Rezensionen

gels eindeutiger naturwissenschaftlicher Be-
funde, noch keine konkreten Ergebnisse
brachte.

Ein im Inneren der Figur verklebtes Papier-
fragment, das geborgen werden konnte, hat
die kunsthistorischen Erwartungen, die der
Fund geweckt hatte, nicht erfiillt. Es enthalt in
bla8grauer Tinte beidseitig Reste geometri-
scher (?) Zeichnungen und Namen und auf
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der Riickseite in dunkler Tinte den Satz
» Passus est pro nobis«.

Man kann einen so offenen und sachorientier-
ten Gesprichskreis, wie es diese Veranstaltung
war, noch oft sich selbst, den Kollegen und
den der gemeinsamen Sorge anvertrauten
Kunstwerken wiinschen.

Peter und Dorothea Diemer

The Pelican History of Art. New Haven and London, Yale University Press 1995. XIV + 302

Seiten, 386 s/w und farbige Abb.

In seiner um die Mitte des 18. Jh.s ausgear-
beiteten, zunichst an literarischen Texten
erprobten, dann auf die Historie tibertragenen
Lehre vom »Sehepunckt« hatte Johann Mar-
tin Chladenius einer Hermeneutik den Weg ge-
wiesen, die — von Leibniz’ Optik ausgehend —
Perspektive und Blickwinkel auf Gegenstiande
oder Ereignisse als konstitutiv fir das
Verstehen der Gegebenheiten und die Art der
aus ihnen gezogenen Schlufffolgerungen an-
sah. Auf die fiir seine Zeit epochemachenden
Uberlegungen hinzuweisen, gar ihre Beherzi-
gung einzufordern, dirfte sich angesichts der
mittlerweile zur Selbstverstandlichkeit gewor-
denen Erkenntnisse ertibrigen; sie ins aktive
BewufStsein zu rufen scheint jedoch immer
dann noch sinnvoll, wenn ein Urteil gefragt
ist, das sich weniger auf eine Kritik im einzel-
nen stitzt und spezialkundliche Verbesse-
rungen anzubringen sucht, als vielmehr eine
Position zu wiirdigen gewillt ist, die als solche
Beachtung verdient. Bei einer neuen Gesamt-
darstellung der Skulptur des 12. und 13. Jh.s
sind die Bedingungen fur eine Betrachtung
dieser Art ohne Zweifel gegeben; denn es han-
delt sich ja nicht darum, mit Hilfe unbekann-
ten Materials ein vollig neues Bild der Kunst-
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situation im hohen Mittelalter zu konzipieren,
sondern darum, durch einen bewufSt »einseiti-
gen«, aus neuen Fragestellungen resultieren-
den Umgang mit zumeist lingst vertrauten
Stiicken und Quellen den Entwurf eines
Panoramas vorzulegen, dessen grobe Ziige im
wesentlichen zwar feststehen, dessen
Ausgestaltung aber immer noch so grofSe
Freiheiten erlaubt, dafd daraus eine individuel-
le und anregende Sicht auch fiir das
Gesamtspektrum entwickelt werden kann.

Das editorische Ambiente des anzuzeigenden
Werks war vorgegeben. Paul Williamsons am-
bitioses Unternehmen steht im Rahmen der
seit einigen Jahren auch optisch aufgefrischten
»Pelican History of Art« und figt sich der
lockeren Reihung bereits erschienener bzw.
geplanter Biande als wichtiges Teilstiick ein;
nicht ohne dabei — und hierin erweist es seine
Sonderstellung — die benachbarten Werke in-
haltlich zu tiberschneiden (VIII). Das deren
gesetzte Grenzen sprengende Auftreten doku-
mentiert sich bereits im Titel: Wurden bislang
— und auch fiir zukiinftige Biande ist dies wie-
der vorgesehen — Epochen in kompakten, cen-
tesimal geschniirten Bundeln eher nach
mathematischen Regeln zusammengefafst ab-
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gehandelt, erhdlt Williamsons Arbeit durch
den an der Spezifik des kiinstlerischen Befun-
des von Architektur und Skulptur orientierten
Zeitrahmen und die darauf abgestimmte
Nomenklatur »Gothic Sculpture« eine mar-
kante Position. Der inhaltliche Aufbau des
Buchs kann von solcher Prazisierung nur pro-
fitieren. In doppeltem Kursus fir die Jahre
zwischen 1140 bis gegen 1230/40, dann bis
zum Ende des Jahrhunderts wird der Leser
durch die europiischen Kunstlandschaften ge-
fithrt, ausgehend jeweils von Frankreich iiber
das Heilige Romische Reich, England, Skan-
dinavien, Spanien und Italien. Dieser weite
Rundumblick, der dem Kernland »gotischer«
Plastik, Frankreich, nur noch gut ein Drittel
des zur Verfiigung stehenden Platzes ein-
rdumt, ist erfrischend neu, und vielleicht
bedurfte es gerade eines Curators fir Skulptur
am Victoria and Albert Museum, diese unge-
wohnte Perspektive zu versuchen. Uberzeu-
gend und gelungen auch die reich illustrierte
Prisentation, welche, fiir den Laien wie den
Experten gedacht (VIII), einen konzis und
knapp gehaltenen Text mit Anmerkungen ver-
bindet, deren iiberbordende Fulle an Nach-
weisen die Literatur nahezu vollstindig er-
schlieft. Wenn Williamson sich fiir die Kithn-
heit des Unterfangens entschuldigt und hier
von einer »folie d’ambition« spricht (IX), so
kann man ihm zu solcher Torheit nur gratu-
lieren.

Das Buch erzihlt Geschichte; die einer Gat-
tung aus der verabredungsgemaf » Gotik« ge-
nannten Kunstrichtung. Orientiert ist sie an
einer Chronologie stilistischer Erscheinungs-
formen. Man mag den Eingriff der ordnenden
Hand des Autors, der vor allem in der Zwei-
teilung des Gesamtstoffs »The Transition
from Romanesque, and Early Gothic« und
»Mature Gothic« allzu schematisch und
kaum auf alle behandelten Lander anwendbar
scheint, bedauern. Doch diirfte eine solche
Organisation einerseits dem Wunsch nach
Ubersichtlichkeit geschuldet sein, dem Ver-
langen, eine leserfreundliche Systematik in

den historischen Ablauf der Kunstentwick-
lung zu bringen, andererseits aber auch dem
Ordnungsbediirfnis des Museumsmanns ent-
sprochen haben. Gleiches gilt fur das starke
Interesse an Werkstattfiliationen und Héande-
scheidung. Beides dominiert die Darstellung,
so daf$ eine Argumentation in den Vorder-
grund tritt, die sich eng an dem nach forma-
len Kriterien fixierten Objekt orientiert. Das
eigentliche Problem der Bewiltigung des
Gegenstandes liegt aber an anderer Stelle. Es
ist in der geographischen Weite des Themas
bei gleichzeitiger enger begrifflicher Fassung
begriindet. Denn die Einbeziehung der
»Randbezirke« mit ihren eigenen Formen der
Umsetzung franzosischer Anregungen, deren
Spielbreite von der Verweigerung bis zur
wortgetreuen Adaption reicht, laflt die Aus-
lotung dessen, was »Gotik« in der Skulptur
ausmache und allen Werken als gemeinsamer
Nenner zu eigen sei, zu einem enorm schwie-
rigen Unterfangen werden. Nach dem von
ihm gewihlten programmatischen Titel kann
der Autor an dieser Frage allerdings nicht vor-
beigehen, auch deshalb nicht, weil die durch-
aus reflektierte Einbeziehung einer Reihe bis-
lang als »romanisch« geltender Arbeiten vor
allem in Deutschland und Italien (67ff., 125f.)
eine Antwort dazu zwingend notwendig
macht. Sie fillt relativ einfach aus: In
Williamsons Verstindnis ist »gothic sculptu-
re« entscheidend und wesentlich durch ihre
Bindung an »Naturalismus« definiert; die
Nihe zu dieser normativen Grofle wird
Gradmesser der Klassifizierung. Das in der
Stilentwicklung zu zeigen, dient vor allem der
erste Teil des Buchs. Eines wird dabei deut-
lich: Man mag — aber auch schon dies bereitet
einige Schwierigkeiten — den Weg von der
Gewindeskulptur in Chartres-West zu den
plastischen Arbeiten von Sens und Paris-West
um 1200 entwicklungsgeschichtlich als wach-
sende Fahigkeit der Bildhauer zu einer »reali-
stischen« Umsetzung der Wirklichkeit lesen
und diesen Prozefl als Hinwendung zum
»Gotischen« deklarieren. Allerdings reicht
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solch konstruierter linearer Fortschritt kaum
aus, die Geschichte der Skulptur wie der
gesamten bildenden Kunst der Zeit in ihrer

Gidnze zu erfassen. Aus zwei Grinden.
Zunichst geht es um ein den Objekten ange-
messenes Verstehen und die aus diesem
Verstehen heraus versuchte terminologische
Umschreibung des Phianomens. Was wir um
1200 sehen und wofiir Williamson aufSerhalb
der Grofiplastik etwa die Kunst eines
Nikolaus von Verdun und andere »antiki-
sche« Werke vor allem der Maaskunst anfiihrt
(47f.), ist mit »Naturalismus« oder
»Realismus« kaum adiquat zu bezeichnen.
Die Begriffe — gerade auch in der gehauften,
oftmals unspezifischen Verwendung — sind zu
sehr moderner Asthetik verpflichtet, als daf§
sie ein tieferes Verstandnis fur die Kunstwerke
eroffnen konnten. Sie werden dariiber hinaus
dort ad absurdum gefiihrt und verkommen zu
einem bloflen Wortspiel, wo sie mit anderen
dhnlich schablonierten Termini gleichgesetzt
oder parallelisiert werden (»grave realism« als
»closely comparable« zum »byzantinising
classicism« [123]). Wenn aufSerdem der Bogen
weiter gespannt wird, etwa bis zur Kunst des
Reimser Josephsmeisters oder zu den Tugen-
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Abb. 1

Saint-Denis, ehem.
Abteikirche. Rechtes
Westportal, Detail
der Archivolten

(D. M. Noack, Berlin)

den in StrafSburg-West, erweist sich, wie
schwach die auf solchen »Naturalismus« fest-
gelegte Geschichte fundiert ist. Sie bricht
namlich gerade in Frankreich schon bald ab.
Fur die Mitte des 13. Jh.s kommt die aus der
dezidierten Betrachterposition des Autors fol-
gerichtig resultierende analytische Bestim-
mung des »Gotischen« denn auch an ihre
Grenze: wihrend jetzt Naumburg mit seinem
»super-realism« (184) auf dem Siegertrepp-
chen der Kunstgeschichte ganz oben steht,
vermag in den hybriden Kathedralprojekten
westlich des Rheins die Skulptur sich nicht
mehr aus den einer tiberfeinerten Kultur ver-
dankten manieristischen Fesseln zu befreien.
Frankreich mufSte den Sieg seinen »teutonic
counterparts« Uberlassen (186ff.). Spatestens
hier wiinschte man dem Autor, dafS er sich aus
den Schlingen seines allzu engen, am formal-
asthetischen Habitus der Werke ausgerichte-
ten chronologischen Systems befreit hatte.
Mit Fragen nach der Art von »Naturalismus«
im Bildwerk (auch Nikolaus’ von Verdun
Szenen und Figuren sind konstruiert) ware
statt quasi ethischer Wertung teleologisch auf-
gereihter Realitdtszustinde ein Gesamtbild
entstanden, welches, ohne die chronologi-
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Abb. 2

Chartres, Kathedrale.
Mittleres Westportal,
Detail der Archivolten
(Marburg 35389)

schen Gegebenheiten zu vernachlissigen, die
dialogische Situation zwischen »ungezwunge-
ner« Natiirlichkeit und den Prinzipien von
strenger Ordnung und Symmetrie hervortre-
ten liele. Damit diirfte man die Unterschiede
weder als alleinigen Gegensatz von modern
und alt, noch von Kénnen und Nichtkonnen
begreifen, sondern zum guten Teil als komple-
mentire Moglichkeiten mimetischer Realisie-
rung. Unter Einbeziehung von Gombrichs
Uberlegungen zu Wolfflins Grundbegriffen
(Norm and Form 94ff.) oder speziell Sauer-
linders Charakterisierung des Naumburger
»Naturalismus« (in: R. Krohn u. a., Staufer-
zeit, 1978, 126ff.) hitte dies vielleicht gelin-
gen konnen. Die von Williamson angerissene
Frage nach der bewufSten Verwendung eines
»antikischen« Stils in der Kathedralplastik
oder bei Nicola Pisano weist schon in diese
Richtung (48, 63, 245f.).

Wenn »Gotik« als Vorstellung von einem
Kunststil zur Hypothek wird, weil sich die
erhaltenen Denkmiler zum guten Teil dem
abstrakten Idealbild nicht mehr zufriedenstel-
lend einfiigen lassen, ist der Sinn dieser Vor-
stellung in Frage zu stellen. Das Festhalten an
einem Konstrukt, selbst wenn dies als Verab-

redungsbegriff erkannt ist, mit allen daraus
sich ergebenden Folgen entspringt dem
Wunsch nach eindeutiger klassifikatorischer
Ordnung. Die Konsequenzen, die aus diesem
wissenschaftstypischen Verhalten erwachsen,
sind seit dem frithen 19. Jh. Gegenstand der
Diskussion. Die problematische Beziehung
zwischen dem Faktischen und der dafiir
gefundenen Terminologie werde stets — so
etwa Jeremy Bentham 1814 — dahingehend
aufgelost, dafy der Begriff die Realitit fresse
und sich an ihre Stelle setze. Williamsons
Dilemma ist damit ziemlich genau wiederge-
geben. Der Zwang, » Gotik« zu definieren und
diese Definition immer wieder in den
Objekten zu verifizieren, fiihrt letztlich zur
Abhingigkeit des Gegenstandsbereichs vom
Ideal einer a priori gesetzten Geschichte.

DafS das Abheben auf einen klaren Begriff von
»Gotik« als Stilphanomen verstindlicherwei-
se an der Stelle zu Schwierigkeiten fithren
muf$, wo es um den Beginn dieser Kunst geht,
braucht kaum eigens betont zu werden. Die
Frage, warum in der Skulptur von Chartres-
West der Quantensprung vom »Romani-
schen« zum »Gotischen« zu erkennen sein
soll, ist angesichts neuerlicher verstirkter
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Zweifel an der tradierten kunstgeschichtli-
chen Position des Konigsportals nicht nur kei-
neswegs gelost, sondern offener denn je. Denn
handelt es sich bei der sprichwortlichen Inno-
vation in Chartres vor 1150 nicht recht ei-
gentlich um das Musterbeispiel einer wissen-
schaftlichen Fiktion, u. a. daraus zu erklaren,
dafd hier ein Werk relativ gut erhalten ist,
wihrend im unmittelbar voraufgehenden
Saint-Denis weitaus ungunstigere Bedingun-
gen der Konservierung alle Chancen, zum
klassischen Fall der Epochenschwelle stilisiert
zu werden, gleich merklich reduzierten?
Williamson agiert aufSerst vorsichtig, fafst
Saint-Denis und Chartres gegeniiber der
»Frithgotik« des Pariser Annenportals als
»spatromanisch« zusammen und umgeht
damit das Problem visuell durchaus nachvoll-
ziehbar und nicht ohne Eleganz. Und doch
scheint dieser Ausweg zumindest den Blick fiir
wesentliche Differenzen zu verstellen, die iiber
die diskutierten, eher graduellen Unterschiede
im Stilistischen und Ikonographischen hinaus-
gehen (13ff.). Denn es gibt, unabhingig
davon, wie man dies stilterminologisch etiket-
tieren will, Indizien dafiir, Chartres seinen
alten Rang zu belassen; sie liegen im techni-
schen Verfahren. Verglichen mit dlteren und
auch noch zeitgleichen Werken zeigen die
Archivolten des Konigsportals namlich erst-
mals eine Anpassung der Form und des

BruNO BUSHART

Schnitts der Werksteine an die Ausrichtung
der Figuren. Statt radialer Aufmauerung klei-
nerer Blocke, deren mehrere eine Skulptur
tragen — wie noch in Saint-Denis —, findet sich
hier das »moderne«, an allen jiingeren — mit
Ausnahme von stark retrospektiv gestalteten —
Portalen beachtete Prinzip der Kompositions-
einheit von Bogenstiick und plastischem
Dekor (Abb. 1 und 2). Die Bedeutung dieser
Neuerung fiir Okonomie und Asthetik liegt
auf der Hand. Eine Nachbearbeitung der vor-
gefertigten und versetzten Teile wird unnotig,
der Bauvorgang beschleunigt.
Um aus unseren fragmentarischen Bemerkun-
gen ein Fazit zu ziehen: Williamson hat ein
bedeutendes Werk geschrieben, und selbst die
kritischste Auseinandersetzung mit der Kon-
struktion seines Geschichtsbildes und seiner
Begrifflichkeit wird ihm den hohen Rang als
Handbuch nicht bestreiten kénnen. Des Au-
tors Perspektive auf die Denkmaler vermogen
wir — Chladenius sei Dank —, auch wo wir sie
nicht in allen Punkten teilen wollen, als Po-
sition eigenen Anspruchs zu verstehen und sie
somit selbst in gewisser Weise zu historisieren.
Wenn die Arbeit in ihrer unverwechselbaren
Eigenart spdter nicht zuletzt unter diesem
Aspekt gelesen wirde, mufste allein das als
Kompliment an den Autor verstanden wer-
den.

Klaus Niehr

Die Fuggerkapelle bei St. Anna in Augsburg

Miinchen, Deutscher Kunstverlag 1994. 456 S., 221 s/w und 26 farb. Abb., DM 198,~

Wenn iiber ein zentrales und zugleich bahn-
brechendes Bau- und Kunstwerk der siidddeut-
schen Renaissance eine umfassende Abhand-
lung erscheint von einem Autor, der dreifSig
Jahre am Ort selbst titig war und als Mu-
seumsleiter wie Universitatslehrer gleicher-
maflen hohen Ruf genof$, kann man wohl an
das Ergebnis die hochsten Erwartungen stel-
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len. Glucklicherweise hatte Bruno Bushart fur
seine intensiven Studien zur Fuggerkapelle bei
St. Anna die Zeit, seine Darstellung ausreifen
zu lassen, und besafd die Geduld, allen kom-
plizierten Detailfragen sowohl der urspriingli-
chen und dann mehrfach gedanderten Planun-
gen wie der beteiligten Kiinstler, der Inhalte,
der Sinngebung und -deutung nachzugehen,



