sein. Einige Irrtiimer, die eine abnehmende Vertrautheit mit christlicher Ikonogra-
phie verraten, seien noch verbessert. Auf dem rechten Fliigel des Altars in Ditt-
mannsdorf ist nicht die Verlobung der hl. Katharina, sondern die hl. Anna Selbdritt
dargestellt. Die kleine Figur zu Fiilen des hl. Franziskus auf der Mitteltafel des
ehem. Hochaltars der Franziskanerkirche in Annaberg (Kat.-Nr. 12; Buchholz,
Katharinenkirche) meint dessen Historiographen Bonaventura, der stets, als die
Stigmatisation geistig schauend, mitdargestellt ist. Bei dem Bischof auf dem Fliigel
handelt es sich nicht um Ludwig den Heiligen, K6nig von Frankreich, sondern um
dessen GroBneffen Ludwig von Anjou, Franziskaner und Bischof von Toulouse.
Ob unter dem Bischof, der auf dem Altar in Seelau (Kat.-Nr. 13; Stadt. Museum
Kaaden) einem verkriippelten Bettler eine Miinze reicht, Martin von Tours zu
verstehen ist, bleibt zweifelhaft. PeSina, der den Altar bereits ,,nach 1500°’ datiert
und mit Osterreichischer Malerei in Verbindung bringt (a. a. O. S. 29, Kat.-Nr.
176—192), denkt an den hl. Norbert, doch geben auch dessen Ikonographie und
erst in der Gegenreformation gebrduchlichen Attribute keinen rechten Hinweis.

Das Buch zeigt einen grofien Teil der Werke des obersidchsischen Malers samt
einigen Details in vorziiglichen Farbwiedergaben, an denen sich manche Produk-
tion der Bundesrepublik ein Beispiel nehmen kénnte. Dem Katalog sind an entspre-
chender Stelle nochmals SchwarzweiBBaufnahmen in kleinem Format beigefiigt. Ein
Literaturverzeichnis, Personen- und Ortsregister ergdnzen den gut geschriebenen,
stets den Zusammenhang mit den politischen und den von den Erzfunden bestimm-
ten 6konomischen Verhiltnissen wahrenden Text.

Peter Strieder

Tagungen

XIX. DEUTSCHER KUNSTHISTORIKERTAG, STUTTGART, 26.—29. 9. 1984

Wie bei den vergangenen Kunsthistorikertagen verdffentlichen wir Resiimees der
Vortrige und Referate, soweit sie nicht an anderer Stelle publiziert werden. Die Zu-
sammenstellung und redaktionelle Verantwortung hat dankenswerterweise der Ge-
schdftsfiihrer des Verbands deutscher Kunsthistoriker, Dr. Michael Groblewski,
tibernommen. Die Eroffnungsansprache des Ersten Vorsitzenden, Professor Dr.
Georg Friedrich Koch, und das Protokoll der Mitgliederversammlung vom 28. 9.
1984 sollen im Juniheft der Kunstchronik abgedruckt werden. Uber die Tagung und
speziell die Sektion ,,Architektur der Gegenwart. Bauaufgabe Museum’’ wurde im
Novemberheft des Jahrgangs 37, 1984, S. 463—474, berichtet. — Texte aus dem
bereits zur Veranstaltung vorliegenden Abstracts-Heft sind mit * bezeichnet.

187



VORTRAGE AM 26. SEPTEMBER

Plenarvortrag
Stephan Waetzoldt (Berlin):
Architektur des Kunstmuseums in Deutschland nach 1945.
Aufgaben — Losungen — Probleme

(Der Vortrag wird an anderer Stelle publiziert.)

Offentlicher Vortrag
Thomas W. Gaehtgens (Berlin):
Kunstgeschichte und Gegenwartskunst

(Der Vortrag wird an anderer Stelle publiziert.)

VORTRAGE AM 27. SEPTEMBER
KUNST IM KONTEXT VON GESCHICHTE
Detlev Hoffmann (Oldenburg):

,,Sehnsucht’’ von Hans Thoma. Uberlegungen zu sozialdarwinistischen
Konnotationen einiger Bilder der Jahrhundertwende

(Abgedruckt in: Arnulf Hopf/Ekkehard Naumann, Wir mischen uns ein. Beitrige
Oldenburger Wissenschaftler zur Friedensdiskussion, Reihe Materialien, Olden-
burg 1985)

Andreas Haus (Trier):
Die Geburt der abstrakten Kunst aus dem Geist der ,,praktischen Asthetik’’ *

Ich mo6chte darin an einzelnen Beispielen zeigen, wie die didaktisch elementari-
sierte Kunstlehre eines auf praktische Verwertung ausgerichteten Unterrichts (an
gewerblichen Zeichenschulen, Architekturschulen etc.) im 19. Jahrhundert ein
dsthetisches System umrissen hat, dessen formale ,Abstraktheit’ eng verkniipft war
mit dem Programm einer wahrnehmungspsychologischen verobjektivierten
Wirkungsasthetik (etwa die Untersuchungen zur Wirkung von Farben, Linien, Fl&-
chenrelationen, Formrhythmik etc.). Darauf aufbauend soll die ab ca. 1900 einset-
zende Verabsolutierung und qualitative Weiterentwicklung dieser zunédchst ,prakti-
schen Asthetik’ (ein Begriff Gottfried Sempers) zu neuen kreativen Kunstformen
und kiinstlerischen Ausdrucksweisen aufgezeigt werden.

Gabriele Hoffmann (Stuttgart):
,»Intuition’’ und ,,durée’’, zwei Begriffe der Philosophie Henri Bergsons und ihre
Analogien im analytischen Kubismus 1910—12

Der Kontext von Bergsonscher Philosophie und dem sog. analytischen Kubismus
ist keiner, der auf den ersten Blick einleuchtet. Er betrifft die gemeinsame Stofrich-
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tung gegen eine den Objektcharakter der AuBlenwelt betonende Wirklichkeitser-
fahrung.

In Matiere et Mémoire nennt Bergson die Gegenstdnde ,,Bilder’’, vom wahrneh-
menden Subjekt nur dadurch unterschieden, daf} dieses ein durch Indeterminiert-
heit privilegiertes Bild, ,,image vivante’’, ist. Wahrnehmung, begleitet von Affek-
tionen und Erinnerungen, ist ein vom gegenwartigen Interesse geleiteter Selektions-
akt unseres BewuBtseins, ein Wieder-Erkennen im Dienste der Handlungsvorbe-
reitung.

Die Wahrnehmung bedarf der Ergdnzung durch die Intuition, die Bergson auch
als ,,verldngerte Wahrnehmung’’ bezeichnet, um anzudeuten, daf} er nicht Spekula-
tion meint, sondern eine von der Phédnomenalitdt der Dinge ausgehende Erkennt-
nis. Die Intuition liefert unserer Erkenntnis die ,,données immédiates de la cons-
cience’” — entsprechend dem Titel des 1889 erschienenen 1. Hauptwerkes —, d. h.
den qualitativen Aspekt der Materie, ihre ,,durée’’.

Der Kiinstler, ebenso wie der Philosoph, ist fiir Bergson ein ,,Zerstreuter’’, in be-
sonderer Weise begabt, sich vom praktisch-niitzlichen Wahrnehmen zu befreien,
um frei zu werden fiir ein Sehen, das die AuBenwelt nicht mehr allein unter dem
Aspekt distinkter, wiedererkennbarer Objekte wahrnimmt, sondern unter dem
kontinuierlicher Verdnderung.

Im Kubismus von Braque und Picasso der Zeit von 1910—12, allgemein als ana-
lytischer Kubismus bezeichnet, scheint dieses die Bergsonsche Metaphysik begriin-
dende Sehen thematisiert. Braque und Picasso geben den kohédrenten Raum auf —
den homogenen Raum in der Sprache Bergsons — zugunsten einer das Ganze des
Bildes strukturierenden immanenten Bildregelung, die fiir die Bilder dieser Zeit
auch als Facettensystem zu charakterisieren moglich ist.

Entscheidend ist allein, daB die ,,Gegenstinde’’ unter dem Aspekt des ,,image-
mouvement’’ ins Bild kommen, womit zugleich ausgesagt ist, daf3 es sich weder um
die Analyse herauslosbarer Gegenstdnde noch um eine verabsolutierende Darstel-
lung einzelner Gegenstandsphanomene mit dem Ziel, dem Wesen des Dargestellten
auf die Spur zu kommen, handeln kann.

Die beiden Bilder von Picasso Junge Frau mit Mandoline und Der Dichter mégen
zeigen: Die Form-Inhalt-Dependenz ist aufgehoben, es existiert allein das ,,fait pic-
tural’’ als das optische Aquivalent einer die permanente Gegenstandswerdung ak-
zentuierenden Wirklichkeitserfahrung.

Max Imdahl (Bochum):
Cézannes Spiitstil: ,, Wilde Ontologie’> — Asthetische Kohdrenz

Exemplifiziert wird an gemalten Glidsern von Kalf (Stilleben mit chinesischer
Terrine, 1662), Chardin (Stilleben mit Erdbeeren, um 1761) und Cézanne (Stilleben
mit Melone, 1902—06).

Kalfs Malerei versinnlicht in méglichster Vollkommenheit die Qualitédten, die zur
Identifikation eines Glases vorgewuft und im Begriff des Glases mitgedacht sind:
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die taktile Form und das Durchsichtige, Reflektierende, Zerbrechliche. Die Met-
onymie von Glas als Gefdl und Glas als Material wird augenscheinlich.

Chardins Malerei veranschaulicht weniger jene vorgewufiten und begriffsbe-
stimmten Qualitdten, gemalt ist vielmehr ein Glas in seiner unvoreingenommenen,
vor allem Farben gewahrenden Gesehenheit. Dem entspricht eine das Sehen verin-
nerlichende AktbewuBtheit des Bildbeschauers: im Sehen des gemalten Glases wird
ihm sein Sehen selbst zur bewufBiten Erfahrung, zum Ausnahmezustand. Darin, wie
ebenso in einer Differenz zwischen dem schon Gewuf3ten und dem erst Gesehenen,
steckt die Erkenntnis, zur Uberbietung — nicht zur Zerriittung des GewuBten.
Chardins Malerei ist aufklarerisch, im Nuancenreichtum der Farbe wirkt sie der
Orthodoxie vorgefaliter Gewillheiten entgegen zugunsten einer das Unselbstver-
stdndliche er6ffnenden Anschauung. Farbe und Aufkldrung wire ein Thema fiir
sich.

Cézannes spiate Malerei geht aus von einer Zerriittung des begriffsbestimmten
Vorgewullten. Der Maler sucht die verstreuten nuances und taches, die allein er vor
Augen habe, zu dsthetischer Kohdrenz zu vereinen. Nicht ein Glas, sondern ein An-
gebot von blofen sensations colorantes ist die Vorgabe. Dieses Verhéltnis zur Ge-
genstandswelt ist historisch begriindbar mit der von Foucault festgestellten ,,wilden
Ontologie’’ (ontologie sauvage: Les mots et les choses, 1966). Im 19. Jahrhundert
spreche man iiber Dinge, die in einem anderen Raum als die Worter statthaben, und
so bewege sich das Denken nicht mehr in einer permanenten Ordnung, in der es die
Dinge nach ihren Identitdten und Unterschieden klassifiziert, vielmehr herrsche ei-
ne ,,wilde Ontologie’’, welche ,,das Sein und Nichtsein als von allen Wesen nicht
trennbar’’ bezeichnen soll. Kiirzlich hat S. Henle in ihrer Bochumer Dissertation
iiber Monet (1978) die Theorie Foucaults mit dem Impressionismus verbunden,
aber schon 1874 hat Castagnery geduBert, dal das Wort aus der Malerei ver-
schwunden sei. Die Dinge haben ihre Identitdtskonstanz verloren.

Cézannes spite Malerei er6ffnet dem Bildbeschauer eine AktbewulBtheit seines
Sehens, indem sie sich vom begrifflichen Vorverstindnis der Dinge, zum Beispiel
eines Glases, befreit. Am Maf3stab unseres Wissens vom Gegenstande sind die kolo-
ristischen und linearen Bilddaten inkohidrent, Kohirenz besteht allein in der je zu
erringenden Selbstgesetzlichkeit des Bildes. Dennoch gelten dingliche Inkohédrenz
und dsthetische Kohdrenz ineinander, insofern diese — anders als jede mimetische
Reprasentationslogik — den Bezug auf den Gegenstand erst jeweils erbringt: ,,Ich
nehme rechts, links, hier, da, iiberall diese Téne, diese Nuancen, ich mache sie fest,
ich nahere sie einander an. Sie lassen Objekte (...) entstehen, ohne daf} ich dariiber
nachdenke’’ (Cézanne).

Foucault zufolge ,,enthiillt’” die wilde Ontologie ,,weniger das, was die Wesen
begriindet, als das, was sie einen Augenblick lang zu einer prekaren Form fiithrt und
insgeheim bereits von innen auszehrt, um sie zu zerstoren’’. Vor allem daran ist die
dsthetische Kohérenz in Cézannes spater Malerei zu messen. Aus einer Position be-
grifflicher Unschuld und UngewiBheit 148t der Maler je die Objekte durch Annzhe-
rung und Festigung bloBer Sichtbarkeitswerte entstehen — jeweils und jeweils ein
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Abb. 4b Giulio Romano, Battesimo di Cristo. London, Brit. Museum (F. Hartt, G. R., New Ha-
ven 1958, 2, fig. 37)




fiir allemal als eine Perspektive auf eine auch im Jeweiligen durchscheinende Sub-
stanz. Vielleicht erklart dies Cézannes Anspruch auf profondeur: Tiefe als Durch-
sichtigkeit eines Prekdren, Widerruflichen auf ein vorgiangiges Unwiderrufliches,
auf ein Sein hinter aller wilden Ontologie und Zerstorungsbedrohtheit. Diese Tiefe
ist ohne die wilde Ontologie kein Thema, aber sie ist dieser nicht gleich — ein Bei-
spiel fiir die ganz prinzipielle Frage, was die notwendige Erkldrung allgemeiner
geschichtlicher Bedingungen zum Verstédndnis kiinstlerischer Sinnoffenbarung bei-
tragt.

Michael Podro (Essex):
On the Implied Viewers. The Presence of Painting

The presence of a painting must be regarded as part of its content in so far as
that painting is not conceived merely as a vehicle for its subject which is represented
or expressed or shown: the representation or expression of showing must be
included in the content. The content or interest of a painting has the painting itself
as an irreducible element.

This principle is required to see how a painting fits within a social role or
practice, how it is used to address the world or to address specific people. For
example, the content or interest of Rembrandt’s Prodigal Son (Dresden) cannot be
reduced to its iconographic meaning but we must include the fact that Rembrandt
presents himself to the world within it, in both an agressive and ironic way, and
also addresses Saskia herself by the way he paints her.

The self-reference in paintings, which is a special function of its presence, takes
on a range of significances from, for example, the reference of the painting to itself
signalling the continuation of concern for the suffering of Christ which it depicts,
to addressing people shown in the painting through painting itself [Saskia in the
Prodigal, the Virgin in an ex-voto, Manet’s friends in Musique aux Tuileries].

But we must avoid making self-references into the topic of painting which
becomes a reductiveness as debilitating as regression to the subject.

Gottfried Boehm (Giefen):
Werk und Geschichte

Die Kunstgeschichte hat sich in der Frage ihres historischen Fundamentes stets
sicher gefiihlt. Dabei trat die Uberlegung zuriick, daB Kunstwerke nicht nur als hi-
storische Dokumente oder Belege verstanden werden sollen. Sie enthalten Einsich-
ten, die sich aus historischen Substraten allein nicht herleiten lassen, die vielmehr
mit der Darstellungskraft dessen zu tun haben, was man ein Werk nennt. Die Span-
nung zwischen Werk und Geschichte erweist sich so als ein Grundproblem der Dis-
ziplin. Um so mehr, als man meint, die Moderne habe — etwa mit Hinweis auf
Duchamp — die Kategorie des Werkes insgesamt aufgelost. Es ging deshalb darum,
die Bedingungen eines revidierten Werkbegriffs zu diskutieren. Mit dem Ziel einer
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neuen Darlegung des produktiven Verhéltnisses zwischen der kiinstlerischen. Atbeit
und ihrer historischen Genese. Vgl. vom Verf.: Kunst versus Geschichte, ein unerle-
digtes Problem, Einleitung zu George Kubler, Die Form der Zeit, Frankfurt/Main
1982 und Das Werk als Prozef3, in: W. Oelmiiller (Hg.), Kolloquium Kunst und
Philosophie 3 (Das Kunstwerk) UTB 1983, S. 326 ff.

Walter Ch. Zimmerli (Braunschweig):
Wie autonom kann Kunst sein? Bemerkungen zur Kontextabhdingigkeit von Kunst

1. Kunst ist im Prinzip kompensatorische Sinnstiftung, die das Defizit wettma-
chen soll, das in der iiberschieBenden Kompetenz des Menschen liegt, Sein aus-
nahmslos in Sinn zu verwandeln, was schlieBlich zur fast volligen Preisgabe des An-
spruchs auf ein Ansich fiihrte. Die kompensatorische Sinnstiftung, wie sie die
Kunst représentiert, trdgt den Charakter von Schopfung: das der Intention von
Denken und Handeln hinter dem intentionalen Gegenstand stets verborgene An-
sicht wird im poietischen Akt zur Erscheinung gebracht. Das Kunstprodukt tragt
daher den paradoxen Charakter, beides, Ansich (Absolutes) und Erscheinung zu
sein.

2. Die in dsthetischer Funktion auftretenden Zeichen, deren man sich nur durch
eine Differenzierung der entsprechenden Zeichenwahrnehmung versichern kann,
lassen sich durch ihre Zweideutigkeit bestimmen, der eine komplementire Zweideu-
tigkeit der auf sie sich beziehenden Wahrnehmungs- bzw. Rezeptionsformen ent-
spricht. Neben der Referenz auf Bedeutung lassen dsthetische Botschaften auch Re-
ferenz auf Referenzen (Inter-Referenzen) zu. Diese Zweideutigkeit entspricht dem,
was Kant das ,,freie Spiel von Einbildungskraft und Verstand’’ genannt hat. Damit
aber ist ausgeschlossen, dafl Kunst im epistemologischen Sinne autonom ist; hier
gilt vielmehr, daf3 die #sthetische Botschaft in starkem Maf3e von der Zeit des Rezi-
pienten in bezug auf die Zeit des Produzenten abhingt.

3. Realitdt kann in der Welt des postnietzscheanischen Scheins nicht sein,; auch
sie taucht nur im Modus des Scheinens auf. Sie ist der Vor-Schein, zu dem sie in
der Kunst kommt, und so muf3, da realistisches Bilden und Abbilden hinsichtlich
seines Ergebnisses vielfach deutbar ist, nicht das Kunstwerk selbst, sondern seine
Begrifflichkeit, seine Programmatik und Interpretation, kurz: sein Ideenumfeld,
durch es ausgelost oder ihm vorausliegend, beanspruchen koénnen, Realitidt zu
scheinen. — Die Spielformen dieses Ansatzes reichen vom Fauvismus eines Matisse
zum Kubismus Braques, vom Expressionismus Kirchners zur ,Neuen Sachlichkeit’
von Adolf Loos, ebenso aber auch vom literarischen Dadaismus bis zu Musil.

4. Das Beispiel des neuen Photo-Realismus zeigt — in durch seine doppeldeutige
Beziehung auf Realitdt iiberdeutlich gemachter Weise —, wie gerade das Bewul3t-
werden der Autonomiebestimmung auf semiotischer Ebene eine Abhéngigkeit von
der Zeit des Produzenten in der Sicht der Zeit des Rezipienten zur Folge hat. Nicht
engagierte Programmkunst, sondern die von Realitdtsunterstellungen freigesetzte
Kunst erlaubt die Einsicht in die Beziehung von Geschichte und Kunst; direkt funk-
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tionalisierte Kunstwerke veralten schnell. Diese gegenwartsspezifische Offenheit
des Kunst-Werks 148t sich mit Eco gegeniiber der prinzipiellen semiotischen Offen-
heit als ,zweite Offenheit’ bezeichnen, in der semiotische Offenheit reflexiv und
zum Programm, d. h. zu einer Poetik sich wandelnder Asthetik der Offenheit wird.
Die steigende Theoretisierungsleistung, die vom Rezipienten gegenwartiger Kunst
erfordert wird, ist Indiz hierfiir.

Heinrich Dilly (Stuttgart):
Analoge Konstellationen. Zur Situation des Faches um 1933 und 1983

Im vergangenen Jahr — 1983 — sind drei Publikationen iiber die gegenwartigen
und zukiinftigen Aufgaben der Kunstgeschichtsschreibung erschienen. Unter der
Uberschrift ,,Das Abenteuer Kunstgeschichte’’ veroffentlichte der Merkur das wis-
senschaftliche Testament von Hans Sedlmayr. Wenig spater kam der erste Band ei-
nes neuen Jahrbuches der Hamburger Kunsthalle mit dem Titel Idea auf den
Markt. Unter Hinweis auf Erwin Panofskys gleichnamige Abhandlung aus dem
Jahre 1924 verpflichteten sich darin Werner Hofmann und Martin Warnke auf ein
,,kunstwissenschaftliches Verfahren, in dem Anschauung und Denken, Begriff und
Sache, Bild und Idee in einer unaufgehobenen Spannung und Bewegung gehalten
sind.”” Im Hochsommer versprach dann der Klappentext von Hans Beltings eigens
veroffentlichter Antrittsvorlesung ,,das Bild einer neuen — im Sinne des Textes
dritten — Kunstgeschichte, die die Kunst ihrer eigenen Zeit integriert und von zeit-
genossischen Erfahrungen Gebrauch macht.”’

Eine jede der Abhandlungen evoziert den Vergleich mit entsprechenden Schriften
aus der Zeit um 1930. Sedlmayrs Aufsatz erinnert an dessen Programm ,,Zu einer
strengen Kunstwissenschaft’’. Beltings Ende der Kunstgeschichte holt einen verges-
senen Text von Joseph Gantner ein, in dem bewul3t provokativ eine Revision der
Kunstgeschichte aus dem ,,Geiste der Gegenwart’’ verlangt wurde. Hofmann und
Warnke beschworen wie Panofskys Abhandlungen aus der Zeit um 1930 kein fest
umrissenes Ziel. Sie wiinschen sich lediglich ein ebenso hohes Niveau der Gelehr-
samkeit wie einen gleichermalBien distanzierten Habitus desjenigen, der — wie es in
einem Gutachten fiir Panofsky damals hie; — ,,das Bildwerk durch das dazugeho-
rige Wort um seine Dimension bereichert.”” Obwohl keine der Schriften das
Gedenk- , besser: Bedenkjahr 1933 bewuBt reflektiert, werden weitere Analogien
deutlich: Gegenstand der Disziplin, Ziele der Arbeit, Verfahrensvorschlage und
Forschungsvorhaben werden strukturgeschichtlich, funktionsgeschichtlich und kul-
turwissenschaftlich heute wie damals bestimmt. Selbst die wissenschaftsgeographi-
sche Streuung ist dhnlich. Nicht vergleichbar ist jedoch der Status der jeweiligen
Publikationen. Und keineswegs vergleichbar ist die Strategie der Programme. Wah-
rend die Autoren von damals iiber die Auseinandersetzng mit dem disziplindren Pa-
triarchat die fachwissenschaftliche Erneuerung erhofften, erwarten die heutigen
Mentoren die Impulse von einem interdisziplindren Avunculat.
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Dennoch haben die drei Programmschriften des vergangenen Jahres Startlocher
wieder freigelegt, die die Nazis vor fiinfzig Jahren verschiittet haben. Zége man
weitere Indikatoren als die ausgesprochen programmatischen Texte — und nur von
diesen war hier die Rede — heran, so wiirde man wahrscheinlich fragen, warum
dieses Fach so lange zu arbeiten hatte, um das abzutragen, womit es innerhalb von
zwolf Jahren und auch noch danach belastet worden ist.

Offentlicher Vortrag
Jan Bialostocki (Warschau):
Einfache Nachahmung der Natur oder moralisierende Zeichensprache? Zu den
Deutungsproblemen der hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts

(Der Vortrag wird an anderer Stelle publiziert.)

ZUR AKTUELLEN PROBLEMATIK DES DESIGN — BEGRIFF UND WIRKLICHKEIT

Zu der Sektion: *

Ideologisierung und Stagnation, Unsicherheit und Sterilitidt werden in wachsen-
dem Umfang als Probleme des Industrie-Design der Gegenwart vermerkt. Die
Kunstgeschichte, die mit der Rezeption der Industrieform begonnen hat, kann sich
in der Auseinandersetzung mit dem Design der Gegenwart nicht auf die Analyse
formaler Fragen beschrinken. Sie muf} die Kriterien der Kritik erst erarbeiten.

Die Referate versuchen, mit bewuft kontroversen Beitrdgen die Diskussion um
Kriterien fiir das Design von der historischen zu einer aktuellen Sehweise fortzu-
fiihren.

Heinz Spielmann (Hamburg/Miinster):
Zur Kritik des Design-Begriffs seit Gropius *

Der é&sthetisch anspruchsvollen Realisierung industrieller Serienprodukte um
1900 folgte bald die Bemiihung um ein zukunftsweisendes, theoretisches Konzept.
Das Referat faf3t zundchst die Situation von Jugendstil — Art Nouveau zusammen
und fihrt dann zu einer ausfiihrlicheren Darstellung von Gropius’ Ideen zur Ent-
wicklung des Industrie-Entwurfs auf der Grundlage der Werkstatt als eines Labora-
toriums. Es nimmt abschlieBend kritisch zu Theorie und Praxis des Design wéhrend
der folgenden Jahrzehnte Stellung.

Klaus Jiirgen Sembach (Niirnberg):
Geselischaftliche Funktionen der industriellen Formgebung
(Dargestellt an Beispielen von 1930 bis zur Gegenwart) *

Gestiitzt auf seine langjdhrigen Arbeiten iiber die Gebrauchsform der Zeit um
1930 und die Industrieform der Gegenwart zeigt der Referent an Beispielen aus dem
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vergangenen halben Jahrhundert die soziale Funktion exemplarischen Designs auf
und erweitert die dsthetischen Kriterien um ethisch-gesellschaftliche.

Anna Teut (Berlin):
Uber die Griindung einer ,, Werkbund-Akademie Design’’ *

Die vom Deutschen Werkbund geplante ,,Werkbund-Akademie’’, die in van de
Veldes ,,Hohenhof”’ zu Hagen ihren Platz haben wird, soll in zeitlich befristeten
Aktivitdten jungen, diplomierten Architekten, Designern und Kiinstlern, unter Lei-
tung erfahrener Praktiker, Wege aus einer zu engen Spezialisierung zeigen. Aktuel-
le und zukiinftige Aufgaben sollen mit folgenden Schwerpunkten angegangen wer-
den: Form als humanes Bediirfnis — Training der Phantasie — Offenheit fir die
Utopie — Kritik eines trivialen Funktionsbegriffs und einer naiven Verherrlichung
von sogenannter Alltagskultur.

Das Referat verbindet Kritik mit konstruktiven Konzepten.

Eugen Gomringer (Diisseldorf-Selb):
Die Integration des Kiinstlers in den industriellen Produktionsprozef; *

Sehr konkret fiihrt dieses Referat in die Wirklichkeit der heutigen Industrie-
Produktion.

Die Integration des Kiinstlers in den industriellen Produktionsprozef3, eine friihe
Forderung des Deutschen Werkbundes, gelang wahrend des vergangenen halben
Jahrhunderts immer seltener. Der Referent, der fiir die Rosenthal-Studio-Linie vie-
le Kiuinstler zur Mitarbeit gewann, berichtet iiber Programmatik und Praxis der Ein-
beziehung fiihrender Kiinstler der Moderne in verschiedene Materialdisziplinen
(v.a. Porzellan, Glas und Mobel).

NACHMITTELALTERLICHE KUNST
DES DEUTSCHEN SUDWESTENS IM EUROPAISCHEN ZUSAMMENHANG

Riidiger Becksmann (Freiburg):
Martin Schongauer und Peter Hemmel. Neue Erkenntnisse zur Entwicklung der
spdtgotischen Kunst am Oberrhein

(Der Beitrag wird in erweiterter Form an anderer Stelle publiziert.)

Bruno Bushart (Augsburg):
Eine Ansicht von Salem und ihre Folgen

Die Augustin Hirschvogel zugeschriebene Landschaft mit Kirche im British
Museum London (1909-1-9-15) konnte als dlteste Ansicht von Kloster und Kloster-
kirche Salem nahe des Bodensees aus dem Jahre 1536 bestimmt werden. Die da-
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durch sich ergebenden Konsequenzen hinsichtlich Kiinstler, Bestimmung der Land-
schaft auf der Riickseite und Baugeschichte der mittelalterlichen Klosteranlage von
Salem wurden an die Spezialforschung weiterverwiesen.

Johannes Zahlten (Braunschweig):
Bemerkungen zur Ausstattung des Ludwigsburger Schlosses
am Beispiel des Ordenssaales

(Der Beitrag erscheint in erweiterter Form im Jahrbuch der Staatlichen Kunst-
sammlungen in Baden-Wiirttemberg 22, 1985.)

Klaus Konner (Tiibingen):
Die Orgelprospekte Siiddeutschlands als Aufgabenbereich der bildenden Kunst

Mit der insbesondere im ,,Siidwesten’’ zu beobachtenden Integration der Orgel-
prospekte in den Gesamtorganismus des Kirchenraumes, einer durch die Werke von
St. Urban/Kt. Luzern (1716) und Neresheim (1792) chronologisch fixierten Er-
scheinung, gewinnt auch die Frage nach der Urheberschaft dieser zunehmend indi-
vidueller und reicher gestalteten Schaufassaden an Bedeutung.

Die Gegeniiberstellung von zwei Joseph Anton Feuchtmayer zugeschriebenen
Prospektentwiirfen in der Stddt. Wessenberg-Galerie/Konstanz (K II B 4 und K II
B 27) erhellt die Entwurfspraxis zum Orgelwerk. Gerade der Vergleich beider
Zeichnungen legt dar, daf3 der mit zwei Zeichenmitteln (Bleistift — Feder) angelegte
Entwurf K I B 27 unter Zusammenwirkung zweier Hidnde entstanden ist. Es ist die
in Bleistift zeichnende Hand eines ,, Technikers’’, der unter Angabe des Mal3stabes
und der Raumbegrenzung die Geh&dusearchitektur und das Pfeifenwerk vorgibt,
wobei er vor allem auf die technische Reproduzierbarkeit Wert legt, und es ist die
Hand des Bildhauers J. A. Feuchtmayer, der dieses Geriist mit einer reichen, leicht
perspektivisch gegebenen Dekoration ausfiillt.

Dieselbe Vorgehensweise wird auch bei einem der bedeutendsten Orgelwerke in
Siiddeutschland erkennbar: der monumentalen und mit einem geradezu verschwen-
derischen Schmuckapparat ausgestatteten Dreifaltigkeitsorgel des Salemer Miin-
sters. Dieses in den Jahren 1770/71 von dem deutsch-franzésischen Orgelbauer
Karl Joseph Riepp geschaffene Werk vertritt in der Gliederung des Prospektes ei-
nen Typus, der seine Wurzeln im franzosischen Orgelbau hat und der fiir das ge-
samte Oeuvre K. J. Riepps kennzeichnend ist. Die Grundlinien des architektoni-
schen Aufbaus sind also dem Orgelbauer zuzuschreiben. Auf dieser vorgegebenen
Basis konzipiert der fiir das Kloster tétige Bildhauer Johann Georg Dirr den bildne-
rischen Schmuck, der nicht nur als Applikation erscheint, sondern die Geh&use-
architektur bewuf3t verschleiert, in ornamentaler Weise verformt und die eher sche-
matische Prospektarchitektur K. J. Riepps zu einer reprasentativen Schaufassade
steigert.
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Einen gewichtigen Beitrag zur Orgel als Teil der Kirchenausstattung konnte die
bildende Kunst mit einer ganz neuen Konzeption der Prospektform leisten: dem
pfeifenlosen Orgelprospekt. Dieser wird im Jahre 1748 von dem Architekten D. J.
Laurent fiir die Hauptorgel von Saint-Sulpice in Paris entwickelt. Bevor aber die
Planungen von Saint-Sulpice in ein konkretes Stadium treten, schldgt der mit der
Pariser Neuerung vertraute K. J. Riepp diese Prospektform der Bauherrschaft von
Ottobeuren und Salem vor. Joseph Anton Feuchtmayer und Bizac, der Bildhauer
des Prinzen von Condé, liefern fiir Ottobeuren und Salem Entwiirfe, in denen die
neue Konzeption der ortlichen Situation angepaflt und in die Gesamtausstattung
eingebunden ist.

Auch wenn es Fille gibt, in denen der Orgelbauer die formale Erscheinung seines
Instrumentes sehr viel starker pragte, als das bei den angefiihrten Beispielen der
Fall ist, bewegt sich die Gestaltung der siiddeutschen Orgelprospekte also im Span-
nungsfeld zweier vollig verschiedener, ja entgegengesetzter Krafte — auf der einen
Seite der bildende Kiinstler mit seinem dsthetischen Vermdgen und seiner spezifi-
schen Phantasie, auf der anderen Seite der Orgelbauer mit seinem vorwiegend tech-
nisch orientierten Interesse. Gerade die Gegensatzlichkeit dieser beiden Instanzen
gewdhrt uns aber einen Einblick in den komplexen EntstehungsprozeB3 der Gesamt-
ausstattung siiddeutscher barocker Kirchenrdume.

Hermann Mildenberger (Oldenburg):

Der Hofmaler Johann Baptist Seele (1774—1814):
Gedankengut der Aufklirung und bildnerischer Realismus

Im kiinstlerischen wie persdnlichen Gegensatz zu den schwabischen Klassizisten
Gottlieb Schick und Eberhard Wachter hat J. B. Seele, ehemaliger Zogling der
Hohen Karlsschule, Hofmaler und Galeriedirektor Friedrichs von Wiirttemberg,
im Bildnis wie in der Genremalerei eine eigenwillig realistische Formensprache ent-
wickelt.

Eine stilistische Orientierung an einzelnen Vertretern der franzosischen Revolu-
tionskunst (J. L. David; L. L. Boilly) wie auch eine Auseinandersetzung mit aufkla-
rerischen Theorien haben sich als pridgend erwiesen. Insbesondere diirfte sich Seele
bei mehreren Genreszenen mit der Philosophie des Aufklérers Julien Offray de La
Mettrie (dessen Schriften ihm von der Hohen Karlsschule her vertraut gewesen sein
konnten) auseinandergesetzt haben.

La Mettries Parallelisierung von Mensch und Tier mit weitreichenden physiologi-
schen und philosophischen Implikationen scheint Seele z. B. bei Pendants einer
Aquatinta-Folge von 1802, die sich mit einzelnen Aspekten der zeitgendssischen
Kriege auseinandersetzt, thematisch beeinflufit zu haben. Die Gegenstiicke ,,Ein
abgelebtes Cavallerie Pferd’’ und ,,Ein Invalid’’ (Staatsgalerie Stuttgart, Graph.
Slg.) weisen in der ostentativen Parallelisierung und Verkniipfung der unverklart
geschilderten Phanomene nicht nur differenzierte inhaltliche Entsprechungen zum
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Weltbild La Mettries auf; stilistisch belegen sie gleichzeitig Seeles eigenwilliges Stre-
ben nach realistischen Ausdrucksmitteln, das sich in der stringent zupackenden, je-
den sentimentalen Beigeschmack verdrangenden, forciert niichternen Formenspra-
che dufert.

Der geistesgeschichtliche Verweis auf La Mettrie als erhellender Hintergrund zu
einigen thematisch herausstechenden Arbeiten von Seele scheint nicht nur bei den
beiden Genreszenen vertretbar. Weitere Darstellungen, auch Gemélde, konnen
unter diesem Aspekt interpretiert werden.

Ausfiihrlich dargestellt bei: Mildenberger, Hermann, Der Maler Johann Baptist
Seele, Tiibingen, 1984.

Adolf Smitmans (Wadersloh):
Die internationale Rolle der Beuroner Kunst um 1905

1905 erschien in Paris die Asthetik des Beuroner Malermonches Desiderius Lenz,
iibersetzt von Paul Serusier und mit einer Einfiihrung von Maurice Denis. In dieser
beispiellosen Rezeption eines deutschen Kiinstlermanifestes in Frankreich gipfelt
der Austausch zwischen Beuron und den Nabis, den der 1890 zu den Nabis gehoren-
de, 1894 in Beuron eingetretene Maler Willibrord (Jan) Verkade vermittelt hat. Im
gleichen Jahr zeigte die Wiener Sezession in ihrer 24. Ausstellung Religiose Kunst
und dabei, neben internationalen Gésten, besonders die Arbeiten der Beuroner
Schule. Damit fand eine kiinstlerische Theorie und Praxis internationale Beach-
tung, deren Grundsitze schon 40 Jahre zuvor formuliert wurden, und deren rich-
tungweisende Werke, insbesondere die Maurus-Kapelle in Beuron, schon mehr als
drei Jahrzehnte alt waren.

Der Vorgang zeigt, dafl die Beuroner Kunst trotz ihrer historistischen und spat-
nazarenischen Komponenten wesentlich progressiv war und zur Moderne gehort:
Die durch Linie, Farbfliche und mathematische Organisation konstituierte Form
soll das Geistige als den eigentlichen Gegenstand der Kunst sichtbar machen. Dabei
werden klassische und archaische (dgyptische) Formelemente zusammengefiihrt.
Kunsttheoretisch wird nicht das einzelne Werk, sondern eine kiinstlerische Durch-
formung aller Lebensbereiche angestrebt. Kunstsoziologisch soll an die Stelle iso-
lierter Subjektivitdt des Kiinstlers sein Zusammenhang mit einer Verstehensge-
meinschaft, hier Kloster und Kirche treten.

DaB das internationale Interesse an den Beuronern voriibergehend war, daf} aber
auch Lenz, Verkade und die Schule schlieBlich aufhorten zu arbeiten und in diesem
Sinn kiinstlerisch scheiterten, hat vor allem zwei Griinde: Die Dogmatik der Form
von Lenz war zu fest und zugleich zu personlich, um fruchtbar iibernommen zu
werden. Wichtiger noch ist, daB der soziologische Zusammenhang, den er in der
Kirche suchte, in Wirklichkeit kein kiinstlerischer Verstehenszusammenhang war.
So blieben die fiir die Moderne geldufigen Vermittlungsprobleme. Insofern aber die
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Fragen nach dem moglichen Gehalt von Kunst und ihrer Wirkweise offen sind,
bleibt die Beuroner Kunst als ausdriicklicher Versuch, darauf zu antworten, auch
in ihrem Scheitern von geschichtlicher Bedeutung.

MITTELALTERLICHE ARCHITEKTUR. EVOLUTION, ASSIMILATION, DEFINITION
ALS PROBLEME DER ARCHITEKTURSTILE VOM 12. BIS ZUM 15. JAHRHUNDERT

Dethard von Winterfeld (Mainz):
Einfiihrende Uberlegungen zum Stilbegriff in der Architektur

Fiir die stilistische Beurteilung von Bauten des 12. und 13. Jhs. wird in der Regel
von dem Modell gleichmaBig teils schneller, teils langsamer fortschreitender Ent-
wicklung im Sinne eines organischen Wachstumsprozesses ausgegangen. Die neue,
dendochronologisch gewonnene Datierung des Wormser Ostchores (vor 1132 be-
gonnen) zeigt aber das Instrumentarium der oberrheinischen Spétromanik mit ei-
nem Schlag voll entwickelt mit Dekorationssystemen, die noch fiir den Bamberger
Dom (nach 1212) verbindlich blieben, d. h. etwa fiir ein Jahrhundert. Allein der
Verzicht auf Kantenprofile fithrt in Murbach (um 1130) andererseits zu einer fast
salischen Wirkung. Hier geht es aber nicht um Fortschritt und Ungleichzeitigkeit,
sondern Aufwand und Verzicht, die die stilistische Beurteilung bestimmen und zu-
gleich in Frage stellen.

Die Bestimmung von Stilkriterien in der mittelalterlichen Architektur ist duf3erst
schwierig. Fiir die nordfranzosische Gotik des 12. und 13. Jh. ist vor allem die deut-
sche Forschung sehr weit vorgedrungen, so da} man mit einer gewissen Uberheb-
lichkeit auf Kriterien herabblickt, die sich an der formalen Durchbildung von
Details orientieren und damit das ,,Wesentliche’’ nicht zu treffen scheinen.

Mafstab und Grundlage sind dabei immer die ganz groflen Bauten. An einer
Reihe von Beispielen aus der Nachfolge von Sens konnte gezeigt werden, dal}
Reduktion von Grofle und Formvielfalt zu vollkommen anderen Charakteristika
fithrt. Die gleichen Formen wie in Sens bei verringerter Raumgrofle und Verkiir-
zung erzeugen z. B. in Vermenton den Eindruck wuchtiger, schwerer Spatromanik.
Ahnliche Differenzen stilistischer Bestimmung im Grundsitzlichen lassen sich fiir
Bauten der burgundischen Gotik, aber auch in Nordfrankreich des 13. Jhs. aufzei-
gen. Es mul} also die Frage nach Aufwand und Reichtum der Instrumentierung
starker beriicksichtigt werden. Bei mittleren und kleineren Bauten reduzieren sich
die stilistischen Kennzeichen vermutlich doch auf Einzelformen, was dem nach
Grundsitzlichem Fragenden unbefriedigend erscheint.

Zum ,,Personalstil’”’: Fiir die Kathedralen von Evreux (Langhaus-Obergaden)
und Meaux (Chor) ist Gautier de Varinfroy der urkundlich gesicherte Architekt bei
fast gegensidtzlichen Gestaltungsprinzipien. Gleiches gilt fiir die beiden grofien Kir-
chen Landshuts, HI. Geist und St. Martin, als Werke des Hans von Burghausen
(ehem. Stethaimer), auch wenn letztere erst lange nach dessen Tod vollendet wurde.

203



,»Weicher’’ und kristallin ,,eckiger’’ Stil (wenn sich diese Begriffe iiberhaupt auf
Architektur anwenden lassen) stehen hier einander gegeniiber und lassen Zuschrei-
bungskriterien fragwiirdig erscheinen.

Bruno Klein (Florenz):
Die Rezeption von Chartres und Soissons am Anfang des 13. Jahrhunderts*

Das Referat geht davon aus, dafl das Verhéltnis der Kathedralen von Chartres
und Soissons zueinander noch kaum geklart ist. Es wire einerseits moglich, die For-
men beider Kathedralen genauer zu vergleichen, wobei sich im Ergebnis keine ein-
deutig gerichtete Beeinflussung der einen Kirche durch die andere nachweisen lief3e.
Andererseits wire auch eine genauere Neulesung der Quellen vonnéten, die m. E.
eine leichte zeitliche Prioritat fiir die hochgotischen Teile der Kathedrale von Sois-
sons vor Chartres ergdbe. SchlieBlich, und dies ist das eigentliche Unterfangen des
Vortrages, kann auch die Auswirkung der beiden Kathedralen auf die unmittelbar
nachfolgende Architektur untersucht werden.

Anhand der Beispiele von Orbais, St. Quentin, Meaux und Troyes mochte ich be-
legen, daf in den ersten Jahren nach 1200 der Einflufl von Soissons iiberwogen hat,
wenngleich Chartres in Blois und Auxerre ebenfalls Nachfolgebauten gefunden hat.
Erst die Kathedrale von Reims bringt Chartres und Soissons ,,auf einen gemeinsa-
men Nenner’’.

Hieran schlieflen sich einige Fragen nach der tatsdchlichen und moglichen Bedeu-
tung an, die ein Bau wie Chartres iiberhaupt stilistisch gehabt haben kann. Die ge-
ringe Chartres-Rezeption kurz nach 1200 belegt m. E., daf3 die Kathedrale sowohl
rein formal als auch formikonographisch keineswegs das die damals neuere Archi-
tektur beherrschende Bauwerk gewesen ist, wenn es ein solches iiberhaupt geben
konnte, sondern daB.sie erst durch den systematlslerenden Zugriff der Kunstge-
schichte in diese Rolle gelangt ist.

Dieter Kimpel (Oldenburg):
Die Baugeschichte der Kathedrale von Chartres.
Anmerkungen zum Forschungsstand

Das Referat beschiftigte sich mit der paradoxen Forschungslage zur Kathedrale
von Chartres. Die beiden neuesten Monographien zeichnen sich durch duBerst ge-
gensétzliche Ergebnisse aus. Auf die eine (J. van der Meulen/J. Hohmeyer,
Chartres, Koln 1984) wurde nur am Rande eingegangen, da eine Kritik der von die-
sen Autoren vorgebrachten Abenteuerlichkeiten, wie man sie von van der Meulen
schon kennt, erstens ausfiihrlich ausfallen miiflite, was sie nun zweitens aber kaum
verdienen. Auch wenn die zweite Monographie des Amateurbauhistorikers John
James (Chartres — les constructeurs, 3 Bde., Chartres 1977—1982) vor allem we-
gen ihres hohen Anteils an Spekulationen duBerst kritikwiirdig ist, schien sie mir
nach einer partiellen Uberpriifung der Befunde vor Ort in den wichtigsten Punkten
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zutreffend zu sein. (Diese Einschiatzung wurde in der Diskussion von Alain Villes,
der die Moglichkeit hatte, James’ Beobachtungen in den Dachgeschossen der Sei-
tenschiffe zu iiberpriifen, geteilt.) Demnach trifft es zu, daB3 die Kathedrale von
Chartres in jahrlich immer wieder unterbrochenen Kampagnen tiber den ganzen
Grundrif3 hinweg schichtweise gebaut worden ist. In diesen Schichten lassen sich ge-
wisse Eigentiimlichkeiten der jeweils wechselnden Baubetriebe ausmachen: Ober-
flichenbearbeitung, Malle, Proportionsvorlieben und Entwurfsmethoden. Zwi-
schen diesen Schichten sind hdufig Planwechsel anzutreffen. Der Chartreser Baube-
trieb 146t sich demnach in betriebswirtschaftlicher Sicht als der historisch unmittel-
bare Vorginger derer von Reims und Amiens charakterisieren, die ich in einem
demnéchst bei Picard in Paris erscheinenden und von Xavier Barral i Altet heraus-
gegebenen Sammelband ndher beschrieben habe. (In der Diskussion wurde Ein-
miitigkeit dartiber erzielt, da ein vorrangiges Forschungsdesiderat nun darin be-
steht, die in vielen Punkten wichtigen Beobachtungen von James auf eine wissen-
schaftlich akzeptable Grundlage zu stellen).

Alain Villes (Orléans):
Die Bauhiitte der Kathedrale von Toul und die deutsche Gotik

Den eigentlichen Anfang der voll ausgebildeten Gotik im Gebiet des Hl. Romi-
schen Reichs deutscher Nation bilden drei Bauwerke: St. Stephan im lothringischen
Toul, die Liebfrauenkirche in Trier und St. Elisabeth in Marburg. Laut schriftli-
cher Quellen ist die Stephanskathedrale von Toul mit ihrer Apsis die dlteste dieser
drei gotischen Anlagen; der Baubeginn fillt spatestens ins Jahr 1228. Das Vorbild
der Kathedrale von Reims wurde hier zu einer neuen Formel im Sinne einer noch
romanischen Architekturkonzeption umgedeutet. Zum ersten Mal wird hier auf
diese Weise an der Westgrenze des Reichs die Resistenz gegeniiber der franzosi-
schen Gotik tiberwunden. Ermoglicht wurde dies durch einen Kompromif3, den das
Domkapitel von Toul mit seinem franzésisch geschulten Architekten schlof3.

Zwischen 1235 und 1245 verraten die ersten Bauphasen in Trier und Marburg,
sowie die zweite Kampagne in Toul, eine starke gegenseitige Abhangigkeit. In allen
drei Fallen wird eine Formel gesucht, in der die auffalligsten optischen Effekte des
Architektursystems der franzésischen Hochgotik zwar gesucht und dargestellt, aber
vollig unabhingig vom komplexen Gesamtprogramm einer klassischen Kathedrale
Frankreichs verwirklicht werden. So wird in Toul die in den Grundziigen wohl von
den Auftraggebern konzipierte Anlage fiir den Architekten des Quer- und Lang-
hauses auf eine Art verbindlich, welche ihn die neuen Errungenschaften des in Paris
gepragten ,,style rayonnant”’ sehr frith anwenden l4ft.

Der Anteil der Bauhiitte von Toul an der Ausbildung der Gotik in Deutschland
ist betrédchtlich, aber er muB} in einen groferen Zusammenhang gestellt werden, in
welchem der Austausch der verschiedenen kiinstlerischen Ideen und Losungen
stattfand. Es waren wohl in erster Linie die Vorstellungen der Auftraggeber, die im
zweiten Drittel des 13. Jahrhunderts die spezifisch deutsche Ausbildung der Gotik
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bestimmten, die sich bekanntlich kaum an StraBburg und Kéln, den grof3en ,,Able-
gern’’ der franzosischen Gotik am Rhein orientierte. So erklart sich die weite Streu-
ung von Elementen des Touler Architektursystems sowohl in Hallenkirchen (Mar-
burg, Haina, Wetzlar, St. Thomas in StraB3burg, urspriingliches Projekt der Kolner
Minoritenkirche) als auch in Basiliken (Tholey, Monchengladbach, St. Martin in
Kolmar, Weilenburg), darunter auch in den frithesten Bettelordenskirchen (Re-
gensburg). Aber auch die Gesamtform der Kathedrale von Toul fand eine Nachfol-
ge in der unmittelbaren geographischen Nachbarschaft (St-Gengoult in Toul, St-
Vincent in Metz, St-Maurice in Epinal, St-Dié, Blécourt) ebenso wie im Innern
Frankreichs (Chor der Kathedrale von Chéalons-sur-Marne, Doue, EssOmes-sur-
Marne). Dieser Erfolg erklart sich aus dem Wunsch, die Monumentalitét der klassi-
schen Vorbilder innerhalb eines reduzierten Bauprogramms zu verwirklichen. Da-
fiir lieferte die Kathedrale von Toul in mehrfacher Hinsicht das Vorbild.

C. J. A. C. Peeters (Amsterdam):
Die stddtischen Stiftskirchen der brabantischen Gotik

Nachdem sich im 14. Jahrhundert und in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts
in den siidlichen Niederlanden eine gewisse Stilerneuerung der kirchlichen Bau-
kunst beobachten 143t — wenn auch die Kathedralen von Amiens und Kéln in kurz-
gefafiter Form vorbildlich bleiben —, werden seit etwa 1450 die grofen Stadtkir-
chen dank verbesserter, nahezu standardisierter Produktionsmethoden, wie der
netto Lieferung der schon am Steinbruch ganz fertiggestellten Bauplastik, und be-
stimmt auch dank des Bestehens auf dem einmal genehmigten Bauplan, in groBer
Geschwindigkeit vollendet.

Konformitit und Angleichung, technischer und personlicher Austausch zwischen
den vielen benachbarten Baustellen gewéhrleisteten eine verhiltnisméBig rasche
und problemlose Versorgung der Baubediirfnisse wie auch der Raumbediirfnisse
der stadtischen Stifts- und Pfarrkirchen, welche nichts anderes als ein luturgischer
GroBbetrieb geworden sind.

Rosita Nenno (Paris):
Spdtgotische Hallenkirchen in der Siid-Champagne *

Das Referat versucht, die Bedeutung des in der Umgebung von Troyes haufig
auftretenden Hallenkirchentyps anhand von Bestimmungen der Materialeigen-
schaften, der spezifischen Grundrifl- und AufriBformen sowie der Proportionen
und schlieBlich der Analyse der Gewolbeformen genauer zu definieren. Es erweist
sich dabei, daB sich die Baumeister der Siid-Champagne nicht in Anlehnung an ein
festes Raumkonzept fiir die Hallenform entschieden haben, sondern daf sie eher
aus statischen und wirtschaftlichen Griinden auf den Bau von basilikalen Anlagen
verzichteten. Die Hallenkirche muf3 somit als Reduktionsform der Basilika verstan-
den werden.
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RENAISSANCE UND REFORMATION

WANDLUNGEN DES BILDES VOM MENSCHEN UND SEINER GESCHICHTE IN MALEREI
UND SKULPTUR
(GOTTESBILD — GRABMONUMENT UND DENKMAL — BILDNIS — HISTORIENBILD)

Michaela J. Marek (Miinchen):
Fra Angelicos Darstellung der Devotion im Kreuzigungsfresko des Kapitelsaals
von San Marco in Florenz *

Am Beispiel von Fra Angelicos Kreuzigung mit Heiligen untersucht der Vortrag
die Darstellung des anddchtigen, meditierenden Menschen am Beginn der Renais-
sance. Ohne den Rahmen des Bildtyps zu sprengen, findet Angelico neue Wege, den
Betrachter am Dargestellten teilnehmen zu lassen. Zeigt sich im Realismus der Figu-
ren bereits die souverdne Beherrschung der neuesten, von Masaccio eingefiihrten
Bildmittel, so lassen einzelne Motive auch auf eine Auseinandersetzung mit dem
eben vollendeten Malerei-Traktat Albertis schlieBen. Dabei bleibt Angelico das
heroische, die Wirklichkeit iiberhéhende Menschenbild Masaccios fremd; der Ein-
satz des modernen Instrumentariums schafft vielmehr eine neue Ausdrucksform
fir die traditionellen Aufgaben des Andachtsbildes. — Der Beitrag wird in erwei-
terter Fassung an anderer Stelle publiziert.

Michael Groblewski (Darmstadt):
Die Fassade der Villa Medici in Poggio a Caiano —
Ein Versuch der Konkretisierung des Begriffs ,,Bildarchitektur’ *

Das Referat versucht an die verschiedenen Deutungsversuche der Tempelfront
des Vestibiils der Villa Medici in Poggio a Caiano anzuschlieSen und iiber eine for-
male und inhaltliche Bestimmung einiger Architekturdetails, speziell der Kapitelle,
eine neue weiterfithrende Interpretation zu entwickeln. Dabei findet der spezifische
formale Einsatz des Motivs in die Gesamtfassade moglicherweise eine Entspre-
chung bzw. Bestdtigung durch die komplexe inhaltliche Struktur. Der von Vasari
charakterisierend verwendete, eigentlich dem Bildbereich zugehorige Begriff ,,Ca-
priccio’’ scheint sich als ausgesprochen signifikant zu erweisen und damit auch den
Begriff ,,Bildarchitektur’’ zu rechtfertigen. — Der Beitrag wird in erweiterter Fas-
sung an anderer Stelle publiziert.

Matthias Winner (Rom):
Manen und Genien in der Renaissance.
Beispiele von Bildern der Unsterblichkeit der Seele

Leonardos anatomische Studien dienten dem Ziel, den Sitz der menschlichen See-
le zu ergriinden; denn die Seele ist in Leonardos Verstdndnis der erste Beweger der
beseelten, d. h. bewegten menschlichen Gestalt. Seit Alberti sah man in den Bewe-
gungen des menschlichen Korpers die Ausdrucksformen seiner Seele. Sie vornehm-
lich galt es darzustellen, wenn die menschliche Gestalt ins Bild gebracht wurde.
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Aber die Seele lief} sich im Quattrocento auch allegorisch verbildlichen durch die
tradierte, antike Vorstellung des Genius; denn schon der Kirchenvater Augustin
hatte im ,,Gottesstaat’’ den ,,Genius’’ der romischen Antike mit dem christlichen
Begriff der Seele verkniipft.

Hier liegen die ideengeschichtlichen Wurzeln mancher Medaillen Pisanellos und
seiner Zeitgenossen, wenn auf dem Recto ein Bildniskopf, auf dem Verso aber ein
gefliigelter kleiner Knabe auftaucht, der aus romischer Sepulkralskulptur nach
1400 wie ein Seelenbild auf Medaillenportrits heriibergeflattert zu sein scheint.
Auch auf den Riickseiten von Piero della Francescas gemalten Bildnissen des Fede-
rigo da Montefeltre und seiner Gemahlin lenken ihre gefliigelten Genien (Seelen)
die Triumphwagen der Dargestellten. Stirbt jemand, so war die Vorstellung der
Alten, daf} die Genien den Leichnam verlassen und entweder als Manen in das licht-
lose Schattenreich eingehen oder unter die Himmlischen in die Gefilde der ewigen
Seligkeit aufgenommen werden. Die Renaissance hat besonders im Portrat auch
die Manen zuweilen unter dem Bild einer Maske darzustellen vermocht, da der Ge-
nius eines Verstorbenen von den Alten ja auch larva genannt werden konnte. Die
Masken auf Vasaris Portrat von Lorenzo Magnifico, auf Sebastiano del Piombos
Bildnis des Pietro Aretino und wohl auch die Masken auf Michelangelos Geschenk-
blatt des ,,Sogno’’ (London) miissen als /arvae angesprochen und jeweils nach dem
Sinnzusammenhang der Darstellung verstanden werden, als Abbild einer verstorbe-
nen Seele oder als Hinweis auf den Tod des Korpers, der seinen lebendigen Genius
zum Auffliegen in das ewige Licht entlassen hat.

Meinrad Maria Grewenig (Trier):
Der autonome nackte Leib und seine Bildform in der deutschen Kunst
der Reformationszeit

Das Referat behandelte einen Teilbereich aus einer umfassenden Untersuchung
zur Darstellung des nackten Korpers in der deutschen Renaissancekunst. Diese Un-
tersuchung erscheint als Buch unter dem Titel: Der Akt in der deutschen Renais-
sance, Die Einheit von Nacktheit und Leib (Luca, Wissenschaft und Forschung,
Bd. 1), Luca Verlag Freren, 1985.

Christian Tiimpel (Nijmwegen):
Die Entfaltung der protestantischen Ikonographie auf den Titelbldttern
der Lutherbibeln

Obwohl die Titelblatter wahrend der letzten zehn Jahre in der Renaissance- und
Barockforschung grofie Beachtung gefunden haben, ist die Geschichte der Titel-
blatter der Lutherbibeln und Lutherschriften noch nicht geschrieben worden. Das
ist besonders verbliiffend, weil die Lutherbibel in der Geschichte des Protestantis-
mus eine zentrale Stelle einnimmt. Ich stiitze mich bei meiner Darstellung auf die
Vorarbeiten Heimo Reinitzers in dessen glinzendem Wolfenbiittler Katalog.
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Zu Beginn des Buchdruckes hat es ein Titelblatt mit Titelbild nicht gegeben. In
der mittelalterlichen Buchherstellung lie man die Biicher mit dem Text, einer kur-
zen Uberschrift oder dem Autorenbild beginnen. Dem schlossen sich die #ltesten
Buchdrucker an.

In dem Jahrzehnt 1470—80 wurde das Titelblatt in Biicher aufgenommen. Um
das Jahr 1520, in den Anfangsjahren der Reformation, war das Titelblatt ein fester
Bestandteil. Es wurde typographisch gestaltet und/oder mit meist grotesken Um-
rahmungen festlich geschmiickt. Die Verleger aus dem frithen 16. Jahrhundert —
die von der Tradition der Zierleisten und des grotesken Rahmenwerkes der Renais-
sance gepriagt waren — tendierten dazu, die prachtvollen Bildrahmen mehrfach zu
gebrauchen und beliebig als Schmuckleisten einzusetzen. Luthers Friihschriften —
so kann man generalisierend sagen — wurden geméf den im Verlagswesen gelten-
den Regeln publiziert. Thre Titelbldtter wurden meist durch reich verzierte groteske
Rahmenleisten geschmiickt. Die Darstellungen erkliaren oder verdeutlichen den In-
halt des Buches nicht, sondern haben lediglich schmiickende Funktion. Sie entstam-
men meist der antiken und mittelalterlichen Mythologie und sind in ihrer formalen
Gestaltung Ausdruck der Antikenverehrung der Humanisten, an die sie sich als
Empfanger auch richten.

In den zwanziger Jahren werden dann fiir einige Veroffentlichungen aus dem Re-
pertoire der vorhandenen Bildstocke solche mit biblischen Szenen ausgesucht, die im
deutlich inhaltlichen Kontext zu dem im Text entfalteten sachlichen Problem ste-
hen. Dabei wird die dltere Bildtradition adoptiert und ihr eine neue Bedeutung un-
terlegt. In vielen Teilbibeln wird das Autorenbild, das frither den Kapiteln vorge-
ordnet war, auf das Titelblatt gesetzt, oder es wird eine Szene aus dem entsprechen-
den Buch abgebildet.

In den dreifliger und vierziger Jahren setzt sich dann deutlich auch im Bild-
schmuck das themenorientierte, ,,lutherische’’ Titelblatt der Bibel durch. Das Wit-
tenberger Titelblatt aus dem Jahre 1534 feiert die Ubersetzung der ganzen
HI. Schrift ins Deutsche. Luthers berithmte Darstellung der Heilsgeschichte unter
dem Gegensatzpaar von Gesetz und Evangelium, die u. a. von Cranach in zwei Ge-
maélden und einem Kupferstich verbildlicht wurde, hat zuerst Erhard Altdorfer in
dem Titelblatt fiir die (niederdeutsche) Liibeckerbibel (1533) und danach Cranach
d. J. fiir das Titelblatt der Wittenberger ,,Medianbibel’’ (1541) aufgegriffen. Am
Ende von Luthers Lebenswerk zeigen die Titelblétter also eine eindeutig reformato-
rische Ikonographie.

Als in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts jiingere siiddeutsche Kiinstler und
Stecher, die diese vor allem sich in Wittenberg vollzogene Entwicklung nicht mitge-
macht hatten, fiir die Nachdrucke der Lutherbibel prachtige Renaissancerahmen
mit groteskem Rollwerk schufen, nahm der Wittenberger Korrektor Christoph
Walter dagegen ausdriicklich Stellung, weil nach Luthers Meinung der Text aufs
einfaltigste abgemalt werden sollte.
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Zwar kehren die spéteren Drucker nicht zu der Cranachschen Allegorie zuriick.
Aber sie bieten haufig ein Summarium der Heilsgeschichte oder eine Darstellung
der Bedeutung der Bibel. In anderen Titelbldttern werden Szenen aus der Bibel dar-
gestellt.

Ute-Nortrud Kaiser (Frankfurt):
Reichsfiirsten und Frankfurter Patrizier als Stifter der Wandgemdilde
von Jorg Ratgeb im Frankfurter Karmeliterkloster (1514—1518)

Nach dem Erwerb des Gemildes ,,Einschiffung nach Cythera’* von Antoine
Watteau fiir das Stddel ist die Rettung und Restaurierung der Wandgemsélde im
Kreuzgang und Refektorium des Karmeliterklosters die hochste Investition, die in
den letzten Jahren in Frankfurt fiir ein Kunstwerk gemacht wurde.

Die Vorbereitung der Ausstellung ,,Jérg Ratgeb — Spurensicherung’’, die im
Mai 1985 vom Historischen Museum Frankfurt in den Rdumen des ehemaligen
Karmeliterklosters veranstaltet wird, hat neben der Bearbeitung der Inschriften und
des ikonographischen Programms der Wandgemailde auch zu neuen Ergebnissen
und Erkenntnissen tiber das Leben und Werk dieses Malers aus dem frithen 16.
Jahrhundert gefiihrt:

Die Moglichkeit, hier iiber die These von W. Fraenger — Jorg Ratgeb. Ein Maler
und Mdrtyrer der Bauernkriege — zu einem Neuansatz aufgrund des neu gesichte-
ten Urkundenmaterials zu kommen, die historische Gestalt des Kiinstlers ndher zu
beleuchten und sein Werk genau zu untersuchen, wurde auch durch den gliicklichen
Fund von Vorzeichnungen bei Rontgenaufnahmen seiner Werke noch vertieft.

Aus diesem Grund wurde auch am Anfang des Referates die Forderung nach
Riickkehr zur exakten Aufarbeitung aller noch vorhandenen Quellen des frithen 16.
Jahrhunderts gestellt, da die alleinige Verarbeitung der wissenschaftlichen Thesen
der anderen Fachkollegen — ohne die gleichzeitige Kontrolle der originalen Zeitdo-
kumente, die noch in grofler Zahl vorhanden sind — nur den Zugang zu den Kunst-
werken, den Kiinster- und Stifterpersonlichkeiten jener Zeit verwehrt.

Zum anderen fiihrt die Uberfrachtung von Themen und Themenkreisen mit The-
sen, die aus Ideologien des Zwanzigsten Jahrhunderts schépfen, zwangsweise von
den mittelalterlichen Kunstwerken bzw. denen der Renaissance und der Reforma-
tionszeit und den Menschen jener Tage weg, statt uns das Verstindnis und den Zu-
gang zu ihnen zu ermoglichen.

Jedoch gewéhren uns die schriftlich fixierten Gedanken der Menschen des frithen
16. Jahrhunderts, in klarer sachlicher Sprache abgefaft, die Testamente der Stifter,
die Kontrakte zwischen Stiftern oder Auftraggebern, die Belege iiber Farbeinkaufe
und Visierungen, die Quittungen, die Armenkastenrechnungen, die ProzeBakten,
die Briefe, die Tagebiicher und andere Zeitdokumente einen viel besseren Einblick
in das Leben des Menschen des spiaten Mittelalters und der Renaissancezeit, das
vollig verschieden von dem heutigen war und deshalb auch nicht mit heutigen MaB-
stdben gemessen werden kann.
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Die Rolle der Stifter, der Reichsfiirsten, die anldBlich der Kaiserwahl von Karl
V. in Frankfurt weilten und die bereits im Herbst 1517 — spétestens im Friithjahr
1518 — vollendeten Wandgemalde besichtigten, der Frankfurter Patrizier und der
,,Auswirtigen’’, fast alle im Kreuzgang oder der Kirche des Karmeliterklosters be-
graben, sowie der Bruderschaften, 148t sich nicht nur anhand der Gemalde selbst,
sondern auch anhand der guten Quellenlage deutlich ablesen.

Nicht mehr allein die Frommigkeit der Menschen jener Tage fiihrte zu Stiftungen
fiir die Ausstattung der Kirchen, sondern auch die ,,geddchtnus’’, um es mit den
Worten Kaiser Maximilians I. zu sagen, spielte eine nicht mehr zu unterschitzende
Rolle. Der sich vom ausgehenden Mittelalter zur Renaissance abzeichnende Wandel
146t sich so deutlich an den Wandgemaélden ablesen.

Zum anderen wurde bei der Untersuchung des Personenkreises der Stifter deut-
lich, daB kein Kiinstler dritter Garnitur je von ihnen mit Auftrdgen betraut worden
wire; Matthaeus Lang und Bernhard von Cles wuf3ten sehr genau, an wen sie ihre
Auftrége vergaben. Auch der Brief von Erasmus von Rotterdam an Thomas Morus
belegt, dafl Matthaeus Lang 1517 in den Niederlanden war und dann auf seinem
Weg nach Gurk durch Frankfurt kam und sich hier vor Ort von der Leistung von
Jorg Ratgeb iiberzeugen konnte, bevor er ihn mit seinem Auftrag betraute.

VORTRAGE AM 28. SEPTEMBER

FORMEN UND FUNKTIONEN DER HANDZEICHNUNG
IM 19. UND FRUHEN 20. JAHRHUNDERT
Bernd Growe (Gieflen):
Die Spur der Linie. Struktur und Verfahren der Zeichnung der Moderne

Die Leistungsfahigkeit aller Kiinstler beruht auf der reflektierten kiinstlerischen
Artikulation ihrer spezifischen Darstellungsmittel. Dieser Gedanke durchzieht die
Kunsttheorien der Neuzeit, vor allem seit dem 18. Jahrhundert (Lessing, Diderot).
Die Frage nach den medienspezifischen Differenzen der einzelnen Gattungen der
bildenden Kunst, sei es die der Malerei gegeniiber der Plastik, sei es die der Zeich-
nung gegeniiber der Malerei, geh6rt zu den wichtigsten systematischen Fragen der
Kunstwissenschaft.

Material und Verfahren der verschiedenen Gattungen stellen je besondere Erfor-
dernisse an die kiinstlerische Realisierung im Werk. Dariiber hinaus verlangt ein
Werk, das auf der reflektierten Artikulation seiner Darstellungsmittel aufbaut, eine
diesen angemessene Betrachtereinstellung. Die Handzeichnung fordert beispiels-
weise die Nahsicht und, neben der Beriicksichtigung technischer Charakteristika,
auch die Beachtung ihres konzeptuellen Status. Denn je nachdem, ob es sich um
eine Ideenskizze, eine Studie oder eine voll ausgearbeitete Werkzeichnung handelt,
wird die Betrachtereinstellung differieren. So setzt die Zeichnung eine spezifisch an-
dere Sehaktivitiat in Gang als die Malerei.
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Kennzeichnend fiir die Zeichnung ist einmal ihr mehr oder weniger ausgeprigter
aktionaler Charakter, zum anderen die Linie als das konstitutive graphische Ele-
ment schlechthin. Darin stimmen die wenigen bislang vorliegenden Versuche einer
systematischen Bestimmung der Zeichnung iiberein (Philip Rawson, Alexander
Perrig). Die Zeichnung kann mithin verstanden werden als Erzeugnis von Linien,
die ihrerseits Spur einer Bewegung sind. Als Bewegungsspur auf der Zeichenfldche
generiert die Linie den Aufbau wie die Totalitdt der zeichnerischen Struktur. Im
zeichnerischen Verfahren tritt der aktionale Charakter des Zeichnens hervor, in der
zeichnerischen Struktur seine anschauliche Gestalt. Fiir beides steht die Linie ein,
die also viel mehr ist als ihre gdngige Konditionierung auf geometrische Eindeutig-
keit und Fixierung. Diese kommen der Linie keineswegs von Natur aus zu, sie sind
vielmehr das Produkt einer langen Entwicklungsgeschichte der Zeichnung. Es ist
gerade die der Linie eigentiimliche Dialektik, die sie allererst sprachfahig macht: Sie
ist festlegend und flukturierend ineins, sie grenzt ebenso sehr ein wie sie ausgrenzt,
sie ist zugleich Ausdruck der zeichnerischen Praxis wie auch das priméare Struktur-
element der Zeichnung. Diese grundsitzlichen Bestimmungen des Aktionalen und
des Linearen bieten sich auch fiir die Diskussion der Zeichnung der Moderne an,
und zwar nicht als verbindliche dsthetische Normen, sondern mehr im Sinne eines
gattungsspezifischen Instrumentariums der Auslegungsarbeit.

Folgt man der Spur der Linie in exemplarischen zeichnerischen Konzepten der
Moderne, so erhédlt man aufschlufreiche Auskiinfte iiber die Verdnderungen des
Sehens und den Umbau der Bildlichkeit in der Moderne. Der Vergleich des Bildes
,,La blouse roumaine’’ (1940, Paris) von Henri Matisse mit Zeichnungen des glei-
chen Themas verdeutlicht bald, dafl die Zeichnung aus ihrer funktionalen Bindung
an die Malerei gelost ist. Die Zeichnung existiert nun erkennbar nach ihrem eigenen
Gesetz, dem der Linie. Die Linien in den Zeichnungen Matisse’ bauen nicht die
Figur, sie erhalten, indem Matisse sie zusehens voneinander isoliert, selbst den Cha-
rakter des Figuralen. Hierin spricht sich eine Akzentuierung der Eigenwertigkeit
des Linearen in der Moderne aus, die man, in Analogie zur Farbe, als eine weitge-
hende ,, Befreiung der Linie’’ von allen Darstellungsfunktionen beschreiben kann.
Diese ,,Befreiung der Linie’’ bedeutet vor allem einen Zugewinn neuer zeichneri-
scher Gestaltungsmoglichkeiten, wie sie sich im zeichnerischen Werk von Manet,
Cézanne oder van Gogh zeigen, sowie eine weitere Aufwertung der Zeichnung zur
grundsétzlich eigenstdndigen kiinstlerischen Aussageform. Die Entdeckung und
Ausformulierung der gegenstandsunabhingigen, energetischen Eigenwerte der Li-
nie bestimmen die Entwicklung der modernen Handzeichnung und reichen in ihren
Konsequenzen bis in die Gegenwart.

Jiirgen Schultze (Bremen):
Das ,,Bestimmte’’ und das ,,Unbestimmte’’. Zu Redons Hell-Dunkel-Strukturen

(Erscheint in: Niederdeutsche Beitrige zur Kunstgeschichte 24, 1985)
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Ursula Perucchi-Petri (Ziirich):
Die Rolle der Zeichnung und Druckgraphik im Friihwerk der ,,Nabis’’
Bonnard und Vuillard

Die ,,Nabis’’ und ihre Zeitgenossen entwickeln seit ungefdahr 1890 eine neue bild-
nerische Sprache, die sich grundlegend von der seit der Renaissance iberkommenen
Tradition unterscheidet. Nicht mehr der literarische Inhalt oder die Anekdote soll
das Bild bestimmen, sondern der Ausdruck soll durch die Form vermittelt werden.
Die ,,Nabis’’ besinnen sich dabei wieder auf die Eigengesetzlichkeit der Bildflache.
Fiir die Wiedergabe dreidimensionaler Wirklichkeit erfinden sie anstelle einer der
Nachahmung dienenden, illusionistischen Kérpermodellierung und anstelle des tra-
dierten Perspektivraums und der iiberlieferten Proportions- und Bewegungsgesetze
neue, der Flache entsprechende Darstellungsmittel. Bei der Erarbeitung der neuen
Formensprache hat die Zeichnung den ,,Nabis’’ als Schrittmacher gedient. Ihr
Frithwerk ist auflerordentlich stark vom Graphischen geprigt. Arabeskenhaft ge-
fithrte Linien erméglichen ihnen als neue, bildimmanente Mittel die Wiedergabe
von Korperlichkeit in der Flache. Dies zeigt sich zunédchst einmal in dem Plakat
,,France-Champagne’’ von Bonnard von 1889—91 (RM 1) und den Aquarellen und
Pastellen aus der Welt des Theaters von Vuillard aus der Zeit um 1891. Der
S-Kurvenschwung verdeutlicht hier gleichzeitig mit dem Volumen auch die Bewe-
gung der Figuren, die vor allem bei Vuillards Tdnzerinnen oft bis zum Grotesken
iibersteigert wird. Die ungewohnlichen Bewegungshaltungen sind als Absage an die
in akademischer Routine erstarrten klassischen Bewegungsgesetze zu verstehen.
Dariiber hinaus verwenden die ,,Nabis’’ die Linie als Ausdrucksmittel, um seelische
Erregungen zu vermitteln. In Bonnards ,,Femmes au jardin’’ von 1890 /91 wirkt
die Arabeske in ihrer Zeichenhaftigkeit wie die Chiffre einer allgemeinen Bewe-
gung, die durch die Gestalt hindurch- und iiber sie hinausgeht und Mensch und
Tier, Aste und Blumen in gleicher Weise erfaBt. Sie offenbart damit eine Kraft, die
in allem wirksam ist, und zeigt als ,,Lebens-Chiffre’’ die grofle Einheit alles Le-
bendigen.

Ab ungefahr 1893 wandelt sich der ,,lineare’’ Stil der ersten ,,Nabis’’-Bilder. Die
Konturen werden briichig und durchléssig und strahlen auf die umgebende Fldche
aus. Mit der gebrochenen und unruhig kleinteiligen Silhouette bringt Bonnard nun
auch eine individuellere Bewegtheit zum Ausdruck als mit dem wellenférmig
schwingenden Umrif3, der hiufig eine iiber die Figur hinausweisende, allgemeine
Dynamik wiedergibt. Dabei sind die Haltungen, insbesondere der Frauengestalten,
oft derart zugespitzt, daf} sie merkwiirdig verrenkt erscheinen. Der ungewohnliche,
fast karikierend wirkende Bewegungsablauf der Figuren, in denen Bonnard Anre-
gungen japanischer Holzschnitte verarbeitet, ist als Reaktion auf das nach den aka-
demischen Regeln gestaltete ,,richtige’’ und ,,schéne’’ Menschenbild zu sehen. Da-
mit fiigen sich Bonnard und Vuillard in die Reihe von Kiinstlern wie Gauguin, Ber-
nard, Anquetin, van Gogh und Vallotton ein, die sich am Ende des 19. Jahrhun-
derts ebenfalls den konventionellen, von den Akademien ausgegebenen ,,Sprach-
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regelungen”’ (Hofmann) verschlieBen und durch Verzerrungen und Ubersteigerun-
gen ihre Ausdrucksgehalte intensivieren.

Felix Thiirlemann (Rom):
Kandinskys Analyse-Zeichnungen

In einem ersten, historischen Teil wurden die verschiedenen Methoden unter-
sucht, die Kandinsky im Verlaufe seiner Schaffenszeit zur Bildanalyse mit bildneri-
schen Mitteln entwickelt hat (System der Farbkodierung, Transkription der Bild-
konfigurationen entsprechend ihrem kompositionellen ,,Gewicht’’, Sichtbarma-
chen von ,,Spannungsbeziigen’’ zwischen Bildelementen). Die Darstellung des von
Kandinsky wiahrend der Bauhauszeit regelmafig gehaltenen Kurses ,,Analytisches
Zeichnen’’ erlaubte es, die Frage nach der objektiven Fundierung der Transkrip-
tionsmethoden zu stellen.

Als Ausgangspunkt fiir den zweiten, systematischen Teil diente folgende Defini-
tion: Analyse-Zeichnungen sind Bldtter, die in Bezug auf ein vorangehendes
und/oder nachfolgendes Werk eine mefadiskursive Funktion erfiillen. Bei der
Werkgenese kommt ihnen eine wichtige Rolle zu: Sie sind gleichsam Ruhepunkte
der Reflexion und Wendepunkte innerhalb des Produktionsprozesses; sie exempli-
fizieren die kompositionelle Struktur der letzten Werkstufe (retrospektive Funk-
tion) und dienen als bewuf3tes Gestaltungsschema fiir die ndchstfolgende Werkstufe
(prospektive Funktion). Die Analyse-Zeichnungen konnen schlielich als selbstin-
terpretative Aussagen des Kiinstlers iiber sein Werk aufgefaBt und somit in ein
Wettbewerbsverhéltnis zu den Interpretationen der bisherigen kunstwissenschaftli-
chen Forschung gesetzt werden. Dieser Ansatz wurde am Beispiel von fiinf Bleistift-
Skizzen in der Gabriele-Miinter-Stiftung des Lenbachhauses (Katalog Hanfstaengl
212—216) exemplifiziert, die erstmals als Analyse-Zeichnungen dem Bild Schwar-
zer Fleck I von 1912 zugeordnet wurden. — Das Referat wird in erweiterter Form
in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte erscheinen.

Klaus Herding (Hamburg):
Die Skizze als konzeptioneller Entwurf
(Stichworte zu Gericault, Courbet, Delacroix und Degas)

Trotz sorgfiltiger Editionen (u. a. Reff: Degas; Sérullaz: Delacroix) sind Begriff
und Gestalt der zeichnerischen Skizze im zweiten Drittel des vorigen Jahrhunderts,
d. h. an der Schwelle zur Moderne, kaum je untersucht worden. ,,Fiir sich’’ be-
trachtet werden i. allg. nur bildmiBige ,,Meisterzeichnungen’’; alle anderen Arten
pflegen dem genetischen ProzeB subsumiert zu werden, innerhalb dessen sie entste-
hen: sie werden im finalen Kontext betrachtet, nicht als eigenstdndige Werke ge-
wiirdigt. Zwar gibt es die fiir sich stehende, also nicht weiter zu entwickelnde Skizze
(die wir nur unter finalem Blickwinkel als ,,Rohskizze’’ bezeichnen konnen) wohl
zu allen Zeiten; aber im Ubergang zur Moderne gewinnt sie, mit der Loslésung aus
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der Bevormundung durch die Akademien, qualitativ und quantitativ an Bedeutung.
So hat es bei Courbet verwundert, dafl die in Baden-Baden und Ziirich 1984 ausge-
stellten Skizzen in aller Regel weder ,,Vorstudien’’ zu Gemélden darstellen, also
nicht prozessual gebunden sind, noch auch auf den Urgrund einer ,,prima idea’’
zuriickzufiihren sind: Der genetische Prozef3 erscheint gleichsam als gestort. Zwar
stellt das Skizzenbuch oder -blatt um die Jahrhundertmitte noch selbst ein akademi-
sches Instrument dar, zugleich aber bildet es ein experimentelles Feld des Wider-

. stands gegen akademische Normen. Eine Konsequenz des Verzichts auf Schulbin-
dung ist, daf3 in der so definierten Skizze der Begriff der zeichnerischen Handschrift
starker in Frage gestellt wird als in anderen Gattungen. Das Auseinanderbrechen
des personlichen ,,Stils’’ 146t sich etwa anhand von Géricaults Ziircher Skizzenbuch
belegen. Die Willkiir der Strichfithrung im Sinne einer ,,konzeptionellen’’ Entkor-
perlichung und Raumaufhebung (mit beliebiger Héhung und Schattierung) kann
am Beispiel von Courbets Reiseskizzen gezeigt werden. Auch im Chicagoer Skiz-
zenbuch Delacroix’ finden sich Blétter, die den sonst praktizierten Lehrsiatzen des
Kiinstlers, dem Zeichnen ,,par le milieu’’, diametral widersprechen und eine neue
Offenheit, Niichternheit und Autonomie der Bearbeitung erkennen lassen. Uberra-
schend dhnliche, sprode, alltdgliche Grundmuster zeigen die bisher nicht (z. T.
demnichst im Marais) ausgestellten Skizzen Degas’, nicht nur aus der Friihzeit des
Meisters. So ergeben sich — etwa zwischen Courbet und Degas — Entwicklungs-
und Verbindungslinien hinsichtlich einer Genese der modernen Autonomisierung
der Linie und der Fliche, die verborgen blieben, wenn weiterhin nur die bildmaBige
Zeichnung oder die Abfolge zielgerichteter Entwiirfe untersucht wiirde. Die Ge-
schichte der konzeptionellen Skizze an der Schwelle zur Moderne ist noch zu
schreiben.

OFFENTLICHER VORTRAG

Ilja M. Veldman (Amsterdam):
Maarten van Heemskerck und der niederlindische Humanismus:
eine neue Ethik auf religioser Grundlage

Humanismus und Renaissance sind engstens miteinander verbunden. Unter Be-
zug auf die Philosophen des spaten Altertums stellte man sich den Idealtypus eines
neuen Menschen vor Augen, der durch Unterweisung und Erziehung zu schaffen
war. Der niederlandische Humanismus hatte als spezifisches Merkmal das Studium
der Bibel in den Ursprachen und ein stark philosophisch-ethisches Element. Grof3e-
re Aufmerksamkeit wurde gelenkt auf das irdische Leben, das der Mensch auf-
grund eigener Anstrengungen zu einem guten Ende bringen sollte, um sich die Selig-
keit im Diesseits zu verdienen. Diese Auffassung kommt am deutlichsten zum Aus-
druck in den Werken des Erasmus, besonders in seiner Erbauungsschrift Enchiri-
dion militis christiani, (1503), die den Menschen zu einem hohen moralischen
Lebenswandel und zu einer auf der Lehre Christi gegriindeten Religiositdt und
Frommigkeit erziehen wollte.
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Erasmus hat meines Erachtens gro3en Einflufl auf das Entstehen und auf den In-
halt des graphischen Schaffens Heemskercks ausgetibt. Themen, die in seinen Sti-
chen immer vorkommen, sind Warnungen vor Geldgier, Ehrgeiz, Ruhm und Wol-
lust. Allegorien, alt- und neutestamentliche Geschichten und Gleichnisse sind seine
Mittel fiir illustrativen Unterricht einer breiteren Bevolkerungsschicht — Hilfsmit-
tel, die dazu bestimmt zu sein scheinen, moralische Lebensweisheiten zu vermitteln.
So fiigt sich Heemskercks Arbeit ausgezeichnet in den Kreis seiner fortschrittlich
gesinnten Mitbiirger in Haarlem und in den solcher Mitarbeiter wie des Radierers
und Literaten Dirck Volkertsz. Coornhert oder des Humanisten Hadrianus Junius.

Die theoretische Grundlage der Auffassung, daf3 alttestamentliche Themen als
ethische Richtschnur fiir das Alltagsleben dienen kénnen, kann man — abgesehen
vom Enchiridion des Erasmus — in der auf dem Lutherschen Text basierenden nie-
derlandischen Bibelausgabe des Jacob von Liesveldt (Antwerpen, 1538) wiederfin-
den. Verschiedene Holzschnitte dieser Bibelausgabe haben Heemskercks frithe Ra-
dierungen inspiriert.

Ein dritter Wesenszug des Humanismus ist in der Verwendung klassischer
Themen zu sehen. Bei Heemskerck dienen diese jedoch sehr oft demselben Zweck
wie die spezifisch christlichen Themen selbst; sie bilden eine Sittenlehre fiir den
christlichen Lebenswandel in der Gestalt antiker Allegorien. Parallelen sind in alle-
gorischen Traktaten dieser Zeit zu finden. Aber die Grundlagen dieser Auffassung
sind bereits im Enchiridion des Erasmus anzutreffen: ,,In den Schriften der heidni-
schen Dichter und Philosophen wirst du vieles finden, was dir hilft richtig zu le-
ben..., aber die Dichtung Homers und Vergils niitzt dir nur, wenn du sie zur Gidnze
als Allegorie auffaf3t.”

Diese spezifische Art des nordlichen Humanismus, den man auch als ,,biblischen
Humanismus’’ bezeichnen kann, hat sich immer mit Kenntnis und Wissenschaft be-
faBt. Was man darunter im 16. Jahrhundert zu verstehen hatte, ist auch aus dem
Werke Heemskercks abzuleiten, besonders aus Gemilden und Stichen, die deutli-
che Beziehungen zu der niederldndischen Version des Narrenschiffes des Sebastian
Brant, Der Sotten Schip (Antwerpen, 1548), haben. Die Moral ist wieder diese: Das
Wissen niitzt nur dann, wenn es zur Erkenntnis Gottes und zur Selbsterkenntnis
fithrt. Ein Zitat des Murmellius, des bekannten Rektors der Lateinschule in Alk-
maar (um 1515), 146t sich sehr gut auf das Schaffen Heemskercks anwenden: ,,Jene
allein sind wahrhaft Weise, welche den Schonen Kiinsten obliegen, um sowohl
selbst einen guten Lebenswandel zu fiithren, als auch andere durch ihre Lehre zur
Gerechtigkeit und Frommigkeit zu ermahnen.”’

DIE HISTORISCHE DIMENSION DES DENKMALBEGRIFFS

(Bei Redaktionsschluf lag kein Resiimee vor. Im Mittelpunkt stand das Thema:
originale Substanz konstituiert die Existenz des Denkmals).
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