst 

Urbans V. anzusehen sind, lassen sich folgende Argumente aufftihren, die 

fur die Entstehung der Reliquiare in Prag sprechen: 1. Die Darstellungen 

auf dem sog. Kettenreliquiar beziehen sich auf Kettenglieder der hll. Petrus, 

Johannes und Paulus, von welchen Karl in Dezember 1368 It. der Schen- 

kungsurkunde Papst Urbans nur dasjenige der Johanneskette erhielt. Die 

anderen zwei Kettenglieder mtissen aus einer anderen Quelle stammen. 

2. Das Stuck des Lendentuchs Christi, das Karl ebenfalls von Papst Urban 

bekam, ist zusatzlich in das Inventar des Prager Domschatzes von 1368 ein- 

getragen, jedoch ohne jegliche Erwahnung des goldenen Reliquienkreuzes, 

das offensichtlich erst nachher entstanden ist. In spateren Inventaren kommt 

die Reliquie nicht mehr vor. Die Ubertragung der Reliquien des hl. Sigis­

mund nach Prag und die Aufnahme des Heiligen unter die Landespatrone 

gaben AnlafJ zu mehreren Auftragen an die Goldschmiede. Als urkundlich 

belegte Stiftungen Karls aufierhalb seines Erblandes sind die Dionysius- 

biiste an das Reichsstift St. Ulrich und Afra in Augsburg (1354), offenbar 

gefafite Reliquien des hl. Richard an die Bischofskirche in Eichstatt (1355). 

ein erhaltenes Vitusreliquiar in Herrieden (1357), ein Kreuz fur die Frauen-
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kirche in Nurnberg, der stark verrestaurierte Sigismundschrein in der 

Pfarrkirche in St. Maurice (1365) und ein Reliquienkreuz mit Holz der 

Arche Noahs fur die Servatiuskirche in Maastricht (1376) zu erwahnen. 

Andere Stiftungen, z. B. an den Aachener Munsterschatz, kbnnen mit an 

Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit angenommen werden.

Johann Michael Fritz (Karlsruhe):

Die Goldschmiedekunst am Hofe Karls IV. — Korreferat zu Otavsky

Die wenigen erhaltenen Goidschmiedearbeiten, die mit Karl IV. selbst 

Oder zumindest mit Prag verbunden sind, lassen keinen spezifisch „bohmi- 

schen“ oder gar „pragerischen“ Stil erkennen. Vielmehr zeigen Vergleiche 

mit anderen Werken der Zeit, dab verschiedene Charakteristika nur forma­

les und technisches Allgemeingut im 3. Viertel des 14. Jhs. gewesen sind. 

Es handelt sich um eine bemerkenswerte Internationalitat des Stiles, dessen 

Quellen sich vor allem von Paris, Venedig und Siena herleiten. Daher lassen 

sich iiberzeugende stilistische Zuschreibungen kaum aussprechen.

Zu den bedeutendsten mit Karl IV. verbundenen Goidschmiedearbeiten 

zahlen die drei goldenen, mit niellierten Gravierungen geschmuckten Reli- 

quiare in Prag und Wien, die der Kaiser 1368 in Rom von Papst Urban V. 

geschenkt erhielt. Die meisterhaften „Gestochenen Bilder” werden bislang 

fur das Werk eines Prager Hofgoldschmiedes gehalten. Jedoch ist alien 

Beobachtern, zuletzt Gerhard Schmidt (Gotik in Bbhmen, 1969, S. 218), der 

ganz unbohmische, vielmehr vollig italienische Stil der gravierten Dar- 

stellungen aufgefallen, so dab man etwa Avignon als Entstehungsort in 

Vorschlag gebracht hat. Dazu ein historischer Hinweis.

Der bevorzugte Goldschmied am papstlichen Hof in Avignon war nach 

Ausweis der Quellen Giovanni di Bartolo von Siena (Eugene Muntz, in: 

Archivio storico italiano, 1888, S. 3 ff.). Er verfertigte zahlreiche „Goldene 

Rosen", begleitete Urban V. 1368 nach Rom und arbeitete dort die beruhm- 

ten, 1798 eingeschmolzenen Bustenreliquiare der Apostelftirsten Petrus und 

Paulus fur die Lateransbasilika. Seit etwa 1372 wieder in Avignon, lieferte 

er von dort aus 1376 das Bustenreliquiar der hl. Agathe nach Catania, das 

dort noch erhalten ist. Es stellt sich nun die Frage, ob die drei goldenen 

Reliquiare und ihre Gravierungen nicht in Rom, etwa von diesem papst­

lichen Hofgoldschmied, ausgefiihrt sein kbnnten, und zwar entweder im 

Auftrag des Papstes selbst, der ja die Reliquien schenkte, oder des Kardi- 

naldiakons Pierre de Beaufort, des spateren Papstes Gregor VII. (1370—78), 

der merkwtirdigerweise auf dem Prager Kreuz als Pendant zu dem jugend­

lichen Kdnig Wenzel erscheint.
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Sektion: Probleme der spatgotischen Plastik 

in Deutschland

Max Hasse (Lubeck):

Mittelrheinische Bildwerke des ausgehenden 14. Jahrhunderts

(Das Referat wird im nachsten Stadel-Jahrbuch im Herbst 1977 erscheinen)

Anton Legner (Kbln):

Spezies, Serien und Formate in der spatgotischen Plastik

(Das Referat erscheint in der Zeitschrift fur Kunstgeschichte)

Alfred Schadler (M unchen):

Der Sterzinger Altar und die spate Multscher-Werkstatt

(Das Referat erscheint im Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in 

Baden-Wurttemberg 1977)

Piotr Skubiszewski (Warschau):

Der Stil des Veit Stott. Die Quellen und die Krakauer Periode

(Die Veroffentlichung des Referates ist in der Zeitschrift fur Kunstge­

schichte vorgesehen.)

Sektion: S a k r a 1 a r c h i t e k t u r 17. / 18. J ah r h u n d e r t 

im deutschsprachigen Raum

Franz Matsche (Heidelberg):

Kopien der Casa Santa von Loreto auf habsburgischem Gebiet nach der 

Schlacht am Weitten Berg bei Prag 1620. Architekturkopie im Problemfeld 

zwischen Kunstrezeption und ideologisch bedingter Objektreproduktion

Zwischen 1620 und 1627 entstanden im Kbnigreich Bbhmen, in Nikolsburg 

und Prag, in Wien und Brussel die ersten Kopien der Casa Santa von Loreto 

nordlich der Alpen. Bemerkenswert sind neben der Wahl des kopierten 

Objekts der Zeitpunkt und der Umstand, daC ausnahmsweise auch die
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kiinstlerische Ummantelung tibernommen wurde, die das Haus Mariens in 

Loreto im 16. Jahrhundert erhalten hatte. Ebensowenig wie die Entstehung 

dieser Kopien aus rein religiosen Motiven zu erklaren ist, so ist auch jener 

Umstand nicht im Rahmen der damaligen Architektur- und Kunstrezeption 

italienischer Vorbilder zu deuten, sondern integraler Bestandteil der mit 

den Kopien verbundenen programmatischen Absichten. Sie wurden im 

Anschlufi an die Schlacht am Weifien Berg errichtet, in der Kaiser Ferdi­

nand II. mit Hilfe der katholischen Liga seinen Gegenkonig in Bohmen, 

Friedrich V. von der Pfalz, und die protestantische Union besiegte. In den 

Loretoheiligtiimem manifestieren sich die gegenreformatorischen und herr- 

schaftspolitischen Vorstellungen der Sieger. Die Auftraggeber der Kopien 

waren die Habsburger und deren Parteiganger. Der Sieg wurde der Hilfe 

Mariens zugeschrieben, die zur Schutzpatronin und Heerfuhrerin der Habs­

burger avancierte. Fur die marianische Verherrlichung des Sieges stellte 

das Haus Mariens ein besonders geeignetes Siegeszeichen dar. Wie der 

damals wiederaufgegriffene Titel „Maria de Victoria", der ihr anlafllich des 

Sieges gegen die Turken in der Seeschlacht von Lepanto verliehen worden 

war, beinhaltete das Hl. Haus von Nazareth, das vor der tiirkischen Be- 

drohung von Engeln nach Europa gerettet worden war, eine antitiirkische 

Bedeutung, die auf den Kampf gegen die Protestanten als die „Neuen Tur­

ken" ubertragen wurde. Bei seiner Flucht aus Palastina hatte das Hl. Haus 

schon einmal auf habsburgischem Gebiet geweilt, was als himmlische 

Garantie fur den Bestand der habsburgischen Herrschaft gedeutet wurde. 

Da es nach der Legende an mehreren Orten erschienen war, ergab sich die 

Vorstellung, dafi es zuriickkehren konnte, um diese Garantie zu emeuem. 

Dabei wurde in Entsprechung zum Gelbbnis der Ketzervertreibung Ferdi­

nands II. 1598 in Loreto und analog der allgemeinen kampferischen Bedeu­

tung des damaligen Marienkults das Turken- und Vertreibungsmotiv des 

Hl. Hauses im umgekehrten Sinn apotropaisch verwendet. Durch die Nie- 

derlassung des Hl. Hauses in dem bisherigen „Ketzerland“ Bohmen wurde 

dieses als Terra catholica und als „H1. Land" charakterisiert, dessen hll. Stat- 

ten, zu denen spater die sog. „Jerusalemanlagen“ hinzukamen, die Glaubi- 

gen zum Kreuzzug anhielten. Die umfassende Kopierung ist als Reproduk- 

tion des Kultobjekts mit Identitatscharakter zu verstehen, die in Bezug auf 

die mobile Eigenschaft des Heiligtums das Wunder des Wiedererscheinens 

anschaulich macht. Dabei hangt die Nachahmung der aufieren, nicht ur- 

spriinglichen Hiille mit dem demonstrativen Denkmalcharakter zusammen. 

Fur die Architektur- und Kunstrezeption in dem betreffenden Gebiet um 

1620/30 sind deren kiinstlerische Qualitat und Stil unerheblich. Die Ent­

stehung dieser Kopien und ihr Genauigkeitsgrad sind ausschliefilich inhalt- 

lich bedingt, wobei die politische Situation die ikonologische Bedeutung 

bestimmte.
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Hans Martin Gubler (Zurich):

L. C. Sturms Kirchenbauparadigmen und der katholische Sahralbau um 

1720 im suddeutschen Raum

Ausgangspunkt des Referates ist die in der Literatur fast ausschliefilich 

vertretene Auffassung, der protestantische Kirchenbau folge innerhalb der 

allgemeinen Stilentwicklung wohl den selben Prinzipien wie der zeitgleiche 

katholische Sakralbau, entwickle jedoch, bedingt durch seine Liturgie und 

die Wahl spezifischer Vorbilder (Frankreich, Niederlande), einen eigenen 

Bautypus und bestehe damit verbindungslos neben dem katholischen 

Sakralbau. Dieses Entwicklungsmodell, durch Sturms Schriften scheinbar 

belegbar, antithetisch im typologischen, formalen und wertenden Kontext 

ausgebaut, bestimmt den protestantischen Kirchenbau generalisierend als 

unschopferisch und anti-architektonisch. Beinahe bereits „Handbuchmei- 

nung“, gilt es, diese Sicht zu revidieren.

Einmal ergibt die Analyse von Sturms Paradigmen, dab er direkte italie- 

nische Anregungen (Pozzo, Vignola) verarbeitet hat, dagegen treten die 

franzdsischen und niederlandischen Einfliisse entschieden zuruck. Anderer- 

seits brachte der praktische Baubetrieb, vor allem in den gemischt-konfes- 

sionellen Gegenden, vielfache Kontakt- und Austauschmoglichkeiten (Vis- 

cardi/Bahr, Frisoni/Retti), deren Ergebnisse das skizzierte Modell in Frage 

stellen. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts lassen sich uberdies in einem 

groberen Rahmen typologische Ubereinstimmungen feststellen. Vergleicht 

man eine heterogene Gruppe protestantischer Bauten (Norddeutschland, 

Schlesien, Schweiz) mit der Ovalbautengruppe des suddeutschen Bereichs 

(Moosbrugger, Zimmermann), so uberrascht die parallele Rezeption der 

konstituierenden Elemente (Ovalraum mit elngestelltem Stutzenkranz). Die 

Entwicklungslinie Italien (Serlio, Guarini)-Moosbrugger-Zimmermann (Stein- 

hausen/Wies) hat offenbar im protestantischen Kirchenbau ihre Parallelen, 

die zusatzlich zeitlich fruher liegen.

Rezeptionsart und Rezeptionsform miissen somit als gemeinsames Pro- 

blemfeld angegangen werden, das nicht durch perspektivisch-lineares Auf- 

suchen von Vorbildem erhellt werden kann. Das abstrakte, wissenschafts- 

geschichtlich fixierte Bild einer unabhangigen Entwicklung zweier typo- 

logisch antithetischer Linien innerhalb der Architekturentwicklung zwischen 

1580 bis in die ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts kann durch eine ge- 

samtheitliche Analyse wesentlich differenziert und korrigiert werden. 

Sturms Kirchenbauparadigmen und die sie begleitenden Schriften nehmen 

dabei in diesem Problemfeld jene Stelle ein, welche einen Ansatz zu einer 

gesamtheitlichen Betrachtung am ehesten gewahrleistet.
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Bernhard Kerber (Bochum):

Ein Kirchenprojekt des Andrea Pozzo als Vorbild fur Weltenburg? Zum 

Problem der Doppelkuppel

(Das Referat ist bereits in „Architectura“ I 1972, S. 34—47 erschienen.)

Martin Stankowski (Wien):

Das Problem der Zentralisierung am Beispiel eines friihen Kirchenbaus 

L. v. Hildebrandts (Jablonne/Deutsch-Gabel)

Im Gegensatz zum immer wieder mit der Laurentiuskirche in Gabel in 

Verbindung gebrachten S. Lorenzo in Turin, aber studierbar im Projekt fur 

St. Maria von Altotting in Prag — beides von Guarini —, uberfiihrt Hilde­

brandt einen Zentralraum auf verschiedenen Ebenen ansichts- und grund- 

rifimafiig in eine longitudinale Ordnung, bei der der Mitte nur noch eine 

primus-inter-pares-Stellung zukommt. Dabei miissen viele der grundlegen- 

den kunstlerischen Mafinahmen mit Guarini verbunden werden, wie auch 

prinzipiell Hildebrandt bei der Raumauffassung als einer positiv bewerte- 

ten, expansiven Substanz bleibt. Im Grundsatzlichen verschieden, betont 

Hildebrandt jedoch das Primar-Zusammenbindende des Raumkontinuums: 

nichts verstellt die voile Entwicklung des Raums bis zu seinen, in ihrer 

Kompaktheit gestalteten Grenzen. Mit dieser fundamental architektonischen 

Auffassung schliefit Hildebrandt an Fischer von Erlachs Kollegienkirche an, 

im Geist und in den konkreten Mafinahmen, die •— anders als im guari- 

nesken Spannungssystem —• die Zentralisierung im eigentlichen Baubefund 

begrunden: die Erweiterung der a-b-a-Form zu einer Kreuzform, wobei mit 

aller Deutlichkeit vermieden wird, dafi sich der Eindruck eines griechischen 

Kreuzes ergeben kbnnte. Die Funktion der seitlichen Gange (im Innern nur 

bedingt wirksam) offenbart sich im gesamten Raumrechteck: gerade der 

Aufienbau weist eine aufierordentliche Verwandtschaft auf. Insgesamt liefie 

sich so Gabel weit besser vom Longitudinalraum aus verstehen, dessen 

Mitte auf den ersten Blick die Anlage zu beherrschen scheint, wahrend das 

Ganze nur in seiner longitudinalen Disposition aufzuldsen ist. Aus dem 

Verhaltnis zwischen der Einheit der einzelnen Raumteile einerseits und der 

als ubergeordnet verstandenen Einheit des Gesamtraums andererseits er- 

gibt sich die Spannung zwischen Longitudinalitat (des Gesamtraums) und 

Zentralitat (in der Ordnung der einzelnen Raumteile). In diesen Mafinahmen 

erscheinen auch die „allgemein“ giiltigen Punkte fur die Festlegung der 

Zentralisierung: Im Gegensatz zur Zentralanlage bedeutet sie ex definitione 

die Grundlage eines longitudinalen Gebildes, das von einem zentralraum- 

lich gestalteten Punkt her durchorganisiert wird. (Dieser mufi allerdings 

nicht in der Raummitte liegen.) Bei der Verwandlung, im eigentlichen Sinn:
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Zentralisierung, dominiert schliefilich keine der beiden Elementarformen, 

Longitudinalitat und Zentralitat, die andere; sie sind in ein ausgeglichenes 

Verhaltnis gebracht worden. Dafi diese Endform einer kiinstlerischen Mafi- 

nahme (der Klarheit halber schlage ich dafiir den Begriff der Zentralisation 

vor) keinen definitorischen Grenzwert bezeichnet und wie er in der Praxis 

erreicht werden kann, sollte das Beispiel Gabel zeigen. — Voraussetzungen 

dafiir liegen im Primat des Raumlichen und in einer echten Raumkomposi- 

tion. Damit werden bereits entscheidende Stileigenschaften des Hoch- 

barocks angesprochen, und man wird die Zentralisation zumindest als Aus- 

drucksform dieser Epoche werten miissen, sofern man sich uber ihren Mafi- 

nahmen-Charakter im klaren ist. Demgegentiber bilden epochale Stilten- 

denzen bis ca. 1800 die Basis fur ktinstlerische Prozesse; im konkreten Fall 

•etwa das Verstandnis fur komplizierte Raumlosungen bei Bejahung einer 

ausgeglichenen Komposition und die sich daraus ergebenden Folgerungen. 

All das zusammen war in Stiddeutschland durchaus innovativ. Die spatere 

Entwicklung beruhte dann auf neuen raumlichen Konzepten und mufi, hin- 

sichtlich der Zentralisierung, als eine 2. Phase gelten. — Generelle nicht- 

spekulative Uberlegungen zu einer Ikonologie der Zentralisierung bleiben 

vorerst bei der Verbindung einzelner Kirchentypen (in Gabel von Memo- 

rienkirche [der seligen ZdislavaJ, Klosterkirche [der Dominikaner] und 

Pfarrkirche); nur in Einzelfallen konnen bisher Grunde angegeben werden 

wie die Konkretisierung eines bestimmten Inhalts Oder die Vorbildlichkeit 

eines bereits zentralisierten Gebaudes als typologisches Vorbild.

Pierre Vaisse (Paris):

Zur Hohlkehle der Kirche Weltenburg

Ausgangspunkt war die Frage nach der Quelle fur die omamentale Aus- 

stattung des Halbgewolbes, das in der Literatur als Kuppelschale oder Hohl­

kehle bezeichnet wird — eine terminologische Unbestimmtheit, die fur ihre 

architektonische Eigenart zeugt. Die fur die Gesamtkonzeption der Kirche 

herkommlich erwahnten rdmischen Kirchen und Kapellen haben mit der 

Kirche Weltenburg wenig zu tun; erst B. Kerber gelang es, mit der Ver- 

offentlichung eines Projekts von Pozzo eine sichere Quelle fur die indirekt 

beleuchtete Decke nachzuweisen. Nun unterscheidet sich die Kuppelschale 

auf der Zeichnung Pozzos nicht nur durch die angedeutete ornamentale 

Ausstattung, sondern auch durch ihre ganze Auffassung und den Platz, den 

sie im architektonischen Gefiige einnimmt, grundsatzlich von der Hohlkehle 

der Kirche Weltenburg.

Was die Quelle der ornamentalen Ausstattung und der Erzengelfiguren 

angeht, wurde auf die Stiche Berains hingewiesen. Weder bei Berain noch 

bei Daniel Marot laCt sich aber Vergleichbares finden. Ganz ahnlich wic
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die Erzengel sehen aber einige in einem Bandlwerkrahmen auf einem 

Sockel mit Schabracke stehende oder sitzende Figuren aus, die die Wande 

einiger Raume in Paul Deckers Fiirstlichem Baumeister ausschmticken (vgl. 

Band III, Tafel 6 oder Band I, Tafel 44). Vom selben Werk konnte der aus 

Muscheln und Bandlwerk bestehende Fries entstammen (vgl. u. a. Band II, 

Tafel 24). Auf die Bedeutung des Furstlichen Baumeisters fur die Verbrei- 

tung der Bandlwerkornamentik in Deutschland ist schon hingewiesen wor- 

den (vgl. Hilde Schwarz, Das Bandlwerk, Diss. Wien, 1950). Die Gebruder 

Asam haben wahrscheinlich von diesem Werk weitere Anregungen bekom- 

men. Hier soli die Hypothese aufgestellt werden, dafi die Gesamtauffassung 

der Hohlkehle, die mit keiner romischen Halbkuppel oder -gewblbe zu ver- 

gleichen ist, von den Tafeln 13 und 14 aus dem III. Band des Furstlichen 

Baumeisters ubemommen wurde (Ansichten eines runden Saals im konig- 

lichen Palast). Auf Sockeln stehende Figuren sind auf Tafel 13 zwischen 

den unteren Pilastern zu sehen. Dafi die figuralen Darstellungen bei Decker 

eher als Fresken als als Reliefs gedacht waren, spielt in der Beziehung 

keine Rolle. Der dritte Band erschien erst 1716. Decker war aber 1713 ge- 

storben, so dafi die Vorzeichnungen schon vorhanden waren, und diese 

Stiche sind auch einzeln veroffentlicht worden — also konnten sie die Ge- 

brtider Asam vor 1716 gesehen haben. Problematisch ist die Datierung eines 

in der Munchner Graphischen Sammlung befindlichen Entwurfs E. Q. Asams 

fur eine runde Kapelle, auf dem eine ahnliche Hohlkehle vorkommt; fur 

eine Datierung vor 1716 (vgl. die Diss, von Marlis Wienert) sehe ich aber 

kein zwingendes Argument.

Dieser Beitrag zur Frage der Wirkung des Furstlichen Baumeisters 

mochte auch, falls sich unsere Hypothese bewahren wurde, zur Frage der 

Wechselbeziehungen zwischen profaner und sakraler Architektur beitragen.

Klaus Schwager (Tubingen):

Ottobeuren — die Formwerdung einer barocken Klosteranlage im Span- 

nungsfeld von klbsterlichem Autarkiestreben und uberregionalem Anspruch.

Zusammenwirken und Konflikt struktureller und historischer Faktoren

(Das Referat wird ungekurzt an anderer Stelle publiziert werden.)

Werner Muller (Ludwigshafen):

Das Kriterium der Bewegung bei der Interpretation suddeutscher Kirchen- 

bauten des Barock unter besonderer Berucksichtigung von Balthasar 

Neumanns SE 110 (Neresheim)

Der Begriff „Bewegungsarchitektur“ lafit verschiedene Interpretations- 

mdglichkeiten zu: 1. Einzelne Formen der Barockarchitektur werden mit
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der Vorstellung verformender Krafte Oder mit bestimmten Bewegungsvor- 

stellungen assoziiert. 2. Der kiinstlerisdhe Sinn einzelner Bauwerke kann 

nur von einem sich bewegenden Betrachter erfafit werden. Audi im barocken 

Kirchenraum werden auf solche Weise Bewegungsreize wirksam. — Will 

man in dieses Phanomen tiefer eindringen, so ist die Frage zu stellen, auf 

weiche Weise sicli die jeweils erscheinenden Anblicke des Kirchenraumes 

aufeinander beziehen. Eine Moglichkeit, die vor allem von Balthasar Neu­

mann bis zur letzten Konsequenz entwickelt wurde, besteht darin, mit Hilfe 

des Systems der Wand- und Gewolbegliederungen komplizierte Bewegungs- 

ablaufe zu symbolisieren. Hierbei verdienen zwei Dinge besondere Beach- 

tung: 1. Die Vorarbeiten, die mit dem systematischen Durchspielen alter 

Moglichkeiten von Gliederungszusammenhangen vor allem im Dientzen- 

hoferkreis geleistet worden waren. 2. Der Stellenwert von Neumanns SE 110 

innerhalb der kiinstlerischen Stromungen seiner Zeit. — Neumanns Ent- 

wurf war derjenige Sakralbau, dessen architektonisches Konzept die eng- 

sten Beziehungen zum Rokokoornament aufweist. Die Kompositionsgrund- 

lage dieses Ornaments beruht auf einem Schema, das mit Ahnlichkeitsbe- 

ziehungen bei gleichzeitiger Umkehr einander entsprechender Teile arbeitet, 

wobei sich diese Umkehr nicht nur auf die Formen, sondem auch auf die 

Modi gegenstandlicher Kompositionselemente erstrecken kann. Auf die 

Baukunst lafit sich dieses Schema nur in modifizierter Weise iibertragen. 

beispielsweise indem man mit seiner Hilfe eine Folge von nacheinander 

angeordneten, aber aufeinander bezogenen Ansichten fur die architekto- 

nische Gestaltung einer Gartenanlage erzeugt (Alternativentwurf De la 

Joues). Oder indem man nach dem genannten Schema aufeinander bezo- 

gene Teile zu einem einzigen Gebilde vereinigt (Entwurf fur ein Oratorium 

in der Wurzburger Hofkirche von W. van der Auvera). Bei Balthasar Neu­

manns SE 110 handelt es sich darum, dab die architektonischen Unterein- 

heiten nach dem Schema der Umkehrung zueinander in Beziehung gesetzt 

werden, wobei sich diese Umkehrung aber nur insofern auf den Modus des 

Gegenstandlichen erstrecken kann, als die Untereinheiten, die den Gesamt- 

raum zusammensetzen, in verschiedenen Realitatsgraden existieren. In den 

genannten Fallen spielt das Kompositionsschema eine Doppelrolle, indem 

es einmal selbst Gegenstand der asthetischen Wahrnehmung ist, zum 

andern aber zur Erzeugung von Objekten dient, die asthetisch beurteilt 

werden.

Jorg Gamer (Heidelberg):

Neresheim — seine Stellung in der Architektur des 18. Jahrhunderts

(Ein Resiimee des Referates lag bei Redaktionsschlufl nicht vor.)
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VORTRAGE AM 15. SEPTEMBER (1. Folge)

Sektion: Neoklassizismus und Aufklarung

Steffi Rottgen (Gottingen):

Materialistische Gluckslehre im klassizistischen Gewand? — 

Zu zwei Pastellen von Anton Raphael Mengs

1754 erhielt Mengs in Rom den Auftrag zu zwei Pastellen, von denen das 

eine eine griechische Tanzerin und das andere einen stoischen Philosophen 

darstellen sollte. Die Kartons der beiden Pastelie, die 1756 fertiggestellt 

waren und deren heutiger Verbleib unbekannt ist, befinden sich in der 

Karlsruher Kunsthalle. Auftraggeber war der Marquis de Croixmare, der 

in engem persbnlichen Kontakt zum Kreis der franzdsischen Materialisten 

und Encyklopadisten, vor allem dem Baron Holbach, stand. Der Marquis 

legte seine thematischen Vorstellungen zu dem Auftrag in einem Brief an 

Mengs dar, der sich zusammen mit dem Schreiben von Mengs, in dem die- 

ser die gegeniiber den Ideen Croixmares vorgenommenen Anderungen 

rechtfertigt, erhalten hat. Bei der Gegenuberstellung der beiden Texte 

treten die unterschiedlichen Interpretationen des thematischen Vorwurfs 

durch den Auftraggeber einerseits und den Maier andererseits zutage: 

wahrend Croixmare mit der Konfrontation der Hetare und des Philosophen 

beabsichtigte, die Nutzlosigkeit einer auf Moralprinzipien gegrundeten Phi­

losophic zu illustrieren, interpretierte Mengs das Suiet genau in entgegen- 

gesetzter Weise, was sich deutlich an den ikonographischen Attributen der 

beiden Bilder ablesen laflt. Diese Umdeutung des Themas geht einher mit 

einer konsequenten Anwendung des „gout antique" in der formalen Auffas- 

sung, die zweifellos das Ergebnis der engen geistigen Beziehungen zwischen 

Mengs und Winckelmaxm ist, die in den Jahren 1755/56 besonders intensiv 

war. Es ergibt sich somit, dab die beiden Pastelle, in denen sich zum ersten 

Mai die kunstlerischen Vorstellungen Winckelmanns konkretisieren, ihre 

Entstehung einer Idee verdanken, die aus der in vieler Hinsicht den Vor­

stellungen Winckelmanns und damit auch Mengs’ kontraren Bewegung der 

materialistisch orientierten franzosischen Aufklarung hervorgegangen ist. 

Aus diesem grofitenteils dokumentarisch belegbaren Sachverhalt ergeben 

sich eine Reihe von Fragen und sekundaren Beobachtungen, die noch einer 

abschliefienden Klarung bediirfen. Dazu gehbrt die Uberlegung, ob die 

Wahl des „antiken Geschmacks" und die moralisierende Interpretation des 

Sujets durch den Maier ursachlich zusammenhangen, und weiterhin, ob der 

Adressat der beiden Gemalde die vorgenommene Umdeutung uberhaupt 

perzipieren konnte. Weiterhin bleibt zu untersuchen, inwieweit die gtin- 

stige Aufnahme, die die beiden Bilder in Paris fanden, damit zusammen- 

hangt, dafi die Parteiganger der Akademiefahigkeit der Pastellmalerei in
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ihnen einen Beweis dafiir sahen, dafl die umstrittene Maltechnik die glei- 

chen Anspriiche befriedigen konnte wie die O'lmalerei. Die Bemerkungen 

des Baron Grimm zu den beiden Bildern legen diese Vermutung nahe. Auf 

der anderen Seite demonstrieren gerade die beiden Croixmare-Pastelle 

Mengs’ Abwendung vom Medium der Pastelltechnik, die er gerade deswegen 

zu so hoher Meisterschaft fiihrte, um den ihm seit seinen friihen Dresdner 

Jahren anhaftenden Ruf eines Pastellisten, den er als beeintrachtigend 

empfand, abzuschutteln.

(Das angekundigte Referat von Gottfried von Lucken „Winckelmann und 

Klopstock. Zu den Anfangen des Neoklassizismus in Deutschland" wurde 

nicht gehalten.)

Gerbld Weber (Freiburg):

Aspekte der klassizistischen Kunsttheorie in Frankreich vor Diderot

(Ein Resiimee des Referates lag bei Redaktionsschlufi nicht vor.)

Christine Kamm-Kyburz (Zug):

Rationalistische Tendenzen im Palladianismus: Ottavio Bertotti Scamozzi

Der Architekt und Theoretiker Ottavio Bertotti Scamozzi (1719—1790) trug 

wesentlich zur groflen Verbreitung palladianischer Typen und Formen bei. 

Gemessen an den zahlreichen vorangegangenen Wieder- und Neuauflagen 

der „Quattro Libri" stellen seine vier Bucher „Le Fabbriche e i Disegni di 

Andrea Palladio", wozu man als fiinften Band auch „Le Terme dei Roma­

ni ...“ zah.lt, in vielerlei Hinsicht ein eigentlich unerkanntes Novum dar, das 

hier nur anhand weniger, vereinzelter Gesichtspunkte vorgestellt werden 

kann, wobei die implizite vorhandenen Auswirkungen auf die praktische 

Tatigkeit des Architekten ebenfalls nur gestreift werden konnen.

Neben dem volligen Verzicht auf die Saulenbuchlein-Tradition, der somit 

erstmaligen Bevorzugung des .Secondo libro dell’Architettura di Andrea 

Palladio" und der eigenwilligen, nach geografischen und stilistischen Aspek- 

ten erfolgten Gliederung bestand ein Hauptanliegen in der Korrektur der 

verschiedenen ungenauen und irrtiimlichen Mafiangaben, wie sie die Erst- 

ausgabe von 1570 und alle ihr nachfolgenden Editionen aufweisen. Die 

exakten, an Ort und Stelle mit Gehilfen und Mefiinstrumenten getatigten 

Untersuchungen von Bertotti sind zusammenzusehen mit dem wiedererwach- 

ten Interesse der Grand-Tour-Absolventen fur das Veneto und fur Palladio 

im speziellen; sie stehen zugleich im Gefolge der damals aufbliihenden 

archaologischen Expeditionsberichte (ahnlich wie bei Antikenvermessungen 

angelegte Abbildungstafeln mit den in vergroBertem Mafistab wiedergege-
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benen Architekturdetails, reiche Bebilderung) und entsprechen einem 

allmahlich sich bildenden Geschichtsbewufitsein, wie es sich bier vorab im 

Aufkommen der Kunst- und Baugeschichtswissenschaften (kritische Ausein- 

andersetzung mit der fruheren Palladioliteratur, minuzidse Konfrontation 

von Projekt und realisiertem Bau, Problematik der Autorschaft, archivali- 

sche Forschungen, beginnende Inventarisierung) manifestiert. Ein weiteres 

Hauptanliegen sah Bertotti darin, seine Arbeit zum G'egenstand des offent- 

lichen Interesses zu machen und sie zum Mittel fur die Unterweisung und 

Aufklarung eines grofieren Publikums werden zu lassen. Es ging um die 

Wiederentdeckung der wahren und echten Renaissance-Architektur, nun 

befreit von barocken Zutaten friiherer Aufnahmen, damit auch um eine 

Anleitung fur „richtiges“, auf verniinftigen Regeln basierendes Konstruieren, 

ja selbst um eine Korrektur des Vorbildes, wie es die „Quattro Libri“ dar- 

stellten. Eine der gewichtigsten Neuerungen, die auch die weltweite Faszi- 

nation seiner Bucher ausldsen konnte, liegt im Versuch von Bertotti, die 

Autoritat Palladios mit der modemen Vernunftglaubigkeit des 18. Jahrhun- 

derts zu vereinen. Neben den stereotypen Entschuldigungen, aber auch 

erstmaligen harten Verurteilungen palladianischer „Miflgriffe“ beschreibt 

Bertotti, wie Palladio sich bei Bauverwirklichungen von seinen eigenen Nor­

men entfernte, „sich zuerst und allein von der regulierenden Vernunft 

leiten liefi". Entsprechend werden solche Abweichungen wie bei Statuenauf- 

stellungen, Mafiverhaltnissen von Ordnungen, von Interkolumnien, bei 

ubergrofi dimensionierten Balkonen usw. mit den verschiedenen Umstanden 

und ganz alltaglichen Bedurfnissen erklart, ja einige der ausgefuhrten Bau- 

ten fur gelungener gehalten als ihre spateren „Quattro Libri“-Umarbeitun- 

gen, die Bertotti als ein „wirkliches MiCkonzert von Symmetric und Propor­

tion" bezeichnet.

Dieses zwischen ergebener Hochachtung und kuhler Distanz schwankende 

Verhaltnis zur palladianischen Architektur, das einen Arnaldi zur Abfas- 

sung einer ausfuhrlichen Schmahschrift bewog, ist im Zusammenhang mit 

den Bertotti eng vertrauten Theorien der Algarotti, Lodoli, Milizia, Preti, 

Riccati und Temanza faflbar, kehrt aber auch in seiner gleichzeitigen, prak- 

tischen Bautatigkeit wieder. Hier greift Bertotti bei Fassadengestaltungen 

vorab auf Vorbilder der von ihm bezeichneten Palladio-Schule zuruck und 

verwendet die in seinen „Fabbriche“ gelobten Regelabweichungen, die 

^palladianischen Entdeckungen", isoliert in anderen Nutzungen dienenden 

Baukomplexen: beispielsweise den einfachen, runden Sockel als Ersatz fur 

eine ausladende, attische Saulenbasis, um eine moglichst breite Offnung zu 

wahren und vorstehende Hindernisse zu vermeiden. Die bei den palladiani­

schen Innenraumanordnungen beschriebenen asthetisch-qualitativen Werte 

werden mit den gewandelten Wohnanspruchen erweitert und die einst nur 

im Sommer beniitzten Landsitze fur den Ganzjahresbetrieb geoffnet. Diese 

wirklichkeitsbezogenen, dem Verstand und der Vernunft gemafi struktu-
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rierten Ansichten fanden in dem seit der Renaissance einer klassischen Tra­

dition verhafteten Veneto geteilten Anklang. War Calderari der von der 

Landaristokratie gefeierte Palladio des 18, Jahrhunderts, fand Bertotti mit 

seiner auf logischen, gesetzesmafiig berechenbaren Komponenten basieren- 

den Tatigkeit die Auftraggeber im emporgestiegenen Burgertum und bei 

eingekauften Neu-Adligen.

Jurgen Julier (Venedig):

Canova als Moralist?

(Ein Resiimee des Referates lag bei Redaktionsschlufi nicht vor.)

Gerhard Charles Rump (Bonn):

Heroismus contra Naturlichheit: Vom aristokratischen zum burgerlichen 

asthetischen Ideal in der englischen Kunst des Neoklassizismus

In den asthetischen Anschauungen, die im Europa des XVIII. Jahrhun­

derts herrschten, 1st ein Wandel festzustellen, der einen direkten Bezug 

zum gesellschaftlich-politischen Wandel der Zeit hat. Es ging in der Vor- 

lage darum, diesen fur den begrenzten Bereich Englands zu umreiflen. 

England nahm im damaligen Europa in vieler Hinsicht eine Sonderstellung 

ein, und so liegt es nahe, die besondere Entwicklung von Bestand und Wan­

del der asthetischen Wertskalen in England zu verfolgen. Diese Zeit — 

etwa 1740 bis 1820 — war eine Zeit der Reife der englischen Kultur, die noch 

in sich geschlossen war. Bestimmend war die Idee der „freien Uberein- 

kunft“ des sozialen Zusammenlebens auf der Grundlage der sich gleichsam 

instinktiv selbstregulierenden Freiheit des einzelnen Menschen. Die eng- 

liche Aufklarung war weniger kampferisch-kritisch und zeigte haufig neo- 

konservative Ztige. Sie erscheint so als eine Kultur ambivalenter Inhalte 

mit standiger Kompromififindung. So war auch in der Kunsttheorie die 

Tendenz zum Ausgleich ein bestimmendes Moment. Im Widerspiel roman- 

tischer und klassizistischer Richtungen entwickelte sich so ein Spektrum 

frtihrealistischer Formen (vgl. Rump in Kunstchronik 28, 1975, 100 f.). Die 

Durchlassigkeit der gesellschaftlichen Schichten „Adel“ und „Burgertum“ 

in England brachte es hervor, dab das gesellschaftlich fiihrende, in den 

Adelsstand hineinwachsende Burgertum zum Trager einer durchaus von 

aristokratischen Idealen erfullten Kultur wurde.

Diese war jedoch uberaus facettenreich. Als wenngleich grober Orientie- 

rungsrahmen wurde folgende Einteilung vorgeschlagen: Es zeigt sich einer- 

seits das heroisch-aristokratische Ideal, etwa in der Malerei Ramsays und 

Reynolds’, als Gegenposition dazu das Ideal der skeptisch gelauterten Na- 

turlichkeit, wie etwa bei Gainsborough; auberdem wird das Ideal der eher
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„burgerlichen“ Klassizisten wie z. B. Romney wichtig, in dem ein Ausgleich 

dieser widerspruchlichen Ideale angestrebt wird. Diese Entwicklung mtindet 

in die heroische Reinterpretation der klassischen Form im Sinne eines bur- 

gerlich-heroischen Klassizismus wie z. B. bei Blake, Flaxman oder auchWest.

Ausgangspunkt ist der nahezu unversohnliche Gegensatz zwischen He- 

roismus und Natiirlichkeit, namentlich zwischen Reynolds und Gains­

borough. Diese Impulse wurden aufgenommen und neu interpretiert von 

Kunstlern wie Romney — man kbnnte noch Hoppner, Zoffany und Opie 

nennen —, die die gegensatzlichen Tendenzen in sich vereinigten und eine 

vermittelnde Position einnahmen. In der Folge spaltete sich die Entwick­

lung in Tendenzen auf, die zwar unter dem Begriff burgerlich-heroischer 

Klassizismus vereint werden konnen, aber sich trotz einer breiten Basis 

gemeinsamer Auffassung um das Werk von hie Flaxman und da Blake 

verdichteten. Der Barockklassizismus in England starb mit Reynolds, und 

das erstarkende Burgertum fand den ihm gemafien ktinstlerischen Aus- 

druck in schlichteren Formen.

BEI DER REDAKTION EINGEGANGENE NEUERSCHEINUNGEN

Als die Surrealisten noch recht hatten. Texte und Dokumente. Hg. u. eingel. 

v. Gunter Metken. Stuttgart, Verlag Philipp Reclam jun. 1976. 432 S. mit 

23 Abb. Paperback DM 36,80.

Bibliothehsaal Polling im ehem. Augustiner-Chorherren-Stift und Chronik 

der Restaurierung. Mit Beitragen von Ernst Wittemann, Walter Brand­

muller, Egon Albert Bauer, Heinrich Biener, Ottmar Schuberth, Heinz 

Haushofer. Pollinger Drucke 1/2, hg. v. Ver ein der Freunde des Bibliothek- 

saals.Murnau, Verlag das Werkstattbuch 1975. Bd. 1: 70 S. mit Abb.; Bd. 

2: 32 S. mit Abb. DM 18,—.

Corpus des inscriptions de la France medievale. 1. Poitou — Charentes. 

2. Departement de la Vienne (excepte la ville de Poitiers'). Textes: Robert 

Favreau, Jean Michaud. Edition: Edmond-Rene Labande. Centre d’etudes 

superieurs de civilisation medievale/Institut de recherche et d’histoire des 

textes. Universite de Poitiers — Centre National de la recherche scientifi- 

que 1975. 165 S„ 139 Abb. auf 60 Taf.

Denkmalschutz und Denkmalpflege in Rheinland-Pfalz. Erreichtes — Ver- 

luste — Aufgaben. Redaktion: Hans-Jurgen Imiela. Zusammengestellt v. 

Joachim Glatz u. Ulrich Kleine-Hering. Schriftenreihe „Kunst und Kunst- 

ler in Rheinland-Pfalz", Bd. 6. Mit Beitragen von Hans-Jurgen Imiela, Re- 

gine Dolling, Hans Caspary, Clemens Jockle, Werner Bornheim gen. Schil­

ling, Ulrich Kleine-Hering, Hans-Christoph Dittscheid, Norbert Suhr, Joa­

chim Glatz. Speyer, Verlag Zechnersche Buchdruckerei 1976, 128 S. mit 

Abb. im Text.

114


