beiden halt der Heilige ein grofies Standkreuz, das tiber seinen Kopf hinaus-
ragt. Es ist auch bei der Miinchener Figur zu ergénzen, wie die Abflachung
innen am rechten Armel und die eckige Aussparung im Faltenwurf bewei-
sen (die rechte Hand ist eine moderne Ergdnzung). Auch dies spricht gegen
die urspriingliche Aufstellung der Figur unter dem Gnadenstuhl, denn die
unmittelbare Nachbarschaft von zwei grofien Kruzifixen ist schwer vorstell-
bar. Schlieflich mufl beachtet werden, dafl die Figur farbig gefaft ist.
Untersuchungen haben eindeutig ergeben, dafl es sich um die Originalfas-
sung handelt. Keine der grofien Figuren der Kirche ist farbig gefafit. Die
beiden Johannesfiguren sind weif, der Gnadenstuhl ist versilbert und ver-
goldet. Eine farbig gefaBte Figur wiirde aus dem Ensemble herausfallen.

Die Plane zur Neugestaltung der Chorpartie gehen laut dem oben zitier-
ten Gutachten noch weiter. So erwédgt man in Analogie zu dem Mittel-
fenster eine Offnung der Nischen hinter den Seitenfiguren. Dariiber hin-
aus soll das hohe Seitenfenster neben der Nische mit der Statue des Evan-
gelisten Johannes, die bisherige Hauptlichtquelle fiir den oberen Chor, ver-
schlossen und durch eine Stuckdekoration kaschiert werden, die der gegen-
liberliegenden Wand mit dem Oratorium entspricht.

Zusammenfassend 188t sich sagen, dafl die geplanten und zum Teil schon
ausgefiihrten schwerwiegenden Eingriffe in die Substanz der Kirche auf
Voraussetzungen beruhen, die vollig hypothetisch bleiben. Das gilt sowohl
fir die angestrebte neue Lichtfihrung, die den Raumeindruck stark ver-
andern wird, als auch fir die Aufstellung der Nepomukfigur. Die Neuge-
staltung kann nicht den Anspruch erheben, den ,originalen Raumeindruck®
und die ,urspriinglichen Lichtverhaltnisse“ wiederherzustellen, sie erweist
sich bei ndherem Zusehen lediglich als eine moderne Ersatzlésung, von der
fraglich ist, ob sie wirklich eine Verbesserung des bisherigen Zustands

dansiele Hans Lehmbruch — Peter Volk

XV. DEUTSCHER KUNSTHISTORIKERTAG IN MUNCHEN
13. bis 18. September 1976
(Zweite Folge der Restimees)

VORTRAGE AM 15. SEPTEMBER 1976 (Fortsetzung)

Sektion: Massenproduktion oder Einzelstliick?
Zum Kunstgewerbe und technischen Gerat zwischen
London (Weltausstellung 1851) und Weimar (Bauhaus)

Werner Oechslin (Ziirich):

Dekor und Architektur, Canina’s Kritik an Paxton’s Crystal Palace
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Ausgangspunkt dieser das grundséatzliche Verhéaltnis von Architektur und
Dekoration betreffenden Untersuchung ist eine von der Forschung vernach-
lassigte Schrift Luigi Caninas, die er unter dem Titel ,Particolare genere
di architettura proprio degli usi domestici“ im Anschlufl an den Besuch der
Londoner Ausstellung 1852 in Rom publiziert. Nebst einer archéologischen
Untersuchung, die sich um die Rekonstruktion der gattungsméafig von der
offiziellen offentlichen Baukunst getrennten Haus- und Nutz-Architektur
bemtuiht, enthalt sie auch einen Vorschlag, Paxton’s Crystal Palace ganz
im Sinne pompejanischer Dekorationskunst auszustatten. Zeitlich situiert
sich Canina’s Entwurf inmitten der entscheidenden Bemithungen, das Ver-
haltnis von Architektur und Dekoration im affirmativen Sinne zu klaren:
durch Owen Jones ,Grammar of Ornament® (1856) und die gleichzeitigen
Londoner Vortrage Sempers.

Der Ausgangspunkt Canina’s, der in London seit den 40er Jahren Kon-
takte mit den ebenso dem klassischen Kulturerbe verpflichteten Cockerell
und Donaldson pflegt, liegt in einer wissenschaftlichen Vertiefung histori-
scher Kenntnisse und deren Nutzbarmachung. Was dabei vorerst als Ehren-
rettung klassischer Tradition erscheinen koénnte, erweist sich als geschick-
tes Manover, moderne Erscheinungen der gewandelten Architekturszene
mit erweiterten historischen Interessen und Erkenntnissen zur Deckung
zu bringen. Was spater vom modern movement tendenzidés und einseitig
als isolierte Leistung moderner Architektur hervorgehoben wird (Paxton’s
first scheme von 1850 als ,gebaute Industriehalle® in Taut's Friihlicht vom
Winter 1921/22), erscheint bei Canina seiner besonderen Umstande ent-
hoben, in den historischen Bedingungen eingebettet und begrundet; so wie
es Canina auch versteht, sich der Polemik um die -ismen (Stilmodi, Neo-
gothic . . .) zu entziechen, um das Problem dem allgemeineren Nenner,
namlich dem grundséatzlichen Verhéltnis von Architektur und Dekoration
zuzufiihren.

Entsprechend sieht Canina’s Korrektionsvorschlag des Crystal Palace aus.
Entgegen dem hé&ufigen Versuch, die von Paxton kreierte Ausstellungs-
architektur durch Zufligung von Doppeltirmen, Kuppeln, Auftiirmung
(Barry, Bogardus etc.) der ,hohen“ Architektur wiederum einzuverleiben,
bringt Canina lediglich Modifikationen bezliglich Dekoration und Kon-
struktion. Andererseits rechtfertigt Canina Paxton’s Werk, indem er die
entsprechende Gattung ,niederer Architektur historisch von den Agyptern
liber Persepolis und Rom nach Byzanz und zur Gotik nachweist. Umge-
kehrt erlaubt ihm das historische Material Schliisse bezliglich der dieser
Baugattung innewohnenden GesetzméfBigkeiten, die er auch jetzt befolgt
sehen mochte: Materialwahl (Holz, Metall) und ihre spezifischen Anwen-
dungsmoglichkeiten, entsprechende #sthetische Vorteile (Eleganz der For-
men), Dekorationsformen, fiir die das historische Material (pompejanische
Wandmalerei etc.) vorbildlich wird. -

121



Canina’s Stellung laft sich somit historisch vielfaltig eingliedern. Einer-
seits spiegelt sie die Interessen des am archéologischen Gegenstand sich
orientierenden Bildungsarchitekten, andererseits halt sie sich gegeniiber
neuen Bedirfnissen und den sich daraus ergebenden rationalisierten Bau-
formen und -methoden in geschickter Anpassung offen. Grundlage dazu
bietet die vertiefte Einsicht in die vielfadltigen und komplexen Bedingungen
der Verbindung von Zweck und Form, Material und Konstruktion, Architek-
tur und Dekor, die nach extremen Formulierungen bei Lodoli und Durand
zumindest seit Quatremere de Quincy wiederum in einem umfassenden
historisch konnotierten Konventionalsystem begriffen werden konnen.

Barbara Mundt (Berlin):

Unikat und Serienstiick im Urteil der Kritiker zwischen 1851/67 und
1889/1900

In der 2. Halite des 19. Jhs. kommt es zu einem Boom im Kunstgewerbe;
infolge der sozialen Umstrukturierung wird veredeltes Gebrauchsgut in
zuvor nie erreichter Menge gefordert und gefertigt. Kritisch betrachtet
und beschrieben wird es vor allem bei Gelegenheit der zahllosen nationa-
len und internationalen Gewerbe-Ausstellungen. 1851 leiten Ruskin, Morris,
Semper u. a. eine Diskussion um die veranderte Situation bei der Produk-
tion im Kunstgewerbe ein. Ruskin und Morris bekampfen die Maschinen-
fabrikation, vor allem aus ethischen Bedenken, Morris scheitert mit seinen
praktischen Versuchen. Semper empfindet das von vorindustriellen Lian-
dern gelieferte Kunsthandwerk ebenfalls als tiberlegen, sieht darin aber
ein Ubergangsstadium und prophezeit dem kiinstlerischen Industrieprodukt
Zukunft. 1

Die nach 1851 einsetzende Kunstgewerbereform durch Schulen, Museen etc.
forderte Handwerker und Industriezeichner gleichermafien. In den Aus-
stellungsberichten der Folgezeit genieft jedoch das handwerkliche Unikat
eindeutig das Interesse der Kritik, da — wie bei Akademieausstellungen
und ,Salons“ — in erster Linie dsthetische Qualitaten und Ikonographie des
Kunstgewerbes gewertet werden. Wenigen Kunstgewerbereformern ist die
Bedeutung der Serienware bewufit, die ein ungleich groéfieres Publikum
erreicht als das kunsthandwerkliche Einzelstiick. Vertreter von Fachver-
banden und Mitarbeiter der Schulen und Museen, allen voran Julius Les-
sing, weisen auf die Gefahren hin, die aus der einseitigen Bevorzugung von
kunstvollen Bravourstiicken und der gleichzeitigen Nichtbeachtung der
Massenware fur den ,Geschmack ganzer Volker resultieren. (Es folgten
Zitate von Beispielen aus den sechziger bis neunziger Jahren.) Ihre Aus-
fiihrungen spiegeln die Uberzeugung wider, dafy angewandte Kunst ein
,2art pour tous‘ sein mufl und nicht die Fertigung teurer Einzelstiicke zum
Ziel haben darf.
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Im Hinblick auf die um 1900 — mit Henri van de Velde — erfolgreich
einsetzenden Anfange eines konsequenten Serienprodukt-Designs scheinen
uns die permanenten Bemiihungen Julius Lessings und seiner Gesinnungs-
freunde relevant, die das Gefiihl fiir die Moglichkeiten und die Wichtig-
keit des Serienstilicks im Historismus wachzuhalten versuchten.

Gerhard Dietrich (Heidelberg):

Alexandre Bigot und Louis d’Emile Muller. Kunstgewerbliche Distributions-
modi und deren Aussagekraft

Die entwickelte Verkaufswerbung ist eine theoretisch schon vollzogene
Distribution, mithin einer ihrer Modi. Sie spiegelt fast immer dreierlei: das
Selbstverstdndnis des Werbenden, seine Einschétzung des eigenen Pro-
duktes sowie die des erwinschten Kaufers. Besondere Bedeutung fiir die
Kunstgeschichte erhalt dieser Umstand bei den Nachforschungen tiber Auf-
fassungen und Stilzugehorigkeit zweier franzosischer Keramiker vom Ende
des vergangenen Jahrhunderts, Alexandre Bigot und Louis d’Emile Muller.
Ihre wichtigsten und fur uns aufschluireichsten Werbetrager sind mehrere
um 1900 in Paris vorgelegte Verkaufskataloge, die fast beispielhaft zwei ent-
gegengesetzte und fir die Epoche charakteristische Pole kunstgewerblicher
Produktion dokumentieren.

Bigot legt uns einen luxuroés aufgemachten Musterkatalog vor, der nicht zum
Kaufen, sondern zum Arbeiten mit einem der modernsten kiinstlerischen
Materialien reizen soll. Geweckt werden soll das Interesse vor allem einer
begtiterten progressiven Oberschicht als Auftraggeber und Kunden von
Architekten und Bildhauern. Bigot versteht sich als Keramiker und Deko-
rateur, der fir sie ein vollwertiges kuinstlerisches Medium (gres) handhabt,
das er durch eigene wissenschaftliche (als Doktor der Chemie und Physik)
und &sthetische Forschungen besonders der Architektur erschlossen hat.
Das Wesentliche seiner Keramik: Farbe, Plastizitdt und Struktur der Gla-
suren, 148t sich jedoch nicht auf Papier reproduzieren, sondern nur vor dem
Objekt selbst erfahren.

Ist Bigot von Vorbildern aus Japan, Persien und Frankreich ,keramisch
inspiriert, so ist es Muller durch die Firmentradition ,industriell*. Als er
Kunst und Kunstgewerbe in das von seinem Vater Emile begriindete (1854)
Fertigungsprogramm von Bau- und Kanalisationskeramik aufnahm, unter-

- warf er sie den gleichen Rentabilitits- und Kalkulationsgesetzen. Aus un-
ternehmerischer Vorsicht dem Risiko einer avantgardistischen Produktion
abhold, halt er sich an die bew#hrten, dem Historismus verpflichteten Bild-
hauer seiner Vatersgeneration, die er bald zu industriellen ,Zulieferern“
degradiert. Die gleiche Gesinnung 148t ihn kurz darauf auch noch eine
grofie Zahl von historischen Kunstwerken aus fast allen Epochen und Be-
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reichen reproduzieren, wobei er zusatzlich durch verschieden teuere Aus-
fihrungen und Reduktionen moglichst vielen K&éuferwilinschen zu ent-
sprechen hofft. Seine Publikationen geraten auf diese Weise zu Versand-
hauskatalogen, in denen der Kaufanreiz deutlich im Vordergrund steht.
Dartuiber hinaus tritt der spezifische Charakter der Keramik zugunsten
fremder, mitkopierter Oberflichen- und Materialeigenschaften zuriick: es
entstehen Surrogate, preiswerte Dekorationsstiicke aus Ersatzmaterial.
Muller leitet einen historistischen Kunstverlag, dessen Tatigkeit durch Fest-
halten an der Tradition tuberaltert und durch unternehmerisches Kalkiil von
einer Weiterentwicklung abgeschnitten ist. Bigot verkorpert den Typ des
avantgardistischen Kunstlers, der seinen Elan und seine Risikofreude als
Triebfedern eines selbstgegriindeten Unternehmens eingesetzt hat.

Hans-Jorgen Heuser (Marxen am Berge):

Kiunstler — Manufakturen — Fabriken. Produktionsformen franzdésischer
Keramik im 19. und 20. Jahrhundert

Das 1899 datierte, im Salon ausgestellte Gemalde ,Céramistes® von
Edouard Dammouse stellt das Studio eines selbstédndigen Keramikkiinstlers
der Zeit dar. Sein Bruder Albert, von dessen Entwilirfen und Topfereien das
Gemalde einiges abbildet, hat 1881 bei einer Befragung der franzoésischen
Regierung zur Situation der Kunstkeramiker und Fabrikanten sich selbst
als freien Kunstler charakterisiert und damit den Typus eines Keramikers,
der in Frankreich seit etwa 1840, und nur hier, auftritt. Die ersten heraus-
ragenden Meister sind Charles-Jean Avisseau (1796 — Tours — 1861) und
Jules Claude Ziegler (Langres 1804—1856 Paris).

Beide berufen sich ausdriicklich auf Bernard Palissy als ihr Vorbild. Ke-
ramiker, Landvermesser und Schriftsteller, ist der 1589 gestorbene Huge-
notte in seinem Heimatland durch seine weitverbreiteten Schriften zum
Heros der franzosischen Keramiker geworden. Die Entwicklung, die damals
einsetzte, basiert wesentlich auf Avisseau und Ziegler als den beiden ihrer
Ausbildung nach verschiedenen Charakteren. Dieser ist gelernter Hand-
werker, der sich zum Ziel setzt, Kiinstler zu werden. Jener ist Maler, der
seine Kunst in den Dienst der Keramik stellt. Seit dieser Zeit treten Kera-
miker auf (in den meisten Fillen mit eigenen Ofen), die auf eigene Rech-
nung Gefidfle und Verwandtes mit kiinstlerischem Anspruch fir Sammler
und Kenner schaffen: Ernest Chaplet nach 1887, Albert Dammouse nach
1871, Auguste Delaherche seit 1883, Taxile Doat seit den spiten achtziger
Jahren, die stellvertretend fiir viele andere genannt seien.

Um 1860 entstehen aber auch Ateliers wie das von Théodore Deck in Paris,
in dem Maler und Bildhauer der Zeit Keramiken bemalen und modellieren —
denn Deck ist vornehmlich Techniker gewesen. Nach 1871 dann das Atelier
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von Haviland in Paris-Auteuil, in dem Ernest Chaplet, einer der vielseitig-
sten und begabtesten Kunsttopfer seiner Zeit, mit dem Maler und Graphi-
ker Félix Bracquemond zusammen eine individuell gepriagte Produktion
technisch und kiinstlerisch bestimmen. In beiden Féllen, sowohl bei Deck
wie bei Haviland, signiert der Ausfiihrende das Werk wie ein Maler oder
Bildhauer. Der eigentliche Urheber wird jetzt auch hier und im Gegensatz
zum 18. Jahrhundert deutlich herausgestellt.

Ganz anders die Fabriken, die die Spezialisierung so weit vorantreiben,
daf} ein Gegenstand von vielen ungenannten Hinden hergestellt wird —
vielfach von Lehrlingen, deren kiinstlerische Lehre man vernachlédssigt —
zugunsten einer mechanisierten Arbeitsweise, die sich auf wenige stets
sich gleichbleibende Handgriffe beschrankt.

Eine weitere grundlegende Wandlung des handwerklichen Betriebes loste
die um 1860 eingefiihrte Chromolithographie fiir schwarz oder farbig auf-
gebrannten Druckdekor aus. Bereits die 1867 zur Pariser Weltausstellung
erschienenen Berichte der Arbeiterdelegationen verweisen darauf, dafl man
jetzt kinstlerisch dekorieren konne, ohne ausgebildete Maler beschaftigen
zu miussen. Damit wird das Dilemma zwischen Einzelstiick und Serienpro-
duktion offen genannt. Es hat nicht verhindern kénnen, daf3 die Zahl der
Keramikkunstler mit eigener Produktion bis in unser Jahrhundert hinein
gewachsen ist. Threr wertvollen Mitarbeit versichern sich die privaten Pro-
duzenten ebenso wie die Staatsmanufaktur in Sévres: die technisierten
Groflunternehmen werden hinsichtlich ihrer kiinstlerischen Ambitionen
fruchtbar beeinflufit.

Sonja Guinther (Berlin):

Serienmobel von Richard Riemerschmid, Bruno Paul und Peter Behrens

Auf dem Gebiete der Mobelherstellung hatten Kiinstler und Kunsthand-
werker um die Jahrhundertwende die handwerkliche Fertigung in den Vor-
dergrund gestellt. In den folgenden Jahren gewann die Auseinandersetzung
mit der maschinellen Herstellung mehr und mehr Bedeutung. Bestes An-
schauungsmaterial der Handarbeit auf der einen und des in Serie produ-
zierten Hausgerates auf der anderen Seite prisentierte man auf der ,3.
Deutschen Kunstgewerbeausstellung® in Dresden 1906. Richard Riemer-
schmid hatte im Dienste der ,Dresdener Werkstatten fiir Handwerkskunst®
fir die Ausstellung unter anderem ein Maschinenmdébelprogramm ent-
wickelt, welches ebenfalls 1906 in einem reich bebilderten Firmenkatalog
dem Kundenkreis vorgestellt wurde. Es handelte sich um komplette Woh-
nungseinrichtungen verschiedener Preiskategorien. 570 Mark, 1480 Mark
und 2630 Mark sollten jeweils die Kosten betragen.
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Zwei Jahre nach der Aktivitat der ,Dresdener Werkstatten®, Mobel fur
einen breiten Abnehmerkreis zu liefern, befaiten sich auch die Miinchner
.Vereinigten Werkstatten fir Kunst im Handwerk® mit Serienmadbeln.
Bruno Paul hatte den Auftrag zum Entwurf des Programmes erhalten.
Dieses wurde 1908 als Gesamtmoblierung in einer Berliner Wohnung aus-
gestellt; es wurde in spaterer Zeit variiert und vermutlich im Jahre 1913
letztmals ergéanzt.

Die ersten praktischen Beispiele der Auseinandersetzung mit der maschi-
nellen Herstellung von Mobeln kamen — ihrer relativ hohen Verkaufs-
preise wegen — mehr oder weniger den Angehorigen der Mittelschicht
zugute. Nach wie vor waren die Arbeiter auf die industriellen Imitations-
arbeiten angewiesen, welche zum Angebot der Mobelmagazine gehorten.
Erst um das Jahr 1910 wurden Versuche unternommen, auch die Arbeiter-
klasse an den neuen Stilerkenntnissen teilhaben zu lassen. In Berlin hatte
sich die ,Kommission fiir vorbildliche Arbeiterwohnungen“ konstituiert.
Allerdings mufiten neu zu entwerfende Mobel so bescheiden gehalten wer-
den, daf3 die Verkaufspreise nicht das Mafi der Erwerbbarkeit tberschrit-
ten, was mit billiger Materialauswahl und einfacher Detaillierung Hand
in Hand gehen mufite. Die Kommission liefl ein erstes Mobelprogramm
projektieren, welches — wie man annahm — den praktischen Vorstellun-
gen eines Arbeiterhaushaltes gerecht wirde, und stellte es im Jahre 1911
im Berliner Gewerkschaftshaus aus. Der Maler Hermann Miinchhausen
hatte es entworfen. Ein zweites Programm wurde 1912 zusatzlich vorge-
stellt. Jetzt hatte man den renommierten Architekten Peter Behrens als
Entwerfer gewinnen konnen. Dieser sollte im neuen Design alle diejeni-
gen Anderungen berticksichtigen, welche die Ausstellungsbesucher ge-
wiinscht hatten. Eine solche Behrens-Wohnungseinrichtung — bestehend
aus Wohnzimmer, Schlafzimmer und Kiiche — sollte 884,35 Mark kosten.

Bei den Serienmobeln von Riemerschmid, Paul und Behrens handelt es
sich um Grundformen zur maschinellen Vervielfaltigung, fiir welche in der
Zeit nach der Jahrhundertwende herstellungsgerechte Formen gesucht wur-
den. Bruno Paul leistete dabei mit seinen vorwiegend rechtwinkelig zu-
sammengefiigten Typenmobeln einen richtungsweisenden Beitrag im Hin-
blick auf unsere heutige Mobelproduktion.

" Die Handarbeit daneben ,wird nicht untergehen, schrieb Hermann Mu-
thesius im Jahre 1917 in «Handarbeit und Massenerzeugnis», ,sie wird sich
als personliche Leistung des Menschen behaupten . . . Sie kostet dann nicht
das Doppelte, sie kostet ein Vielfaches der Maschinenarbeit. Sie wird sich
daher nur an diejenigen wenden konnen, die tiber reiche Mittel verfiigen®.
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Eberhard Frhr. Schenk zu Schweinsberg (Wiesbaden):

Die Arbeit in den weimarischen Werkstdtten des Bauhauses. Weberei —
Metall — Keramik

Das Referat beschrénkte sich auf Keramik, Metall und Weberei, stitzte
sich auf unmittelbares Miterleben und war zugestandenermafien dadurch
stark subjektiv. Der Aufruf von Gropius mit dem Holzschnitt Feiningers
hatte aus Akademien und Kunstgewerbeschulen Deutschlands und Oster-
reichs viele, auch schon &altere Schiiler gelockt. Aus Wien kam Johannes
Itten, der Landsmann Pestalozzis, mit eigenem Kreis. Der von ihm am
Bauhaus eingerichtete Vorkurs strahlte durch Methodik und Intensitat
weit aus. Es ging um nichts Geringeres als die Weckung schopferischer
Kréafte aus einem neuen Weltbild. Ein ungewohntes Mittel waren die so-
genannten Materiestudien, beruhend auf der Suche nach Grundeigenschaf-
ten der Dinge und deren Gegensatzlichkeiten. In den Stoffen selbst und in
graphischen Extrakten sollten sie als Gleichnis neu empfunden und ge-
formt werden. Als Beispiele wurden diese Gegensatzpaare genannt: Feder
und Stein, Wolle und Metall, Glatt und Rauh, Warm und Kalt, Flieflen
und Erstarren, Schweben und Sinken. Nach der Steigerung der Empfindung
fir eine quasi atemlose Bewegtheit der Dinge ging es um die Vorstellung
einer beherrschenden Einheit, der Widerstrebendes in Leben und Kunst
unterworfen werden sollte. Dieser Plan mufite ins Religiése miinden, wo-
bei eine Neigung zur Sektenbildung kaum zu vermeiden war.

Wesentlich fir das Bauhaus war die materielle soziale Grundlage gemein-
samer Not und daraus folgend das lebendige BewuBtsein des Arbeitens fiir-
und miteinander. Die absolute Gemeinsamkeit des Versuchs beherrschte
jegliche Arbeit.

Wenn Gropius urspriinglich das Handwerk und dessen Aufbau nach Mei-
ster, Gesellen und Lehrling stark betont hatte, so hatte er doch gleich-
zeitig eine Uberordnung des rein Geistigen schon in der Organisation
vorgesehen. Jede Werkstatt hatte ihren Werkmeister, war aber zugleich
einem Form-Meister beigeordnet. Feininger, Kandinsky, Klee, Marcks,
Moholy, Muche und Schlemmer wurden genannt. Mit deren schépferischem
Bemiithen vor Augen, in der Ehrfurcht vor deren Leistung, konnten die
Bauhiusler in jeder Stufe ihrer Arbeit sich dort Rat holen. Die mensch-
lichen Bindungen waren stark. Das Gefiihl der Zusammengehorigkeit in
Streben und Schicksal band alle und bindet die heute noch lebenden, weit
zerstreuten Bauh&ausler trotz steter Wandlung des Arbeitsplanes, trotz
Ubersiedlung und duflerer Zerstérung dieses nicht wiederholbaren frucht-
baren Versuchs.

Proben der Arbeiten von Otto Lindig t, Wilhelm Wagenfeld, Trude
Arndt-Hantschke + und Gunta Stadler-Stolzl wurden gezeigt und besprochen.
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Carl Wolfgang Schumann (Kéln):

Jean Puiforcat — Emil Lettré. Zwei europdische Silberschmiede ,zwischen
Einzelstiick und Serie”

Die Gegeniiberstellung Einzelstiick — Serie hat alte Tradition. Zwischen
diesen Polen hat das Kunstgewerbe von Anbeginn gependelt. Gestanztes
und Gegossenes in Serie war oft Teil eines Einzelstiicks. Und der bedeu-
tende Handwerker hat neben dem unwiederholbaren Einzelstiick, dessen
Schopfung vom ausdriicklichen Wunsch des Auftraggebers wie von der
Freiheit des Kunstlers bestimmt worden war, auch immer das Wiederhol-
bare herstellen miussen. Viele Auftraggeber schatzen nur, was sie auch
bei anderen schon gesehen haben. Die neuere Literatur weist in ihren
Werkverzeichnissen zu Recht auf die im weiteren 19. Jahrhundert hinzu-
gekommenen Vervielfaltigungsverfahren hin. Hier sollte an zwei Kiinstlern
gezeigt werden, wie der Forderung nach Serie und dem Wunsch nach einem
Einzelstiick entgegengekommen wurde.

Jean Puiforcat hat mehrfach Serienwerke geschaffen; hinzuweisen ist z. B.
auf ein silbernes Becken, das in. der Beschau neben Kinstler- und dem
Silberstempel auch den Verteiler nennt, das Warenhaus Sacks Fifth Avenue
in New York. Hier hat sich ein Kunstler zur Erstellung von Luxuskunst-
gewerbe fiir ein bedeutendes Warenhaus entschieden. Das Warenhaus
hatte in Amerika schon das Renommee, guten Geschmack zu verkaufen.
Hier war es fir den europaischen Kiinstler ein leichtes, sich in den neuen
Verteilungsrhythmus einzuspielen, wobei der Versandhandel hinzutrat.
Dies war schon in Europa mobglich, etwa im Warenhaus Wertheim, einem
Haus, das z.B. auch Ulber eine eigene Antiquitdtenabteilung verfligte. Die
Einfachheit der Puiforcatschen Formen erlaubte zudem eine relativ makel-
lose, auch vom Handwerklichen her vertretbare Serienfertigung.

Anders verhielt sich Emil Lettré. Fiir das im Auftrage der preuflischen
Stadte geschaffene ,Kronprinzensilber sollte er Platten, Schiisseln, Saucie-
ren und Teller schaffen. Lettré war ein Anhanger der strikt auf das Hand-
werkliche beschrankten Goldschmiedekunst. Bei dem Auftrag freilich
mufte er zur Serienfertigung greifen. Er hat dies in der Beschau deutlich
voneinander geschieden. Wenige wohl ganz in der Werkstatt gefertigte
Stiicke signiert er mit dem personlichen L oder dem steigenden Fisch. Bei
Serienstiicken, wie etwa dem Teller, nennt er sich als Entwerfer und fiigt
die ausfiihrende Silberfirma bei. Einige der Gegenstdnde entstanden in der
eigenen Werkstatt, so dafl Entwurf und Ausfithrung auch in der Be-
schau mit dem Namen des Kiinstlers verbunden werden. Auch spater hat
Lettré fir eine Serienfertigung gearbeitet. In der Beschau wird nur die Her-
stellerfirma P. Bruckmann Séhne Heilbronn genannt. Lettré hat sich dann
zu einer weiteren Serienarbeit nicht entschlieflen mogen, wenngleich er
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viele vollig gleichformige Objekte in seiner Werkstatt hat schaffen lassen,
wobei alles auf eine rein handwerkliche Produktion eingerichtet war. Er
selbst hat schon vor dem ersten Weltkrieg keines der selbst entworfenen
Stucke geschaffen. Dazu stand ihm seine Werkstatt mit finf Goldschmiede-
meistern zur Verfiigung.

Offentlicher Vortrag
Otto Demus (Wien):

Venezianische Mosaiken. Neue Funde und Erkenntnisse
(Eine zusammenfassende Veroffentlichung des Vortrags wird durch Dum-
barton Oaks Research Library — Harvard University erfolgen.)

VORTRAGE AM 16. SEPTEMBER 1976
Sektion: Denkmal Grofistadt

(Alle Referate der Sektion werden zusammen mit dem Abendvortrag von
August GebefBler in der Zeitschrift ,Deutsche Kunst und Denkmalpflege®
Jg. 1977, wahrscheinlich Heft 2, veroffentlicht.)

Sektion: Kurfirst Maximilian II.
Emanuel von Bayern und die Kunst

(Da, die in den Referaten vorgelegten Ergebnisse im wesentlichen in den
Katalogtexten zu der im Sommer 1976 in Schlof3 SchleiBheim gezeigten
Ausstellung ,Kurfirst Max Emanuel — Bayern und Europa um 1700“ ver-
wertet wurden, wird von einer Veroffentlichung der Resiimees abgesehen.)

VORTRAGE AM 17. SEPTEMBER 1976

Sektion: Die Baukunst der 2. Halfte des 19. Jahr-
hunderts

Lars Olof Larsson (Stockholm):

Das Reichstagsgebdude in Stockholm und die Entstehung eines nationalen
Stilbegriffs in Schweden

1866 wurde der Reichstag mit zwei Kammern in Schweden eingefiihrt. Er
erhielt seine Raumlichkeiten in einem &lteren Palast, der jedoch bald zu
wenig Platz bot. Ab 1870 wurde daher der Bau eines neuen Reichstags-
gebiudes diskutiert, wobei man sich zunichst nicht dartiber einig war, wo
ein solches errichtet werden kénnte und ob nicht ein Umbau des alten Hau-
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ses vorzuziehen ware. 1889 beschlofl der Reichstag schlief3lich, auf dem Hel-
geandholmen vor dem Schlof} ein neues Reichstagsgebaude errichten zu las-
sen. Der Beschluf} traf jedoch auf harten Widerstand sowohl innerhalb als
auch aufierhalb des Parlamentes, und es sollten noch weitere funf Jahre
vergehen, ehe man die Zeichnungen fiir das neue Gebaude approbierte.
Der Architekt war Aron Johansson, der sich mit nur 34 Jahren noch keinen
Namen als selbstéandiger Architekt gemacht hatte. 1905 war das Reichstags-
gebaude fertig. Im selben Jahr wurde es in einem Artikel in Arkitektur och
dekorativ konst, Schwedens filihrender Architekturzeitschrift, aufsehen-
erregend negativ besprochen. Torben Grut, einer der tonangebenden Archi-
tekten der jungen Generation und zugleich der Redakteur der Zeitschrift,
war der Verfasser des Artikels. Grut bezeichnete das Reichstagsgebaude
als einen bedauerlichen Miflgriff der schwedischen Baukunst. Er fand es
unzeitgeméaf) und sprach ihm jeden nationalen Stil und Charakter ab.

Ausgehend von diesem Artikel wurde in dem Referat erortert, wie der
Begriff Nationalstil in der Architekturdebatte der Jahrhundertwende ent-
steht und sich entwickelt, wie zugleich die Auffassung dessen sich wandelt,
was Stil sei und welche Ausdrucksmittel die Architektur habe usw.

Aron Johansson und seine Auftraggeber verstanden den Begriff Stil im
akademischen Sinne. Fiir sie war Stil eine kodifizierte Formsprache mit be-
kannten Bedeutungen. Der Charakter eines Reichstagsgebaudes als Palast
der Volksvertretung konnte mit den Mitteln dieser Formsprache leicht aus-
gedriickt werden, aber seine nationale Eigenart mufite nach dieser Auffas-
sung mit heraldischen oder allegorischen Mitteln dargestellt werden. Torben
Gruts Generation — oder vielmehr die ihm Gleichgesinnten — sahen da-
gegen Stil als Ausdruck eines Ganzen. Sie forderten von einem Gebéude,
dafl seine ganze Form eine ,nationale“ Physiognomie haben sollte, nicht
nur Attribute. Kennzeichnend fiur das spezifisch schwedische einer Archi-
tektur waren nach ihrer Auffassung Eigenschaften wie Einfachheit, Strenge
und Naturverbundenheit. Da} man diese Eigenschaften als ,schwedisch®
bezeichnete, war nicht neu, sie finden sich als Tradition in der schwedischen
Literatur seit Oluas Magnus im 16. Jh. Von besonderer Bedeutung als In-
spirationsquelle fiir die Kinstler und Dichter der Jahrhundertwende 1800
war der romantische Dichter C. J. L. Almaqvist, der schon 1838 in einem
Essay ,uber die Bedeutung der schwedischen Armut® viele der Ideen formu-
liert hatte, die die schwedische Kulturdebatte der Jahrhundertwende be-
herrschen sollten.

Grut und seine Gesinnungsfreunde, die in der Kunstgeschichte als ,Na-
tionalromantiker” bezeichnet werden, empfanden die Architektur des Reichs-
tagsgebiudes als charakterlos, leer und schablonenhaft. Hinter diesen Aus-
einandersetzungen verbirgt sich dasselbe Phénomen, das wir zu dieser Zeit
liberall in Europa finden: der Bruch zwischen Akademie und Modernismus.
Die schwedische ,Nationalromantik® ist ein Teil des internationalen Moder-
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nismus. Sie empfing wichtige Anregungen aus England und Dinemark,
aber auch aus Amerika. Ohne Zweifel hat sie dennoch eine individuelle
Physiognomie. So ist z. B. der Einschlag von Primitivismus und Material-
sensualismus starker als in anderen Landern. Man kann den Erfolg der
nationalromantischen Architektur und Ideologie am besten damit erkléren,
daf ihre wichtigsten Eigenschaften allgemein und spontan sowohl als zeit-
gemaf) als auch. als genuin national angesehen werden konnten.

Guido Friedl (Wien):

DLe Ecole des Beaux-Arts und die Ecole Polytechmque in ithrer Auswirkung
auf die deutsche Architektur

Auf dem Gebiet der Architektur lassen sich die Auswirkungen ihrer Zwei-
teilung in Baukunst und Zivilbau, die durch die Revolution von 1789 ein-
geleitet wurde, deutlich verfolgen. Diese Zweiteilung ist ein Resultat der
Schaffung zweier Architekturschulen, namlich der Ecole polyt. und der
Ecole des B.A. Sie verkorpern die beiden Hauptrichtungen der franzdsi-
schen Architektur des 19. Jahrhunderts, ebenso stehen sie fur grund-
legend verschiedene Richtungen der politischen und gesellschaftlichen Ten-
denzen der Zeit.

Die Ecole des B.A,, die letztlich auf die 1793 aufgelosten Koniglichen Aka-
demien zuriickgeht, machte voriibergehend eine ntchterne, den republika-
nischen Idealen entsprechende Phase durch. Mit dem Aufstieg Napoleons
lebte auch der motivische Reichtum der Baukunst wieder auf. Den imperialen
Anspriichen und der politischen Zielsetzung des Kaisers entsprechend, wurde
vor allem die antik-rémische Architektur vorbildlich. Man kann dies bis
nach 1835 verfolgen. Schon in den zwanziger Jahren wurde auch der Ein-
flul der Italienischen Renaissance in Paris spurbar, doch wurde sie von
der strengen Leitung der Schule nicht akzeptiert. Erst der Sieg der um
Hittorf vereinigten Anhénger der antiken Polychromie tiber die Vertreter
der sog. Archéologischen Klassik ermdéglichte auch offiziell die Anwendung
historisierender Stilvielfalt vor der Jahrhundertwende. Die Ecole des B.A.
war in der ersten Jahrhunderthalfte autoritir von der Akademie des B.A.
gelenkt. Da die Vertreter der Akademie vom jeweiligen Souveran ernannt
wurden, kann von einem ununterbrochenen Einfluf der herrschenden
Kreise in der ersten Jahrhunderthélfte gesprochen werden.

Nicht so in der Ecole polyt. Sie ist als direktes Produkt der franzosischen
Revolution im Mérz 1794 als Ecole Centrale des Traveaux Publiques geschaf-
fen worden und sollte die geistige Elite ohne Ansehen des Standes zusam-
menfassen und fir den Dienst an der Offentlichkeit ausbilden. Der Zivilbau,
der an dieser Schule gelehrt wurde, war nur ein Fach von vielen. Bedingt
durch die schrankenlose Aufnahme, den unentgeltlichen Unterricht sowie
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die fortschrittlichen Ziele wurde die Ecole polyt. zum Zentrum der jungen
Revolutiondre und Republikaner des Landes. Sie spielte wahrend der gan-
zen ersten Jahrhunderthalfte eine Rolle in der Innenpolitik des Landes.
Die Art der Architektur, die gelehrt wurde, ist durch Durands und Dubuts
Stichwerke bekannt geworden. Napoleon, der die Ingenieure dringend in
Armee und Verwaltung bendétigte, gleichzeitig aber ihre republikanische
Gesinnung furchtete, wandelte die Ecole polyt. in ein Militarinstitut mit
Kasernierung um. 1816 wieder in den zivilen Status zurtickversetzt, spiel-
ten die Polytechniker bei mehreren kleinen und endlich bei dem grofien
Aufstand von 1830, der zur Abdankung Karls X. fiihrte, eine wichtige Rolle.
Die Schule wird Zentrum der Saint-Simonisten um Rodrigues und Enfan-
tin, die sich besonders um den franzosischen Eisenbahnbau bemiitht haben.
1848 sind sie an der Vertreibung Louis Philippes beteiligt. Wahrend des
Staatsstreiches Napoleons III. 1851 wird die Ecole polyt. von der Armee
in Schach gehalten, was fiir die Zeit des 2. Empire fur ein kiihles Verhalt-
nis zwischen Kaiser und Absolventen sorgt.

Das entwerferische Credo dieser beiden Hauptrichtungen auf eine einfache
Formel gebracht lautet einerseits ,Form steht tiber Konstruktion®, anderer-
seits ,Konstruktion bestimmt Form“. Daneben gab es als dritte Richtung
die Rationalisten, die die konstruktiven Ideale der Polytechniker auch in der
hoheren Baukunst zu verwirklichen trachteten.

Der Einflu3 der franzosischen Ingenieurarchitektur auf Deutschland in
der ersten Jahrhunderthéalfte ist schon frith bei Friedrich Gilly und Schin-
kel erkennbar. Ebenfalls stark von der Ecole polyt. beeinfluf3t wurde der
von Duvigneau so bezeichnete ,Potsdam-Berliner Stil“. Die Wahl der im
Ingenieurbau verwendeten Rundbogen dieser Architektur ist als eine Art
kiinstlerische Opposition des 1840 zur Regierung gelangten Friedrich Wil-
helm IV. gegen den Klassizismus zu begreifen.

Angeregt durch das franzosische Vorbild entstanden auch in Deutsch-
land und Osterreich im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts polytechnische
Anstalten, spater Technische Hochschulen genannt, deren Zivilbauabtei-
lungen mehr oder weniger der franzoésischen Richtung huldigten. In der
1815 gegrindeten Technischen Hochschule in Wien ist der hohe Anteil an
franzosischen Lehrbiichern aus dieser Zeit bemerkenswert. Ein Gebiet, auf
dem die franzosische Ingenieurarchitektur ab 1845 neue vorbildliche Wege
ging, war das Eisenbahnwesen. Der direkte Einflufl auf Deutschland und
Osterreich ist an den symmetrischen Grundrissen frither Bahnhofsan-
lagen leicht erkennbar. Die Typisierung der Bahnhofsbauten und die wie-
derholte Anwendung weniger, bewéhrter Bauformen ist ein Verdienst der
Ecole polyt., wobei die technische Vereinheitlichung quasi nach demo-
kratischen Grundsatzen erfolgte. Der Normbau, der erst bei Otto Wagners
Wiener Stadtbahnlinien wieder in Frage gestellt wird, setzte sich in den
deutschsprachigen Landern rasch durch, wo er haufig auch Trager natio-
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naler Stromungen wurde. Ein eigenes Kapitel bilden die Arbeitersiedlun-
gen, ein haufig wiederkehrendes Entwurfsthema der Polytechniker be-
> sonders nach 1848. Vorbildlich, gerade fiur Berlin, wurden die Briicken,
die um die Jahrhundertmitte von den Absolventen der Schule in Paris
gebaut wurden. Nach der Jahrhundertmitte tibernahm Frankreich von
England die Fihrung in der Ingenieurarchitektur, vor allem im Eisenbau.
Die Spitzenleistungen der Pariser Weltausstellung, besonders die Hallen,
setzten fur alle Welt neue Mafstabe. Thre Konstrukteure gingen aus-
schlieflich aus den Kreisen der Polytechniker hervor. Dennoch waren es
in erster Linie einfache Erfindungen, die weit verbreitet wurden. Der
Polonceau-Binder hat in Deutschland und Osterreich einen Siegeszug ohne-
gleichen erlebt.

Zu Anfang des 2. Empires war, bedingt durch Haussmann, ein gewisses
Zurtickdrangen des Einflusses der Ecole des B. A. festzustellen. Die Stadt-
planer von Paris waren mit wenigen Ausnahmen Ingenieure. Unter dem
Regime Napoleons III. begann der Aufstieg der Ecole des B. A. und die
Ausbildung der historisierenden Stile. Die Entwiirfe der Ecole des B.A.
dieser Epoche lassen mit ihrer Hinwendung zur franzosischen Renaissance
auch nationale Tendenzen erkennen. Dennoch waren die stilistischen Aus-
wirkungen besonders auf Osterreich bemerkenswert, in erster Linie bei
Siccardsburg und Van der Niill, ferner bei Ferstl, Hasenauer und Korom-
pay. Die Theaterbauten von Helmer und Fellner sind ohne franzosische
Vorbilder undenkbar. Hitzigs Berliner Borse vermag die Ausstrahlung des
Neobarock im Stile Ludwigs XIV. zu dokumentieren. — Die Linie der fran-
zosischen Rationalisten, deren strukturelle Bestrebungen von der Gotik we-
sentlich beeinfluit wurden, fand in Deutschland in C. W. Hase und in
Osterreich in Friedrich Schmidt bedeutende Anhanger.

Mit dem Fall des 2. Empire verstarkt sich auch die Opposition gegen die
Ecole des B.A. als alleinige Vertreterin der Baukunst. Sie beginnt an Be-
deutung zu verlieren, wahrend Ingenieurarchitekten und Rationalisten an
Boden gewinnen. Die Ecole des B.A. reagiert ihrerseits mit einem tiber-
steigerten Historismus, dessen dekorative Elemente in den Vordergrund
ricken. Auch dafiir kann eine gewisse Ausstrahlung auf die deutsch-
sprachigen Lander nachgewiesen werden, wenngleich dort die spaten, ex-
tremen Tendenzen (wie etwa bei der Weltausstellung von 1900) nicht mit-
gemacht werden.

Claus Zoege von Manteuffel (Berlin):

.Monumentalkunst* im stddtebaulichen Konzept, am denkmalhaften
AuBenbau und im Innenraum. Beispiel: Gottfried Semper

Der Anspruch der Monumentalitit steht hinter allen den Ph&nomenen,
die uns die Architektur des 19. Jahrhunderts problematisch machen. Nach
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ihm zu fragen, mufl die wissenschaftliche Erkenntnis entscheidend weiter-
bringen, da damit zugleich die kiinstlerischen und auch gesellschaftlichen
Voraussetzungen der historistischen Architektur in den Blick kommen.

Sempers stadtebauliche Projekte betreffen durchweg monumentale Ar-
chitektur der Stadtzentren. In den Planen und Bauten — beispielsweise fir
Dresden, Hamburg, London und Wien — zeigt sich, wie sich der monumen-
tale Anspruch aus der noch monarchistischen Staatsform und Gesellschafts-
struktur inhaltlich und formal (Cour d’honneur) ableitet, wobei die Kultur-
bauten Theater und Museum auf dieser Grundlage Form gewinnen und an
Volumen und Bedeutung der rein hofischen Reprasentation den Rang ab-
laufen. Im Bereich der stadtischen Selbstdarstellung werden moglichst als
burgerlich aufgefafite Monumentalformen ausgeborgt und repréasentativ
ausgearbeitet; zuweilen gelingt es nicht, sich von hoéfischen Repréasenta-
tions-Schemata zu l6sen.

Das Resultat sind Kompositionen, die sich zwar insgesamt am histori-
schen Vorbild orientieren, nichtsdestoweniger Neuschopfungen darstellen,
deren grofdite architektonische Leistung die Schaffung neuer Raume und
eines neuen Raumgefiihls ist. Hier entsteht eine neue Monumentalitat,
die dem neuen, positiven Lebensgefiihl des Jahrhunderts entspricht.

Der Behauptung, dafl das 19. Jahrhundert im Bereich der Raumgestal-
tung nicht schopferisch gewesen sei, ist entschieden zu widersprechen.
Weite, Grofle und Abstraktion sind die Hauptkennzeichen des neuen Raum-
gefiihls. Dies wurde an Beispielen aus Sempers Stadtbauentwiirfen exempli-
fiziert. Hinweise auf Raumschopfungen der Einzelbauten (Nikolaikirche
Hamburg, Bahnhof Zirich, zweites Dresdener Hoftheater) ergénzten die
Beobachtung.

Dieser Beobachtung der neuen Raumschépfung aus dem Monumentalitéts-
anspruch steht die Vorstellung gegentiber, die Erneuerung der Architektur
um 1900 sei nur durch den Sieg des Funktionalismus tiber den Historismus,
der ja auch auf dem Monumentalitdtsanspruch beruht, moéglich gewesen.
Dies ware zu diskutieren.

Peter Haiko (Wien):

Monumentalitit als Problem der Offentlichkeit in der Architektur. Die
Kategorie Monumentalbau bei Otto Wagner

In der Architekturtheorie der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts werden die
Termini ,6ffentliche Gebaude“ und ,Monumentalgebdude synonym ver-
wendet. Charakterisiert werden diese Bauten a) als Monumente, Denk-
maler, ,die das Zeugnis der Kulturstufe in die Nachwelt tibertragen®, und
b) als solche, die den ,Charakter der Offentlichkeit an sich haben® Diesen
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theoretischen Uberlegungen entsprechend, gestaltet Otto Wagner seine
Bauten als ,monumentum®., Den Werken ewige Dauer zu verleihen® — nur
dadurch konnen sie als Monumente wirksam und de facto zu Monumen-
talbauten werden — versucht er nicht nur mittels einer spezifischen ,Archi-
tekturikonologie zu demonstrieren, sondern auch materiell zu garantieren.
Die von ihm verwendete serielle Fassadenverkleidung mit eingehangten
(Marmor-)Platten (siehe Postsparkassa) hat, seinen Ausfithrungen folgend,
nicht nur den Vorteil, billiger zu sein und die Herstellungszeit auf ,ein
geringes und erwunschtes Mafl herabzudriicken®, sondern auch den, ,die
monumentale Wirkung durch das edlere Material zu erhohen®. Damit
versohnt er den Anspruch nach reprasentativ-monumentaler Ausgestaltung
des Bauwerkes mit der Forderung nach moglichst 6konomischer Verwen-
dung des investierten Kapitals. Die Aura spezifischer, teurer Materialien
soll das Bauwerk nobilitieren sowie dessen Unzerstorbarkeit garantieren.
Gleich dem Historismus versteht aber auch Otto Wagner den Monumen-
talbau als Trager bestimmter Ideen, als Vehikel zur Dokumentation politi-
scher und/oder kultureller Machtanspriiche, die durch den Bezug auf die
Historie ihre Legitimitat erhalten sollen.

Die repréasentativ-monumentalen Konzeptionen Wagners konnen dazu
dienen, die Offentlichkeit auszuschlieflen (Kriegsministerium) oder eine
quasi-6ffentliche Sphiare zu schaffen (Postsparkassa), die vorgibt, zum Ge-
brauch des Publikums bestimmt zu sein, realiter aber diese spezifische
Architekturoffentlichkeit den Intentionen der erbauenden Institution un-
terordnet. — Neu bei Otto Wagner ist, dafli Monumentalitdt nicht mehr
nur durch Hinterlegung eines hoheren ,Sinns“, nicht nur durch die Inten-
tion, das Bauwerk gegentiber der Offentlichkeit als Bedeutungstrager fun-
gieren zu lassen, entsteht, sondern auch durch Uniformitat. ,Die Kunst
unserer Zeit hat . . . diese Uniformitat zur Monumentalitat erhoben®. Dar-
aus folgernd, mifit Wagner auch den Wohnhausbauten monumentalen Cha-
rakter bei. Die Formanalyse erweist die Angleichung der Bauaufgaben:
Monumental- und Wohnhausbau. Bei beiden interpretiert Wagner tra-
ditionelle Fassadengliederungselemente stilistisch neu, ohne ihren Anspruch
als Hoheitszeichen, als Pathosformel aufzuheben. Ebenso wie bei den Mo-
numentalbauten soll auch bei den Wohnhausern die spezifische Wahl
eines Materials mit hoher Aura: Majoliken, Gold u. a. die Gebaude nicht
nur nobilitieren, sondern auch Unzerstorbarkeit, ewige Dauer garantie-
ren.

Wagners reprasentative Fassadengestaltungen stehen in direkter Rela-
tion zum rezipierbaren Reprasentationswert. Sie sind abhéngig davon, ob
,sicher mit einem gilinstigen Eindruck gerechnet werden kann®. Dement-
sprechend konzipiert er nur jene Fassadenpartien monumental, die stadte-
baulich wirksam werden (Postsparkassa, Linke Wienzeile 38). Seine stadte-
baulichen Entwiirfe sind durch axiale Koordinierung des Areals und sym-
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metrische Bezlige der einzelnen Gebaude aufeinander charakterisiert. Dies
soll ,die Orientierung erleichtern und bei den zwei wichtigsten Faktoren
,Zeit und Geld’ sparen helfen®. Wagner versucht damit, die auch im Stadte-
bau intendierte Monumentalitit mit der Realitat (Zeit ist Geld) fiir das
Biirgertum in Einklang zu bringen.

(Das Referat erscheint in tberarbeiteter und erweiterter Fassung voraus-
sichtlich im nachsten Jahrgang des ,Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte.)

Sektion: Die Kunst des 20. Jahrhunderts im Spiegel
i ‘der Kritik

(Von den Referaten der Sektion lagen bei Redaktionsschufl nur die fol-
genden vier Restimees vor. Die angekiindigten Referate von Johannes Lang-
ner, Adolf Max Vogt und R. H. Fuchs wurden nicht gehalten. Das Referat
von Andeheinz Mofier ,Kunstkritik und Erster Weltkrieg. Zum Beispiel:
Kunst und Kinstler® soll in vollstindigem Wortlaut publiziert werden; Er-
scheinungsort noch unbestimmt.)

Walter Kambartel (Bielefeld):

Der gesellschaftliche Standort der Kunstkritik. Zur Rezeptionsproblematik
der Kunst des 20. Jahrhunderts

Im heutigen Sprachgebrauch wird Kunstkritik mit Kunstvermittlung
gleichgesetzt. Dieser Sprachgebrauch ist symptomatisch fiir den Funktions-
wandel, den die publizistische Kunstkritik seit ihrer Entstehung im Frank-
reich des 18. Jahrhunderts durchgemacht hat. Urspriinglich ist Kunstkritik
ein Teil des Forums, in dem sich das Publikum eben als Publikum im
Sinne der emanzipatorischen Idee birgerlicher Offentlichkeit konstituiert.
Waéahrend die institutionalisierte Kunstkritik im ersten Stadium ihrer Ent-
wicklung als scheinbar unpolitischer Freiraum des Publikums der Privat-
leute auf die politische Krise der franzosischen Revolution zusteuert, zieht
sie sich in der folgenden Zeit der politischen Restauration in eine apolitische
und daher politisch fremdbestimmte Autonomie der subjektiven Innerlich-
keit zuriick. So ist die Kunstkritik der deutschen Romantik durch eine theo-
retische Abstraktion gekennzeichnet, die das Geschaft der Kritik auf ein
subjektives Verstehen als Vollendung einer im Kunstwerk verdinglichten
Reflexion beschrankt. Tatsachlich ist dieses romantische Selbstverstédndnis
der Kunstkritik bis heute Vorbild der modernen Kunstkritik. Die folgende
Analyse bezog sich auf auch in Buchform veréffentlichte Zeitungsartikel
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von Albert Schulze-Vellinghausen, Laszlo Glozer und Eduard Beaucamp.

Bei der Bestimmung des Verhaltnisses von Kunst und Gesellschaft be-
zeugt die moderne Kunstkritik eine merkwiirdige Bewuftseinsspaltung:
Einerseits wird in kulturkritischer Absicht eine historische Veridnderung der
Gesellschaft zur Konsumgesellschaft festgestellt; andererseits wird unter
im engeren Sinne kunstkritischem Gesichtspunkt eine demgegentiber un-
verandert gebliebene oder allenfalls relativ gestirkte Autonomie der Kunst
behauptet. Es herrscht quasi eine schiefe Schlachtordnung, bei der die
Kulturkritik keine wirklich historisch fundierte Gesellschaftskritik leisten
kann, weil sie ihre Negativkriterien aus dem ahistorischen Autonomie-
postulat der Kunstkritik ableitet. Dabei ist es nur konsequent, daf} sich die
moderne Kunstkritik besonders gerne mit solcher Kunst befaft, die der
Pramisse autonomer Produktion zu entsprechen und eine ihr korrespon-
dierende Autonomie der Rezeption zu fordern scheint. Aufler Betracht
bleibt, dafy die Idee der Autonomie selbst zu einem werbewirksamen Kli-
schee geworden ist und als solches vom Kunstkritiker verbreitet wird. Die
Autonomie hat ihre urspriinglich gegebene, mit der historisch-gesellschaft-
lichen Situation vermittelte emanzipatorische Funktion verloren. Eben we-
gen ihres traditionellen Autonomieanspruchs ist die Kunstkritik mehr noch
als die Kunst selbst unter den veranderten gesellschaftlichen Bedingungen
zum affirmativen Instrument eines auf Distribution und Konsumtion ange-
legten Kunstmarktes geworden. Im Widerspruch zum eigenen Autonomie-
anspruch bedient sich die moderne Kunstkritik der Sprache der Vermark-
tung. Der gesellschaftliche Standort der gegenwartigen Kunstkritik ist auf
Reklamefunktionen festgelegt. Die Kunstkritik liefert Muster fiir Identifi-
kationen des Einzelnen und befriedigt so ein Autonomiebediirfnis ihres
Publikums. Es handelt sich um eine Vermarktung auf hoherer Ebene in
dem Sinne, dafl die Kunst nicht direkt als Ware sondern vielmehr als Alter-
native zur Konsumwirklichkeit angeboten wird und erst als diese Alter-
native Warencharakter erhéalt. Vermarktet wird ein bestimmtes Bewufit-
sein von Kunst: Kunst als apolitische Negation einer durch die Konsum-
gesellschaft bewirkten Fremdbestimmung des Menschen. Autonomie als
eine vom Markt verordnete Isolation des Individuums beeintrachiigt des-
sen politische Selbstbestimmung. Die unter dem Objektivitiat versprechen-
den Titel ,Kunstkritik* antretende Vermittlung und Aufbereitung der Kunst
als scheinbarer Alternative zur Konsumgesellschaft hat ihre politische
Funktion darin, dafy sie eine mogliche Besinnung auf wirkliche Verande-
rung der Konsumgesellschaft verhindert und eben dadurch die tatséchliche
Abhangigkeit von dieser Gesellschaft férdert. Eine kulturkritisch sich ge-
bende Kunstkritik leistet fatalerweise gerade jenem Vermarktungssystem
Vorschub, das sie zu kritisieren vorgibt und dessen Instrument sie doch
ist,.
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Die sich nach Lage der Dinge stellende Frage, ob die Kunstkritik tiber-
haupt noch zu retten sei, beantwortet sich historisch von selbst. Durch jede
sog. Kritik der Kritik® wird die Kunstkritik als solche schon ernst ge-
nommen und damit als Kritik unendlich fortgeschrieben: ,Narren, die den
Verfall der Kritik beklagen . .. “ (Benjamin).

Ernst Busche (Berlin):

Pop Art im Spiegel der deutschen Kunstkritik, 1960—68

Eine préazisere Definition von Pop Art — Wiedergabe nicht beliebiger,
sondern reprasentativer Images der industriell-urbanen Umwelt; Uber-
nahme der Inhalte und Reproduktionstechniken der Massenmedien — setzt
sich in der Kunstkritik in der Bundesrepublik erst um 1967/68 durch, wobei
der entscheidende Anteil von Ausstellungen deutlich wird: sie tragen nun in
gleichem Mafie zur Differenzierung bei, wie die zunéchst (1961/62, auch 1964)
durch gemeinsame Prasentation die Gleichsetzung von Pop-Kiinstlern wie
Lichtenstein, Warhol, Rosenquist oder Hamilton mit allgemeinen ,Neuen
Realisten“ (Kienholz, Rauschenberg, Arman etc.) fordern und zudem durch
den direkten visuellen Vergleich mit Anregern wie Duchamp oder Schwit-
ters das Argument der fehlenden Innovation nahelegen. Eine Kritik, die
anfangs noch weitgehend am &uflerst individualistischen und expressiven
Stil des Tachismus orientiert ist, vermif3t vor allem die kinstlerische Um-
setzung des banalen Vorwurfs, die Metapher, und akzeptiert einen Kiinstler
um so mehr, je deutlicher er mit ,malerischen“ Mitteln arbeitet, wie Dine,
Rivers oder Johns und die Mehrzahl der englischen Kinstler (die jedoch
weitaus seltener erwadhnt werden als die amerikanischen). Wegen ihrer
JFaktizitat® wird Pop Art gelegentlich als ,Museumskunst‘ bezeichnet, da sie
nur innerhalb von Galerien etc. als Kunst kenntlich sei; andere sehen ge-
rade in dieser Qualitat von Pop Art die Chance, die oft beklagte ,Liicke®
zwischen Kunst und Leben zu schlieffen. Einen weiten Raum nimmt die
Diskussion tber den so offensichtlichen gesellschaftlichen Bezug der Bild-
inhalte ein, dessen haufigste Interpretation die einer neutralen Bestands-
aufnahme unserer Gesellschaft ist. Einige Kritiker rechtfertigen Pop Art als
Konsumkunst fir die Konsumgesellschaft — hier setzt auch die Erldute-
rung des Begriffes ,Pop“-Art als lustige, laute, bunte, als ,Knall-Kunst‘ an
— und sehen sie als positiven Ausdruck der westlichen freiheitlich-demokra-
tischen Staatsform; anderen bedeutet sie Symbol fiir den Verfall der abend-
landischen Kultur. Wenn auch héufig nicht ausgeschlossen wird, daf3 Pop
Art die dargestellten gesellschaftlichen Phdnomene kritisiere — die Stil-
mittel der Ironie, der Vergrofierung und der medialen Verfremdung werden
hier genannt —, so vermissen doch einige Rezensenten den Hinweis auf
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deren Ursachen. Dadurch bleibe Pop Art als kritische, soziale Kraft nicht
nur unwirksam, sondern verfestige sogar die gegenwéirtige gesellschaftliche
Situation. Auch die Parallele zum US-Imperialismus wird gezogen, als des-
sen kiinstlerischer Ausdruck Pop Art gilt, eine These, die durch die regie-
rungsamtliche Unterstitzung (vor allem Biennale Venedig 1964) bekraftigt
wird. In diesem Zusammenhang fallt auch der Hinweis auf die Marketing-
Methoden des Kunstbetriebs; es bleibt jedoch unentschieden, ob Pop Art
die Marktmechanismen verdeutlicht oder sie selbst nichts weiter als ein sei-
fenblasenartiges Produkt dieser Methoden ist. Trotz vielfaltiger, zum Teil
heftiger Kritik wird Pop Art schlieBlich von der Mehrheit der Kritiker ak-
zeptiert. Man sieht nicht mehr das Einzelphdnomen, sondern kann die Be-
ziehung zur Tradition und zu kinstlerischen Parallelerscheinungen herstel-
len und Pop Art in diesem kunsthistorischen Bezugsrahmen rechtfertigen.

Ulrike Stelzl (Berlin):

Feminismus in der Kunstkritik

Was ist Feminismus? Ohne auf Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte
des Begriffs einzugehen, hier eine Definition seiner aktuellen Bedeutung:
.,Heute meint der Begriff Feminismus . . . den psychologischen Befreiungs-
prozefl der Frau aus der Identifikation mit dem Mann und schliefllich die
daraus resultierende neue (oft kulturrevolutionire) Beurteilungsweise von
Problemen des Menschen und der Gesellschaft durch Frauen.“ (Ursula Linn-
hoff: Die Neue Frauenbewegung, Koln 1974, S. 9). Wie 148t sich diese Theo-
rie auf Kunst, Kunstkritik und Kunstgeschichtsschreibung tibertragen?

Das Ziel feministischer Kunstkritik ist es, die Rolle der Frau in der Ge-
sellschaft, in Vergangenheit und Gegenwart, zu klaren, und zwar auf
zweierlei Ebenen: zum einen durch die dargestellte Frau und zum anderen
durch die darstellende Frau, die Kunstlerin. Dies fiihrt zu neuen bzw. bisher
wenig entwickelten Fragestellungen und zu einer Neubewertung von
Kunstwerken.

1. Frauendarstellungen

Die unterschiedlichen Typen von Frauendarstellungen in der Kunst sind
bislang hauptsichlich formal analysiert worden, weil ihr Inhalt als selbst-
verstandlich hingenommen wurde. Dies gilt flir die Madonna, die Damonin,
das Sexualobjekt, die Allegorie. Gerade an diesem Punkt setzt aber femini-
stische Kunstkritik ein und fragt nach dem gesellschaftlichen Zusammen-
hang, in dem diese Kunstwerke entstanden sind. — 1972 gab Linda Nochlin
die Sammelschrift ,Woman as sexobject‘ heraus (in New York), in der
Typen erotischer Frauendarstellungen des 19. und 20. Jahrhunderts, von
Courbet bis Lichtenstein, analysiert werden. Und Cécilia Rentmeister lie-
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ferte eine Untersuchung zur weiblichen Allegorie des 19. Jahrhunderts, ,Be-
rufsverbot fir die Musen®, in: Asthetik & Kommunikation, Nr. 25/1976.

Wir fragen: Wie verhalt sich der Kiinstler zu seinem weiblichen Modell
im besonderen und zum gesellschaftlichen Problem der Frau im allgemei-
nen? Verdrangt oder verschleiert er es, kritisiert oder affirmiert er es?
Picassos ,Demoiselles d’Avignon®, 1907, von der Kritik als erstes Werk des
Kubismus gefeiert, ist eines von vielen Beispielen aus der Kunstgeschichte,
das mittels neuer Form einen ritickschrittlichen Inhalt transportiert (Frau als
erotische Wunschvorstellung des Mannes). In diese Kategorie gehtren auch
pop-art-Kinstler wie Andy Warhol, Allan Jones, Tom Wesselmann, Richard
Lindner etc. Uber kritische Komponenten in pop-art-Werken ist lange dis-
kutiert worden; was Frauendarstellungen anbelangt, kann man ihre Exi-
stenz wohl entschieden leugnen. Das Bild von einigen Kiinstlern als Genies
und grofien Neuerern miissen wir relativieren.

2. Darstellende Frauen:

Warum wissen wir so wenig von den Kiinstlerinnen der Vergangenheit?
Es gab beriihmte, fachlich anerkannte und mit Auftragen uberhéaufte
Frauen in der Kunst, aber es gibt kaum Literatur tuber sie, und in kunst-
historischen Lexiken fehlen sie zumeist. 1974 erschien Eleanor Tufts’ ,Our
Hidden Heritage — Five Hundred Years of Women Artists (in New York).

Wie haben sich Kunsthistoriker und Kunstkritiker tiber das Werk einzel-
ner Kiunstlerinnen, tber kunstschaffende Frauen uberhaupt gedufert?
Wenn auch heute kaum noch jemand einen so animosen Standpunkt gegen-
uber Kiunstlerinnen vertritt wie seinerzeit Karl Scheffler (,Die Kunst ist
vom Manne fir den Mann gemacht®, in: Die Frau und die Kunst, Berlin
1908, S. 29), so haben sich Vernachléssigung und generelle Unterschatzung
des weiblichen Beitrages zur Kunst doch gehalten (iiber das Verhaltnis von
Kunstgeschichtsschreibung und Kiinstlerin erscheint ein ausfiihrlicher Ar-
tikel der Referentin demnéchst in ,Frauen in der Kunst‘, Ausstellungskata-
log Berlin 1977).

Soweit die Ansiatze feministischer Kunstkritik als Appell an alle Kolle-
ginnen und Kommilitoninnen, selbst in dieser Richtung zu forschen und ihre
Diskussionen und Ergebnisse zu verfolgen. Auf dem né&chsten Kunsthisto-
riker-Kongref} muf} es eine Sektion zu diesem Thema geben.
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