
In einem SchluBwort bedauert Herr Koch, daB so wenige Kollegen in fiihrenden 

Positionen, vor allem solche von den Hochschulen, nach Mainz gekommen sind. 

Der Vorstand wird versuchen, daraus Konsequenzen zu ziehen.

Um 16.50 Uhr schlieBt Herr Koch die Mitgliederversammlung.

SIEBZEHNTER DEUTSCHER KUNSTHISTORIKERTAG 

MAINZ, 22. bis 26. SEPTEMBER 1980

„FRAGEN HEUTIGER KUNSTGESCHICHTE“

NST KKU CHR KOU I34.3TC3J A81E FLPr HP oLHPt rH3 RH3Ct3kP.3 lLdePd r3R N3JCLPM 

r3R i3e.Rgk3J vePR.kHR.SJHs3J 3U NU R.L..U aHJ m3JSFF3P.uHgk3P PLgkFSud3Pr ePr HT n3M 

CJeLJk3F. rH3 23RHHT33R r3J NSJ.Jrd3 ePr 23F3JL.36 RSF3JP r3J3P peCuHsL.HSP PHgk. 

LP LPr3J3J I.3uu3 mSJd3R3k3P HR.6 F3JP3J rLR pJS.SsSuu r3J NSJTH..LdRRH.tePd LT KOU 

I34.3TC3J A81E teJ b3JeFRRH.eL.HSPU

VORTRAGE AM 22. SEPTEMBER 1980

9JSFFPePdRLPR4JLgk3 r3R 9JR.3P NSJRH.t3Pr3P iH3.JHgk 9uud3J 0oePR.3Jzh

Der Vorsitzende begriiBt die Teilnehmer, insbesondere den Kultusminister des 

Landes Rheinland-Pfalz, Frau Dr. Laurien, und, in Vertretung des Oberbiirger- 

meisters von Mainz, den Kulturdezernenten der Stadt, Biirgermeister Dr. Keim. 

Damit verbindet er den Dank an das Land Rheinland-Pfalz und die Deutsche For- 

schungsgemeinschaft fur die finanzielle Unterstiitzung, an die Stadt Mainz und vor 

allem an das Ortskomitee und seine Helfer fur die organisatorische Hilfe. Der 

Kunsthistorikertag ist kein SpezialistenkongreB, sondern er soli alle Zweige unse

res Faches zusammenfiihren. Der Ertrag einer solchen Tagung wird deshalb weni- 

ger an bestimmten Fortschritten, sondern an der Anregungskraft, die von dem Pro- 

gramm, den Referaten und Diskussionen und nicht zuletzt von den unzahligen Ge- 

sprachen ausgehen, gemessen.

Der letzte Kunsthistorikertag in Dusseldorf war auf das Verbundsystem unserer 

Haupttatigkeitsfelder ausgerichtet, das in Ausschnitten bewuBt gemacht werden 

sollte. Diesmal gilt er mehr dem Bereich von Kardinalproblemen, wie sie sich fur 

die Anwendung von Stil- und Epochenbegriffen stellen oder bei der Abgrenzung 

dessen, was wir Original nennen. Hierzu gehoren Fragen wie die nach dem Ver- 

haltnis von Sprache und Kunstwerk, aber auch die fachliche Auseinandersetzung 

mit Schopfungen der jiingeren und jiingsten Zeit. Kardinalproblemen der Praxis 

soli mit dem Thema der Forschungsplanung begegnet werden, unserem Wirken fur 

die Gesellschaft diesmal mit der Sektion Kunstgeschichte und Schule. Die kunstge- 

schichtliche Forschung in der Stadt und der Region, in der wir tagen, kommt in ei

ner eigenen Sektion, in einer Reihe von Besichtigungen und Exkursionen zu Wort. 

Herr Ellger dankt alien denen, die am Kunsthistorikertag aktiv mitwirken.

7



Hieran schlieBen sich Bemerkungen an, die das Fach betreffen, und die sich dar- 

auf griinden, daB im Verbandsvorstand alle Richtungen unseres Berufes vertreten 

sind. Herr Ellger stellt an den Anfang die Frage, ob Deutsch als Wissenschaftsspra- 

che ausstirbt? Wenn wir sie nicht mehr benutzen, sicherlich. Solange sie unsere Ge- 

danken noch aufs genaueste auszudriicken vermag, ware es schon aus wissenschaft- 

lichen Griinden geboten, bei ihr zu bleiben, auch im internationalen Felde, in dem 

sie z. B. fur die sozialistischen Lander erhebliche Verkehrsbedeutung hat. Die Lage 

an den Hochschulen ist derzeit durch strukturelle Veranderungen charakterisiert. 

Die Eingliederung der padagogischen Hochschulen in die Universitaten ist, wie 

z. B. in Nordrhein-Westfalen, erst kiirzlich erfolgt, so daB Erfahrungsberichte noch 

nicht vorliegen. Strukturelle Veranderungen haben auch die Priifungsordnungen 

erfaBt.

Es gibt eine wachsende Neigung, vor der Zulassung zum Doktorexamen die er- 

folgreiche Ableistung eines Magisterexamens zu fordern. Wir haben schon in Dus

seldorf erklart, daB die Aussichten fur den Magister schlecht sind. Man kann es den 

Hochschulen, Museen und Denkmalamtem nicht verargen, wenn sie angesichts der 

Aufgaben nicht auf die Promotion verzichten wollen. Wenn der Magister mehr als 

eine rein universitatsinteme Zwischenstation sein soli, wird es hochste Zeit, daB 

sich alle, die es angeht, an einen Tisch setzen.

Es scheint sich Unsicherheit uber Kern und Grenzen des Kunst- wie des Kultur- 

begriffs zu verbreiten, wie ganz allgemein auch uber die Erkenntnismbglichkeiten 

und Wirkungsweisen der Geisteswissenschaft. Auch hier sind strukturelle Veran

derungen im Spiel. Der vielfach beklagte Geschichtsverlust, den wir nicht nur den 

Schulen anlasten diirfen, hat mit dazu beigetragen, auch bei uns zu fordern, was 

man die „Orientierungskrise“ in den Wissenschaften genannt hat. Aus dieser Sicht 

haben wir der Forschungsplanung eine Plenarsitzung eingeraumt. In den letzten 

Jahren haben Erfahrungen gelehrt, daB Forschung zu planen nicht gerade zu den 

Starken unseres Faches gehort. Angesichts der erfreulichen Tatsache, daB die all- 

gemeine Forschungsaktivitat, insbesondere an den Universitaten, betrachtlich ist, 

darf nicht vorkommen, daB wombglich bloBe Unkenntnis im Organisatorischen 

giinstige Entwicklungen behindert, die durch bessere Information gute Friichte 

hatten tragen konnen. Damit wenden wir uns zugleich an unsere Forschungsinstitu- 

te insbesondere im Ausland mit der Bitte, sie mogen die Kommunikation mit den 

durch die Numerus-clausus-Situation oft schwer belasteten Hochschulen pflegen 

und Einblick in ihre Tatigkeit gewahren.

Die Arbeit an den Museen hat durch groBe Ausstellungen noch mehr als bisher 

Aufmerksamkeit in der Offentlichkeit gefunden. Gleichzeitig sind im Restaurato- 

renverband wie im Deutschen Museumsbund Stimmen laut geworden, die auf die 

Gefahren hinweisen, die sich durch die expansive Ausstellungstatigkeit ergeben. Es 

gilt, die wichtigste Aufgabe der Museen, namlich zu bewahren, nicht zu vernachlas- 

sigen. Die hohen Besucherzahlen der Ausstellungen sind erfreulich, sie machen es 

aber mancherorts schwierig, den Zugriff politischer Interessen auf Museumsaktivi- 

taten in sachlich vertretbarem Rahmen zu halten und Ubergriffe in die Verant-
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wortlichkeit der Museumsleute zu vermeiden. Die Versuchung politischer Gre- 

mien, bei Stellenbesetzungen oder Arbeitsprogrammen eigene Vorstellungen 

durchzusetzen, ist groB. Doch ist es gewiB der Entfaltung des Kulturlebens dienli- 

cher, im Fachmann den durch seine Sache fur die Offentlichkeit engagierten Part

ner und nicht eine Art Werkzeug oder gar Parteiganger zu sehen. Seitens der Tra

ger muB man sich dariiber im klaren sein, daB man nicht zugleich zunehmende 

Ausstellungstatigkeit und den ungebrochenen Fortgang der normalen wissen- 

schaftlichen und konservatorischen Museumsarbeit ohne Stellenvermehrung haben 

kann. Es ist in jiingster Zeit deutlich geworden, daB die Aufgaben der Kunstver- 

mittlung wegen mangelnder personeller und finanzieller Voraussetzungen nicht in 

vollem Umfang erfiillt werden konnen. Die Kunsthistoriker an den Museen soil ten 

sich trotz aller Belastungen diese Aufgaben nicht aus den Handen nehmen lassen. 

Es ist bedauerlich, wie wenige Kunsthistoriker sich an Museen qualifiziert und mit 

Engagement mit zeitgenossischer Kunst beschaftigen. Deshalb sollte man sich nicht 

wundern, wenn dieser Bereich in andere Hande iibergeht.

Im Arbeitsfeld der Denkmalpflege hat inzwischen als letztes Land der Bundesre- 

publik Nordrhein-Westfalen sein Denkmalschutzgesetz erhalten, mit der erstmali- 

gen Erhebung aller Gemeinden zu Unteren Denkmalbehorden besonders pro

blem- und aufwandreich. Die Schwierigkeiten wachsen, gesetzlich bedingt, durch 

die steigende Zahl von Verwaltungshandlungen, aber auch durch die groBen Denk- 

malerzahlen. Die Situation ist in den einzelnen Bundeslandem unterschiedlich. 

Ohne Personalvermehrung kann sie nicht bewaltigt werden, was auch fiir die inzwi

schen beschlossene Erarbeitung einer Denkmalertopographie fiir die gesamte Bun- 

desrepublik gilt. Fiir einen verantwortbaren Umgang mit dem Kulturerbe der Ver- 

gangenheit sind wissenschaftliches Urteilsvermogen, reiche Sachkenntnis und For- 

schungskraft unerlaBlich, auch kann unsere Wissenschaft uber die denkmalpflege- 

rische Wirksamkeit am Werk hinaus auf die Beitrage der Konservatoren in Gestalt 

ihrer Inventarwerke, Denkmalpflege- und Forschungsberichte nicht verzichten.

AbschlieBend beklagt Herr Ellger, daB im Bereich der Denkmalpflege und der 

Museen, aber auch fiir viele Kollegen an den Hochschulen, durch die Hektik des 

Alltagsgeschafts ein beangstigender Mangel an Raum fiir etwas bestiinde, das unse

re Vater vielleicht mit „geistigem Atemholen“ bezeichnet hatten. Es fehlt immer 

mehr an der Zeit zu ruhigem Nachdenken, frischer Anschauung, neuer Lektiire 

und kritischer Durcharbeitung, ohne die neue fruchtbare Gedanken nicht moglich 

sind, ohne die wir dabei bleiben miiBten, mit den alten Miihlen zu mahlen. Man 

muB dies als eine Lebensbedingung des Wisschenschaft treibenden und durch Wis

senschaft wirkenden Geistes emst nehmen, und zwar in unserem Faile fiir alle Posi- 

tionen, in denen Kunsthistoriker gebraucht werden. Das ist vornehmlich bei aller 

Planung und Regelung wissenschaftlicher Arbeit zu bedenken.

Wenn Beobachter des Diisseldorfer Kongresses befriedigt eine neue Offnung 

unseres Faches nach auBen feststellten, so gab es sie schon friiher, nur lenkte die 

Tagung das Augenmerk auf diese Seite, und wenn man jetzt mit dem Ausdruck von 

Betriibnis oder gar vorwurfsvoll sagen wiirde, die Kunsthistoriker wenden sich wie-
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der nach innen, so ware das gleiche darauf zu antworten. Beides gehort eben zu- 

sammen und macht das voile Leben des Ganzen aus.

nJH3rk3uT nHRgk3J 0oLHPtzh 

DeJ IcTCSuHs r3R ,3HR.Hd3P HP r3J TSr3JP3P oLu3J3H

Moderne Malerei entstand in Opposition zu Impressionismus und Naturalismus. 

Schon im Kreis um Gauguin verglich man Naturalismus mit Materialismus. Die ei- 

genen Bestrebungen richteten sich dagegen auf eine „Geisteskunst“. Beim Durch- 

bruch zur gegenstandslosen Kunst erhielt der Begriff „Geist“ eine Schliisselfunk- 

tion. — Wie hat sich die Fixierung auf das Geistige sichtbar Ausdruck verschafft 

und in welchem Verhaltnis steht es zur Progression der modemen Malerei?

Geist selbst laBt sich nicht malen, aber man kann Eigenschaften, die ihm zuge- 

schrieben werden, veranschaulichen. Hierzu dient ein dialektisches Symbolsystem: 

Gegenteil des Geistigen ist nach Platonisch-neuplatonischer Auffassung, die vom 

Christentum iibernommen wurde, die Materie, in einem speziellen Sinne auch die 

Natur. Empfindet man also die Materie als verschlossen, dicht, schwer, so ergibt 

sich fur den Geist, er sei durchlassig, luftig, leicht. Gilt die Natur als vielfaltig, ver- 

worren, zufallig, so empfiehlt sich das Geistige als klar, prazise, gesetzmaBig. Diese 

Dialektik ist in Sprache und Vorstellung tief verwurzelt. Nach alter Tradition ha- 

ben z. B. lichtdurchlassige Substanzen eine Affinitat zum Geistigen. Der Mystik 

des Kristalls und der transparenten Struktur haben Feininger und Marc ein neues 

Kapitel hinzugefiigt, anschlieBen lassen sich Delaunay und der junge Mondrian. 

Dariiber hinaus spielt das Motiv der Transparenz im Kubismus eine zentrale Rolle. 

In den markanten Ubergangswerken von 1908/09 tritt zum Motiv der Transparenz 

das der Stereometric (Horta de Ebro). Gleichfalls symbolfahig gewinnt es seine 

Affinitat zum Geistigen wegen der Evokation von Klarheit und GesetzmaBigkeit. 

Plato hat das zugehdrige Polaritatsschema etabliert: Dauer, Klarheit, Gesetz 

(Geist) — Vielheit, Veranderung Zufall (Natur). Beides, Transparenz und Stereo

metric, spielen im Spatwerk Cezannes eine Rolle. Der vielzitierte Satz liber Kegel, 

Kugel und Zylinder hat seinen Riickhalt bei Plato. Transparenz als Auflosung aller 

materiellen Dichte bewirkt Cezanne durch die Korrespondenz von Farbe und 

Grund. Seine AuBerungen zur Farbe verweisen in einem wichtigen Punkt auf Plotin.

Albert Auriers Gauguin-Definition: „Das ist Plato ... interpretiert durch einen 

Wilden mit Genie“ bezeugt platonische Vorstellungen auch im Gauguin-Kreis. 

Zentrales geistiges Symbol ist hier die Abstraktion. Sie wird abgeleitet von der Idee 

einerseits und von der primitiven Kunst andererseits. Nach Gauguins Statement 

von 1890 ist primitive Kunst Geisteskunst. Die bei diesem AnlaB skizzierte Kunst- 

geschichts-Theorie Gauguins hat theosophische Grundlagen. Im Hintergrund der 

Gleichung primitiv = geistig steht der spat-neuplatonische Topos von der „Barba- 

renweisheit“. Picasso stellt sich 1907 offenbar die Aufgabe, die verschiedenen 

Aspekte spiritueller Symbolik bei Cezanne und Gauguin zu vereinen. In den „De- 

moiselles d’Avignon“ verbindet sich die Kristallstruktur mit den Zeichen des Pri

mitiven und Abstrakten.
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Kandinsky kniipft an die Aspekte des Primitiven und der Abstraktion an, entlehnt 

seine Vorstellung vom Geistigen aber vor allem der theosophisch-neuplatonischen 

Lehre von den Urbildern als „schaffende Wesenheiten". In den Werken der 

Durchbruchszeit ist das Geistige kosmische Bewegung, aufsprengende und ver- 

wandelnde Kraft. Geist und Stoff treten ins schopferische Chaos zuriick und gewin- 

nen neue Identitat. Zur selben Zeit ist Mondrian dabei, die „Einwirkung der geisti

gen Sphare“ auf die ,,Realitat“ sichtbar zu machen. Transparenz, Abstraktion und 

Geometric helfen ihm dabei. Auf der Grundlage der „plastischen Mathematik“ 

stellt Mondrian sodann nur noch kosmische Grundgesetze dar, die unabhangig von 

Natur und Materie existieren. Obwohl „geistig“, werden diese Gesetze nicht mehr 

symbolisiert. Sie sind in der Darstellung selbst gegenwartig. Bei Malewitsch 

schlieBlich werden der Begriff und die Vorstellung des Geistigen iiberwunden. An 

ihre Stelle tritt das „Gegenstandslose“. Symbolisierung entfallt hier von vornher- 

ein. Darstellung und Dargestelltes sind identisch.

Stil und Epoche

vLJuM,3SJd nLC3J 0oePR.3Jzh

94Sgk3 ePr 94Sgk3PdJ3Pt3P HP r3J ,3RgkHgk.RRgkJ3HCePd

Das Arbeiten mit ’Epochen’ und ’Epochengrenzen’ gehort zu den gemeinsamen 

Tatigkeiten des allgemeinen Historikers und des Kunsthistorikers. Eindeutige Kri- 

terien fiir die Abgrenzung von Geschichts- und Kunstepochen und fiir die Feststel- 

lung von Epochenschwellen gibt es nicht. Immerhin geht der Kunsthistoriker dabei 

auch dann von den Kunstwerken aus, wenn er sie und die Kiinstler an den allge

meinen Zeitgeist zuriickbindet. Fiir den allgemeinen Historiker ist dagegen diese 

Trennung zwischen den Objekten und ihrem Kontext schwer zu ziehen und damit 

jede Periodisierung der Gefahr der Beliebigkeit ausgesetzt. Die Bindung aller Epo

chen an einen einzigen Leitsektor ist, abgesehen von marxistischen Interpretatio- 

nen, die Ausnahme. Doch spricht Vieles dafiir, daB das Moment des Asthetischen 

ein Tertium comparationis der allgemeinen Geschichtsschreibung und der Kunsthi- 

storie bei der Darstellung von Epochen und Epochengrenzen ist.

Die Aufklarungshistorie, der Historismus und die „nachhistoristische“ Ge

schichtsschreibung konnen als ,,Epochen des Epochenbegriffs" (Hans Blumen

berg) beschrieben werden, weil das Denken in Epochen eng an den Wandel der re- 

flektierten Erfahrung und der Erwartung von Geschichte gebunden ist. Wahrend 

im 18. Jahrhundert an die Stelle christlicher oder zyklischer Vorstellungen vom 

Geschichtsverlauf die Kategorie des Fortschritts der menschlichen Gattung getre- 

ten war, der sich — vermittelt durch das Handeln der Menschen — in als Stufen 

aufgefaBten Epochen vollzog, verstand der klassische Historismus von Wilhelm 

von Humboldt fiber Ranke bis Droysen Geschichtsepochen als objektive, durch ih- 

ren Bezug zu Gott oder durch Ideen und sittliche Machte konstituierte Individuali- 

taten, deren anschauliche Darstellung die Aufgabe des Geschichtsschreibers war. 

In der sogenannten ,,Krise des Historismus, sind mit der Erschiitterung des Glau-
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bens an eine metaphysische Basis der Geschichte auch die Epochen zu Tatsachen 

des BewuBtseins geworden. Der Strom der Geschichte wird aufgrund der Frage- 

stellungen des Historikers und mit Hilfe von Idealtypen horizontal und vertikal ge- 

gliedert. Damit riicken die Epochen, die bisher auf der Seite des Objekts angesie- 

delt waren, auf diejenige des erkennenden Subjekts und werden zu heuristischen 

Hilfsmitteln der Forschung. Die Tatigkeit der Periodisierung tritt an die Stelle des 

Anschauens von Epochen. Ein Gewinn dieser veranderten Geschichtsauffassung 

ist die Einsicht in die Vielschichtigkeit vergangener historischer Prozesse und 

Strukturen, die sich mit dem klassischen Begriff der Epoche allein nicht adaquat 

fassen laBt, und in die relative Autonomie des Einzelnen, auch des Kiinstlers, die 

die Voraussetzung fiir die Entstehung des Neuen ist. Gleichwohl wird der Histori- 

ker ungern auf den Epochenbegriff verzichten, um sich in der Komplexitat vergan- 

genen Geschehens zurechtzufinden. Mit anderen Worten: Epochen sind nicht 

mehr, wie es der Historismus annahm, geschlossene Totalitaten, sondem Reduk- 

tionen vergangener historischer Komplexitat (Niklas Luhmann), vergleichbar mo

demen Weltanschauungen oder Ideologien, mit denen der Einzelne oder die Ge

sellschaft — nicht immer mit Erfolg — den Dschungel der Gegenwart auf ein er- 

tragliches Niveau zu reduzieren suchen. Auch bei der Losung dieser Aufgabe diirf- 

te die Kunst eine wichtige Rollfi spielen.

oLJ.HP ,SR3CJegk 0bJLePRgkV3Hdzh

94Sgk3PR.Hu3 f kHR.SJHRgk3 lL.RrgkuHgks3H. ePr aLPr3u r3R VHRR3PRgkLF.uHgk3P 

b3dJHFFR

(Das Referat erscheint in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte.)

(LJ.Te. bH3JTLPP 0oLHPtzh 

23PLHRRLPg3 f 94Sgk3 Sr3J I.Hu

(Das Resiimee des Referats lag bei RedaktionsschluB nicht vor.)

)PdS (3JsuS.t 02STzh

oH..3uLu.3J ePr 23PLHRRLPg3 HP r3J I34eusJLusePR. f 7C3Ju3dePd3P te 3HP3J 94SM 

gk3PdJ3Pt3

Zum Kriterium der Periodisierung machte der Vortrag nicht die ikonographi- 

schen Entwicklungen innerhalb der Sepulkralkunst, wie dies mit zweifelhaften Er- 

gebnissen Panofsky getan hat; die Frage gait vielmehr der sich wandelnden kultu- 

rellen Aufgabe des Grabmals, zu deren Bestimmung neben den Monumenten 

selbst auch Aussagen iiber diese herangezogen wurden. In der Antike besaB das se- 

pulkrale Denkmal sowohl einen religibsen wie auch einen profanen Aspekt. Als 

’domus aeterna’ war es Haus des Toten, fiir dessen Wohlergehen die Hinterbliebe- 

nem einem archaischen Glauben folgend am Orte der Bestattung Opferspenden 

darbrachten und Gedachtnisfeiern veranstalteten. Das Grab stand im Mittelpunkt
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des Totenkultes. Zu den eigentlichen Leistungen der antiken Sepulkralkunst fiihrte 

aber erst das diesseitsbezogene Anliegen der Monumente, der Wunsch, das Ge- 

denken des Verstorbenen an die Nachwelt zu iiberliefern. „Monumentum generali- 

ter res est memoriae causa in posterum prodita“, so der rbmische Jurist Florenti- 

nus. Die Grabstatte wollte zugleich Denkmal sein und riickte damit in den Kreis 

der offentlichen Ehrenzeichen. Mit dem Ende des 4. Jahrhunderts wurde diese 

zweifache Bedeutung des Grabmals seitens der christlichen Gemeinde gezielt un- 

terdriickt. Die anfangs noch geduldeten ’refrigeria’ fielen den bischoflichen Verbo- 

ten zum Opfer. Das Streben nach irdischen Ruhmeszeichen stieB sich andererseits 

an dem Demutsideal der Kirchenvater; die dem Christen gemaBe Ruhestatte be- 

fand sich im Boden, „humile et depressum“. Hinzu trat der Wunsch nach einer 

Beisetzung ’ad sanctos’, bei den Reliquien der Martyrer. Nicht das Wie der Bestat- 

tung gab mehr AnlaB zur Sorge, sondern lediglich das Wo. Gemessen an seiner an

tiken Stellung erscheint das sepulkrale Denkmal als kiinstlerische Aufgabe seit dem 

5. Jahrhundert dann auch weitgehend bedeutungslos.

Erst im spateren 11. Jahrhundert fand das Grabmal zu seinem Recht auf Indivi- 

dualitat zuriick, ein Neubeginn, fur den die profane Bedeutung der Monumente 

entscheidend wirkte. Am weitestgehenden und in engster Beriihrung mit dem rd- 

mischen Altertum ging die Restitution der antiken Vorstellung vom Grabdenkmal 

in Italien vonstatten. Einige Meilensteine dieser Entwicklung wurden kurz erortert. 

1069 machte der Normannenherzog Robert Guiscard die SS.Trinita von Venosa, 

Apulien, zum Mausoleum der Hauteville Dynastie. Zumindest siidlich der Alpen 

bildete das monumentale Grabmal von nun an unwiderruflichen Bestandteil in der 

Selbstdarstellung des Herrschers. Seit Paschalis II. (t 1118) wurde die Lateransba- 

silika Nekropole des Reformpapsttums. Bei den einzelnen Grablegen handelte es 

sich um wiederverwendete antike Sarkophage, vomehmlich solcher aus Porphyr, 

wobei die kaisergleiche Bestattung den papstlichen Anspruch auf eine Herrschaft 

auch ’in temporalibus’ kundtun sollte. Roger II. iibemahm den Kult des imperialen 

Gesteins schlieBlich in die sizilianische Konigssepultur. Die 1145 an die Kathedrale 

von Cefalu gestifteten Porphyrbaldachingraber gaben sich als Antikenimitationen 

nicht nur von der Form sondern auch in ihrer Absicht, „ad decessus mei signum 

perpetuum“ und „ad insignem memoriam mei nominis“. Porphyrgraber nach Art 

der Rogerschen fanden bei den Konigen der Insel noch bis ins 13. Jahrhundert 

Verwendung. Seit den 1260er Jahren entstand dann in unmittelbarer Nahe der Ku- 

rie das figiirliche Grabmal. In ihrer Denkmalsabsicht treten jene Monumente mit 

der vollplastischen Wiedergabe des Verstorbenen vielmehr in italienische als in 

franzdsische Traditionen; kommemorative Elemente iiberwiegen: Die Gestaltung 

der Liegefigur inspiriert sich an dem kurialen Zeremoniell der Aufbahrung, ist da- 

her letztlich als „retrospektive“ Darstellung zu bewerten. Die Physiognomien der 

Grabstatuen sind ganz die irdischer Individuen. Wappen und vollig weltliche Epita- 

phien verewigen den hiesigen Stand der Toten. — Was das Trecento fur die Sepul

kralkunst leistete, war lediglich eine Bereicherung des ikonographischen Reperto

ire. Das 15. Jahrhundert brachte hingegen kaum mehr neue Bildthemen; die Anti-
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kenrezeption des Quattrocento war dekorativ-ornamentaler Natur. Seine vormali- 

ge Bedeutung, das irdische Gedenken des Verstorbenen zu verewigen, erhielt das 

Grabmal schon im 11., spatestens im 12. Jahrhundert zuriick. Entscheidende An- 

stoBe gewann dieser Profanisierungsvorgang aus der Rivalitat zwischen dem Papst- 

tum und den laikalen Gewalten der Zeit, ein Konflikt, der die Entstehung einer 

weltlichen Reprasentationskunst begiinstigte, als deren Bestandteil das sepulkrale 

Denkmal seit dem Investiturstreit eine hervorragende Rolle spielte.

oL..kHLR aHPP3J 02STzh

i3J u3Hr3Pr3 :kJHR.eR LuR pJSCu3T r3J iLJR.3uuePd r3R RgkCP3P o3PRgk3P eT AwEE

Fur Diirer war Gott darstellbar, weil Gott Mensch geworden war. Diirer halt in 

mittelalterlicher Tradition daran fest, daB die wesentliche Aufgabe der Malerei die 

Darstellung des Leidens Christi und das Bildnis als Dokumentation der Gestalt ei- 

nes Menschen fur die Nachwelt sei. Nichts aber sei lieblicher anzusehen als eine 

schone menschliche Gestalt. Der Grund der Schonheit ist nur Gott erkennbar, da 

sie selbst zum Wesen Gottes gehort. Gott muB, als er Mensch ward, schon gewesen 

sein; in seiner Passion aber hatte er „weder Gestalt noch Schdne“. Auch den lei- 

denden Christus schon darzustellen, wurde fur Diirer ein kiinstlerisches Problem, 

als die Darstellung menschlicher Schonheit nach der Begegnung mit Jacopo da 

Barbari fur ihn zur Frage des MaBes, der Proportion, der Zahl und der geometri- 

schen Hilfskonstruktion wurde. Der gezeichnete Christus an der GeiBelsaule 

(Winkler 179, heute Berlin, Kupferstichkabinett) ist in seiner Gestalt aus der Sei- 

tenverkehrung des Selbstbildnisses als Akt in Weimar (Winkler 277) entwickelt 

und in seinen Proportionen „verschdnt“, ohne daB die Selbstbildnishaftigkeit der 

Gesichtsziige aufgegeben worden ware. Das Blatt muB zusammen mit seinem weib- 

lichen Gegenstiick, dem Madchen in der Nische (Sig. Lehmann, New York, Wink

ler 154) um 1498/99 angesetzt werden. Es ist nicht konstruiert und friiher als die 

sog. Apollo-Gruppe, die ja die schone menschliche Gestalt im Adam und Eva- 

Stich von 1504 vorbereitet.

Piero della Francesca hat 1455/60 in seiner GeiBelung in Urbino den schon ponde- 

rierten, unbekleideten Christus an eine GeiBelsaule gefesselt, auf der das gold- 

strahlende heidnische Gbtterbild eines Sol invictus der Schonheit des lebendigen 

Christusgottes gegeniibergestellt ist. Wie die Alten den Gott Apollo als schonen 

Menschen darstellten, argumentiert Diirer spater, vergleichbar mit Pieros Bildaus- 

sage, haben die gegenwartigen Kiinstler den Herrn Jesus als schonsten Menschen 

abzubilden. Der unvollendete Stich des Kalvarienberges nach 1523 (Winkler 861, 

Taf. IX) ist Diirers letztes Vermachtnis fiber die menschliche Schonheit des leiden- 

den Erldsers. Sebastiano del Piombos gegeiBelter Christus in S. Pietro in Montorio 

(1516/24) hat gegenreformatorische Kritik als „zu schdn“ bemangelt, weil die An- 

dacht und die geschichtliche Wahrheit eine zerschundene Leiblichkeit erfordert. 

Cellini nennt seinen Marmorkruzifix, den er urspriinglich liber seinem Grab in San

ta Maria Novella neben dem schonen nackten Kruzifix Brunelleschis stiften wollte, 

stets „il mio bel Christo11.
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I3JdHeRt oHgkLuRsH 0aLJRgkLezh 

9JVrdePd3P eC3J r3P I.HugkLJLs.3J r3J D3H. eT AOEE

Im Beitrag wurde vomehmlich der Problemkreis der Malerei in Mitteleuropa um 

1600 behandelt. Trotz der noch andauemden Abwendung vom Begriff des Manie- 

rismus bin ich der Meinung, daB dieser stilistische Terminus — und besonders der 

durch Forssman gepragte Subterminus des nordlichen Manierismus — fiir die Ana

lyse der mitteleuropaischen Malerei um 1600 von vorrangiger Bedeutung ist. Ich 

glaube, daB man zur Diskussion uber die stilistische Morphologic des Spatmanieris- 

mus noch wichtige Ansatzpunkte — besonders mittels speziell gewahlter Exempli- 

fikationen — beisteuem kann. Wichtig ist die Aufdeckung und Analyse von Ne- 

ben- und Querverbindungen sowie von Stilmischungen. Einen ausgezeichneten 

Ansatzpunkt bietet die sehr wenig erforschte Problematik des manieristischen Lu- 

minismus, besonders der Nachtszenen. Sie tritt — in ihrer nordlichen Variante — 

in sehr interessanten Lbsungen im Raum zwischen Lothringen bis Schlesien und 

Polen auf. Die verschiedenartigen Kombinationen der flackemden „splitterflachi- 

gen“ (Schbne) Beleuchtung der spatmanieristischen Nachtszenen (Jan Muller, Joos 

van Winghe) mit dem Caravaggismus oder Einfliissen von La Tour und seinem 

Kreis brachten sehr spezifische Lbsungen. Besonders wichtig scheint die stilistische 

Konstellation, wie sie in zwei Bildern (Kilian Fabritius, Christi Geburt, 1616, Ma- 

rienberg/Erzgebirge; Jacques Bellange, Pieta, Leningrad, Ermitage, um 1617) her- 

vortritt. Das spatere Zuriickdrangen des spatmanieristischen Beleuchtungsschemas 

durch die verschiedenen Spielarten des Caravaggismus ergab zwar meist (z. B. bei 

Johannes Hertz) morphologisch sehr distinktive Lbsungen, von denen jedoch keine 

als entwicklungsgeschichtlich bedeutsam angesehen werden kann. Zum auBerst 

differenzierten Bild der Malerei um 1600 gehbrten noch solche Formenreihen wie 

die „Diirerrenaissance um 1600“ und deren einzigartige Verbindung mit manieri

stischen Elementen (Bellange, Verkiindigungsdiptychon, Karlsruhe). Die stilisti

sche Variationsmbglichkeit des nordlichen Manierismus wird sozusagen ex post 

durch eine Analyse des Neomanierismus im 18. Jh. bestatigt. Die Anleihen des jun- 

gen Francois Boucher bei Kiinstlem der Zeit um 1600 (Bloemaert) beweisen auch 

eine Art Pendelbewegung der Stilentwicklung. Die Suche nach Spezialfallen, in de

nen sich verschiedene Stilvarianten und Stilhbhen treffen, ist fiir die stilistische 

Analyse des Manierismus von groBer Bedeutung — obwohl sie natiirlich in sich 

auch die Gefahren einer „Nachvollzugskunstgeschichte“ birgt. Ihre unerlaBliche 

Pramisse ist jedoch in diesem Fall die — natiirlich nur zeitweilige — Aufgabe des 

entwicklungsgeschichtlich orientierten kunsthistorischen Teleologismus.

7FF3P.uHgk3J NSJ.JLd mSP aLu.k3J vHuuc 0aSuF3PCHu..3uzh 

I4JLgk3 r3J bHurC3RgkJ3HCePd 

(Der Vortrag wird in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte verbffentlicht.)
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VORTRAGE AM 23. SEPTEMBER

Sprache und Kunstwerk

:kJHR.HLP b3e.u3J 0(LTCeJdzh 

vePR.kHR.SJHRgk3 oHFum3JR.rPrPHRR3

(Das Resiimee des Referats lag bei RedaktionsschluB nicht vor)

7RsLJ br.RgkTLPP 0DeJHgkzh

DeT pJSCu3T mSP I4JLgkgkLJLs.3J ePr oSreR HP a3Js3P mSP -HgSuLR pSeRRHP

Die Rede von Sprachcharakter und von Modus von Bildem postuliert Ahnlich- 

keiten von Sprache und Musik mit der Malerei. Die Qualifizierung der Ahnlichkei- 

ten erfordert nicht nur inhaltliche Bestimmungen, sondern auch eine Bezeichnung 

der Grenzen des Vergleichs. Fur beide Aufgaben sind sowohl systematische und 

generelle als auch historische und einzelne Untersuchungen notwendig. Der vorlie- 

gende Beitrag legt einen Einzelfall vor und setzt fur den Sprachcharakter wie fur 

den Modus im historischen Diskurs, an dem Poussin teilnimmt, und in den Werken 

an.

I. Die erhaltenen Fragmente von Poussins Diskurs uber das Verhaltnis von Bild 

und Sprache lassen sich auf den Satz hin ordnen: Sprachahnlich sind Bilder da- 

durch, daB sie schriftahnlich sind. Geschrieben sind im Bild die Passionen; aus 

dem, was die Gestalten durch ihre Leidenschaften sagen, soli der Text des Bildes 

entstehen, der wiederum mit dem gegebenen Text der Historic iibereinstimmen 

soil. Einige der AuBerungen beziehen sich auf die oLPPLu3Rg6 an diesem wie an den 

anderen Gemalden stellt sich die Frage, ob die Situierung der Bilder zwischen 

Schrift und Sprache im Sinne der franzbsischen Akademie (im Sinne von Lebruns 

gSPF3J3Pg3R fiber die oLPPLu3R3 und die 4LRRHSPRz zu verstehen sei, nach der die 

Malerei keine andere Sprache und keine anderen Buchstaben habe als den Aus- 

druck von ausseren und inneren Bewegungen und diese durch festgelegte Zeichen, 

und Texte durch die Kombination solcher Zeichen mitteilen kbnne. Diese Auffas- 

sung wird von der ausfiihrlichen Exposition der Relation von Schrift und Malerei in 

Poussins I3uCR.CHurPHR )) widerlegt. Die Zusammenstellung von Bildnis, Schatten- 

bild und leerer Leinwand, die je einzeln und in verschiedenem Sinn sich mit der In- 

schrift 9FFHdH3R -HgSuLH pSmRRHPH... verbinden, fiihrt nicht nur eine genau bestimmte 

Mehrdeutigkeit der Schrift aus, sondern bezeichnet auch deren Grund. Er liegt 

darin, daB die Malerei im Gegensatz zur Schrift mit alien drei Zeiten in Verbindung 

stehen kann. Mit der Sprechakttheorie (Austin und Searle) laBt sich der Gegensatz 

von Schrift und Bild aufnehmen und zugleich beschreiben, was durch ein Histo- 

rienbild Poussins geschieht: Ausgehend vom Text der Historic, der vor allem den 

lokutionalen Akt darstellt, rekonstruiert das Gemalde die illokutionalen Akte und 

reprasentiert Erzahlung nicht als Text, sondern als Rede. Malerei ist damit diejeni- 

ge Schrift, die Rede reprasentiert und damit Ahnlichkeit wiederherstellt — die aus- 

fiihrliche Darlegung von Malerei in diesem Sinn ist 9u HP —JgLrHL 9dS ))U
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II. Modus soil nicht wie iiblich als eine einfache Entsprechung von Bildinhalt und 

Art der Ausfiihrung aufgefaBt werden, sondem im Sinne des alteren synonymen 

Ausdrucks 354J3RRHSP d3P3JLu3 als die 4LRRHSP des Ganzen betrachtet werden (da- 

mit konnen — in Analogic zur 4LRRHSP des Einzelnen — die Momente der Erfin- 

dung, der Verklammerung von Objekt und Subjekt und das Subjektive im Sinne 

des Willkiirlichen in den Begriff des Modus einbezogen werden — dies in Uberein- 

stimmung mit der Reflexion Poussins und seiner Zeitgenossen). Zudem darf der 

Modus nicht als letzte Einheit eines Gemaldes verstanden werden, sondem soil als 

vorlaufige Einheit innerhalb des Arbeitsprozesses, die wieder aufgehoben wird, 

verstanden werden. Die erste vorlaufige Einheit im Arbeitsprozess ist die Zeich- 

nung als geschlossene Partikularisation von Licht und Schatten und Disposition 

von Gestalten und Gegenstanden (vgl. insbesondere die Pinselzeichnungen). Die 

Anlage einer 4LRRHSP des Ganzen wird aufgenommen im Gemalde von der Farbe. 

Das System der drei Primarfarben ist aber ebenso eine geschlossene Partikularisa

tion des Lichts. Poussins Gemalde enthalten — mit wenigen Ausnahmen — das 

vollstandige Farbensystem. In der (3HuePd r3J buHPr3P mSP G3JHgkS lassen sich die 

drei Einheiten als drei Stufen erkennen: der reine Gegensatz von Hell und Dunkel, 

die Entwicklung der Farbe als Erzahlung und zugleich als Darstellung des Modus, 

das System der Primarfarben, das nicht mehr der Representation des Ereignisses 

und seines Modus dient, sondern der Darstellung des bewuBten Sehens, d. h. der 

Allegorie.

III. Diese beiden Ansatze erganzen einander.

a3JP3J beRgk 0bSPPzh

iH3 suLRRHtHR.HRgk3 vLJHsL.eJ HP i3e.RgkuLPr f 

b3dJHFF ePr ,L..ePd

Die Karikatur ist urspriinglich private, nicht fur die Offentlichkeit gedachte 

KiinstlerauBerung und dialektisches Gegenstiick zur Hochkunst. In ihr legt sich der 

Kiinstler indirekt Rechenschaft dariiber ab, wie und nach welchen Prinzipien er in 

der Hochkunst verfahren kann. In eben dem MaBe wie die Hochkunst idealisiert, 

glattet, ausgleicht, hebt die Karikatur auffallende Charakteristika, Unebenheiten 

hervor. Um 1750 geht die Gattung Karikatur, zumeist Portratkarikatur, eine Syn- 

these mit der politischen, emblematisch gepragten Propagandagraphik ein. Die po- 

litische, auf die Offentlichkeit zielende Karikatur, die unseren heutigen Begriff von 

Karikatur pragt, entsteht. Daneben jedoch besteht die private, experimentelle Ka

rikatur weiter und wird gerade von orthodox klassizistischen Kiinstlern gepflegt. 

Ihre positiven Qualitaten beschreibt zuerst Winckelmann in seinem „Sendschrei- 

ben“ von 1756. Schrittweise begreifen die Kiinstler, daB die Karikatur mit ihrer sy- 

stematisch iibertreibenden Charakterisierung Prinzipien zur Verfiigung stellt, die 

auch in der Hochkunst zu nutzen sind. Nachdem etwa ab 1720 die Asthetik (in der 

Wahmehmungs- oder Wirkungsasthetik) die Relativitat des Schbnen, bzw. des Ur- 

teils fiber das Schone konstatiert hat, ist es fur die Zukunft das Problem aller klassi-
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zistisch-idealistischen Theorie und Praxis, das Absolute mit dem Relativen, das 

Idealistische mit dem Charakteristischen zu versohnen. Eine groBe Debatte liber 

das Charakteristische und der Art seiner Darstellung hebt an. Die Karikatur 

scheint die Losung des Problems zu bieten. Sie, die das Ubercharakteristische gibt, 

das Charakteristische also aufbewahrt, ohne jedoch in bloBer Naturnachahmung zu 

verharren, soli mit der idealisierten Form iiberblendet werden. In der Praxis erhalt 

die Linie dadurch Doppelfunktion bzw. Autonomie, sie bezeichnet den Gegen- 

stand und lost sich zugleich von ihm als Sinntrager zusatzlicher Qualitaten. Der 

ProzeB wurde an Werken von Carstens, Koch, Cornelius, Ingres und Genelli ver- 

folgt.

—PrJ3LR (LeR3J 0pLJHRzh

vePR .V3Js ePr I4JLgk3 f 3HP RgkH3F3J N3Jdu3HgkB

Die strukturale Linguistik, deren Grundlagen gleichzeitig mit denen der moder- 

nen Kunst (Avantgarde) gelegt worden sind, wurde im Laufe des 20. Jahrhunderts 

zu einer Modellwissenschaft. Die Ubertragung ihrer Methoden und Kategorien auf 

die Gebiete von Literatur- und Kunstgeschichte enthielt die VerheiBung, auch die- 

se notorisch „unwissenschaftlichen“ Disziplinen endlich der Willkiir subjektivisti- 

scher Interpretation zu entziehen. Zweifellos gehort im Bereich der Literaturwis- 

senschaft der strukturalistische oder semiotische Ansatz zu den meistdiskutierte- 

sten und fruchtbarsten Methoden der letzten zwei Jahrzehnte. Die Domane der bil- 

denden Kunst aber, die in der kunsttheoretischen Tradition stets im Verhaltnis ei- 

nes Gegensatzes zu der des Wortes gedacht worden war, erwies sich den zeichen- 

theoretischen Modellen gegeniiber als eigentiimlich sperrig. Die These ist, daB die- 

se Schwierigkeiten nicht bloB blinden Zonen in der semiotischen Kartographie ent- 

sprechen, die man durch Detailforschung aufhellen konnte, sondem daB sie daher 

riihren, daB der Vergleich von Kunstwerk und Sprache, so wie er durch die lingu- 

istische Methodik ausgepragt ist, grundsatzlich schief ist. Das sollte dort aufgewie- 

sen werden, wo das strukturale Instrumentarium gerade am adaquatesten scheint: 

im Bereich der Farbe. Die phanomenologischen Farbanalysen der Gestaltpsycho- 

logie entsprechen gehaltmaBig eng jener zeitgenossischen Wissenschaft der Sprech- 

laute (Phonologic), die Herzstiick strukturaler Linguistik und der Ausgangsort der 

strukturalen Poetik etwa eines Jakobson geworden ist. Ware nicht das semiotische 

Programm einer Art „Farbenphonologie“ denkbar, die die Basis einer wissen- 

schaftlichen „Grammatik der Bildsprache“, einer „Syntax“ des bildnerischen 

Kunstwerks bilden wurde? — Die Zweifel bestehen nicht an der Wichtigkeit sol- 

cher phanomenologisch-strukturaler Analysen, sondem an der Vermengung von 

erkenntnistheoretischer Logik (Wahrnehmungspsychologie) und letztlich sozialen 

Kategorien wie ,,Kunstwerk", „Form“ und ,,lnhalt“. Eine strukturale Farben- 

grammatik liefert nicht den Schlussel fur die Formanalyse samtlicher Kunstwerke, 

so wie in der Linguistik samtliche phonologischen Sprachsysteme auf eine Matrix 

von wenigen, fundamentalen Lautgegensatzen zuriickfiihrbar sind. Im Gegensatz
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zur Kategorie des Sprachsystems hangt namlich diejenige des Kunstwerks mit dem 

Sachverhalt von BewuBtheits- und Reflexionsniveau zusammen. In diesem Sinn ist 

die Kunstform des Dramas, wo der Zusammenhang und die Geschlossenheit kon- 

stitutiv sind, wesentlicher „Kunstwerk“ als das Epos; und die avantgardistische 

Kunst (z. B. das epische Theater Brechts) ist in dem Sinne eine Art Anti-Kunst 

oder Meta-Kunst, als sie Kritik und Analyse sein will und damit den Ganzheits- 

schein der klassischen Kunstwerke relativiert und zerstort. Paradox konnte man 

formulieren: das Strukturmerkmal avantgardistischer (Meta)Kunstwerke besteht 

darin, daB sie Strukturanalysen vollziehen — z. B. im Medium der Farbe, wie dieje- 

nigen von Paul Klee. Kein Wunder, daB phanomenologisch-strukturale Farbanaly- 

sen hier die Musterexempel jener Grammatik der Bildsprache linden, die sie re- 

konstruieren mdchten. Hier trifft die linguistische Metaphorik von „Grammatik“ 

und „Syntax“ tatsachlich auf eine (historische) Auspragung von Werk, Form und 

Inhalt, die sie als gerechtfertigt erscheinen laBt. Aber schon im Werk des Romanti- 

kers Philipp Otto Runge, an dessen Farbenlehre Paul Klee sich eng anlehnt, ist das 

Verhaltnis von farbenphanomenologisch-erkenntnistheoretischen Sachverhalten 

und der Auspragung des Kunstwerk-Begriffs und der Relation von Form und In

halt anders und komplizierter. Die Produktion selbst muB befragt und kritisiert 

werden, um zu erfahren, wie sie dieses Verhaltnis faBt. Fur dieses Untemehmen 

aber kann man sich nicht auf zeichentheoretische Ansatze verlassen, da sie selbst 

sozusagen die theoretische Manifestation einer spezifisch zeitgendssischen Kunst- 

praxis sind.

p3.3JMvuLeR IgkeR.3J 0-HHJPC3Jdzh 

,JePrC3dJHFF3 r3J bHur3JR4JLgk3B

Im Gegensatz zur Stilistik hat eine inhaltsorientierte Kunstgeschichte noch kaum 

den Versuch untemommen, die Fiille ihrer Gegenstande auf Grundbegriffe zu be- 

ziehen. Aby Warburg freilich schien eine polare Grundstruktur der Welt evident, 

die er in Begriffspaaren wie Geist und Seele, Mannlich und Weiblich faBte.

Gegeniiber solch eher idealen Konstrukten wurde der Nachweis versucht, eine 

polare Ordnung der Dinge als historisches Phanomen, als Konstante abendlandi- 

scher Bildersprache aufzuweisen. Naheliegend war dafiir der Blick auf die Emble- 

matik und bei ihr wieder auf das, was sie unablassig wiederholt. Eine solche emble- 

matische Trivialitat ist die literarisch bis auf die Antike zuriickverfolgbare Gegen- 

iiberstellung von Kubus und Kugel. Auf Grund ihrer natiirlichen Eigenschaften, ih- 

res unterschiedlichen Standvermogens, wurden diesen geometrischen Elementar- 

korpem immergleiche Bedeutungen unterlegt. Konstant bezeichnet der Kubus Fe- 

stigkeit und wird wegen solcher Soliditat mit dauerhaften Werten und Tugend 

identifiziert. Demgegeniiber wurde die Kugel als leicht beweglicher Korper mit al

ien verganglichen Zustanden irdischen Glucks und deshalb bevorzugt mit Laster- 

haftem in Beziehung gebracht.

Die zahllosen Verwendungen und Variationen des Kugel-Kubus-Emblems, sei-
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ne Vor- und Nachgeschichte uber Goethes Gartendenkmal bis in die heutige Re- 

klame, machen offensichtlich, daB es sich bei diesem Gegensatz zwischen dem „Be- 

wegten" und dem „Festen“ anscheinend um eine optische Grundkonstellation, um 

Grundbegriffe unserer Bildersprache handelt. Mit ihrer Hilfe machte und macht 

sich der Mensch sein Welt- und Selbstverstandnis zwischen Dauer und Verande- 

rung, zwischen Sein und Zeit, Ewigkeit und Tod, sine conditio humana als Wande

rer und seine Sehnsucht nach einem festen Ziel anschaulich begreiflich. Das „Be- 

wegte und das Feste“ diirfen als die historisch verbiirgten Anschauungsformen un

seres Weltbefindens gelten.

Als Grundbegriffe der Bildersprache erweisen sich „das Feste und das Bewegte" 

auch unabhangig von dem Kubus-Kugel-Emblem. Konstant wird dabei das Feste 

mit dem VerlaBlichen, das Bewegte mit dem Verganglichen identifiziert. So etwa 

werden im Skulpturenprogramm von Notre-Dame die Tugenden in rechteckigem 

Rahmen auf festen Sitzen, die gekriimmten und ruhelosen Laster in runden Rah- 

men kontrastiert. Entsprechend ist in flamischen Handschriften des 15. Jahrhun- 

derts der Tisch der MaBigen eckig, der des Lasters rund, und wieder ist die Korper- 

sprache der Lastervertreter bewegt im Gegensatz zum gefestigten Betragen der Tu- 

gendhaften. In der Reformationssatire ist das Haus des rechten Glaubens auf einen 

festen Fels gebaut, das des falschen Glaubens dagegen auf Sand gegriindet. Auch 

die Herkulesentscheidung unckverwandte Themen verlegen den Tugendort haufig 

auf einen festen Felsen, umgeben vom bewegten Meer als dem landschaftlichen In- 

begriff des Veranderlichen und UnverlaBlichen.

Es ist diese, aus verstandlichem Ressentiment gegeniiber alien festen Systemen 

bisher noch viel zu wenig beachtete konstante Zuweisung bestimmter Bedeutungs- 

komplexe an bestimmte Formkomplexe, wodurch sich „das Feste und das Beweg

te" als Grundmuster und Grundbegriffe unserer Bildersprache etablieren konnten. 

Dennoch gibt es auch fur diese Grundbegriffe einen wertrelativierenden Kontext. 

Das im Kubus und entsprechenden Aquivalenten vorgestellte Feste kann namlich 

auch zu einem negativen Wert, das Bewegte dagegen zu einem positiven Wert wer

den. Diese Bedeutungsumwertung ist jedoch nicht beliebig, sondern in ihren Be

dingungen genau benennbar. So etwa ist in der platonisch-christlichen Ikonogra- 

phie der bewegte Aufstieg zum Himmel stets positiver als das feste Verharren im 

Irdischen. Ein humanistisch-liberales Ausgleichsdenken sieht dagegen im Sinnbild 

von Kugel und Kubus gerade den Ausgleich von Bewegtem und Festem und darin 

das Ideal der MaBigkeit zwischen den Extremen. Fiir eine stoische Position hinge

gen stehen Kubus und Kugel als feste Bestandigkeit und hinfallige Verganglichkeit 

unversohnt einander gegeniiber. Innerhalb einer binaren Wertcodierung zwischen 

Positv/Negativ sind also „das Bewegte und das Feste" als Grundbegriffe unserer 

Bildersprache hinreichend einfach und flexibel zugleich zur optischen Artikulation 

unendlich vieler Aussagen.

Diese Festlegung von Bedeutungen an Formen einerseits und die vielfaltige In- 

terpretierbarkeit dieser Bedeutungen innerhalb einer Positiv-Negativ-Skala ande- 

rerseits findet sich ebenso in der Architekturikonologie. Schon Vitruv (De archi-
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tectura, VII) unterschied feste und damit solide von bewegten und deshalb als ge- 

schmacklos geltenden Architekturformen. Explizit als eine zum Himmel hinauf- 

fiihrende Formenwelt werden spatere bewegte Architekturstile jedoch legitimiert 

und erlangen positive Wertschatzung.

Keinerlei Verbindlichkeit haben die hier vorgestellten Grundbegriffe jedoch un- 

ter dem Blickwinkel der fur die Modeme so wichtig gewordenen Gestaltpsycholo- 

gie. Die instabile Kugel erweist sich plotzlich als die weit stabilere, weit weniger 

veranderbare Form. Der Kubus erscheint dagegen als asthetisch weitaus beweg- 

licheres Bauelement. Unverandert konstant bleiben jedoch auch fur die Modeme 

die mit diesen Formen verkniipften Bedeutungen und deren ambivalente Bewer- 

tung. Noch immer signalisiert der Kubus das Feste und die Kugel das Bewegliche 

und damit Zustande, die unterschiedlich positiv oder negativ aufgefaBt werden.

,3JkLJr :kLJu3R 2eT4 0bSPPzh

pLeu vu33R ZpS3.HsZ r3J XHT3U b3T3JsePd3P teT dJL4kHRgk3P NSsLCeuLJ

Es gibt altere Positionen, fur die Bilder ganz offensichtlich Sprache sind (Guari- 

nonius 1610, Harsdorffer 1656). Bilder ermangeln zwar der Lautlichkeit, sind 

„stillschweigende Redner“ reprasentieren aber sonst genauso das Denken wie die 

gesprochene Sprache (Foucault). Durch die Entwicklung der neueren Linguistik 

seit de Saussure angeregt, gibt es diese Position wieder. Doch ist auch die die 

Sprachlichkeit des Bildes vemeinende Tradition noch lebendig. Der von dieser Po

sition aus oft gemachte Unterschied zwischen R4JLgkuHgk3J und mHRe3uu3J Kommuni- 

kation tragt aber nicht, da die Schriftsprache Teil mHRe3uu3J Kommunikation ist und 

von der Lautsprache nicht nur historisch, sondem auch strukturell unterschieden 

(Hjelmslev 1943). Man muB die „Sprache“ der Kunst als I4JLgk3 emst nehmen 

und nicht in die Vorholle der Unverbindlichkeit des Metaphorischen verbannen. 

Nur wenn man dieses mit methodischer Rigorositat vollzieht, kann auch das Spezi- 

fische der nichtverbalen Grammatik erkannt werden. Bilder kbnnen tePrgkR. unter 

Zuhilfenahme des lingustischen Modells beschrieben werden (W. A. Koch, NLJHL 

I3THS.HgL6 1971, „L-Modell“). Wendet man dies auf ein konkretes Beispiel an, 

werden die Vorziige der Methode deutlich. Bei Paul Klees Kaltnadelradierung 

„Der Selbstmorder auf der Briicke" von 1916 laBt sich z. B. feststellen, daB alle 

drei semiotischen Zeichentypen verwendet werden. Es sind dies ikonische Zeichen 

(bildliche Zeichen im engeren Sinne), indexalische Zeichen (Zeichen mit hbherem 

Grad von Beliebigkeit, 4LJRM4JSM.S.S -Beziehungen) und symbolische Zeichen 

(maximale Beliebigkeit in Bezug zur Bedeutung, hohe Austauschbarkeit). Diese 

fiigen sich zu Zeichen hoherer Ordnung zusammen, die sich auf gleiche Weise staf- 

feln: Piktogramme (ikonisch), Ideogramme (indexal), Logogramme (symbolisch). 

Die Figur des griibelnden Selbstmorders (links oben) z. B. ware ein Piktogramm, 

wahrend die Markierung des Aufschlagspunktes durch ein Stemchen symbolisch 

ist, der Komplex also logographisch ist. Bei der Analyse der Segmente z. B. eines

21



Piktogramms kann man nach dem linguistischen Modell vorgehen und zunachst 

nach der kleinsten Einheit, dem irreduziblen Element suchen.

Die irreduziblen Elemente der Lautsprache sind die pkSP3T36 die der Schrift- 

sprache die ,JL4k3T3U Nach Koch (1971) sind die irreduziblen Elemente der Bild- 

sprache die 234JLR3P.3T3U Fur sie gilt, daB sie, wie Phoneme und Grapheme auch, 

in unterschiedlicher Form auftauchen konnen — so taucht das Graphem „A“ z. B. 

in den (Allo-) Graphen „Fraktur-A“, „Schwabacher-A“, „Grotesk-A“ etc. auf. 

Am Beispiel der Augen des „Griibelnden“ kann gezeigt werden, daB jede einzelne 

Linie ein Represent ist, das nicht weiter sinnvoll segmentierbar ist (und fur sich al- 

lein auch nichts „bedeutet“); diese einzelnen Reprasente fiigen sich zu hoheren, 

dann sinntragenden Einheiten zusammen, so wie es die Laute der Sprache tun. Der 

ganze Text des Bildes ist hier fast nur aus einem einzigen Reprasentem, der Linie 

gebildet. („Linie“ ist das Reprasentem, „Diinne Linie“ und „Dicke Linie,, sind 

zwei Reprasente des Reprasentems, Punkte, Flecken usw. waren andere Reprasen

teme). Der physiognomische Ausdruck der Linien (hart, rauh, grob) ist nicht seg

mentierbar, gehort daher zu den Suprasegmentalien (in der Sprache etwa die Beto- 

nung: iibersetzen / ubersetzen).

Eine solche Vorgehensweise hat den Vorteil, methodisch transparent zu sein. 

Fur die Aspekte, die das Modell nicht erfaBt, ist es nicht zustandig. Die Auffassung 

von Bildem als Sprache und ihre Analyse nach zunachst linguistischen Kriterien er- 

moglicht auch iiberhaupt erst, in spateren Schritten das Spezifische bildlicher 

Grammatiken zu begreifen. Insofern ist das Verstandnis von Bildlichkeit als 

Sprachlichkeit Grundvoraussetzung jeglicher kunstwissenschaftlicher Tatigkeit.

Der Stilbegriff in der Architektur der letzten Jahr- 

z e h n t e

,eP.3J I.LTT 0lLuuLkLRR33QnuSJHrLz  h

DV3HF3u ePr 7JPLT3P.3U DeT a3Js GUGUpU 7erR HP r3P rJ3HFHHd3J 

ePr mH3JtHd3J GLkJ3P

(Der Referent konnte an der Tagung nicht teilnehmen; das Referat fiel aus.)

—Pd3uL IgkSPC3Jd3J 0b3JuHPzh

—uC3J. I433JR 2eHP3PV3J.Mlk3SJH3U NC3Ju3dePd3P teJ -IM—JgkH.3s.eJ 

(Das Resiimee lag bei RedaktionsschluB nicht vor.)

:kJHR.HLP bSJPdJrC3J 0b3JuHPzh

W-3S XHC3J.cy gSP.JL W-3SMbLekLeRqU DeJ —JgkH.3s.eJ r3J FePFtHd3J GLkJ3

Neo-Bauhaus, dieser Begriff tauchte am Ende der 50er Jahre in der Alltagsspra- 

che der Architekturkritik auf. Von Seiten der funktionalistischen Geschichtsschrei- 

bung konnte es diesen Begriff zu jenem Zeitpunkt gar nicht geben. Die Ideen des
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Bauhauses in der Lehre von der Architektur begannen damals als zeitlos modem 

zu erscheinen und hatten sich durch die amerikanische Praxis vor allem von Gro

pius und Mies van der Rohe als giiltig erwiesen. Gerade diese beiden Architekten 

wurden zu den „Propheten“ der modemen Architektur. Ein Stuck ihres Glanzes 

solte uber den Atlantik auf ihre ehemalige Heimat fallen ....

Bauhaus, darunter verstand man in der Bundesrepublik in den 50er Jahren vor 

allem die Zeit in Dessau unter der Leitung von Gropius und Mies. Man iiberging 

die erste handwerklich orientierte Phase in Weimar, ebenfalls unter der Leitung 

von Gropius. Sie paBte nicht in das Bild, das man sich von dieser Schule als Wegbe- 

reiterin der Rationalisierung im Bauwesen machte. Man iiberging ebenfalls die 

Phase in Dessau unter der Leitung von Hannes Meyer. Sie paBte nicht in das politi- 

sche Bild, das man sich in der Zeit des „Kalten Krieges“ von der Weimarer Repu- 

blik machte. Gropius selbst verurteilte in den 50er Jahren das gesellschaftspoliti- 

sche Engagement Hannes Meyers ... Neo-Bauhaus, am Beginn der 60er Jahre ver

band man damit nur Monotonic und wachsende Einfallslosigkeit beim Wiederauf- 

bau. Fruchtbringende Diskussionen gerade um die Widerspriiche im architektoni- 

schen Schaffen waren in der Bundesrepublik zu diesem Zeitpunkt kaum zu ver- 

zeichnen ... Italienische Architekten dagegen wagten das Spiel vergleichbarer Ahn- 

lichkeiten der eigenen Entwiirfe der mittfiinfziger Jahre mit denen der Jahrhun- 

dertwende aus dem Jugend- Oder Secessionsstil, welcher I.Hu3 XHC3J.c in Italien ge- 

nannt worden war. Neo-Liberty gait vor allem fur die Bauten, die die Formenspra- 

che der Jahrhundertwende zitierten und variierten, die sich vom rechten Winkel 

lossagten und modeme Baumaterialien wie Gias, Stahl und manchmal auch Beton 

aufgaben. Es gab also wieder neue dekorative Tendenzen, bewuBte Fassadenge- 

staltung, den Gebrauch von Backstein und den Verzicht auf Flachdach und lange 

Fensterbander. In Polemiken gegen Neo-Liberty bemerkte man vor allem in fran- 

zosischen und englischen Fachzeitschriften voller Schrecken, daB es Vertreter der 

jiingsten italienischen Architektengeneration waren, fur die der Blick-zuriick nicht 

beim Funktionalismus der 20er/30er Jahre endete. Ein Dogma wurde aufrechter- 

halten: Progressive Architektur ist vor allem an die Ideen des Funktionalismus ge- 

bunden. Neo-Liberty wurde generell als Riickzug aus der modernen Architektur 

verstanden ...

Befiirworter des Neo-Liberty wiesen darauf hin, mit welch rigider Konsequenz 

die Lehre vom Funktionalismus propagiert und durchgesetzt worden war. Dariiber 

hinaus seien von der Bauhaus Lehre nur „Kalte und Statik“ iibriggeblieben ....

Neo-Liberty war nur ein kurzer Abschnitt in der Architektur der 50er Jahre, die 

durchaus vom Neo-Bauhaus beherrscht wurde, und von dem man spater das 

Schlagwort vom „Bauen als Umweltzerstdrung“ pragt. Die Altmeister der moder

nen Bewegung werden immer wieder gegen Angriffe dieser Art in Schutz genom- 

men. Sieht man jedoch genau hin, so ist die Zerstdrung iiberlieferter Stadtstruktu- 

ren in Theorie und Praxis bereits in der Anfangsphase des Neuen Bauens, bereits in 

den 20er Jahren, enthalten. Wir akzeptieren heute den restaurativen Wiederauf- 

bau der polnischen Stadte als einen wichtigen Beitrag zur Architektur der Jahrhun-
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dertmitte. — Man sollte die eingestiirzte Berliner KongreBhalle der Interbau 1957, 

mit dem sich die modeme Bewegung in der Bundesrepublik wieder durchsetzte, 

weder abreiBen, noch restaurieren, sondem sie als erstes Mahnmal der Modeme in 

dem Zustand belassen, in dem sie sich 1980 befindet.

NH..SJHS oLdPLdS XLT4edPLPH 0-3V „SJszh 

—PT3JsePd3P teT LJgkH.3s.SPHRgk3P (HR.SJHRTeR r3J R3gktHd3J ePr RH3CtHd3J GLkJ3

Der Wert der Vergangenheit ist eine Entdeckung des ausgehenden 18. Jahrhun- 

derts. Freilich hat es in der Geschichte immer wieder Riickblicke und Riickbesin- 

nungen gegeben; so etwa in der rbmischen An tike, in der Renaissance oder im frii- 

hen Klassizismus. Alle diese Bezugnahmen auf das Gestern waren jedoch noch se- 

lektiv: es ging darum, aufgrund ganz bestimmter Vorgaben eine ganz bestimmte 

Tradition auszuwahlen, um sie sich anzueignen. In den siebziger Jahren des 18. 

Jahrhunderts wurde hingegen die Vergangenheit .Se. gSeJ. neu aufgewertet.

Die Vorstellung einer historischen kulturellen Erbschaft „an sich“ entstammt 

dem ideellen Repertoire der deutschen Romantik. Einerseits war sie eine Weiter- 

fiihrung und Fortentwicklung der biirgerlichen Aufklarung, die urspriinglich weit- 

gehend abstrakt und unhistorisch argumentiert hatte; andererseits brachte sie irra- 

tionale und dumpf nationalistische Gedanken ins Spiel, die von den reaktionaren 

ideologischen und politischen Kraften aufgegriffen, umgedeutet und miBbrauchlich 

angewendet werden sollten. Die franzdsische Revolution von 1789 iibte dabei ei- 

nen ambivalenten EinfluB aus, ermutigend und schockierend zugleich.

Die Entdeckung der Vergangenheit als lebendiges kulturelles Gut laBt sich auf 

den StraBburger Betrachtungen uber deutsche Volkslieder und deutsche Architek- 

tur von Herder und vom jungen Goethe zuruckfiihren. Die Romantiker, von Wak- 

kenroder, Schlegel, Novalis und Ludwig Tieck bis hin zu Richard Wagner erhoben 

sie zur asthetischen und weltanschaulichen Doktorin. Gegen deren politische Im- 

plikationen trat schon bald Heinrich Heine auf, gegen deren philosophische, von 

einer ganz anderen Warte aus, Nietzsche, dessen Polemik 1876 in der „unzeitge- 

maBen“ Betrachtung ,,Vom Nutzen und Nachteil der Historic fiir das Leben“ miin- 

dete.

Ungefahr in die gleiche Zeit wie diese allgemeine Diskussion fallt die spezielle 

Auseinandersetzung um den Weiterbau des Kblner Dorns. Wiederum kann Goe

thes protoromantische Prosa-Hymne zum Gedenken Erwins von Steinbach, die 

1773 anonym und mit irrefiihrenden Angaben zum Erscheinungsjahr veroffent- 

licht wurde, als Auftakt angesehen werden. Georg Forster, Alexander von Hum

boldt und Friedrich Schlegel waren in den ersten Bemiihungen um die Komplettie- 

rung der Ruine verwickelt, der Kaufmann Sulpiz Boisseree war der Hauptpromo- 

tor. Abweisend verhielten sich Goethe und Clemens Brentano. 1816 wurde die 

Diskussion in die Fachkreise eingefiihrt: Schinkel legte einen „Bericht fiber den 

Zustand des Domes zu Kdln“ vor, in welchem er erklarte, eine dauerhafte Instand- 

setzung des Baus sei nur moglich, wenn sie mit dem Weiterbau verbunden sei. 1824
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wurde Friedrich Ahlert zum ersten Dombaumeister fiir den Ausbau, 1833 wurde 

er von Zwimer abgeldst. 1841 wurde der.Dombau-Verein gegriindet, zu dessen 

Vorstand auch Eichendorff gehorte. 1842 fand unter dem Patronat von Friedrich 

Wilhelm IV das Fest der Grundsteinlegung des Fortbaus statt. Fiir diesen Fortbau 

gab Franz Liszt ein Benefiz-Konzert; gegen ihn polemisierten Annette von Droste- 

Hiilshoff und etwas spater sehr heftig Heinrich Heine, Adolph Schults und Ludwig 

Seeger. 1880 wurde der „gotische” Dom vollendet.

Ubergreifende philosophisch-literarische Diskussion und konkretes architekto- 

nisches Fallbeispiel zeigen, daB eine gegenwartige Auseinandersetzung um den Hi- 

storismus Vorlaufer hat. Genauer: die Auseinandersetzung selbst ist Teil jenes kul- 

turellen Erbes, um das es dabei geht. Jedes Nachdenken, das sich heute ihr zu wid- 

men gedenkt, sollte sich der Prazedenzfalle und dieser Erbschaft bewuBt sein.

Im folgenden wurde der architektonische Historismus der Gegenwart am Bei- 

spiel von James Stirlings Projekt fiir das Wissenschaftszentrum in Berlin erortert. 

Auf dieser Grundlage wurde das allgemeine Phanomen anhand weiterer Entwiirfe 

und Realisationen aus den letzen zwei Jahrzehnten veranschaulicht, erklart und — 

versuchs weise — beurteilt.

Kunst des 2 0. Jahrhunderts — Malerei und Plastik

iH3.JHgk IgkeC3J. 023d3PRCeJdzh

iH5 ePr -H3.tRgk3

(wird im Rahmen eines grbBeren Beitrages uber Nietzsche-Konkretionen in der 

Kunst des 20. Jh. in den Nietzsche-Studien — Internationales Jahrbuch fiir die 

Nietzsche-Forschung, hg. von E. Behler, M. Montinari, W. Miiller-Lauter, H. 

Wenzel, Band 10, 1981, veroffentlicht.)

9JPR.M,3JkLJr ,HHR3 0oePR.3Jzh

pRcgkSuSdHRgk3 —R43s.3 HT a3Js —uC3J.S ,HLgST3..HR

Die Rezeption des Werkes von Alberto Giacometti wird im wesentlichen durch 

zwei Essays von Jean Paul Sartre aus den Jahren 1947 und 1954 bestimmt, durch 

die es fest dem Gedankenkreis des Existentialismus eingegliedert wurde.

Ein bisher kaum beachtetes Gemalde „La Mere" von 1951 aus der Sammlung 

Aime Maeght gibt den AnlaB zu einer neuen Form der Annaherung. Dieses von 

Franz Meyer als „hohlenhaft geheimnisvolles Schl^fzimmerbild" angesprochene 

Werk, in dem die Gestalt der Mutter „leicht seitlich abgedreht und mit einem lan- 

gen Stock in der Hand in der femen Bildmitte hinter der riesigen Bettstatt er- 

scheint," findet seine Erlauterung, wenn man sich dem uber Giacometti, liber sein 

Verhaltnis zu Vater und Mutter Erfahrbaren zuwendet. Fotos der Familie, das von
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Giacometti selbst, auch von seinen Freunden Berichtete, mehr noch aber — ver- 

schliisselt — Giacomettis Kindheitsphantasien und Traume, geben den Eindruck 

einer iiberaus engen, von hbchster Emotionalitat gepragten Bindung an die Mutter 

bei einem gleichzeitig distanzierten Verhaltnis zum Vater. Diese Situation erlaubt 

es, eine odipale Konfliktsituation fiir Giacometti festzustellen, die nicht nur als ein 

kindliches Durchgangsstadium erlebt wird, sondem die ihn wahrend seines ganzen 

Lebens beschaftigte und sein kiinstlerisches Werk pragte. In diesem Zusammen- 

hang ordnet sich „La Mere“ von 1951 ein, bezeichnet es doch den traumhaft ver- 

schliisselten Wunsch nach Gemeinschaft mit der Mutter. Auch die unschwer als 

Darstellungen einer Schwangerschaft verstandlichen Plastiken „Zartliche Beriih- 

rung“ von 1932 und ,,1+1=3“ von 1934 sind so als odipale Wiinsche zu sehen, 

wobei jene Hbhlung, die ,,1+1=3“ kennzeichnet, auch in „Schreitende Frau“ von 

1932 und „Mannequin“ von 1933 erscheint und eine inhaltliche Verbindung zu 

den von Giacometti aufgezeichneten Kindheitsphantasien erlaubt. Da Tisch und 

Bett — so Freud — die Ehe ausmachen und im Traum haufig der erstere fiir das 

letztere gesetzt wird, laBt sich auch die Skulptur „Tisch“ von 1935 vor dem Hinter- 

grund der bdipalen Problematik deuten. Indem die Gegenstande auf dem Tisch als 

mannliche Symbole verstandlich werden, der Polyeder einen unmittelbaren Hin- 

weis auf Giacometti selbst enthalt und die sich erschrocken abwendende, verhiillte 

Biiste einer Frau das Bild der Mutter meint, erklart sich diese Skulptur als eine 

Verweigerung bdipaler Wiinsche.

Bestandteil des bdipalen Konflikts ist die Furcht vor der Vergeltung des Vaters, 

dessen Funktion im inzestubsen Wunsch vom Sohn iibernommen wird. Sie manife- 

stiert sich als Kastrationsangst und erscheint in einer Gruppe von Werken Giaco

mettis, deren Gemeinsamkeit in der Darstellung eines Gefahrenmoments liegt: in 

„Gefahrdete Hand“ von 1932, „Blume in Gefahr“ von 1933, auch in der schreck- 

haft eine Gefahr abwendenden „Hand“ von 1947. Die Skulptur „Stachel im Au- 

ge“ von 1932, die Blendung und Tod darstellt, enthalt die unbewuBte Selbstbestra- 

fung fiir odipale Wiinsche — so wie Odipus sich im Drama des Sophokles blendet, 

nachdem ihm die vollstandige Wahrheit bewuBt ist.

Der „Palast um 4 Uhr friih“ von 1932 berichtet — Giacomettis Bemerkungen 

weisen darauf — von der Begegnung mit einer Frau, die jedoch an seiner scheinbar 

unauflbslichen Bindung an die Mutter scheiterte. Der Annahrung an jede andere 

Frau stellt die odipale Fixierung ein schwer iiberwindbares Hindemis entgegen. 

Der „Platz“ von 1948/49, auf dem vier mannliche Gestalten an der unbeweglich 

stehenden Figur einer Frau vorbeigehen, auch der „Kafig“ von 1950, lassen sich 

ebenfalls diesem Zusammenhang zuordnen.

Das Problem der Distanz, die Einsamkeit, das Scheitem, der Tod, der Zusam

menhang dieser Problematik, die Giacomettis Werk kennzeichnet, all dies beriihrt 

den Existentialismus nur insoweit, als es von ihm aufgegriffen und in seine Vorstel- 

lungswelt einbezogen wird. Der Ursprung der angedeuteten Problematik jedoch 

liegt fiir Giacometti in einer nicht bewaltigten bdipalen Konfliktsituation und ist 

unabhangig von den Gedanken des Existentialismus.
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