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Von Jahr zu Jahr mehr geraten infolge der Teilung Europas seit dem zweiten 

Weltkrieg die frtiheren kulturhistorischen Zusammenhange aus dem Blick. Heute 

ist nicht mehr nachzuvollziehen, daft es nicht nur im Spatmittelalter, sondern noch 

zu Anfang unseres Jahrhundert z. B. naher war von Berlin nach Breslau als von 

Berlin nach Mtinchen, von Mtinchen naher nach Wien (und dartiber hinaus nach 

Krakau, Prag und Budapest) als nach Koln oder Lubeck. Wahrend des Zeitraumes 

kurz vor und nach 1900 ist unter diesem Blickwinkel der Raum nordlich der Donau 

kunstgeschichtlich auBerst interessant gewesen. Ungefahr 20 Jahre lang wurden die 

kulturpolitisch wankenden, an sozialen und nationalen Problemen krankenden 

Lander der osterreichisch-ungarischen Monarchic formlich tiberflutet von umwal- 

zend neuen wissenschaftlichen, philosphischen und ktinstlerischen Ideen. Den tra- 

ditionellen Kulturzentren, denen am Ende des 19. Jahrhunderts namentlich auf 

dem Gebiet der Literatur auch Skandinavien und Rutland zuzurechnen waren, tra- 

ten infolgedessen um die Jahrhundertwende neue Gebiete an die Seite.

Die Erforschung der zeitlichen Korrelation ist wegen der Zersplitterung des bis 

1918 noch tiberschaubaren Gebietes in verschiedenen Nationalstaaten auBerordent- 

lich erschwert. Verstandlicherweise zielte die erste Frage, welche die neu entstande- 

nen national-kulturellen Einheiten sich hinsichtlich der Kunstforschung stellten, 

auf die Suche nach der eigenen geistigen Identitat. Die Beschreibung der Vergan- 

genheit stellte sich in den Dienst des vordringlichen Wunsches nach Selbstbehaup- 

tung. Nationalistisch gepragte Kunstwerke oder solche, die in irgendeiner Weise 

eine gesellschaftlich wichtige Rolle bei der Selbstdefinition der ost- und mitteleuro- 

paischen Nationen spielten, drangten wahrend der ersten Phase der Geschichts- 

schreibung infolgedessen die Erzeugnisse asthetisch andersartiger, an Eigenwerten 

der Kunst orientierter Kunstrichtungen in den Hintergrund. Wenn wir heute die Er- 

gebnisse der kunsthistorischen Forschung in Ungarn, der Tschechoslowakei und 

anderswo zur Kenntnis nehmen, geschieht es mit hoher Anerkennung fur den wei- 

ten Weg, den sie in der Zwischenzeit zurtickgelegt hat. Sie haben nicht nur die Ent- 

wicklung in den verschiedenen Landern zunehmend konkreter erfaBt, sondern auch 

breitere zeitgeschichtliche Zusammenhange erkannt hat: beides bedeutet einen be- 

trachtlichen Fortschritt.

Selbstverstandlich reflektiert auch die heutige Geschichtsschreibung Fragen der 

national-gesellschaftlichen Relevanz, aber doch im Rahmen unvergleichlich breite- 

rer Zusammenhange. Das Nationale ist sozusagen um seinen Gegenpol, das auto-
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nom Asthetische und Kosmopolitische, erweitert worden; das Einzelwerk wird im 

Licht der Gesamtentwicklung der europaischen Kunst gesehen. Von frtiheren, der 

Kunstbeschreibung der UDSSR entlehnten und im Dienst ihrer Ideologic stehenden 

apriorischen Standardbewertungen — wie Realismus, nationale Form und Volks- 

ttimlichkeit, allgemeine Verstandlichkeit, Teilnahme der Kunst am Klassenkampf 

usw. —, die noch in den Schriften der 50er Jahre und spater uberwogen, ist heute 

nicht mehr viel ubrig. Wohl aber hat das langjahrige Abtasten der auBerktinstleri- 

schen, aus dem Gebiet der Soziologie stammenden Kriterien die Dimensionen der 

Kunstwissenschaft wesentlich erweitert und vertieft. Besonders die ungarischen 

Kunsthistoriker haben hier an etwas anzukniipfen. Die auch in Deutschland bekann- 

ten Kulturkritiker von Mannheim und Lukacs bis Kerenyi, Antal und Hauser stam- 

men ebenso aus Budapest wie Koestler und zalreiche andere radikale Literaten 

,,Westeuropas”. In Ungarn war seit 1906 die nur langsam in Gang gekommene 

Verselbstandigung der bildenden Kunste von einem auBerordentlich starken Enga­

gement der Gesellschaftswissenschaften begleitet. So entdeckte die Forschung der 

letzten Jahre die verlorene Spur nicht nur seines Moholy-Nagy. Durch die Kampfe 

um und mit dem Marxismus ist die Tradition der reflektierten Kunstbeschreibung 

weiter differenziert worden. Entscheidend bei der Verselbstandigung von Werkkri- 

terien war aber die Kunstentwicklung selbst.

Um 1900 hat die Kunst in Bbhmen, Ungarn und Polen, parallel zu der Entwick­

lung in Rutland, aber im Unterschied zu anderen Randgebieten der k. u. k. 

Monarchic und Europas (z. B. in einzelnen Balkanlandern) schon so ihre erste 

nationalenthusiastische, affirmative Phase hinter sich gelassen. Besonders die 

Malerei und teilweise die Architektur haben sich entschieden emanzipiert; in gerin- 

gerem MaB die auf konkrete Bestellung angewiesene Plastik und angewandte 

Kunst. Die Kunste dienen nicht mehr der romantischen Ideologic des national 

hochstrebenden Btirgertums, indem sie Illusionen illustrieren, sondern sie bemtihen 

sich, ihe eigenen Mbglichkeiten zu erkennen und sie voll zur Geltung zu bringen, 

nicht anders als die zeitgenbssische Literatur, Musik und Philosophic. Als Stilbe- 

zeichnung fur diese bewuBt provokativ aufgefaBten Bestrebungen um eine Unab- 

hangigkeit der Asthetik ist hier seit den 90er Jahren der aus der altrbmischen Ge- 

schichte und der des amerikanischen Unabhangigkeitskrieges entliehene Absagebe- 

griff der secessio plebis ubernommen worden. Wahrend an den Randgebieten der 

Donaumonarchie damals nur einzelne Pioniere des neuen Stils auftraten, so der 

Architekt Plecnik in Slowenien, der Bildhauer Mestrovic in Dalmatien u. a. (was 

wiederum die Unzulanglichkeit heutiger politisch-geographischer Sammelbegriffe 

fur historische kulturelle Phanomene bezeichnet), findet das bei der Griindung neu- 

er Kunstlergemeinschaften in Munchen 1892 und Wien 1897 angewandte Schlag- 

wort ,,Sezession” besonders in Bbhmen allgemeine Verbreitung — eine Verbrei- 

tung, die nicht frei ist von alien Widerspriichen der oft zitierten ,,HaBliebe”.

Diese negative Stildefinition, die fiir den Prager Jugendstil charakteristischer ist 

als fiir den in Munchen, Wien oder Brussel, gibt neuerdings Peter Wittlich AnlaB 

zu einer kunsthistorischen Rehabilitation. Unter dem Gesichtspunkt tschechische
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Sezession versucht er einen Uberblick uber die ganze Spanne von 1890 bis 1914. Der 

Prager Universitatsdozent bemuht sich dabei, die pauschale Charakterisierung des 

Jugendstils als ,,antitraditionell” durch ein Dreieck von Begriffen: ,,ornamentaler 

Dekorativismus”, ,,emotionaler Naturalismus” und .,,Symbolismus” zu verfei- 

nern. Dennoch muB der Versuch, die Verschiedenheit kunstgeschichtlicher Phano- 

mene durch eine einheitliche semantische Bezeichnung zu iiberfangen und so zu er- 

klaren, an inneren Widerspnichen scheitern. Die Sezession wachst bei ihm zu einem 

stilistischen Oberbegriff an, der nicht nur Neoromantik, Impressionismus und die 

Hbhepunkte der Landschaftsmalerei (J. Slavicek, G. Kavan, A. Hudecek u. a.) 

einschlieBt, sondern selbst noch den Mystizismus Vachals, Fillas rigorosen Kubis- 

mus, Kupkas und Pressigs Abstraktion und vieles andere umgreift. Uberdies wird 

er als ,,weltanschauliche Haltung” (zit. Dok., S. 149) bezeichnet, was eine histo- 

risch unhaltbare Uberstrapazierung der Begriffe bedeutet.

Abgesehen von vielen neu interpretierten kiinstlerischen Einzelphanomenen und 

einer vollig iiberzeugenden, zudem reizvollen Anordnung der Abbildungen basiert 

der positive Kern von Wittlichs Rehabilitationsbemiihen um einen traditionsreichen 

Begriff der mitteleuropaischen Kunstgeschichte auf einer Ausstellung, welche 1966 

in Sudbbhmen und in Brunn unter dem Titel ,,Tschechische Sezession” veranstaltet 

wurde. Schon damals war Jiri Kotalik und seinen Mitarbeitern an der Prager Natio- 

nalgalerie klar, daB die Kunst des Jugendstils nur dann von dem (aus den ersten 

Jahren unseres Jahrhunderts herrtihrenden) negativen Vorurteil zu befreien war, 

wenn man den Kern ihrer kiinstlerischen Bemiihungen in der Malerei und nicht wie 

bis dahin tiblich in Architektur und angewandter Kunst sah: ,,Anstatt die oberflach- 

lichen, fur jedermann sichtbaren Merkmale weiter zu vermehren — entscheidend 

ist die Intensitat der inneren Radiation, in die visuelle Kultur ausgestrahlt durch die 

Malerei” (Ausst.-Kat. 1966, S. 22). Im Zusammenhang mit dem damals neu er- 

wachenden Interesse an den Werken gegen Ende des 19. Jahrhunderts in Paris tati- 

ger, in ihrer tschechischen Heimat nie vollig verstandener Maier widmete Kotalik 

sein Interesse der Tatigkeit A. Muchas, F. Kupkas und J. Preislers.

Dagegen setzen die neuen Untersuchungen Wittlichs den Akzent mehr auf die 

heimische Szene. Er sieht die Wurzeln des neuen Stils schon in der Mitte der 80er 

Jahre, wobei er V. Hynais Verbindung von Naturalismus und Allegorie, Pirners 

Neoromantismus sowie den dekorativen Zeichnungen H. Schweigers und der Ele- 

ganz L. Marolds besondere Bedeutung beimiBt. F. Bileks gewichtige Beitrage fur 

das plastische Denken seiner Zeit kommt bei Wittlich noch kjarer zum Ausdruck 

als seinerzeit bei der Ausstellung von 1966. Wie aus mehreren AuBerungen an den 

befreundeten Max Brod hervorgeht, faszinierte Bileks Werk schon den Schriftstel- 

ler Kafka. Hinweise auf Parallelen zum Werk Gauguins und anderen Meisterwer- 

ken der Weltkunst (Kotalik: G. Minne, W. Ritter und Wittlich: A. Rodin) erschdp- 

fen die schockierende Direktheit des tschechischen Bildhauers nur zum Teil.

Obwohl die Prager Architektur sich schon 1891 mit dem Bau des Ausstellungs- 

palais in Prag zu Wort meldet — ihr definitiver Durchbruch geschieht um 1900 be-
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senders durch das Schaffen J. Koteras —, bleibt auch in der Folge die Malerei an 

der Spitze der Entwicklung. In zwei Bildern aus der Jahreswende 1895/96, Preislers 

,,KuB” (gefolgt von ,,Herbst” 1897 und ,,Reitergeschichte” 1898) und M. Svabinskys 

,,Seelenverschmelzung” (gefolgt vom ,,Runden Portrait” 1897 und dann beson- 

ders von der ,,Armen Landschaft” 1900) kommen die Merkmale des neuen Stils 

voll zur Geltung. Zahlt man zu diesen Gemalden z. B. noch Kupkas ,,Seele von 

Lotos” (1898), Marolds Malerskizzen (um 1895) und Hudeceks ,,Abendstille” 

(1900), kann man feststellen, daB auch ohne Berufung auf Mucha die tschechische 

Kunst, namentlich die Malerei, schon in der Mitte der 90er Jahre ihren eigenen, 

nicht unbedeutenden Part in dem groBen Orchester der europaischen Jugendstilbe- 

wegung gespielt hat. Die in der gelaufigen Handbuchliteratur (so Hans H. Hofstat- 

ter, Geschichte der europaischen Jugendstilmalerei, Kbln 1977, S. 233) postulierte 

Abhangigkeit Preislers von H. Vogeler und anderen deutschen und bsterreichischen 

Zeitgenossen ist unhistorisch und resultiert aus Unkenntnis der Prager Kunstszene 

des fin de siecle.

Wenn schon unbedingt Zusammenhange und Abhangigkeiten rekonstruiert wer- 

den mtissen, sollte man in erster Linie an Rossetti und die englische Neorenaissance 

denken, die schon M. Ales und die Grtindergarde des tschechischen Nationalthea­

ters und spater besonders Svabinsky inspirierte, im weiteren mbglicherweise an 

M. Denis, dann Rodin und Munch, die in Prag 1902 bzw. 1905 wie siegreiche Mon­

archen empfangen wurden. Hinsichtlich der Architektur weist man mit Recht auf 

die mit Prag unmittelbar verbundenen Geschehnisse um die Wiener Sezession hin. 

Die Worpsweder wurden erst relativ spat entdeckt — Ausstellung Prag 1903 —, die 

Miinchner waren, entsprechend der kulturellen und politischen Lage jener Jahre, 

mehr nur Inbild einer negativen Profilierung. Die Prager ,,Volne smery” entwickel- 

ten seit 1896 eine kunstkritische Aktivitat, die in keiner Weise hinter den Erneue- 

rungsimpulsen der anderen Zentren — ,,Jugend” in Miinchen, ,,Ver Sacrum” in 

Wien, ,,Revue blanche” in Paris und Brussel, ,,The Studio” in London, ,,Mir is- 

kusstva” in St. Petersburg — zurticksteht.

Wenn die Prager Szene beim Umbruch zum 20. Jahrhundert nur ungefahr mit 

den Charakteristika des floralen Stils zu umschreiben ist, so die iibrigen Entwick- 

lungen im osteuropaischen Raum noch weniger. In der neueren polnischen Litera- 

tur (so W. Juszcak, Polnische Malerei 1890—1914, Kdln 1978, S. 79) wird die bis- 

her iibliche Zeitbezeichnung ,,Junges Polen” abgelehnt und fiir die ,,Moderne” 

Oder ,,Zeit des Ubergangs” das stilistische Begriffspaar ,,Symbolismus” (bis 1900) 

und ,,Expressionismus” (ab 1900) bevorzugt. Der Terminus ,,Art nouveau” wird 

nun von den Polen abgelehnt, wie zuvor schon die Orientierung am Impressionis- 

mus selbst in seiner ,,luminaristischen” Version, etwa bei Alexander Gierymski. 

Die lokal- und zeitbestimmte symbolistische Aussage iiberwiegt bei Jacek Malc- 

zewski ebenso wie spater bei Stanislaw Wyspianski. Die durch asthetizistischen und 

rein dekorativen Hedonismus allzu ,,belasteten” Stilneuerungen der Pariser, Briis- 

seler, Wiener und Miinchner oder sogar der Prager Kunstszene erweisen sich in ei­

ner um ihre Selbstbehauptung kampfenden nationalen Kultur als unzureichend.
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Ungarn mit seinem in den 90er Jahren schon deutlich bemerkbaren burgerlichen 

Wohlstand bietet nach dem Ausgleich mit den Habsburgern von 1871 ein anderes 

Bild. J. Szabadis Arbeit uber den Jugendstil in Ungarn (ungarisch 1979, deutsch 

1982) scheint uns allerdings trotz ihres Reichtums an eindrucksvoll prasentierten 

Bild- und Wortargumenten nicht die Gesamtheit der Zeitszene in ihrer spezifischen 

kulturgeschichtlichen Dynamik zu erfassen. Die zweite Phase des Historismus, die 

Spateklektik, pragt mehr, wie es die Autoren der von der ungarischen Akademie 

der Wissenschaften 1981 edierten Gesamtdarstellung betonen, alien Zeiterscheinun- 

gen ihren Stempel auf: die ausschlieblich asthetisch dimensionierte Welt des Jugen- 

stils ist ungeeignet, die allzu konkreten Sorgen und Hoffnungen im Land 

auszudriicken.

Im Unterschied zum Internationalismus Wiens und Prags trage, so die Buda- 

pester Autoren (zit. Dok., S. 30), die ungarische Kultur regionalistische Zuge. We- 

gen ihrer Bindung an die Bauern- und Volkskunst ahnelt hier vieles der polnischen 

Situation. Abgesehen von den ornamental-volkstumlichen Elementen besonders in 

der Architektur auberhalb von Budapest (Tirgu Mures in Rumanien u. a.) tiber- 

wiegt der an Literatur- und Zeitproblematik orientierte beschreibende Symbolis- 

mus. Der stilpragende Universalismus eines J. Rippl-Ronais blieb, ebenso wie der 

introvertierte Psychoautomatismus eines Csontvarys oder Gulacsys, am Rande der 

Entwicklung unbemerkt. Somit waren direkte Kontakte der heimischen Entwick­

lung mit der internationalen letztlich bis 1916 (Kassaks und Bartoks Programmatik 

in ,,Tett” und „Ma”) aufgeschoben. Dab aber schon ein Jahrzehnt zuvor ein ei- 

genstandiges mitteleuropaisches Kulturmodell entstanden war, steht auber Frage; 

es ist aber nur in vergleichender Zusammenschau der kunstgeschichtlichen Ereignis- 

se in Krakau, Wien, Budapest, Prag und Munchen, mdglicherweise sogar St. Pe­

tersburg zu erkennen.

Die Verlagerung der zur Jahrhundertwende aktuellen Problematik von NationaL 

und Volkskunst in den Bereich der angewandten Kiinste, welche sowohl in den 

Uberlegungen des ungarischen Teams ebenso zu finden sind wie bei Szabadi und 

den tschechischen und polnischen Beitragen, ist methodisch wegweisend. Fragen 

nach dem Nationalen als Faktor der Kunstgeographie sind nicht nur den um Selbst- 

behauptung ringenden Nationen Mittel-, Slid- und Osteuropas eigentumlich. Auch 

in bezug auf eine der alten Traditionen Europas fragt z. B. Nikolaus Pevsner nach 

,,dem Englischen in der englischen Kunst” (1956), wobei die Antworten des Ga- 

stenglanders die altere Fragestellung seiner Heimat (so Dagobert Frey 1942) nur 

weiterentwickeln. Wie Pevsner finden auch die Zeitgenossen in Ungarn, Polen und 

Bbhmen eine positive Antwort auf die Frage in der Architektur und im Kunsthand- 

werk, d. h. eher am Rande, keinesfalls im Zentrum der bildenden Kiinste. Der neu- 

este Versuch, das ,,kunstgeographische nationale Wesen” (D. Frey) durch das ideo- 

graphische Vermachtnis der Malerei zu fassen, den in letzter Zeit ein slowakischer 

Kunsttheoretiker unternommen hat, beweist von neuem die Unzulanglichkeit eines 

apriorischen, rein asthetischen Zugangs fiir kunstgeschichtliche Wertungen.
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Die kulturelle Situation der Siowakei um 1900, und noch viel spater, unterschei- 

det sich grundlegend von jener im benachbarten Bbhmen, in Polen und Ungarn. 

Das Fehlen einer einheimischen Stadtekultur ermbglicht nach wie vor eine Blute 

von Elementen der Volkskunst und des Volkshandwerks. Vor diesem Hintergrund 

spielt der Wegbereiter der modernen slowakischen nationalen Kunst, Dusan Jurko- 

vic, mittels Weiterentwicklung von Prinzipien der Holzarchitektur, nicht nur eine 

breite Skale moderner Architekturentwiirfe durch, die uber bloBes Zitat vorhande- 

ner Bauten weit hinausgehen, ja neue funktionelle Lbsungen in Richtung organi- 

scher Baurhythmik anklingen lassen. Die aus England kommenden neuen Ideen der 

Naturverbundenheit der Kunst werden dank der lebendigen heimischen Bautradi- 

tion in den 80er Jahren anverwandelt und bereichert. Parallelen zu philosophischen 

Bemuhungen Gaudis und anderer um eine ideographische Synthese und Vorweg- 

nahme zeigen auch der ungarische Architekt Edmund Lechner und seine Schuler.

M. Vaross’ Untersuchung der nationalen Wurzeln der modernen heimischen 

Kunst geht jedoch nicht in diese Richtung. Anstatt die neue kiinstlerische Asthetik 

als Ganzes und den EinfluB der anonymen Volkstradition in Bauwesen und Hand- 

werk auf die Sezessionszeit darzustellen, beschrankt er sich auf die Malerei. So er- 

scheint das Werk Martin Benkas, des engagierten Verfechters einer nationalen 

Volkskunst, aus seinen Zusammenhangen gerissen. Unbeachtet bleibt daneben be- 

sonders der zwischen Bbhmen und der Siowakei liegende kulturelle Humus Mah- 

rens, aus dem schon Jurkovics Versuch einer nationalen slowakischen Architektur 

erwuchs. So sehr die volkstiimliche Genremalerei von Josef Uprka und die verbrei- 

tete volkskundliche Begeisterung (es soli hier, stellvertretend fur das Mahren der 

Jahrhundertwende, nur z. B. die Musik von Janacek genannt werden) in der zeitge- 

nbssischen tschechischen Kunst am Rande bleiben, iibt doch der mahrische Folklo- 

rismus bei der Entstehung der eigenen slowakischen Kunst entscheidenden EinfluB 

aus. Benkas malerisches Werk ist aber nicht nur in Zusammenhang mit der mahri- 

schen Neoromantik zu verstehen, sondern auch mit den Jugendstil-Manifesten in 

einzelnen Stadten ,,Oberungarns” zu seiner Zeit. In Pressburg trugen schon vor 

Benka z. B. Fadrusz und Maliy, in der Siidslowakei Harmos und Tichy, im Osten 

Kovary-Kacmarik, Jaszusch, Lesznai und andere Maier Wesentliches zur expressi- 

ven Neoromantik und zum Symbolismus bei.

Wenn die Kunstgeschichte nicht in bloBes Ideologisieren abgleiten soil, kann das 

programmatisch Nationale nicht von der ,,internationalen” kiinstlerischen Sprache 

und ihrer immanenten Formproblematik getrennt betrachtet werden. Bei der auf 

Benka folgenden Generation erscheint das sezessionistisch Lineare und auf begriff- 

liche Veranschaulichung Ausgerichtete verdrangt zugunsten des nun herrschenden 

Kolorismus. In der weiteren slowakischen Entwicklung zeigen sich damit interes- 

sante Analogien zu der Regionalisierung der Kunstentwicklung etwa in Osterreich. 

Schon ein einfacher Vergleich des lyrischen Kolorismus M. A. Bazovskys mit Wer- 

ken von Egger-Lienz, H. Boeckl u. a. zeigt die allgemeine Tendenz der Zwischen- 

kriegszeit abseits der groBen Zentren der ehemaligen k. u. k. Monarchic. Der 

Regionalismus ist dabei nur eine von vielen neu aufgetauchten Fragen der aktuellen
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Diskussion. Wichtig aber ist, die Grenzen der nationalen und lokalen Betrachtungs- 

weisen zu relativieren, um Einblick in die vor und nach 1900 reichlich vorhandenen 

iibergreifenden Tendenzen im Kunstschaffen Mittel- und Osteuropas zu gewinnen. 

Einiges dazu ist in der neuesten Forschung Ungarns, Polens und der CSSR ohne 

Zweifel schon getan.

Thomas Strauss

Die Kunstdenkmaler des Stadtkreises Mannheim, bearbeitet von HANS HUTH 

u. a. (Die Kunstdenkmaler in Baden-Wurttemberg). Miinchen, Deutscher Kunst- 

verlag 1982. 2 Bande mit zusammen 1815 Seiten, 1279 Abb., 12 Falttafeln und einer 

Karte des Stadtkreises 1:15 000 (lose beigegeben). Tabellen: Zeichen der Gold- 

schmiede und ZinngieBer. Register der Orte, Kunstler und Handwerker, Personen, 

Ikonographie, Verzeichnis der StraBen und Platze. DM 198,—.

In geringem zeitlichem Abstand erschienen die Inventarbande von zwei stidwest- 

deutschen ehemaligen Residenzstadten, Pfalz-Zweibrucken und Kurpfalz. Sie zei- 

gen den Stand und den Anspruch, den heute ein sogenanntes ,,groBes” Inventar 

verwirklicht, indem sie tiberaus reichlich mit AufmaBen und Fotos ausgestattet 

sind; ferner auch die einheitliche Darstellungsweise und den gleichen MaBstab der 

Plane, und nicht zuletzt — Einbeziehen der Denkmaler bis etwa zu der zeitlichen 

Grenze (die schon immer gait), 40—50 Jahre vor der Bearbeitung. — Infolge zahl- 

reicher Eingemeindungen umfaBt der Stadtkreis ein Gebiet von rund 20 km Lange 

entlang des rechten Rheinufers und von 10 km Breite, d. h. bis halbwegs 

Heidelberg.

Geographische, vorgeschichtliche und historische Einleitung zeichnen sich dur ch 

klare und verstandliche Darstellung aus. Der erste Band enthalt auBerdem Ge- 

schichte und Anlage von Stadt und Festung, das SchloB und die offentlichen Ge- 

baude sowie die Kirchen und die technischen Denkmaler; der zweite die Wohnhau- 

ser und Verwandtes sowie die 18 auBeren Stadtteile, darunter 9 ehem. Dorfer. Ent- 

sprechend seiner GroBe und Bedeutung bildet das SchloB mit 300 Seiten und 225 

Abbildungen ein Buch im Buche — wie es der Klappentext verheiBt. Im zweiten 

Band nehmen die Wohnhauser der Innenstadt mit 500 Seiten und 320 Abbildungen 

den groBten Teil des Gesamtwerkes ein — mehr als das SchloB. Die 18 Vororte bil- 

den den zweitgroBten Abschnitt mit 350 Seiten und 250 Abbildungen. Die uber- 

sichtliche Gliederung des Ganzen und der Umfang des Stoffes zeigen die Probleme, 

die das Kunstdenkmalerwerk einer GroBstadt heute aufwirft. Die Stadt hat im 

Bombenkrieg ihr Gesicht als Barockstadt weitgehend verloren. Geblieben ist (fast) 

nur das Quadratschema und vereinzelte Gebaude. So ist es doppelt erfreulich und 

notwendig, daB a 11 e s , was iiber zerstorte Bauten und abgegangene Ausstat- 

tung zu erfahren war, hier ebenso griindlich behandelt wird wie die erhaltenen 

Denkmaler. Mehrere sehr detaillierte Grundrisse zeigen die ehem. Verwendung der 

Raume und erweisen eine intensive Archivarbeit des Verfassers. Die Innenraume
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