WIENER JAHRBUCH
FUR KUNSTGESCHICHTE

LIX






b&édhlau



WIENER JAHRBUCH FUR
KUNSTGESCHICHTE



WIENER JAHRBUCH FUR
KUNSTGESCHICHTE

Herausgegeben vom
Bundesdenkmalamt Wien
und vom Institut fiir Kunstgeschichte
der Universitit Wien

BAND LIX

2010

BOHLAU VERLAG WIEN - KOLN - WEIMAR



Das Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte setzt folgende Zeitschriften fort: Jahrbuch der kaiserl. kénigl. Central-
Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale (Jg. I/1856-1V/1860) ; Jahrbuch der k. k. Zentral-
Kommission fiir Erforschung und Erhaltung der Kunst- und historischen Denkmale (NF 1/1903-NF IV/1906);
Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission fiir Erforschung und Erhaltung der Kunst und histo-
rischen Denkmale bzw. Jahrbuch des Kunsthistorischen Institutes der k. k. Zentral-Kommission fiir Denkmalpflege
bzw. Jahrbuch des Kunsthistorischen Institutes (Bd. I/1907-Bd. XIV/1920); Jahrbuch fiir Kunstgeschichte (Bd. I
[XV]/1921 f). Es erscheint unter dem Titel Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte seit dem Band IT (XVI)/1923.

REDAKTION:

Fiir das Bundesdenkmalamt:
N.N.

Fiir das Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien:

Hans H. AURENHAMMER und MICHAEL VIKTOR SCHWARZ

REDAKTION DIESES BANDES:
Eva MArR1iA WALDMANN

Gedruckt mit Unterstiitzung durch:

Fonds zur Forderung der wissenschaftlichen Forschung

LU I Dir Wisspnschaftefands

Historisch-Kulturwissenschaftliche Fakultit der Universitit Wien

@ universitat
e WIEN

ISSN 0083-9981

ISBN 978-3-205-78674-0
Alle Rechte vorbehalten. © 2011 by Béhlau Verlag Gesellschaft m. b. H. und Co. KG.
This publication is abstracted and indexed in BHA
Druck: Druckerei Berger, Horn

Printed in Austria



INHALTSVERZEICHNIS

AUFSATZE

Assar PINkus, Voyeuristic Stimuli.
Seeing and Hearing in the Arena Chapel . . . . . . ... ... .. ... .. .. ..

MILENA BARTLOVA, Der Bildersturm der bohmischen Hussiten.
Ein neuer Blick auf eine radikale mittelalterliche Geste . . . . . . . . . . . ... .. ..

Grovan Bartista Fipanza, Uberlegungen zu Michelangelo als Holzbildhauer . . . . . .

EckuARD LEUSCHNER, Die Versuchungen der Jugend.
Internationale Bildkulturen der barocken Allegorie am Beispiel von Venius und Rubens,
Cortonaund Giordano. . . . . . . .. . ...

KristorreR NEVILLE, Fischer von Erlach’s
,Entwurff einer historischen Architectur® before1720. . . . . . . . ... ...

WERNER TELEsKko, ,Hier wird einmal gutt ruhen seyn’
Balthasar Ferdinand Molls Prunksarkophag fiir Franz Stephan und
Maria Theresia in der Wiener Kapuzinergruft (1754) . . . . . . . . ... ... .. ..

WALTER JORGEN HoFMANN, Schriftquelle, allegorische Lektiire
und Schlof§ Pommersfelden. . . . . ... ... .. L L oL oL

KERsTIN MERKEL, ,Der guten Mutter ... dem besten Vater
Eigene Zeichnungen als Geschenke in der Familie der Habsburger. . . . . . . .. . ..

Irts WieN, Ein Pop-Kiinstler als Medusa?
Begegnung mit zwei Selbstbildnissen von Andy Warhol . . . . .. ... Lo

MEMORABILIA
Erica TieTzE-CoNRAT, I then asked myself: what is the ,Wiener Schule®?

Erinnerungen an die Studienjahre in Wien
(herausgegeben von Alexandra Caruso). . . . . . .. .. ... .. L L L.



Briefe von Johannes Wilde aus Wien, Juni 1920 bis Februar 1921

(ibersetzt und herausgegeben von Kdroly Kékai). . . . . .. .. .. .. ... ... .. 219
EvonnE Levy, Sedlmayr and Schapiro Correspond, 19301935 . . . . . . . .. ... .. 235
Cuarces Hore, How Gombrich will be Remembered . . . . . . . . . ... ... ... 265

Autorinnen und Autoren dieses Bandes. . . . . .. ... ..o Lo 273



VOYEURISTIC STIMULI

SEEING AND HEARING IN THE ARENA CHAPEL

AssaF PINKUS

Aiter Philomena had recounted her story
n the first day of Boccaccio’s Decameron,
Dieoneo begins his own — a tale about a monk
and an abbot who had lapsed into sin, epitomiz-
ing the late medieval discourse on seeing and
hearing. This fourth tale of the day tells about a
certain monk in Lunigiana who was overtaken by
carnal appetite at the sight of a well-favored lass.
After entering into conversation with her, and
knowing that all the other monks were asleep,
he brought her to his cell to satisfy his needs.
While the couple were disporting themselves, it
so chanced that the abbot arose from his sleep
and, hearing the racket that betrayed the amo-
rous couple, he crept stealthily up to the door to
listen. The monk, who had heard the scuffling
of the abbot’s feet, put his eye to a crack in the
wall and saw the spying abbot eavesdropping
on them. Seeking to escape condemnation, he
slipped away from his cell, leading the abbot
into a trap, to take his place there. Rather than
reproaching the poor girl and the monk, how-
ever, as he planned, the abbot instead shut the
door behind him and delighted in the pleasures
of the flesh. Meanwhile, the monk went back to

looking through the crevice, and he both heard
and saw all that the abbot was doing and saying.
When the abbot returned to his chamber — not
before he had locked the damsel in the monk’s
cell — he was eager to rebuke the monk and send
him to prison. However, when he realized what
the monk now knew and had seen through the
‘key-hole’, he withdrew his plan and pardoned
him instead. The story ends with the narrator’s
cynical remark that the girl, if it is to be believed,
returned more than once to the monastery after-
ward, making thus the (superior) abbot and the
(relatively inferior) monk equal partners in sin.
Dieoneo’s tale is set into motion by two sen-
sory and cognitive experiences: hearing and see-
ing. While the abbot organizes his viewpoint,
ethics, and information according to things
heard, the monk does so by means of things seen.
Both senses are at play, and each is voyeuristic in
its turn: while the abbot practices aural voyeur-
ism, the monk’s voyeurism is ocular. These, how-
ever, are not depicted as equal; eavesdropping
appears to be less convincing and reliable than
peeping. In order to enforce his alleged superior-
ity, to attain knowledge, and to understand what

This article is a part of my research project “Voyeurism in Late Medieval Art and Devotion,” carried out at Tel Aviv

University with the generous support of the German-Israeli-Foundation, Young Scientists’ Program. 1 wish to thanks

my assistants, Alexander Ripp, Naama Schulman, and Gili Shalom, for their insightful ideas and remarks during the

preparation of this article for publication.

1 See R. MarTINEZ, The Tale of the Monk and His Abbot, in: E. B. WeavER (ed.), The Decameron First Day in Per-
spective, Toronto 2004, pp. 113-134, esp. pp. 117-118. For a comprehensive overview of medieval cognition, see D. G.
DENERY, Seeing and Being Seen in the Later Medieval World, Cambridge 200s.

2 Grovanni Boccaccio, The Decameron of Boccaccio, Bibliophilist Society, London 1930, I, p. 4. Most of

Denioneo’s stories are of sexual nature depicting private events violated by an intruding gaze; as such, this narrator is

clearly a voyeur.
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was happening in the cell, the abbort still needed
ocular proof — the sight of the girl — which in turn
engendered his carnal desire. His aural voyeur-
ism is thus shown to be destructive, eventually
diminishing his authority. The ocular voyeurism
of the monk, on the other hand, proves far more
effective: it is the monk who obtains the power
of sight, and therefore gains a privileged position
over the abbot and control over the situation.
While the eavesdropping abbot gains only a par-
tial knowledge of the incident and consequently
declines so that he is seen as equal to his novice,
it is the monk who ascends in the hierarchal lad-
der and manipulates the abbot, thanks to his
ocular voyeurism. The monk’s visual advantage
is an expression of his superior insight and self-
knowledge.3 Voyeurism, in this tale, appears both
as a part of the late medieval surveillance system,
and as a crucial factor in social and hierarchical
transgression/subversion.

3 Marrinez, Tale of the Monk (cit. n. 1), p. 122.

This article attempts to define the voyeur-
istic qualities inherent in Giotto’s painting vis-
a-vis voyeuristic constructions in late medieval
culture, and to offer a new interpretive frame-
work to the verisimilitude representation that
characterizes trecento art. The Late Middle
Ages was dominated by an ocular desire that
set it apart from its predecessors.4 Grand pic-
torial spectacles, overflowing with verisimili-
tude representations and multi-figured narra-
tives mapping every aspect of intimate private
spheres,s provided an effective response to the
positive assessment of the role of sight in late
medieval theology and rhetoric in revealing
divine truth.¢ The prominent role of vision in
female spirituality and mystic experience, and
new forms of Schaufrommigkeit, legitimized and
encouraged the use of images both in monastic
and lay milieus.” New exploration in the field of
optics, theatricalized interpretation of the imi-

4 Thave paraphrased here Martin Jay’s remarks on the role of sight in the modern era, see M. Jay, Scopic Regimes of
Modernity, in: H. FosTeR (ed.), Vision and Visuality, Seattle 1988, p. 3. On the distinction between early and late
medieval visual experience, see C. HanN, Visio Dei. Changes in Medieval Visuality, in: R. S. NELsoN (ed.), Visual-
ity Before and Beyond the Renaissance. Seeing as Others Saw, Cambridge 2000, pp. 169-196, esp. 169170, 176-186;
B. Notan, The Gothic Visionary Perspective, Princeton 1977; J. E. HAMBURGER, Seeing and Believing: The Suspi-

cion of Sight and the Authentication of Vision in Late Medieval Art, in: K. KrRGER/A. Nova (eds), Imagination

und Wirklichkeit. Zum Verhiltnis von mentalen und realen Bildern in der Kunst der frithen Neuzeit, Mainz 2000,

pp- 47-69; S. LEw1s, Vision and Revision, On ,Seeing’ and ,Not Seeing’ God in the Dublin Apocalypse, in: Word

and Image 10, 1994, pp. 289—311. Extensive work on the subject has been carried out and published by the KultBild
group, Miinster University, headed by Thomas Lentes, see T. LENTEs (ed.), KultBild. Visualitit und Religion in der

Vormoderne, Berlin 2004—2005, 4 vols.

s A more correct term here would have been Heimlichkeit, although privacy is often associated with the cultural devel-

opments of the Late Middle Ages”, see the fundamental study of B. MooRre, Privacy. Studies in Social and Cultural

History, New York 1984, p. 15, 40. On the applicability of the term to fourteenth-century art, see W. Kemp, Die

Riume der Maler. Zur Bilderzihlung seit Giotto, Munich 1996, pp. 16-17, 32, 46—48.
6  See M. CaMmiILLE, Before the Gaze. The Internal Senses and Late Medieval Practice of Seeing, in: NELSON (cit. n. 4),
Visuality Before and Beyond, pp. 197223, esp. p. 200; S. BIERNHOFE, Sight and Embodiment in the Middle Ages,

New York 2002, p. 66.

7 See the seminal studies of S. Ringbom, Devotional Images and Imaginative Devotions. Notes on the Place of Art in
Late Medieval Piety, in: Gazette des Beaux-Arts 73, 1969, pp. 159—70. J. E. HAMBURGER, The Visual and the Vision-
ary: Art and Female Spirituality in the Late Middle Ages, New York 1998; idem, The Use of Images in the Pastoral
Care of Nuns: The case of Heinrich Suso and the Dominicans, in: The Art Bulletin 71/1, 1989, pp. 20-46; T. LENTES,

Inneres Auge, duflerer Blick und heilige Schau. Ein Diskussionsbeitrag zur visuellen Praxis in Frémmigkeit und
Moraldidaxe des spiten Mittelalters, in: K. SCHREINER/M. MUNTZ (eds), Gesellschaftliche, kérperliche und visuelle

Dimensionen mittelalterlicher Frémmigkeit, Munich 2002, pp. 179—220.
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tatio Dei,® alongside the acknowledgment that
sensation is the foundation of cognition and
a precondition of scientific knowledge,® trig-
gered the purview of late medieval visuality and
enhanced the role of seeing as access to divine
truth, both in artistic and devotional practices.
The plethora of verisimilitude representations
characterizing the late medieval visual arts has
been frequently labeled ‘naturalistic’ or ‘realistic’
— a terminology inherited from modernistic cata-
loguing practice and a self-reflexive art historical
discourse. While the reasons behind the transi-
tion to this so-called realism have often been dis-
puted, no scholar has ever challenged the appli-
cability of this term to fourteenth-century art. In
the present article, however, I seek to introduce
an alternative approach and term to use, with the
intent to re-contextualize this artistic phenom-
enon within its cultural milieu. I suggest that the
innovative fourteenth-century pictorial realm
originated in a specific contemporary practice
of watching that can be defined as ‘voyeurism’:
the use of revealing images of others” apparently
real and private lives in elaborate pictorial cycles,
represented by means of peering devices. In this
context, the term does not refer to the narrow
meaning of voyeurism as a sexual deviation but,
rather, to its broader cultural and social con-
texts, which involve curiosity, peering, violation

of privacy, the desire for knowledge and the like.

Unlike the adjectives ‘naturalistic’ and ‘realistic’,
which are pseudo-neutral classification criteria,
voyeuristic (imagery) evokes an epistemology that
needs to be oriented in late medieval culture. A
full survey of late medieval voyeurism, however,
is beyond the scope of this article and demands
a comprehensive study of its own. I confine
myself here to outlining a preliminary condition
of the voyeuristic experience in art — that of the
voyeuristic gaze.”® As a case in point I will refer
to a much studied pair of works of the early tre-
cento, Giotto’s Annunciation to St. Anne and the
Birth of the Virgin, both in the Arena Chapel,
which will serve as a springboard to defining
visual voyeuristic devices and their appeal to the
viewers." Having outlined these ‘voyeuristic invi-
tations’ from their formalist aspects, I will then
examine the role of voyeurism in several arenas:
Franciscan treaties on optics; the popular Medita-
tions on the Life of Christ; confession and prayer
practices; hagiography; and secular love tales.
Each case will be discussed from several main axes:
inclusion versus exclusion; hearing versus seeing;
spectacle versus voyeurism. Finally, I will attempt
to show that the contradictory qualities inherent
in Giotto’s painting are the outcome of his precise
mastery of the logic of the voyeuristic gaze.
Giotto’s illustrations of interior religious
scenes are remarkable for the many images of an

entire building as a freestanding monument in

I0

II

Franciscan piety, with its emphasis on emotional and individual spirituality, the Devotio Moderna, and the vision-
ary tradition, all encourage a visual participation in sacred history. See for example V. MoLETa, From St. Francis
to Giotto. The Influence of St. Francis on Early Italian Art and Literature, Chicago 1983; D. L. Jererey, Franciscan
Spirituality and the Growth of Vernacular Culture, in: D. L. Jerrrey (ed.), By Things Seen. Reference and Recog-
nition in Medieval Thought, Ottawa 1979, pp. 143-159. The imitatio Christi was not necessarily mimetic in visual
terms, but rather in a metaphorical sense. Robert Grosseteste’s and Roger Bacon’s optics will be discussed below.
For example, William of Ockham’s nominalism and his belief in intellective cognition based on intuition, see A.
FUNKENSTEIN, Theology and the Scientific Imagination. From the Middle Ages to the 17t Century, Princeton 1986,
pp- 139, 185—186.

For an excellent introduction to the role of the gaze in late medieval devotion, see T. LENTEs, ‘As far as the eye can
see ...". Rituals of Gazing in the Late Middle Ages, in: J. E. HAMBURGER/A. M. BoucHE (eds), The Mind’s Eye.
Art and Theological Argument in the Middle Ages, Princeton 2006, pp. 360—373; P. SPRINGER, Voyeurismus in der
Kunst, Berlin 2008, pp. 37—70.

By addressing these works I intend neither to unravel, undermine, nor deny the richness of the stylistic discourse
inspired by the innovativeness of Giotto’s work, but rather to provide it with a complementary approach.
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2: Giotto, Birth of the Virgin, 1303-1307, fresco, Padua, Capella degli Scrovegni
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its environment, with one wall removed to offer
a gaze at an intimate domestic, perhaps private,
event (figs. 1, 2).”2 Earlier studies have ascribed
this ploy either to the influence of medieval thea-
tre wagons and to an early evolutionary stage in
Giotto’s artistic exploration of naturalism, or to
the necessities of medieval narratives, as argued
by Wolfgang Kemp. Neither of these assump-
tions, however, explains why the ‘interior’ was
not stretched, so to speak, to the format edges,
thereby omitting completely the view of the entire
building and creating a more reasonable space, as
customary at that time in Sienese painting and
even in other paintings by Giotto in the Arena
Chapel.s Moreover, rather than representing the
interior over most of the front plane, Giotto intro-
duced an artificial opening, providing a simul-
taneous portrayal of interior and exterior. This
simultaneous apparatus yields several different
proportional systems in the same representation,
thereby undermining any realistic endeavor. Both
the Annunciation to St. Anne and the Birth of the
Virgin (figs. 1, 2) take place in a similar architec-
tural backdrop — a boxlike edifice, crowned with
pseudo-classical pediments, flanked on its right

by a porch with a balcony and a staircase.”® While
the space of the porch is open to the viewer by
its nature, the interior of the house, in which the
sacred history occurs, is artificially opened, with a
wall removed to offer the viewer a lingering gaze.
Giotto, further, introduces a double-mechanism
of opening devices in the paintings, one that Anna
Rohlfs-von Wittich labeled Handlungsiffnung and
Schauiffnung.7 The Handlungsiffnung is desig-
nated for the existence, action, and development
of the narrative and its protagonist (in our case
the door leading from the porch to the interior
room and the window); the Schaudffnung is a fic-
tive opening (in our case, the missing wall) of
which the protagonists are unaware. It is designed
to afford the viewers communication with the
depicted event. As noted by Wolfgang Kemp,
the fictitious nature of the mural surface and the
Schaudffnung is accentuated by the repetition of
the decorative pattern framing both the mural
itself and the artificial opening.® The dual nature
of Giotto’s openings is thus aimed at both internal
and external communication exchanges, within
and outside the painted surface, establishing sev-

eral levels of interior-exterior.

12 This pictorial device was already noticed at an early stage of research, as for example, by J. J. TIKKANEN, Der maler-

ische Stil Giotto’s, Helsingfors 1884, p. 28.

13 The exact chronology of the frescos in the Arena Chapel remained in dispute for a long time. Fritz Baumgart, for

example, considered the upper register as the last to be executed, see E Baumcart, Die Fresken Giottos in der Are-

nakapelle zu Padua, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 6, 1937, pp. 1-31; Recent observations on the giornate, how-

ever, suggest that the opening register on the Eremitani side, where the Annunciation to St. Anne is located, was the

first to be executed, see G. BasiLE, Giotto. The Frescos of the Scrovegni Chapel in Padua, Milan 2002, pp. 24—29.
For a detailed study of the theses, see: M. V. Scnwarz, Giottus Pictor. Band 2: Giottos Werke, Vienna/Cologne/

Weimar 2008, pp. 91-92. See also J. WrTE, Giotto’s Use of Architecture in The Expulsion of Joachim and The
Entry into Jerusalem at Padua, in: J. WHITE (ed.), Studies in Late Medieval Italian Art, London 1984, pp. 301-318;
idem, Art and Architecture in Italy: 1250-1400, Harmondsworth 1966, pp. 207—209. On the possible influence of

medieval theatre on Giotto’s composition, see for example E. PANOFsKy, Renaissance and Renascences in Western

Art, London 1965, pp. 132, 135136, 137, 139; M. BARAsCH, Giotto and the Language of Gesture, Cambridge 1987, p.

11; L. Jacosus, Giotto’s Annunciation in the Arena Chapel, Padua, in: The Art Bulletin 81/1, 1999, pp. 93-107.

14 This is one of the main theses discussed throughout in: Kemp, Die Riume der Maler (cit. n. 5).

15 Ibidem, p. s1.

16 Giotto thus introduces several action kernels with a single narrative value distributed in several spaces, see M.

ImMpAHL, Giotto. Arenafresken: Tkonographie, Ikonologie, Ikonik, Munich 1980, pp. 43-s1, 61-83.
17 A. RonLrs-VoN WitTICH, Das Innenraumbild als Kriterium fiir die Bildwelt, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 18,

1955, p. 109.
18  Kewmp, Die Riume der Maler (cit. n. 5), pp. 29-30.
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For example, the interior room of the
Annunciation to St. Anne constitutes the ulti-
mate interior both for the viewer and the maid
spinning in the porch; the porch is the exterior
of St. Anne’s house, but also a secondary interior
for the viewer; a further exterior is provided by
the painted exterior within the painting, namely
that of the edifice as a whole and closed unit, an
inactive exterior including blue sky and a brown
band (signifying soil) in which nothing is hap-
pening and to which none of the figures refers,
but is nonetheless present.” The final exterior is
that beyond the mural itself, namely the space
occupied by the viewer. The exchange and com-
munication processes with and within the mural
are performed through transmission between
these exterior-interior spaces. In the first case, an
angel erupting through the window is delivering
the Annunciation to St. Anne; his and Anne’s
postures are echoed in the gesture of the work-
ing hands of the maid outside, who is eavesdrop-
ping on the event through the wall. In the Birth
scene, the maid has entered the room and is now
seated in front of the nativity bed, handling the
swaddling clothes, which she has prepared in the
first scene and are now being used for the baby.
Another exterior-interior exchange process is that
of the giving of gifts to the parturient, in which
not only is the gift seen being handed through
the door, but so too are the donors themselves,
recognizable by their hairstyles and long scarves,
connecting the outside to the inside. All these
secondary agents, who randomly observe and
transmit the secret spheres of the private life to
the viewer,?° operate simultaneously within the

interior and the exterior of the painting, and
therefore constitute a resonance of the external
viewers.

August Schmarsow contended that the addi-
tion of the porch was designed to enable the
maid to overhear the indoor occurrence, and he
related it to the accounts of the apocryphal Evan-
gels.r Whether indeed related to these sources or
not, Kemp has convincingly demonstrated that
by the way her figure appears in the painting, her
function is to intensify, reinforce, and resonate
the indoor occurrence in several respects: com-
positional orientation (with her gesture echo-
ing the composition and communication of St.
Anne and the angel), transformation (raw mate-
rial turns into finished product, namely, virgin-
mother, thread-cloth), and communication (the
words of the angel are heard by both St. Anne
and the maid).?? In a broader sense, however, the
maid receives only a partial and imperfect reflec-
tion of the sacred history (as she merely hears),
while the more privileged viewer experiences it in
its fullness, being also afforded a vision. In both
murals the maid embodies the viewer: she is out-
side the house, just as the viewer is outside the
mural; her peering is aural and that of the view-
ers — ocular. Both in-painting and out-painting
participants are subject to the same conditions of
visibility, either ‘erupting’ through a real/ fictive
window (angel/ viewer, respectively), or exercis-
ing aural/ ocular peering through a wall; in the
case of the maid it is a (fictional) real wall, while
for the viewer — become voyeur — a wall has been

removed.

19 'This is, as has been recently shown by Michael Viktor Schwarz, a remnant of the Byzantine formula — as, for ex-

ample, in the Florentine mosaics — a pictorial convention that was gradually enriched and blurred by Giotto, see

Scuwarz, Giottus Pictor (cit. n. 13), pp. 90-104.

20 I have followed the terminology of M. M. BacHTIN, Formen der Zeit im Roman. Untersuchungen zur historischen
Poetik, Frankfurt on the Main, 1989, p. 53 as used by Kemp.

21 See A. ScumARsow;, Italienische Kunst im Zeitalter Dantes, Augsburg, 1928, p. 87; WHITE, Art and Architecture (cit.
n. 13), p. 208; R. DESHMAN, Servants of the Mother of God in Byzantine and Medieval Art, in: Word and Image s,

1989, pp. 33—60, esp. p. 50.
22 Kemp, Die Riume der Maler (cit. n. 5), pp. 34-35.
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3: Giotto, Marriage in Cana, 1303—1307, fresco, Padua, Capella degli Scrovegni

Giotto’s device, in concurrently evoking the
ocular curiosity of the viewers on the one hand,
and distancing them on the other, has been
recently thoroughly discussed by Michael Viktor
Schwarz.» In the other panels of the Arena cycle,
Giotto uses several kinds of perspective appara-
tuses (worm’s-eye-view, central projection and,
more rarely, bird’s-eye-view), creating thereby
several levels of communication with the view-
ers, in which the visual field that is available to
them constantly changes. In addition, even when
he opens up the event entirely to the eye of the

23 Scuwarz, Giottus Pictor (cit. n. 13), pp. 95-132.

viewers, either by bringing the protagonist to
the first plane of the picture (as for example in
the Lamentation), stretching the architectural
openings to the edges of the format (Pentecost
and Marriage in Cana, fig. 3), or both (Mocking
of Christ), he locates several figures, seen from
behind, in a quasi worm’s-eye-view that dis-
tances the viewers from the happening; we are
peering into the sacred history via a framework
of their backs. In the Presentation of the Vir-
gin in the Temple two conspiring figures on the
left, and Joachim’s servant who is bowed down
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under the heavy burden of Mary’s dowry, flank
the scene, enabling us the sight of Mary climb-
ing the Temple steps through the framing screen
of their backs. These figures reflect the position
of the viewers and, concurrently, distance them.
It is remarkable that in the pictorial space that
is much closer and more accessible to the view-
ers — namely the lower second and third strips
— Giotto does not use the same voyeuristic struc-
ture as in the upper register. On the contrary,
there he opens up the event to the viewers as a
ceremonial spectacle. Whereas Giotto’s predeces-
sor in Assisi, the Isaac Master, had already placed
all the painted occurrences on the front plane
of the mural, as close as possible to the viewers’
space and reality, Giotto in his Annunciation to
St. Anne seems to have pushed it back through
several planes and peering devices. This is highly
surprising, as the scene is located on the highest
register of the Arena chapel. It would have been
more reasonable to facilitate their viewing by
bringing the sacred history forward to the front
plane, as it is in Assisi, or in the Arena lower reg-
isters. His distancing strategy in the depiction of
St. Anne’s chamber seems to strive against the
logic of the gaze and the narrative impulse of the
cycle: in order to be more readable and tangi-
ble, and in order to maintain the narrative flow,
the Annunciation to St. Anne should have been
constructed with a high degree of clarity and vis-
ibility. Giotto, on the other hand, enhanced the
invisibility of the scene by several means: first, it
is located in the distance; then, the Handlungs-
raum or Haus der Erzihlung pushes the ‘domes-
tic’ event even further back from the frontal plain

of the fresco’s surface; and, finally, St. Anne is
represented deep in the interior of her room. All
this challenges the act of viewing, thereby rein-
forcing the voyeuristic gaze. Whoever wishes to
see St. Anne at her private prayers, must accept
the precondition of being a voyeur. The panel
seems to have been deliberately designed to be
only partially visible, thereby maintaining the
distance between observers and observed so
essential to the voyeuristic experience.
Voyeurism is a charged term, generally under-
stood as a disorder of sexual arousal, a practice in
which an individual derives sexual pleasure from
watching other people who are, usually, but not
necessarily, unaware of being watched.2+ Never-
theless, the voyeurs do not directly interact with
the object of their voyeurism, but rather observe
the watched from a distance by peeping through
an opening or aperture. Modern technologies
have given rise to various forms of voyeurism
using aids such as binoculars, mirrors, cameras
etc.; eavesdropping is another form of oral peer-
ing, utilizing implanted bugs, camera phones
and the like; one can watch others people’s lives
and private moments in the media; one’s image
can be captured in a public space by the media’s
agents, by candid or controlled cameras, and then
be broadcast.s These modern forms of voyeur-
ism expand the ranges of meanings related to
the term, now usually used to signify the desire
to see and know what other people do, to mas-
ter and process it, and to gain some advantage
from and control over what one sees. Voyeurism
has became a part of the surveillance systems of
the panoptical machinery, in a disciplined soci-

24 For a clinical definition, see R. J. CAmMPBELL, Psychiatric Dictionary, New York 1989, p. 684; S. FREUD, Instincts and
their Vicissitudes, in: Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund Freud, London 1953, vol.
14, pp. 109-140. See also notes 25, 39 and the introduction to D. KeLty, Telling Glances. Voyeurism in the French

Novel, New Brunswick 1992, pp. 7-11.

25 For an introduction to the function of voyeurism as surveillance system in the modern era, see M. Jay, Downcast

Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth—Century French Thought, Berkeley 1994, p. 381 434; idem, In the

Empire of the Gaze: Foucault and the Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought, in Foucault:
D. Couzens Hoy (ed.), A Critical Reader, New York 1986, pp. 175-204; C. CaLverT, Voyeur Nation; Media, Pri-
vacy, and Peering in Modern Culture, Boulder 2000, pp. 1-19.
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ety where not only is everybody being watched
and objectified by an unknown eye (camera,
internet, God, etc.), but also where each indi-
vidual can him- or herself randomly operate the
machine.?¢ Paradoxically, voyeurism becomes
a reciprocal surveillance mechanism, as one
becomes aware of also being watched. Again,
by applying the term voyeurism to late medieval
arts I refer rather to its broader cultural implica-
tions, which involve the desire to see, to know,
and to control. According to Freud, the origin of
voyeurism is the scopophilic instinct; its source
is the organ, the eye; the aim is to eliminate the
tension produced by the instinct through the act
of seeing.?” As a ‘perverse scenario’, voyeurism is
a practice in which seeing is the principal means
of obtaining pleasure, control, or knowledge and
in which the ultimate object of desire is the see-
ing itself.28

Seeing in medieval discourse was not mere-
ly a physiological activity but also, and mainly,
a cultural and moral practice, a metaphor of
a transition from skepticism to faith;» it was
understood as both passive and active, submis-
sive and performative. From Augustine to the
High Middle Ages most medieval writers had
clung to the theory of extramission seeing,
whereby the eye was regarded as emanating vis-
ual rays, intensified in the presence of light, that

depart and travel to meet an object, are formed
by that object, and then return to the eye.>° The
rays are impressed with the form of the body
they encounter, a form that is corporeal, and
one that must in turn be communicated to the
incorporeal soul. It is an active, dynamic, and
reciprocal process, involving a direct physical
relation between subject and object. Since the
eye can clearly project signals and emit emotions
with remarkable power, a ‘sick eye’ can distort
understanding and an ‘evil eye’ can bewitch and
harm.3* Extramission theory thus adheres to the
notion of an active performative seeing, in which
the viewer is an active agent.

During the Late Middle Ages, under the
influence of Robert Grosseteste (1175—1253) and
Roger Bacon (1214-1294), extramission was
gradually synthesized with and then replaced
by the intromission theory of seeing.3> Intro-
mission is an assimilation process, in which the
eye is regarded as a passive receptor of light and
the viewer has a passive role in the act of seeing.
In the intromission process, external rays emit-
ted from objects imprint their impression on
the merely receptive eye. It is a process whereby
the external visible forms emanating from the
objects pass uninterruptedly into the perceiv-
er and reproduce their essential qualities, an

after-image, and simulacrum in the receptive

26 For Foucault’s study of Jeremy Benthams’s panopticon model prison as the most explicit version of the ocular tech-

nology of power, see M. Foucautr, Discipline and Punishment. The Birth of the Prison, trans. A. SHERIDAN, New

York 1979, pp. 195—228, esp. pp. 140, 202, 217.

27 Freup, Instincts and their Vicissitudes (cit. n. 24), p. 122.

28 Kerry, Telling Glances (cit. n. 24), p. 8.

29 When Jesus restored sight to the blind they recognized divine truth and faith, thus becoming exemplary believers;

30
31

32

once Thomas saw and touched Jesus’ wounds he believed, and although Jesus praised those who did not see and yet
believed, secing is still legitimized as believing. If seeing is believing, a deliberate reluctance to see is understood as
denial and heresy. The veiled eyes of Synagoga, for instance, are a symbol of her moral and spiritual blindness, her
disinclination to recognize the Christian god and her rejection of the Catholic tenets.

See, CaMILLE, Before the Gaze (cit. n. 6), pp. 204—208; HanN, Visio Dei (cit. n. 4), pp. 174-176.

See C. MALONEY (ed.), The Evil Eye, New York 1976; H. KessLER, Evil Eye(ing). Romanesque Art as a Shield of
Faith,” in: C. HOURIHANE (ed.), Romanesque Art and Thought in the Twelfth Century. Essays in Honor of Walter
Cahn, Princeton 2008, pp. 107-135.

See D. C. LINDBERG, Lines of Influence in Thirteenth-Century Optics: Bacon, Witelo, and Pecham, in: Speculum
XLVIL, 1971, pp. 66-83.
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organ.’ Neither Grosseteste nor Bacon, how-
ever, had aimed at disqualifying the extramis-
sion theory, but rather at synthesizing it with
the intromission theory, assimilating Aristote-
lian thinking into an already well-established
Platonic framework and emphasizing that
intromission alone is incomplete. For exam-
ple, in De iride Grosseteste states: Nor is it to be
thought that the emission of visual rays [from the
eye] is only imagined and withour reality [...].
But it should be understood that the visual species
[issuing from the eye] is a substance, shining and
radiating like the sun, the radiation of which,
when coupled with radiation from the exterior
shining body, entirely completes vision. Where-
fore natural philosophers, treating that which is
natural to vision (and passive), assert that vision
is produced by intromission. However, math-
ematicians and physicists, whose concern is with
those things that are above nature, treating that
which is above the nature of vision (and active),
maintain that vision is produced by extramis-
sion [...]. Therefore, true perspective is concerned
with rays emitted [by the eye] 3+ And elsewhere,
in his commentaries on posterior analytics: For
the visual ray is light passing out from the lumi-
nous visual spirit to the obstacle, because vision
is not completed solely in the reception of the sen-
sible form without matter, but is completed in
the reception just mentioned and in the radiant
energy going forth from the eye.’s As observed
by David C. Lindberg, Grosseteste appears to
have felt that he could reconcile all theories of
vision, perceiving it as both active and passive,
and he therefore combined extramission and
intromission into a single theory.36 Grosseteste’s
simplistic synthesis was later to be articulated

much more elaborately and pronouncedly by
Bacon.s7 For the latter, the eye was perceived
as altered by an external agent operating on the
passive senses, receiving the species of the thing
seen, while, at the same time, sight is also the
channel for a radiant power of vision, exerting
its own species in the medium as far as the vis-
ible object. The eye can thus act and be acted
upon.

This dual nature of the gaze claimed by late
medieval thinkers, I believe, is sophisticatedly
articulated in the Arena frescos. As discussed
above, Giotto operates two main temptations for
the eye: spectacle and voyeurism. While several
of the scenes invite participation by pushing the
fictional world forward to the first plain of the
fresco toward the real world of the viewer, oth-
ers push it back, away from the viewer, into an
intimate sphere watched through the peephole;
while the first is arrayed as a grand spectacle
impressed uninterruptedly on the passive eye
of the viewer, the latter requires active will and
impetus by the eye, emanating from the behold-
er’s curiosity and voyeuristic instinct. Giotto’s
double system of architectonical composition is,
in my view, not a result of evolution in his abil-
ity to depict reality and space, but rather of his
manipulative use and masterful understanding of
what seeing is.

Active seeing and voyeuristic practice are
evident in various fourteenth-century cultural
arenas (and in some cases even earlier, already
in the thirteenth century), such as hagiographic
writings and their representations, public and
private penitential rituals that could be inspect-
ed through a special aperture open to the street,

medieval love narratives (in which the poet func-

33 For a survey and interpretations of Avicennas’ defense of intromission, see CAMILLE, Before the Gaze (cit. n. 6), pp.
198-200, 204-215; D. C. LINDBERG, Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler, Chicago 1976, pp. 42—52.

34 Quoted after E. GRaNT (ed.), A Source Book in Medieval Science, Cambridge 1974, p. 389.

35 Quoted from A. C. CromBIE, Robert Grosseteste’s Scientific Works, in: Isis 52, 1961, p. 114.

36 LINDBERG, Theories of Vision (cit. n. 33), p. 101

37 For Bacon’s synthesis, see ibidem, pp. 107-121; BIERNHOFF, Sight and Embodiment (cit. n. 6), pp. 74-84.
38 I refer here to the case of St. Alban and Amphibalus, which will be discussed below.
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tions as a social voyeur),? and especially in the
Franciscan Meditations on the Life of Christ.4
In the Meditations, the boundaries between
the sacred history and quotidian world open to
afford the ‘outsider’ believer a transient gaze at
the objects of his spiritual desire; a gaze that rein-
forces and satisfies his beliefs, while the sacred
figures remain (albeit not always) unaware of
being watched. In the Meditations the devo-
tee is exhorted to recreate the religious events
in his mind, to see them spiritually, while the
narrator, identifying himself as the Franciscan
author of the Meditations, guides the reader into
making them palpable by supplying intimate
details, personal style, and evocative suggestions.
The reader is invited to visualize the sacred his-
tory, to gaze at and identify with the objects of
the devotional desire. Through his own vision-
ary experience, the narrator of the Meditations
attempts to translate the biblical narrative into
vital and personal experience by means of con-
crete and vivid description, offering a glimpse
into the inner life of thoughts and feelings of
the sacred figures, thus turning the reader into
a voyeur. In discussing the Nativity, he depicts
his own revelation saying: Having thus shown
these things, the Lady disappeared and the angel
remained to speak great praises, which he told me
[-..]. Now you have seen the rise of the consecrated
prince. You have seen likewise the delivery of the
celestial queen, and in both cases you were able to
consider the most dire poverty, for they were in need
of many necessary things. The Lords found this the
highest virtue [...].4* And later in his endeavor to
visualize sacred history in the readers” spiritual
seeing, he encourages them to experience it sen-
sually with the aid of sight, sound, touch, and

even smell, stressing the close relations and paral-
lelism between ocular experience and piety: You
too, who lingered so long, kneel and adore your Lord
God [...] Kiss the beautiful little feet of the infant
Jesus who lies in the manger and beg His mother to
offer to let you hold him a while. Pick him up and
hold Him in your arms. Gaze on his face with devo-
tion and reverently kiss Him and delight in Him.+
In the cited paragraphs, the Meditations pro-
vide the devoted believer with detailed instruc-
tions not only on what but also on how to see.
While ‘what to see’ defined for the devotee the
object of his spiritual desire (for example: Mary),
the instructions regarding ‘how to see’ aimed at
a dual goal: pointing out what were considered
to be the important characteristics (Mary’s pov-
erty) and the state of mind required to rightful
seeing: visionary, as experienced by the narrator;
intimate and almost sensually erotic, as offered
to the reader. It then continued to a full vision-
ary and active simulation of the event, with the
reader’s participation. In his meditations on the
Passion, the narrator exemplifies how the state of
mind, the content of the vision, and the intensity
of the sight, are bound together: Wazch carefully,
with strong sorrow, how the Lord of all things was so
despised [...].4 Such emotional and sensory sim-
ulations as those regarding the Nativity and the
Passion are a frequent topic in the Meditations.
After Jesus is circumcised, for example, the nar-
rator urges his reader: /[.../ spiritual circumcision
must occur in all the senses of our body; in seeing,
hearing, tasting and touching we must exercise tem-
perance, and especially in speaking too much. ++ The
visual arts supplemented these simulations with
concrete representations of whatever constituted

a major enigma for the believer — a visual simu-

39 See A. C. SPEARING, The Medieval Poet as Voyeur. Looking and Listening in Medieval Love-Narratives, Cambridge

1993, pp. 1-25.

40 Pseupo BoONAVENTURE, Meditations on the Life of Christ, trans. I. Racusa, Princeton 1961.

41 Ibidem, pp. 29-30.
42 Ibidem, pp. 38-39.
43 Ibidem, p. 298.

44 Ibidem, p. 4s.
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lacrum of the clandestine, private lives of the
saints. Giotto’s depictions of the interior through
an artificial aperture in the exterior thus appear
to follow a similar practice of seeing to that
encountered in the Meditations, which encour-
ages assimilation in the things seen. Nevertheless,
in contrast to the written simulation, by depict-
ing domestic events (drawn from the sacred his-
tory), being seen through an artificial aperture,
the viewer remains outside the depicted realm, a
foreign element to it. In order to mediate and to
eliminate the gap between the viewer’s corporeal
reality and the transcendental one illustrated by
means of a voyeuristic device, as well as the dis-
tance between the voyeur and the object of his
spiritual devotion, the viewer needed to undergo
an ocular religious experience and mental state,
as suggested in the Schaufrommigkeit.

There are several differences, however, bet-
ween the reader of the Meditations and the
observer of the painted narrative. Whereas the
Meditations evoke the entire range of sensory
organs and cognition, the painted narratives
focus mainly on seeing; and while the for-
mer encourages ‘spiritual seeing’ in one’s mind
(namely, the second Augustinian mode of see-
ing),+ the painted cycle relies entirely on the
first mode, the ‘corporeal seeing’, a prioritiza-
tion that manifests the growing trust in the
reliability of sight. More crucial are the two
distinctly different roles allotted to the reader
and the viewer. The reader is rewarded with a
direct visionary interaction with the saints (he
touches, acts, talks, and even smells them).

Nevertheless, he is a more passive recipient of
the narrator’s instructions. The viewer, on the
other hand, will always remain an outsider to
the visual narrative; yet, unlike the reader of the
Meditations, the voyeurs of the painted narrative
are active narrators of their own, credited with
the ability to decipher the ideological mean-
ings of the visual codes through peering. As dis-
tanced and outsider narrators, the viewers did
not interact with the sacred figures depicted but,
rather, their controlling gaze needed to arrange
the imagery into a coherent story and bestow it
with meaning. Therefore, while a reader of the
Meditations was granted a sensory interaction
with the saints, the viewer-voyeur gained a con-
ceptualizing gaze.46

The voyeuristic gaze offered by Giotto is
more than a pure Schaufrommigkeit; it is also
erotically charged. Christian medieval culture
constantly warned against the dangers of look-
ing at voluptuous women on the one hand, and
of letting women gaze at men on the other.#7
The only exceptions were the iconic images of
the Virgin and the Infant who gazed out at the
observer. This tradition, to quote Janet Soskice,
“prevented the female figure of Mary [...] from
being subject to our own gaze”.#® In contrast to
this well-established prototype and convention,
St. Anne in her room is an object of invasive gaz-
es — that of the maid, of the angels, and of the
viewers in her unawareness of being intimately
inspected by us, our gaze is almost erotic. A high
degree of eroticism is evident also in other rep-

resentations in the Arena Chapel, as for exam-

45 On the Augustinian three modes of seeing, see M. H. Cavingss, Images of Divine Order and the Third Mode of

Seeing, in: Gesta XXI1/2, 1983, pp. 99—120.

46 Although images can be read and texts can be imaged, reading and seeing cannot be regarded as synonymous in late

medieval devotion, see S. LEwis, Reading Images. Narrative Discourse and Reception in the Thirteenth-Century

Iluminated Apocalypse, Cambridge, 1995, pp. 2—10. See also W. J. T. MrTcHELL, Picture Theory. Essays on Visual

and Verbal Representation, Chicago/London 1994, p. 16.

47 M. H. Caviness, Visualizing Women in the Middle Ages. Sight, Spectacle, and Scopic Economy, Pennsylvania

2001, p. 2.

48 J. M. Soskick, Sight and Vision in Medieval Christian Thought, in: T. BRENNAN/M. Jay (eds), Vision in Context.

Historical and Contemporary Perspectives on Sight, New York 1996, pp. 29—43, esp. p. 35.
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4 Giotto, Betrayal of Judas, 1303—1307, fresco, Padua, Capella degli Scrovegni

ple in the Betrayal of Judas (fig. 4).40 Unlike its
medieval precedents that portrayed the kiss being
given on the cheek, Giotto depicted the feudal
kiss on the mouth. Yet, although Judas’s lips are
pursed and prepared for the kiss, the kiss itself
is not performed, leaving a space full of tension
between the protagonists, a tension which is

also reinforced by their mutual stark gaze, eye to
eye. The visual gap between the mouths of Judas
and Jesus not only charges the scene with dra-
matic power,% but also leaves space for specula-
tion about the corporality and sensuality of their
interaction, charging it thereby also with naked
eroticism. Although a Modernist reading of this

49 Anne Derbes and Mark Sandona understood the high eroticism in the depiction of the sinful kiss of Judas as inten-
tionally conceived to be an antithesis to the chaste kiss of Anne and Joachim in the Meeting at the Golden Gate, see
A. DErBES/M. SANDONA, Barren Metal and the Fruitful Womb. The Program of Giotto’s Arena Chapel in Padua,
in: The Art Bulletin 80/2, 1998, pp. 274—291, esp. pp. 282—284.

so ImpanL, Giotto: Arenafresken, (cit. n. 16), p. 94. Whether it is the moment before or after the kiss is still disputable,

see SCHWARZ, Giottus Pictor (cit. n. 13), pp. 119-121.
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scene by Meyer Schapiro saw in it a supreme
achievement in representing the sublimation of
the human and the divine, this ignored com-
pletely the intimate erotic momentum of the two
male protagonists.s" Even Schwarz in his brilliant
analysis of Christ’s gaze as the primum mobile of
the narrative sequence and vitality, avoided dis-
cussion of this eroticism.5> Giotto, however, has
formulated this moment by using two orifices
of the body: the eye and the mouth, evoking the
same practices as in the scene of the Annuncia-
tion to St. Anne: the Word and the Sight; hear-
ing and seeing.

The implied eroticism in the Annunciation to
St. Anne, together with the interior-exterior play
by which the viewer is invited to peer into St.
Année’s room, differs fundamentally from the con-
ventions that predated Giotto’s painting, and can
be called voyeuristic in the Freudian sense in that
it involves a protagonist who obtains temporary
mastery and control over what he sees. Moreo-
ver, it is inseparable from what Freud defined as
the instinct for seeing, the instinct for mastery,
and its sequel — the instinct for knowledge.s St.
Anne’s chamber thus appears to evoke a ‘voyeur-
istic invitation’ to both the inner and outer pic-
torial participants. Drawing an analogy between
the spectator and the maid, the viewer, as an alien
participant, is invited to gaze into a domestic inti-
mate event. Like the maid who is eavesdropping,
the viewer is invited to an ocular peering.

It is intriguing that just as nowadays ocular
voyeurism is often supplemented by ‘aural peep-

ing’, the rise of late medieval visual voyeurism
seems to have followed the first legislative formu-
lation of the sacrament of the confession at the
Fourth Lateran Council, 1215, stating that every
individual must confess at least once a year.5+
This legislation, as noted by Michel Foucault,
constituted a regulated voyeuristic practice that
was swiftly seized upon by other fields of medi-
eval culture.ss The confessional practices initi-
ated after the Lateran Council seem to provide
an additional interpretive framework to Giotto’s
interior-exterior play, and the mechanism of
inclusion and exclusion of the viewers through
voyeuristic devices. Late medieval confession
included interrogation techniques with which
the confessor and the penitent arrived in a con-
joined process at a true picture of the penitents’
feelings and the nature of their sins.5¢ Just as in
a surgical and healing procedure, the penitent
sinner is obliged to expose his naked soul, while
the confessor is committed to delving into the
recesses of the penitent’s mind. The Confessionale,
written around 1300 by the Franciscan Marchesi-
nus of Regio Lepide, considers the proper setting
for the confession.s7 Medieval confession was
certainly less private than expected before the
development of the confessional booth in the
sixteenth century. Though the contents in the
confession had to remain confidential, medieval
confession was performed in a public domain,
exposed to the random gaze of the congrega-
tion.s® Confessions occurred in public places
where both confessor and penitent could be seen

st See his fundamental study, M. Scrariro, On the Literal and the Symbolic in the Illustration of a Text, in: Words,

Script, and Pictures: Semiotics of Visual Language, New York 1996, pp. 11—24.

52 ScawaRrz, Giottus Pictor (cit. n. 13), pp. 119-122.

53 Freup, Instincts and their Vicissitudes (cit. n. 24), vol. 14, pp. 109-140; idem, Three Essays on the Theory of Sexual-

ity, in: ibidem, vol. 7, pp. 123—24s. esp. p. 194.
54 See Fourth Lateran Council, canon 21.

ss M. Foucautr, The History of Sexuality, trans. R. HurLey, New York 1986, vol. I, pp. 58-64.

56 On seeing and hearing in the medieval confession, see DENERY, Seeing and Being Seen (cit. n. 1), p. 45.

57 Marcuesinus OF Recro Lepipe, Confessionale, chapter I, particular I in: BONAVENTURE, Opera omnia, Paris

Vives 1868, vol. 7, pp. 359—392.
58  DENERY, Seeing and Being Seen (cit. n. 1), p. 57.
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by all, but not heard. Whereas the gestures of the
confessors and their mimics were clearly discern-
able from afar by every passerby (as was probably
also the penitent’s display of emotion, even if
its cause remained unknown), the conversation
itself was hardly available. The ritual of confes-
sion was thus conceived as an event constructed
on several levels of voyeurism, each providing the
voyeur with only partial information: the ocular
voyeur gained privileged visual information, but
since he could not hear the content of the con-
fession the visual information remained incom-
plete; while although the eavesdropper, on the
other hand, could grasp the essence of the mat-
ter, this not only required a great deal more effort
but was also practically impossible. The confes-
sion thus encouraged concurrently inclusion and
exclusion of the viewer, just as the play of interior
and exterior does in Giotto’s painting. The maid
eavesdropping on St. Anne, and the viewers peer-
ing into her intimate bedroom, reenact, there-
fore, those invasive voyeuristic practices known
to the viewers from their own voyeuristic experi-
ences during confession.

In this constellation, the priest himself (not
the penitent) became a spectacle. The Domini-
can manual Liber de eruditione praedicatorum,
after 1263, by the preaching brother Humbert
of Romans (1200-1277), details the appearance
and behavior of the preachers in visual terms.s
Rather than discussing the content of the preach-
ing itself, as was customary in the ars praedi-
candi, it unrolls the techniques of preaching and

the ways in which the brother should appear in
front of his audience. This manual specifies the
many duties which are connected with being the
object of the congregation’s gaze, an object of
spectatorship: fitting and modifying the preach-
ing, gestures, facial expression, appearance and
the like, according to the specific audience. The
audience is categorized according to gender,
social rank, age, the nature of its sins and others.
Accordingly, the preaching brother should always
behave as if he himself is subjected to somebody’s
gaze, wherever he is; even when he is by him-
self, he should act as if he is being watched by
an invisible eye, and primarily by God.é° This
idea is also articulated in Franciscan writings, as
for example by David of Augsburg (d. 1272): Az
no time should you ever be careless or secretive [...]
rather you should always maintain your self with
discipline and chastity in sight, taste, touch, and
in everything else. As if you were being watched by
someone.®* Since the priest was always to exam-
ine himself in terms of self-representation and
as being subjected to the gaze of the ‘other’, he
became a public being — a spectacle — ostensi-
bly lacking any private sphere. But this is only
part of the picture. From the De modo orandi
corporaliter sancti Dominici,* written between
1280-1288 by an anonymous Dominican brother
from Bologna and illustrating the nine ways of
praying of St. Dominic, one learns that peer-
ing at the saint was part of the assimilation and
imitation practice. In this treatise, praying ges-

tures are described in non-liturgical context, as

59 See in ibidem, p. 22. On the development of ars praedicand;, see . LoNGERE, La Prédication medieval, Paris, 1983,

pp. 54-130.
60 DENERY, Seeing and Being Seen (cit. n. 1), p. 27.

61 Davip Or AuGsBURG, De institutione novitiorum, part I, chapter 16 in BoNAVENTURE, Opera omnia, p. 298.

Quoted after DENERY in: ibidem, p. 7.

62 On the ‘De modo orandi corporaliter sancti Dominici’ and its translation, see S. TugweLL, The Nine Ways of Prayer

of Saint Dominic: A Textual Study and Critical Edition, in: Medieval Studies 47, 1985, pp. 1-124; idem, The Nine

Ways of Prayer of Saint Dominic, in: S. TugweLL (ed.), Early Dominicans: Selected Writings, New York 1982, pp.

94-103.

63 See]. C. ScumrrT, Between Text and Image: The Prayer Gestures of Saint Dominic, in: History and Anthropology

1, 1984, p. 129.
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the Saint is praying privately.s Such a private
sphere could not ostensibly exist for the clerics;
several of the brothers are depicted as watching
him clandestinely out of curiosity, while others
listened behind closed doors to the words of his
prayers. The constant tension between the desire
of the novices to imitate their mentor (to see
him clearly, as a ‘spectacle’), and the constraint
of watching him secretly, implies that his exist-
ence was neither private nor public but, rather,
in order to become a public being, his privacy
needed to be constantly violated. The kind of
tension between inner and outer entity on the
one hand, and the transparency of his actions,
on the other, recalls Thomas of Aquinas’ ethics of
intention. Differing from the Augustinian para-
digm of the dichotomy between the body and
the soul (with the former being inferior and the
latter superior), Thomistic thinking reconciles
this polarity.¢4 According to Aquinas, the soul is
the form of the body, indicating that that body
and soul are perceived as an inseparable unit;
inner essence and qualities find their resonance
in outer appearance. In addition, his ethics focus
mainly on intentions. Actions, even the worse
cruelties, are conceived as morally neutral; moral
value is extracted from the intentions and psy-
chology of their perpetrator.6s Derivative of this
new ethic system is that the body ceased to be
relegated as inferior, and a new kind of transpar-
ency between inner and outer outlook was initi-
ated. This ideology, however, was not necessar-
ily entirely accepted and materialized in reality.
Both St. Dominic and St. Anne, each absorbed

in their prayers, are represented in tandem with
Aquinas as transparent beings, implying thereby
the coherence of body and soul, of intention and
action, of inner and outer, interior and exterior.
Yet, this transparency is attained by peering and
peeping — both are watched circuitously, through
several layers of interior and exterior planes that
separate the voyeurs from the object of their ocu-
lar desire. Both these individuals at prayer thus
constitute a voyeuristic invitation to their viewer.

The voyeuristic invitation offered by St.
Dominic posits the possibility of voyeurism
functioning as access to divine truth (or, in
Freudian terms — the instinct for knowledge).
This idea recurs also in the hagiographic litera-
ture; the most familiar case is the conversion of
St. Alban to Christianity by the wandering priest
Amphibalus, which was illustrated by Matthew
Paris around 1240.%6 The text recounts how St.
Alban — before his conversion to Christianity —
attended the preaching of Amphibalus, yet could
not believe in what he heard. After experiencing
a vision in his sleep, he went to ask Amphibalus
about the meaning of his dream. Being starkly
impressed by the sight of the preacher praying
before a cross, St. Alban forgot his doubts and let
himself be converted and baptized. As noted by
Cynthia Hahn, while the text of the Life mentions
that the priest had spent a night in vigil before
the cross, the mid-thirteenth-century illustration
by Matthew Paris added a window to depict the
priest’s activity as secretive (fig. 5); St. Alban is
thus practically peeping at Amphibalus.67 She fur-
ther noted that “Alban’s intrusion therefore risks

64 Albeit maintaining the priority of the soul. On the relations between body and soul in Tomistic doctrine, see E.
Girson, The Philosophy of St. Thomas Aquinas, trans. E. BuLLoucH, New York 1929, pp. 204—220; B. Davies,
Thoughts of Thomas Aquinas, Oxford 1992, p. 207—226; A. KenNy, Aquinas and the Mind, London, 1993, pp.

145-159, I have mostly relied here on D. Baraz, Medieval Cruelty. Changing Perceptions, Late Antiquity to the

Early Modern Period, Ithaca 2003, pp. 20—28.
65 Ibidem, p. 23.

66 Life of St. Alban, Dublin, Trinity College Library, MS 177. For seminal studies on Matthew Paris, see R. VauGHAN,
Matthew Paris, Cambridge 1958; S. LEw1s, The Art of Matthew Paris in the ‘Chronica Majora’, California 1987.

67 HanN, Visio Dei (cit. n. 4), p. 176. On the illustration of St. Alban’s vita, see E McCuLrocHh, Saint Alban and
Ampbhibalus in the Works of Matthew Paris: Dublin Trinity College MS 177, in: Speculum 56, 1981, pp. 761—78s.
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being characterized as sinful, but such witness to
private virtue is also an important saintly ropos
authenticating prayer.”®® St. Alban’s voyeurism
becomes instrumental to his conversion just as the
novices peeping at their master, St. Dominic, is
instrumental to their training and their spiritual
(as well as social) progress.

I began this essay with Boccaccio’s novel
about a monk and an abbot, whose hierarchical
order is inverted when the abbot fails to obtain
the voyeuristic gaze. The abbot, who was eaves-
dropping on the sinners, acquired only partial
information on the nature of the sins being
committed, and therefore needed the actual
sight of the maid in order to extract ‘truth’. His
failure to effect surveillance through voyeurism

68 Han, Visio Dei (cit. n. 4), p. 176.

became his trap: seeing the maid directly, face
to face, and not watching her from a distance,
he capitulated to his lust, objectifying himself
to the peeping eyes of the monk and thereby
losing his privileged position in the monastic
hierarchy. The voyeuristic gaze thus appears as
a powerful and subversive one. Such love narra-
tives were not entirely fictional or disconnected
from daily habits; voyeurism could constitute an
effective legal means of collective surveillance, as
demonstrated, for example, in Nuptial Books.
These popular manuals intended for newlyweds
illustrated the rituals connected to the first act
of sexual intercourse, located within the sphere
of procreation.® A miniature from the Livre
des Propriétez des Choses (how material things

69 For an introduction, see for example: J. A. BRUNDAGE, Law, Sex and Christian Society in Medieval Europe,
Chicago 1987; M. CamiLLE, Manuscript Illumination and the Art of Copulation, in: J. Scaurrz/K. LocHerIe/P.
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6: How Material Things are Made, from Bartholomeus
Anglicus, Livre des Propriétez des Choses, Paris, 1400,
Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, 1.3.5.1 Aug.2
Jfol. 1467

are made, fig. 6), around 1400, for example,
illustrates the customary inspection of the final
sealing of the marriage (namely, the first act of
sexual intercourse) through a window open-
ing onto the marital bed. The couple, as shown
by Michael Camille, are visible not only to the
voyeuristic viewer, who spies on the scene either
through an unoccupied window opened in the
right wall or through the cut-away wall, but also
to the two internal spectators who peep through
a window on the left.7° These men are identified
as the fathers of the pair or the notaries, who are
making sure the marriage is being properly con-
summated. Although for Camille the marriage-
bed was a site of public spectacle in which the

lovers proved their fulfillment of the legal union,
the miniature posits otherwise: the spectators are
not part of the intimate relations; they are not
in the room but, rather, the room is pierced by
peeping openings, excluding the viewers from
the private sphere and making them voyeurs.
Even if the private sphere was absent in the Mid-
dle Ages, the explicitly voyeuristic representation
could paradoxically either constitute privacy or,
on the contrary, its violation.”* As is the case in
Boccaccio’s novel; as is the case in the institution
of the contemporaneous confession; as is the case
with the praying St. Dominic, and St. Anne in
her room — voyeurism, aural and ocular, appears
as instrumental in late medieval devotional prac-
tices and social constructions.

Our own contemporary voyeuristic culture
— to borrow Norman Denzin’s definition — is a
social formation that has come to know itself,
collectively and individually, through the visual
apparatus — where people watch other people’s
private lives in the media (for instance, in soap
operas) but mostly care little for actually inter-
acting with them.?> Late medieval art and devo-
tion indeed evoke a similar experience. Yet the
interaction with the watched, namely with the
sacred figures, was more intrinsic. The viewers,
as narrators on their own, who obtain temporary
mastery and control over what they see, were
encouraged to penetrate into the pictorial realm
of pictorial narratives, to meditate, reconstruct,
and internalize it through and by their voyeur-
istic gaze. Similar to Sartre’s gaze, the late medi-
eval voyeuristic gaze was manipulative, giving the
inanimate imagery a history.”? The voyeur’s gaze

McCracken (eds), Constructing Medieval Sexuality, Minnesota 1998, p. 58—90; A. CLasSEN, Sexuality in the Mid-
dle Ages and Early Modern Times: New Approaches to a Fundamental Cultural-Historical and Literary-Anthropo-

logical Theme, New York 2008.

70 M. Camiree, The Medieval Art of Love, London 1998, p. 140.
71 See for example M. JoNEs, Sex and Sexuality in Late Medieval and Early Modern Art, in: D. ErLacu/M.
Re1sENLEITNER/K. VOCELKA (eds), Privatisierung der Triebe? Sexualitit in der Frithen Neuzeit, Frankfurt a.M./

Berlin/Bern/New York/Paris/Vienna 1994, pp. 187—295.

72 For a definition and investigation of the voyeuristic-cinematic society, see CALVERT, Voyeur Nation (cit. n. 25), pp.

s—12; N. K. DEnzIN, The Cinematic Society. The Voyeur’s Gaze, London 1995, pp. 1-9.
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thus turned into a powerful and sovereign one; it
shaped meaning and consciousness. This invasion
into the domestic and private spheres of the sacred
protagonists could define the voyeurs’ own reality,
enabling the narrators-voyeurs to apply meaning
drawn from the painted narratives to their every-
day lives. Moreover, the voyeuristic stratagem of
peering into domestic scenes through an artificial
missing wall in the edifice continued to be favored
into the fifteenth century, as for example in the
February peasant scene from the Hours of Duc
de Berry (fig. 7). This example is explicitly scopo-
philic as the peasants are exposing their genitals to
the voyeuristic observer.

To conclude, although voyeurism is not an
aesthetic category but, rather, a cognitive one, it
might help to elucidate the nature of verisimilitude
representations in zrecento painting. Seeing in the
late medieval culture did not leave the observer
unchanged.”+ To see was to become similar to
the object of vision, to be partly and temporar-
ily assimilated within the otherness of the sacred
history through the visual apparatus. Voyeuristic
cycles seem to have become an instructive appa-
ratus that could organize and bring meaning to
everyday life. Such a voyeuristic order of discourse
was able not only to repeat the dominant forms
of culture, but also to generate them. In a society
overwhelmed by the all-seeing, invisible, omnipo-
tent, and omnipresent eye of God, the voyeuristic
gaze could in turn become a self-regulating devo-
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7+ Limbourg Brothers, Les Tiés Riches Heures du duc de
Berry, 1438—1441, Février, Chantilly, Musée Condé, . 2*

tional mechanism, reminding the observers that
they themselves were permanently watched. To
quote Meister Eckhart: “The eye with which I see
God is the same eye with which God sees me,”7s
a phrase that asserts not only the co-existence of
intromissive and extramissive ways of seeing, but
also relates to the late medieval ‘panopticon’ sur-
veillance mechanism.7¢ By inquiring into the
nature of Giotto‘s Annunciation to St. Anne and
modes of late medieval voyeurism, I have attempt-

73 J. P Sarre, Being and Nothingness, New York 1943, p. 379.

74 BIERNHOFF, Sight and Embodiment (cit. n. 6), p. 137. She relies on RoGer BacoN, De multiplicatione specierum,

75
76

7 (1.1) in: D. C. LINDBERG, Roger Bacon’s Philosophy of Nature: a Critical Edition with English Translation, Intro-
duction, and Notes of De multiplicatione specierum and De speculis comburentibus, Oxford 1983.

MErstER EckHART, True Hearing, in: Meister Eckhart’s Sermons, trans. C. FieLp, London 2001, pp. 32-33.

The return of the regulating gaze upon itself and the birth of the voyeuristic viewer, commonly ascribed to the
Albertian perspective regime, was thus already incarnated in late medieval art and devotion. See N. Bryson, Vision
and Painting. The Logic of the Gaze, New Haven 1983, p. 106. The new discoveries in optics and the invention of
the perspective system in the age of ‘humanism’ distanced the viewer from the viewed, minimizing the active role
of seeing for the Renaissance spectator. Linear perspective alienated the viewers from the pictorial realm they now
observed on the other side of the window, and arranged a fixed visual universe over which the observer had no influ-
ence or primacy, see NELSON, Visuality Before and Beyond (cit. n. 4), pp. 5—7; Jay, Downcast Eyes (cit. n. 25), pp.
50—61; LINDBERG, Theories of Vision (cit. n. 33), pp. 149-151. Furthermore, in his distinction between the applica-
tion of the mathematical perspective to the historia of the early Renaissance and the ‘psychological perspective’ of
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ed to understand the ideological implications and
cultural constructions animated by those pictorial
cycles of other people’s lives — in our case a cycle
related to the childhood of Mary, who, as already
noted long ago, is an ultimate other, standing
“alone of all her sex”.77 The indoor participants in
St. Anne’s house are completely unaware of being
eavesdropped on by the maid and watched by the
viewer — no external light is penetrating through
the artificial aperture, but only through the angel’s

window and the open porch, and no figure is to be
seen gesticulating or gazing back toward the viewer
through the missing wall. For the indoor partici-
pants the separating wall is there. Giotto’s master-
ful play of spectacle and voyeurism, of interior and
exterior, of including and excluding, all imply that
his murals indeed constitute a carefully calculated
voyeuristic invitation.

the devotional image, Hans Belting argues that the ability of devotional images to move or engage the viewer are not

dependent on a convincing realistic illusion, see H. BeLTING, The Image and Its Public in the Middle Ages. Form

and Function of Early Painting of the Passion, New Rochelle 1990, pp. 53-54.
77 M. WARNER, Alone of all her Sex. The Myth and the Cult of the Virgin Mary, New York 1983.

Hllustration credits: fig. 1—4: photo: Alinari — fig. 5: Dublin, Trinity College Library — fig: 6 Wolfenbiittel, Herzog-

August-Bibliothek — fig: 7: photo: Rmn Lagence photographique.



DER BILDERSTURM DER BOHMISCHEN HUSSITEN

EIN NEUER BLICK AUF EINE
RADIKALE MITTELALTERLICHE GESTE

MIiILENA BARTLOVA

rst in den siebziger Jahren des 20. Jahrhun-

derts hat das Fach Kunstgeschichte begon-
nen, sich nicht nur mit der Herstellung von
Bildern, sondern ernsthaft auch mit ihrer Zer-
stérung auseinanderzusetzen. Den Ausschlag gab
die von der 68er-Generation eingeleitete Wende
weg von einer elitiren Geschichte der schénen
Kiinste hin zu einem Verstindnis von Kunst
als einem sozialen Phinomen und historischen
Agenten.! Dabei hat sich die Aufmerksambkeit
von Anfang an auf den reformatorischen Bilder-
sturm in Deutschland und vor allem auch auf
den zweiten Bildersturm in den Niederlanden
konzentriert, die nach dem kunsthistorischen
Epochenschema in die Renaissance und den
Manierismus fallen. Gleichzeitig wurde das Kon-
zept eines modernen Ikonoklasmus eingefiihrt,?
und in der Folge begannen die Kunsthistoriker,
sich auch fiir den byzantinischen Ikonoklasmus
zu interessieren. Obwohl ihm das Themenfeld
den Namen verdankt, hatte ihm bis dahin nur
das Fach Byzantinistik Beachtung geschenkt. Da
die Quellenbasis hier aus griechischsprachigen
Texten besteht, werden byzantinischer und west-

licher Bildersturm nur ausnahmsweise gemein-
sam untersucht oder miteinander verglichen.
Und eine dhnliche Spaltung ist auf der Zeitachse
zu beobachten: Obwohl niemand, der iiber das
Thema Bildersturm in der frithneuzeitlichen
und modernen Kultur schreibt, den Hinweis
auf die mirttelalterlichen Erscheinungsformen
von Tkonoklasmus unterlifit, bleibt es bei der
Verwendung unterschiedlicher methodischer
Werkzeuge, und ist die Frage nach einem inne-
ren, eventuell strukturellen Zusammenhang eher
uniiblich.

So iiberrascht es kaum, daf$ auch der Bilder-
sturm der béhmischen Hussiten im 15. Jahr-
hundert nicht in den Fokus der Ikonoklasmus-
Forschung getreten ist.3 Die letzte groflere
Verdftentlichung zum Thema Ikonoklasmus war
der Begleitband zur Ausstellung Bildersturm:
Wahnsinn, oder Gottes Wille? (Bern 2000). Dem
Hussitentum war dabei ein einziger, wenn auch
ausfihrlicher, Katalogeintrag gewidmet.+ Dort
hat Sergiusz Michalski den aktuellen Kenntnis-
stand zum hussitischen Tkonoklasmus umsichtig
zusammengefafyt — im Einklang auch mit dem

1 In den Anmerkungen zitiere ich nur die wichtigste Literatur und dabei vorrangig neuere Veréffentlichungen mit

Verweisen auf weiterfithrende Literatur sowie Verdffentlichungen in international verstindlichen Sprachen. — Fiir

eine anregende Diskussion zur Terminologie im Studium des Hussitismus danke ich Pavlina Rychterovd und Pavel

Soukup. — Fiir sprachliche Korrekturen danke ich herzlich Michael Viktor Schwarz.

2 D. GamBoni, The Destruction of Art. Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution, London 1997.

3 Die letzte Studie zu diesem Thema faf3t einen Jahrzehnte alten Erkenntnisstand zusammen, s. J. Royr, Kirchenre-

form und Hussiten, in: J. Fayr (Hrsg.), Karl IV. Der Kaiser von Gottes Gnaden. Kunst und Reprisentation unter

den Luxemburgern 1347-1437, Ausstellungskatalog, Prag, Prager Burg, 15.02.2006-21.5.2006, Berlin 2006, S. 554—
569. Vgl. auch J. Rovrt, Hussiten und ihre Verhiltnis zur Kunst, in: E Seist (Hrsg.), Jan Hus — Zwischen Zeiten,

Vslkern, Konfessionen, Miinchen 1997.

4 C.Dureux/P. JezLer/]. WirtH (Hrsg.), Bildersturm: Wahnsinn, oder Gottes Wille?, Ziirich 2000, S. 287.
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einzigen neueren Werk, das auf quellenkritischer
Basis eigenstindige Ergebnisse erzielte. Es han-
delt es sich um zwei Kapitel in dem Buch Zko-
notklasmus — Bildersturm von Norbert Schnitzler,
wo das Hussitentum jedoch als ein Vorldufer-
Phinomen der Reformation des 16. Jahrhunderts
dargestellt und mit einem geschichtswissen-
schaftlichen Methodenrepertoire, d.h. auf der
Grundlage allein von Schriftquellen, untersucht
wird.s Schnitzlers Einordnung des hussitischen
Ikonoklasmus in einen Rahmen, der vom Prozef
der Konfessionalisierung und von der Legitimi-
tdtskrise der sozialen Ordnung im Spitmittelal-
ter bestimmt ist, bildet einen wesentlichen und
nach wie vor aktuellen Beitrag zum Verstindnis
des Phinomens. Gleiches gilt, wenn der Verfas-
ser hervorhebt, Bildersturm stelle ein offenkun-
diges Signum von Hiresie in einem generellen
Sinn dar, weshalb die Feinde der Hussiten ihn
auch als ein zentrales Merkmal der hussitischen
Bewegung anfiihrten. Daneben hat Schnitzler
der Forschung aber ein weites Feld der Beti-
tigung {iberlassen. Hierauf gilt es nun, die
Methoden der Bildwissenschaft und der ,,visual
studies” anzuwenden. Dariiber hinaus wire zu
wiinschen, dafd das Hussitentum nicht nur als
Vorzeichen spiterer Ereignisse gesehen wird,
nimlich als ein Vorlduferphinomen der ,echten
Reformation. Statt in der Tradition protestan-
tischer Geschichtsschreibung Johannes Hufd die
Rolle eines ,,Johannes Prodromos® (fiir Luther)
zuzuweisen, ist es angebracht, das Hussitentum
von einem streng historischen Standpunkt aus zu
betrachten und es als eine Erscheinung von eige-
nem Wert und eigener Bedeutung zu verstehen.
Eine Studie, die es immerhin versucht, aus einem

einerseits visuellen, andererseits von protestan-
tischer Entelechie unabhingigen Blickwinkel zu
argumentieren, ist die auch nach 35 Jahren noch
wichtige Bearbeitung unseres Themas in der
Dissertation von Horst Bredekamp. Dort wird
der hussitische Tkonoklasmus als die dritte — auf
den frithchristlichen und den byzantinischen
Bildersturm folgende — Erscheinungsform des
christlichen Ikonoklasmus behandelt.6 Obwohl
von einer zeitgebundenen Uberschitzung der
methodischen Méglichkeiten des Marxismus
geprigt (eine kritische Besprechung aus offen
konservativer Sicht liegt vor)7, kommt dem Buch
Kunst als Medium sozialer Konflikte eine besonde-
re Stellung zu, nimlich die einer genuin kunst-
geschichtlichen Einlassung auf das Thema. Folgt
man Bredekamp, so steht das christliche Bild im
Hussitentum auf dem Hohepunkt jener Mog-
lichkeiten, die ihm von Beginn an innewohnten,
nimlich eine aktive Rolle im sozialen Drama
zu spielen (bei Bredekamp in einem Drama der
Klassenkidmpfe).

So inspirierend Bredekamps gesellschaft-
liche Analyse der Bilderstiirme in Antike und
Mittelalter ist, stellen sich heute doch wieder
neue Fragen, auf die mit Hilfe der aktuellen
methodischen Ansitze mediivistischer Bildwis-
senschaft Antworten zu suchen sind. Mehr als
eine mogliche Rolle des Bildes im groflen Mafi-
stab des Gesellschaftsprozesses interessiert uns
gegenwirtig der, wenn man so will, nahsichtige
Blick: Wie wurde die Funktion des Bildes von
den Zeitgenossen verstanden, wie identifizier-
ten sie den Anteil des Bildes an der rationalen
und emotionalen Erkenntnis, in welchem Sin-

ne war es fiir sie ein Kommunikationsmedium,

5 N. ScunrrzLer, Ikonoklasmus — Bildersturm. Theologischer Bilderstreit und ikonoklastisches Handeln wihrend
des 15. und 16. Jahrhunderts, Miinchen 1996. Vgl. ders., ,,Faules Holz — Toter Stein“: Thesen zum Bilderkult des
Mittelalters aus ikonoklastischer Perspektive, in: G. Jarrrz (Hrsg.), Pictura quasi fictura. Die Rolle des Bildes in der
Erforschung von Alltag und Sachkultur des Mittelalters und der frithen Neuzeit, Wien 1996, S. 175-190.

6 H. Brepekamp, Kunst als Medium sozialer Konflikte. Bilderkimpfe von der Spitantike bis zur Hussitenrevolution,

Frankfurt am Main 1975.

7 P SCHREINER, Rezension von: BREDEKaMP, Kunst als Medium (zit. Anm. 6), in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 39,

1976, S. 239-244.
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das einerseits mit dem Himmel und anderseits
innerhalb der irdischen Gesellschaft Verbindung
stiftete? Und welche Auswirkungen hat dieser
Ansatz auf die gegenwirtige wissenschaftliche
Diskussion zu Bildersturm und Bildgebrauch?
Ikonoklasmus erscheint heute als ein besonders
virulentes Forschungsthema, weil das Geschehen
eindringlich die Grenzen zwischen der visuellen
Wahrnehmung des Werks, dem davon ausgelo-
sten rationalen und emotionalen Impuls und der
kérperlichen Aktion iiberschreitet. Wenn eine
neuerliche Auseinandersetzung mit dem hussi-
tischen Bildersturm sinnvoll sein soll, muf$ sie
die Wertungen der fritheren Bearbeiter in Frage
stellen — schlieSlich waren sie von der Situation
bedingt, in der diese Autoren schrieben, und ant-
worteten sie auf die damals aktuellen Problem-
stellungen. Gleichzeitig muf die im engen Sinn
geschichtswissenschaftliche Methodik um eine
Analyse der Besonderheiten des spitmittelalterli-
chen Bildes und seiner Rolle in der Gesellschaft
des 15. Jahrhunderts erginzt werden. Die visuell
ausgerichtete Methodik ist dabei riickwirkend
durch Standardansitze der kritischen Historio-
graphie zu korrigieren. Der hussitische Ikonoklas-
mus verdient erneute Aufmerksamkeit nicht nur,
weil er wegen seiner Beziehung zu den folgenden
bilderfeindlichen Ereignissen unangebrachter
Weise als ein blofler ,,Vorldufer prisentiert wur-
de, oder weil er von den tschechischen Gelehrten
als ein rein lokales Phinomen ohne Beriihrung
mit den Erscheinungen im europiischen Umfeld
behandelt wird. Als Untersuchungsgegenstand
attraktiv macht ihn vor allem seine Sonderstel-
lung. Allerdings kommt dem Hussitentum auch

in manch anderer Hinsicht eine Sonderposition
zu.8 Der Hussitismus ist nimlich eine spezifi-
sche Form der Reformation (es wird als die erste
Reformation bezeichnet), die sich einerseits von
den frithen radikalen, aber auch gescheiterten
Reformationsversuchen durch seine erfolgreiche
Durchsetzung und seine gesellschaftlich wie poli-
tisch erreichte Stabilitit und Dauer abhebt, und
die andererseits unter voll und ganz mittelalterli-
chen Bedingungen der Kommunikation vor sich
ging, d.h. ohne den Buchdruck — letzteres in mar-
kantem Unterschied zur ,,groflen Reformation.
Die Beziehung zwischen der Reformation
des 16. Jahrhunderts und dem Buchdruck ist
nicht nur von der Moglichkeit geprigt, daf§ die
neue Medientechnologie zur raschen Verbrei-
tung von Texten genutzt werden konnte, mag
dieser Aspekt auch von grofler Bedeutung gewe-
sen sein: SchliefSlich war das Medium aufgrund
seiner Neuheit von den Machthabern in der Tat
nur schwer kontrollierbar. Eine dhnliche Rolle
im Siegeszug der Reformation spielte die zuneh-
mende Schriftkenntnis der Stadtbevélkerung,
die wiederum zu den Folgen der Verbreitung
des Buchdrucks gehérte. Dariiber hinaus ist ein
weiterer Aspekt zu beachten, der mit der inne-
ren Struktur der Reformation und ihres Erfolgs
zu tun hat: Erst die Verdnderung im Verstindnis
des Worts, welche das Aufkommen der typo-
graphischen Kultur (im Sinn von Walter Ong)?
mit sich brachte, hat jenes fiir die Reformation
konstitutive Konzept vom Wort als der einzig
festen Grundlage der christlichen Lehre und des
individuellen Glaubens méglich gemacht. Eben-
so ist die Erfahrung mit dem typographisch dau-

8  Uber das Hussitentum als eines der Schliisselthemen des tschechischen historischen Gedichtnisses wird iiberwie-

gend in tschechischer Sprache geschrieben. Eine zentrale neuere Bearbeitung mit ausgedehnter und kommentierter
Bibliographie ist: E SmanEL, Die Hussitische Revolution I-ITT (MGH-Schriften 43/I-11I), Hannover 2002. Vgl.

auch die umfangreiche Bibliographie in dem Sammelband SersT, Jan Hus (zit. Anm. 3), S. 419—500 (verfiigbar auch

unter URL: http://www.collegium-carolinum.de/index.php?id=306&L=0&cHash=87fa6eof147975a1a0b9s35263¢9

6es2&type=1 [20.09.2011]). Berichte iiber Bilder und Reliquien im Hussitentum sind zusammengefaf3t bei O. Ha-

LAMA, Otdzka svatych v deské reformaci, Brno 2002.

9  W.J. ONg, Orality and Literacy: The Technologizing of the Word. New Accents, New York 1982; vgl. auch E. L.
EisensTEIN, The Printing Revolution in Early Modern Europe, Cambridge 1983.
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erhaft, eindeutig und immer identisch fixierten
Wort m.E. notwendige Voraussetzung fiir die
Idee vom Wort als der ewig gleichbleibenden
und festen Grundlage des institutionellen Glau-
bens der ,irdischen“ Kirche. Im Licht der immer
und iiberall identischen Prisenz des gedruckten
Wortes erscheint die traditionelle Reprisentation
und Kommunikation des gdttlichen Logos durch
das gesprochene Wort oder das Bild plotzlich als
unzuverlissig und unsicher, scheint sie zu sehr
dem materiellen Wesen und der Zweideutigkeit
der siindigen Welt unterworfen. Mag die katholi-
sche Kirche in der Gegenreformation durch ihre
institutionelle Garantie die visuelle Reprisen-
tation auch als zuldssig und relevant anerkannt
haben, so biifSten die Bilder in der frithen Neu-
zeit und selbst innerhalb der katholischen Kultur
doch ihre frithere noetisch vollwertige Stellung
ein. Der Schwerpunkt ultimativer Giiltigkeit
verlagerte sich auf das eindeutige und dauerhaft
gleichbleibende Wort.™ In der mittelalterlichen
Kultur, d.h. vor der Ausbreitung des Buch-
drucks und bevor seine Folgen soweit verinner-
licht waren, daf sie die Denkweise zumindest
der Stadtbevolkerung verinderten, konnte das
Konzept vom géttlichen Wort nicht jene objek-
tivierte Gestalt annehmen, die es als Pfeiler der
Reformation tauglich machte. Die entschei-
denden Kommunikationsmittel blieben bis ins
letzte Drittel des 15. Jahrhunderts zum einen die
Performanz des 6ffentlichen Sprachausdrucks
(Predigten), zum anderen die Bilder. Das Wort
bedeutete etwas, das sprichwértlich zum einen
Ohr hineingeht und zum anderen wieder hinaus.
Die materielle Realisation des Wortes war durch
performative Aktionen méglich, wihrend der
chirographische Eintrag nicht tiber die notwen-
dige interpersonelle Verbindlichkeit verfiigte.
Von diesem Umstand her, lif8t sich die Fest-

stellung prizisieren, es habe nach der Mitte des
15. Jahrhunderts eine Verlagerung von der auditi-
ven zur visuellen Kommunikationsform stattge-
funden, wobei es allerdings um das Worz und die
Frage geht, wie es im Medium des miindlichen
Sprachausdrucks und der Performanz einerseits
und im Medium von Schrift bzw. Druck ande-
rerseits wahrgenommen wird. Vergleicht man
demgegeniiber die Rolle der visuellen Kommu-
nikationsmittel mit der des geschriebenen oder
gedruckten Textes, so brachte die Reformations-
zeit eher eine Verlagerung vom Visuellen (bild-
lichen) zum Verbalen (textlichen). Heute sind
wir tibrigens Zeugen einer neuen Verlagerung,
wobei, wie es scheint, der Wechsel von verbalen
zu visuellen Kommunikationsformen geht.

All dies erscheint mir wesentlich, um zum
einen die unterschiedlichen Moglichkeiten von
Hussitentum und lutherischer Reformation zu
beleuchten, zum anderen, um zu verstehen, wel-
che Rolle dem Bild im Hussitismus zukam. Es
war dies eine nach wie vor voll und ganz mittelal-
terliche Rolle. Luthers ,Reformation des Bildes®
im ersten Viertel des 16. Jahrhunderts bestand
in der Einordnung des Bildes unter die religi-
osen adiafora, also unter die fiir die Erlosung
nebensichlichen Gegenstinde.” Indes ist nicht
das materielle Bild, das wir vor uns haben, fiir
Luther wesentlich, sondern das mentale Bild im
Geist und im Herzen. Dort ist es, wo die Gefahr
des Gotzendienstes besteht, und darauf muf$ das
Bemiihen der neu geschaffenen (re-formierten)
Kirche ausgerichtet sein. Eine solche Klassifizie-
rung wurde durch zwei fiir die europiische Kul-
tur bedeutende Verschiebungen ermégliche, die
beide gegen Ende des 15. Jahrhunderts stattfan-
den und das ,,Ende des Mittelalters“ kennzeich-
nen. Die erste ist die erwihnte Schwerpunktver-
lagerung bei der Kommunikation des géttlichen

10 Vgl. J. RoBerT, Evidenz des Bildes, Transparenz des Stils — Diirer, Erasmus und die Semiotik des Portrits, in:
F. BOTTNER/G. WiMBOCK (Hrsg.), Das Bild als Autoritit: die normierende Kraft des Bildes, Miinster 2004, S.

205—226.

1 J. L. KoeErNER, The Reformation of the Image, Chicago 2004.
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Wortes vom Bild, dem miindlichen Sprachaus-
druck und der Performanz auf das gedruckte
Wort, das immer und iiberall, ob 6ffentlich oder
privat gleich vorgelesen werden kann. Die zweite
Verlagerung, die damit indirekt zusammenhingt,
war die vom Bild als einem physischen Objekt
auf seinen kiinstlerischen Wert. Dabei geht es
um die Entstehung der Kategorie des autono-
men Kunstwerks. Zum eigentlichen Sinn der
neuen Kategorie des kiinstlerischen Bildes wurde
allmihlich die Méglichkeit eines authentischen
personlichen Erlebens durch den Betrachter,
wobei es keineswegs um ein iberwiegend religi-
oses, sondern um dsthetisches Erleben ging. Zum
Vermittler zwischen der iiberirdischen Sphire
der Bedeutung und dem irdischen materiel-
len Gegenstand (Bild, Kunstwerk) wurden der
Kiinstler, sein Ingenium und seine personliche
Fihigkeit, im Bild iiberpersénliche Inspiration zu
realisieren. Paradoxerweise wurde der Kiinstler
dadurch vom Anspruch auf Objektivitit befreit,
ja vom Anspruch auf sakrale Giiltigkeit und Ver-
bindlichkeit seines Werks. In den Vordergrund
konnte seine Individualitit treten, sogar seine
Subjektivitit, im besten Fall sein Genie. In die-
sen Qualititen sind jetzt die Vermittlungsinstan-
zen zwischen iiberirdischer Inspirationsquelle
und Diesseits zu suchen, und derart vermittelt
ist eine authentische und verbindliche Form von
Reprisentation gar nicht zu erwarten. Das Bild
wurde zum ,bloflen” Bild, und als ein solches
braucht es weder transzendente noch institutio-
nelle Garantien seiner Echtheit. Ubrigens sollte
sich die Kategorie der Echtheit nach und nach
auf die Differenz zwischen dem eigenhindigen
Werk des (genialen) Kiinstlers und seiner unau-
torisierten Nachbildung, Kopie oder Reproduk-
tion iibertragen.” Urspriinglich war Echtheit

im Sinne einer nachvollziehbaren Bezichung
zwischen Bild und Abgebildetem verbindlicher
Parameter eines Grof3teils der mittelalterlichen
Bilder und jedenfalls aller, die im religiosen
Kontext, d.h. im sakralen Milieu, fungierten. In
der modernen Kultur sind es photographisch-
mechanische Produkte (PafSphotos, Réntgenauf-
nahmen usw.), die wir als ,wahre Bilder anse-
hen.s Dagegen nahmen die Hussiten, genau wie
ihre Zeitgenossen, jenes Bild ernst, das Anspruch
darauf erhob, heilige Gegenstinde und Gestal-
ten wiederzugeben — so wie wir den genannten
mechanischen Abbildungen vertrauen.

Dies war in Erinnerung zu bringen, ehe wir
nun feststellen wollen, wie die Menschen des 14.
und 15. Jahrhunderts Bilder klassifizierten und
welche Bilder es waren, die eine Rolle im sakra-
len Zusammenhang spielten. Der konventionelle
Sprachgebrauch, der ,religicse Bilder® sagt und
damit faktisch die gesamte Kunstproduktion
des Mittelalters meint, ist in ungeeigneter Weise
pauschalisierend. Bilder, die fiir eine eindeutig
sikulare Verwendung gedacht waren, miissen in
vielfach héherer Zahl entstanden sein, als es ihr
heutiger Anteil unter den erhaltenen Kunstwer-
ken erkennen Lif$t. Wenn wir uns der iiblichen
Schitzung anschlieflen, wonach insgesamt gera-
de etwa 4% der urspriinglich vorhandenen Bilder
erhalten sind (das Wort Bild entspricht hier dem
mittelalterlichen imago bzw. figura, ohne Riick-
sicht auf die Technik; es werden einzelne Bilder
im Sinne von Inventarnummern im Museum
gerechnet, nicht Gesamtwerke, wie z.B. Altar-
retabel, die aus mehreren Einheiten bestehen),
findet sich darunter nur ein sehr kleiner Teil ein-
deutig sikularer Werke. Sicher trifft es zu, daf§ im
Mittelalter Luxusobjekte in Form von Kunstwer-
ken regulir Gott oder einem Heiligen gestiftet

12 H. Berring, Das echte Bild. Bildfragen als Glaubensfragen, Miinchen 200s; W. ULLricH, Raffinierte Kunst. Ubung

vor Reproduktionen, Berlin 2009.

13 B. Latour, What is Iconoclash? Or is There a World Beyond the Image Wars? in: Ders./P. WeiBtL (Hrsg.), Icono-
clash. Beyond the image. Wars in Science, Religion, and Art, Ausstellungskatalog, Karlsruhe, ZKM, Center for Art

and Media, 04.05.2002-04.08.2002, Karlsruhe 2002, S. 14-37.
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wurden. Trotzdem bleibt das quantitative Mif3-
verhiltnis erklarungsbediirftig. Und in der Tat
kann man sich vorstellen, daf§ die Bedingungen
fiir das Uberleben sikularer Werke noch schlech-
ter waren als im Fall der religiésen; sie bildeten
hiufig Teile von profanen Gebiuden, bzw. von
Wohnausstattungen, oder es handelte sich um
praktische Gegenstinde wie Zaumzeug, feierli-
che Gewinder und Schmuck oder Tafelzubehor,
alles Dinge aus Bereichen, wo starker Verschleif3
oder rascher Wandel der Mode herrschte.” Dage-
gen ist das vergleichsweise wenigen Verinderun-
gen unterworfene und von schonendem Umgang
geprigte sakrale Milieu fiir eine Konservierung
von Bildern weit besser geeignet.

Doch hatten nicht alle fiir sakrale Aufgaben
bestimmte Bilder den gleichen Status. In der
kunstgeschichtlichen Reflexion hat sich lange
die Unterscheidung mittelalterlicher Bilder in
narrative, Kultbilder und Andachtsbilder gehal-
ten, wie sie in den zwanziger Jahren des 20. Jahr-
hunderts von Wilhelm Pinder, Georg Dehio und
Erwin Panofsky eingefithrt worden war.s Das
Andachtsbild wurde dabei als eine spezifische
Bildkategorie verstanden, die weder eine didak-
tische Hilfe noch eine authentische Reprisentati-
on des Sakralen darstellt, anders als das moderne
Bild aber auch nicht zur eine 4sthetischen Rezep-
tion bestimmt ist, sondern vor allem emotional

Eindruck machen soll. Die folgenden Genera-

tionen von Mediivisten haben im Rahmen einer
in die Moderne integrierten Kunstgeschichte
angenommen, es sei mdglich, das Andachtsbild
von seinem Thema her zu definieren. Aus heuti-
ger Sicht — angesichts eines neuen Verstindnisses
von Emotionalitit und vor dem Hintergrund
der Entwicklungen auf dem Gebiet der Neuro-
logie der Wahrnehmung — erscheint diese lan-
ge Debatte inhaltsleer, und man darf sie wohl
als mit negativem Ergebnis beendet betrach-
ten. Ebensowenig funktioniert die Kategorie
Andachtsbild aus der Perspektive des Studiums
historischer Kommunikationsmedien. Um zu
identifizieren, ob das jeweilige konkrete Werk
fiir die Ausiibung persénlicher Frommigkeit
bestimmt war, erscheint eine Unterscheidung
nach Grofle und nach Hinweisen darauf, ob das
Bild eher fiir eine Wahrnehmung aus der Ferne
und im 6ffentlichen Raum oder aus der Nihe
und in einer intimen Situation vorgesehen war,
als die pragmatischste.®s Wirklich angebracht
ist der Begriff Andachtsbild wohl nur bei Zei-
chenarrangements wie etwa den ,Arma Chrsti®,
deren Ursprung in der rhetorischen Tradition
und vor allem in der mnemonischen Kultur zu
suchen ist.”7 Was die narrativen Bilder des Mit-
telalters angeht, so werden sie gegenwirtig vor
allem als Kommunikationsmittel an der Schwelle
zur oralen Kultur sowie als Teil des hagiographi-
schen Diskurses untersucht.®® Die Frage schlief3-

14 Zur sikularen Kunst M. CamiLLg, Die Kunst der Liebe im Mittelalter, Koln 2000.

15

16

18

Eine komplette Ubersicht zum Thema mit relevanten Literaturangaben bietet K. ScHADE, Ad excitandum devo-
tionis affectum. Kleine Triptychen in der altniederlindischen Malerei, Weimar 2001. Das Konzept wurde kritisch
besprochen von T. NoLt, Zu Begriff, Gestalt und Funktion des Andachtsbildes im spiten Mittelalter, in: Zeitschrift
fir Kunstgeschichte 67, 2004, S. 297-328. Vgl. auch J. HamMBURGER, “To make women weep’. Ugly Art as “Femi-
nine” and the Origins of Modern Aesthetics, in: Res: Anthropology and Aesthetics XXXI, 1997, S. 9-34.

H. Van Os (Hrsg.), The Art of Devotion, in the Late Middle Ages in Europe 1300-1500, Amsterdam, 1994; F.
M. KammeL (Hrsg.), Spiegel der Seligkeit. Privates Bild und Frommigkeit im Spitmittelalter, Ausstellungskatalog,
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, 31.05.2000-08.10.2000, Niirnberg, 2000; G. Jarrrz, Nihe und Distanz
als Gebrauchsfunktion spitmittelalterlicher religioser Bilder, in: K. ScHrReINER/M. MUNTZ (Hrsg.), Frommigkeit
im Mittelalter. Politisch-soziale Kontexte, visuelle Praxis, kérperliche Ausdrucksformen, Miinchen 2002, S. 331-346.
R. Suckatk, Arma Christi. Uberlegungen zur Zeichenhaftigkeit mittelalterlicher Andachtsbilder, in: Stidel-Jahr-
buch 6, 1977, S. 177—208.

H. Berring/D. Brume (Hrsg.), Malerei und Stadtkultur in der Dantezeit. Die Argumentation der Bilder, Miinchen
1989; W. Kemp, Sermo corporeus. Die Erzihlung der mittelalterlichen Glasfenster, Miinchen 1987; Ders., Christ-
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lich, was ein Kultbild sei, entbehrt bis heute einer
klaren Losung, und zwar schon deshalb, weil das
Phinomen auf der Grenze zwischen Kunstge-
schichte, Religionswissenschaft und Philosophie
angesiedelt ist. Jedoch hat es in den letzten Jah-
ren den Anschein, daf$ man sich einer Einord-
nung des Kultbildes in den Rahmen des Disposi-
tivs der rituellen Performanz nihert.”9 Soweit die
Positionen der Kunsthistoriker. Die hoch- und
spatmittelalterlichen Reformkritiker sahen reli-
gidse Bilder aus einem ganz anderen Blickwin-
kel. Das Bild war fiir sie aus zwei Griinden ein
Problem. Der eine Grund war die Frage, ob die
Reprisentation der heiligen Gestalt wahr und
legitim sei, der zweite ergab sich aus der religi-
osen Praxis, welche die ungebildeten Gliubigen
um das Bild entfalteten.

Nach diesem klirenden Vorlauf kénnen wir
uns nun dem Problem des Streits um die religi-
6sen Bilder im hussitischen B6hmen widmen.
Mit den Begriffen Ikonophobie und Ikonoklas-
mus werden zwei Phasen dieser Auseinanderset-
zung bezeichnet. So will man eine Friihzeit des
Widerstandes gegen die religiosen Bilder von
den folgenden Ereignissen unterscheiden, die
zur physischen Zerstorung und Eliminierung
der Bilder fithrten.2e Allerdings fragt es sich, wie
sinnvoll diese Unterscheidung ist, wenn wir mit
gleichem Mafd nicht auch den byzantinischen
Ikonoklasmus messen, und dort ist eine der-
artige Differenzierung nie eingefiihrt worden.
Die Unterscheidung zweier Phasen suggeriert

einen gewissen Abstand zwischen einer — aus

moderner, besonders aus protestantischer Sicht
— positiv zu wertenden theologischen Theorie
und einer inakzeptablen barbarischen Praxis.
Im Fall der Hussiten lif3t sich diese Unterschei-
dung textlich untermauern, und zwar anhand
einer der Schliisselfiguren der Bewegung nach
HufS Mirtyrertod: Die Rede ist von Jakob von
Mies — jenem Mann, welcher der ,Entdecker®
der Kelchkommunion und Huf® Nachfolger
auf der Kanzel der Bethlehemkapelle war. Er
war der Autor einer Predigt gegen die Bilder,
die angeblich im Januar 1417 in der Teynkirche
gehalten wurde. Bei genauer Lektiire erweist sich
der tiberlieferte Wortlaut allerdings als ein latei-
nisches Traktat, das nicht fiir den direkten Vor-
trag vor Laienpublikum bestimmt gewesen sein
kann.>t In einer Schrift von 1429 klagte Jakob
bitter enttiuscht, der Bildersturm — ebenso wie
die Ablehnung liturgischer Vorschriften und der
zugehorigen Ausstattung (Ornate, Gefifle) —
sei eine jener Gesten gewesen, mit welchen die
chiliastisch begeisterten Radikalen der frithen
zwanziger Jahre in ihrer Straflenrevolte die Causa
der Kirchenreform pervertiert hitten, was deren
konsequente und verantwortungsvolle Durch-
fihrung dann verhindert habe.>> Zwar verurteilt
Jakob hier nicht die Entfernung der Bilder aus
den Kirchen, aber den radikalen Charakter der
chiliastischen Phase des Hussitismus. Dane-
ben weisen mehrere Berichte darauf hin, dafS es
zur Entfernung und Schindung von Bildern in
Bbéhmen bereits vor 1419 kam, als die bewaffne-
te Revolte ausbrach. Schon 1415 hatte das Kon-

liche Kunst. Thre Anfinge — ihre Strukturen, Miinchen 1994; C. HanN, Portrayed on the Heart. Narrative Effect

in Pictorial Lives of Saints from the Tenth through the Thirteenth Century, Berkeley 2001; G. KErscHER (Hrsg.),
Hagiographie und Kunst. Der Heiligenkult in Schrift, Bild und Architekeur, Berlin 1993.

19 A. Lipov, The Flying Hodegetria. The Miraculous Icon as Bearer of Sacred Space, in: E. THuNo/G. Worr (Hrsg.),
The Miraculous Image in the Late Middle Ages and Renaissance, Rom 2004, S. 273—304; A. Lipov (Hrsg), Hiero-

topy. The Creation of Sacred Spaces in Byzantium and Medieval Russia, Moskau 2006.

20 Der Begriff der Ikonophobie wurde aufgrund der Studien von Jana Nechutovd in den 7oer Jahren iibernommen,

vgl. vor allem J. NEcHUTOVA, Prameny piedhusitské a husitské ikonofobie, in: Husitsky Tabor 8, 1985, S. 29—38.

21 K. SEDLACKOVA, Jakoubek ze Stiibra a tzv. tynské kdzdni z 31. ledna 1417. Ndzory piedhusitskych a husitskych

‘reformétory’ na obrazy, in: Opuscula historiae artium — Sbornik praci filosofické fakulty brnénské university, Reihe

E Nr. 48, 2004, S. 7—43.

22 J. SEDLAK, Liturgie u Husa a husitiv. Studie a texty k ndbozenskym déjindm ¢eskym I1/2, Prag 1915, S. 144.
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stanzer Konzil Kénig Wenzel IV. von Luxemburg
bezichtigt, jenen Elementen Schutz zu bieten,
die Bilder schindeten. Gleichzeitig verhandelte
das Konzil eine Beschwerde gegen Hieronymus
von Prag, die besagte, er habe das Kruzifix mit
Schmutz besudelt. 1417 berieten die Magister
der Prager Universitit {iber die Bilder, und grof3e
Kloster brachten ihre Schitze, einschliefllich der
Kunstwerke, in Sicherheit.2s Mogen die Hinwei-
se auch indireke sein, so zeichnet sich insgesamt
doch ab, daf$ zur theoretischen Kritik der Bilder
mehr oder weniger durchgingig ein ikonokla-
stisches Handeln kam; tatsichlich ist vor dem
Hintergrund der historischen Abliufe eine kla-
re Unterscheidung zwischen Ikonophobie und
einem eigentlichem Tkonoklasmus also unange-
bracht.

Aber nicht nur in dieser Hinsicht muf$ der
byzantinische Ikonoklasmus in die Uberlegungen
einbezogen werden. Eine Relektiire der griechi-
schen Schriftquellen ist auch fiir die Bewertung
anderer Aspekte des Hussitentums aufschlufi-
reich. Den byzantinischen Ikonoklasmus kennen
wir allein aus den Aufzeichnungen seiner Gegner.
Nicht nur, daf$ wir wie bei allen vormodernen
Manifestationen von Bildersturm keine Belege
dafiir haben, wie diese Taten durchlebt und von
den Akteuren selbst bewertet wurden, im Fall
von Byzanz sind in authentischer Gestalt auch
keine theoretischen Aussagen der Bilderfein-
de erhalten. Wer ihre Positionen rekonstruieren
will, muf§ der Quellenkritik besondere Sorgfalt
widmen, besteht doch nur so die Chance, jenes
Rauschen von Information herauszufiltern, das
die Siegerpartei, nimlich die der Bildverehrer
(ikonodouloi), hinzugab, wo man die Vorstellun-

gen der Ikonoklasten referierte. Kritisch gelesen
zeigen die analysierten Texte aus dem ,,groflen
byzantinischen Bilderstreit des 8. und 9. Jahr-
hunderts, dafl die Vorstellung vom barbarischen
Bildersturm eher eine rhetorische Figur als ein
Reflex des realen Geschehens ist. Bezeichnend
ist die bekannte Illustration im Khludov-Psalter,
die Joannes Grammatikos, den letzten ikonokla-
stischen Patriarchen von Konstantinopel, durch
sein ungepflegtes Aufleres als ,,wilden Barbaren®
darstellt, wobei die Ubertiinchung des Christus-
bildes so dargestellt wird, daf§ sie der Darreichung
von Galle und Essig an den Gekreuzigten ent-
spricht.2¢ Ersichtlich handelt es sich um keinen
visuellen Tatsachenbericht, sondern um eine
symbolische Markierung des Feindes. Vertrauen
in die Objektivitit der alttestamentlichen und
christlichen Schilderungen heidnischer Gétzen-
diener, die in Holz oder Stein Géttliches verehr-
ten, wiirde gleichfalls in die Irre fiihren und hief3e
die Augen vor den Umstinden zu verschliefSen,
wie solche Berichte zustande kommen. In Wirk-
lichkeit war die Konzeption géttlicher Prisenz im
Bild in den nichtchristlichen und nichtjiidischen
Glaubenssystemen besser durchdacht. Mit guten
Griinden ist davon auszugehen, dafl die ganze
Vorstellung vom heidnischen Gétzendienst eine
Diffamierungsstrukeur ist, die dem Blickwinkel
der bilderlosen jiidischen Religion entspricht.s
Wie Bruno Latour treffend feststellt, geht es in
dem Streit zwischen Ikonodoulie und Ikono-
klasmus im Grunde darum, wer liigt und wer die
Wahrheit sagt: Die Tkonodouloi behaupten, sie
seien nicht so dumm, ein blofes Ding mit dem
Gottlichen zu verwechseln, es handle sich fiir sie
vielmehr um ein Zeichen, das auf das abgebil-

23 K. StEjskaL, Obvinéni mistra Jeronyma Prazského z ikonoklasmu a modldfstvi na Kostnickém koncilu, in: J.

PANEK/M. PoLivka/N. Rejcurrova (Hrsg.), Husitstvi — reformace — renesance. Sbornik k 6o. narozeninim E

Smahela, Praha 1994, L., S. 367—380; weitere Belege analysiert M. BARTLOVA, Poctivé obrazy. Deskové malifstvi v

Cechdch a na Moravé 1400-1460, Prag 2001, S. 38-39.

24 B. V. PeENTCHEVA, The Performative Icon, in: Art Bulletin 88, 2006, S. 631-655.

25 J. ELsNER, Cultural Resistance and the Visual Image. The Case of Dura Europos, in: Classical Philology 96, 2001,

S. 269-304; R. MaN1URA/R. SHEPERD (Hrsg.), Presence. The Inherence of the Prototype within Images and other

Objects, Asgate 2006.
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dete Géttliche nur verweist. Das nehmen ihnen
die Ikonoklasten aber nicht ab, sie halten sie fiir
naiv und leichtgliubig und bestehen darauf, daf§
sicherheitshalber alle bildlichen Zeichen zu ent-
fernen sind.?¢ Paradoxer Weise sind es die Ikono-
klasten, die an die tiefe und feste Verbindung zwi-
schen dem Bild und dem Abgebildeten glauben,
wihrend das Bild fiir die Ikonodouloi nichts als
ein signum ist.

Die Forschung hat bereits erkannt, dafl der
byzantinische Ikonoklasmus ,,von oben® durch-
gesetzt wurde, daf kirchliche und weltliche
Herrschaftstriger ihn angeordnet hatten, wih-
rend die Massen bzw. die nicht-privilegierten
und ungebildeten Schichten, insbesondere Frau-
en und Ménche, grundsitzlich dagegen waren.
Chris Barber hat neuerdings die Texte zum Bil-
derstreit im 8. Jahrhundert noch einmal kritisch
gelesen und festgestellt, daf§ es zum tatsichlichen
Angriff auf die heiligen Bilder und zu ihrer Zer-
storung nicht im Zug einer Massenbewegung
kam, vielmehr wurden sie auf héheren Befehl
entfernt.?” Die gesamte byzantinische Krise der
Ikonen sieht Barber als Folge jener Situation, die
im 7. Jahrhundert eingetreten war, als die Ikonen
aus den intimen Riumen privater Frommigkeit
in den 6ffentlichen Raum der Kirchen gefunden
hatten und nach Eingliederung in die Liturgie
verlangten. In dieser Situation wurde den christ-
lichen Ikonen nimlich unversehens eine ausge-
kliigelte theologische Begriindung ihres Wesens
und ihrer Legitimitit abverlangt. Eine solche war
jedoch nicht umgehend verfiigbar und wurde in
befriedigender Form erst im Verlauf der folgen-
den 150 Jahre theologisch-philosophischen Streits
nachgetragen. Somit waren die byzantinischen

26 LaTour, What is Iconoclash (zit. Anm. 13).

Ikonoklasten jene Vorsichtigen und MifStrau-
ischen innerhalb der Elite, die es vorzogen, die
Bildzeichen zu entfernen, statt zu riskieren, dafd
ihre weniger gebildeten und kultivierten Nach-
barn zum Gétzendienst verfiithrt wurden.

Wenn wir diese Umstinde beriicksichti-
gen, so erweist sich nicht nur, daf§ es im Fall des
Hussitismus keinen Grund zur Unterscheidung
zwischen Tkonophobie und praktischem Bilder-
sturm gibt, sondern es kommt auch eine ganz
neue und iiberraschende Tatsache zutage: Das
Hussitentum bildet tatsichlich den ersten Fall,
bei dem die von den Gebildeten geforderte Ent-
fernung und Zerstorung von Bildern zur Losung
der Strafle wurde und der Ikonoklasmus sich in
Massenunruhen und Ausschreitungen realisier-
te. Um dies richtig zu verstehen, miissen wir aus
dem Gesamtbild des hussitischen Ikonoklasmus
jedoch zuerst die Folgen des bewaffneten Kamp-
fes und des “Biirgerkriegs” herausfiltern. Diese
haben offensichdich das Gros der Zerstorungen
auflerhalb Prags verursacht. Die militdrischen
Unternehmungen von Zizkas Heeren sowie wei-
terer bewaffneter Einheiten hinterlieflen eroberte
Stiddte und Burgen und niedergebrannte lindli-
che Klbster, wobei selbstverstindlich eine ganze
Menge an — nach heutigen Begriffen — Kunst-
und Baudenkmiilern fatal litt. Dies zu bestreiten
wiirde eine Idealisierung der Gewalt der Hussi-
tenkriege bedeuten.?® Andererseits miissen wir
uns aber auch bewufSt sein, daf§ es einen grofien
Aufwand an Zeit, Energie und Technik erfordert,
ein steinernes Gebiude wirklich abzureiflen. Vie-
les Zerstorte wurde in den folgenden Jahrzehnten
wieder repariert. Die angewandten Techniken
und der kiinstlerische Stil sind in diesen Fillen

27 C. BARBER, Figure and Likeness. On the Limits of Representation in Byzantine Iconoclasm, Princeton, 2002. Zu

dem Schlufi, der byzantinische Ikonoklasmus sei keine Kampagne der physischen Bilderzerstérung gewesen, kam

von anderen Ausgangpunkten her auch M. BocuseL, Die Entstehung des Christusportrits. Bildarchiologie statt

Bildhypnose, Mainz 2007, S. 99.

28 Die Zerstérung von Kunstwerken durch die Hussiten zu bestreiten, versuchte in seinen letzten Arbeiten K.

StEyskaL, Ikonoklasmus ¢eského stfedovéku a jeho limity, in: Uméni 48, 2000, S. 206—217; Ders., Ikonoklasmus a

n4$ pamdtkovy fond, in: Husitsky Tébor 13, 2002, S. 71-110.
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1: Fragment eines Vesperbildes, Pliner Kalkstein,

ca. 1400, in der Goldenen Gasse an der Prager Burg
gefunden. Die Skulptur ist vermutlich von den Hussiten
zerbrochen worden.

selbst bei detaillierter kunstgeschichtlicher Ana-
lyse nur schwer von der urspriinglichen materi-
ellen Substanz zu unterscheiden, manchmal wer-
den Reparaturen und Erginzungen erst durch
eine restauratorische Untersuchung aufgedeckt
(Abb. 1-3). Wo Kirchen, Burgen oder Kléster in
den Hussitenkriegen tatsichlich untergingen,
war dies eine Folge von Besitzerwechseln im
Zug der revolutioniren Ereignisse; daher hatten
in diesen Fillen Mittel, Energie und Griinde
fiir einen Wiederaufbau gefehlt. Dafiir wurden
die Ruinen zu Reservoirs fiir hochwertiges Bau-
material. Trotzdem gibt es monumentale Stein-
bauten, wie z.B. das Kloster in Panensky Tynec/
Jungfernteinitz, die selbst nach 6oo Jahren nicht
vollstindig abgebrochen sind.

Der Blick auf den hussitischen Bildersturm
wird durch diese Uberlegungen gleichzeitig ver-

engt und geschirft. Ahnlich wie man bei der Bil-
derverehrung und religiosen Bildpraxis zwischen
einer privaten Sphire und der 6ffentlichen Sphire
der Gemeinschaft unterscheiden kann, so kénnen
wir auch bei der praktischen Ablehnung und Zer-
storung von Bildern zwischen den Taten von Indi-
viduen und denen ganzer Gruppen differenzieren.
Gemeinsam ist ihnen das Wesen einer 6ffentlich
demonstrierten Geste. Von der Chronologie her
handelte es sich zunichst nur um das Tun gebilde-
ter Einzelner, die es fiir notwendig hielten, durch
ihr Handeln eine Wahrheit zu bekunden, zu der
sie auf theoretischem Weg gelangt waren. Auf sol-
ches treffen wir vom Beginn der reformistischen
Kritik an der Kirchenpraxis an, in Béhmen also
bereits in den achtziger Jahren des 14. Jahrhun-
derts. Der Priester Matthias Jakobi von Kapliz,
der von der Dibzesansynode 1386 wegen fehlen-
der Ehrerbietung gegeniiber religiésen Bildern
und wegen der Anstiftung zu ihrer Zerstorung
verurteilt wurde, war ein Schiiler des Matthias
von Janow. Der Delinquent wurde veranlaf3t, die
Aussage zu widerrufen, der zufolge er auf dem
Holz der Statue der Jungfrau Maria oder eines Hei-
ligen seine Erbsen koche.?> Vermutlich beschreibt
diese Formulierung noch keine reale Handlung,
schliefSt ihr Spott doch an die Stellen bei Jesaja
(44, 16) und Weisheit (13, 10-17) iiber die Pro-
duzenten von Holzidolen an; es handelt sich um
Texte, die daneben ein anschauliches Beispiel fiir
die oben erwihnte Verfertigung des Klischees
vom feindlichen Gétzendiener als einem naivem
Dummkopf liefert. Unabhingig vom Prager Fall
sagte der englische Lollarde William Smith 1382
in Leicester dasselbe aus,’ ein Beleg mehr fiir die
Virulenz des biblischen Topos. Wie schon Anne
Hudson gezeigt hat, wird dariiber hinaus auch
etwas vom Charakter der Beziehung zwischen
Hussitentum und Lollardenbewegung deutlich:
Trotz erwiesener Kontakte handelte es sich um
parallele Erscheinungen, die einander keineswegs

29 J. V.Porc/Z. HiEpikovA (Hrsg.) Prazské koncily a synody predhusitské doby, Prag 2002, S. 247.
30 A. Hupson, The Premature Reformation. Wycliffite Texts and Lollard History, Oxford 1988, S. 302—303.
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2: Vesperbild aus der Georgskirche
auf dem Prager Hradschin. Peter
Parler?, Pliner Kalkstein, ca. 1360—70.
Die Skulptur ist vermutlich von den
Hussiten zerbrochen worden, im

17. Jahrbundert wurde sie renoviert,
nach 1960 restauriert.

gegenseitig bedingten. Fiir Huff war John Wyclif
die zentrale intellektuelle Autoritit, im béhmi-
schen Raum aber hatte Matthias von Janow das-
selbe Gewicht wie Hufl. Nach Huf¥’ Tod nahm
sein Einfluf mit der Generation der Radikalen
noch zu. Die oben erwihnten Berichte iiber die
Schindung von Bildern vor dem Ausbruch der
Revolution 1419 sind Taten gebildeter Individuen
aus Janows Umkereis.

Matthias von Janows Beitrag zur Theologie
des christlichen Bildes und seine Stellung in der
religidsen Praxis ist von grundlegender Bedeu-
tung und wurde zum Fundament, auf dem die
radikalen Autoren des Hussitismus wie Nikolaus
von Dresden, Peter Payne und Jakob von Mies
bauten. In der bohmischen Diskussion werden
die Standardargumente zu Zulissigkeit und
Funktion der religiosen Bilder zwar so zitiert,
wie sie die Scholastik aus den Diskussionen um
den Ikonoklasmus im Osten iibernommen hatte,

es ist aber klar, dafl es dabei vor allem um den

pflichtschuldigen Nachweis der Kenntnis von
Autorititen ging. Eigentlicher Ausgangspunkt
fiir die Lehre der Prager Magister war die Uber-
zeugung, die Eucharistie sei die einzige authenti-
sche, legitime und zulissige Reprisentation Jesu
Christi. In dieser Form soll Christus das alleinige
Zentrum aller Verehrungsaktivititen der Gliu-
bigen in der Kirche sein. Demgegeniiber stellen
die Reformatoren fest, daf§ die Menschen in der
Kirche nicht den in der Eucharistie anwesenden
Christus, sondern die Bildern verehren. Die Bil-
der sind als Adressaten von Gebeten beliebt, an
sie kniipft sich die Hoffnung auf deren Wirk-
samkeit. Wenn es sich um Bilder schéner Frauen
handelt, sprechen sie die Minner daneben ero-
tisch an. Die Verehrung von Bildern ist somit
doppelt unzulissig: Zum einen darf sie nicht
riskieren, im Sinn von Gétzendienst dem blo-

8en materiellen, von Menschenhand gefertig-
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3: Vesperbild aus der Heilig Geist-Kirche in der Prager Altstadt, Kalk-
stein, ca. 1370. Die Skulptur ist vermutlich von den Hussiten in der

ehemaligen Heilig Kreuz-Kirche zerbrochen worden, im 17. Jahrhun-

dert wurde sie renoviert.

ten Gegenstand zu gelten, zum anderen kann
kein Bild den Anspruch erheben, eine rechtmi-
Bige und adiquate Darstellung Christi zu sein.
Schliefflich hat es der Maler lediglich aufgrund
dessen geschaffen, was er mit eigenen Augen gesehen
hat3t Die Kiinstler bilden in den Gestalten, die
sie in den Kirchen malen, Liebende und Geliebte
ab, ja sogar Prostituierte.s* Nach Matthias von
Janow ist ein Bild nur ein Stiick Holz oder Stein

und hat keinen Anspruch auf Verehrung. Da
die Ungebildeten oft dazu verleitet werden, die
Bilder mit den vergegenwirtigten heiligen Per-
sonen zu verwechseln, ist es besser, iiberhaupt
keine Bilder in den Kirchen zu haben. Darin
liegt die grundsitzliche Neupositionierung der
hussitischen Bildtheorie gegeniiber der Traditi-
on, wie sie im scholastischen Schrifttum vorliegt,

angefithrt vom pragmatischen Standpunkt des

31 J. Necrutovi (Hrsg.), Matthias de Janov, Regulae veteris et novi testamenti. Liber 5, distinctio 6: De imaginibus in

templis vel statuis, Miinchen 1993, S. 62.

32 J. Necuurtovi (Hrsg.), Nicolaus de Dresda, De imaginibus, in: Sbornik praci filosofické fakulty brnénské univer-

sity, Reihe E, Nr. 15, 1970, S. 211—240, Anm. 218. Es ist nicht sicher, ob diese Sitze die Kunstpraxis des 14. Jahrhun-

derts widerspiegeln oder ob sie einen (unbewufSten?) Widerhall antiker Textautorititen bilden.
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Wilhelm Durandus und von der theologischen
Begriindung bei Thomas von Aquin. Fiir diese
iberwog der Nutzen der Bilder: Einerseits waren
sie didaktische Werkzeuge christlicher Bildung,
andererseits stellten sie eine Kommunikations-
verbindung zwischen den Gliubigen und dem
JHimmel“ her. Das ,,Gétzendienst“-Risiko nahm
die Kirche in Kauf, iiberzeugt wie sie war, daf§
sie als Kirche tiber das geeignete Gerit zur siche-
ren Handhabung der Bilder verfiigte. Wenn die
bohmischen Reformatoren in der Kirche selbst
das faule Nest des Antichrist sahen, blieb ihnen
nichts anderes tibrig, als die niitzlichen Funktio-
nen der Bilder aufzugeben und abzulehnen.

Das Jahr 1419 trennt nicht die theoretische
Ikonophobie vom praktischen Ikonoklasmus
(d.h. die Anleitung dazu von der Durchfiih-
rung), sondern die Reformbewegung der Gelehr-
ten, Studenten und Prediger von der politischen
Revolte. Im Rahmen der Revolte verwandeln
sich die Gesten von Individuen in eine Geste
der Gemeinschaft. Die Bilder werden von den
Massen attackiert und zerstort, und die Zeitge-
nossen sehen darin ein Mittel zur Verinderung
der Gesellschaft, sie verstehen es als revolutioni-
re Tat. Dabei geht es vor allem um Siuberung:
um das Entfernen der Zeugnisse einer alten,
briichigen Kultur, so daff am freigerdumten Ort
eine neue Kultur entstehen kann, eine reine und
arme Kirche mit neuer Liturgie und Spirituali-
tit. Es liegt auf der Hand, daf§ die Kunstwerke
auch deshalb Angriffe auf sich zogen, weil sie als
Ausdruck elitirer Kultur und als Prestigeobjekte
gesehen wurden. So formulieren mehrere nicht
weiter spezifizierte Nachrichten: Thnen zufolge
zerstorten die Hussiten den Schmuck der Alti-
re, weil diese dem Go6tzen Mammon statt dem

einzigen und wahren Gott geweiht waren.s Mit
dieser sozialen Revolutionsgeste markiert der
Ikonoklasmus der Hussiten den Beginn einer
Tradition, die zur Franzésischen Revolution
fithren sollte und schlief8lich zur Sprengung der
Buddha-Statuen in Bamiyan durch die afgha-
nischen Taliban. Wie diese jiingeren Varianten
schliefSt auch der hussitische Revolutionsiko-
noklasmus eine weitere Intention ein, die wir
an konkret belegten Fillen nachweisen konnen.
Hauptquelle ist Laurentius von Bfezovd, dessen
Hussitische Chronik aus den zwanziger Jahren
Ereignisse, deren Augenzeuge er gewesen war,
festhilt und interpretiert. Obwohl mit der hus-
sitischen Revolte grundsitzlich einverstanden,
ist seine Haltung dort distanziert und kritisch,
wo er es mit Gewalttaten und mit radikalen
Storungen der sozialen Ordnung und der litur-
gischen Uberlieferung zu tun bekam. Von ihm
erfahren wir, daf§ ganz zu Beginn der Revolte —
im September 1419 — die Massen die koniglichen
Grabmiler im Kloster von Zbraslav/ Konigsaal
zerstorten (einschliefllich des frischen Grabs von
Kénig Wenzel IV.), ebenso die im Voraus errich-
tete Gruft des damals noch lebenden Arztes und
ehemaligen Prager Erzbischofs Siegmund Albich
von Mihrisch Neustadt/ Unicov in der (heute
abgerissenen) Kirche der heiligen Jungfrau Maria
an der Lache in der Prager Altstadt und schlief3-
lich auch das luxuriése Gestithl und andere
Ausstattungsstiicke in der Michaeliskirche (von
deren mittelalterlicher Gestalt nichts mehr erhal-
ten ist), welche die Altstidter Stadtrite bei ihren
Gottesdiensten benutzten.’+ In diesen Fillen
handelt es sich um kein programmatisches Ent-
fernen illegitimer religioser Bilder, sondern um

Attacken auf die loci communitatis des Feindes.3s

33 E Paracky (Hrsg.), Documenta Magistris Joannis Hus, vitam, doctrinam, causam in constantiensi concillo actam

et controversias de religione in Bohemia annis 1403-1418 motas illustrantia, Prag 1869, S. 633-636 (Brief Laurentius

von Biezova an Wenzel Koranda).

34 J. EMLER (Hrsg.), Laurencius de Brezova, Chronicon hussitarum. Fontes rerum bohemicarum, V, Prag 1893, S.

329-534-

35 Zu diesem Begriff vgl. V. TURNER/E. TURNER, Image and Pilgrimage in Christian Culture, New York, 1978, beson-

ders S. 145.
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Die Kultur der Memoria, wie sie sich im extre-
men Luxus figiirlicher Grabmiler fiir die Ange-
hérigen der Gesellschaftsspitze ausdriickee, bilde-
te einen besonders empfindlichen Konfliktherd
zwischen den Wohlhabenden und den Armen,
die sich eine derart effektive Unterstiitzung der
Gebete fiir ihre Seelen im Fegefeuer, wie Kunst-
werke es waren, nicht leisten konnten. Dies wird
auch daran deutlich, daf§ der bewaffnete Schutz
der Griber von Familienangehérigen im Mino-
ritenkloster St. Jakob das wichtigste Beispiel fiir
erfolgreichen Widerstand von Prager Biirgern —
es waren die Mitglieder der Fleischhackergilde —
gegen die radikalen hussitischen Angreifer ist.¢
In den hussitischen Manifesten und Prokla-
mationen werden religiése Bilder in den Kirchen
immer zusammen mit den liturgischen GefifSen,
Utensilien und Gewindern genannt, und zwar
hier an letzter Stelle. Genau dasselbe gilt fiir den
byzantinischen und den niederlindischen Ikono-
klasmus.37 Ziel der Beseitigung all dieser Gegen-
stinde war stets und wie bereits erwihnt die
Reinigung des Kirchenraums, den die bekdmpf-
te Tradition mit Beispielen von Reichtum und
Luxus angefiillt hatte. In denselben Zusammen-
hang gehort es, wenn auch alle liturgischen und
paraliturgischen Auffiihrungen wie Prozessionen
abgeschafft und in den radikalsten Fillen selbst
der liturgische Ritus und der geheiligte Kirchen-
raum selbst zerstért werden sollten. Aus meiner
Sicht ist es wichtig, daf§ gerade dieser Kontext in
den Berichten iiber die Zerstérung von Bildern
am hiufigsten genannt wird, denn im Grunde
ging es — ganz anders als auf theoretischer Ebene
argumentiert wurde — auch hier nicht gegen das
religidse Bild als eine illegitime und riskante Dar-

stellung. Sicher kam es vor, daf§ die Entfernung
wertvoller Ausstattungsstiicke aus den Kirchen
zur ,Privatisierung® dieser Objekte und damit
zur Bereicherung von Individuen fiihrte, es ist
bei solchen Nachrichten aber auch zu beriick-
sichtigen, daf es die Aussagen der antihussiti-
schen Autoren sind, die im Gedichtnis Nachwelt
dominieren. Nichtsdestoweniger gibt es Beweise
dafiir, dafl die Hussiten zumindest gelegentlich
anders handelten und in der Reinigung von Kir-
chen eine ernste, religids relevante Tat sahen.
Nach der Eroberung der Burg Rab{ im Septem-
ber 1422 trugen Zizkas Soldaten alle Wertgegen-
stinde und Bilder zusammen und verbrannten
sie als eine Opfergabe fiir Gott. Sie folgten dabei
dem alttestamentlichen Vorbild der Makkabier,
deren militdrisches Handeln in religiéser Sache
fiir die Hussitenarmee auch in anderen Fillen das
Legitimationsmodell gab.3

Neben den lokal nicht spezifizierten Ankla-
gen des Laurentius von Bfezovd gibt es tatsich-
lich nur eine Nachricht, die besagt, dafl ein
religioses Bild ausschliefllich deshalb zerstért
wurde, weil es ein religidses Bild war und zu
Unrecht den Anspruch erhob, Jesus Christus zu
reprisentieren. Es geht um die hélzerne Darstel-
lung Christi auf dem Esel, die als Requisit der
Palmsonntags-Prozessionen diente. Nach der
Eroberung der Prager Burg und dem Sieg tiber
den legitimen bohmischen und romischen Konig
Sigismund von Luxemburg im Juni 1421 zerst6r-
ten die Hussiten die Ausstattung des Veitsdoms.
Dabei bemichtigten sie sich eben des Palmesels,
trugen ihn auf den noch unvollendeten Turm
der Kathedrale, verspotteten ihn und forder-
ten ihn auf: Bist du Christus, so segne Meiffen!.’9

36 D. MarrinkovA/A. HapravovA/]. MatL (Hrsg.), Enea Silvio, Historia Bohemica, Prag 1998, IV:s2, S. 169.
37 D. FrReeDBERG, The Structure of Byzantine and European Iconoclasm, in: A. Bryer/J. Herrin (Hrsg.), Iconoclasm,

Birmingham 1977, S. 165-177.

38 EMLER, Laurencius de Brezova (zit. Anm. 34), S. 364; M. BaArTLOVA, The Utraquist Church and the Visual Arts be-

fore Luther, in: Bohemian Reformation and Religious Practice IV, 2002, S. 215—224; vgl. E HoLECEK, Makkabiische

Interpretation des hussitischen Chorals ‘Ktoz jsti bozi bojovnici’, in: M. PoLivka/E. SmaHEL (Hrsg.), In memoriam

Josefa Macka 1922-1991, Prag 1996, S. 111-115.

39 EMLER, Laurencius de Brezova (zit. Anm. 34), allgemeiner formuliert auf S. 411, konkret zum Palmesel S. 484.
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Die Bedeutung der Episode war bereits Nor-
bert Schneider nicht entgangen; er sah in ihr
— und stimmte hierin mit der Deutung durch
Laurentius von Bfezovi iiberein — eine Geste,
die sich gegen den mit Sigismund verbiindeten
Meifiner Bischof richtete.4© Wichtig ist aber
auch der Schluflakt des Dramas: Als die Statue
der Aufforderung nicht nachkommt, wird ihr
die Anerkennung als vollwertige Darstellung
Jesu verweigert, und sie wird von den Hussiten
im Spott vom Turm geworfen — denn ein Liigen-
gebilde hat kein Existenzrecht. Die Ikonoklasten
zeigen hier wirklich, daff sie an die Moglich-
keit einer Anwesenheit des Urbildes im Bild in
einem emphatischen Sinne glaubten — dies im
Unterschied zu den urspriinglichen Benutzern
des Palmesels, die keineswegs angenommen hat-
ten, Christus sei in der Skulptur selbst prisent,
sondern seine Anwesenheit in einem durch das
Bild unterstiitzen Gemeinschaftsritual erlebten.
Es ist wohl kein Zufall, daf§ das beschriebene
Ereignis den Palmesel betraf, ein ,handelndes®
Bild und damit eines, das nicht der Betrachtung,
sondern zur Handhabung diente, d.h. ungefihr
wie eine Marionette funktionierte und schon
deshalb von den 6ffentlichen Tkonoklastischen
Aktionen am stirksten betroffen war.# Der Auf-
tritt solcher Bilder oder besser Figurinen fand
im Zusammenhang mit Straffenprozessionen
und anderen 6ffentlichen Auffithrungen statt.
Dabei handelte sich um Entsprechungen zum
Karneval mit seiner Inszenierung einer verkehr-
ten Welt. Anldflich seiner Untersuchungen zum

40 SCHNITZLER, Ikonoklasmus (zit. Anm. s), S. 90.

reformatorischen Tkonoklasmus des 16. Jahrhun-
derts bemerkte Sergiusz Michlalski, #he ritual of
destruction was concieved as a symbolic inversion of
existing popular devotional rituals.+

Diese Assoziation wird bei der Losung einer
Frage helfen, die an dieser Stelle gestellt werden
mufd und die einem, wie ich finde, noch unzurei-
chend erhellten Schliisselproblem beim Studium
des Hussitentums gilt: Warum ist es im 14. Jahr-
hundert gerade nur hier gelungen, die Reform-
ideen in eine revolutionire Praxis zu iiberfithren?
Konkret im Fall des Ikonoklasmus lautet die
Frage: Sofern der hussitische Ikonoklasmus der
erste seiner Art war, kann ihm kein Modell fiir
den Bildersturm der christlichen Massen zur Ver-
fiigung gestanden haben. Signifikanter Grund-
zug ist die Umkehrung der sozialen Normen:
Wihrend vorher die Verehrung des religisen
Bildes in Bohmen wie iiberall sonst in Europa
Standard war, wenden sich die Menschen nun
gegen die Bilder und entfernen sie physisch, ja
zerstoren sie.# Wie konnten die Folgerungen der
Theoretiker zu einer sozialen Kraft werden und
die Masse zum Wechsel des normativen Verhal-
tens bewegen? Den radikalen Hussiten war es
offensichtlicht gelungen, die Schliisselfrage jeder
Revolution erfolgreich zu lésen. Haben sie dies
wirklich nur durch ihre Predigten erreicht, wie
in der Literatur bisher angenommen worden ist?
Mag die Vorstellung auch verbreitet sein, das von
der Kanzel gesprochene Gelehrtenwort vermége
die Massen zu mobilisieren, so sollten wir uns
doch eingestehen, dafl wohl eine Projektion des
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J. Trieps, Das handelnde Bildwerk in der Gotik, Berlin 2000, zum Palmesel S. 95-121; Christian voN Burg,
‘Das bildt vnsers Herren ab dem esel geschlagen’. Der Palmesel in der Riten der Zerstrung, in: P. BLickLE/A.
HovrensteIN/E R. Scamipt/E J. Stapeczek (Hrsg.), Macht und Ohnmacht der Bilder. Reformatorischer Bilder-
sturm im Kontext der europdischen Geschichte, Miinchen 2002, S. 117-142.

S. MicHaLski, Reformation and the Visual Arts. The Protestant Image Question in Western and Eastern Europe,
London/New York 1993, S. 91-98.

Die Frage, wie eine solche Umkehrung méglich war, warf als Thema des Studiums von Bildersturm auf: D.
FReeDBERG, Holy Images and Other Images, in: S. C. Scort (Hrsg.), The Art of Interpreting (Papers in Art His-
tory from The Pennsylvania State University), University Park (PA) 1995, S. 69—87. Kurz befafite sich damit J.-C.
Scumrtt, Normen fiir die Produktion und Verwendung von Bildern in Mittelalter, in: D. Rune/K.-H. Spiess
(Hrsg.), Prozesse der Normbildung und Normverinderung im mittelalterlichen Europa, Stuttgart 2000, S. 5-26.
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Professorentraums von der eigenen Bedeutung in
der Welt der praktischen Politik vorliegt — nicht
anders als es auch bei den Untersuchungen der
lutherischen und der kalvinischen Reformation
in Deutschland und den Niederlanden der Fall
ist. Beim vergleichsweise gut dokumentierten
niederlindischen Ikonoklasmus von 1566 wis-
sen wir von angeheuerten Personen, welche die
Volksmassen authetzten.+ Auf die Notwendig-
keit einer solchen Art von Zwischenglied zwi-
schen den intellektuellen Anfiithrern und der
Masse weist auch die soziologische Theorie der
emergenten Ordnung hin, die gegen die Annah-
me eines vagen ,Geists der Massen® pragma-
tisch zeigt, wie im Zusammenwirken mehrerer
Kerngruppen, die sich um initiative Individuen
bilden, aus neu gesetzten Normen signifikante
Gruppenmerkmale entstehen. Im Fall des Hus-
sitentums liegt es auf der Hand, daf diese Indi-
viduen Studenten der Prager Universitit waren.
Dazu paflt unter anderem auch der Umstand,
dafl es nur in Prag zu einem radikalen von Men-
schenmassen getragenen Ikonoklasmus kam. Die
zahlreichen Anhinger von Huf§ sowie weitere
Prediger und Theoretiker hatten ihr Organisati-
onszentrum im Kolleg ,,Zur Schwarzen Rose” auf
der Neustidter Seite der Strafle Na ptikopech/
Graben.# Es ist bekannt, daff die Studenten
bei ihrer Agitation in den Prager Straflen (wo
sie nicht nur die Einwohner ansprechen konn-
ten, sondern auch Besucher, wie sie etwa zu den
groflen Pilgerfesten anlifllich der Weisung der
Reichskleinodien kamen) Couplets sangen und

auch visuelle Hilfsmittel verwendeten, d.h. auf
jene Kommunikationsmittel zuriickgriffen, wel-
che die Ungebildeten auch unter normalen Herr-
schaftsbedingungen nutzten.46 Diese Studen-
ten vermochten die Kommunikationsschwelle
zwischen den Gelehrten und den Ungebildeten
schon deshalb zu tiberwinden, weil sie nicht von
der hohen Biihne der Kanzel herunter sprachen,
sondern sich in derselben Welt wie ihr Publikum
bewegten und dessen eigene Medien benutzten.
Das Modell der radikalen Umkehrung der Werte
in Form der Karneval-Performanz bot ihnen die
dafiir notwendige Struktur.

Die systematische Wiederholung bildstiirme-
rischer Ideen in den Predigten war allerdings das
andere und ebenso unverzichtbare Mittel, das
die negative Bezichung zu den Bildern als sozi-
ale Norm etablieren half und verhinderte, dafs
es zur Wahrnehmung von Bilderfeindlichkeit
als einer bizarren Attitiide kam. Wie wir in der
vorausgegangenen Untersuchung gesehen haben,
waren zahlreiche Handlungen, die gemeinsam
in die Kategorie des Bildersturms eingereiht
werden, in Wirklichkeit verschieden motiviert.
Es sei daran erinnert, dafl es im tschechischen
Sprachschatz des 14.—16. Jahrhunderts keinen
Beleg fiir die Verwendung einer zusammenfas-
senden Kategorie von ,Bildersturm® gibt.+7 Die
Aufstellung einer neuen, den religidsen Bildern
feindlichen Norm erméglichte es riickwirkend,
die verschiedenen Motivationen zu rationali-
sieren und zu legitimieren, und dieser Prozef§

setzte zweifellos schon unmittelbar nach dem

44 FREEDBERG, Structure of Iconoclasm (zit. Anm. 37); J. Vackovi, Tkonoklasmus evropské reformace — Nizozem{

1566, in: Husitsky Tdbor 8, 1985, S. 19-28.

45 Zum fritheren Stadtgraben siche Z. DracouN, Opevnéni Starého Mésta prazského, in: Documenta pragensia s,

1986, S. 16-21.

46 Fiir eine Analyse der Beziehung dieser Bilder zu den ,Antithesen Christi et Antichristi“, zu den Illuminationen

im Jenaer Codex und zur Dekoration der Bethlehemkapelle ist hier nicht genug Raum: Ich werde mich dem in

einer eigenen Studie widmen. Die letzte Verdffentlichung zum Thema ist der Kommentar von P Mutlovd und M.
Studni¢kové zu der Faksimile-Ausgabe des Jenaer Codex (Cod. KNM IV.B.24). Vgl. M. Vacurinovi (Hrsg.), The

Jena Codex. Commentary, Prag 2009.

47 Die Worterbiicher, so Starolesky slovnik 9, Praha 1977 und J. JungMann, Slovnik ¢esko-némecky 2, Reprint Praha

1990, S. 793—79s, fithrten zwar die Begriffe ,,0brazoborce, obrazotepec, obrazorusec” fiir ,Bildstiirmer® auf, die Belege

stammen aber erst aus dem 17. Jahrhundert.
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eigentlichen Geschehen ein. Wir kénnen auch
von einer ,riickwirkenden Theologisierung® der
pragmatischen Aktionen sprechen, vergleichbar
dem von Ja$ Elsner identifizierten Prozef, durch
den die Donatisten, Nestorianer und Monophy-
siten zu Hiretikern konstruiert wurden.#® Zu
einzelnen Attacken auf Kunstwerke in Kirchen
kam es auch andernorts, z.B. 1443 in Horgen
im Kanton Ziirich.# Dieser Vorgang und man-
cher andere mag bereits von den Berichten iiber
die Hussiten beeinflufdt sein und kann wohl der
Kategorie eines ,,Angriffs auf die loci communi-
tatis der Feinde® zugeordnet werden, in diesem
Fall eines Angriffs auf die der feindlichen Nach-
bargemeinde. Eben weil der Ikonoklasmus zur
neuen Ordnung wurde — obwohl, wie wir sehen
werden, keineswegs einer dauerhaften und all-
gemein angenommenen Ordnung —, bildet der
hussitische Tkonoklasmus den ersten Fall eines
Tkonoklasmus im Sinn von Reformation.

Die vorgeschlagene Interpretation ermog-
licht es, leichter zu verstehen, wieso der Ikono-
klasmus in Wirklichkeit zu keinem dauerhaften
Bestandteil des Hussitismus wurde. Es wire
nimlich falsch, wenn man sich den Prozef§ der
Durchsetzung der Bilderfeindschaft als einen
totalitiren Eingriff vorstellen wiirde — ein solcher
war in den vormodernen Gesellschaften einfach
nicht méglich. Die dauernde Ubernahme lite-
rarischer Topoi und die stindige Referenz auf
geistige Autorititen, wie sie den mittelalterlichen
Argumentationsmodus kennzeichnen, verstellen
leicht den Blick auf die Polyvalenz, Zweideutig-
keit, ja sogar Freiheit der gesellschaftlichen Pra-
xis. Daf§ die Kirchen in der chiliastischen Phase

von Bildern véllig entleert waren und daf§ man

diese MafSnahme riickwirkend als einen berech-
tigten reformatorischen Eingriff legitimierte,
heift nicht, der Widerstand gegen die religiosen
Bilder miisse einmiitig gewesen und mit Uber-
zeugung von allen Anhingern des Hussitentums
getragen worden sein. Besonders krude und irre-
fithrend ist die Vorstellung, die Hussiten wiren
Widersacher der bildenden Kunst als solcher
gewesen — ein Gedanke, den bereits das Fehlen
des Konzepts ,Kunst“ in seiner modernen Aus-
prigung als falsch erweist. Schon in den zwan-
ziger Jahren des 15. Jahrhunderts, also noch vor
dem Ende des hussitischen ,Biirgerkriegs®,
entstanden wahrscheinlich in Prag illuminier-
te Handschriften.s© Es handelte sich meist um
tschechische Bibeliibersetzungen, also Biicher,
die den Anhingern der Reformation niitzlich
und die gleichzeitig so dekoriert waren, daf3 sie
als Kunstobjekte und Statussymbole fungierten
und auf diese Weise halfen, die neuen Eliten in
eine siegreiche Kontinuitit mit den vorrevolutio-
niren zu stellen.

Ubrigens war eine dauerhafte Durchsetzung
der neuen Ordnung im Rahmen der bisheri-
gen mittelalterlichen Kultur tiberhaupt nicht
moglich. So war das Resultat der radikalen iko-
noklastischen Phase auch nicht, dafl in der
Folgezeit das visuelle Bild als solches abgelehnt
wurde. Der Hussitismus konnte das Bild nicht
aufgeben, weil er als Reformation vor dem Buch-
druck iiber kein anderes Kommunikationsme-
dium mit denselben erprobten Eigenschaften
verfiigte. Obwohl im historischen Gedichtnis
der radikale chiliastische bzw. millenaristische
Charakter der Anfangsphase der Revolution am
tiefsten verankert ist, war der Hussitismus eine

48 J. ELSNER, Between Mimesis and Divine Power: Visuality in Greco-Roman World, in: R. NeLson (Hrsg.), Visual-

ity Before and Beyond Renaissance: Seeing as Others Saw (Cambridge Studies in New Art History and Criticism),

Cambridge 2000, S. 45-69.

49 G. P MarcHAL, Das vieldeutige Heiligenbild. Bildersturm im Mittelalter, in: BLickLe/HOLENSTEIN/ScHMIDT/
SLADECZEK, Macht und Ohnmacht der Bilder (zit. Anm. 41), S. 307-333.

so K. StejskaL/P. Vorr, lluminované rukopisy doby husitské, Praha 1990; R. SuckaLg, Die Buchmalerwerkstatt des Pra-

ger Examerons: ein Beitrag zur Kenntnis der Prager Buchmalerei um 1400-1440, in: Uméni 38, 1990, S. 401-418; K.

SteyskaL, Die Prager Buchmalerei der Hussitenzeit und ihre Beziehungen zu Mihren, in: Uméni 40, 1992, S. 334-343.
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wesentlich breitere Erscheinung, und tatsichlich
scheint sein bedeutendsten Beitrag zur Geschich-
te in seiner zur Normalitit gewordenen Gestalt
zu liegen: Aus der sozial stabilisierten Reforma-
tionsbewegung wurde eine von Rom unabhin-
gige Kirche und als solche die erste in Europa,
die ein ganzes Jahrhundert lang als politisch
eigenstindige Kraft in einem keineswegs unbe-
deutenden Kénigreich fungierte. Das stabilisierte
Hussitentum mufite notwendigerweise Existenz

42 Martyrium des

hl. Johannes HufS, Retabel-
Sfliigel aus Raudnigg/Roudniky
in Nordbihmen, vor 1486
(Detail)

und Wesen der neuen Kirche propagieren, die
sich selbst als eine katholische sah, d.h. als den
bohmischen Teil einer Kirche, der sich vom gro-
Beren romischen abhob.s' Fundament der eigen-
standigen Kirche konnten nur Mirtyrer sein, vor
allem Johannes Huf (Abb. 4, 5), aber auch Hie-
ronymus von Prag, die Gruppe der Kuttenber-
ger Hussiten und die drei Knaben, die bei einem
Streit um Ablisse hingerichtet worden waren.s
Ihre Propagierung war nicht anders méglich, als

st Zur Terminologie vgl. P HLavACEK, Confessional Identity of the Bohemian Utraquist Church: the transfer of priests

from the sub una to the sub utraque obedience, in: Bohemian Reformation and Religious Practice VI, 2004, S.

209-214.

52 Die liturgischen Texte wurden herausgegeben von V. NovornY (Hrsg.), Fontes rerum Bohemicarum, VIII, Praha

1932; eine Interpretation bietet P. Corngj, Hustiv kult v 15. a 16. stoleti, in: Muzejni a vlastivédnd price-Casopis

Spolecnosti pidtel starozitnosti 1995, S. 247—249. Vgl. auch P. RycHTEROVA, Jan Hus zwischen Charisma und Insti-

tution, in: P RycHTEROVA/S. SEIT/R. VEIT (Hrsg.), Das Charisma — Funktionen und symbolische Reprisentatio-

nen: Historische, philosophische, islamwissenschaftliche, soziologische und theologische Perspektiven, Berlin 2008,

S. 423—445. Zur Tkonographie M. KusfkovA, The Heretic’s Cap of Hus, in: Bohemian Reformation and Religious
Practice IV, 2000, 143-150; M. BarRTLOVA, ‘Updleni sv. Jana Husa na malovanych kiidlech utrakvistického oltdfe z

Roudnik, in: Uménf 53, 2005, S. 427—443.
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52 Martyrium des bl. Johannes HufS. Graduale von Leitmeritz/Litoméfice, 1517
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mit jenen Mitteln, auf die auch die traditionelle
Kirche zuriickgriff, also durch den liturgischen
Kult und die dazugehorigen Bilder. Die Ent-
faltung einer spezifischen hussitischen Ikono-
graphie war unvermeidlich. Diese umfafite auch
eine spezielle Ikonographie, welche der authen-
tischen hussitischen Position in Bezug auf das
offentliche politische Leben Ausdruck verlieh.ss
Der fritheste Beleg fiir die Existenz eines Retabels
mit zweifelsfrei ultraquistischer Ikonographie ist
ein Bericht iiber ein Legat an einen nicht erhalte-
nen Altar in der Kleinseitner Nikolauskriche von
143454 Eine klare Vorstellung von der visuellen
Kultur der béhmischen Hussiten zu gewinnen,
ist allerdings schwierig, da die weit iiberwiegen-
de Mehrheit der relevanten Werke ein Opfer
der Rekatholisierung im 17. Jahrhundert wurde.
Aber bereits ein Jahrhundert davor traten die
Reformer lutherischen und vor allem kalvinisti-
schen Bekenntnisses als Gegner der utraquisti-
schen Bilder auf.

Das Erbe des Bildersturms war in der bohmi-
schen urtraquistischen Kirche ein Imperativ, der
jedwede Bilderverehrung verbot. Effigiem Christi,
dum transis, semper honora / Non tamen effigiem,
sed quem designat, adora — dieses Zitat nach den
bekannten Versen des Wilhelm Durandus, wel-
che Anweisung gaben, die Verehrung vom Bild
auf seinen Prototyp zu iibertragen, war z.B. auf
dem Balken zu lesen, auf dem der Kalvarienberg
im Veitsdom ruhte.ss Diese Figurengruppe hatte
wahrscheinlich Sigismund von Luxemburg oder,

wihrend Sigismunds kurzer faktischer Herrschaft
in Bohmen, das Dombkapitel aufstellen lassen.
Vermutlich ihnelte sie dem bekannten Kalva-
rienberg in der Teynkirche.s¢ Mit eigenen Wor-
ten formuliert fand sich die Forderung in den
Durchfiihrungsvereinbarungen zu den Kompak-
taten wieder, welche die Reprisentanten der poli-
tischen und kirchlichen Macht in Bshmen mit
dem Basler Konzil 1436 schlossen.s” Zentrum der
Verehrung sollte immer einzig und allein Jesus
Christus sein — anwesend nicht im Bild, sondern
in der Eucharistie. So wurde zum spezifischen
utraquistischen Retabeltyp einer, in dessen Zen-
trum sich eine leere Stelle fiir die Monstranz mit
dem eucharistischen Brot befand.s® Ein anderes
Erbe aus der bilderstiirmerischen Frithphase
des Hussitentums war die latente Moglichkeit
destruktiver Handlungen gegen Bilder. Sol-
che wurden im 15. Jahrhundert hin und wieder
von Einzelnen unternommen. Als Bekenntnis
zu einer hussitischen Identitit stand aber nach
wie vor auch die Geste eines regelrechten Bil-
dersturms zur Verfiigung. In groffem Maf$stab
wurde bilderstiirmerisches Handeln jedoch nur
einmal aktualisiert, und zwar bei der kurzen
Revolte der radikalen Utraquisten in Prag 1483.5
Auch damals wurden freilich nur die Bilder in
den beiden streng Rom-hérigen Prager Klgstern,
St. Jakob und St. Ambrosius, angegriffen und
zerstort. 1484 griff Wenzel Koranda der Jiingere
in seinem Traktat De imaginibus eine bilderfeind-
liche Argumentation als Identifikationsmerkmal

53 Vgl. dazu M. BartLOVA, Tkonografie kalicha, symbolu husitstvi. In: Jan Hus na pfelomu tisicileti. Husitsky Tébor

— Supplementum 1. Tébor 2001, S. 453—488; Dies., The Divine Law Incarnated in the Man of Sorrows. Specific

Iconography of the Hussite Bohemia, in: Iconographica IV, 2005, 100-110; Dies., Updleni sv. Jana Husa (zit. Anm.

52). Eine Ubersicht zum fritheren Erkenntnisstand bietet ]. Rovt, Utrakvistick4 ikonografie v Cechach 15. a prvni
poloviny 16. stoleti, in: D. Prix (Hrsg.), Pro arte. Sbornik k pocté Ivo Hlobila, Praha 2002, S. 193—202.

54 V. V. Tomex, Déjiny mésta Prahy, VIII. Praha 1891, S. 27.

55 M. SRONEK (Hrsg.), Vincenc Kraméi: Zpusto$eni chrdmu sv. Vita v roce 1619, Praha 1998, S. 130.

56 M. BARTLOVA, Sigismundus Rex Bohemiae: Royal Representation after the Revolution, in: J. Fayr/A. LANGER

(Hrsg.), Kunst als Herrschaftsinstrument. Bshmen und das Heilige RGmische Reich unter den Luxemburger im

europiischen Kontext, Berlin/Miinchen 2009, S. 396—408.

57 Archiv Cesky, 3, Praha 1844, S. 453—4s5.
58 Rovr, Utrakvistickd ikonografie (zit. Anm. 53).

59 F SmaHEL, Praiské povsténi 1483, in: Prasky sbornik historicky XX, 1986, S. 35-102.
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und Bekenntnis zu den Griindungsidealen des
Hussitentums auf.6°

Einige Kirchen der Prager Altstadt, die Beth-
lehemkapelle und die Michaeliskirche (iiber
andere sind wir nicht informiert), zeigten eine
ungewdhnliche Wanddekoration aus lateinischen
Inschriften, bezeichnet als tabula oder cortina.
Die Texte dafiir lieferten die lateinischen Trakta-
te von Johannes Huf$ und Jakobs von Mies. In
Form von Zitaten nach Autorititen argumentier-
ten die Inschriften gegen die verdorbene Kirche
und warben fiir die utraquistische Eucharistie,
die auch fiir Kleinkinder bestimmt war.¢* Nicht
nur verstanden die meisten Besucher dieser
Riume kein Latein, auch die Gebildeten wer-
den Schwierigkeiten gehabt haben, die Schrif-
ten an den Winden, wie wir sie zumindest aus
der Bethlehemskapelle konkret kennen, abzu-
lesen. Ich schliefSe daraus, dafd diese Inschriften
als visuelle Zeichen auftraten, die nicht fiir eine
Aktualisierung durch Sprache bestimmt waren.
Als solche kénnen sie die Autoritit des Gelehrten
reprisentiert haben — im Gegensatz zur Auto-
ritit der traditionellen Kirche, die von den Bil-
dern verkorpert wurde.6> Als im ersten Viertel
des 15. Jahrhunderts die Inschriften angefertigt
wurden, gehorten iibrigens die Gemeinden der
beiden genannten Kirchen zum radikalen Zweig
des Hussitentums. Das Fehlen des Buchdrucks
in den formativen Jahren des Hussitentums hat-
te unter anderem zur Folge, daf§ die hussitische
Theologie kein sola scriptura-Dogma kannte.
Daher koénnen die Inschriften, die an die Stelle
von Wandbildern traten, keineswegs so interpre-

tiert werden, wie wir die Inschriften verstehen,
welche in der lutherischen oder calvinistischen
Reformation die Bilder ersetzen oder zumindest
erganzen.

Wollten wir abschliefSlend dem Hussitismus
eine fixe Position in einer Systematik der Tkono-
klasmen zuweisen, so wiirde sich herausstel-
len, dafl es nicht wirklich méglich ist. Martin
Warnke unterscheidet zwischen einem Ikono-
klasmus von oben, bei dem neue Symbole die
zerstorten alten ersetzen, und einem Ikonoklas-
mus von unten, dessen Ursache politische Ohn-
macht ist, eine Situation, welche keine neuen
eigenen Symbole hervorbringt. Demgegeniiber
hat Bruno Latour drei Kategorien vorgeschlagen:
Da ist zum einen der Bildersturm, der die Bilder
in ihrer Funktion als Mittler zwischen der geisti-
gen Welt und den Menschen ginzlich abschaffen
will (und damit den Anspruch auf einen unmit-
telbaren Zugang zum Geistigen erhebt, wie es
ihn in der christlichen Mystik der mittelalterli-
chen lateinischen Kirche gab), sodann der Bil-
dersturm, der traditionelle, ihrer Legitimitit aber
verlustig gegangene Bilder zerstoren und an ihre
Stelle neue und wahre Bilder setzen will, und da
ist drittens ein Bildersturm, der es lediglich auf
die Bilder des Feindes abgesehen hat.6+ Wenn
auch nicht zeitgleich auftretend, stellen wir im
Hussitismus Merkmale aller fiinf Kategorien
fest. Das Zentrum des Bildersturm-Diskurses
des Hussitentums war nimlich nicht der Wille
Bilder (und schon gar nicht Kunstobjekte) zu
zerstoren, sondern hinter dem Konflikt stand die
Frage nach der Legitimitit der Darstellung Jesu

60 N. RejcHRTOVA, Obrazoborecké tedence utrakvistické mentality jagellonského obdobi a jejich dosah, in: Husitsky

Tabor 8, 1985, S. 59—68.

61 E SmaneL, Das Lesen der unlesbaren Inschriften: Minner mit Zeigestiben, in: A. Apbamska/M. Mostert (Hrsg.),

The Development of Literate Mentalities in East Central Europe, Turnhout 2004, S. 453—468. Im Zusammenhang

der Wanddekoration in den Kirchen habe ich mich in meinem Beitrag zur Konferenz “Imaging Dogma, Picturing
Belief: Wall Paintings in Medieval Parish Churches”, Courtauld Research Forum (London, November 2009) einge-

hender mit diesen Inschriften beschiftigt.

62 Vgl. H. BeLrinG, Macht und Ohnmacht der Bilder, in: BLickLe/HOLENSTEIN/SCHMIDT/SLADECZEK, Macht und

Ohnmacht der Bilder (zit. Anm. 41), S. 11-32.

63 M. Warnke (Hrsg.), Bildersturm: die Zerstérung des Kunstwerkes, Frankfurt 1977, S. 11.
64 Latour, What is Iconoclash (zit. Anm. 13); vgl. auch GamBont, The Destruction of Art (zit. Anm. 2), S. 22-25.
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Christi: auf der einen Seite gab es als Angebot
das Bild, auf der anderen die Eucharistie. Bei-
de Darstellungsformen waren urspriinglich als
kommunitire Performanzen begriindet, deren
von Menschenhand geschaffene Materialitdt
(Malerei bzw. Skulptur oder Brot und Wein) nur
ein Aspekt war. Im Glauben, sie provozierten
Mif3verstindnisse und liefen sich zum ,,G6tzen-
dienst” miffbrauchen, sprach der Hussitismus als
erste Reformation den Bildern die Legitimitit ab,
nicht der eucharistischen Liturgie. Den Grund
dafiir gab nicht zuletzt der Umstand, daf§ Ver-

stindnis und Interpretation des Bildes von den
Gebildeten und Klerikern nicht hinreichend
kontrolliert werden konnten. Zum schicksalhaf-
ten Mangel wurde dem Hussitentum jedoch, daf§
es ihm das Fehlen des Buchdrucks verwehrte,
das Heilige Wort ins Zentrum des christlichen
Lebens zu stellen. So konnte das Hussitentum
den Weg zu einem anderen Modus der individu-
ellen Freiheit des religiosen Lebens nicht 6ffnen
— dies blieb der groflen Reformationen des 16.

Jahrhunderts vorbehalten.

Abbildungsnachweis: Abb. 1: Archeologicky tistav AVCR Praha, Jan Frolik. — Abb. 2: Jan Gloc, Prag — Abb. 3: Jana
Kofinkovd, Briinn — Abb. 4: Bischofliche Sammlungen in Leitmeritz/Litoméfice, Zdenék Prasek. — Abb. s: Stdtni
okresn{ archiv Litoméfice IV C 1, fol. 245v.



UBERLEGUNGEN ZU MICHELANGELO
ALS HOLZBILDHAUER

G10vAN BarTista FiDANZA

Al;ch wenn es der Baumstamm ist, der am
nfang von Leon Battista Albertis Traktat
De statua das Paradigma fiir eine Bildhauerkunst
abgibt, die mit dem Abtragen von Material arbei-
tet, die Tonerde hingegen als Paradigma fiir die
Praxis dreidimensionaler Darstellung durch Hin-
zufligen genannt wird," ist festzuhalten, dafl die
Technik des Abtragens von Material in der Holz-
skulptur weniger ausschlief$lich angewandt wird
als in der Steinskulptur. Dies ist zum einen auf
die Technik der Assemblage zuriickzufiihren, die
beim Figurenaufbau in Holz ihre Vorteile hat,
zum anderen auf die Moglichkeiten der plasti-
schen Ausarbeitung der Oberfliche durch die
Grundierung, die als Basis fiir den Farbauftrag
oder als abschlieflende Modelliermasse Verwen-
dung findet. Doch sind dies nicht die einzigen
Griinde, durch die sich die Arbeitstechnik in
Holz grundlegend von der in Stein unterschei-
det; hinzu kommen die Differenzen in der natiir-
lichen Beschaffenheit der beiden Materialien.
Wihrend Holz anisotrope Eigenschaften auf-
weist und es damit auf das Schnitzinstrument
anders reagiert, je nachdem an welchem Teil des

Stamms man es ansetzt, ist der Stein durch Iso-
tropie gekennzeichnet, die unabhingig von der
Anniherungsweise an den Block eine identische
Form des Behauens gestattet. Bei der Arbeit mit
Holz und vor allem dort, wo es um vorspringen-
de Teile geht, bietet es sich daneben an, das end-
giiltige Figurenvolumen durch das Zusammen-
fiigen von mehreren Elementen zu erreichen.
Dieses Vorgehen limitiert auch die Probleme der
Verformung, die durch hygroskopische Einfliisse
auftreten kdnnen.2

Im 15. wie im 16. Jahrhundert gibt es nicht
wenige Beispiele fiir Bildhauer, die erfolgreich
beide Materialien einsetzen. In einigen Fil-
len handelt es sich um Vertreter einer groflen
Tradition des Holzhandwerks, wie Benedetto
da Maiano, in anderen um solche, die wie
Donatello im Lauf ihrer Karriere nur sporadisch
Holz als Werkstoff wihlten. Bei einer auch nur
summarischen Rekonstruktion der von den letzt-
genannten Kiinstlern (etwa Donatello) gewihl-
ten Ausfiihrungsweise ist zu erkennen, daf§ ihr
Arbeitsprozef§ — formal, arbeitsokonomisch und
in Hinblick auf die konservatorische Stabilitit

Fiir die wertvolle Zusammenarbeit danke ich vor allem Professor Francesco Caglioti von der Universita Federico II

in Neapel und Professor Marco Fioravanti, Holztechnologe an der Universitit Florenz. Bedanken méchte ich mich

daneben bei der Restauratorin Celeste Cardinali, Autorin der graphischen Rekonstruktion der Blockverleimung des

Kruzifix aus Santo Spirito.

1 Artes eorum, qui ex corporibus a natura procreatis effigies et simulacra suum in opus promere aggrediuntur, ortas hinc

fuisse arbitror. Nam ex trunco glebave et huiusmodi mutis corporibus fortassis aliquando intuebantur lineamenta non-

nulla, quibis paululum immutatis persimile quidpiam veris naturae vultibus redderetur, LEON BATTISTA ALBERTI, De

statua, M. CoLLaRETA (Hrsg.), Livorno 1998, S. 4.

2 Eine Aufteilung der Masse der Statue durch die Verwendung mehrerer miteinander verbundener Elemente begrenzt

die spezifische Eigenschaft des Holzes, durch Temperatur- und Feuchtigkeitsschwankungen zu schwinden oder zu

quellen.
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des vollendeten Werks — den spezifischen Mate-
rialeigenschaften wenig Rechnung trigt.s Dem-
gegeniiber rationalisieren Bildhauer wie Bene-
detto da Maiano dank ihrer holztechnologischen
Erfahrung, die sie in den groflen Familienwerk-
stitten sammeln konnten, den Produktionspro-
zef§ so weit wie moglich.+ Der Restaurator Peter
Stiberc (Florenz, Opificio delle Pietre Dure) hat
die Assemblagetechniken der florentinischen
Bildhauer des 15. bis 17. Jahrhunderts untersucht:
»Eine weitere Technik, die ich im Folgenden als
Assemblagetechnik bezeichnen werde, konnte
ich an den Skulpturen des spiten Quattrocen-
to in Florenz feststellen. Bei dieser Technik, die
bislang kaum Beachtung gefunden hat, wurde
das nétige Holzvolumen erreicht, indem zwei
oder mehr Schichten von Brettern miteinander
verleimt wurden. [...] Es ist sicher kein Zufall,
dafl die Assemblagetechnik von Bildhauern
eingefithrt wurde, die auf die Herstellung von
Holzskulpturen spezialisiert und die meist als
‘legnaiuoli’ ausgebildet waren.“s Eine derartige
Vorgehensweise verfolgte der holzhandwerklich
versierte Benedetto da Maiano fiir das Kruzifix
im Florentiner Dom. Indem er mehrerer Holz-
teile zusammengefligte, erreichte er nicht nur
eine Angleichung der Holzbearbeitung an die
des Marmors (da — ob Holz oder Marmor ver-
wendet wird — zumindest fiir den Zentralteil ei-
ner Statue von einem Gesamtblock auszugehen
ist), sondern so verringerte sich gegeniiber einem
gleichgroflen massiven Holzblock auch die Ge-
fahr eines durch Feuchtigkeit hervorgerufenen

Verziehens der Holzes. Letzteres kam der Kon-
servierung der Statue zugute.

Die folgenden Uberlegungen wollen be-
leuchten, wie Michelangelo sich der Herstellung
von Holzskulpturen niherte. Holz war fiir ihn
ein Material, mit dem er es nur bei gegebenen
Gelegenheiten aufnahm. Dies geht auch aus den
Worten seines Biographen Ascanio Condivi her-
vor. Michelangelo, so Condivi, habe das Kruzifix
in Santo Spirito vornehmlich aus Dankbarkeit
gegen Niccold Bichiellini geschaffen, den Prior
des Augustinerkonvents, dem er in Freundschaft
verbunden war: In questo tempo Michelagnolo, a
compiacenza del priore di Santo Spirito, tempio
molto onorato nella citta di Firenze, fece un Cro-
cifisso di legno, poco meno che ‘| naturale, il quale
Jfin ad oggi si vede in su laltare maggiore di detta
chiesa. Ebbe col detto priore molro intrinseca pra-
tica, si per ricever da lui molte cortesie, si per essere
accomodato e di stanza e di corpi da poter far noto-
mia, del che maggior piacer far non se gli poteva.?
Fiir die Darstellung eines gekreuzigten Christus
war Holz der iibliche Werkstoff. Offensichtlich
also entschied sich Michelangelo fiir dieses Ma-
terial nicht aus freien Stiicken, sondern von den
Umstinden veranlaf$t. Insgesamt ist Holz als ein
Material anzusehen, das ihm weitgehend unver-
traut war. GewifSheit iiber die Ausfithrung von
Holzfiguren durch Michelangelo besteht nur fiir
das Kruzifix aus Santo Spirito und fiir eine kleine
Darstellung des Gekreuzigten, die Michelangelo
im hohen Alter begann und unvollendet zuriick-

lief3.

3 Einen besonderen Fall stellt die Magdalena im Museo dell'Opera del Duomo (Florenz) dar, die aus einem massiven
Holzblock gefertigt ist und eine starke Grundierschicht aufweist, deren Oberfliche durch das Arbeiten des darunter

liegenden Holzes stark beschidigt ist; vgl. G. B. Fipanza, Caratteristiche tecnologiche e formali delle specie legnose:

una verifica su statue e intagli di etd moderna, in: G. B. Fipanza/N. Maccuiont (Hrsg.), Statue di legno. Caratte-

ristiche tecnologiche e formali delle specie legnose, Rom 2008, S. 37-38, bes. S. 56.

4 Unter Holztechnologie ist die Kenntnis der Struktur, der spezifischen Eigenschaften und der Bearbeitungsmethoden

des Werkstoffs zu verstehen.

s P StiBERC, Polychrome Holzskulpturen der Florentiner Renaissance. Beobachtungen zur bildhauerischen Technik,

in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 33, 1989, S. 210-212.

6 Vgl. G. B. Fipanza, La produzione di statue dei legnaioli-scultori. Riflessioni su Benedetto da Maiano e Leonardo

del Tasso, in: Kronos 11, 2007, S. 25-28.

7 Ascanto Conbivi, Vita di Michelagnolo Buonarroti (1553), G. Nenciont (Hrsg.), Firenze 1998, S. 15.
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DAS KRUZIFIX IN SANTO SPIRITO

Es war Margrit Lisner, die in einem im Konvent
von Santo Spirito in Florenz aufbewahrten Kru-
zifix den von Ascanio Condivi beschriebenen
von der Hand Michelangelos erkannte und ihn
ins Jahr 1494 oder die Zeit unmittelbar davor da-
tierte, genauer gesagt vor Michelangelos Flucht
aus Florenz im Oktober dieses Jahres (Abb. 1, 2).8
Von Ausnahmen abgesehen, hat die Forschung
diese Zuschreibung akzeptiert.?

Jingste Erkenntnisse zur Assemblagetechnik
— vor allem in den Studien von Peter Stiberc —
erméglichen neue Uberlegungen zur Vorberei-
tung des Holzblocks, den Michelangelo fiir sein
Kruzifix in Santo Spirito benutzt hat. Wahrend
der letzten drei Jahrzehnte des Quattrocento
sah die in Florenz am weitesten verbreitete Me-
thode der Assemblage von Holzelementen fiir
die Bildhauerei einen Block vor, der aus zwei
oder mehr miteinander verleimten Brettern zu-
sammengefligt war. Auf diese Weise konnte das
ndtige Volumen fiir die Ausarbeitung der Figur
erreicht und gleichzeitig eine Verformung des
Holzes vermieden werden, wie sie aus den oben
dargelegten Griinden drohte. Es liegt auf der
Hand, daf§ ein derartig vorbereiteter Holzblock
in seiner Bearbeitung Ahnlichkeiten mit einem

Steinblock aufweist. Zudem machte er bestimm-
te Vorsorgemafinahmen hinsichtlich der Konser-
vierung iiberfliissig, wie etwa die Aushéhlung der
Riickenpartie der Figur. Eine solche war beim
Einsatz eines massiven Holzblocks notwendig,
um dessen Verziehen zu vermeiden.

Diese Praxis der Assemblage ist auch beim
Kruzifix aus Santo Spirito erkennbar, das (die
Arme ausgenommen) durch das Entfernen von
Material von einem aus drei Brettern zusammen-
geleimten Block entstand (Abb. 3, 4). Eine erste
Rekonstruktion der Blockverleimung ist Ugo
Procacci und Umberto Baldini zu verdanken,
die eine im Voraus vorbereitete Verbindung von
Brettern schon vermuteten.’© Anders als Procacci
und Baldini annahmen, glaube ich aber nicht, es
sei Michelangelo selbst gewesen, der die Verlei-
mung der Bretter zu einem Block vorgenommen
hat. Wahrscheinlicher ist, daf§ ihm der Holzblock
von der Werkstatt eines Holzhandwerkers oder
-bildhauers geliefert wurde. In Frage kommt
etwa die des Benedetto da Maiano, mit dem er
anscheinend schon vor der Ausfiithrung des Ge-
kreuzigten von Santo Spirito zusammengearbei-
tet hat." Zudem mufS beriicksichtigt werden, daf$
Benedetto da Maiano neben seiner Titigkeit als

8  Vgl. M. LisNer, Michelangelos Kruzifixus aus S. Spirito in Florenz, in: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst 15,

I0

II

1964, S. 7-36. Der Artikel mit einem beigefiigten Bericht iiber die Restaurierung von Ugo Procacci und Umberto
Baldini wurde im gleichen Jahr ins Italienische tibertragen: M. LisNeR, Il Crocifisso di Michelangelo in Santo
Spirito a Firenze, Miinchen 1964. In einem spiteren Beitrag zum Kruzifix aus Santo Spirito grenzt Lisner die wahr-
scheinliche Entstehungszeit genauer ein: zwischen Frithjahr 1493 und Herbst 1494. Im Alter von achtzehn oder
neunzehn Jahren hitte demnach Michelangelo das Werk geschaffen. Vgl. M. LisNer, Il Crocifisso di Michelangelo
per il vecchio coro della Chiesa di Santo Spirito a Firenze, in: Il Crocifisso di Santo Spirito, Florenz 2000, S. 36.
Zum Dissens der Forschung beziiglich Lisners Zuschreibung vgl. K. WeiL-Garris BRaNDT/E. CaPrETTI, in: K.
WEIL-Garris BRanDT/C. AcipiNi/]. D. Drarer/N. PENNy (Hrsg.), Giovinezza di Michelangelo, Ausstellungskata-
log, Florenz, Palazzo Vecchio und Casa Buonarroti, 06.10.1999-09.01.2000, Mailand 1999, S. 288; L. LuccHksi, La
fortuna critica del Crocifisso di Santo Spirito, in: LisNER, Il Crocifisso di Santo Spirito (zit. Anm. 8), S. 23—29. Das
Buch enthilt auch ein interessantes Kapitel iiber die Aufbewahrung des Kruzifix nach seiner Restaurierung bis zum
Jahr 2000 im Museo di Casa Buonarroti in Florenz, vgl. R. C. ProTo P1sani, Da Casa Buonarroti a Santo Spirito:
un caso esemplare di muesealizzazione, in: ebenda, S. 98-109.

Vgl. U. Procacct/U. Barpint, 1l restauro del Crocifisso di Santo Spirito, in: LisNeRr, II Crocifisso di Michelangelo
(zit. Anm. 8), S. 31.

Die Zusammenarbeit Michelangelos mit Benedetto da Maiano wurde von M. Lisner fiir den Putto zur Rechten des
Verkiindigungsaltars der Kapelle der Familie Correale di Terranuova in der neapolitanischen Kirche Santa Maria di
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1: Michelangelo, Kruzifix, ca. 1494, Florenz, Santo Spirito, Sakristei
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2: Michelangelo, Kruzifix, ca. 1494, Florenz, Santo Spirito,

Sakristei, vor der Restaurierung von 2000 und noch im
Museum Casa Buonarroti

Bildhauer (in Holz, Stein und Terrakotta) auch  wirkte, eine Berufsbezeichnung, mit der er mehr-
als Intarsiator und als handwerklicher legnainolo  fach in Urkunden genannt ist.”

Monteoliveto vorgeschlagen, vgl. M. LisNER, Zu Benedetto da Maiano und Michelangelo, in: Zeitschrift fiir Kunst-
wissenschaft 12, 1958, 3—4, S. 141-156. Diese Zuschreibung hat in der Forschung viel Zustimmung gefunden, vgl. D.
CaRL, in: WEIL-GARRIS BRANDT/ACIDINI/DRAPER/PENNY, Giovinezza di Michelangelo (zit. Anm. 9), S. 276-279;
E Cacriorr, Benedetto da Maiano a Philadelphia: un terzo spiritello per I'altare Correale di Napoli, in: Annali della
Scuola Normale Superiore di Pisa (Quaderni) 1—2, 2000, S. 126.

12 Zu diesem Aspekt der handwerklichen Titigkeit von Benedetto da Maiano vgl. Fipanza, La produzione di statue
(zit. Anm. 6), S. 25, mit Literaturverweisen, vor allem auf den Dokumentenanhang in D. CARL, Benedetto da
Maiano. Ein Florentiner Bildhauer an der Schwelle zur Hochrenaissance, Regensburg 2006.
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3: Graphische Rekonstruktion der Blockverleimung des
Kruzifixes aus Santo Spirito

Die geringe Hohe der Skulptur (139 cm) 6t
darauf schliefSen, daf§ die Herstellung des Blocks
aus drei aufeinander geleimten Brettern nicht aus
dem Fehlen eines massiven Baumstamms zu er-
kldren ist, der die fiir die Christusfigur notwendi-
gen MafSe hatte (die Arme immer ausgenommen),
sondern vielmehr holzspezifisch erhaltungstech-
nische Griinde ausschlaggebend waren.s Der Zu-
stand des Werks bestitigt den gelungenen Einsatz
der Blockverleimung, wie aus dem Bericht von
Barbara Schleicher iiber die letzte Restaurierung
(2000) hervorgeht, die auf der gesamten Ober-
fliche nur zwei Risse feststellen konnte.*+ Das

4 Explosionszeichnung des Kruzifixes aus Santo Spirito

Verfahren der Blockvorbereitung aus Holz war
typisch fiir die legnainoli-Bildhauer, wie zum Bei-
spiel fiir die aus den Familienwerkstitten der da
Maiano oder der del Tasso. Auch dies scheint die
Vermutung zu bestitigen, dem jungen Michel-
angelo sei der vorfabrizierte Block von anderen
geliefert worden, so daf§ er dhnlich wie bei dem
Gestaltungsprozef§ eines Steinblocks unmittelbar
mit der Ausarbeitung der Figur beginnen konnte.

Wie Barbara Schleicher wihrend der Restau-
rierung mit dem Mikroskop feststellen konnte,
ist das Kruzifix aus Lindenholz gefertigt.’s Dieses
Material war unter den Holzbildhauern beson-

13 Vasaris Bemerkung zur Verbindung mehrerer Holzelemente, mit der das fiir eine (lebensgrofie oder grofSere) Skulptur

notwendige Holzvolumen erreicht werden sollte, findet, anders als zuweilen angenommen wurde, in diesem Kruzi-

fix keine Entsprechung. Vasari verweist hinsichtlich der Blockverleimung nicht auf deren Funktion als Schutz vor

Schiden an der Holzstatue: ,Ma perché I'artefice, essendo grande la figura che € vuole, non puod fare il tutto d’'un

pezzo solo; bisogna ch’egli lo commetta di pezzi, e I'alzi ed ingrossi secondo la forma che ¢ lo vuol fare®, Grorcio
Vasari, Le Vite de’ pitt eccellenti pittori scultori ed archi tettori, G. MiLanest (Hrsg.), Florenz 1906, 1, S. 167.

14 Vgl. B. SCHLEICHER, Il restauro, in: Il Crocifisso di Santo Spirito, Florenz 2000, S. 9o-91.

15 Vgl. SCHLEICHER, Il restauro (zit. Anm. 14), S. 90. Die Holzanalyse wurde von dem Holztechnologen Marco

Fioravanti (Universitit Florenz) ausgefiihrt.
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ders geschitzt, da es sich wegen seiner kleintei-
ligen Zellen (Feintextur), seines gleichmifSigen
und geradlinigen Faserverlaufs und der daraus
resultierenden Eigenschaften besonders fiir Fein-
arbeit eignet: detailrelevante Schnitzerei kann
realisiert werden, ohne dafl eine Nachbearbei-
tung mit Modellier-, beziehungsweise Grundier-
masse notwendig wire. Hingegen fordert Pap-
pelholz mit seinen groben Zellstrukturen und
der Neigung, wihrend der Bearbeitung zu split-
tern, solches ein. Dementsprechend hat Barbara
Schleichers Restaurierung gezeigt, daf§ die Ober-
fliche der Skulptur fast iiberall mit grof3er Sorg-
falt ausgefiihrt ist und nur eine diinne Schicht
von Grundierung aufweist, die allein dem Auf-
trag der mit Ol gebundenen Pigmente diente
und die darunterliegende Schnitzarbeit sichtbar
la8t. Die Grundierung hat keine modellierbare
Stirke und wirke sich somit nicht auf das Volu-
men der fertigen Statue aus. Diese Vorgehenswei-
se war im Fall der Wahl von Lindenholz fiir die
Anfertigung einer Skulptur tiberaus verbreitet.
Seine vorziiglichen formalen Eigenschaften (ins-
besondere seine Feintextur) fiihrten dazu, dafd
die geschnitzte Oberfliche mit einer verschwin-
dend diinnen Grundierschicht (teilweise nur
Leim ohne Gips) bedeckt wurde, die lediglich
als Vorbereitung der Farbfassung diente. Andere
Holzarten, wie eben die Pappel, erfordern hiufig,
dafd Defekte in der Schnitzarbeit durch den Auf-
trag einer dicken Schicht modellierbarer Grun-
diermasse ,korrigiert“ werden. Anlifllich der
Restaurierung von 1963 hatte man beim Gekreu-
zigten von Santo Spirito mit bloflem Auge Pap-
pelholz als Werkstoff bestimmt.’¢ Diese Angabe
— die sich als falsch erwiesen hat — entspricht

16 Vgl. Procaccr/BaLpint, Il restauro (zit. Anm. 10), S. 30.

weder der Feinheit der Oberflichenbearbeitung
noch der diinnen Grundierungsschicht, welche
die Schnitzerei nicht verdeckt; bei der Verwen-
dung von Pappelholz wire solches in dieser Art
und Weise nicht moglich gewesen.

Es liegt auf der Hand, dafd die hervorragen-
den Resultate bei der Anatomie der Christusfigur
einerseits der Hand Michelangelos zuzuschreiben
sind und anderseits den spezifischen Eigenschaf-
ten des Lindenholzes, an erster Stelle seiner Fein-
struktur und seiner Weichheit, welche optimale
Maoglichkeiten der Bearbeitung garantierten.
Michelangelos Interesse an der Anatomie des Ge-
kreuzigten, so iiberzeugend Umberto Baldini,”
wurde unter anderem durch die Praxis der Lei-
chenoflnung genihre. Ihr konnte Michelangelo
im Konvent von Santo Spirito nachgehen, dessen
Prior ihm Gastfreundschaft gewihrte und der
dafiir mit dem hélzernen Kruzifix entschidigt
wurde. Das Kruzifix aus Santo Spirito darf somit
als eines der ersten Zeugnisse jener durch An-
schauung erworbenen anatomischen Kenntnisse
Michelangelos gelten, dank derer er, laut Vasari,
comincio a dare perfezzione al gran disegno che gli
ebbe poi'8 Aus den oben genannten Griinden hat
das Lindenholz offenkundig signifikanten Anteil
an der darstellerischen Umsetzung dieser Kennt-
nisse gehabt. Sicherlich ist es kein Zufall, wenn
Vasari Lindenholz als den am besten geeigneten
Werkstoff fiir die Bildhauerei betrachtet, also je-
nes Material, aus denen Michelangelo seine bei-
den einzigen urkundlich gesicherten Holzskulp-
turen fertigte: I/ migliore, nientedimanco, tra tutti
i legni che si adoperano alla scultura, é il tiglio, per-
ché egli ha i pori uguali per ogni lato, ed ubbidisce
pitt agevolmente alla lima ed allo scarpello. Va-

17 Vgl. U. BaLping, 1l Crocifisso di Santo Spirito di Michelangelo, Perfettissimo sopra tutti li altri corpi’, in: Critica

d’arte 10, 2001, S. 28.

18 GIORGIO Vasari, La vita di Michelangelo nelle redazioni del 1550 € del 1568, P. BaroccHt (Hrsg.), I, Testo, Mailand/

Neapel 1962, S. 13, Zitat, II, Commento, S. 121. ,,Al Vasari preme determinare I'utilitad dell'anatomia ai fini del ,gran

disegno® michelangiolesco, entro la prospettiva teorica e storica delle Vite; per la quale I'anatomia ¢ il fondamento

della pratica e dello studio del disegno®.
19 GIORGIO VASARI, Le Vite (zit. Anm. 13), S. 167.
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s: Michelangelo, Kruzifix, ca. 1494, Florenz, Santo Spirito, Sakristei (Detail)

6: Michelangelo, Kruzifix, ca. 1494, Florenz, Santo Spirito, Sakristei (Detail)
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sari lobt nicht von ungefihr den gleichmifSigen
Faserverlauf und die Gleichférmigkeit der Zellen
des Lindenholzes (ha i pori uguali per ogni lato),
die eine problemlose Bearbeitung mit Hohleisen
und Schleifinstrumenten erméglichen.

Am Kruzifix von Santo Spirito fillt daneben
auch die Verschrinkung zwischen Farbfassung
und Bildhauerarbeit auf. Es sei darauf verwie-
sen, wie bestimmte Details mit den Mitteln
der Malerei statt durch das Einschneiden in die
Oberfliche widergegeben sind — so zu beobach-
ten am Bart oder bei der Brustwunde. Es han-
delt sich um Phinomene, die auf Michelangelo
auch als Urheber der Farbfassung hindeuten. Die
Symbiose von zwei- und dreidimensionaler Dar-
stellung unterstreicht die ohnehin schon offen-
sichtliche anatomische Realititsnihe. Besonders
deutlich wird dies bei der Gestaltung der schul-
terlangen Haare, die sowohl reliefartig geschnitzt
als auch malerisch angegeben sind, und ebenso
in bestimmten duflerst realistischen Details, etwa
bei dem von der Brustwunde bis zur Mitte des
rechten Oberschenkels triefenden Blut oder beim
Brust- und Schamhaar (Abb. s, 6).2°

EIN KLEINES,

In beiden fiir ihn gesicherten Fillen von Holz-
bearbeitung wihlte Michelangelo Lindenholz.
Konnte dies im Fall des Kruzifix aus Santo
Spirito durch eine mikroskopische Untersu-
chung belegt werden, so erfahren wir es fiir
ein weiteres Kruzifix, welches der Endphase
seiner Titigkeit angehort, aus einem Brief. Thn

Zweifel hinsichtlich der Autorschaft Michel-
angelos kénnen nur bei der Wiedergabe des
Haupthaars aufkommen, das nicht geschnitzt,
sondern aus Stuck und Werg modelliert ist. Die-
ser Befund gab Ulrich Middeldorf einen Grund,
die Urheberschaft Michelangelos fiir das Kruzifix
abzulehnen.? Ein derartiger Behelf — auf dem
ersten Blick eines Kiinstlers von diesem Format
unwiirdig — erklirt sich meines Erachtens aus
der Unerfahrenheit des jungen Michelangelo
auf dem Gebiet der Holzskulptur. Sie mag ihn
veranlaf3t haben, sich bestimmten zu seiner Zeit
iiblichen Ausfithrungspraktiken zu unterwer-
fen und so eben auch dieser zwischen dem 15.
und 16. Jahrhundert weitverbreiteten Form der
Haargestaltung. An gleicher Stelle nannte es
Middeldorf unwahrscheinlich, daf Michelangelo
zur Ausarbeitung bestimmter Vorspriinge (zum
Beispiel am Knie) entsprechende Zusatzstiicke an
den Hauptblock angefiigt habe. Allerdings ent-
ging ihm dabei der charakeeristische Zug im Aus-
fiuhrungsprozef§ der Statue als ganzer, das heifSt
der Umstand, daf§ vor Arbeitsbeginn mehrere
Bretter zu einem Block verleimt worden waren.

UNVOLLENDETES KRUZIFIX

richtete Cesare Bettini (in Rom) am 2. August
1562 an Leonardo Buonarroti (in Florenz) und
bat cho[n]prare alchuni ferretti da lavorare sopra
unopera dun corcefiso di tiglio, il quale M(essere)
vol fare>> Als erster hat Charles de Tolnay dieses
Schreiben (und ein weiteres vom Vortag) mit
einem kleinen Kruzifix in der Casa Buonarroti

20 Die originale Fassung konnte wihrend der letzten Restaurierung durch Barbara Schleicher (2000) vollkommen ge-

sichert werden; gleichzeitig wurde das wihrend der Restaurierung von 1963 (durch Pellegrino Banella) aufgetragene

Wachs entfernt, vgl. SCHLEICHER, Il restauro (zit. Anm. 14), S. 76—77. Daf§ auch die Fassung durch Michelangelo

ausgefiihrt wurde, ist schon von M. Lisner angedeutet worden; LisNER, Il Crocifisso (zit. Anm. 8), S. 6 und LIsNER,

1l Crocifisso di Michelangelo (zit. Anm. 8), S. s1—52.

21 Vgl. U. MippELDORF, The Crucifixes of Taddeo Curradi, in: The Burlington Magazine 909, 1978, S. 809.

22 P BaroccH1/K. Loac BramanTi/R. Ristort (Hrsg.), Il carteggio indiretto di Michelangelo, Florenz 1995, S. 128.
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72 Michelangelo, Kruzifix, ca. 1563, Florenz,
Casa Buonarroti

in Verbindung gebracht und in ihm ein Modell
erkannt.?

Die kleine Statue (27 cm hoch) scheint
Michelangelos Uberzeugung widerzuspiegeln,
nach der der Block die Idee des Kiinstlers schon

8: Michelangelo, Kruzifix, ca. 1563, Florenz,
Casa Buonarroti

enthalte. Die Aufgabe des Bildhauers sei nur,
das Uberfliissige zu entfernen.2+ Die bildhaue-
rische Ausfithrung der kleinen, unvollendeten
Christusfigur, einschliefflich der Armansitze,
scheint ginzlich der einer Steinskulptur ange-

Die Briefe vom 1. und 2. August 1562 mit den Hinweisen zum kleinen Kruzifix sind schon veroffentlicht worden

in: Michelangelo. Mostra di disegni, manoscritti e documenti, Ausstellungskatalog, Florenz, Casa Buonarroti und

Biblioteca Medicea Laurenziana, 14.06.1964—30.10.1964, Florenz 1964, S. 192-193.
23 Vgl. C. pe ToLnay, Un bozzetto di legno di Michelangelo, in: Commentari 15, 1965, S. 93-97.
24 Der Gedanke ist in Michelangelos bekanntem Sonett iiber die Marmorbildhauerei ausformuliert, dessen erster Vier-

zeiler lautet: Non ha l'ottimo artista alcun concetto, / Ch'un marmo solo in sé non circoscriva / Col suo soverchio; e solo

a quello arriva / La man che ubbidisce all'intelletro. C. Guasti (Hrsg.), Le rime di Michelangelo Buonarroti pittore

scultore e architetto, Florenz 1863, S. 173.
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glichen (Abb. 7). Die vom Lindenholzblock in
erheblichem Umfang abgetragene Substanz lifSt
— erkennbar vor allem in der Profilansicht (Abb.
8) — die Figur ausschliefllich aus dem Entfernen
von Material entstehen (die gestreckten Arme
wieder ausgenommen). Die geringen Mafle des
Kruzifix begiinstigten eine solche Vorgehenswei-
se. Auf jeden Fall liefert die Skulptur eine weitere
Bestitigung dafiir, daf§ Michelangelo sich dem
Holzblock nicht anders niherte als dem Marmor-
block, wobei ihm die in sich abgeschlossene Ein-
heit der aus einem massiven Materialblock her-
ausgearbeiteten Statue immer gegenwirtig war.
Die Oberfliche des kleinen Kruzifix, sowohl des
Korpers als insbesondere auch des Gesichs, 1St
erkennen, dafd noch eine weitere Behandlung mit
dem Hohleisen und anschlieflend mit Schleif-
werkzeug ausstindig ist. Bei der Arbeit in Linden-
holz ist solches méglich, da es auch im kleinen
Format eine optimale Feinbearbeitung erlaubt.
Was den Zweck der Statuette angeht, so glau-
be ich im Gegensatz zu Tolnay und Shell nicht,
dafl es sich um das Modell fiir ein iiberlebens-
grofles Holzkruzifix handelt.> Vielmehr war das
kleine Kruzifix wohl zum Gebrauch bei der pri-
vaten Andacht bestimmt. Wie die Briefe vom 1.
August 1562 und 17 Juli 1563 zeigen, wurde das

Werk sehr langsam ausgefiithrt; Michelangelos
Tod diirfte der Grund gewesen sein, daf$ es
unvollendet blieb, so jedenfalls Acidinis Hypo-
these.26 Hochstwahrscheinlich war das Werk
fiir den Neffen Leonardo bestimmt, was den
intimen Gebrauchszweck bestitigen wiirde: Im
Brief vom 17. Juli 1563 schreibt Tiberio Calcagni
aus Rom an Leonardo Buonarroti, Michelangelo
arbeite sopra a’ vostro Cristo di legniame.?7 Janice
Shells Uberzeugung, es handle sich um ein
Modell, griindet auf der in den Briefen erwihn-
ten Vielfalt des Handwerkzeugs (tuzi queli feri),
die auf eine hohe Komplexitit der Arbeit verwei-
se.?8 Diese Annahme ist jedoch nicht iiberzeu-
gend, zumal die Ausfithrung von Holzfiguren
unabhingig von ihren Maflen immer die Ver-
wendung von unterschiedlich groffen Hohleisen
oder anderen Werkzeugen notwendig macht,
welche bei dem Werk der Casa Buonarroti, wie
auf der Oberfliche unschwer zu sehen ist, reich-
lich eingesetzt wurden. Auch die Auswahl des
Lindenholzes (das anders als die Pappel wegen
seiner spezifischen Zelleneigenschaften das
Schneiden auch kleinster Details zulidf3t) verweist
auf die Absicht, ein autonomes Werk zu schaffen.
Nur schwer vorstellbar erscheint die Bevorzu-
gung dieser Holzart fiir eine Modellvorlage.

25, The work can be dated in the summer of 1562, one and half years before Michelangelo’s death. In two letters of

August 1 and 2, 1562, Michelangelo asked his nephew Lionardo in Florence to send him the wood and implements

necessary to execute a larger than life-size wooden crucifix. This small carving seems to be a model precisely for this
project”: C. pE ToLNay, Michelangelo. Sculptor, Painter, Architect, Princeton 1975, S. 218—219. Schon zuvor erkann-

te de Tolnay in dem kleinen Kruzifix aus der Casa Buonarroti eine Modellvorlage fiir eine grofSere Version in Holz,

die er mit einigen Zeichnungen in Verbindung brachte: vgl. C. pE ToLnay, Un bozzetto di legno di Michelangelo,
in: Commentari 15, 1965, S. 93—97. Die kleine Statue gilt auch als Modell bei: L. . LE Brooy, Michelangelo Mo-

dels formerly in the Paul von Praun Collection, Vancouver 1972, S. 146. J. SHELL, Katalogbeitrag Nr. 35, in: The

Genius of the Sculptor in Michelangelo’s Work, Ausstellungskatalog, Montreal, Museum of Fine Arts, 12.06.1992—

13.08.1992, Montreal 1992, S. 270.

26 Il piccolo Crocifisso nel Museo di Casa Buonarroti, rimasto incompiuto alla sua morte”: C. AcipiNt LucHINAT,

Michelangelo scultore, Mailand 2005, S. 33.

27 Barocch1/LoacH BRaMaNTI/RisTORY, 1l carteggio (zit. Anm. 22), S. 154. Schon O’Grody vermutete, das Holzkru-

zifix, an dem Michelangelo im Juli 1563 arbeitete und dem dieses kleine unvollendete Exemplar als Entwurf gedient

haben soll, sei fiir Leonardo Buonarroti bestimmt gewesen, vgl. J. A. O’Gropy, Michelangelo, Crocifisso, in: P.
Racroniert (Hrsg.), I bozzetti michelangioleschi della Casa Buonarroti, Florenz 2000, S. 64—66.
28 ,No indication of the size of the projected work is offered in either missive, though the fact that the sculptor had

need of a variety of tools may perhaps suggest that the crucifix was meant to be a complex work, large rather than

small“, SHELL, Kat. Nr. 3—5 (zit. Anm. 25), S. 2770.
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Wenn mit Brief vom 1. August 1562, den
Lorenzo Mariottini aus Rom an Leonardo
Buonarroti in Florenz richtete, bei einem Schnit-
zereiexperten Werkzeug fiir diese Skulptur be-
stellt wurde, so handelt es sich um einen weite-
ren Beleg fiir ein nur gelegentliches Arbeiten des
betagten Michelangelo in Holz. Nicht er selbst
fordert bestimme Werkzeuge an, sondern er de-
legiert die Auswahl an einen Fachmann, wie in

dem gleichen und gleichzeitig ersten Brief, der
auf das Werk bezug nimmt, nachgelesen wer-
den kann: M(essere) vorebe fare umo crocifisso di
lengnio e che vorebe che voi li mandasi tuti quel;
feri che per simile opera ocorano, e che domandiate
costi a qualcuno del mestieri, c[ijoé imtag(lfiatore
di fiure di leng[nliame. E fateli fare beli ¢ buoni e

mandateli quamto prima.>s

EINE ]ijGST GESCHEHENE ZUSCHREIBUNG

Von dem Namen Michelangelo geht immer wie-
der Faszination aus, wenn es gilt, Holzkruzifixe
zuzuschreiben.’ In jiingster Zeit sorgte die Attri-
bution eines kleinen Kruzifix, das inzwischen im
Museo del Bargello (Florenz) untergebracht ist,
fiir grof8es Aufsehen; der Turiner Kunsthindler
Giancarlo Gallino verkaufte es dem italienischen
Staat, nachdem es zuvor in einer Ausstellung im
Museum Horne (Florenz) gezeigt worden war
(Abb. 9). Anlifllich der Ausstellung ist ein Ka-
talog erschienen, in dem mit Nachdruck und
vom Stil her argumentierend auf Michelangelo
als Urheber verwiesen wird.3' Dies fand teils Zu-
stimmung, aber es gab nicht wenige Forscher,

die der Versuch irritierte.* Im Folgenden werde
ich vor allem auf die Ausfiithrungstechnik einge-
hen, die mit Michelangelo schwetlich vereinbar
ist. Eine stilistische Anmerkung nur sei gestat-
tet: In einem Vergleich mit dem Gekreuzigten
aus Santo Spirito, der eine zarte Wiedergabe der
Anatomie und eine originelle Haltung der Bei-
ne erkennen lifit, weist die Figur aus dem Besitz
des Antiquars Gallino eine kriftige, fast iberbe-
tonte Anatomie besonders der Beinmuskulatur
auf, wobei die Beine eine eher geliufige Stellung
einnehmen. Das zugrundeliegende anatomische
Prinzip erweist sich somit als véllig verschie-
den. Trotzdem wurde fiir das Kruzifix im Bar-

29 BaroccHi/LoacH BRamaNTI/RISTORY, Il carteggio (zit. Anm. 22), S. 126.

30

31

32

Beispiele von Zuschreibungen sind das Kruzifix aus San Rocco in Massa und das einer Privatsammlung, vgl.
dazu A. ParroncHr, Il Crocifisso di Michelangelo gia in S. Spirito, in: Antichita viva 5-6, 1965, S. 35-43; ACIDINI
LucHinat, Michelangelo scultore (zit. Anm. 26), S. 32-33.

Vgl. G. GenriLint (Hrsg.), Proposta per Michelangelo giovane. Un Crocifisso in legno di tiglio, Ausstellungskata-
log, Florenz, Museo Horne, 8.05.2004—4.08.2004, Turin 2004.

Ablehnend reagierten Margrit Lisner und Francesco Caglioti. Barocchi hilt das Kruzifix fiir ,un’opera di rispettabile
serialitd tardoquattrocentesca, legata ad una alta tradizione di intaglio ligneo®. Lisner schreibt es Andrea Sansovino
zu. Francesco Caglioti, der sich als einziger ausfiihrlich mit den stilistischen und qualitativen Aspekten des kleinen
Kruzifixes des Antiquars Gallino auseinandersetzt, bestreitet, m.E. zu Recht, dafd es sich um ein Werk von exzeptio-
nellem Anspruch handle, wobei er den seriellen Charakter sowie die Schwiche in der Ausfithrung einiger Details
hervorhebt, etwa den unbestimmten Gesichtsausdruck oder die grobe Umsetzung der Haare. Vgl. P. BaroccH,
Politica e belle arti, in: Il Venerdi di Repubblica 1088, 2009, S. 33; M. LisNER, Osservazioni sulla mostra “Proposta
per Michelangelo giovane” al Museo Horne di Firenze: opera di Michelangelo o di Andrea Sansovino?, in: Arte cri-
stiana 825, 2004, S. 421—426; E. CagLiotr: Lopera al Diocesano: ,,Quel Crocifisso non ¢ di Michelangelo. Vi spiego
perché*, in: Corriere del Mezzogiorno vom 17. September 2009, S. 6; E Cagriorr, Il ‘Crocifisso’ ligneo di Donatello
per i Servi di Padova, in: Prospettiva 130-131, 2008, S. 101
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9: Kruzifix, ca. 1495, Florenz, Nationalmuseum Bargello

gello 1495 als Entstehungsjahr vorgeschlagen,
also unmittelbar nach dem Kruzifix von Santo
Spirito. Im besagten Katalog des Museum Horne
bezeichnet Giancarlo Gentilini den gekreuzigten
Christus von Santo Spirito als Teil einer Gruppe
von mehreren Kruzifixen unterschiedlicher Gro-
e von der Hand des jungen Michelangelo; die
kleineren davon habe er ausgefiihrt, um sich in
der Praxis der Schnitzens zu tiben.3* An gleicher
Stelle sieht Luciano Bellosi den Anlaf§ fiir die
Entstehung des kleinen Bargello-Kruzifix in der

Notwendigkeit des Kiinstlers, sich Einkiinfte zu
schaffen.’ Wie schon angemerkt, war jedoch die
Ausfiihrung des Kruzifix in Santo Spirito fiir den
neunzehnjihrigen Michelangelo die einzige uns
aus der Frithphase seines Schaffens tiberlieferte
Gelegenheit, in Holz zu arbeiten.¢ Von den hier
behandelten Kruzifixen abgesehen, gibt es weder
in den ausfiihrlichen Biographien, noch in Do-
kumenten, noch in den Briefwechseln, noch in
einer anderen Quelle irgendeinen Hinweis auf
Holzskulpturen von Michelangelos Hand.

33 Vgl. G. GENTILINI, Proposta per Michelangelo giovane: un piccolo Crocifisso in legno di tiglio, in: GENTILINI,

Proposta per Michelangelo (zit. Anm. 31), S. 19.

34 Vgl. GEnTILINT, Proposta per Michelangelo giovane (zit. Anm. 33), S. 14-15.

35 ,[...] bisogno di danari in un momento in cui, a leggere ancora una volta il Condivi, gli incarichi per I'esecuzione

di sculture non erano cosi frequenti“, L. BeLLost, Una probabile opera di Michelangelo giovane, in: GENTILINT,

Proposta per Michelangelo (zit. Anm. 31), S. 39.

36 Gentilini hingegen vermutet, daf§ die Herstellung kleiner Kruzifixe fiir den jungen Michelangelo eine alltigliche

Arbeit war: vgl. GENTILINI, Proposta per Michelangelo giovane (zit. Anm. 33), S. 27—29.
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x0: CT des Kruzifixes aus dem Bargello,
Querschnitt des Brustkorbs

Bevor die Art und Weise der Ausfiihrung des
kleinen Kruzifix erliutert wird, soll noch auf die
Fassung eingegangen werden. Jenes symbiotisch
enge Verhiltnis von Malerei und Skulptur wie
bei der Figur von Santo Spirito, wo der Farbauf-
trag eine zentrale Rolle bei der Expressivitit des
Werks spielt, ist hier nicht zu erkennen. Hin-
gegen besitzt die Fassung der Christusfigur im
Bargello einen iiblichen, hergebrachten Charak-
ter, wie er typisch ist fiir die serielle Herstellung
derartiger Objekte. In diesem Sinne muf§ auch
die unterschiedliche Wiedergabe der Brustverlet-
zung gesehen werden: reichlich Blut, das in der
Version in Santo Spirito aus der gemalten Wunde
flief3¢, ein derber Schlag mit einem breitschneidi-
gen Hohleisen beim ,,Gallino-Christus®.

Der Ausstellungskatalog des Museums
Horne enthilt ein aufschlufireiches Kapitel zur
Holzanalyse des Gekreuzigten, dessen Ergebnis-
se einigen Uberzeugungen widersprechen, wel-

che die Kunsthistoriker in den voranstehenden
Beitragen formuliert hatten. Hervorzuheben ist,
dafd die Bestimmung der Holzart mit Hilfe von
Computertomographie (CT) vorgenommen
wurde, also iiber die Auswertung der Densi-
tometrie des Holzes. Diese Methode der Holz-
klassifizierung ist, wie der Holztechniker und
Autor des Kapitels, Marco Fioravanti, klarstellt,
keineswegs prizise — anders als die absolut zuver-
lassige mikroskopische Untersuchung eines ein-
zelnen Holzpartikels, wie sie bei der Restaurie-
rung der Christusfigur in Santo Spirito durch B.
Schleicher vorgenommen wurde. Die MefSwerte
der Dichte des untersuchten Holzes weisen eher
auf Pappel als auf Linde.’” Nur die Maserung,
wie sie bei der CT sichtbar wurde, konnte fiir
Linde sprechen.’ Fiir die These, der Werkstoff
sei Pappelholz, spricht daneben die Quantitit
der Grundiermasse, die eine modellierbare Stir-
ke aufweist (an einigen Stellen bis zu vier Milli-
meter), anders als bei der Christusfigur in Santo
Spirito mit jener dort minimalen Schicht, die
ausschliefSlich fiir den Auftrag der Fassung not-
wendig ist. Die Stirke der Modelliermasse ist auf
der CT-Querschnittaufnahme des Brustkorbs
(in schwarz auf der Hohe der Rippenverletzung)
erkennbar (Abb. 10), wo sie gleichzeitig auch zur
Korrektur von Oberflichendefekten dient, und
mit bloflem Auge noch deutlicher an der Gesif3-
muskulatur, wo eine Schichtabhebung des reich-
lich aufgetragenen, plastischen Oberflichenma-
terials zu beobachten ist (Abb. 11).39

37 I valori misurati si avvicinano molto a quelli tipici per il legno di Pioppo (Populus alba L.: 0,48—0,53 g/cm3), men-

tre lo sono di meno rispetto ai valori normali del Tiglio (7#lia cordata Mill.: 0,58—0,70 g/cmd) [...] la specie quindi

che maggiormente si avvicina ai valori di densitd misurati ¢ sicuramente il Pioppo, che per il largo impiego trovato

anche nella realizzazione di sculture lignee, merita di essere seriamente considerata“, M. FioravanTi, Relazione

sull’esame della tomografia computerizzata dei tre Crocifissi, in: GENTILINI, Proposta per Michelangelo (zit. Anm.

31), S. 66-67.

38 ,[...] il limite marcato dell’anello di accrescimento e le ampiezze anulari piuttosto ridotte, che farebbero invece

propendere a favore del Tiglio“, FloravanTi, Relazione sull’esame (zit. Anm. 37), S. 67.

39 Laut Katalogbeitrag ist die Fassung des Kruzifixes (und folglich auch die Grundierung) original. Wihrend der Re-

staurierung unter der Leitung von Guido Nicola wurde sie 1991 nach der Entfernung der Oberflicheniiberma-

lung freigelegt und auf Grund des teilweisen Verlusts der Grundierschicht an einigen Stellen ausgebessert. Vgl. U.

BaLpINT, Ricerche storiche e tecnoscientifiche, in: GENTILINI, Proposta per Michelangelo (zit. Anm. 31), S. 62.
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1x: Kruzifix, ca. 1495, Florenz, Nationalmuseum Bargello (Detail)

Holzarten mit feiner Textur (wie eben Lin-
denholz) erlauben eine Oberflichenendbearbei-
tung von hervorragender Qualitit, die iiblicher-
weise nicht von einer Grundierschicht iiberdeckt
wird. Das Verhiltnis von Zellgrofle und Stirke
der Grundierung wurde bereits ausfiihrlich er-
forscht.+0 Dabei hat sich gezeigt, daf§ exzellenten
Schnitzeigenschaften von Holzarten, die sich
(wie die Linde) durch Zellen geringer Grofle
auszeichnen, in der Regel extrem diinne Grun-
dierschichten entsprechen, die, wie das Kruzi-
fix aus Santo Spirito bestitigt, nur noch gefaflt
werden miissen. Im Gegensatz dazu verlangen
die grofleren Zellen der Pappel und die vor al-
lem auf Grund seiner Neigung zum Splittern
schwierige Bearbeitbarkeit dieses Holzes, nach

einer modellierbaren Grundiermasse, die eine

Ausbesserung der Oberflichenmingel ermég-
licht. Weitere Uberlegungen erlaubt der Einsatz
der Blockverleimung. Fiir die geringen Ausmaf3e
des Bargello-Christus (41,3 cm hoch) wire eine
vorbereitete Assemblage von Brettern zu einem
fur die Skulptur (die Arme ausgenommen) not-
wendigen Holzvolumen unnétig gewesen: Weder
ist ein Holzstiick dieser Grofle schwer zu beschaf-
fen, noch stellen sich technische Erhaltungspro-
bleme. Ein massiver Holzblock solch kleinen
Formats hitte sich in Bezug auf die feuchtig-
keitsbedingten Verformungen #hnlich verhalten
wie ein aus mehreren Teilen zusammengesetzter
Block. Daher ist das Phinomen der Assembla-
ge in diesem Fall als Verwendung von Restholz
durch eine Werkstatt aufzufassen. Der unbe-

kannte Schnitzer hat einen aus zwei unterschied-

40 Vgl. G. B. Fipanza/N. Maccuriont (Hrsg.), Statue di legno. Caratteristiche tecnologiche e formali delle specie

legnose, Rom 2008.
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12: CT des Kruzifixes aus dem Bargello, Querschnitt des
Schulterbereichs einschlieflich Kopf und Hals

lich starken Brettern verleimten Block bearbeitet,
wie dies durch die CT-Querschnittaufnahme
von Hals-, Kopf- und Schulterbereich rekonstru-
ierbar ist (Abb. 12). Um die Neigung des Kopfs
zu intensivieren, hat er sich eines Kunstgriffs
bedient und in Nackenhohe einen Holzkeil in
das hintere Brett getrieben. Meines Erachtens

kann dies nicht, wie Cristina Acidini Luchinat
annimmt,# als eine Korrektur wihrend des Ent-
stehungsprozesses gewertet werden, sondern ist
Ausdruck einer Produktionsroutine jener Werk-
statt, in der das kleine Kruzifix entstand und der
sicherlich ein legnaiunolo-Holzschnitzer vorstand.
In einem derartigen Kontext aber erscheint die
Prisenz Michelangelos sehr unwahrscheinlich.
Vom handwerklichen Umfeld der Herstellung
dieses Kruzifixes zeugt auch der Spalt, der, um
die Brustwunde darzustellen, durch einen Schlag
mit dem Hohleisen verursacht wurde. Er wurde
mit nachtriglich auf eine Holzeinlage aufgetra-
gene Grundiermasse geschickt geschlossen (Abb.
10): ein moglicherweise hiufiges Mifigeschick,
das die Werkstatt in dieser Manier zu beheben
suchte.

41, Si tratta di un originale ,pentimento’ o ripensamento strutturale che, nel forzare la verosimiglianza del dato natura-

le, sceglie la via dell’espressivita patetica“, Acipint LucHiNaT, Michelangelo scultore (zit. Anm. 26), S. 33.

Abbildungsnachweis: Abb. 1, s, 6: Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max-Planck-Institut. — Abb. 2: Giorgio
Laurati. — Abb. 3, 4: Celeste Cardinali. — Abb. 7, 8: Studio fotografico Quattrone, Firenze. — Abb. 9, 11: Aurelio
Amendola. — Abb. 10, 12: DEISTAF — Universita degli Studi di Firenze.



DIE VERSUCHUNGEN DER JUGEND

INTERNATIONALE BILDKULTUREN DER
BAROCKEN ALLEGORIE AM BEISPIEL VON VENIUS UND RUBENS,
CORTONA UND GIORDANO

EckHARD LEUSCHNER

Das Epochenetikett des Barock ist mit be-
stimmten Klischees behaftet, zu denen das-
jenige der Uberfrachtung von Kunstwerken mit
Buchgelehrsamkeit oder bedeutungstragenden
»Botschaften® jeder Art gehért, die deren Asthe-
tik abtriglich seien. Walter Benjamin spottete:
Die Renaissance durchforscht den Weltraum, das
Barock die Bibliotheken. Doch was gelegentlich
schon im spiten 17. Jahrhundert als intellektu-
elle Uberladenheit oder letztlich untauglicher
Versuch der Visualisierung von Schriftkontexten
kritisiert wurde, war Teil kiinstlerischer Traditio-
nen und gesellschaftlicher Funktionszusammen-
hinge von Bildern, die (wie es Benjamin fiir das
deutsche Trauerspiel unternahm) nicht selten
noch immer rekonstruiert werden miissen, um
die Leistungen einzelner Kiinstler unter den Rah-
menbedingungen der Epoche nachvollziehbar
zu machen. Beispielhaft fiir die Anspriiche und
Notwendigkeiten einer solchen Rekonstrukti-
on sollen im Folgenden drei allegorische Bilder
aus dem spitesten 16. und dem 17. Jahrhundert
diskutiert werden: virtuos gemalte, vielfigurige
und ,handlungsstarke Grof§formate von Otto

van Veen und/oder Peter Paul Rubens, Pietro
da Cortona und Luca Giordano, die zwar an
verschiedenen Orten Europas entstanden, aber
die durch bestimmte formale und semantische
Faktoren eng aufeinander bezogen sind. In der
kunsthistorischen Forschung wurde zwar gele-
gentlich eine Beziehung zwischen den drei Wer-
ken konstatiert.> Es l4f3t sich aber noch eingehen-
der als bisher darlegen, wie genau diese Beziige
beschaffen sind und was aus diesen iiber Genese,
Funktion, Rezeption und kiinstlerischen Stellen-
wert der in Frage stehenden Bilder zu lernen ist.
Allegorien im Sinne von dAAnyopéo (gr. an-
ders reden), die im Feld der Kunst als bildliche
Einkleidungen abstrakter Sachverhalte definiert
werden, sind selbstverstindlich keine Erfindung
des Barock.3 Doch sowohl wegen ihrer grofien
Zahl als auch aufgrund der vergleichsweise deut-
lichen Vereinheitlichung ihrer Erscheinungsform
als Ergebnis normierender Prozesse sind sie ein
charakteristisches Kennzeichen dieser Epoche,
man konnte sagen: barocker Bildkultur(en).+
Die folgenden Beispiele sollen daher auch dazu
dienen, die barocke Allegorie als internationales

1 W.BenjamiN, Ursprung des deutschen Trauerspiels (1925), Frankfurt am Main 1978, S. 121.

2 Vgl. (aus der Perspektive einer Analyse des letztgenannten Werkes) zusammenfassend W. PRoHASKa, in: W. SEIPEL

(Hrsg.), Luca Giordano 1634-170s, Ausstellungskatalog, Wien, Kunsthistorisches Museum, 25.06.—07.10.2001, Ne-

apel 2001, S. 194-196.

3 Den aktuellsten Forschungsiiberblick zur Allegorie in der Kunst der Frithen Neuzeit bietet die Einleitung zu: C.

Baskins/L. RosenTHAL (Hrsg.), Early Modern Visual Allegory: Embodying Meaning, Aldershot 2007, S. 1-10.

Zum allegorischen Genre in der barocken (v.a. franzésischen) Kunst und seinen Kritikern vom spiteren 17. bis ins

20. Jahrhundert vgl. auch V. Bar, La peinture allégorique au Grand Siécle, Dijon 2003, S. 15-24.

4 Als ,Bildkulturen® bezeichne ich — in Anlehnung an den Kulturbegriff von Max Weber — gemeinschaftliche Kontex-

te der Tradierung von Bedeutung in der Verfertigung und Rezeption von Bildern, also kollektive Muster der Repri-

sentation, die nach Gruppen, Regionen oder Konventionen differenziert werden konnen (vgl. dazu A. SCHELSKE,
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Verstindigungs- oder Identifikationsmedium
bestimmter gesellschaftlicher Schichten anschau-
lich zu machen — diesen Aspekt herauszustrei-
chen ist wichtig, denn es wird mindestens auf
der Ebene der Handbiicher und Ubersichtswer-
ke zum in Frage stehenden Zeitraum noch im-
mer zu sehr in lokalen oder nationalen Kunst-
»Schulen® gedacht. Auch sollte das Barock nicht
nur mit (gewiss nicht falschen) Stilkriterien wie
,Dynamik‘ oder , Theatralik® in Verbindung ge-
bracht werden, sondern vor allem mit einer ver-
besserten und genauer systematisierten Betrach-
teransprache, einem geschirften Verstindnis fiir
die Eigenheiten aktueller Bildmedien und fiir
die erweiterten Mdglichkeiten der internationa-
len Verbreitung von Bildern. Es geht also um die
allgemeine Verfligbarkeit eines visuellen Kanons,
etwa durch beschriftete Kupferstiche oder iko-
nologische Handbiicher, die differenzierte, aber
insgesamt doch stark standardisierte und parado-

xerweise erst dadurch flexibel und ,,punktgenau®
anwendbare Bildersprache begiinstigten. Gegen-
iiber dlterer Kunst bestand damit selbstverstind-
lich kein Wesens-, aber ein deutlicher gradueller
Unterschied.

Drei Werke des flimischen, rémisch-floren-
tinischen und neapolitanischen Barock im Ver-
gleich: Was haben diese Bilder miteinander zu
tun? Wie kann eine zeitgemiflen wissenschaftli-
chen Anspriichen geniigende Analyse aussehen?
Welche Quellen sind heranzuziehen? Welche
kiinstlerischen Auffassungen und Markestrate-
gien der Maler spiegeln die Bilder? Warum und
von wem wurden solche Werke bestellt? Wie
schlugen sich in ihnen zur Entstehungszeit aktu-
elle kiinstlerische, politische, moralische Vorstel-
lungen nieder? Wie verhielt sich die bei Allegori-
en intendierte , Lesbarkeit“ mit der prinzipiellen

Offenheit jeder bildlichen Darstellung?

PIETER PERRET NACH OTTO VAN VEEN:
TYPUS INCONSULTAE IUVENTUTIS

Chronologisch vorgehend sei mit dem frithesten
Werk (Abb. 1) begonnen, einem Gemilde in den
Maflen 146 x 212 cm des Otto van Veen (1556-
1629), dem dritten und bedeutendsten Lehrer
von Peter Paul Rubens. In der Forschung wird
sogar eine Beteiligung des (bis 1597 noch nicht
zur eigenen Signatur autorisierten) Lehrlings bei
der Produktion des einst in der Sammlung Kaiser

Rudolfs II. und heute in Stockholm befindlichen
Bildes diskutiert.s Wegen der fiir den Figurenstil
des Venius untypischen Plastizitit und ,Leben-
digkeit® einzelner Personen ist ein Anteil von
Rubens an diesem Werk tatsichlich sehr wahr-
scheinlich.

Zeichen eines kulturellen Bildgedachtnisses, in: K. REnkAMPER/K. Sacus-HomBacH (Hrsg.), Bild, Bildwahrneh-

mung, Bildverarbeitung. Interdisziplinire Beitrige zur Bildwissenschaft, Wiesbaden 1998, S. 59-68). ,Bildkultur®

als Terminus scheint mir angemessener und flexibler als etwa der engere Begriff der ,Bildkommunikation® oder eine

soziologisch determinierte Vokabel wie ,,Bild- bzw. Kunstsystem®; denn im Rahmen einer Bildkultur kénnen so-

wohl die verfertigungstechnischen und konzeptuellen als auch die funktionalen Aspekte von Bildern verschiedener

Herkunft und Qualititsstufen studiert werden.

s Olauf Holz, 146 x 212 cm. Inventar Prag 1621, Nr. 1047: Venus joch mit Palas [sic] mit ungerathener jugend vom
Octavio Venus [sic]. Vgl. E. M. HaBerprrzL, Die Lehrer des Rubens, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Samm-

lungen des allerhdchsten Kaiserhauses 27, 1908, S. 209-213; J. MULLER HOFSTEDE, Zur Antwerpener Frithzeit von
Peter Paul Rubens, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kiinste 13, 1962, S. 179—215; idem, in: Peter Paul Rubens.

Gemilde — Olskizzen — Zeichnungen, Ausstellungskatalog, Anvers, Musée Royal des Beaux—Arts, 29.06.1977—

30.09.1977, Antwerpen 1977, S. 23; G. CavaLLi BjorkMaN, Nationalmuseum Stockholm. Dutch and Flemish Pain-

tings I: 1400-1600, Stockholm 1986, S. 114.
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1: Otto van Veen und (?) Peter Paul Rubens, TYPVS INCONSVLTAE IVVENTVTIS,
Gemiilde, Nationalmuseum Stockholm

Das Bild ist unten links, auf der Tafel, T7YPVS
INCONSVLTAE IVVENTVTIS beschriftet.
Diese als Titel aufzufassenden Worte {ibersetzt
man am besten mit ,Die unberatene Jugend®
— ,Typus® weist darauf, daff wir es nicht mit
irgendeinem einzelnen Jugendlichen, sondern
mit einer allegorischen Wesensbestimmung
»der” Jugend zu tun haben.¢ Somit geht es in
dem turbulenten Querformat um die Bemii-
hungen verschiedener positiv oder negativ cha-
rakterisierter Gestalten, den liegenden jungen
Mann ihrem Einfluff zu unterwerfen. Hauptak-
teure sind dabei die anhand ihrer Attribute klar
bezeichneten Géttinnen Venus und Minerva.

Stehend und ihren rechten bzw. linken Arm
abwinkelnd schaffen sie eine Art Hauptraum,
der sich als Kampfplatz um den Einfluf§ auf den
liegenden Jiingling entpuppt. Venus, ihre Briiste
sind entblof3t, schieft einen Milchstrahl aus ih-
rer linken Brust zum Mund des Jiinglings, den
Amor in Position dreht, wihrend Minerva ge-
nau diesen Milchstrahl mit ihrer rechten Hand
unterbrechen und den jungen Mann an dessen
rechter Hand mit sich fortziehen will. Dieser
ist iibrigens in einer héchst ungewshnlichen
Position gezeigt: Sein Kopf liegt nicht auf dem
weiflen, bequem aussehenden Kissen, sondern
er reckt mit riicklings abgestiitztem linken Arm

6 Zum Begriff des , Typus” als einer iibertragbaren bildlichen Vermittlung des , Wesens” oder Habitus einer Sache
bzw. Person vgl. C.-P. WARNCKE, Sprechende Bilder — Sichtbare Worte. Das Bildverstindnis in der frithen Neuzeit,

Wolfenbiittel 1987, S. 64—80. Die Junktur inconsulta inventus findet sich etwa in den ,,Epidorpides” des Julius Caesar

Scaliger (Lyon 1573, hier: Poemata omnia, Heidelberg 1591, Bd. 2, S. 225): fuventus parta perdit / Detergit avorum

miserabiles labores | Captiva sui, levis, inconsulta inventus: | Gurgesque vorax. abeunt quasi bulla repente / Uncra. uncta

haec patrimonia, que vorat libido.



22 Pieter Perret nach Otto van Veen,
Die Versuchungen der Jugend, Kupferstich

ECKHARD LEUSCHNER

der Weingott ihm den Inhalt einer Tazza in den
Schof giefSt. Hinzu kommen ein zottiger Satyr,
der allerlei Friichte trigt, und eine — vom Bild-
rand schon stark angeschnittene — Ceres mit Gar-
ben als Vertreterin der festen Nahrung. Zwischen
Venus und Minerva steht der durch seine Sense
ausgezeichnete Saturn als Gott der Zeit. Auf der
rechten Seite des Bildes bringen drei Putten, von
denen einer aus dem Bild blicke, Siegespalmen
heran. Im rechten Hintergrund sieht man auf
einem Berg ein Gebiude, das als Tugendtempel
oder Ziel desjenigen Weges zu identifizieren ist,
auf den Minerva den jungen Mann bringen will.
Bestiinden Zweifel an der Benennung der
einzelnen Figuren des Stockholmer Gemildes,
wiirden wir durch die lateinische Legende eines
undatierten Stichs von Pieter Perret (Abb. 2), der
eine verwandte Komposition des als Inventor und
kurksdlnischer Hofmaler genannten Otto van
Veen zeigt, endgiiltigen Aufschlufy bekommen.”
Wenn das Gemilde, wie oben angedeutet, unter
Beteiligung des 1577 geborenen Rubens gemalt
wurde, ist sehr wahrscheinlich, daf§ der Stich ei-

— wie in Trance — den Oberkérper in Richtung
auf Venus empor.

Beiden Géttinnen sind Begleiter zugesellt:
Links unten lagert eine ildiche Frau in abgerisse-
ner Kleidung, die dem Jiingling am Gewand reifSt
— sie wird als Allegorie der Armut interpretiert.
Dariiber erkennt man einen weinlaubbekrinz-
ten und grinsenden Bacchus, auf dessen Schul-
ter der linke Fuff des Jiinglings liegt, wihrend

nige Jahre vorher entstand, frithestens aber nach
Einstellung van Veens in Kéln 1594. Diese Chro-
nologie erweist die Graphik als ein frithes Be-
legstiick fiir Otto van Veens Geschiftsstrategie,
durch Stiche eine Nachfrage fiir Gemilde zu ge-
nerieren, also eine eigene Komposition zur indi-
viduellen Umsetzung in Malerei zu annoncieren.?
Fiir ein solches ,Painting on demand® war offen-
bar garantiert, daf der Besteller (der fiir das heute

Kupferstich, 32.3 x 22.1 cm, K. G. Boon (Hrsg.), Hollstein Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts
ca. 1450-1700, Bd. 17, Amsterdam 1976, S. 50, Kat. Nr. 35. Zum Stich von Perret vgl. auch C. King, Late Sixteenth-
century Careers' Advice: a New Allegory of Artists’ Training, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 41, 1988, S.
77-96, hier S. 86.

Dieses im 16. und 17. Jahrhundert auch bei anderen Malern feststellbare Selbst-Vermarktungsverfahren ist noch
nicht systematisch studiert. Zu weiteren Beispielen im (Euvre des Otto van Veen vgl. E. LEuscHNER, «Une Histoire
telle que celle-ci, qui tient un peu du Roman»: Allegorie und Historie in Antonio Tempestas Infanten von Lara’
und bei André Félibien, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 32, 2005, S. 203—243, bes. S. 211—213. Pierre
Mignard lief§ sein zwar primiertes, aber nie umgesetztes Modello fiir ein rémisches Altarbild reproduzieren, als hitte
ihm ein fertiges Gemilde entsprochen. E. LEuscHNER/A. BRUNNER (Hrsg.), Artificio et Elegantia. Eine Geschichte
der Druckgraphik in Italien von Raimondi bis Rosaspina, Regensburg 2005, S. 120-21, Kat. Nr. 47. Zu Salvator
Rosas Radierungen als Werbemittel fiir kiinftige Gemildebestellungen entsprechender Sujets vgl. J. Scorr, Salvator
Rosa. His Life and Times, New Haven/London 1995, S. 149.
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3t Luca Bertelli exc., STATO DE LVSSVRIOSI, Radierung,

Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg

in Stockholm befindliche Bild vermutlich Kaiser
Rudolf II. hief}9) durch die Prizedenz des Stichs
auf die ikonographische Grundaussage des Bil-
des vorbereitet war, aber nicht mit einer Eins-zu-
Eins-Transposition der schon graphisch verbrei-
teten Fassung versorgt wurde. Das — neben dem
Formatwechsel — wohl am deutlichsten zwischen
Stich und Gemilde differierende Detail, der an-
spornende Blick aus dem Bild des den Korb mit
den Siegeszweigen auf seinem Kopf tragenden
Puttos, kann als klarer Hinweis auf diese Perso-
nalisierung der Komposition im Sinne einer ex-
klusiven Ansprache des privilegierten Betrachters,
nimlich des Auftraggebers, interpretiert werden.
Pieter Perret, der ab 1589 Hofkupferstecher
Philipps II. von Spanien war, hat diesen Druck

9 Vgl. Anm.s.

keinem geringeren als Juan de Herrera (gest.
1597), dem Architekten des Escorial, dediziert.
Die Kunstgeschichte hat bisher keine plausib-
le Erklirung fiir diese Widmung geliefert. Der
kleine Tugendtempel auf dem Berg oben links
scheint fiir die Dedikation an einen Architek-
ten relevant, aber nicht hinreichend. Catherine
Wilkinson-Zerner behauptete, Perret habe in
dem Druck den spanischen Architekten selbst in
seiner Jugend dargestellt, wie er einst den nega-
tiven Einfliissen von Venus, Bacchus und Armut
ausgesetzt gewesen sei und sich dann, unter dem
Schutz der Minerva, auf den Pfad der Tugend be-
geben habe.” Solche im engsten Sinne persona-
lisierenden Interpretationen stehen jedoch einer
angemessenen Auffassung vieler Allegorien des

10 Zu Pieter Perret vgl. einfithrend M. . McDoNALD, Pedro Perret and Pedro de Villafranca: Printmakers to the Spa-

nish Hapsburgs, in: Melbourne Art Journal 4, 2000, S. 37-s1.
11 C. WILKINSON-ZERNER, Juan de Herrara, Architect to Philip IT of Spain, New Haven 1993, S. 1. Vgl. immerhin das

von Aegidius Sadeler gestochene ,,Allegorische Selbstbildnis des Bartholomius Spranger mit dessen verstorbener

Frau Christina Miiller” (ca. 1600, Hollstein 322), wo der Kiinstler durch Personifikationen von Zeit und Tod ange-

griffen, aber von Verkdrperungen der Kiinste verteidigt wird.
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Barock entgegen. Wahrscheinlicher ist, daf Perret
die Dedikation einerseits deshalb setzte, weil er
schon Herreras Pline des Escorial gestochen hatte
und auf weitere Kooperationen mit dem Archi-
tekten hoffte. Andererseits schlof§ eine Widmung
an einen bedeutenden Hofkiinstler wie Herrera
automatisch auch das Prestige von dessen Ar-
beitgeber ein oder zielte sogar primir auf letzte-
ren. Dafiir spricht schon die hohe kiinstlerische
Qualitit von van Veens Komposition fiir Perrets
Stich, speziell der perfekte Ausgleich zwischen
den sorgfiltig studierten Einzelfiguren und ei-
ner turbulent-dekorativen Figurenmenge. Dieses
Bemiihen um kiinstlerische Giite erhellt auch
aus einem Vergleich mit dem in diesen Jahren
iiblichen, weitaus bescheideneren Standard alle-
gorischer Kupfer, etwa mit einem vom veneziani-
schen Verleger Luca Bertelli im Jahre 1588 (Abb.
3) publizierten Werk®, in dem zwar teils dhnliche
mythologische Figuren (Bacchus und Venus) auf-
treten, insgesamt aber eine parataktische Reihung
von Personifikationen und kruden Bildmeta-
phern wie die ,,Presse der Schwelgerei® (Lussuria)
oder die ,,Schlachtbank der spiten Reue® (Banca
del tardo pentimento) eine moralinsaure Atmo-
sphire schaffen, die dem in seiner Gestaltung und
Aussage sehr ponderierten Blatt Perrets fremd ist.
In letzterem erscheint die verfeinerte Atmosphire
gesellschaftlich hoch stehender Moral- und Erzie-
hungsdiskurse bereits durch den kiinstlerischen
Anspruch evoziert.

Der ,,Oberklasse“-Kontext solcher visualisier-
ten Bemiihungen allegorischer Gestalten um eine
ihrem Einflufl ausgelieferte Mittelfigur ist, wie

noch nicht betont wurde, auch dadurch evident,
dafd es fiir van Veens Komposition einheimische,
also niederlindische Vorldufer aus der gehobenen
Innendekoration gibt, etwa eine heute im Bay-
erischen Nationalmuseum Miinchen bewahrte
Tapisserie von ca. 1515 (Abb. 4).5 Auch wenn es
kaum méglich erscheint, jede der durchweg kost-
bar gekleideten Figuren des Briisseler Bildtep-
pichs zu benennen, deutet doch der Antagonis-
mus der Frau mit dem erhobenen Schwert links,
HJustitia“, und der ,Luxuria® rechts, die an einen
jungen, zentral positionierten Mann (,homo*)
gelehnt ist, die Konfliktlinie zwischen Tugend
und Laster an. Wie dieses Beispiel zeigt, stiitzte
sich die frithbarocke Ikonographie nicht selten
auf weitaus iltere Quellen, modernisierte aber im
Stilistischen, verstirkte den Eindruck humanisti-
scher Gelehrsamkeit und spitzte die reprisentier-
ten Gegensitze visuell weiter zu. Kaum zufillig
findet man in zeitgendssischen Quellen, und so
auch in Unterschriften von Darstellungen des
Escorial, die virtus von dessen Erbauer Philipp
II. geriihmt, diesem christlichen Tugendhelden,
dessen gebaute Architekturprojekte ,,ordo®, Ord-
nung, verwirklichten und symbolisierten.™

Die iltere Forschung zum Stockholmer Bild
und dem Kupfer Perrets hat sich (auf den Spuren
von Erwin Panofskys grundlegendem Herkules-
Buch®s) meist darauf beschrinkt, beide Werke
als Variationen des Themas ,,Wahl des Herkules
zwischen Tugend und Laster” zu erkliren. Einen
neuen Beitrag zur Interpretation lieferte 2007
Lisa Rosenthal, die Beobachtungen zu den weib-
lichen Protagonisten anbrachte und daraus ihre

12 Luca Bertelli exc: Stato de” Lussoriosi, Radierung, 354 x 476 mm, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-
Wolfegg. Einfiihrend zu Luca Bertelli als Verleger solcher Drucke vgl. M. Bury, The Print in Italy 1550-1620, Lon-

don 2001, S. 222.

13 Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen, Inv. Nr. T3808; vgl. H. G6BEL, Wandteppiche, Bd. I, Leipzig 1923, S. 411,

Abb. 89; A. VON SCHNEIDER, Bemerkungen zu einigen niederlindischen Wandteppichen des bayerischen National-
museums, Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst N. E 1, 1924, S. s0—72, hier S. 59. Vgl. auch die Diskussion

einer zeitnahen Tapisserie mit dem Nachbarthema des ,Verlorenen Sohnes” in: P. VErRDIER, The Tapestry of the
Prodigal Son, in: Journal of the Walters Art Gallery 18, 1955, S. 9—58.
14 WILKINSON-ZERNER, Juan de Herrara (zit. Anm. 11), S. 114, Abb. 125.

15 E. Panorsky, Hercules am Scheidewege, Leipzig/Berlin 1930, S. 114, Anm. 1.
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4z Briisseler Manufaktur
um 1515, Tugendallegorie,
Tapisserie, Bayerisches
Nationalmuseum, Miinchen

Schluf$folgerungen zog.'s Das Gemilde (Abb.
1) stelle mit der Konfrontation von Venus und
Minerva zwei minnliche Konzepte des weibli-
chen Kérpers einander gegeniiber: die ebenso
erotisch wie nihrend konnotierten Briiste von
Venus und den gepanzerten Oberkérper von Mi-
nerva. Der Jiingling — so Rosenthals provozieren-
de Zusammenfassung der Botschaft des Bildes
— hat die Wahl, sich passiv den infantilisierenden
Freuden einer miitterlichen Erotik hinzugeben,
oder ein Mann zu werden und den weiblichen
Koérper und seinen medusenhaften Schrecken
furchten zu lernen.” Diese letzte Folgerung mag
iiberzogen klingen, aber Rosenthal korreliert
ihren Ansatz einleuchtend dem Virtus-Konzept
des mit van Veen bekannten Humanisten Justus
Lipsius, der die Kontrolle iiber die eigenen Be-
gierden als Schliisselqualitidt des Herrschers de-

finierte: Jedes Nachgeben gegeniiber den Trieben
oder der ,Luxuria® sei als Unfihigkeit zur Herr-
schaft, und zwar minnlicher Herrschaft, ausge-
legt worden.”® Allegorien wie diejenige van Veens
hitten (paradoxerweise) als visuelle Warnung vor
den Verlockungen visueller Freuden gedient — vor
Sinnenfreuden, die solche Darstellungen selbst in
nicht geringem Mafle prisentierten und ausbrei-
teten. Insofern versinnbildliche gerade die Alle-
gorie van Veens nicht nur die Versuchungen der
Jugend, sondern auch die Versuchungen der Alle-
gorie, die sinnlich sein muss, um Aufmerksamkeit
zu erreichen, aber letztlich (wie Minerva, die den
Milchstrahl der Venus unterbricht) zivilisierend,
rationalisierend und anti-sinnlich wirken soll.

Es ist geboten, dhnliche Bilddiskurse iiber
die Grundlagen tugendhafter Herrschaft auch
bei der Interpretation der folgenden beiden, von

16 L. RosenTHAL, Venus’s Milk and the Temptations of Allegory in Otto Van Veen’s , Allegory of Temptation”, in:
Baskins/RoseNTHAL, Early Modern Visual Allegory (zit. Anm. 3), S. 219-241.

17 RoseENTHAL, Venus's Milk (zit. Anm. 16), S. 223.
18 RoseENTHAL, Venus's Milk (zit. Anm. 16), S. 224.
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Rosenthal nicht analysierten italienischen Werke
in Rechnung zu stellen, zumal Juventus/ Gioventu
bzw. die im Lateinischen traditionell eine etwas
frithere Jugend bezeichnende Adolescentia in die-

sen Bildern ebenfalls (und damit anders als etwa
in der lconologia des Cesare Ripa®) als minnlich
dargestellt wird.

PIETRO DA CORTONAS DECKENBILD
DER SALA DI VENERE IM PALAZZO PITTI

Pietro da Cortona (1596-1669), der in Rom fiir
frithe Capolavori wie die Deckengestaltung des
Salone Barberini gefeierte Maler, wurde 1637
erstmals nach Florenz berufen, wo er in den Fol-
gejahren (mit zeitlichen Unterbrechungen) ver-
schiedene Riume des Palazzo Pitti ausmalen soll-
te.2° Die Sala di Venere war der erste der von ihm
und seinem Schiiler Ciro Ferri dekorierten Pla-
netensile. Die Sale dei Pianeti sind jeweils einer
bestimmten Planetengottheit gewidmet, wobei
jeder Planet einer Lebensphase des Herrschers
oder Regenten entspricht, dessen Fortschritt von
Raum zu Raum gezeigt wird — ein hergebrachtes
ikonographisch-allegorisches Schema, das insge-
samt wenig zu tun hatte mit den neuen Erkennt-
nissen iiber das Sonnensystem des im Jahr der
Ausmalung des Venus-Saals verstorbenen Galileo
Galilei.

Der Venus-Saal war im Rahmen der vom neu-
en Groftherzog Ferdinando II de’Medici (1610~
1670) veranlassten Renovierung des Palazzo Pitti
aus zwei vorherigen Riumen neu geschaffen wor-
den. An der Decke des Saals, einem Spiegelgews-
be mit Stichkappen, malte Pietro da Cortona ein
grofles Querformat (Abb. 5) in einem reich orna-
mentierten, ebenfalls von ihm entworfenen Gold-
rahmen. Das in der Farbwahl venezianisch inspi-

rierte Bild zeigt eine Minerva mit flatternden und
leicht verrutschten Gewindern, die einen blond
gelockten jungen Mann vom Bett der Venus
fortzieht (Abb. 6). Die Liebesgottin ist spirlich,
aber gerade noch schicklich bekleidet und an
der Stirn zur Bezeichnung ihres Charakters als
Planetengottheit mit einem Stern versehen. Thr
Sohn Cupido versucht, den bedauernd auf Venus
Zuriickblickenden an dessen Gewand festzuhal-
ten. Minerva dirigiert den Jiingling jedoch zu
einem links oben schwebenden Herkules und
einem Anteros mit ausgestrecktem Lorbeerkranz,
die ihn beide in Empfang nehmen werden. Der
GrofSteil des auf Untersicht konzipierten Freskos
wird gleichwohl von Venus und ihren Gefihrten
beherrscht, koketten Nymphen, bocksbeinigen
Satyrn und einem saufenden Eroten. Dazu kom-
men markante Einrichtungsgegenstinde, etwa die
intensiv rote Draperie iiber dem Lotterbett der
Venus und der reich verzierte goldene Tisch, auf
dem Weinbecher stehen. Der Rahmen trigt un-
ten die Aufschrift ADOLESCENTIAM / PALLAS
A VENERE | AVELLIT (= Pallas zieht die Jugend
von Venus weg) und auf der gegeniiberliegenden
Lingsseite RADIX AMARA / VIRTVTIS FRV-
CTVS / SVAVIS (= die Wurzel der Tugend ist bit-
ter, ihre Frucht siif).>r Der erste Text beschreibt

19 Vgl. das Stichwort ,,Gioventli” in: Cesare Ripa, Iconologia ovvero descrizione delle immagini cavate dall’antichita e

da altri luoghi, Rom 1593, S. 104.

20 Vgl. einfiihrend M. CampBELL, Pietro da Cortona at the Pitti Palace. A Study of the Planetary Rooms and Related

Projects, Princeton 1977, S. 63—164; M. GREGOR, Palazzo Pitti, piano nobile: gli affreschi di Pietro da Cortona nella

stanza della Stufa e nelle Sale dei Pianeti, in: M. GReGorr (Hrsg.), Fasto di Corte. La decorazione murale nelle resi-
denze dei Medici e dei Lorena, Bd. 2, Florenz 2006, S. 91-134.

21 Die Sentenz Radix virtutis amara der zweiten Inschrift taucht in philologischen Texten und Sprichwortsamm-

lungen der Frithen Neuzeit verschiedentlich auf, ohne daf§ man sich iiber ihren Urheber einig war (Zuschreibung an
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6: Pietro da Cortona, Deckenbild der Sala di Venere (Detail), Palazzo Pitti, Florenz
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72 Peter Paul Rubens, Abschied von Venus und Adonis, Gemdilde, The Metropolitan Museum of Art, New York

also die dargestellte Handlung, der zweite Text
— den die Betrachter wortwortlich erst in Retro-
spektive lesen kénnen — deren moralische Essenz.

Das der Darstellung des Pietro da Cortona
zugrunde liegende Mythologem scheint der Ab-
schied von Adonis und Venus zu sein. Komposito-
risch ist die engste bildliche Parallele des Pitti-Bil-
des aber bezeichnenderweise nicht das bekannte
Gemilde gleichen Themas von Tizian, dessen
erste Fassung der Spanier 1553 als eine der ,Po-
esie” fiir Philipp II. von Spanien malte und das

in zahlreichen Repliken weite Verbreitung fand,
auch wenn — oder gerade weil — Tizian gegen
Ovids Text (Met. X.708) nicht eine im Aufbruch
befindliche, dabei zu Adonis sprechende Venus
darstellte, sondern Adonis, wie er sich der Um-
armung der Gottin aus eigenem Antrieb entwin-
det.22 Vielmehr steht Cortonas Bild einer (eben-
falls in Repliken bekannten) Tizian-Paraphrase
von Peter Paul Rubens (Abb. 7) niher, in dem
die Liebesgottin nicht in Riickenansicht gezeigt
ist und die Fortbewegung des Adonis nach links,

Isokrates bei Joun Cask, Speculum Moralium Quaestionum in vniversam ethicen Aristotelis, Oxford 1585, IL.9.5).

Zum Gegensatzpaar ,,Bitter-Siif§“ vgl. die von Maffeo Barberini (nachtriglich) entworfene Sockelinschrift Quisquis

amans sequitur fugitivae gaudia formae / fronde manus implet baccas seu carpit amaras von Gianlorenzo Berninis Skulp-

tur ,,Apoll und Daphne” in der Villa Borghese. Wihrend dort mit Rekurs auf Petrarcas Viertes Sonnett an Laura (So/

per venir al lauro, onde si coglie / Acerbo frutto ... — vgl. R. PREIMESBERGER, Zu Berninis Borghese-Skulpturen, in: H.

Beck/S. ScruLze, Antikenrezeption im Hochbarock, Berlin 1989, S. 109-127, hier S. 124) der Weg vom angenehmen

zum unangenehmen Geschmack beschrieben ist, wird in Florenz die gegenteilige Perspektive geboten.

22 Vgl. C. GINZBURG, Tiziano, Ovidio ¢ i codici della figurazione erotica nel ‘soo: Tiziano e Venezia (Atti del Conveg-

no), Vicenza 1980, S. 125-135.
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also in die gleiche Richtung wie im Pitti-Fresko
erfolgt.”

Das Deckenbild Pietro da Cortonas wird er-
ginzt um Liinettenfresken, in denen historische
Exempla (minnlicher) Enthaltsamkeit in Lie-
besdingen vorgefiihrt sind. Auch hier wurden
erklirende Texte beigefiigt, was schon wegen
der geringen Bekanntheit einiger dieser Themen
notig gewesen sein diirfte, und nicht zuletzt des-
halb, weil der Maler gelegentlich ein ihm ver-
trautes Bildschema in neuen Kontexten verwen-
dete, etwa die biblische Episode von Joseph und
Potiphars Frau fiir die Geschichte der Enthalt-
samkeit des Crispus gegeniiber der Fausta, Ehe-
frau Kaiser Konstantins.2+ Innerhalb der ebenfalls
von Cortona entworfenen, aufSerordentlich rei-
chen architektonischen Gestaltung der Wolbung
sind ellipsoide Stuckreliefs angebracht, die Por-
trits historischer (minnlicher?) Protagonisten
des Hauses Medici enthalten, auflerdem ein Bild
des regierenden GrofSherzogs Ferdinando II. mit
seinem Sohn Cosimo (Abb. 8).

Stephen Campbell hat Pieter Perrets ,,Ver-
suchungen der Jugend® als Ausgangspunkt des
Deckengemildes von Pietro da Cortona be-
nannt$, und Wolfer Bulst verwies auf die Ahn-
lichkeit der ersten Vorstudien des Kiinstlers mit
Rubens” Darstellung des Ferdinando d’Austria

8: Pietro da Cortona, Ferdinando II. de’ Medici mit seinem
Sohn und Nachfolger Cosimo, Stuckrelief, Sala di Venere,
Palazzo Pitti, Florenz

als Herkules aus der so genannten ,,Pompa In-
troitus Ferdinandi® in Antwerpen 1635, die Cor-
tona wohl im 1642 datierten Stich von Theodor
van Thulden bekannt wurde.?” Wie man sich in
dieser Frage auch entscheidet (wahrscheinlich
hat Cortona beide Kompositionen gekannt), es

23

24
25

26
27

Zur ,Venus und Adonis“-Paraphrase von Rubens (Hauptfassung heute im Metropolitan Museum of Art, New
York) vgl. R. BAumsTaARK, ,El nuevo Ticiano“: Tizian im Spitwerk von Rubens, in: Bayerischen Staatsgemilde-
sammlungen (Hrsg.), Vorbild und Neuerfindung. Rubens im Wettstreit mit Alten Meistern, Ausstellungskatalog,
Miinchen, Alte Pinakothek, 23.10.2009—07.02.2010, Miinchen/Ostfildern 2009, S. 83-115, hier S. 110. Nicht aus-
schliefen méchte ich, dafl Pietro da Cortona auch Details einer Darstellung der umgekehrten Situation, also den
Aufbruch einer Frau und den auf dem Lager zuriickbleibenden Mann, verarbeitet hat, nimlich Guercinos ,Aurora
und Tithonos“ (1621) an der Decke des Casino Ludovisi in Rom (vgl. zu diesem Werk E. Oy-MAaRRra, Profane Re-
prisentationskunst in Rom von Clemens VIII. Aldobrandini bis Alexander VII. Chigi. Studien zur Funktion und
Semantik rémischer Deckenfresken im héfischen Kontext, Miinchen/Berlin 2005, S. 137-147).

CamPBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 20), Abb. 37.

Der Verzicht auf die Darstellung von Exponenten weiblicher Macht (in Verbindung mit der eindeutigen Botschaft
des Deckengemiildes) ist umso bemerkenswerter, als mit Christine von Lothringen (1565-1637) lange Jahre eine Frau
die faktische Herrschaft iiber die Toskana innehatte.

CampBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 20), S. 98.

W. Buwst, Sic itur ad astra. Liconografia degli affreschi di Pietro da Cortona a Palazzo Pitti, in: A. Fara/D.
Heikamp (Hrsg.), Palazzo Pitti. La reggia rivelata, Ausstellungskatalog, Florenz, Palazzo Pitti, 07.12.2009—
09.01.2005, Florenz 2003, S. 240265, hier S. 251—252.
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9: Jan Wierix nach Johann Martin Stella, Allegorie auf
die Bemiihungen der Jugend um den Aufstieg zum Ruhm,
Kupferstich

bleibt die Tatsache eines fiir das Pitti-Bild ge-
suchten Anklangs an eine habsburgische Ikono-
graphie. Dies zeigt unter anderem eine zeichne-
rische Vorstudie, in welcher der Kiinstler noch
eine stehende Venus und einen Tugendberg mit
Tugendtempel projektierte, den die schwebende
Minerva ihren zur Liebesgottin zuriickblicken-
den Schiitzling erklimmen l4ft.28 Cortona mag
sich von der Idee, den Jiingling zu Fuff den Tu-
gendberg erklimmen zu lassen, abgewandt ha-

28 CampBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 20), Abb. 29.

ben, weil das Bergmassiv zu dominant fiir eine
Deckenmalerei gewesen wire, oder auch des-
wegen, weil er im Deckenfresko eines anderen
Raums, der Sala di Giove, einen Aufstieg des in-
zwischen gereiften Helden in den Olymp darstel-
len wollte.?» Das von Cortona dargestellte Schwe-
ben der Protagonisten (nicht aber von Venus und
ihrer Gefihrten) darf man jedenfalls als wesent-
liche Weiterentwicklung der Tugend-Laster-Wahl
bezeichnen. Zwar waren Flugbewegungen alle-
gorischer Figuren u.a. in einigen allegorischen
Konstellationen der von Cortona gestalteten
Decke des Salone Barberini vorgebildet.s> Doch
hatten sich zumindest in Rom Darstellungen im
Umkreis von Tugend-Laster-Konstellationen bis
dato ausgesprochen statisch gezeigt — selbst dann,
wenn sie, wie die berithmte ,Wahl des Herku-
les zwischen Tugend und Laster von Annibale
Carracci fiir den Camerino Farnese in Rom, zur
Anbringung an der Decke vorgesehen waren. s
Woher also kam die Anregung fiir das, was
man Pietro da Cortonas Revision und Dynami-
sierung eines ihm vorliegenden eingefiihrten Tu-
gend-Laster-Schemas nennen kénnte? Einerseits
ist darauf hinzuweisen, dafl schon im spiten 16.
Jahrhundert in den Niederlanden dhnliche alle-
gorische Darstellungen mit lebhaft ausagierten
Antagonismen aufgekommen waren — etwa in
einem Stich von Jan Wierix nach Johann Martin
Stella (Abb. 9), der Minerva dabei zeigt, wie sie
einen talentierten, aber mittellosen jungen Mann
aus den Klauen der Armut zu ziehen versucht.3?
Andererseits muf§ Cortona, gemifd seiner kiinst-
lerischen Okonomie, in Nachbarthemen wie der

29 Zur Sala di Giove vgl. CampBELL, Pietro da Cortona (zit. Anm. 20), S. 127-133.

30 Vgl. im Salone Barberini u.a. die bei Herkules schwebenden Personifikationen von Concordia und Abundantia (J.

BeLpon ScotT, Images of Nepotism. The Painted Ceilings of Palazzo Barberini, Princeton 1991, Fig. 86).
31 Zur ,Herkuleswahl” im Camerino Farnese vgl. zuletzt C. Vorp1, Odoardo e il Camerino Farnese. ,,Virtli politica” o
,Virtl privata”, in: M. G. BERNARDINT (Hrsg.), Studi di storia dell’arte in onore di Denis Mahon, Mailand 2000, S.

81-94; E MozzerTi, Il Camerino Farnese di Annibale Carracci, in: La culture scientifique 2 Rome a la Renaissance
(Mélanges de I'Ecole francaise de Rome 114, 2002), S. 809-836.

32 Vgl. ]. VAN DER Stock/M. LeesBERG (Hrsg.), Hollstein’s Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts
1450-1700, Bd. LXVI: The Wierix Familiy, Part VIII, Rotterdam 2004, S. 122.
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»Versuchung des heiligen Antonius® Inspiration
gesucht haben, in denen schon lingst der Kampf
von Allegorien verschiedener negativer Quali-
titen um die umzingelte Hauptfigur und eine
gottliche Intervention fiir diese Figur ins Bild
gesetzt worden waren, etwa in dem Gemilde von
Jacopo Tintoretto fiir S. Trovaso in Venedig, das
Agostino Carracci 1582 reproduziert hatte (Abb.
10).3 Solche Uberlegungen zu den Quellen einer
in ihren Formen durchaus ungewdhnlichen Alle-
gorie sind keineswegs miiflig, denn sie erweisen,
dafd Pietro da Cortona, wie vor ihm wahrschein-
lich schon Venius, weithin vertraute komposito-
rische und semantische Modelle zu korrelieren
und fiir die Rezeption seines Werks nutzbar zu
machen versuchte.

Wir kommen damit zur Frage nach der
Funktion einer solcher Allegorie: Wie Doku-
mente zum Florentiner Hofzeremoniell zeigen,
waren die Planetensile den wichtigsten Audien-
zen des Groftherzogs vorbehalten. Insbesondere
auslindische Potentaten und deren Botschafter
wurden hier empfangen oder warteten auf ihren
Empfang.34 Selbstverstindlich hatte — das zei-
gen schon die Stuckportrits der Mediciminner
und das in die Dekorationen integrierte Medici-
Wappen — die Ausstattung dieser Sile etwas mit
der Medici-Dynastie zu tun. Und doch muf§ die
auf Filippo Baldinucci zuriickgehende Formel,

e e T S | = L

x0: Agostino Carracci nach Jacopo Tintoretto, Versuchung
des HI. Antonius, Kupferstich

Adressat der Dekorationen sei der Princeps ge-
wesen, genauer erldutert und nicht zu konkret
auf den Thronfolger Cosimo bezogen werden.
Elisabeth Oy-Marra hat vorgeschlagen, zeitge-

33 Vgl. B. BonN, Prints and Related Drawings by the Carracci Family. A Catalogue Raisonné, Washington 1979, S.

196-197, Kat. Nr. 101. Beschriftet Antonius, cum Demones vario sub aspectu ipsum infestantes / perpetua patientia su-

perasset, viso Domino confortantur [sic].

34 E. Ov-MaRRra, Pietro da Cortona e il linguaggio della decorazione secentesca: proposte per una rilettura degli affre-

schi di Palazzo Pitti, in: C. L. FRomMEL/S. ScutTzE (Hrsg.), Pietro da Cortona (Atti del convegno internazionale,

Roma/Firenze 12.11.1997-15.11.1997), Mailand 1998, S. 163-175.

35 Fiipro Barpinuccr, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua (1681-1728), Florenz 1845—57, F. RANALLI

(Hrsg.), repr. Florenz 1974~75, Bd. 2, S. 420: Sotto la distinzione depianeti si dimostra listruzione del principe datagli

da Ercole. Ahnlich verkiirzend und damit fiir heutige Leser mindestens ebenso mifiverstindlich formulierte Joacumm
VON SANDRART, Teutsche Academie, Niirnberg 1675, Bd. 2, S. 201: [Cortona hat] dem Herzog / der damals noch jung
/zu Nachfolg der Tugend und Antrieb/ lauter tugendreiche Historien vorgebildet; das obriste groste Stuck des Gewdilbs war
eine schine nackende Venus, so mit aufgeflochtenem Haar auf einem Bett / mit allerley anderen lasciven Weibsbildern

und der Liebe / auch mit Cereris und Bacchi Friichten gezieret liget / von deren Gesellschaft ein zarter schoner Jiingling /

durch Antrieb Minervens | hinweg lauft | und auswarts zu der Tugend Herculis sich begibet / unangesehen die anderseits
stehende Saturen | Bacchanten und arkadische bublerische Nymfen samt ihren Wolliisten / demselben vergeblich zuruffen
/in folgender Unterschrift: Adolescentiam Pallas a Venere avellit, Radix amara Virtutis, fructus suavis.
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ndssische Erziehungsratgeber fiir den Fiirsten-
nachwuchs wie ,,De officio principis christiani®
von Roberto Bellarmino (1619) als mafigebliche
»Quelle“ der Tkonographie zu benennen.’¢ Die-
se These ist von Wolfger Bulst und Jérg Martin
Merz zuriickgewiesen worden.3” Merz begriindet
dies damit, daf8 die beiden zentralen Kategorien
des Autoren, Gott und Kirche, in den Fresken
nicht thematisiert seien und die genannten Tu-
genden nicht spezifisch genug erschienen.3® Bulst
betont, daff Cortona nicht praktische Hand-
lungsanweisungen visualisiert, sondern einen
poetischen Kontext — , Poesie morali“ — konsti-
tuiert habe, und er weist auf schliissigere Text-
parallelen als Bellarmino wie etwa Maffeo Bar-
berinis Ode ,,Exhortatio ad virtutem® (1614), ein
Tugendgedicht, das der zukiinftige Papst Urban
VIIL. fiir seinen Neffen Francesco verfaf3te.
Bilder beziehen sich jedoch zuallererst auf
andere Bilder. Sowohl das Deckenfresko der Sala
di Venere als auch die Stuckportrits der Medici
gehoren in den Kontext visueller Selbstrechtfer-
tigung des Adels durch Verweis auf die Dynastie
als Trager von Tugend. Als Parallelen dafiir sind
zuerst die eigenen Ausstattungstraditionen der
Medici zu nennen, etwa die Ahnenbiisten und hi-
storischen Szenen mit Medici-Beteiligung in der
Sala di Leone X im Palazzo Vecchio® oder ande-
re Ahnengalerien europiischer Fiirstenhiduser+,
ebenso aber die beriihmte Ubertragung des dyna-

36 Ov-MARRa, Pietro da Cortona (zit. Anm. 34), S. 168—171.

stischen Konzepts auf einen nicht-adeligen (aber
erklirtermaflen geistesadeligen) Zusammen-
hang, denjenigen des Federico Zuccari. Dieser
hat in der — Pietro da Cortona sicher bekannten —
Sala terrena seines romischen Palazzo einen Raum
gestaltet, der an der Decke die Himmelfahrt des
tugendhaften Kiinstlers zeigt, und in den Lii-
netten unterhalb dieses Bildes Portrits einzelner
Mitglieder der Familie Zuccari, die als erprobte
Triger der Familientugend auf die sich unten im
Saal Bewegenden wie Zuschauer in einem Theater
blicken.#> Auch wenn die bisherige kunsthistori-
sche Literatur nicht eigens darauf hinweist, ver-
wundert es vor diesem Hintergrund kaum, daf§
alle in den Stuckreliefs der Sala di Venere gezeig-
ten Mitglieder der Medici-Familie nach unten,
also in den Saal blicken. Die Voraussetzung von
Virtus, der Abschied vom Laster, wird alles iiber-
wolbend an der Decke angezeigt, die wortwort-
lich von Medici-Herrschern getragen wird, die
ihrerseits Exempelfiguren des Bemiihens um die
Tugend sind.# Zugleich sind dieselben Herrscher
Zuschauer des sich unter ihnen stets neu vollzie-
henden mediceischen ,, Theaters®, der prunkvollen
diplomatischen Aktivititen ihrer Nachfolger, die
sich viel auf ihre héchsten internationalen An-
spriichen geniigende Prachtentfaltung, ihre ,,ma-
gnificenza®, zugute hielten. In der Sala di Venere
geht es um eine Fiktion von Kontinuitit mit Mit-
teln der Kunst. Die Tatsache, daf§ die gipsernen

37 Buwst, Sic itur ad astra (zit. Anm. 27), S. 263, Anm. 90; J. M. MERz, Pietro da Cortona und sein Kreis. Die Zeich-

nungen in Diisseldorf, Miinchen/Berlin 2005, S. 451, Anm. 169.
38 J. M. MRz, Pietro da Cortona and Roman Baroque Architecture (incorporating a draft by the late Anthony Blun),

New Haven/London 2008, S. 300, Anm. 7.

39 Vgl. U. Muccint/A. CeccHl, Le Stanze del Principe in Palazzo Vecchio, Florenz 1995, S. 108-117.
40 Vgl. E. LEuscHNER, Roman Virtue, Dynastic Succession and the Re-Use of Images: Constructing Authority in

Sixteenth- and Seventeenth-Century Portraiture, in: Studia Rudolphina 6, 2006, S. s—2s.

41 Zum Motto ,Sic vera nobilitas“ an einer der Decken des Palazzo Zuccari vgl. K. HERRMANN-FIORE, Die Fresken

Federico Zuccaris in seinem rémischen Kiinstlerhaus, in: Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 18, 1979, S. 35-112.

42 Vgl. E. LEUSCHNER, ‘Il camin sovrano ... Zu Federico Zuccaros Tugendbegriff in den Fresken der Galleria und der

Architeketur seines romischen Kiinstlerhauses, in: T. WeppiGen (Hrsg.), Federico Zuccaro. Kunst zwischen Ideal

und Reform (Akten einer Tagung der Bibliotheca Hertziana und des Schweizer Instituts in Rom 1998), Basel 2000,

S. 169-194.

43 Vgl. S. BENEDETTI, Architettura come metafora. Pietro da Cortona «stuccatore», Bari 1980, S. 31.
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Medici-Vorfahren einerseits den Charakter von
in Stein gehauenen Denkmilern, andererseits den
von lebendigen Individuen haben, die sich kaum
in ihren Rahmen halten, deutet ihr Fortleben
kraft ihrer herausragenden Tugend an.

Auch der in den fiinf Planeten-Silen allego-
risch gestaltete Tugendweg des von Herkules be-
gleiteten Herrschers war insofern ein Identifika-
tionsbild — sowohl fiir die Medici-Dynastie wie
fur die dhnlichen Wertvorstellungen verpflichte-
ten Besucher, nimlich ein visueller Hinweis auf
die gemeinsamen Grundlagen von Herrschaft
der adeligen Eliten Europas. Man kénnte auch
sagen, daf§ in diesem Ensemble der Erwerb und
die Bewahrung von (kiinstlerischer, architekto-
nischer, dynastischer) Ordnung durch Virtus
vorgefiihrt und versinnbildlicht sind. Vor allem
dieser Ordnungsgedanke verbindet Allegorien
wie diejenigen van Veens und Cortonas.

Die Planetensile des Palazzo Pitti gaben be-
zeichnenderweise wesentliche Anregungen fiir
die Gestaltung des Grand appartement du roi im
Schlof§ von Versailles#+ (Salon de Vénus, Salon
de Mars, Salon de Mercure, Salon d’Apollon) —
auch wenn in den dortigen Wand- und Decken-
dekorationen entschiedener als in Florenz von
den ,bonnes meeurs” des Regenten zu den allge-
meinen Kennzeichen eines ,,bon gouvernement*
tibergegangen wird.+s An der Decke des Salon
de Vénus in Versailles prisidiert die Liebesgottin
hoheitsvoll inmitten ihres himmlischen Hofstaa-
tes, und das Korrelat einer ,,Entfithrungsszene®
nach Art von Cortona fehlt. Gleichwohl fand
auch die Deckenmalerei in der Sala di Venere
ihre Nachahmer im europiischen Hochadel.
Es verwundert beispielsweise nicht, daff noch
im Plafond der so genannten Blauen Stiege von
Sebastiano Ricci (1701/ 02) in Schénbrunn vi-
suelle Formeln aus der Dekoration der Floren-
tiner Planetensile wie das Lager der Venus und
der Jiingling, den eine weibliche Gestalt (Engel

1x: Michael Willmann, Deckenbild des Refektoriums der
Priilatur, Fresko, Kloster Leubus

44 Vgl. N. MiLovaNovic, Les grands appartements de Versailles sous Louis XIV, Paris 2005, S. 42.
45 MiLovaNovic, Les grands appartements (zit. Anm. 44), ebenda.
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oder Tugendpersonifikation) von dieser Gottin
fortfiihrt, aufgegriffen wurden.+¢ Selbst Michael
Willmanns ,, Triumph des Tugendhelden iiber
die Welt“ (1692) an der Decke des Refektoriums
in der Prilatur des schlesischen Klosters Leubus

(Abb. 11) zitiert — was angesichts des klerikalen
Kontextes heute verwundern mag — grof§zii-
gig aus dem allegorischen Inventar Pietro da
Cortonas.47

LUCA GIORDANO: DIE FRANKFURTER ALLEGORIE

Luca Giordano (1632-1705) schuf seine Alle-
gorie der ,Versuchungen der Jugend® (Abb. 12,
12a) gemifl der Datumsaufschrift im Jahre 1664.
Das Bild wird in alten Inventaren der Samm-
lung Liechtenstein als ,La gioventli combattu-
ta dai vizi“ betitelt.## Schon Georg Swarzenski
(1922) setzte es mit dem Stich des Pieter Perret in
Bezichung.4 Wie kaum zu iibersehen ist, mufl
Giordano auch Pietro da Cortonas Deckenbild im
Palazzo Pitti gekannt haben.

Die Forschung hat den Grund fiir kompo-
sitorische Anderungen Giordanos gegeniiber
Perret in einer Variation der Botschaft des Bildes
vermutet, die vor allem damit zusammen hinge,
dafd Perrets ,,Armut” rechts unten vom Neapoli-
taner durch einen am Boden links vorn lagern-
den jungen Mann ersetzt worden ist. In dieser

Figur hat auch Swarzenski, vor allem wegen der
Beule am Hinterkopf, Girolamo Fracastoros
»Hirten Syphilus“, den dichterischen Namens-
geber der Geschlechtskrankheit und damit eine
Allegorie der Syphilis sehen wollen.s° Das ist
méglich, und doch besteht die Gefahr, daf§ mit
solchen Uberlegungen ein semantisches Detail
zum Wesen des Bildes erklirt wird. Am wahr-
scheinlichsten erscheint, daf} die fragliche Figur
im Frankfurter Bild, wie zuvor bei Perret, die
LArmut” personifiziert — und zwar nicht als ,La
Poverta“, sondern als ,,Il Povero®.s* Belegen lif3t
sich dies u.a. durch ein in einem alten Photo be-
zeugtes und (nachtriglich?) ,,1663 datiertes und
signiertes Bilds aus der Werkstatt Giordanos, das
den ,Reichen Mann und den armen Lazarus®
darstellt (Abb. 13): Der links vorn hockende arme

46

47

48

49

50
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52

Zum Deckenbild von Sebastiano Ricci in Schonbrunn vgl. H. Lorenz (Hrsg.), Geschichte der Bildenden Kunst in
Osterreich, Bd. IV: Barock, Miinchen u.a. 1999, S. 331-332.

H. Lossow, Michael Willmann (1630-1706). Meister der Barockmalerei, Wiirzburg 1994, Abb. A 204 (der liegende
Bacchus unten ist natiirlich ein Zitat nach Ribera). Wie auch die iibrigen barocken Ausstattungen in Leubus zeigen,
hatte das Kloster engste Kontakte zum Habsburgerhof und war damit — neben seinen anderen Funktionen — ein
wichtiger Ort dynastischer Reprisentation.

O. FErrARI/G. Scavizzi, Luca Giordano, Neapel 1992, Kat. Nr. A 167; E. LEUSCHNER, Giordanos graphische Vorla-
gen. Uberlegungen zu Bildern in Frankfurt und Braunschweig, in: Pantheon 52, 1994, S. 184-189; PROHASKA, Luca
Giordano (zit. Anm. 2). Es ist nicht bekannt, ob der verlorene Originalrahmen eine Inschrift trug.

G. Swarzenski, Un Quadro di Luca Giordano in Francoforte sul Meno, in: Bollettino d’Arte, 2, 1922/23, S. 17-21.

Swarzenski, Un Quadro di Luca Giordano (zit. Anm. 49), ebenda. E. Panorsky, Homage to Fracastoro in a
Germano-Flemish Composition of about 1590?, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 12, 19671, S. 1-33.

Lukas 16, 20—21 (Vulgata): Et erar quidam mendicus, nomine Lazarus, qui iacebat ad ianuam eius, ulceribus plenus,
cupiens saturari de micis quae cadebant de mensa divitis, et nemo illi dabat; sed et canes veniebant et lingebant ulcera
eis.

Kunsthistorisches Institut Florenz, Photothek, Mafle des Bildes und aktueller Standort unbekannt; nicht bei
FErRARI/Scavizzi, Luca Giordano (zit. Anm. 48). Vgl. auch ein Lazarus-Gemilde im Fogg Art Museum, Cam-
bridge/Mass., das auf ein Original Giordanos aus den 1680ern oder goern zuriickgehen muf (E. PETERs BowRoON,
European Paintings before 1900 in the Fogg Art Museum, Cambridge/M. 1990, S. 347, Abb. 732). Die Komposition
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12: Luca Giordano, Die Versuchungen der Jugend (Frankfurter Allegorie), Gemiilde,
Stiidelsches Kunstinstitut, Frankfiurt am Main

12a: Luca Giordano, Die Versuchungen der Jugend (Frankfurter Allegorie), Gemiilde,
Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt am Main, Detail
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Lazarus ist unverkennbar ein ilterer Bruder® des

im Frankfurter Bild an gleicher Stelle sitzenden
Mannes.s

Giordano hat im Frankfurter Bild Elemente
aus Perrets Stich und Cortonas Florentiner De-
ckenfresko verwendet — schon die flatternden
Gewinder der Minerva und ihr auffélliger Busen,
der dem von der Milchzufuhr abgeschnittenen
Jiingling so pointiert genihert ist, weisen auf
letzteren. Der Neapolitaner Maler hat offenkun-
dig darauf gesetzt, daf§ das allegorische Schema
der ,Versuchungen der Jugend* bei den Betrach-
tern seiner Zielgruppe inzwischen eine gewisse
Bekanntheit hatte, nimlich (ganz im Sinne der
Inschrift des zu Anfang besprochenen Gemildes

13: Werkstatt (?) des Luca
Giordano, Der reiche
Mann und der arme
Lazarus, Gemdlde, unbe-
kannter Besitz

von van Veen) als ,, Typus® prisent war.5+ Gleich-
wohl gibt es im Bild Giordanos weder eine kla-
re Aussicht auf den Sieg der Tugend noch eine
deutliche Unterteilung in ,, Tugend® und , Las-
ter; es fehlt sogar ein Tugendtempel. Venus hat
eindeutig die hochste Position im Bild inne, und
die mit ihrem Schild die Milch der Liebesgottin
abfangende Minerva ist im wilden Getiimmel
erst bei genauerem Hinschauen auszumachen.
In diesem Gemilde, so ist zu konstatieren,
geht es nicht ausschlieflich um die erfolgreiche
Vermittlung einer eindeutigen ,Moral“ im Sin-
ne der genannten élteren, vielen damaligen Be-
trachtern wohl bekannten Bildbeispiele, sondern
mindestens ebenso sehr um die virtuose kiinst-

von Giordanos Dives et Lazarus diirfte von niederlindischen Stichen wie demjenigen des Crispijn de Passe nach

Maerten de Vos angeregt worden sein (Hollstein Dutch and Flemish Engravers, Bd. XV, S. 141, Nr. 118).

53 Auch in Giordanos ,, Weihe der Kirche von Montecassino (1071)“, der heute im Museo di Capodimonte aufbewahr-

ten Vorstudie fiir das zerstorte Fresko der Klosterkirche, ist im Vordergrund, zwischen dem Volk, die Gestalt eines

sitzenden, halbbekleideten Mannes zu sehen — offenbar seinerseits eine Allegorie der schutzbediirftigen Armut; vgl.

FERRARI/ScAvVIZzI (zit. Anm. 48), Kat. Nr. A 257.

54 Vgl. neben den oben schon genannten Beispielen auch entsprechende ,,Versuchungs-" Allegorien von Pietro Liberi:
U. RuGaeRi, Pietro e Marco Liberi. Pittori nella Venezia del Seicento, Rimini 1996, Kat. Nr. P76, S. 148 (Galleria

della Fondazione Querini Stampalia, Venedig; dort ausgestellt als ,Luomo precipitato dai vizi”) und Kat. Nr. P6g,

S. 145 (Privatbesitz).
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lerische Umgestaltung und dramatische Steige-
rung eines eingefiihrten allegorischen Schemas.
Der aufwirts — auf Venus — gerichtete Blick des
Jiinglings wird gleichsam im Bruchteil einer
Sekunde durch den dazwischen geschobenen
Schild von Minerva unterbrochen. Der betont
spontane Pinselstrich des Malers findet so seine
Entsprechung in der vom Gemilde vermittelten
Momenthaftigkeit des turbulenten Geschehens.
Der Betrachter muf$ sich solchermafien im Bild
orientieren wie der dargestellte Jiingling in der
moralischen Welt. Durch einen derartig inno-
vativen, auch Rezeptionsvorginge einschlieflen-
den Umgang mit dem Uberkommenen erklirt
sich woméglich sogar Giordanos Austausch be-
stimmter Attribute, was auf ein Spiel mit schein-
bar festen Bedeutungen, wenn nicht sogar auf
das kalkulierte Versagen des allegorischen Modus
bei der Vermittlung klarer, d.h. schriftanaloger,
Botschaften hinausliuft.

Doch die gerade im 17. Jahrhundert tibliche
(Selbst-) Analogisierung der Malerei mit der

Dichtung ist nicht zu verwechseln mit deren ur-
eigenen bildnerischen Verfahren. Bei Giordano
dominiert die unbindige Freude an der Umfor-
mulierung und sinnlich intensiven malerischen
Zuspitzung eines bildlich konventionalisierten
allegorischen Antagonismus. In dieser Hinsicht
ist das Frankfurter Bild woméglich vor allem Be-
kenntnis zu einer bestimmten Art zu malen, eine
fast schon historisierende Auseinandersetzung
mit Peter Paul Rubens und Pietro da Cortona
sowie Nachweis der eigenen Versiertheit in de-
ren Stil.5s Das allegorische Vokabular diente als
Rohmaterial kiinstlerischer Verfeinerung. Auf
der Seite des unbekannten Auftraggebers von
Giordano war die Wahl des Sujets vermutlich
auch durch das Bemiihen bedingt, sich durch
Imitation von Elementen der Innendekorati-
on hoch geachteter Dynastien wie der Medici
eigenes Prestige per analogiam zu verschaffen.s¢
Insofern entsprachen sowohl Sujet als auch Stil
grundsitzlich einer an anderer Stelle gesetzten
Norm.

SUMMA

Bezeichnenderweise erhielt im Jahr 1664, dem
Entstehungsdatum von Giordanos Gemilde, der
an den Entwiirfen fiir eine allegorische Wand-
teppichserie zu Ehren der politischen und mili-
tirischen Heldentaten des Konigs Ludwig XIV.
arbeitende Hofkiinstler Charles Le Brun von
Jean-Baptiste Colbert Order, in diesen Werken
auf die tbliche allegorische Inszenierung des
Herrschers zu verzichten. Soweit sich die Argu-
mentation aus den nur bruchstiickhaft erhalte-

nen Dokumenten rekonstruieren 1ifit, entsprach
die (mit dem Kénig abgestimmte) Anordnung
der Auffassung, die Leistungen Ludwigs XIV. sei-
en zu grof$ und zu bedeutend, um sie durch die
Einordnung in den allegorischen Kontext ihrer
Faktizitit und Einzigartigkeit zu berauben.s7 In
den Tapisserien der ,Histoire du roy® entstan-
den folgerichtig, wie u.a. Wolfgang Brassat dar-
gelegt hat, ,dokumentierende” (gleichwohl auf
die vorteilhafte Mise-en-scéne des Monarchen

55 Vgl. E. LEusCHNER, Picturing Rubens Picturing. Some Observations on Giordano’s ‘Allegory of Peace’ in the Prado,

in: Gazette des Beaux-Arts 139, 1997, S. 195—206.

56 Vgl. eine auf ein anderes Beispiel bezogene Argumentation bei C. MicHAuD, Johann Heinrich Schénfeld. Un peint-
re Allemand du XVT1le Siécle en Italie, Miinchen 2006, S. 133.

57 W. Brassat, Das Historienbild im Zeitalter der Eloquenz. Von Raffael bis Le Brun, Berlin 2003 (Studien aus dem
Warburg-Haus, Bd. 6), S. 359—390; P—X. Hans, LHistoire du roy, in: N. MiLovanovic/A. Marat (Hrsg.), Louis
XIV. Chomme & le roi, Ausstellungskatalog, Versailles, Musée national de Versailles et de Trianon, 19.10.2009—

07.02.2010, Paris 2009, S. 194-196.
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14: Gerrit van Honthorst, Trinkender junger Mann, Gemiilde,

Residenzgalerie, Salzburg

bedachte und damit nicht minder die Betrachter
manipulierende) Darstellungen. Der hergebrach-
te allegorische Modus war solchermafien ebenso
gebrochen wie dessen vor allem von italienischen
Kiinstlern der jiingeren Vergangenheit geprigte
kiinstlerische Form. Doch die ,,Histoire du roy*“
blieb vorerst Episode — auch in Versailles bevor-
zugte man, etwa in den Deckengemilden der
Spiegelgalerie, in den 1680er Jahren wieder den al-
legorischen oder allegorisch-historischen Modus,
denn dieser war in der Kunst des 17. Jahrhunderts
die eingefiihrte und unverzichtbare lingua franca
reprisentativer Selbstdarstellung des Adels.s¥ Oh-
nehin wird man selbst fiir die in immerhin sieben

Editionen hergestellten Teppiche der ,Histoire du

roy® davon ausgehen miissen, daf$ diese fast auto-
matisch in Interieurs zu hingen kamen, in denen
durch die Zusammenschau mit in anderen Medi-
en wie Malerei oder Skulptur prisente (Tugend-)
Allegorien eine (Re-) Kontextualisierung dieser
vermeintlich ,,reinen Geschichtsbilder stattfand.

Die barocke Allegorie definierte sich durch
ein vergleichsweise konstantes und international
vereinheitlichtes Dispositiv formaler und seman-
tischer Méglichkeiten, die im spiten 16. Jahr-
hundert aus ilteren Quellen zusammengestellt
und, wenn man so will, kodifiziert wurden. Das
allmihliche Ende der ,,Kernzeit“ des Barock er-
weist sich nicht zuletzt durch den Abschied von
solchen allegorischen Standards.®® Bedeutsam

58 Vgl. Bar, La peinture allégorique (zit. Anm. 3), S. 184—245.

59 Vgl. E. LEusCHNER, Allegorische Diskurse: Bildsprachen der Maske in der europiischen Kunst der Frithen Neuzeit,

in: S. FERINO-PAGDEN (Hrsg.), Wir sind Maske. Ein Streifzug durch Zeiten und Kulturen, Ausstellungskatalog,
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ist gleichwohl, dafl die hier erwihnten Phino-
mene einer kiinstlerischen Allegorisierung der
moralischen Bedrohung der Jugend in anderen
europiischen Bildkulturen — etwa in den Nieder-
landen — meist abweichend, etwa durch Bilder
des Verlorenen Sohns reprisentiert wurden. Ger-
rit van Honthorsts , Trinkender junger Mann*
mit aufgeschlagenem Buch (Abb. 14) enthilt
allerdings (wie Marcus Dekiert gezeigt hat¢°)
eine Kurzform der uns nun bekannten Tugend-
Laster-Kampf-Allegorie — am Boden liegt hier
wahrscheinlich die Tugend. Ein solches Beispiel
demonstriert, dafd auch in den Niederlanden von
Kiinstlern und Publikum bestimmte Reprisenta-
tionen miteinander in Beziehung gesetzt wurden,
solche, die allegorisch gesechen werden konnten,
und solche, die unbedingt allegorisch verstanden
— gelesen — werden mufSten: Die Tugend-Laster-
Kampfszene ist bei van Honthorst bezeichnen-
derweise als Illustration eines Buches gezeigt.

Die etwa von Cesare Ripa mit Rekurs auf
die Antike behauptete Verbindlichkeit einer all-
gemeinen allegorischen Bildersprache mag in
der Kunst der Epoche eine Fiktion gewesen sein,
aber sie war eine international wirksame Fikti-
on mit erheblicher Macht, der sich aus gutem
Grund gerade die Herrscherhiuser bedienten.
Die Autoritit der allegorischen Kunst stiitzte die
Autoritit des Regiments — und umgekehrt. Das
Faszinierende am Studium barocker Allegorie ist
die Rekonstruktion dieser Spannung zwischen
quasi normativen allegorischen Modellen (de-
nen vermeintlich feste und ,,wahre® Inhalte, etwa
Geschlechterrollen oder Herrschaftsanspriiche,
eingeschrieben waren) und deren immer wieder
neuer kiinstlerischer Bearbeitung, Adaption,
Uminterpretation oder Revision. Die Aktualitit
dieses Konflikts liegt auf der Hand.

60

61

Wien, Kunsthistorisches Museum mit Museum fiir Volkerkunde und Osterreichischem Theatermuseum Wien,
04.06.2009-28.09.2009, Mailand 2009, S. 305315, hier S. 314-315.

M. DEexkiEeRT, ,Sic malesana meos Circe transformat honores: der Student als Exempel der ,,unberatenen Jugend*
in einem Nachtstiick des Gerard van Honthorst, in: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst 3. E 50, 1999, S.
147-170.

Vgl. Bar, La peinture allégorique (zit. Anm. 3), S. 16.

Abbildungsnachweis: Abb. 1: nach N. LaNEYRIE-DAGEN, Rubens, Paris 2003 — Abb. 2, 3, 9, 10: Kunstsammlungen
der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg. — Abb. 4: Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen. — Abb. s, 6, 8: nach M.
CHiarint (Hrsg.), Palazzo Pitti. L Arte e la Storia, Florenz 2000, S. 105, 106 — Abb.: 7 nach K. LonsE BeLkIN,
Rubens, London 1998, S. 275 — Abb. 11: Verfasser. — Abb.: 12, 12a: nach SerpeL, Luca Giordano (zit. Anm. 2), S. 195
— Abb. 13: Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max-Planck-Institut, Photothek — Abb. 14: nach T. HABERSTATTER
(Hrsg.), Siinde, Siifle Laster. Lissliche Moral in der bildenden Kunst Ausstellungskatalog, Salzburg, Residenzgalerie,
11.07.2008-02.11.2008, Salzburg 2008, S. 213.






FISCHER VON ERLACH'’S
ENTWURFF EINER HISTORISCHEN ARCHITECTUR
BEFORE 1720

KRI1STOFFER NEVILLE

he Entwurff einer historischen Architec-

tur (Outline of an Historical Architecture,
1721), produced by the Viennese court architect,
Johann Bernhard Fischer von Erlach, has long
been recognized as a pivotal work in the litera-
ture of architecture.! The actual development of
the book has proven difficult to sort out, howev-
er. A unique unfinished version of the book, sent
by the Habsburg court antiquarian, Carl Gustaf
Heraeus, to the Tessin family of architects and
collectors in Stockholm in 1720, provides some
insight into these difficult problems. This copy
demonstrates that much of the work was still
unfinished even in the last months before pub-
lication. A number of the plates were evidently
not yet prepared, and others, which had been en-
graved years earlier, were still awaiting revision.
The Tessins’ copy also bears conflicting dates
of 1710 and 1712, suggesting that the work was

perhaps to have been published about a decade
before it became available. Although it is possi-
ble that there was a small earlier edition, it seems
likely that this was never produced. Furthermore,
the incomplete book sent to the Tessins facilitates
a substantial revision to our understanding of the
development of the work, particularly in regard
to the collaboration of Fischer and Heraeus, as
well as illustrating the rather close link between
the courts in Stockholm and Vienna.

The Entwurff draws heavily on the Renais-
sance tradition of architectural reconstruction
of ancient monuments. Fischer himself cites
Pirro Ligorio, Andrea Palladio, and Juan Bautista
Villalpando, all active in the 16% century, as
models. The antiquarian work of Giovan Pietro
Bellori is also very evident. Fischer knew Bellori
in Rome in the 1670s and 1680s, and copied
some of the medals in his collection showing

This article expands my earlier discussion of the early reception of the Enzwurff: — K. NeviLLE, The Early Reception

of Fischer von Erlach’s Entwur(f einer historischen Architectur, in: Journal of the Society of Architectural Historians

66, 2007, pp. 154-169, lays out the pre-1712 development of the project and the precise mechanism that brought

the book to Stockholm in greater detail than can be done here, with further references. This elaboration is possible

because of a discussion in the summer of 2008 with Professor Johan Martelius of the Royal Technical University in

Stockholm, who had seen an unusual version of Fischer von Erlach’s book that forms the basis of this article. My

deepest thanks for his contribution. Versions of this paper were presented at the University of Vienna and at the
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte in Munich in June and July of 2009. My thanks to Dr. Friedrich Pollerof and
Professor Hellmut Lorenz, Vienna, and to Drs. Iris Lauterbach, Peter Prange, and Peter Heinrich Jahn, Munich, for

their helpful questions. An Academic Senate Research Grant from the University of California, Riverside, allowed

me the time and travel pursue the topic.

1 For the Entwurff, see A. ILg, Die Fischer von Erlach. Leben und Werke Joh. Bernh. Fischer’s des Vaters, Vienna
1895, pp. 522—581. — J. ScumipT, Die Architekturbiicher der beiden Fischer von Erlach, in: Wiener Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte 9, 1934, pp. 147-156. — G. Kunots, Die Historische Architekeur Fischers von Erlach, Diisseldorf
1956. — H. SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach, Stuttgart 1997, pp. 228, 320-324. — H. LoreNz, Johann
Bernhard Fischer von Erlach, Ziirich 1992, pp. 42—48. — P. PranGE, Entwurf und Phantasie. Zeichnungen des

Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656-1723), Salzburg 2004.
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ancient monuments, which he later cited in the
Entwurff> But Fischer went beyond the recon-
structions and antiquarian works of his prede-
cessors by giving his book a new structure and
a new approach. The Temple of Solomon, the
wonders of the ancient world, and several other
famous ancient monuments form Book One.
These are followed by various Roman structures
in Book Two, a clutch of non-western monu-
ments, such as the pagoda of Nanking and a
series of mosques, in Book Three, and, finally,
a representative selection of Fischer’s own archi-
tecture in Book Four. A semi-independent fifth
book presents a suite of vases, some ancient,
some his own invention. An extensive text ac-
companies the first two books. Cumulatively, it
presents a structured history of world architec-
ture, in which the achievements of the ancient
world culminate in the modern world, repre-
sented by Fischer’s own work. The paramount
importance of the book’s structure is evident in
the full explication of the contents and their or-
der on the title page.

The importance of the book has long been
recognized. In the eighteenth century, it went
through three German editions and two Eng-
lish editions.? It was studied carefully by many
contemporary architects, and has since been seen
as a milestone in the literature of architecture.+
But despite the importance of the work and the
strong interest it has drawn since its publication,
we know surprisingly little about its develop-
ment. Fischer himself wrote in the application

for publication privilege in 1721 that he had
worked on the book for sixteen years, placing the
inception of the project around 1705. This must
refer to a more concentrated focus or a clearer
concept of what he wanted to do, however, since
he evidently showed a general interest in the an-
tiquarian scholarship that supports the book in
Rome in the 1670s and 1680s.

A number of the plates of contemporary
works were initially produced for other publica-
tions, but were used or reused in the Entwurff-
The engraving of Schénbrunn Palace near Vienna
was sent as an independent image to Salzburg,
Graz, Berlin, and elsewhere in 1701. The plates of
the Collegiate Church of Our Lady in Salzburg
were originally part of a project to document
the patronage of Prince-Bishop Count Thun
in Salzburg, which was aborted when he died
in 1709.5 With the exception of the larger early
Schénbrunn print, however, these various pro-
jects were similar enough in format and scale that
they could later be assembled in a new context.

The concept of the Entwurff was clear by
1712. Emperor Joseph I died suddenly in April
of the previous year, and was succeeded in De-
cember by his brother, Charles VI. Fischer and
Heraeus, the antiquarian, concettisto, and keeper
of the imperial antiquities and numismatic col-
lections, prepared a version of the book com-
prised of a manuscript text and printed images
for presentation to the new ruler. All court em-
ployees served by the grace of the emperor. After
the death of the ruler, they continued in their

2 Kunors, Die Historische Architektur Fischers von Erlach (cit. n. 1), pp. 45—46. Hellmut Hager has recently pointed
to Carlo Fontana’s historical work in this context, which has not often been taken into consideration. See H. HAGER,

Carlo Fontana e i suoi allievi: il caso di Johann Bernhard Fischer von Erlach, in: M. Fagior/G. Bonaccorso (eds),

Studi sui Fontana. Una dinastia di architetti ticinese a Roma tra Manierismo e Barocco, Rome 2009, pp. 237-256.

3 The Entwurffwas first published in Vienna in 1721, with subsequent editions in Leipzig (1725 and 1742) and London

(1730 and 1737).

4 W. OecHsLiN, Bildungsgut und Antikenrezeption im frithen Settecento in Rom. Studien zum rémischen Aufent-

halt Bernardo Antonio Vittones, Ziirich 1972. — W. OecHusLIN, Fischer von Erlachs ‘Entwurff einer historischen

Architectur’: die Integration einer erweiterten Geschichtsauffassung in der Architektur im Zeichen des erstarkten
Kaisertums in Wien, in: E. Liskar (ed.), Wien und der europiische Barock (Akten des XXV. Internationalen Kon-

gresses fiir Kunstgeschichte), vol. VII, Vienna 1986, pp. 77-81. — PRaNGE, Entwurf und Phantasie (cit. n. 1).

s PranGe, Entwurf und Phantasie (cit. n. 1), p. 57.
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posts only after reconfirmation by his or her suc-
cessor. The 1712 manuscript was certainly con-
ceived to curry favor with the emperor as recon-
firmation approached. It included seventy-four
plates, as well as a descriptive text by Heraeus
accompanying the first two books. Only sixteen
plates would join this corpus in the published
version. These added only twelve images to the
content of the book, however, since several of the
prints in the manuscript were not reused later.
Most of these represent Fischer’s subsequent
building projects, and cannot have been con-
ceived as part of the project in 1712. The contents
and structure were clearly described on the title
page, demonstrating that the historical concept
of the work was also clearly formulated at this
point. The question, then, has been: what hap-
pened in the ensuing nine years that caused such
a delay in preparing the relatively small number
of prints added to the published book? And,
more generally, how did the project develop over
this period?

Some insight into this question is now pos-
sible through an early version of the Entwurff’
sent by Heraeus to the Tessin family of architects
and collectors in Stockholm.¢ This volume was
sent to Stockholm following the visit of Carl
Gustaf Tessin, the son of the court architect,
Nicodemus Tessin the Younger, in Vienna in July
1718. While there, he met Fischer and became
a regular correspondent with Heraeus. He was
well positioned to gain the favor of these men,
for his father had almost certainly known both in

the later seventeenth century. Tessin the Younger
and Fischer had studied in Rome in the 1670s.
Both young architects had worked in the series
of overlapping circles around Bernini, Carlo
Fontana, Queen Christina, Giovanni Pietro
Bellori, and the Accademia di S. Luca (though
the last is more difficult to describe for both
men). Both, moreover, seem to have been part of
the much smaller group of students who worked
with Abraham Paris, a little-known instructor
in draftsmanship in Rome. The friendship with
Heraeus fell closer to home. Heraeus was raised
in Stockholm, the son of a court apothecary to
Dowager Queen Hedwig Eleonora, who pro-
tected and promoted Tessin the Younger from
an early age. The architect remembered Heraeus
fondly when his son wrote home from Vienna of
meeting him.7

Although Heraeus served as the main point
of contact between Fischer and the Tessins, he
was hardly the only prominent person in Vienna
around 1700 to have come from the Stockholm
court. The medalist Benedikt (or Bengt) Richter
left Stockholm around 1700, going first to Betlin,
and then settling in Vienna by 1713. Two years
later he was named Ober- und Kammermedail-
leur und Miinz-Prig-Inspektor. This position
held a natural relation to Heraeus’s own work
as keeper of the imperial numismatic collec-
tions, but it also brought him into contact with
Fischer, whom he portrayed in a medal. (He also
portrayed Heraeus in a medal.) A fellow medal
maker from Stockholm, Daniel Warou, struck

6 'The personal contacts and mechanisms through which this came about are discussed in detail in K. NeviLLE, The

Early Reception of Fischer von Erlach’s Entwurff einer historischen Architectur, in: Journal of the Society of Architec-

tural historians 66, 2007, pp. 154-169.

7 For Fischer and Tessin in Rome, see E. Kieven, ’Il gran teatro del mondo.” Nicodemus Tessin the Younger in Rome,

in: Konsthistorisk tidskrift 72, 2003, pp. 4-15, as well as E. Kieven, Johann Bernhard Fischer von Erlach und die

zeitgendssische Architektenausbildung in Rom: Abraham Paris (Preif$/Preuss) und Nikodemus Tessin, in: Barock-

berichte 50, 2008, pp. 279—290. See also G. Bonaccorso, Un atelier alternativo a quello di Carlo Fontana: la scuola

del ‘misterioso’ Abraham Paris, in: FagioLo/Bonaccorso, Studi sui Fontana (cit. n. 2), pp. 257—260. For Heraeus,

see A. HAMMARLUND, Ett dventyr i staten. Carl Gustav Heraeus 1671-1725. Frin Stockholm till kejsarhovet i Wien,
Stockholm 2003 and A. HaAmMMARLUND, Entwurff einer historischen Topographie. Carl Gustav Heraeus auf dem
Wege von Tessins Stockholm nach Fischers Wien. Bildungsgeschichte eines Konzeptverfassers, in: A. KrReut (ed.)

Barock als Aufgabe, Wiesbaden 2005, pp. 93-108.
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the foundation medal for Fischer’s Karlskirche
in 1716. Benedikt Richter’s cousin, the painter
David Richter the Elder, also left Stockholm at
the end of the seventeenth century. After suc-
cessful stays in Dresden and Betlin, he settled in
Vienna around 1705, marrying there three years
later as a Catholic. He found substantial success
at court, and remained in the city until his death
in 1r735.8 The miniature painter, Charles Boit,
was a more transitory presence in the city. But
despite his short stay in Vienna, Boit painted a
large enamel of Emperor Leopold I. and his fam-
ily before moving on to London and Paris.? The
culmination of this artistic bond between the
two courts is found in Martin van Meytens the
Younger. Born in Stockholm to a painter who
had emigrated from The Hague, van Meytens
studied both in France and Italy before settling
in Vienna as imperial painter from 1732, where he
painted a long series of portraits of the Habsburgs
and upper aristocracy. In 1759 he became head of
the academy of art. This can be understood as an
acknowledgement of his position in the artistic life

of the court. His critical reputation matched his
career: Christian Ludwig von Hagedorn, one of
the leading critics of the eighteenth century, ad-
mired him greatly and considered him an eight-
eenth-century incarnation of Anthony van Dyck.”
Carl Gustaf Tessin thus arrived in Vienna

in 1718 expecting to find a fairly large number
of compatriots and acquaintances of his father.
Heraeus quickly took the initiative to transform
this common background into a regular cor-
respondence, and even friendship, however. He
showed Carl Gustaf Tessin a copy of the Entwurff”
in Vienna. Tessin described the work in full in a
letter sent to his father, who wrote back immedi-
ately, expressing great interest in Fischer’s work.
Although the book was clearly conceptually
complete — Tessin’s description lists every plate in
the published version, in the correct order™ — it
was not in a state that would have allowed him to
take a copy home to Stockholm. Rather, Heraeus
presumably promised to send a copy as soon as
possible, and this arrived in March 1720, one year
before the book was publicly available.

THE ENTWURFF EINER HISTORISCHEN ARCHITECTUR IN 1720

The recently-recovered copy of the Entwurff
sent by Heraeus to the Tessins clarifies many is-
sues surrounding the completion of the work,
but simultaneously raises important new ques-
tions about the development of the project and
Fischer’s plans for its publication. There can be
no doubt about the provenance of the book, for
it bears Carl Gustaf Tessin’s signature promi-
nently on the title page (fig. 1). Numerous char-

acteristics imply that it is an early version of the
work, but one in particular links it to the Tessin
collections in the early 1720s, and excludes the
possibility that it was a later acquisition. In 1712,
as Carl Gustaf Tessin was preparing to go abroad,
Tessin the Younger published a catalog of his li-
brary and graphic collections. This was intended
in part to guide Carl Gustaf in his purchases
abroad, which would supplement and update

8 B. Hormquist, Das Problem David Richter, Stockholm 1968.
9  G. CavALLI-BJORKMAN, Svenskt miniatyrmaleri, Stockholm 1981 and G. LuNDBERG, Charles Boit 1662-1727, émail-

leur-miniaturiste suédois, Nogent-le-Rotrou 1987.

10 C. L. Von HaGEDORN, La vie de Mr. de Meytens & Vienne communiquée par lui-méme, in: Briefe tiber die Kunst

von und an Christian Ludwig von Hagedorn, Leipzig 1797, pp. 213-223, as well as B. LisnoLm, Martin van Meytens

d.y., Malmé 1974.

11 Two of the eighty-six plates were reversed in Tessin’s list. This is however a minor error, possibly a binder’s error or a

copying error on Tessin’s part. Conceptually, the work was in the form it would take on publication in 1721.
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x: Title page, Entwurff einer historischen Architectur, by Johann Bernhard Fischer von Erlach, engraved by Johann Adam

Delsenbach. c. 1710—1711.

his father’s holdings. The copy that accompanied
him on his travels survives, interfoliated to al-
low a secretary to note the additions within the
framework of the catalog. The book is described
in detail in these manuscript entries, almost cer-
tainly made in the 1720s: Essay of an historical ar-
chitecture by the Baron Johann Bernhard Fischers,
consisting of four parts, of which the first contains
some ancient, Jewish, Egyptian, Syrian, Persian and
Greek buildings. The second part ancient and un-
known Roman [buildings]. The third those of Arabs
and Turks, as well as modern Persian, Siamese and

Japanese architecture. The fourth part concerns some

buildings of the invention and design of the author,
in large figures, in folio, Vienna 1712. The catalog
lists the date as 1712, the year that the manuscript
of the work was presented to Emperor Charles
VI. This postdates the date on the title page of
the Tessins’ copy by two years, but accords with
the year given in the printed dedication to the
emperor in the same volume (fig. 2). This is the
latest date noted in the work, and would thus
have been the natural choice of the secretary
charged with making additions to the catalog.
The subsequent provenance is fairly straight-
forward. In 1756 and 1757 Carl Gustaf Tessin,

12 P BjursTROM/M. SNIcKARE (eds), Nicodemus Tessin the Younger. Sources, works, collections. Catalogue des livres,

estampes & desseins du cabinet des beaux arts, & des sciences appartenant au Baron Tessin, Stockholm 1712. Stock-

holm 2000, p. 33A. “Essai d’un’ Architecture historique du Baron Jean Bernhard Fischers, consistent en 4 parties,

dont la 17 contient quelques batimens antiques, Juifs, Egyptiens, Syriens Persans & Grecs. La 24¢ Partie les antiques

& inconnus Romains. La 3m¢ ceux des Arabes et des Turcs, comme aussi I'Architecture Persanne moderne, Siamoise

et Japonoise. La 4™ Partie concerne quelques Batimens de I'invention et du dessein de ' Autheur, en grandes figures,

in fol:°, & Vienne 1712.”
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2: Dedication to emperor Charles VI, Entwurff einer historischen Architectur, engraved by Johann Adam Delsenbach. c. 1712.

facing financial hardship, sold his library and
print collection to the Swedish crown. The small,
green collectors’ stamps incorporating the initials
“KM” in a circle demonstrate that the Entwurff’
was in the Royal Museum (Kungliga Museet) in
the first half of the nineteenth century. This col-
lection formed the basis of the Nationalmuseum,
opened in 1866. In 1904 some of Tessin’s graphic
collections were transferred from the Royal Library
to the Nationalmuseum. The principles governing
the division of materials between these two institu-
tions are unclear, and it may be that the Entwurf;
as a bound volume, was moved to the library at
this time. It is now in the rare books collection of
the Swedish Royal Library in Stockholm.
Although Carl Gustaf Tessin’s description
of the Entwurff suggests that the work was in

principal complete by the summer of 1718, the
copy he received nineteen months later shows a
project in disarray. Because there is no title page
for Book Two, the first and second books run
together, disrupting the structural clarity of the
work. The prints in the first book are in the ap-
propriate order, but those in the following three
are not. Since Tessin’s 1718 description demon-
strates that the sequence was determined at this
point, this can perhaps be attributed to the bind-
er’s error. The plates in the first book have Ro-
man numerals in the upper right corner indicat-
ing the order; the plates in the subsequent books
do not, though this was changed before the 1721
edition was published. (One wonders if Fischer
and Heraeus were dismayed by the confusion of
the Stockholm copy, and revised the plates in this

13 P ByursTtrOM, Nationalmuseum 1792-1992, Stockholm 1992, pp. 18-21.
14 The copy of the Entwurff'sent by Heraeus to the Tessins is in the Royal Library, Stockholm, SKK. Atl. Fol. 43.
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3: Trautson Garden Palace, Entwur(f einer historischen Architectur, by Johann Bernhard Fischer von Erlach. c. 1712.

way to make it easier to maintain the structure
of the book.) Some of the prints evidently were
not yet finished. Nine plates included in the fi-
nal version evidently were not yet cut, suggest-
ing that Tessin saw drawings for these images
in 1718. Others were included in an unfinished
state. Most notably, the elevation of the Trautson
garden palace shows the structure and one figure,
but is missing the clouds and the rest of the staff-
age that would later fill out the scene (fig. 3).’s
This image is identical to the plate included in
the 1712 manuscript, and while it is likely that an
old proof impression was used — other images in
the Tessins’ volume are early proofs, including

one that is an earlier state than the impression in
the manuscripté — the fragmentary nature of the
image suggests that the plate still had not been
finished by 1719-20. One of the few images to
be heavily reworked between 1712 and 1721, the
Domus Aurea of Nero, is missing altogether from
the Tessins’ copy, suggesting that this plate may
have been recut at that very moment, and that an
impression was unavailable.

Two other differences stand out between the
book Heraeus sent to Stockholm and the edi-
tion published a year later: first, the semi-inde-
pendent fifth book, comprising thirteen plates of
vases, was omitted entirely; second, there is no

15 This drawing for this engraving also served as the basis for another print of the building published by Joseph

Emanuel Fischer von Erlach, who is credited in the caption with the drawing. For this image, see PRaNGE, Entwurf

und Phantasie (cit. n. 1), p. 150.

16 The Temple of Diana at Ephesus has a Roman number “VII” added in graphite to the upper right of the image. This

was cut into the plate before the impression included in the 1712 manuscript was taken.
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text whatsoever.7 The first of these differences is
rather hard to explain, since the vases had been
included in more or less finished form in the
1712 manuscript presented to the emperor, and
they were listed by Carl Gustaf Tessin in 1718 as
an integral part of the work. Perhaps Fischer (or
Heraeus?) did not believe that the Tessins would
be as interested in the vases as in the architectural
images more strictly defined, and left them out.
We will see that the second of these variations,

the missing text, may be more important, for it
gives us clearer insight into the roles of Fischer
and Heraeus in the production of the work.

A great deal of the work on the Entwurff'was
thus done in the last months before publication.
Three of the outstanding plates were reconstruc-
tions of ancient monuments, but the other six
were of Fischer’s own works — all late projects be-
gun after the 1712 manuscript was presented to
the emperor.

EARLY PUBLICATION PLANS?

Albert Ilg, in his 1895 monograph on Fischer,
mentions rumors of editions of the Entwurff
from 1715 and 1718, but dismisses them as spuri-
ous.® Yet, the title page of the Tessins copy gives
a date well before these rejected editions: 1710,
with the dedication to the emperor dated 1712.
Quite apart from the editions rejected by Ilg, do
these dates imply that there was a 1710 or 1712
edition?

This question can be answered only tenta-
tively. Certainly, there are no known examples
of earlier editions. There are however instances
in which we know from documents of published
books for which there are no known copies. In-
deed, Fischer and his son, Joseph Emanuel, pro-
duced one of these lost works, the Prospecte und
Abrisse einiger Gebiude von Wien. This project
to present views of Vienna developed alongside
the Entwurff, though it was begun later. The

first edition of 1713 contained thirteen plates.

Although there are no known examples, it is
documented by Heraeus’s foreword for it, which
he published separately in 1715.2 There was an
enlarged second edition in that year, and a fi-
nal edition in 1719. All three editions contained
only residences and squares. A second volume
was promised, which was presumably to include
churches. Cumulatively, this venture indicates a
rolling publication process. As soon as enough
material had been compiled, it was published;
when more was available, it was added to the ear-
lier material. This occasionally induced infelici-
ties that are inconceivable in modern publishing
practices, such as a plate 10A in the Prospecte und
Abrisse, but these seem not to have bothered the
Fischers.

There are some indications that the Enzwurff’
may have gone through a similar developmen-
tal process. Heraeus published a slightly-altered
dedication to the emperor in 1715, in the same

17 The only exceptions are the dedication to the emperor, the title pages, and the inscriptions at the bottom of the

plates. The extended commentary accompanying the first two books in the published edition is missing.
18 ILg, Die Fischer von Erlach (cit. n. 1), p. 540. The question of eatlier editions of the Enzwurffhas not been addressed

subsequently.

19 This was a collaborative project of Fischer, his son, Joseph Emanuel Fischer von Erlach, and Heraeus. See H.
Lorenz/H. WEIGL, Das barocke Wien: die Kupferstiche von Joseph Emanuel Fischer von Erlach und Johann Adam

Delsenbach (1719), Petersberg 2007.

20 CaRrL GustAF HErAEUS, Vermischte Neben=Arbeiten, Vienna 1715, unpaginated. — ILg, Die Fischer von Erlach (cit.

n. 1), pp. 684—68s, seems also to have seen a first edition of the work, though he did not say so expressly.
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book in which he published the foreword to the
Prospecte und Abrisse, which has been used to
demonstrate earlier editions of the latter work.
It is also difficult to accept that Fischer would
have had title and dedication pages engraved —
with dates — if he thought publication was years
away. However, the relative flexibility of the Ro-
man numeral system meant that a date of 1710
(MDCCX) on the title page could have been eas-
ily adjusted simply by adding on to it. Indeed,
this date is probably not to be taken literally. A
number of the prints had already been produced
by Benjamin Kenckel, but the title page was en-
graved by Johann Adam Delsenbach, who came
to Vienna only at the end of 1710 after travels in
northern Germany.22 He produced at least twelve
plates that were included in the manuscript ver-
sion less than two years later. This quick produc-
tion implies that Fischer had drawings ready to
engrave, with little or no unfinished antiquarian
work for these images.s The date given on the
Tessins’ dedication page — 1712 (MDCCXII) —
was more restrictive, since it could not be extend-
ed past 1714 (MDCCXIIII) without burnishing
and recutting the plate. This, more than the title
page, implies the expectation of imminent pub-
lication, which would thus have preceded the
actual publication date by nearly a decade. At
this point, Fischer had a fully-developed concept
for the work and most of the images. By his own
standards, there was more than enough material
to justify an edition, which might be expanded
in the future. This would also help explain the
confession in the 1712 dedication (in both the

printed and manuscript variants) that the work
was “still unfinished”: This remained in the un-
revised dedication included in the 1721 edition,
now justified by the notation in the application
for publishing privilege that ninety-five plates
were foreseen, nine more than were in fact pro-
duced.?# Presumably the outstanding sheets were
to include images of Gothic and Japanese archi-
tecture, promised on the title page but never pro-
duced.

While it is thus possible that there was a
small edition for which we have no concrete re-
cord, there are stronger reasons to believe that
there was not. In the months before the 1721
edition became available, Fischer applied for
an imperial privilege for the work. Around the
same time he put out a public notice describ-
ing the work, and specifying where it could be
purchased in Vienna, Prague, Breslau, Berlin,
Leipzig, Nuremberg, Hamburg and Hannover.>
He was eager both to make the work available
and to protect his interest in it. This implies rela-
tively formal public records that should be trace-
able, but we have no such notices for an earlier
edition. More significantly, Heraeus made every
indication to Carl Gustaf Tessin that the work
had not yet appeared in any form.

It is therefore likely that Fischer intended to
publish an edition around this time, but was in-
terrupted. We can only speculate on what might
have interfered with publication plans, but sev-
eral circumstances stand out. If he planned a
preliminary edition for 1710-1712, the sudden
death of Joseph I in April 1711 may have caused

21 Herakus, Vermischte Neben=Arbeiten (cit. n. 20), unpaginated. The text is substantially different from the dedica-

tion in the 1712 manuscript. For Heraeus’s foreword for the views of Vienna, see LorENZ/WEIGL, Das barocke Wien

(cit. n. 19), p. 1L

22 For Delsenbach’s autobiographical sketch, see H. ZIRNBAUER, Johann Adam Delsenbach, in: G. PrerfFrer (ed.)
Frinkische Lebensbilder, vol. II, Wiirzburg 1968, pp. 290-332.

23 This has long been assumed of the surviving drawings for the Enzwurff; many of which survive in the National- and

University Library in Zagreb, though most of these cannot be dated very precisely. See PRANGE, Entwurf und Phan-

tasie (cit. n. 1).

24 ScuMmIDT, Die Architekturbiicher der beiden Fischer von Erlach (cit. n. 1), p. 152.
25 These are published in: ScumipT, Die Architekturbiicher der beiden Fischer von Erlach (cit. n. 1), pp. 149-150.
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him to reconsider. Although the degree to which
Fischer intended the book for the imperial court
versus a broader audience is unclear, Joseph had
been deeply interested in architecture, and had
shared this interest with Fischer, his instructor in
architecture.26 With the accession of Charles VI,
he quickly became aware of the more immedi-
ate utility of the book as an impressive gift for
the new emperor, a token of his dedicated service
given in hope of reconfirmation of his position.”
The presentation piece would have lost much
of its value if it were a published book — even a
rich one — available to anyone with an interest
in architectural reconstructions, for it could not
then be offered as a unique piece created for the
emperor. Any publication plans in these years
would thus have been pushed back. The dedica-
tion page, dated 1712, supports this. Once the
manuscript had been presented, Fischer was free
to publish the work immediately. He could use
all of the materials he had already prepared, with

the exception of any dedication page. Given the

COLLABORATION

The arrival of Carl Gustaf Heraeus in Vienna and
his subsequent involvement in the project may

also have forced a reconsideration of the pro-

evident state of preparation, even this may have
been engraved, but with a dedication to Joseph
1.8 A newly-cut plate was clearly required for the
new emperor, and was presumably given the date
of the foreseen publication.

The possible plan to publish immediately
after the presentation of the manuscript seems
also to have been delayed. Most obviously, the
date of the title page would have been adjusted if
such an edition had been produced. On a prac-
tical level, this must be in part because Fischer
soon became involved with a series of new com-
missions — the Clam-Gallas palace in Prague;
the Karlskirche and imperial stables in Vienna,
among others — which simultaneously kept him
away from the Entwurff'and created material for
him to add to the book. The Kariskirche is the
best-represented building in the work, with four
plates, but it was begun in 1715, and the plates
depicting it were apparently still unavailable at
the beginning of 1720, since they were not in-
cluded in the Tessins’ volume.

AND AUTHORSHIP

ject. He came to Vienna in 1709 after a number
of years as an itinerant antiquarian, and was ap-
pointed inspector of the imperial antiquities and

26 H. ReutHEr, “Entwurf einer historischen Architektur” in: Kunsthalle Niirnberg (ed.), Der Traum von Raum: ge-

malte Architektur aus 7 Jahrhunderten, exhibition catalogue, Kunsthalle und Norishalle Niirnberg, 13.09.1986—

23.11.1986, Marburg 1986, pp. 113-121, suggests that the Entwurff may have been conceived within the context of this

relationship, and have been intended as a sort of instruction book in architecture for the emperor. LorENZ, Johann

Bernhard Fischer von Erlach (cit. n. 1), p. 44, points out that Fischer’s position at court likely influenced his choice

of ancient monuments, as several that were in Habsburg territories were included while more familiar ones, such as

the Pantheon, were not. Too much emphasis on a court audience is however difficult to reconcile with the (later)

announcement that the very limited first edition would be available in selected bookshops throughout the empire.

27 SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach (cit. n. 1), p. 233, suggests that Heraeus may have suggested to

Fischer the presentation of a historical-architectural work to the emperor, since he planned something comparable

in a history of the Habsburgs presented through medals.

28 'This is complicated by the role of Heraeus, who evidently wrote the dedication, since he published it separately

under his name in Heratus, Vermischte Neben=Arbeiten (cit. n. 20). Heraeus came to Vienna in 1709 and was

appointed to a court position in September of 1710, leaving a very small window for him to have become involved
in any sort of collaborative work on the Enfwurffby that year. See E. Marscug, Die Kunst im Dienst der Staatsidee
Kaiser Karls VI. Tkonographie, Ikonologie und Programmatik des “Kaiserstils,” vol. I, Berlin 1981, p. 279.
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4 Colossus of Rhodes, Entwurff einer historischen Architectur,
by Johann Bernbard Fischer von Erlach. c. 1712.
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medal collections in September, 1710.29 He soon
expanded this field to include the invention of
inscriptions and laudatory texts, as well as court
ceremony and decoration, which brought him
into collaboration with Fischer. By 1715 they
worked closely together on the development of
the iconographic program of the Karlskirche.s°
Fischer and Heraeus collaborated on the 1712
manuscript of the Enzwurff. The title page rec-
ognizes the contributions of each, giving overall
credit to Fischer, while acknowledging Heraeus
for providing the accompanying text.>* The di-
vided responsibility of the two men is further
emphasized in the preface, which concludes, 7he
author(,] Joh: Bernhard Fischers von Erlach, with
no mention of Heraeus.’> The authorship of the
book thus applied to the concept and the visual
material, rather than to the text, as is more com-
mon in modern contexts. Heraeus himself ac-
knowledged this distinction, for nowhere in his
correspondence with Carl Gustaf Tessin did he
claim any credit for the work, which is always
presented as Fischer’s. This was particularly ap-
propriate in this case, for the book he sent to
Stockholm contained no text, and thus none of
his formal contribution. Heraeus’s contentment
to detach texts he composed for numerous col-
laborative projects — including this one — and

publish them separately under his name suggests
that this attitude held much more broadly.»

Fischer had a fully-developed concept of
the content, structure, and visual materials for
the book by 1710-12, when they were clearly
elaborated on the title page, and claimed full
authorship for the work himself. Very likely the
conceptual and antiquarian work was largely fin-
ished in the eatlier part of this three-year period,
although the drawings for the reconstructions of
ancient monuments in particular can be dated
only very generally before 1712.34 Heraeus, who
arrived in Vienna in 1709 and was appointed to
a court position in the following year, was there-
fore probably more peripheral to the conceptual
development of the project than has often been
assumed.’

This need not imply that Heraeus played an
unimportant role, however. On a purely prac-
tical level, he mediated between Fischer and
others involved in the project. This is of course
very clear in the episode involving the Tessins,
but Delsenbach, the engraver, later wrote that
it was Heraeus who recalled him to Vienna af-
ter a lengthy absence from 1713-1718.3¢ On a
more intellectual level, he came to Vienna with
a strong antiquarian background and an especial
knowledge of coins and medals, which provided

29 For Heraeus, see HAMMERLUND, Ett dventyr i staten (cit. n. 7).
30 SEDLMAYR, Johann Bernhard Fischer von Erlach (cit. n. 1), pp. 280—300.

31

32

33

34

35

Vienna, Austrian National Library, Cod. Mscr. 10791. The manuscript has not been the subject of a detailed study,
though general descriptions are available in KunotH, Die Historische Architektur Fischers von Erlach (cit. n. 1), pp.
17-18, and in PRANGE, Entwurf und Phantasie (cit. n. 1), pp. 53—56.

This is repeated in the manuscript dedication: /...] In allertieffster und allerunterthinigster Unterwerffiung Nieder-
geleget von dem Autore (in singular).

Herarus, Vermischte Neben=Arbeiten (cit. n. 20) and CARL Gustar HERAEUS, Gedichte und Lateinische Inschrif-
ten, Nuremberg, 1721.

PranGE, Entwurf und Phantasie (cit. n. 1), pp. 158-175. The primary exception is a drawing dated 1709 showing
monuments that would reappear in the Enzwurffas the Tomb-Pyramid of King Sotis (illustrated in PRaNGE, Ent-
wurf und Phantasie (cit. n. 1), p. 53).

Most authors assume some important role for Heracus. See, for instance, H. AURENHAMMER, Johann Bernhard
Fischer von Erlach 16561723, Vienna 1956, p. 204. See also MarscHE, Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser
Karls VI. (cit. n. 28), pp. 44—45. HAMMERLUND, Ett dventyr i staten (cit. n. 7), p. 198, argues that the Enswurffis
inconceivable in any form without Heraeus’s contribution, and suggests that the collaboration might have its origins
in a possible meeting of the two men in Berlin in 1704.
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the sources for many of the reconstructions in
the book. His post allowed him to give Fischer
free access to the Habsburg collections, enabling
him to supplement what he had seen in Rome
years earlier. He presumably offered his exper-
tise as well. It must be for this reason that the
plate of the Colossus of Rhodes was reworked at
some point between 1712 and 1721 to add another
visual footnote: a second recto and verso of an
ancient coin showing the monument (figs. 4, 5).5

This is the only instance of this kind of anti-
quarian intervention in Fischer’s finished work.3
Heraeus may nonetheless have been the source
of a more general planned revision of the book
that would have delayed publication. Many of
the images had been in preparation for years, and
the framework and goals were laid out clearly
by 1712, and perhaps as early as 1710, cement-
ing the form of the work before Heraeus could
have become deeply involved. He may have
proposed expanding the book textually, how-
ever, transforming it from an image-book of
reconstructions and contemporary works into
a scholarly work more comparable to Bellori’s
publications — a prospect that may well have
appealed to Fischer, who began his antiquarian
studies in Bellori’s collections. This would have
allowed an enormous expansion in the ambition
of the work without changing the parameters or
historical structure set out in the title page. In-
deed, the written component accompanying the
first two books is an impressively full discussion

of the monuments, but incomplete. The inscrip-
tion accompanying the image of the mosque of
Suleyman IIT in Book Three refers the reader to
the text, which was never supplied.»

Heraeus’s precise role in the development of
the Entwurff remains very unclear. He evidently
was not as involved in the conceptual gestation
of the book or the architectural reconstructions
as has often been assumed, since he made no
claim to this and the work seems to have been
largely done by the time he became involved.
His formal involvement seems to have been
limited to the text, which was a complementary
but somewhat distinct undertaking, and a few
relatively minor corrections and additions to the
images. Yet, he seems to have remained involved
in some way throughout, for all correspondence
regarding the book went through him, and he
evidently had the authority to give Carl Gustaf
Tessin access to the work in 1718 and again in
1720. Perhaps he was ultimately as much a friend
and advisor to Fischer as a collaborator in the
project.

36 ZIRNBAUER, Johann Adam Delsenbach (cit. n. 22), pp. 290-292.

37 Very likely this adjustment was made quite late, since the Tessins’ copy of the Entwurff contains the unrevised image.

38 The only other interventions in earlier plates are the erasure of the engraver Benjamin Kenckel’s signature on a

number of the early plates; the reworking of the Domus Aurea of Nero; and the view of the Trautson garden palace,

in which the date was changed from 1710 (in the Vienna manuscript and the Tessins’ copy of the book) to 1711 (in

all published editions). This may be related to the elevation to prince of the empire of the patron, Johann Leopold

Donat von Trautson. It was likely in response to this that the Ionic order on the facade was reworked as a composite
order. See A. Kreut, Johann Bernhard Fischer von Erlach. Regie der Relation, Salzburg 2006, p. 248.

39 The inscription on the view of the mosque of Sultan Suleyman III (Book Three) includes the note: NB: Die genauere

Erkliirung der Ziffern, ist in der beschreibung zu suchen (the more precise explanation of the numbers is to be sought in the

description), indicating that an extended text was to have accompanied the third book, and likely the whole work.

The incomplete nature of the text is emphasized by LORENZ, Johann Bernhard Fischer von Erlach (cit. n. 1), p. 43.
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APPENDIX

CONTENTS OF THE TESSINS EXAMPLE OF
THE ENTWURFF EINER HISTORISCHEN ARCHITECTUR

Royal Library, Stockholm, SkK. Atl. Fol. 43

Title Page
- Dedication to Emperor Charles VI

Title page for Book One

- Allegory of Fame

- Map

- Plan of the Temple of Solomon

- View of the Temple of Solomon

- The Spectacles of Babylon

- The Egyptian Pyramids

- 'The Image of the Olympian Jupiter

- 'The Mausoleum of Artemisia

- 'The Temple of Diana at Ephesus

- The Colossus of Rhodes

- 'The Pharus of Ptolemy Philadelphus at
Alexandria

- The Temple of Nineveh

- The Two Pyramids by the Tomb of
King Moeris

- 'The Nile Falls

- A Magnificent Egyptian Pyramid
near Thebes

- The Tomb-Pyramid of King Sotis

- Egyptian Tombs near Cairo

- Persian Royal Tombs

- 'The Labyrinth of Crete; The Temple
of Venus at Paphos

- Mount Athos in the Form of a Giant

- The Obelisk of Marcus Aurelius and

Lucius Verus at Corinth

- The Ruins of Palmyra

- 'The Forum of Trajan

- Four Roman Structures
(Temple of Jupiter; Temple of the
Flavians at the Capitoline; Macellum
Magnum; Temple of Jupiter Consecrated
by Alexander Severus)

Elements of the Palace of Diocletian
at Spalato

The Tomb and Bridge of Hadrian
The Bridge of Augustus

The Palace of Diocletian at Spalato
The Baths of Diocletian

The Amphitheater and Tomb of Scipio at
Tarragona

The Naumachia of Domitian
View of the Isola Borromeo
Four Triumphal Arches

The Remains of the Aqueduct of Carthage

Title page for Book Three

The Imperial Bath in Buda

The Great Mosque in Bursa;

The Mosque in Pest

The Mosque of Sultan Achmed in
Constantinople

The Mosque of Sultan Suleiman II

in Constantinople

Sta. Sophia in Constantinople

Mecca

‘The Tomb of Mohammed at Medina
The Palace and Bridge at Isfahan

View of the Royal Residence of Siam,
with the Entry of the French Embassy
View of the Chinese Imperial Palace in
Peking

The Chinese Temple near Nanking
'The Bridge of Focheu

Cientao; The Bridge of Loyang

Four Examples of Chinese Architecture
(Triumphal Arch; Artificial Mountain;
Chain Bridge; Pagoda)

Title page for Book Four

Schonbrunn 1
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- Plan of Schénbrunn

- Schénbrunn I1

- 'The Winter Palace of Prince Eugene

- The Clam-Gallas Palace

- View of the Trautson Garden Palace

- Elevation of the Trautson Garden palace

- Klesheim, near Salzburg

- View of a Garden Structure with a Basin

- View of a Garden Structure Invented
by Fischer

- Plan and View of a Country Structure,
which can be used for Defense

- Plan of Our Lady in Salzburg (Collegiate
Church)

- View of Our Lady in Salzburg
(Collegiate Church)

- Section of Our Lady in Salzburg
(Collegiate Church)

- Triumphal Arch of 1699

Hllustration crediss: fig. 1—4: Royal Library, Stockholm. — fig. 5: Los Angeles: Research Library, The Getty Research
Institute, Los Angeles, California (85-B1865).






HIER WIRD EINMAL GUTT RUHEN SEYN

BALTHASAR FERDINAND MOLLS PRUNKSARKOPHAG
FUR FRANZ STEPHAN UND MARIA THERESIA IN
DER WIENER KAPUZINERGRUFT (1754)

WERNER TELESKO

n Friedrich Carl von Mosers epochaler Publi-

kation ,, Teutsches Hof-Recht* (1761) wird auf
den héfischen Usus hingewiesen, sich bereits zu
Lebzeiten ein Grabmal errichten zu lassen: Zu-
weilen lassen sich grosse Herrn noch bey Lebzeiten
Grabmable aufrichten, oder verordnen wenigstens
defSwegen in ihrem Iestament; ja ehedem wurde
es als eine dem Verstorbenen unnachlafSbar schul-
dige Pflicht angesehen." Franz Stephan und Maria
Theresia kamen dieser Forderung mit der An-
fertigung des Prunksarkophags in der Wiener
Kapuzinergruft in besonderer Weise nach. Die
von Schwermut bedriickte Herrscherin ver-
brachte in ihren letzten Lebensjahren mehrere
Stunden am Tag im ,schwarzen Cabinet“ (in der
Hofburg oder in Schénbrunn) angesichts von
Kruzifix, Totenschideln und -bildern ihres Ge-
mahls und der eigenen in der Vorstellung, wie
sie einst aufgebahrt sein wiirde.2 Aufgrund der
Quellen im Archiv der Wiener Kapuziner sind
zudem zahlreiche Besuche Maria Theresias in

der Kapuzinergruft sowie ihr legendires Diktum
Hier wird einmal gutt ruben seyn. tiberliefert.s
Dieser Umstand war auch Gegenstand histori-
sierender Darstellungen des 19. Jahrhunderts,
welche die Auseinandersetzung der Regentin mit
dem Sterben — angesichts des vollendeten Sarko-
phags — verkliren (Abb. 1).4 Die visuelle Imagi-
nation des Todes — und damit die Funktion von
bildender Kunst im Sinne der Vergegenwirti-
gung des Endes des Irdischen — spielten somit bei
Maria Theresia eine grofie Rolle und in der Folge
auch bei allen unhistorischen Mythisierungen ei-
ner angeblichen Liebe der Habsburger zum Tod.s

Maria Theresia hatte bereits 32 Jahre vor
ihrem Tod die Vergréflerung der Gruft ihrer
Vorfahren veranlafit und nach einem wenig ge-
lungenen Umbau im Jahr 1748 schliefSlich 1753
die Pline Jean Nicolas de Jadots verwirklicht.
Diese sahen einen Ovalkuppelbau auf Kreuz-
grundrif§ vor. Vielleicht kann dieser Architekt
auch als Autor eines Gesamtkonzepts von neuer

1 E C. von Moskr, Teutsches Hof-Recht [...], 1, Frankfurt am Main/Leipzig 1761, S. 484.

E. VeHsE, Geschichte der deutschen Hofe seit der Reformation, 14, Abt. 2 (Oestereich), Teil 8, Hamburg 1852, S.
17-18. — G. MRrAZ/G. MRraz, Maria Theresia. Ihr Leben und ihre Zeit in Bildern und Dokumenten, Wien 21980, S.
194.

C. WorrsGruser OSB, Die Kaisergruft bei den Kapuzinern in Wien, Wien 1887, S. 56-73, 254.

A. Z1EGLER, Gallerie aus der Osterreichischen Vaterlandsgeschichte in bildlicher Darstellung, enthaltend: Die
auflerordentlichen Denkwiirdigkeiten und merkwiirdigsten Ereignisse in der Reihenfolge, aus der Epoche des
Habsburg’schen Hauses bis zum Regierungsantritte Sr. Majestit Kaiser Ferdinand L., 3, Wien 18371838, Taf. 98, vgl.
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Portritsammlung, Pk 272, §8 (Lithographie von Ernst
Fischer, vor 1874), Pg 185 177/2 in Ptf. 132a (83) [Neg.-Nr. NB 540.094-A(B)], Pg I11/1/32 E und Pg Osterreich 185
177/2:11(x).

P-R. MERrsEy, Lamour de la mort chez les Habsbourg. Contribution 4 la Pathologie historique (Université de Paris
— Faculté de Médecine), Paris 1912.

E BeeLrrz, ,Vereint in alle Ewigkeit“. Das Grabmal Maria Theresias und Franz Stephans von Lothringen von
Balthasar Ferdinand Moll, phil. Dipl. (unpubl.), Wien 1997, S. 22.
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1: Maria Theresia in der Kapuzinergruft, Lithographie von Ernst Fischer, vor 1874

Architekeur, Deckenfresko und Sarkophag be-
zeichnet werden.” Am 25. April 1753 wurde mit
dem jetzigen Bau der Maria Theresien-Gruft be-
gonnen, deren Weihe am 20. September 1754 er-
folgte.? Auf der linken Seite des tiber einem reich

profilierten Rotmarmorsockel postierten Sarko-

phags (Abb. 2) befindet sich am Kopfende der

Tumba eine Inschrift, die Moll als Kiinstler aus-
weist und auch den Namen von Karl Joseph von
Dier nennt, der in seiner Funktion als geheimer
Kammerzahlamtsmeister unter Maria Theresia
die organisatorische Leitung des Sarkophagbaues
innegehabt hatte und laut Inschrift als Consili-
arius Caesareus fungierte.” Balthasar Ferdinand

7 Zusammenfassend: K. Ginuart, Die Kaisergruft bei den PP. Kapuzinern in Wien (Osterreichs Kunstdenkmiler, 3),
Wien 1925, S. 17-18, Nr. 46. — U. K6Ni6, Balthasar Ferdinand Moll. Ein Bildhauer des Wiener Spitbarock, phil. Diss.,
Wien 1976, S. 52-63. — F. BEELITZ, ,, Vereint in alle Ewigkeit”. Balthasar Ferdinand Molls Grabmal von Maria Theresia
und Franz Stephan von Lothringen, in: Belvedere, 5, 1999, Nr. 1, S. 50-63. — L. Ronzoni, Kat. Nr. 209, in: H. Lorenz
(Hrsg.), Barock (Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich, 4), Miinchen/London/New York 1999, S. 493-494. —
B. Lauro, Die Grabstitten der Habsburger. Kunstdenkmiler einer europiischen Dynastie, Wien 2007, S. 207—209.

8  Konig, Moll (zit. Anm. 7), S. 52-53.

9  BeeLrTz, Grabmal (zit. Anm. 6), S. 23, Anm. 85; Moll fertigte auch sein Grabmal (Baden bei Wien, St. Helena,

1756) an, vgl. KoniG, Moll (zit. Anm. 7), S. 200, Abb. 77.
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2: Wien, Kapuzinergruft, Lingsansicht des Prunksarkophags fiir Maria Theresia und
Franz Stephan von Balthasar Ferdinand Moll, 1754

Moll (1717-1785) erhielt fiir die Anfertigung seines
Zinn-Bleisarkophags, der am 9. August 1754 in der
Gruft aufgestellt und von Maria Theresia genau
besichtigt wurde, die stolze Summe von rund 9193
Gulden und 18, 5 Kreuzer.’> Bemerkenswert sind
auch die monumentalen Ausmafle dieses Werkes
im Umfang von rund 3, 20 Meter Linge, 2 Meter
Breite und ungefihr 3 Meter Hohe. Der Sarko-
phag besteht aus einer Legierung von Blei, Zinn,
Kupfer, Eisen, Antimon, Wismut und Arsen.
Nicht ohne Bedeutung fiir die thematische Kon-
zeption der Dekoration ist die im 18. Jahrhundert

verbreitete Annahme, eben diese Materialien wiir-
den die Verwesung der Bestatteten hemmen. Der
Doppelsarkophag, der einzige in der Kapuziner-
gruft, fungiert nicht nur als Zeichen der Memoria
an das verstorbene Herrscherpaar, sondern ist in
seiner komplexen Programmatik manifester Aus-
druck eines neuen Selbstverstindnisses im Herr-
scheramt, wie in der Folge darzulegen sein wird.
Auf dem Tumbadeckel ruhen — halb liegend,
halb sitzend — Franz Stephan links und Maria
Theresia rechts, die als lebensgrofie vollplastische
Figuren einander zugewandt und auf Polstern

10 ]. FLEISCHER, Das kunstgeschichtliche Material der geheimen Kammerzahlamtsbiicher in den staatlichen Archiven

Wiens von 1705 bis 1790 (Quellenschriften zur barocken Kunst in Osterreich und Ungarn, 1), Wien 1932, S. 6869,

Nr. 136.

11 M. von BARANY-OBERSCHALL, Die Sankt-Stephans-Krone und die Insignien des Kénigreiches Ungarn (Die Kronen

des Hauses Habsburg, 3), Wien 1974, S. 143150, Abb. 21.
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3: Wien, Kapuzinergruft, Prunksarkophag fiir

Maria Theresia und Franz Stephan von Balthasar
Ferdinand Moll, 1754, Detail: Maria Theresia ergreift das
ungarische Kronungsschwert

aufgestiitzt dargestellt sind. Gemeinsam hal-
ten sie das ungarische Krénungsszepter." Maria
Theresia ergreift mit ihrer freien Linken das ne-
ben ihr liegende ungarische Kronungsschwert
(Abb. 3) — nicht ohne Grund in unmittelbarer
Nachbarschaft zum Relief mit der Darstellung
von Maria Theresias Ritt auf dem Kronungshii-
gel in Pressburg, wo sie das Schwert in alle vier
Himmelsrichtungen schwenkt. Maria Theresias
Riicken wird von einem Kissen gestiitzt, an des-
sen Rand der traditionsreiche und mit der From-

migkeit des Hauses Habsburg unmittelbar ver-
bundene Sternkreuz-Orden als Relief angebracht
ist. Franz Stephans linker aufgestiitzter und von
der Draperie verdeckter Arm hilt das Reichs-
szepter. Maria Theresia, die ein Diadem aus Per-
len und einen Lorbeerkranz trigt, ist mit ihrem
Schmuck, ihrem Gewand und dem ungarischen
Szepter in ihrer Funktion als ungarische Kénigin
wiedergegeben. Diese Darstellung Maria There-
sias im ungarischen Krénungsornat kann prak-
tisch als ,amtliche” Darstellung der Herrscherin
bezeichnet werden und erfreute sich im 18. Jahr-
hundert besonderer Beliebtheit.”> Das am Sarko-
phag fehlende — und durch einen Edelstein er-
setzte — Miniaturportrit Franz Stephans an Maria
Theresias Brust lif3t sich schliissig durch die An-
wesenheit ihres Gemahls am Sarkophag erkliren.
Dieser ist im zeitlos-allegorischen Gewand eines
romischen Imperators — als Anspielung auf seine
romisch-deutsche Kaiserwiirde — wiedergegeben
und — wie Maria Theresia — mit einem Lorbeer-
kranz gekront sowie mit dem Orden vom Gol-
denen Vlies ausgestattet. Auf dem Mittelfuf§ der
Vorderseite erhebt sich iiber einem gekreuzt gege-
benen, lorbeerumrankten Schwert mit Szepter ein
mit der habsburgischen Mitrenkrone bekronter
Totenschidel, die Schmalseite des Kopfendes wird
durch zwei Inschriftenkartuschen dekoriert.

Das Attribut der lorbeerumwundenen Tuba
(Posaune) des hinter dem Kaiserpaar wie schwe-
bend dargestellten Genius kennzeichnet diesen
als Fama. Joseph Edler von Kurzbéck schilderte
in seiner 1779 publizierten ,Neuesten Beschrei-
bung aller Merkwiirdigkeiten Wiens® diesen
Genius als einen Sinngeiste mit der Krone der

Unsterblichkeit.5 Das auf dem Tumbadeckel pla-

12 M. P8T1zL-MALIKOVA, Die Statuen Maria Theresias und Franz I. Stephan von Lothringen von Franz Xaver

Messerschmidt. Ein Beitrag zur typologischen Ableitung des spitbarocken Herrscherstandbildes, in: Wiener Jahr-
buch fiir Kunstgeschichte, 34, 1981, S. 131-145, hier S. 137. — G. MRaZ/G. ScHraG (Hrsg.), Maria Theresia als K6-
nigin von Ungarn, Ausstellungskatalog, Schloff Halbturn, 15.05.1980-26.10.1980, Eisenstadt 1980. — W. HAUSLER,
Herrscherstatuen und Menschenbild. Zur politisch-historischen Dimension der Portritkunst Messerschmidsts,
in: M. Krarr (Hrsg.), Franz Xaver Messerschmidt 1736-1783, Ausstellungskatalog, Wien, Osterreichische Galerie

Belvedere, 11.10.2002-09.02.2003, Ostfildern-Ruit 2002, S. 31—47.
13 Vgl. BeeLrrz, Grabmal (zit. Anm. 7), S. 54, dhnlich bei: E de P-A. Gangrs, Beschreibung der auffallendsten Merk-
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42 Wien, Kapuzinergruft, Prunksarkophag fiir Maria
Theresia und Franz Stephan von Balthasar Ferdinand Moll,
1754, Detail: Personifikation des Kinigreiches Béhmen

zierte Kaiserpaar erginzen die finf Reliefs der
Sarkophagwinde, die sich der Darstellung von
Hohepunkten aus dem politischen Leben des
Herrscherpaares und eines beriihmten Verwand-
ten widmen:* der Rheiniibergang von Prinz Karl
Alexander von Lothringen im Jahr 1744, des Bru-
ders Franz Stephans, als wichtiger militirischer
Erfolg gegen die Franzosen im ,Osterreichischen
Erbfolgekrieg™s, die beiden triumphalen Einziige
Franz Stephans in Florenz (1738) und zur Kaiser-

52 Wien, Kapuzinergruft, Prunksarkophag fiir Maria
Theresia und Franz Stephan von Balthasar Ferdinand Moll,
1754, Detail: Mittelstiitze der Lingsseite

krénung in Frankfurt (1745) sowie als Pendants
Maria Theresias Ritt auf dem Krénungshiigel in
Pressburg (1741) und ihre Krénung zur Kénigin
von Béhmen in Prag (1743). Diese Reliefs an den
Lingsseiten der Tumba sind in eine chronolo-
gisch schliissige Reihenfolge gebracht, die sich im
Umschreiten beginnend mit Franz Stephan er-
gibt. Die historischen Ereignisse gleichsam iiber-
hohend werden an der hinteren Schmalseite die
Tugenden Maria Theresias (ihre Treue zu Franz
Stephan sowie ihre Frommigkeit und Standhaf-
tigkeit) und Franz Stephans (Weisheit, Grof$her-
zigkeit und Milde) in ausfiihrlichen Inschriften
beschrieben — gipfelnd in Franz Stephans Be-
zeichnung als ,,deutscher Titus®, ein Epitheton,
das spitestens seit Pietro Metastasios Oper ,La
Clemenza di Tito*, vertont von Antonio Caldara
und im Jahr 1734 in Wien uraufgefiihrt, eine
grofSe Tradition besafi. Die Inschriftenkartusche
Maria Theresias ist mit dem habsburgischen Erz-

wiirdigkeiten der kaiserl. konigl. Haupt- und Residenzstadt Wien, Wien 21799, S. 31 (von einem Genius mit der

Krone der Unsterblichkeit gekrint).

14 Zu den im Wiener Belvedere (Inv.-Nr. 4212—4215) befindlichen ,Ricordi“ (?) nach den Reliefs am Sarkophag: I.

SCHEMPER-SPARHOLZ, Kat. Nr. 118121, in: Georg Raphael Donner 1693-1741, Ausstellungskatalog, Wien, Osterrei-

chische Galerie Belvedere, 02.06.1993-30.09.1993, Wien 1993, S. 472—475.

15 Vgl. H. MiNETTI OPraem, Reim-weifl verfaste (sic!) Dancksagungs-Rede wegen denen erhaltenen herlichen (sic!)

Siegen von unserer Rechtmissigen Glor- und Sieg-reichen Kénigin Maria Theresia [....], Wien 1744.

16 BeeLrrz, Grabmal (zit. Anm. 6), S. 45-46. — M. HAwLIK-vAN DER WATER, Die Kapuzinergruft. Begribnisstitte der

Habsburger in Wien, Wien/Freiburg im Breisgau/Basel 1987 (ebd. 21993), S. 152-155.
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herzogshut gekront, jene von Franz Stephan mit
der lothringischen Hauskrone. Auf dem Mittel-
fufl dieser Schmalseite ruht ein mit einem Tuch
bedeckter Totenkopf.

Die vier lebensgrofSen trauernden Eckfiguren
nehmen den Zusammenhang der in den Kronen
und Wappen prisenten Herrschaftsfunktionen
auf und zeigen auf der Seite Franz Stephans die
Personifikationen des Konigreiches Jerusalem
und des rémisch-deutschen Kaiserreiches, wih-
rend Maria Theresias Tod von den Personifika-
tionen der Kénigreiche Bshmen (Abb. 4) und
Ungarn beweint wird. Die Mittelstiitzen kaschie-
ren vollplastische Kriegstrophiden mit zentralem
antiken Schuppenpanzer (an den Lingsseiten)
(Abb. 5) bzw. mit halb verschleierten, teils ge-
kronten Totenschideln (an den Schmalseiten).

Der habsburgisch-lothringische Machtan-
spruch in Gestalt des in antikisierender und
zeitgendssischer Herrschaftsrobe gekleideten
Paares wird somit mit der Uberzeitlichkeit
der Eckfiguren, die sich auf die beherrschten
Territorien (und deren trauernde Untertanen)
beziehen, kombiniert und zugleich kontra-
stiert. Beide Gruppen von Figuren, das Herr-
scherpaar und die Personifikationen, haben mit
der Funktion von Herrschaft an sich zu tun,
bezeichnen aber differente Strategien, diesen
Anspruch geltend zu machen. Die Sinneinheit
entsteht nur aus der Kombination dieser un-
terschiedlichen — auch stilistisch divergierend
gestalteten — Personen bzw. Personifikationen,
die letztlich aufeinander verweisen, da sich die
konkreten Anspriiche des Paares nur in den
durch die Heraldik deutlich gemachten ,iiber-
individuellen® Herrschaftstiteln verkérpern,
deren Symbolik auf eine wahre Fiille von Insi-
gnien verweist. Die Thematik des Sarkophags
steht in dieser Hinsicht ganz im Zeichen der

Spannung zwischen Individualitit und De-
skription (im Herrscherpaar und in den Reli-
efs) sowie Uberindividualitit (in den Eckfigu-
ren).

In der Forschung findet sich zuweilen der
Versuch einer Ableitung des Typus des Dop-
pelsarkophags aus der Tradition etruskischer
Grabmiler, die sowohl Liegefiguren als auch den
charakteristischen Gestus des Sich-Anblickens
der Figuren zeigen.”7 Eine solche Herleitung ist
allerdings bereits aufgrund des Faktums nicht
unproblematisch, daf§ ecruskische Sarkophage
Wandgrabmiler und keine rundumginglichen,
allseitig gestalteten Freigriber sind. Das auf ei-
nem Bett lagernde Paar in Molls Sarkophag
scheint vielmehr die Tradition des lectus funebris,
des geschmiickten Totenbetts, zu rezipieren, auf
dem in der Antike der Verstorbene im Atrium
des Trauerhauses aufgebahrt lag.

Von habsburgischen Sarkophagen des 18.
Jahrhunderts konnte Moll die Idee iibernehmen,
den Tumbadeckel mit vollplastischen Figuren zu
schmiicken, die Tumbaecken zu Genien- bzw.
Totenkdpfen auszuformen sowie die Seitenwinde
mit Reliefs zu versehen. Konkret sind hier An-
kniipfungspunkte an die Sarkophage Karls VI.
(r752) (Abb. 6) und dessen Gemahlin Elisabeth
Christine (1751) gegeben, an denen Balthasar Moll
personlich mit der alleinigen Gestaltung (Sarko-
phag Elisabeth Christines) bzw. der Umarbeitung
(Sarkophag Karls VI.) beteiligt gewesen ist.®® Die
Grundidee dieser beiden ilteren Denkmiiler,
nimlich jeweils eine vollplastische Gruppe mit
plastischen Akzenten an den vier Ecken zu kom-
binieren, wird in Molls Prunksarkophag fiir Maria
Theresia und Franz Stephan weiterverfolgt und in
Richtung eines szenischen Habitus gesteigert.

Innovativ innerhalb der Tradition habsburgi-
scher Grabmiler ist bei Moll die neue Bedeutung

17 GINHART, Kaisergruft (zit. Anm. 7), S. 32. — BEeLITZ, Grabmal (zit. Anm. 6), S. 53—55. — E. PANOFsky, Grabplastik,
K&ln 1964, Abb. 74. — Zur Bedeutung der Erforschung der etruskischen Kunst zur Entstehungszeit des Prunksarko-

phags: A. E Gori, Museum Etruscum exhibens insignia veterum Etruscorum Monumenta, 1-3, Florenz 1737-1743.

18 GINHART, Kaisergruft (zit. Anm. 7), S. 14-15, Nr. 42; S. 16, Nr. 45. — LAURO, Grabstitten (zit. Anm. 7), S. 206-207.
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6: Wien, Kapuzinergruft, Sarkophag Karls VI. von Nikolaus und Balthasar Ferdinand Moll, 1752

der auf dem Tumbadeckel plazierten Herrscher, die
in der Liegeposition im Oberkdrper in vollplasti-
sche Figuren tibergehen. Hier wird ein Typus auf-
genommen, wie ihn Francois Girardons berithmtes
Grabmal fiir Kardinal Richelieu (Paris, Chapelle de
la Sorbonne, 1694)" zeigt. Dieser Tradition folgt
auch Gaspard II. und Balthazar Marsys Grab des
1675 verstorbenen Marschalls Turenne (1680, Paris,
Invalidendom, Entwurf von Charles Le Brun),°

das die Personifikation der ,,Unsterblichkeit® mit
Kranz als Attribut einsetzt, um die Liegefigur des
Verstorbenen aufgerichtet erscheinen zu lassen.
Diese franzésischen Anregungen rezipieren Johann
Bernhard Fischer von Erlachs Grabmal des Grafen
Wratislaw von Mitrowitz (1716, Prag, St. Jakob)*
(Abb. 7) und jenes von Joseph Emanuel Fischer
von Erlach fiir Johann Leopold Donat Fiirst
Trautson (1727, Wien, St. Michael).?> Besonders

9

20

21

22

PaNOFsky, Grabplastik (zit. Anm. 17), Abb. 377. — E SoucHAL, French Sculptors of the 17t and 18t Centuries. The
Reign of Louis XIV. Illustrated Catalogue G-L, Oxford 1981, 38—39, Nr. 38*. — Zur ikonographischen Tradition:
A.-S. MoriniE, Corps ressuscitants et corps réssuscités: Les images de la résurrection des corps en Italie centrale et
septentrionale du milieu du XVe au début du XVIIe siecle, Paris 2007.

E SoucHatL, French Sculptors of the 17 and 18t Centuries. The Reign of Louis XIV. Illustrated Catalogue M—~Z,
Oxford 1987, S. 6465, Nr. 54 und s5.

A. LaiNg, Fischer von Erlach’s Monument to Wenzel, Count Wratislaw von Mitrowicz and its place in the Typology
of the pyramid Tomb, in: Uméni, 33 1985, S. 204—216.

M. Krarr, Gedanken zum Grabmal des Johann Leopold Donat Fiirst Trautson in der Michaelerkirche, Wien, in:
M. Frick/G. NeumanN (Hrsg.), Beachten und Bewahren. Caramellen zur Denkmalpflege, Kunst- und Kulturge-
schichte Tirols. Festschrift zum 6o. Geburtstag von Franz Caramelle, Innsbruck 2005, S. 160-166.
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»Albrechts-Codex“ als Stern-Cron bezeichnet)?

72 Johann Bernhard Fischer von Erlach, Grabmal des

— mit einer Tradition, die Moll sicherlich kannte,
als er den Genius mit Sternenkranz in der Rech-
ten fiir seinen Sarkophag vorsah. Die Polyvalenz in
der Kronen- und Kranzsymbolik wird dann ver-
stindlicher, wenn man in Betracht zieht, daf§ die
allegorische Interpretation realer Insignien zum
Standardrepertoire der zeitgendssischen Panegyrik
gehorte2+ — die Sternenkrone des Genius also nicht
nur die durch Ripas leonologia vorgegebene Sinn-
ebene der Aeternitas®s impliziert bzw. die antike
Strahlenkrone?6 reflektiert, sondern sich auch auf
die ,,himmlische“ Krone?” und die realen Kronen
der vier Eckfiguren des Prunksarkophags bezieht.
Dieser Aspekt wird besonders in der Lingsansicht
von der Seite Maria Theresias deutlich, wo in einer
Art Diagonale die Stephanskrone und der oster-
reichische Erzherzogshut vom Sternenkranz des
Genius tibergipfelt werden.

Ausgangspunket fiir die antiken Bedeutungs-
dimensionen des Sarkophags ist Martin Ger-

Grafen Whratislaw von Mitrowitz (1716, Prag, St. Jakob), in:
J. B. Fischer von Erlach, Entwurff einer Historischen Archi-
tektur, Wien 1721, Taf. 21

das Trautson-Grabmal spielt durch die doppelte
Verwendung des Kronenmotivs — als Fiirstenkro-
ne und Krone des iberirdisch-ewigen Ruhmes (im

berts Beschreibung in seiner Tapographia Princi-
pum Austriae (1772):*® Neben dem Hinweis auf
die Ezechielvision (Ez 37, 1-14) als Thema der
Deckenmalerei der Gruftkapelle wird hier eine
genaue Schilderung des Genius gegeben: Rezro
illos genius nubibus institit, dextra beatae corollam
aeternitatis, sinistra tubam Famae lauro circum-

23

24

25

26

27

28

I. ScHEMPER-SPARHOLZ, Grab-Denkmiler der Frithen Neuzeit im Einfluffbereich des Wiener Hofes. Planung, Ty-
pus, Offentlichkeit und mediale Nutzung, in: M. HENGERER (Hrsg.), Macht und Memoria. Begribniskultur euro-
piischer Oberschichten in der Frithen Neuzeit, Kéln/Weimar/Wien 200s, S. 347370, hier S. 359-360, Abb. 11.

E PeikHaArT SJ, Lob- und Danck-Rede Gott Dem Allerhéchsten, vor die so gliickliche hoche [sic!] Croenung Thro
konigl. Ungarischen Majestit Der Allerdurchleuchtigsten Frauen, Frauen Mariae Theresiae [...], Wien 1743, S. 7-8.
— E M. CaEsaR, Theresia: sive ostenta dei O.M., Wien 1752, S. 622—624. — [. Wurz SJ, Trauerrede auf Franz den
Ersten, Rom. Kaiser [...], Wien 1765, S. 53—54. — E. Friz, Trauer- und Lobrede auf Franciscum den Ersten [...], Wien
1765, S. 4. — E X. Roy §J, Trauer- und Lobrede auf Franciscus den Ersten weiland Rémischen Kaiser, [...], Pressburg
1765, S. 22, 25. — Denkmiiler dem unsterblichen Andenken Marien Theresiens gewidmet, Wien 1785, S. 248 (Gedan-
ken an dem FufS des Sarges der grofien Theresia).

CEsARE Ripa, Iconologia overo descrittione di diverse imagini cavate dall’antichit, e di propria inventione. With an
introduction by E. Mandowsky, Hildesheim/New York 1970, S. 138-142.

A. ALrdLpr, Die monarchische Reprisentation im rémischen Kaiserreiche, Darmstadt 21977 (ebd. '1970), S. 257—
263.

1 Kor 9, 2425, vgl. K. Baus, Der Kranz in Antike und Christentum. Eine religionsgeschichtliche Untersuchung mit
besonderer Beriicksichtigung Tertullians (Theophaneia, 2), Bonn 1940, S. 170-171.

M. Herrcot1/R. HERR, Tapographia Principum Austriae [...] quod est Monumentorum Aug. Domus Austriacae,
IV und IV/1, M. Gersert OSB (Hrsg.), St. Blasien 1772, S. 446448 (Teil I, Buch VII, Kapitel VI).
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volutam continet.? Zusitzlich zur detaillierten
Beschreibung des Paares erscheint hinsichtlich
der Attribute des Genius vor allem eine Interpre-
tationsebene ins Spiel gebracht — der Kranz mit
sieben Sternen (vgl. Apk 1, 20) steht demnach
fur die ,selige Ewigkeit® (beatae aeternitatis) und
die lorbeerumwundene Posaune fiir ,Ruhm*®
(Famae). Somit wird mit der Sternenkrone und
der Posaune als den Attributen des Genius der
antike — im Begriff der beata acternitas tiber Au-
gustinus®*® vermittelte — Bedeutungshorizont an-
gesprochen.

Gerade der Begriff Aeternitas weist im kon-
kreten Zusammenhang des rémischen Kaiser-
kults auflerordentlich vielschichtige Dimen-
sionen auf:3* Mit ,, Verewigung® ist zugleich die
»Vergottlichung® verbunden, die mit dem latei-
nischen Begriff der Consecratio bezeichnet wird.
Unter dieser versteht man die Aufnahme eines
neuen Gottes in die Reihe der Staatsgdtter — in
der rémischen Kaiserzeit die Apotheose der ver-
storbenen Kaiser und Mitglieder der kaiserlichen

29 Ebenda, S. 447.

Familie.s Seit Julius Caesar zihlte die Apotheose
zum fixen Bestandteil des romischen Kaiserkul-
tes. Diese erfolgte in Zusammenhang mit der
Bestattung — in Szene gesetzt als Entriickung des
Kaisers vom Scheiterhaufen in den Himmel. Das
Trauergertist der Universitit fiir Kaiser Karl VI.
in St. Stephan in Wien (1740, Stich von Andreas
Schmutzer)3 vollzieht sogar eine Integration der
Aeternitas in doppelter Hinsicht, indem einerseits
AETERNITAS / AVGVSTI die zentrale Inschrift
am Obelisken ist und andererseits das von einem
Lorbeerkranz eingefasste Bild des Verstorbenen
von Chronos mit einem Sternenkranz bekront
wird. Auf einen unbekannten Kiinstler geht eine
Entwurfszeichnung fiir eine Medaille auf den
Tod von Prinz Eugen (1736) zuriick, die am Avers
die Umschrift FORTITVDINIS SACRA AE-
TERNITAS in Kombination mit einer Sternen-
krone iiber einem antiken Altar zeigt.3 In einer
Medaille, die von Georg Wilhelm Vestner 1736
— ebenfalls im Gedenken an den Tod des Prinzen
Eugen geschaffen wurde — wird der Verstorbene

30

31

32

33

34

Vgl. C. Maver (Hrsg.), Augustinus-Lexikon, 1, Basel/Stuttgart 1986, ,Aeternitas: Sp. 159-164 (G. J. P. O’Dary),
»Beatitudo“: Sp. 624—638 (H. de NoroNHA GALVAO).

FE. Cumont, LEternité des empereurs romains, in: Revue d’Histoire et de Littérature religieuses, 1, 1896, S. 435—452.
—H. U. InsTinsky, Kaiser und Ewigkeit, in: Hermes — Zeitschrift fiir Klassische Philologie, 77, 1942, S. 313-355. —
T. Krauser (Hrsg.), Reallexikon fiir Antike und Christentum, 1, Stuttgart 1950, Sp. 193-204, hier Sp. 198-199 (H.
Sasse). — R. ETIENNE, Aeternitas Augusti — Aeternitas Imperii, in: Les grandes Figures religieuses — Fonctionnement
pratique et symbolique dans 'Antiquité (Lire les polythéismes, 1 = Annales litteraires de I'Université de Besangon,
329), Paris 1986, S. 445—454.

Zusammenfassend: E. BEURLIER, Le culte impérial. Son histoire et son organisation depuis Auguste jusqu’a Justi-
nien, Paris 1891, S. 55-71. — G. Wissowa (Hrsg.), Paulys Real-Encyclopidie der classischen Altertumswissenschaft,
neue Bearbeitung, 4, Stuttgart 1901, Sp. 901-902 (G. Wissowa). — E. BIckERMANN, Die rémische Kaiserapotheose,
in: Archiv fir Religionswissenschaft, 27, 1929, S. 1-34, wiederabgedruckt in: A. Wrosok (Hrsg.), Rémischer Kai-
serkult (Wege der Forschung, 372), Darmstadt 1978, S. 82—121. — O. ScumrrT (Hrsg.), Reallexikon zur deutschen
Kunstgeschichte, 1, Stuttgart 1937, Sp. 842852 (C. SOMMER). —J. von SCHLOSSER, Tote Blicke. Geschichte der Por-
tritbildnerei in Wachs. Ein Versuch, T. Mepicus (Hrsg.) (Acta humaniora), Berlin 1993, S. 21—-26.

Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 21.591 bzw. 88.789/2, vgl. M. Brix, Trauergeriiste fiir die Habsburger in Wien, in:
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 26, 1973, S. 20826, hier S. 250, Abb. 235. In der Publikation von J. C. von
NEWENSTEIN mit dem Titel ,,Apotheosis Magno et Augusto Carolo, Impp. V1. [...], Wien 1740, hier S. 23-24, wird
die rémische Apotheose ausfiithrlich auf den verstorbenen Kaiser Karl VI. bezogen; zu Newenstein: J. F. FLoop,
Poets Laureatae in the Holy Roman Empire. A bio-bibliographical Handbook, 3, Berlin 2006, S. 1430-1432.

L. PorELKa, , Eugenius in nummis®. Kriegs- und Friedenstaten des Prinzen Eugen in der Medaille, Ausstellungska-
talog, 18.10.1986-07.01.1987, Wien, Heeresgeschichtliches Museum, Wien 1986, S. 239, Nr. 256, vgl. hier die Publi-
kation ,,Pompa triumphalis aeternae felicique memoriae magni et magnanimi Ducis, Eugenii, [...]“, Wien 1736, 0.S.
([...] VIII. AETERNITAS, omnium corona virtutum, |...]).
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8: Medaille zum Gedenken an den Tod von Franz Stephan,
1765, in: Schau- und Denkmiinzen, welche unter der
glorwiirdigen Regierung der Kaiserinn Koniginn Maria
Theresia gepriigt worden sind, Wien 1782, Nr. 180

als ,,zweiter Herkules verherrlicht:3s Die Sternen-
krone erscheint nun direke iiber dem Sarkophag
und bezeichnet Ruhm und Tugenden des Verstor-
benen. Der in allen diesen Werken zentrale Begriff
Aeternitas wird nicht zuletzt auch in der Reversin-
schrift der anldflich des Todes von Franz Stephan
geprigten Medaille angesprochen (AETERNITA-
TI AVG)3¢ und dort auf die Memoria dem Ver-
storbenen gegeniiber bezogen (Abb. 8).

Die Verwendung des Sternenkranzes bei
Trauergeriisten geht aber zeitlich weiter zuriick:
Konkret ist sie bereits im Trauergeriist der Uni-
versitdt fir Kaiser Joseph I. (1705) in der Wiener
Stephanskirches” nachweisbar: Hier schwebt die

WERNER TELESKO

»Unsterblichkeit“ mit hocherhobener Sternen-
krone tiber einem Adlerpaar auf der Spitze des
Obelisken. Noch im Trauergeriist fiir Kaiser Karl
VL. (1740) im Prager Veitsdom, das von Anton
Birkhart (Birckhart) gestochen wurde,® wird die
zentrale Funktion des das lorbeerumkrinzte Bild
des Monarchen bekronenden Genius mit Ster-
nenkranz deutlich. Die in die Antike zuriickrei-
chende Tradition der Sternensymbolik ist auch
in der Portritikonographie, und zwar in Stichen
Maria Theresias, nachweisbar (Abb. 9).3 In ei-
nem Stich von Carl Schiitz (1780) wird diese so-
gar als Diva Theresa apostrophiert und ihr Portrit
von einem Genius mit Strahlenkranz bekront
(Abb. 10).40

»50 erwachen sie aus dem Schlafe und rii-
sten sich zur himmlischen Auffahrt.“ — so Karl
Ginharts Interpretation des Kaiserpaares aus dem
Jahr 1925:4 Das in der abgesetzten Tuba des Ge-
nius angesprochene Moment des die im Toten-
schlaf Ruhenden zur Auferstehung Rufenden
lenkt den Blick auf eine andere Seite der Inter-
pretation — auf den katholischen Glauben, die
Auferstehung der Christen sei die Erfiillung der
Auferstehung Christi.#> Im ersten Korintherbrief
wird denn auch die Posaune, die nach Mt 24, 31
das Weltgericht ankiindigt, im Zusammenhang

35 Ebenda, S. 240, Nr. 257. — SCHEMPER-SPARHOLZ, Grab-Denkmiiler (zit. Anm. 23), S. 363, Abb. 18.

36

37

38
39

40
41
42

G. Prosszt-Onstorrr (Hrsg.), ,Schau- und Denkmiinzen, welche unter der glorwiirdigen Regierung der Kai-
serinn Kéniginn Maria Theresia geprigt worden sind“ (Wien 1782), Graz 1970, Nr. 180. — W. R. von WuRrzBACH-
TANNENBERG, Katalog meiner Sammlung von Medaillen, Plaketten und Jetons, zugleich ein Handbuch fiir
Sammler, 1, Ziirich/Leipzig/Wien 1943, S. 373, Nr. 2328. — Ein kennzeichnendes Beispiel fiir die Anwendung der
Tkonographie der ,Consecratio® auf Franz Stephan ist das Titelkupfer zu: A. VARANO, La cristiana apoteosi di
Francesco Primo Imperatore [...], Ferrara 1768.

L. PoreLka, Das Trauergeriist der Wiener Universitit fiir Kaiser Joseph. I. Neue Aspekte im Werk Johann Bernhard
Fischers von Erlach, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 23, 1970, S. 239-250, Abb. 196. — H. SEDLMAYR,
Johann Bernhard Fischer von Erlach, Wien 21976, 281—282, Abb. 142.

Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 88775.

Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 218.404 (1774, in Paris bei Bligny gedruckt), Inv.-Nr. 85.255, vgl. N. GUssonE,
Die Herrscherin im Sternenkranz. Zu einem Bildnis der Kaiserin Maria Theresia, in: D. HARMENING/E. WIMMER
(Hrsg.), Volkskultur — Geschichte — Region. Festschrift fiir Wolfgang Briickner zum 60. Geburtstag, Wiirzburg
1990, S. 493-507.

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Portritsammlung, Pg 185 177/2 in Ptf. 132a (55 E1).
GINHART, Kaisergruft (zit. Anm. 7), S. 18.

Vgl. O. Currmany, Unsterblichkeit der Seele oder Auferstehung der Toten? Antwort des neuen Testaments,
Stuttgart 1986, S. 41-63.
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9: Maria Theresia mit Sternenkranz, Kupferstich, Paris 1774

mit der Auferstehung unmittelbar angesprochen
(1 Kor 15, 52): ,,Die Posaune wird erschallen, die
Toten werden zur Unverginglichkeit auferweckt,
wir aber werden verwandelt werden.“ Der auf-
erweckte Leib bedeutet den Sieg iiber den Tod,
und die Unverginglichkeit fungiert dabei gleich-
sam als das christliche Pendant zur antiken ,,Ver-
ewigung®, beginnt doch mit der Auferstehung
der Toten (1 Kor 15, 20-28) die unverlierbare
Gottesbeziechung der beata Aeternitas. Beide
Sichtweisen werden am Sarkophag durch das
gleiche Repertoire an Symbolen (Tuba und
Kranz) veranschaulicht, worin der antik-christ-
liche Doppelsinn des Werkes konvergiert.+

Qlqul.ﬁl]:ul:..}ia.lwm.I-ul.'l.‘;.lhil- urgetis. ademtam
In. Nato. Iilf:nmt. Diva Therela. fuo

10: Verherrlichung Maria Theresias und Josephs (I1.), Kup-
ferstich von Carl Schiitz, 1780

Zentral fiir die christliche Bedeutungsdimen-
sion des Prunksarkophags ist das Motiv der
Verbundenheit der beiden Liegefiguren, die
einander anblicken und das Szepter halten. Die
Metaphorik dieser Begegnung der Blicke konnte
sich insofern auch auf eine iltere Tradition stiit-
zen, als der Kontakt tiber den Blick als Beginn
der Liebe bildlich und literarisch seit der Renais-
sance zu einem zentralen Thema avancierte.4+
Damit erscheint ein Moment besonderer Zu-
sammengehorigkeit ausgedriickt, das durch das

43 Neben Molls Sarkophag besitzt der Engel mit der Posaune besonders in Louis Francois Roubiliacs Grabdenkmal
fiir General William Hargrave (1757, Westminster Abbey) eine besondere Bedeutung, vgl. M. WINNEY, Sculpture
in Britain 1530 to 1830, revised by J. Physick (The Pelican History of Art), London/New York 1988, S. 209212, fig.

144-146.

44 V. von FLEMMING, Arma Amoris. Sprachbild und Bildsprache der Liebe. Kardinal Scipione Borghese und die Ge-
mildezyklen Francesco Albanis (Berliner Schriften zur Kunst, 6), Mainz/R. 1996, S. 387—397.
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11: Wien, Kapuzinergrufi, Prunksarkophag fiir Maria
Theresia und Franz Stephan von Balthasar Ferdinand Moll,
1754, Detail: Frontalansicht

WERNER TELESKO

zum Einander-Anblicken fungiert dieser Gestus
des Haltens des Szepters#¢ als ein wesentliches
Moment der gemeinsam ausgeiibten Macht, die
in der von Maria Theresia im November 1740
durchgesetzten Mitregentschaft Franz Stephans
in den ,Erbkonigreichen und Lindern® eine
staatsrechtliche Grundlage besitzt.#” Die gegen-
seitige Verbundenheit des Herrscherpaares ist
wiederum nicht vom tibergreifenden eschatolo-
gischen Zusammenhang zu trennen, da die vom
Genius abgesetzte Posaune das Erwachen des
Paares aus dem Totenschlaf und das gegenseiti-
ge liebevolle Sich-Anblicken nach sich zieht. Der
Bildhauer konnte sich hinsichtlich der emblema-
tischen Auszeichnung des Szepters zudem einer
bemerkenswerten Tradition bewuflit gewesen
sein, welche dieses — als von Rosen umwunden
— als Lex Clementiae liest.#® Eine Anspielung auf
eine szenische Veranschaulichung von Zustitia et
Clementia — und damit den Wahlspruch Maria
Theresias — kénnte dadurch unterstrichen sein,
daf Maria Theresia mit ihrer freien Linken ein
Schwert ergreift, also auf Justitia anspielt.

Das Liebesmotiv des Paares wird nur von
der vorderen Schmalseite deutlich: Nur diese
Frontalansicht, welche die Hiupter des Kaiser-
paares zu seiten des krdnenden Genius einander

beiderseitige Halten des Szepters auf eine herr-
schaftsikonographische Ebene gehoben wird. Die
Bedeutung des ungarischen Kronungsszepters,
das von beiden Liegefiguren mit je einer Hand
ergriffen wird, ist unikal:4 Gleichsam parallel

zugewendet zeigt (Abb. 11), macht eine solche
Deutung méglich. Mit dieser markanten An-
sicht werden offensichtlich reine Profilansichten,
welche {iblicherweise die Medaillenkunst be-
stimmen, rezipiert.# Das Miinzbildnis als , kri-
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Der einzige motivische Vergleich, bei dem zwei Personen gemeinsam ein Szepter umfassen, ist in dem emblemati-
schen Handbuch von G. de la PErRrIERE mit dem Titel ,La Morosophie“ (Lyon 1553), Nr. 18, nachweisbar.

G. CorrTe, Dissertatio iuris publici de origine et iure sceptrorum [...], Frankfurt an der Oder 1736, S. 13, 15, weist
auf die fundamentale mythologische Bedeutung des Szepters hin, wonach dieses den Herrschern von den Géttern
iiberantwortet worden sei.

A. FaBer (recte C. L. LeucHT), Der Europiischen Staats-Cantzley acht und siebenzigster Theil [...], Niirnberg
1741, S. 705-712. — E REINOHL, Die Ubertragung der Mitregentschaft durch Maria Theresia an Grossherzog Franz
Stephan und Kaiser Joseph II., in: Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsforschung, Ergiin-
zungsband 11, Innsbruck 1929, S. 650-661, hier S. 654—65s.

C. Kemr, Angewandte Emblematik in siiddeutschen Barockkirchen (Kunstwissenschaftliche Studien, 53),
Miinchen/Berlin 1981, S. 203, 223, 296, Nr. 76(N) 5, 101.24 und 196.3.

I. ScHEMPER-SPARHOLZ, Das Miinzbildnis als kritische Form in der hofischen Portritplastik des 18. Jahrhunderts in
Wien, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien, 92, 1996, S. 165188, hier S. 188.
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tische Form® der hofischen Portritskulptur des
18. Jahrhunderts, wie sie aus der rémischen Ba-
rockplastiks° {ibernommen wurde und auch an
habsburgischen Sarkophagen (Joseph 1. [1712],
Karl VI. und Elisabeth Christine) prominent
auftritt, ist am Prunksarkophag in die vollplas-
tisch-lebensnahen Bildnisse des Kaiserpaares, die
von der vorderen Schmalseite eine strenge Profil-
ansicht zeigen, tibersetzt. Die Medaille als Gat-
tung fungiert somit bei Moll zwar als Anreger fiir
den Typus einander zugewendeter Personen, aber
sie wird nicht mehr — wie noch bei den ilteren
Sarkophagen — wértlich in monumentaler Form
zitiert, sondern in vollplastischer Gestaltung in
einen szenischen Charakter {ibergefiihrt. Dieser
Typus einander zugewendeter Profilbildnisse tritt
bereits in der franzésischen Medaillenkunst des
spiten 17. Jahrhunderts auf: Der Revers einer
Medaille auf den Dauphin, den zukiinfrigen Ko-
nig Ludwig XV., zeigt diesen und seine Gemah-
lin Maria Anna von Bayern (1680)5" im Profil,
eine Tradition, die auch spiter beibehalten wird,
wie der Avers einer Medaille (LA NAISSANCE
DES DAMES DE FRANCE, 1727) mit Ludwig
XV. und seiner Gemahlin zeigt (Abb. 12).52 Auch
im habsburgischen Bereich ist dieser Typus be-
liebt — anschaulich im Stich nach einer Medaille
von Philipp Heinrich Miiller mit den einander
zugewendeten Profilkdpfen von Kaiser Joseph 1.
und Amalie Wilhelmine (1699) (Abb. 13).53 Noch
eine Silbermedaille aus Kremnitz, geschaffen von
Matthius Donner (1751), bildet die gekronten
Hiupter von Franz Stephan und Maria Theresia

12: Medaille auf Konig Ludwig XV, und seine Gemahlin,
1727, in: N. Godonesche, Médailles du régne de Louis XV.,
Paris 1736, Taf. 35

in Profilbildnissen ab (Abb. 14).54 Die breite Aus-
prigung dieses Typus im Rahmen der Medail-
lenkunst — ausgehend von antiken Vorbildernss
— schuf eine Voraussetzung fiir eine entsprechen-
de Monumentalisierung in der Sarkophagplastik.

Die christliche Deutung des Prunksarko-
phags lenkt notwendigerweise den Blick auf die
Inszenierung der kirchlichen Trauerfeierlichkei-
ten: Ein Circulare vom 16. September 1765 be-

50 J. MonTaGuU, ,Medals“ in Roman Baroque Sculpture, in: The Medal, 1986, Nr. 9 (special issue), S. 55-63.

st Médailles sur les principaux évenéments du régne de Louis Le Grand avec des explications historiques, Paris 1702, S.

181 (pl.).

52 N. GopoNEescHE, Médailles du régne de Louis XV., Paris 1736, pl. 35, vgl. E Page-Divo / J.-P. Divo, Médailles de
Louis XV. Les médailles de la série uniforme émises sous le régne de Louis XV., Paris 2009.
53 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv und Portritsammlung, Pg 173 162/6 in Ptf. 1277:(86).

54

55

ProBszT-OHSTORFF, Schau- und Denkmiinzen (zit. Anm. 36), Nr. 105. — M. CeLkOVA, Kat. Nr. 7.17.3, in: R.
ZepINGER (Hrsg.), Lothringens Erbe, Franz Stephan von Lothringen (1708-1765) und sein Wirken in Wirtschaft,
Wissenschaft und Kunst der Habsburgermonarchie, Ausstellungskatalog, Schloff Schallaburg, Niederosterreichi-
sches Landesmuseum, Kunsthistorisches Museum Wien, 29.04.200-29.10.2000, St. Pélten 2000, S. 148.

Medaille mit den Profilképfen der rémischen Kaiser Titus und Domitian (71 n. Chr.): URL: http://www.coinarchi-
ves.com/a/lotviewer.php?LotID=207194&AucID=283&Lot=528 [20.04.2011].


http://www.coinarchives.com/a/lotviewer.php?LotID=207194&AucID=283&Lot=528
http://www.coinarchives.com/a/lotviewer.php?LotID=207194&AucID=283&Lot=528
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13: Kupferstich nach einer Medaille von Philipp Heinrich
Miiller mit den einander zugewendeten Profilkipfen von
Kaiser Joseph I. und Amalie Wilhelmine, 1699

fahl, daf§ bei Abhaltung der Exequien anlifllich
des Todesfalls Franz Stephans [...] keine Trauer
Geriiste errichtet werden sollen. [...].5¢ Die Reali-
tit war freilich eine andere: Das fiir die Exequien
zwischen dem 2. und 4. September 1765 in der
Augustinerkirche aufgerichtete Castrum dolo-
ris fiir Franz Stephan, angefertigt von Nikolaus

CV.

14: Silbermedaille aus Kremnitz von Matthius Donner,
1751, in: Schau- und Denkmiinzen, welche unter der
glorwiirdigen Regierung der Kaiserinn Koniginn Maria
Theresia gepriigt worden sind, Wien 1782, Nr. 105

Pacassi, wurde als prichtiges Castro Doloris7 ge-
rithmt. Das Trauergeriist hatte somit zur Zeit
Franz Stephans noch nicht ausgedient. Es dien-
te in wesentlichem Mafle dazu, gleichsam eine
Briicke zwischen der liturgischen Feier und der
weltlichen-reprisentativen Facette der Exequi-
en herzustellen.s® Zum erwihnten Castrum do-
loris fur Franz Stephan in der Wiener Augusti-
nerkirche bemerkt das ,, Wiener Diarium® im
,Samstags-Anhang® am 7. September 1765 (Nr.
72) folgendes: [...] In Mitten der grossen Piramide
ober dem Sarg schwebte ein Genius mit Sr. Majestiit

56 Wien, Osterreichisches Staatsarchiv, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Hofarchiv, Hofakten des Ministeriums des In-
nern, Karton 7 (olim I C 4), Faszikel 1765/1766. — M. HENGERER, The Funerals of the Habsburg Emperors in

the Eighteenth Century, in: M. Scraicu (Hrsg.), Monarchy and Religion. The Transformation of Royal Culture
in Eighteenth-Century Europe (Studies of the German Historical Institute London), London/Oxford 2007, S.
367-394, hier S. 387. — M. KNEIDINGER/P. DITTINGER, Hoftrauer am Kaiserhof 1652 bis 1800, in: I. PANGERL/M.
ScueuTz/T. WiNkeLBAUER (Hrsg.), Der Wiener Hof im Spiegel der Zeremonialprotokolle (1652-1800). Eine An-

niherung (Forschungen zur Landesgeschichte von Niederésterreich, 31 = Forschungen und Beitrige zur Wiener

Stadtgeschichte, 47), Innsbruck/Wien/Bozen 2007, S. 529—572, hier S. 543-547. — R. ZEDINGER, Franz Stephan von
Lothringen (1708-1765). Monarch, Manager, Mizen (Schriftenreihe der Osterreichischen Gesellschaft zur Erfor-
schung des 18. Jahrhunderts, 13), Wien/Koln/Weimar 2008, S. 289—295.

57 Wien, Osterreichisches Staatsarchiv, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Zeremonialprotokolle, 30, 1765, fol. 174v/175¢

sowie 203v, 211v und 216v. — C. WorrsGrRUBER OSB, Die Hofkirche zu S. Augustin in Wien, Augsburg 1888, S.

88. — W. StancL, Tod und Trauer bei den 8sterreichischen Habsburgern 1740-1780 dargestellt im Spiegel des Hof-

zeremoniells, phil. Diss., Wien 2001, S. 332. — L. PorELka, Castrum doloris oder ,, Trauriger Schauplatz. Untersu-

chungen zu Entstehung und Wesen ephemerer Architekeur (Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Versf-

fentlichungen der Kommission fiir Kunstgeschichte, 2), Wien 1994, S. 129. — Wien, Osterreichisches Staatsarchiv,

Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Zeremonialprotokolle, 30, 1765, fol. 2571 (Schema fiir die Exequien in der Wiener

Augustinerkirche).

58 Die These, der Prunksarkophag Molls wiirde die traditionellen Trauergeriiste ersetzen, wurde von BeeLrtz, Grabmal

(zit. Anm. 6), S. 5561, vertreten.
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Portrait, die Zeit ergreift dasselbe, um es dem Ge-
nius aus den Hinden zu reissen, der erzornte Ad-
ler aber suchet solche (sic') zu verbindern, und die
Zeit zu stiirzen. Ober der groffen Pyramide war die
Sonne, in welcher des Verstorbenen Seel mit Lorbeer
gekronet, in Triumphwagen auf den Gewdilck von
zweyen Adlern gezogen fabret, ober dieser schwebte
ein Genius, welcher in der lincken Hand den Ster-
nenkranz haltend, und mit der rechten die Seel des
Verstorbenen ergriffe, und selbe zur Belohnung in
die ewige Glori fiibret. [...]. Die Beschreibung ist
in mehrere Hinsicht bemerkenswert: Zum ei-
nen wird das Thema des Kampfes zwischen (ir-
discher) Zeit und Ewigkeit angesprochen. Zum
anderen besitzt der Genius eine besondere in-
haltliche Bedeutung, da er Chronos gegeniiber
als Sieger hervorgeht und auf der Spitze der Py-
ramide mit einem Sternenkranz (!) in der Hand
den Ewigkeitsanspruch in eine Glorie iiberfiihrt.
Diesen Sieg des Genius iiber die Zeit diirfte man
bis in Details von den Trauergeriisten fiir Kaiser
Leopold 1.9 iibernommen haben.

Der Sarkophag als Motiv riickte in den
Medaillenprigungen der Habsburger in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts vermehrt in
das Zentrum der Aufmerksamkeit: Medaillen
auf den Tod von Franz Stephan, Maria Theresia
(T 1780)% und Leopold II. ( 1792) lassen etwa
den Sarkophag von trauernden Figuren umste-
hen. Bei Kaiser Leopold II. wird der Sarkophag
zudem von einem Sternenkranz bekrént, und
bei Franz Stephan ist das Profilbild des Verstor-
benen im Palm- und Lorbeerkranz an der Spitze
des Obelisken angebracht. Die Titelvignetten
der Trauerpredigten auf Franz Stephan (1765)
zeigen interessanterweise durchwegs eine Re-
zeption des Sarkophagtypus Molls — einerseits
durch die Integration von Eckfiguren, ande-

EPITAPHEA

(&
SERIES
ANNORUM NATALIS ET ORITUS
CORPORUM
AUGG. REGG. et SERENISS.
PERSONARUM
E DOMO AUSTRIACA
IN MAUSOLED CAESARED
SUBTUS BECCLESIAM PP CAPUCINGRUM YVIENNE
I HEQ-FORD ERECTO
IN CHRISTO QUIESCENTIUNL
ANND MICCLXTIE
DE VERBD AD VERBUM FIDELITER EX ORIGINALIBLS
DESUMFT A, ET CONCINNATA,

AC CODICT BAPTIEMALI AULIOO CORCA TRMPUS
WATALE FESITUS COOTUHMATA

VINDOBON B,
Trria JOANNIS THOMA TRATTNER,

L BEQ AFQNT MA) ATLE TVE BT MELIOPHLE

MPLCLEII R

¥ LT |

152 Epitaphia ac Series annorum natalis et obitus corporum
Augg. Regg. et Sereniss. Personarum e domo Austriaca in
Mausoleo caesareo, Titelblatt, Wien 1763

rerseits in der stereotypen Verwendung des den
Sarkophag bekronenden Genius mit lorbeerum-
krinzter Tuba und Sternenkranz, wie dies etwa
in der , Trauer- und Lobrede auf Franciscum
den Ersten“ von Edmundus Friz deutlich wird.é!
Offensichtlich diirften der 1754 fertiggestellte
Sarkophag und die darin manifeste Bedeutung

59 Z.B. ,Castrum doloris“ fiir Kaiser Leopold I., 1705 (Wien, St. Augustin), vgl. J. ScHumanN, Die andere Sonne.

Kaiserbild und Medienstrategien im Zeitalter Leopolds I. (Colloquia Augustana, 17), Berlin 2003, S. 277-278, Abb.

23.

60 WurzBACH-TANNENBERG, Katalog (zit. Anm. 36), 2, S. 966, Nr. 6040 (Revers).

61 Titelvignette.
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16: Trauerreden auf Franz Stephan,
verfafSt von Ignaz Wurz und
Werner Joseph Praitenaicher, Wien
1765, Schluffvignette

von Genius mit Tuba und Sternenkranz eine
betrichtliche Wirkung entfaltet haben, ist doch
auch in der Titelvignette des Katalogs der in der
Wiener Kapuzinerkirche Bestatteten (Epitaphia
ac Series annorum natalis et obitus corporum Augg.
Regg. et Sereniss. Personarum e domo Austriaca in
Mausoleo caesareo [Wien 1763]) (Abb. 15) dieses
Motiv zentraler Bestandteil der bildlichen Ver-
mittlung der Trauer um Franz Stephan. Zum
Zeitpunkt des Todes des Kaisers, als das Grab-
mal schon elf Jahre existierte, rezipierte man
also bewuft die iiber Molls Werk vermittelte
Typik als prigendes Kennzeichen der Memo-
ria. Dies wird auch aus anderen Texten deutlich:
Zwei Trauerreden auf Franz Stephan, verfaf3t
von Ignaz Wurz®> und Werner Joseph Praite-
naicher®, zeigen als Schlussvignette jeweils eine
identische Darstellung eines von zwei Genien
(mit lorbeerumwundener Tuba und Sternen-
kranz) gehaltenen Portritmedaillons (Abb. 16).
Offensichtlich ist die erstaunliche Hiufung
dieser Darstellungstypen auch im Sinne der be-
wufSten Konstituierung einer Imagebildung zu

62 WuRrz, Trauerrede (zit. Anm. 24).

verstehen, die Elemente von Molls Sarkophag
einem grofieren Kreis vermitteln sollte.

Die durch Karl VI. erméglichte Zuginglich-
keit der Kapuzinergruft ab dem Jahr 1717 ge-
wihrleistete eine Prisenz der Offentlichkeit, die
im Laufe des 18. Jahrhunderts auch Gegenstand
von zeitgendssischen Wienfiihrern wurde.54 Das
Bewuftsein, ein reprisentatives Ambiente eigens
fir den Prunksarkophag zu errichten, ist vor al-
lem aus dem Bau des 1754 geweihten Kuppelrau-
mes ablesbar, der Molls Sarkophag beherbergt. In
gewissem Sinn ist damit ein Zentralbau inner-
halb einer Krypta errichtet worden. Nicht nur
Molls Sarkophag nimmt darin die Rolle eines
denkmalihnlichen Monuments zu Lebzeiten
ein — die Krypta selbst als architektonische Hiille
ist als Ausdruck dieser umfassenden Gedichtnis-
kultur zu verstehen,% und dies besonders ausge-
zeichnet durch einen Marmoraltar, der sich vor

dem Eingang befand (Abb. 17).

63 W.]. PRAITENAICHER, In Funere Francisci I. Romanorum Imperatoris, [...], Wien 176s.
64 SCHEMPER-SPARHOLZ, Grab-Denkmiler (zit. Anm. 23), S. 365 (mit Quellenangaben).

65 HENGERER, Funerals (zit. Anm. 56), S. 393.
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17: Schmalseite des Prunksarko-
phags und GrundrifS, Kupferstich
in: M. Herrgott/R. Herr, Tapo-
graphia Principum Austriae [...]
quod est Monumentorum Aug.
Domus Austriacae, IV]2, hg. von
M. Gerbert OSB, St. Blasien 1772,
Taf 88

[ o— ey T

Die prononcierte Mehransichtigkeit® des Prunk-  zeichnet, stellt den krénenden Genius, die auf-
sarkophags, die Molls Werk — im Gegensatz zu  erstechenden Verstorbenen und ihr Wirken (Re-
den fritheren habsburgischen Grabmilern —aus-  liefs) — und damit verstorbene Handelnde — ins

66 Grundsitzlich zum Problem der Vielansichtigkeit in der frithneuzeitlichen Kunst: L. O. LarssoN, Von allen Seiten
gleich schén. Studien zum Begriff der Vielansichtigkeit in der europiischen Plastik von der Renaissance bis zum
Klassizismus (Acta Universitatis Stockholmiensis, 26), Stockholm 1974, S. 27—29. — R. Kanz, Balthasar Permosers
Christus an der Geif3elsiule, in: B. Hamacuer/C. Karneam (Hrsg.), pinxit/ sculpsit/ fecit — Kunsthistorische Stu-
dien. Festschrift fiir Bruno Bushart, Miinchen 1994, S. 226—241.
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18: Liingsansicht des Prunksarko-
phags, Kupferstich in: M. Herrgots/
R. Herr, Tapographia Principum
Austriae [...] quod est Monumen-
torum Aug. Domus Austriacae,
1V/2, hg. von M. Gerbert OSB, St.
Blasien 1772, Taf- 89

19: Der Prunksarkophag als Zen-
trum des neugeschaffenen Kuppel-
raums, Kupferstich in: M. Herrgott/
R. Herr, Tapographia Principum
Austriae [...] quod est Monumen-
torum Aug. Domus Austriacae,

1V/2, hg. von M. Gerbert OSB, St.

Zentrum der Aufmerksamkeit: Damit wird auf
die Taten, die gegenseitige Verbundenheit des
Kaiserpaares sowie auf Auferstehung und Verewi-
gung Bezug genommen. Die Fiille dieser inhalt-
lichen Aspekte sowie die Opulenz der Figuren,
der Reliefs und der Ornamente sind nur in meh-
reren Ansichten zu erfahren, die bereits Martin
Gerbert — offensichtlich im Bewuf3tsein dieses
wichtigen Faktums — in seiner Zapographia Prin-
cipum Austriae (1772) in zahlreichen Stichen aus-
breitet” (Abb. 18, 19). Diese unterschiedlichen
Blickpunkte gewihrleisten nicht nur die Lesbar-
keit aller Details, sondern auch eine Kombinati-
on der hochst verschiedenen Ansichten vom Kai-
serpaar. Die Mehransichtigkeit als entscheidendes
formales Charakeeristikum des Sarkophags steht
somit unmittelbar mit der inhaltlichen Mehrdex-
tigkeit in Verbindung, ist gewissermafSen visueller
Ausdruck dieser Polysemantik. Nur diese dyna-
misch konzipierte Mehransichtigkeit, die durch
die in Drehbewegungen gestalteten Eckfiguren
spiirbar gefordert wird, macht es méglich, die ge-
schichtlichen und heilsgeschichtlichen Aspekte,
die sich gegenseitig zu einem Gesamtbild ergin-
zen, entsprechend zu veranschaulichen.
LAuffahren® bzw. ,,Auferstehen“ kann im kon-

kreten Kontext des Prunksarkophags zweierlei

Blasien 1772, Taf- 87

RV VMENTI SEPVLEN AL FRANCISC! £ MAR TIktang AN
APV R CARVEEIAE IV TREE TS Fasls (ewaTAL LS.

BRI

T At TR W r

bedeuten: Dazu gehért einmal die christliche Vor-
stellung von der Auferstehung der Toten, kulmi-
nierend in Josef Ignaz Mildorfers Fresko mit der

67 HerrcoTT/HERR, Tapographia (zit. Anm. 28), IV/2, Taf. 87—90.
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20: Wien, Kapuzinergruft, Prunksarkophag fiir Maria Theresia und Franz
Stephan von Balthasar Ferdinand Moll, 1754, Detail: Draufsicht

Ezechielvision in der Kuppel,® zugleich aber die
Idee von der antiken Auffahrt, der Consecratio,
und der Apotheose. Fiir beide Interpretations-
weisen gibt es am Sarkophag selbst und in seiner
Rezeption prizise Anhaltspunkte. Gemeinsam ist
diesem antik-christlichen Doppelaspekt eine Am-
biguitit von Handlungsvorgang und Verewigung.
Von der vorderen Schmalseite aus formulieren
die Profilbilder der Verstorbenen den statischen
Aspekt romischer Medaillenkunst und zielen auf
die Verewigung der Dargestellten. Die (fiktive)

Draufsicht (Abb. 20)% stellt hingegen bewuf3t
die Handlungsmomente in den Vordergrund
und visualisiert durch das ondulierende Flieflen
der Draperien die Imagination eines prozeffhaf-
ten Geschehens. Die Draperie der Bettstatt, die
das Paar zusammenschlief§t, und die Gewinder
des Herrscherpaares formieren sich demgemif$
zu einer Einheit, bzw. das Paar scheint aus diesem
»gemeinsamen® Uberwurf richtiggehend heraus-
zuwachsen. Zudem formuliert die Draufsicht eine
bildhafte Totalitit, wie sie traditionellen Darstel-

68 E. Paver, Der Maler Josef Ignaz Mildorfer (1719-1775), phil. Diss., Wien 1967, S. 34—39. — K. Garas, Unbekannte

Fresken von Josef Ignaz Mildorfer, in: Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, 24/25, 1980/1981, Nr. 68/69, S.

93-131, hier S. 98-100.
69 GINHART, Kaisergruft (zit. Anm. 7), Abb. 42.
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21: Wien, Kapuzinergruft, Prunksarkophag fiir Maria
Theresia und Franz Stephan von Balthasar Ferdinand Moll,
1754, Detail: Genius

lungen von Figuren auf dem Toten- bzw. Parade-
bett7° entspricht. Neben dem gelagerten Paar steht
vor allem die zeichenhaft-gestische Reprisentati-
on des Ergreifens des Szepters im Vordergrund —
Handlungsmomente, die in der Profilansicht von
vorne und in der Lingsansicht, welche die Aktion
des kronenden Genius uniibersehbar ins Zent-
rum des Interesses riicke, gleichsam ,still“ gestellt
und damit einer Verewigung zuginglich gemacht
werden. Die Spannung und Dynamik, welche die
Einzelfiguren auszeichnet und in ihren individuel-
len Handlungen begriindet ist, wird im Zueinan-
der des Paares in ein Moment der Zustindlichkeit
tibergefiihrt, das dem handlungslosen Zustand

22: Iconologie ou explication nouvelle de plusieurs Images,
Emblémes [...] Tirée des Recherches et des Figures de C.
Ripa, moralisées par . Baudouin, seconde partie, Paris
1644, Kupferstich auf S. 142 (,Rome victorieuse*)

des Ergriffenseins im gegenseitigen Erblicken
entspricht. Die Lingsansicht macht den antik-
christlichen Doppelaspekt nochmals unmittelbar
greifbar, indem die abgesetzte, lorbeerumwundene
Posaune des Genius sowohl auf die Auferstehungs-
hoffnung als auch auf die Fama, der Sternenkranz
aber auf die Verewigung bzw. die Consecratio, so-
mit auf das unter die Sterne-Versetzt-Sein, aber
auch auf den Lohn der himmlischen Krone ver-
weist. Der ,auf Wolken“ (vgl. Dan 7, 13, Mt 24, 30
und Apk 1, 7 bzw. 10, 1) stehende Genius (Abb. 21)
zeigt zudem die Prisenz gdttlicher Herrlichkeit an
und rezipiert andererseits den traditionsmichtigen
Typus der antiken Victoria,”" wie er etwa in Cesare

70 Grundsitzlich: A. PIGLER, Portraying the Dead. Painting — Graphic Art, in: Acta Historiae Artium Academiae

Scientiarum Hungaricae, 4, 1957, S. 1-75.

71 Vgl. T. HOLSCHER, Victoria Romana. Archiologische Untersuchungen zur Geschichte und Wesensart der rémi-

schen Siegesgottin von den Anfingen bis zum Ende des 3. Jhs. n. Chr., Mainz/R. 1967, S. 6 (,,Victoria auf dem

Globus®“), Taf. 1, Nr. 1, 3, 8.
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Ripas franzésischer Edition der lconologie (1644)7*
auf der Basis antiker Medaillen tradiert wird (Abb.
22). Nicht nur das einander emotional zugewandte
Kaiserpaar ist somit ein essentieller Handlungs-
triger, sondern auch der Genius, der, ein zentra-
les Element des Sarkophags Kaiser Josephs I. mit
den auf der Deckplatte plazierten beiden Genien7s
aufnehmend, als entscheidende ,Gelenkstelle®
und Agent der Sichtbarmachung wichtiger Hand-
lungsmomente fungiert. Bereits die zeitgenossische
Kontextualisierung des Prunksarkophags rechnete
bewuflt mit diesem Doppelaspekt: Zum einen
stellt Martin Gerberts Beschreibung die antiken
Bedeutungsdimensionen des Genius wie Fama
(Posaune) und Aeternitas (Kranz) in den Vorder-
grund, zum anderen impliziert die Posaune einen
— in liturgischen Formularen7+ und anderen zeit-
gendssischen Publikationen?s ausgesprochenen —
Verweis auf das Jiingste Gericht, die Auferstehung
der Toten und die durch Mildorfers Kuppelfresko
visualisierte Einbindung in den alttestamentlichen
Zusammenhang der Lebendigmachung des Ge-
beins nach der Prophezeiung des Ezechiel. Fresko
und Sarkophag werden nicht zuletzt durch das
synisthetisch fruchtbar gemachte Moment des
Blasens bzw. Rufens verbunden: Der Genius hat
eben die Tuba abgesetzt, mit der er zur Aufer-
stehung des Fleisches ru#f%, und Ezechiel ruft den
Winden, die aus allen Richtungen kommen und

Odem in die vormals toten Gebeine blasen (vgl.
Ez 37, 9-10).7¢ Die in Mildorfers Fresko Erwa-
chenden, die auf den Mittelpunkt, das strahlende
Trinitdtssymbol, orientiert sind, entsprechen somit
dem am Sarkophag erwachenden und sich aufrich-
tenden Herrscherpaar.

Alles ordnet sich somit dem prozesshaften Ge-
schehen, das am Sarkophag ausgebreitet und in
der Ansicht von der vorderen Schmalseite zugleich
Lstillgestellt® wird, unter: ,Statische® Bedeutungs-
triger — wie das auf fritheren Sarkophagen an aus-
gezeichneter Position angebrachte Kruzifix (z.B.
Sarkophag Leopolds I., 1705)77 — kénnen in einem
solchen, mit der dynamischen Erfahrungszeit des
Betrachters rechnenden Konzept keinen Platz
mehr beanspruchen. Bereits seit dem Sarkophag
fur Kaiser Joseph I. ist quantitativ die stindig
geringer werdende Prisenz christlicher Symbole
zu bemerken.”8 In Molls Laterne iiber der Maria
Theresien-Gruft7? wird das Christusmonogramm
dergestalt zu einem Teil des AufSenbaus reduziert,
indem es iiber der habsburgischen Mitrenkrone,
die auf einem Totenkopf ruht, angebracht ist. Der
Prunksarkophag fiihrt diesen Trend der Zuriick-
dringung christlicher Symbolik weiter und ist in
der kiinstlerischen Realisierung ganz auf szenisch
imaginierte Zusammenhinge ausgerichtet, die
naturgemifl auf die isolierte Zurschaustellung von
Hoheitssymbolen verzichten.

72 Iconologie ou explication nouvelle de plusieurs Images, Emblemes [...] Tirée des Recherches et des Figures de C.

Ripa, moralisées par ]. BAUDOUIN, seconde partie, Paris 1644, S. 142 (,Rome victorieuse®).
73  GINHART, Kaisergruft (zit. Anm. 7), Abb. 13. — Lauro, Grabstitten (zit. Anm. 7), S. 20s.
74 Rituale Romano-Viennense [...], Wien 1755, S. 190-196 (Officium Sepulturae Adulti sive Clerici, sive Laici). — Offici-

um defunctorum, dicendum in die omnium fidelium defunctorum, in die depositionis et in Anniversario alicujus

Defuncti, cum una tantum Oratione, Wien 1763, S. 18, 54, 59.

75 Denkmiler dem unsterblichen Andenken Marien Theresiens gewidmet (zit. Anm. 24), S. 248 (Gedanken an dem

Fuff des Sarges der grofien Theresia).

76 Die mittelalterliche typologische Auslegung der ,,Concordantia caritatis“ bezog die Ezechielvision auf die Aufer-
stehung der Toten (Mt 22, 23) und auf die Zerstorung Jerichos durch Trompeten (Num 10), vgl. E. GaLL/L. H.
HeypenreicH (Hrsg.), Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, 3, Stuttgart 1954, Sp. 833853, hier Sp. 941-942,

Nr. 53 (A. A. SCHMID).

77 GINHART, Kaisergruft (zit. Anm. 7), Abb. 12. — LaUuRrO, Grabstitten (zit. Anm. 7), S. 204—205.

78 HENGERER, Funerals (zit. Anm. 56), S. 390-391.

79 E. Kusin OCap, Die Kaisergruft bei den PP. Kapuzinern in Wien, Wien 1949, Abb. 22. — HAWLIK-VAN DER WATER,

Kapuzinergruft (zit. Anm. 16), S. 30.
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Die Rezeption von Molls Grabmal — etwa
im Castrum doloris fiir Franz Stephan — zeigt,
daf§ die Koexistenz von stoischer Philosophie
und Katholizismus, die als kennzeichnend fiir
die dsterreichische Frithaufklirung bezeichnet
werden kann,$ keineswegs bruchlos realisiert
werden konnte. Nicht ohne Grund warnte zur
gleichen Zeit Diderot vor jedem #sthetischen
Synkretismus, der Formen und Typen des Chris-
tentums mit jenen der Antike vermischt.$ Cha-
rakteristisch fiir diese sensible Bruchstelle iko-
nographischer Synthetisierung ist, daf§ etwa auf
der Medaille auf den Einzug Franz Stephans zur
Kaiserkronung in Frankfurt (1745)% am Revers
der Typus des antiken Adventus mit dem bekro-
nenden hebriischen Tetragramm in einer unge-
wohnlichen Mischung kombiniert wird (Abb.
23). Diese beiden grundlegenden Traditions-
stringe, Antike und Christentum, nicht nur zu
einer symbolisch stimmigen, sondern vor allem
zu einer aus dem visuellen Potential des Sarko-
phags geschaffenen neuen Einheit zu verbinden,
war letztlich eine gewaltige Herausforderung
fiir den Bildhauer. Dies umso mehr, als Staat,
Dynastie und Religion zunehmend spezifische
Formen der Reprisentation finden muf3ten, die
nicht mehr bruchlos in eine iibergeordnete Ein-
heit tibergefiithrt werden konnten. Die abneh-
mende Bedeutung religios geprigter Staatsrituale

WERNER TELESKO

hatte zwangsweise den Verlust der Signifikanz ei-
nes prigenden Identifikationsrahmens zur Folge.
Molls Sarkophag als Zeichen des Strebens nach
einer neuen Art von Synthese macht die zuneh-
mende Briichigkeit einheitlicher Konzeptionen
umso deutlicher.

Erst in der Kombination wunterschiedlicher
Ansichten entfaltet sich die gewaltige formale
und inhaltliche Dynamik des Sarkophags: Die
kiinstlerisch raffiniert visualisierte Prozesshaftig-
keit der Handlungen des Kaiserpaares wird mit
Hilfe traditionsmichtiger Attribute (Szepter,
Posaune und Krone) zugleich auf die Ebene der
Zustindlichkeit tibergefiihre, die geeignet ist,
Briicken zu traditionellen Medien der Repri-
sentation — wie etwa der Medaillenkunst — zu
schlagen. Letztlich wird in der von Moll so raf-
finiert vertretenen Mehransichtigkeit so etwas
wie eine ZTotalitit unterschiedlicher ,Bilder” und
Pridikate des Herrscherpaares angestrebt — eine
neuartige Spiegelung der multiplen Prisenzen
des Kaisers und seiner Gemahlin, die nach dem
Frieden von Aachen (1748) auch die erfolgreich
verteidigte Dynastie anzeigen sollte.8 Diese Ver-
einigung einer Fiille von plastischen Gattungen
unterschiedlichster Art am Sarkophag in Gestalt
von Reliefs, Biisten und Vollfiguren, die darin
andere Medien der Herrscherreprisentation re-
zipiert, liefert somit letztlich den Stoff, aus dem

D. Beates, Enlightenment and Reform in Eighteenth-century Europe, London/New York 2005, S. 6089 (,,Chris-

8o
tians and ,Philosophes: The Case of the Austrian Enlightenment®).

81 Vgl. M. SCHIEDER, Jenseits der Aufklirung. Die religiése Malerei im ausgehenden Ancien régime (Berliner Schriften
zur Kunst, 9), Berlin 1997, S. 51 (mit Quellenangaben).

82 ProBszr-OHSTORFF, Schau- und Denkmiinzen (zit. Anm. 36), Nr. 54. — WURzBACH-TANNENBERG, Katalog (zit.
Anm. 36), 1, S. 371, Nr. 2319.

83

Sichtbarster Ausdruck einer — an der ,Aeneis orientierten — Huldigung auf Maria Theresias als Retterin der Dy-
nastie ist Ladislaus Csapodis ,, Theresias“ des Jahres 1746 (gedruckt 1750 in Tyrnau), vgl. E. KLECKER, Tradition
und Moderne im Dienst des Herrscherlobes. Beispiele lateinischer Panegyrik fiir Maria Theresia, in: E M. EysL
(Hrsg.), Strukeurwandel kultureller Praxis. Beitrige zu einer kulturwissenschaftlichen Sicht des theresianischen Zeit-
alters (Jahrbuch der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jahrhunderts, 17, 2002), Wien 2002, S.
233-247. — dies., Maria Theresia und Aeneas. Vergilrezeption zur Bewiltigung der weiblichen Erbfolge, in: Camcenz
Hungarice, 2, 2005, S. 111-126. Besondere Bedeutung hinsichtlich der Bewahrung der gefahrdeten Dynastie kommt
zwei Passagen in der Inschrift Maria Theresias am Prunksarkophag (HawrLik-van DER WATER, Kapuzinergruft (zit.
Anm. 16), S. 155) zu: PATERNA REGNA CONTRA HOSTES POTENTISS. ADSERVIT und ROM. IMPERII
MAIESTATEM DOMYVI SVAE RESTITVIT.
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I.TV. LTV,

23: Medaille zur Erinnerung am den Einzug Franz Stephans in Frankfurt 1745, in: Schau- und Denkmiinzen, welche unter

der glorwiirdigen Regierung der Kaiserinn Koniginn Maria Theresia geprigt worden sind, Wien 1782, Nr. 54

der symbolische Leib der Monarchen geschmie-
det werden konnte.8¢ Der Prunksarkophag zieht
in dieser einmaligen kombinatorischen Leistung
Molls die Synthese aus der Tradition habsburgi-
scher Grabplastik — und dies sowohl in typen-
mifliger als auch in konzeptueller Hinsicht.8s
Mit einer Sukzession von mehreren, aufeinander
bezogenen Ansichten wird eine neue Konzeption
von ,Memoria“ an sich betreten, die sich in einer
bisher unbekannten Fiille szenisch-lebendigen

Qualititen 8ffnet und in vielschichtiger Weise
den weiten Weg vom irdischen Leben des Kai-
serpaares bis zur Uberwindung des Todes in der
Auferstehung nachzeichnet. Der sich in den Re-
liefs und Eckfiguren manifestierende geschicht-
lich-dynastische Aspekt wird iiberhéht vom
heilsgeschichtlichen Anspruch, den die beiden
Liegefiguren in ihrem Glauben an die Aufer-
stehung des Fleisches zum Ausdruck bringen.
Der am Sarkophag bildlich kaum gegenwirtige

84 Die Reliefs an den Seiten des Sarkophags sind ebenso prizise durchgestaltet wie die Gewinder, welche die beiden

85

liegenden Herrscher gleichsam ,investieren. Ein zentrales Kennzeichen des in den Liegefiguren manifesten stir-
ker detailreich orientierten Modus ist eine — der druckgraphischen Produktion vergleichbare — kleinteilig-
dekorative Ausrichtung mit einer dezidierten Betonung der Oberflichengestaltung, wie sie generell fiir die
Kunst der Epoche Maria Theresias typisch ist und als Riickgriff auf stilistische Traditionen der ,Rudolfinischen
Hofkunst® interpretiert wurde (Katalog Donner (zit. Anm. 14), S. 478, vgl. BEeLiTz, Grabmal (zit. Anm. 6), S.
12-13, 74).

Es erscheint kaum denkbar, daf§ die Idee zu einer solch sensiblen Programmatik dem Bildhauer alleine iiberlassen
wurde. Dieser hatte wahrscheinlich bestimmte und vom Hof penibel vorgeschriebene Vorgaben umzusetzen. Einen
Hinweis auf das entsprechende Procedere bietet die Aktenlage zu der von Moll durchgefiihrten Ergéinzung am Sar-
kophag Kaiser Karls V1. in der Kapuzinergruft (vgl. Anm. 18): Der archivalisch fiir dieses Werk nachweisbare Passus
[...] wegen Weyl. Ihro Kayl. Konigl. Cathol. Maytt. Caroli VI. nach dem vorgezeugt und allergniidigst approbirten Modell
vollstiindig abgeiindert und verbesserten Zinnernen Sarg [...] (FLEISCHER, Material (zit. Anm. 10), S. 62—63, Nr. 101) ist
ein instruktiver Beleg fiir die Approbation von Sarkophagen.
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Tod wird dergestalt machtvoll umklammert von  der heilsgeschichtlich unterlegten Befreiung vom
der irdisch-geschichtlichen Prisenz der Regen-  Tod — gipfelnd in einer Synthese von ehelicher
ten (Taten in den Reliefs und Formulierung der  Liebe86 und Auferstehung des Fleisches.8”
Herrschaftsanspriiche in den Eckfiguren) und

86 Dieser Aspekt findet vielleicht den unmittelbarsten Ausdruck in einem Schreiben Maria Theresias an Papst Clemens
XIII. in der Todesnacht ihres Gemahls am 19. August 1765, in dem sie Franz Stephan als conjux meus dilectissimus,
pater amantissimus, conjux suavissimus und princeps optimus bezeichnet (Wien, Osterreichisches Staatsarchiv, Haus-,
Hof- und Staatsarchiv, Akten des Ministeriums des kaiserlichen und kéniglichen Hauses, Todesfille, Karton 1, Nr.
7).

87 Das radikal Neue von Molls Prunksarkophag wird noch an Formulierungen der jiingeren Sekundirliteratur deut-
lich, die dem Phinomen des sich aufrichtenden Paares verstindnislos gegeniibersteht, vgl. B. W. LINDEMANN,
Habsburg versus Hohenzollern. Der Sarg als Formgelegenheit des 18. Jahrhunderts, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunst-
geschichte, 55/56, 2006/2007 (Barock in Mitteleuropa — Werke. Phinomene. Analysen — Hellmut Lorenz zum 65.
Geburtstag), 347-356, hier S. 356 (,[...], was freilich das etwas bizarr anmutende Ergebnis zur Folge hat, dafl das
Herrscherpaar scheinbar quicklebendig auf dem eigenen Sarg lagert.).

Abbildungsnachweis: Abb. 1-7, 9-10, 1213, 15, 17-19: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv. - Abb. 8,
11, 14, 16, 21-23: Archiv des Autors. - Abb. 20: nach Ginuarr, Kaisergruft (zit. Anm. 7), Abb. 42.



SCHRIFTQUELLE, ALLEGORISCHE LEKTURE
UND SCHLOSS POMMERSFELDEN

WALTER JURGEN HorMANN

m Dekret,' das die Botschafter des Konigrei-

ches Bohmen, die in Personalunion auch die
Gesandten des habsburgischen Thronaspiran-
ten sind, bei der Wahl Kaiser Karls VI. fiir den
Mainzer Kurfiirsten und Reichserzkanzler Lothar
Franz von Schénborn verbriefen, kommt der
Name Pommersfelden nicht vor. Gleichwohl ist
dieses Dokument das maflgebliche Zeugnis fiir
die Begriindung des neuen Schlof$bauvorhabens.
Der Betrag von Einmahl Hundert und Fiinftzich
tausend gulten rheinisch, der darin Lothar Franz
ausgelobt wird, schafft die pekuniire Basis zur Fi-

Leider ist das Dotationsdekret bisher nur in Tei-
len publiziert worden, die eher Bruchstiicken
gleichen. Seine Schliisselfunktion dafiir, dafl es
Schlof§ Pommersfelden tiberhaupt gibt, und der
Zusammenhang seiner Entstehung mit der Kai-
serwahl des Jahre 1711 vermochten daher auch
nur unvollstindig erkannt zu werden.’ Zudem
stehen in der zum Druck gebrachten Transkripti-
on falsch gelesene und mif§verstandene Angaben
— ein Mangel, der sich besonders auf die Datie-

nanzierung des monumental konzipierten, grof§
gedachten und grofd angelegten Schlosses. Die
frithzeitige Bindung der kaiserlichen Dotation an
den Schlof$bau beweist ein Brief, den Reichsvize-
kanzler Friedrich Karl von Schénborn, der Nef-
fe des Kurfiirsten, schon am 11. August 1711 aus
Wien an seinen Onkel schreibt, und wo es iiber
die Geldzuwendung heifit, dafl fiir dieses praesent
bereits sind ausgeworfen m/too thier, und solle so

gerichtet werden, dafSes Ihro personaliter Zum baw
nach Porner({feld gehire.>

rung des Dekrets auswirke. Bislang lief es unter
dem 11. Oktober 1711,+ wihrend es in Wahrheit
erst Franckfurth den 14: 8bers: 1711. unterzeichnet
ist. Die Berichtigung klirt sofort den damaligen
Ablauf der Ereignisse. Lothar Franz war in dem
nubnmehro geEndigten Romi(sch): Konigl: Waahl-
geschdfft, Vielfiiltig und unaussetzlich bemiihet
gewesen, dasselbe zu dem erfolgten gliickhlichen
ausschlag zu befordern; dafiir wurde ihm die Do-
tation gewihrt. Da die Wahl Karls VI. nach einer

1 Staatsarchiv Wiirzburg, Schénborn-Archiv, Korrespondenz-Archiv Friedrich Karl 1411. — Das Dekret ist am Ende

dieses Artikels abgedruckt.

2 Staatsarchiv Wiirzburg, Schénborn-Archiv, Korrespondenz-Archiv Friedrich Karl 1411,
3 M. H. Von Freepen, Quellen zur Geschichte des Barocks in Franken unter dem Einfluf§ des Hauses Schonborn, L.

Teil: Die Zeit des Erzbischofs Lothar Franz und des Bischofs Johann Philipp Franz von Schénborn 1693-1729, erster
Halbband, Augsburg 1931, zweiter Halbband Wiirzburg 1955 (= Q), Q 1582 = 248 a.

4 Ebenda, Q 1582 = 248 a. — Uber die Beziechung des Dekrets zum Pommersfeldener Schloffbau W. J. HormanN,
Schlof§ Pommersfelden. Geschichte seiner Entstehung, Niirnberg 1968, bes. S. 26-27 und ders., In campis pomera-

nicis’. Ikonologie als Fiktion und Geschichte, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 43, 1990, S. 132-155.
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fast zweiwdchigen Verschiebung endlich am 12.
Oktober 1711 vonstatten gegangen war, ist der
14. Oktober der fritheste Termin fiir die Ausfer-
tigung des Dekrets,s dessen Beurkundung die
vollzogene Kaiserwahl voraussetzt. Das Gesche-
hen spielte sich in drei untereinander abhingigen
Schritten ab, zuerst die Wahl am 12. Oktober, die
mit dem erfolgreichen Ausgang fiir Karl endete,
sodann das Dotationsdekret fiir Lothar Franz
zwei Tage danach.

Mehr Aufschluf§ iiber die Beweggriinde, die
Lothar Franz bei seinem Bauvorhaben leiteten,
verspricht die zurechtgeriickte Chronologie erst,
wenn sie zum Wahlgeschift selbst, woraus die
Kaiserwahl mit der Dotation in ihrem Gefolge
resultierte, in Bezug gesetzt wird. Dann fingt das
Dekret an zu sprechen und spricht diejenigen
Schliisselworte aus, die fiir die Programmatik des
Schlosses bestimmend sein werden. Das Dotati-
onsdekret steht nicht nur am Beginn des Schlof3-
bauwesens. Vor allem bewahrt es den Ursprung
seiner Tkonologie. Zum Anlafl der Honorierung
des Kurfiirsten durch den designierten Kaiser
wurde die WaahlCapitulation genommen und
die hinwegriubmung der dabey sich hervorgetha-
nen difficultiten — jener gliickhliche ausschlag der
Wahlprozedur, den Karl allein dem taktischen
Geschick von Lothar Franz zu verdanken hatte.

WALTER JURGEN HOFMANN

Dem Stand des Kiirverfahrens gemif3, firmiert
Karl noch nicht als Kaiser, sondern fiihrt den Ti-
tel einer Romi(sch): Konigl: Mayst, den er durch
den Wahlakt erworben hatte und den er bis zu
seiner Kaiserkronung trug.¢

Die difficultiten bei den Verhandlungen
iiber die Wahlkapitulation gingen von Kurpfalz
und Kursachsen aus, den Reichsvikaren fiir Ita-
lien und fiir Deutschland.” Beide strebten an,
ihr eintrigliches Vikariat nicht nur wihrend
eines Interregnums zu versehen, sondern be-
anspruchten seine Ausiibung auch bei lang-
wieriger Erkrankung des Kaisers und sogar bei
seiner Abwesenheit im Krieg oder auf italie-
nischem Boden.® Unter seinem Vorsitz sorgte
Lothar Franz im Kurfiirstenrat fiir die hinweg-
rauhmung derartiger Begehrlichkeiten, die sich
gegen die Grundfesten des Kaisertums und des
Reichs, aber ebenso gegen sein eigenes, privile-
giertes Amt des Reichserzkanzlers richteten. Mit
einem Ausdruck, dessen Verwendung wegen
seiner fluktuierenden Begrifflichkeit besonders
tief blicken i8¢, heiflt dieses Vorgehen im De-
kret Vergleichung. Der Terminus benennt die Ei-
nigung unter den Kurfiirsten, die Lothar Franz
gelungen war, doch meint er genauso den Aus-
gleich mit Karl.9 Schon der selben Tiefsinnigkeit
teilhaftig, wie sie die Ikonologie Pommersfeldens

Zur Kaiserwahl von 1711 vgl. H. HantscH, Reichsvizekanzler Friedrich Karl von Schénborn, Augsburg 1929, S.
158-159 (auch mit falschen Daten iiber das kaiserliche Wahlgeschift und das Dotationsdekret). — Eine vor allem aus
den Erzkanzler- und Reichstagsakten gezogene Darstellung bei A. SCHROCKER, Ein Schénborn im Reich. Studien
zur Reichspolitik des Fiirstbischofs Lothar Franz von Schénborn (1655-1729), Wiesbaden 1978, S. 119-123.
HanrtscH, Reichsvizekanzler (zit. Anm. 5), S. 161. Falsch gelesen steht in Q 1582 = 248 a die unzutreffende Titula-
tur ,ksl.kgl.“ Da der Ehe Kaiser Josephs I. kein Sohn entsprof3, aspirierte schon bald nach dessen Inthronisation
Karl, sein jiingerer Bruder, auf die Erhebung zum romisch-deutschen Konig, einer Herrschaftswiirde, die Joseph
als Thronfolger innegehabt und die ebenso Karl als Thronfolger ausgewiesen hitte. Die Nachfolgeproblematik im
Reich nétigte dazu, zuerst Friedrich Karl und dann auch Lothar Franz frithzeitig in diese hochst geheimen Absich-
ten einzuweihen (HaNTscH, Reichsvizekanzler (zit. Anm. ), S. 148 und HormaNN, Pommersfelden (zit. Anm. 4),
S. 29, Anm. 168).

SCHROCKER, Schonborn (zit. Anm. 5), S. 121-122, der im Zusammenhang mit der Kaiserwahl die Vorginge um die
Wahlkapitulation jedoch zu einseitig akzentuiert.

Hanrsch, Reichsvizekanzler (zit. Anm. 5), S. 155 und S. 160, sowie SCHROCKER, Schénborn (zit. Anm. 5), S. 122, der
allerdings das Dotationsdekret entweder nicht kennt oder nicht beachtet.

Im Sprachgebrauch der Zeit hief Vergleichung soviel wie friedliche Ubereinkunft, Einigung, Herstellung und
Erlangung von Eintracht. So trigt der Traktat SiGisMUND vON BIRKENS iiber den Westfilischen Frieden, ,Die Fried-
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insgesamt kennzeichnen wird, schligt die Verglei-
chung bereits dort, wo die Dotation das Schlof§
ins Leben ruft, den Tenor jener Einigkeit an, die
zu seiner Hauptallegorie werden soll. Wirklich
ist Concordia am ,mittelsten Ort“ (Sandrart)
der Hauptraumfolge personifiziert (Abb. 1) und
erscheint im Aufblick oberhalb des zentralen
Ovalvestibiils, wo sie auf dem erhéhten Zielbild

Diese Einsicht fithrt auf die Vermutung, daf§ das
Dotationsdekret wie in einer sprachlichen Sym-
biose zusammen mit seiner dokumentarischen
Wortlichkeit noch an einer anderen Semantik
teilhat. Sie dufSert sich durch einen im Wortschatz
aufzuspiirenden Subtext, der als eine Art Hyper-
text zu verstehen wire und sich erst einer zweiten,
darauf ausgerichteten und eingestellten Lektiire zu
erkennen gibe. In der Tat stof3t eine solche hinter-
griindige Lesung auf ein Idiom, dem in Einklang
mit seinem Wortsinn noch eine allusiv verwei-
sende, allegorische Bedeutung einbeschrieben ist.
Unter dem suchenden Blick ikonologischer Signi-
fikanz redet das Dekeret selber allegorisch. Eine dis-
simulierte, in seiner Sprache insgeheim anwesende
Sinnschicht kommt zum Vorschein, der eine alle-
gorische Lesart inhdrent ist und die daher vermag,
noch unerschlossene Gehalte der Bildwelt Pom-
mersfeldens aufzudecken und aufzuschliisseln.

des Treppenausstiegs Lothar Franz, der in der
ihm opportunen Bedeutungsgestalt eines ,,Her-
cules Imperii“ vor Augen tritt, mit den Goldip-
feln der Hesperiden ,,dotiert” (Abb. 2).*° Von hier
aus wird Concordia den Sinngehalt des ganzen
Schlofibezirkes erschaffen und auf vielfiltigste
Weise durchwirken.

Ehe es um die Dotation und ihre Modaliti-
ten geht, hat Karl seinen Konigl: Bohmi (schen):
Bottschaftern und gesanten, die mit ihrer aigen-
hindigen unterschrifft urkunden,” Vorliufig al-
lergniidigsten befehl und Vollmacht ertheilet, ... Sr:
Churfiirstl: gnad(en): nach Vollstendhter Waahl,
dero Kinigl: dankbhnehmigkeit durch ein wiirkhli-
ches Kennzeichen Zu Versicheren. Die Dotation ist
dieses Kennzeichen kéniglicher Dankbarkeit, die
mit der Krénung Karls VI. am 22. Dezember 1711
in Frankfurt, die ebenfalls Lothar Franz zelebrier-
te, zu einer kaiserlichen aufstieg. Fiir den Schlof3-
bau mit seiner Bezugnahme auf die allegorischen
Implikationen dieser Investitur war dadurch alles
bereitet und so weit gediehen, um ihn ins Werk
zu setzen. Die Zahlung der Belohnung hatte in
drey terminen zu erfolgen und war vom Kaiser
aus deren aerario baar zu entrichten. Die Fristen
fiir die Teilbetrige sind so gelegt, als korrespon-

erfreuete Teutonie®, den Untertitel ,Eine Geschichts = schrifft von dem Teutschen Friedensvergleich®, Niirnberg

1652.

10 Hormany, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 131-132 und Abb. 3, S. 242.

11 Zur Delegation des Kénigreiches Bohmen, die bei den Frankfurter Wahlverhandlungen die Interessen Karls wahr-

nahm, gehérten Ernst Friedrich Graf Windischgritz, Wenzel Norbert Graf Kinsky und Kaspar Florentin Freiherr

von Consbruch, deren Unterschriften unter dem Dotationsdekret stehen. Windischgriitz machte am Wiener Hof

Karriere und war vor seinem grofSen Aufstieg in der fritheren Regierungszeit Karls VI. seit 1701 sterreichischer

Direktorialgesandter am Regensburger Reichstag, ehe er 1709 Wiener Konferenzminister wurde, in welcher Ei-

genschaft er die bohmische Wahlgesandtschaft leitete (HanTsch, Reichsvizekanzler (zit. Anm. s), S. 171). Kinsky

zihlte zum Kreis der Berater am Kaiserhof und wurde dann von Karl VI. hiufiger zu Konferenzen hinzugezogen

(Hantsch, Reichsvizekanzler (zit. Anm. 5), S. 202). Consbruch, der bereits 1712 starb, stand seit 1706 in Bezichung

zu Lothar Franz, als er Sekretir der deutschen Expedition an der Reichshofkanzlei war, wo er 1707 zum Reichshofrat

avancierte (SCHROCKER, Schénborn (zit. Anm. 5), S. 41, Anm. 48 und Register unter Stichwort, S. 141; sowie A.
SCHROCKER, Die Patronage des Lothar Franz von Schénborn (1655-1729), Wiesbaden 1981, S. 164).
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3: Schlof¢ Pommersfelden, Blick zur Decke des Ovalvestibiils

dierten sie schon mit den Bauabschnitten, in
denen das Schlof§ spiterhin entstand. Die erste
Rate ist noch in diesem laufenden Jahr 1711 fillig,
so dafd fiir 1712 ein anfingliches Baubudget von
50.000 Gulden zur Verfiigung steht. Die zweite
Tranche iiber s0.000 Gulden mufl gegen Ende
des folgenden Jahres 1712 beglichen werden, und
abermahl Fiinftzich tausend gulten Vor aufSgang
des 1713. Jahrs. Die Tilgungsdaten stimmen vol-
lig mit dem Baufortgang iiberein, der bis Ende
1714 so weit vorangeschritten war, daf§ wihrend
des Jahres 1715 die Auflenarchitektur des Mittel-
pavillons und sein innerer Ausbau fast vollendet
werden konnten.

12 Hormann, Pommersfelden (zit. Anm. 4), S. 146-156.

Die dankhnehmigkeir des kiinftigen Kaisers
gegeniiber Lothar Franz, die im Pommersfelde-
ner Schlofl sich gleichsam materialisierte und
leibhaftige Gestalt gewann, steht am Beginn aller
ikonologischen Konzeptionen und Vergegen-
wirtigungen.’s Die Allegorik der Dankbarkeit
selbst gehort zur Ikonologie der drei Grazien.™
In Pommersfelden erhalten sie ihre Darstellung
an einem fiir sie ganz ungewohnlichen Ort auf
eine so ungewdhnliche Weise, daf§ es dafiir weder
ein Vorbild noch einen Vergleich gibt. Alleinige
Hauptakteure eines ihnen allein gewidmeten
Deckengemiildes, erscheinen sie im Wolbspiegel
hoch oberhalb des Vestibiils, wo sie — im Flug

13 Hormann, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 134-154. Gewif§ ist die Annahme berechtigt, daff Lothar Franz
bei der Abfassung des Dotationsdekrets ,,seine Hand im Spiel hatte®.

14 V. MERTENS, Die drei Grazien. Studien zu einem Bildmotiv in der Kunst der Neuzeit, Wiesbaden 1994.
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einander zum Kreis die Hinde reichend — ei-
nen himmlischen Reigen tanzen (Abb. 3).5 Im
Scheitel des Ovalraumes, dessen illusionistische
Architektur den darunter gelegenen déme percé
mit seiner querovalen Offnung paraphrasierend
wiederholt, formieren sie das hochste Bild dieses
hypithral emporstrebenden Ruhmes- und Tu-
gendtempels fiir Lothar Franz.’¢ Zugleich erhebt
sich das Grazienfresko exakt iiber der inneren
und dufleren Mitte des Schlosses im Schnitt-
punke seiner Hauptachsen. Die drei Grazien re-
prisentieren darum die oberste Allegorie, die im
Zentrum der gesamten Bau- und Raumorganisa-
tion die hdchste Bedeutung besitzt.

Zudem ist diese Erhéhung noch eine Aus-
zeichnung. Den Grazien kommt in Pommersfel-
den die tiberragende Stellung zu, und um zu den
geschichtlichen Grundlagen seiner Ikonologie
vorzudringen, gebiihrt ihnen die Schliisselpositi-
on. Wer das, was sie sagen, anschaulich zu erfas-
sen und zu deuten weifS, fiir den kiinden sie vom
Dank des Kaisers und ,erkliren im tibertrage-

Indessen ist die Allegorie der Dankbarkeit nur
eine verselbstindigte, wie fiir Pommersfelden
pridestinierte Bedeutungskomponente aus dem
ikonologischen Gesamtkomplex der drei Grazi-
en. Das belegen einschligige Quellenzitate, durch
die aber noch eine andere, dhnlich aufschluf3-
reiche Teilbedeutung ins Spiel kommt. Nach
Zedler umfaf$t der Dreiverein der Grazien ,die

nen Sinn die Belohnung an den Kurfiirsten, die
in der Erbauung des Schlosses ihre monumentale
Ausgestaltung fand. So verstanden, verraten die
Grazien allerdings auch das Griindungsgeheim-
nis Pommersfeldens.

Schon die wértliche Bedeutung von ,gratia“
verlautbart, daf$ im Wortfeld des Dankes sich
der Hauptsinn der Grazien-Allegorie ausspricht.
Gunst und Gnade, Geschenk und Gabe, An-
nehmlichkeit, Spende und Erkenntlichkeit bis
zur Gewihrung von Vorteilen und Gefilligkeiten
sind darin umfafit.7 Spuren dieser Semantik tau-
chen {iiberall im Dotationsdekret auf, der herr-
scherliche Gunsterweis — Karls ,Gnade®, seine
generdse Belohnung fiir den Reichserzkanzler
als bezeigung erkantlichs gemiiths, ebenso aber
die richtige annehmliche anweisung der Dotation,
wofiir die bohmischen Kommissare biirgen. Wie
eingefirbt ziehen sich die Bedeutungsfiden der
dankbnehmigkeit, die in der aufgewerteten The-
matik der Grazien zusammenlaufen, durch den
Text des Dekrets.

Gottinnen der Annehmlichkeit, Wohlthaten und
Danckbarkeit.“8 Bei Sandrart sind sie ,,Huldgst-
tinnen® und ,lehren uns ... Gut und Wolthitig
seyn“®. Die annehmliche anweisung steht im Do-
tationsdekret, wihrend eine zweite Auslegung
als Allegorie der Wohltat, die dort nicht eigens
erwihnt wird, neues Licht auf das Grazienfresko
wirft, das ebenso auf seine Geschichtsbeziige fillt.

15 HormanN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S.132-133; das Fresko malte Johann Rudolf ByS. Mertens scheint

das Pommersfeldener Grazien-Bild nicht zu kennen. Bei ihr gibt es kein Beispiel fiir die Darstellung der Grazien

in einem eigenen, nur ihnen zugehérigen Deckengemilde. Zum Grazien-Reigen MErTENS, Die drei Grazien (zit.

Anm. 14), S. 66, S. 182 und S. 202fF.

16 HoFMANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 133-134.

17 MERTENS (zit. Anm. 14), S. 7 ff. und passim.

18 J. H. Zeprer (Hrsg.), Grosses vollstindiges Universallexicon aller Wissenschaften und Kiinste, Bd. 11, Leipzig/Halle

1735, Spalte 616.

19 JOACHIM VON SANDRART, Iconologia Deorum, Niirnberg 1680, S. 195. Lothar Franz war ein Kenner der Schriften

Sandrarts, die er eifrig studierte (Q 376 und Q 413).
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Die Dotation darf nicht blof$ als wiirkhliches
Kennzeichen der kaiserlichen Dankbarkeit gel-
ten. Thre Gewihrung war die ultimative Wohl-
tat fiir die Entstehung wie fiir die Existenz des
Schlosses, das es ohne sie nicht hitte geben kén-
nen. Die Grazien spiegeln diesen Konnex in der
Bedeutung des Wohltitigen, von ,beneficium*®
und ,beneficentia“.?° Sie erfahren eine ihrem
schenkenden Wesen ganz gemifie Allegorisie-
rung, und da Wohltat und Dankbarkeit sogar in
einem Atemzug genannt werden konnten, laufen
beide der ,Historie“ Pommersfeldens gleichsam
synchron. Eine solche Konformitit zwischen ei-
nem vorgegebenen Sachverhalt und seiner pro-
grammatischen Sublimierung lenkt den Blick ins
innere Getriebe der Allegorie und 133t erkennen,
wie sie in statu nascendi ans Werk geht. Thre
Verkniipfungstitigkeit bildet die Transmission
zur Umwandlung geschichtlicher Primissen, die
aufler sich selbst ohne Bedeutung sind, in bedeu-
tungsdurchdrungene Sinngebilde.

Weil die Grazien immer zu dritt auftraten,
muf in Pommersfelden noch eine dritte Be-
deutung gewirtig sein. Sie fiihrt zuriick auf die
einheitsstiftende Vergleichung, die Lothar Franz
zugunsten der Wahl Karls zum Kaiser unter den
Kurfiirsten gelungen war. Im Bild des einver-
nehmlichen, in sich kreisenden Himmelsreigens
machen die Grazien jene Einigkeit sinnfillig. Als
zentrales Deckengemilde des Schlosses haben
sie an seinem hdchsten Zentralort auch ikono-
logisch eine herausgehobene Aufgabe zu erfiil-
len. Diejenige dritte Bedeutung, wodurch diese

Raum- und Bilddispositionen erst verstindlich
werden, heifSt Eintracht, ,,Concordia“. Sie voll-
bringt die tinzerische Harmonie der Darstel-
lung, so wie sie ihre drei allegorischen Teilgehalte
harmonisiert: In choreographischem Wechsel
kommt jede Grazie in die Lage, jeweils eine der
drei Bedeutungen zu illustrieren, so dafd ein un-
authérlicher Kreislauf der allegorischen Bekun-
dungen entsteht.>* Zusammen erschaffen sie ein
Bild vollkommener, untereinander ,,vergleichli-
cher” Eintracht.22 Von wo aus das Auge immer
auf den Grazienreigen trifft: Stets begegnet ihm
die Wahrnehmung sich suchender und finden-
der Ubereinkunft. Ausdruck davon sind zwei
singulire Bildanlagen, die es sonst in keinem
Deckengemilde so mehr gibt — seine allseitige
Darbietung und die Uberhohung dieses Rund-
umprospekts ins Allansichtige.

Die allegorische Triade der Grazien aus
Dank, Wohltat und Eintracht wird seit der Re-
naissance kanonisch.? Thre Dreieinheit fithrt mit
der Zeit dazu, daf sich in Ubereinstimmung mit
ihrem anschaulichen Charakter die Sinngebung
der Eintracht mehr und mehr durchsetzte.24 Der
Pommersfeldener Tkonologie war eine solche
Ausrichtung auf eine durchgingige Thematik
sehr genehm. Die Grazien insgesamt als Allego-
rie der Eintracht aufzufassen, verkniipft nim-
lich ihre Erscheinung im Wélbspiegel mit dem
Hauptbild des Vestibiils darunter, das im Auf-
blick durch den d6me percé zu Gesicht kommt,
und wo die kniende Gestalt der Concordia den
auf den Wolken emporfahrenden Herkules, den

20 Umfangreich behandelt und nachgewiesen von MEerTENS, Die drei Grazien (zit. Anm. 14), in ihrem Kapitel VI, S.

§8—155.

21 Ebenda, S. 66 und S. 182; einen Himmelsreigen der Grazien behandelt sie nicht.

22 Gewdhnlich wird jede Grazie durch ihr Attribut ausgewiesen. Bezeichnend, daf§ in Pommersfelden solche Beigaben

fehlen. Die Grazien kénnen daher ihrer Bedeutung nach fiireinander eintreten, bis schliefflich die Sinnbildlichkeit

der Eintracht zu dominieren vermag.
23 MERTENS, Die drei Grazien (zit. Anm. 14), S. 134.

24 Ebenda, S.138. Im dritten Geschof des zweiten Fliigels der vatikanischen Loggien zeigt ein Fresko den kanonischen

Dreiverein der Grazien sogar mit dem Lemma VNIO (Abbildung bei G. WERNER, Ripa’s Iconologia. Quellen,

Methoden, Ziele, Utrecht 1977, S. 173, Tafel XVII a).

25 Hormann, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 242, Abb. 3 und S. 244, Abb. 9
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mythischen Prototyp von Lothar Franz, mit den
goldenen Apfeln der Hesperiden beschenkt.2
Die Goldfriichte sind die mythologische Einklei-
dung der kaiserlichen Dotation, wihrend Con-
cordia die Eintracht personifiziert, die Lothar
Franz im kurfiirstlichen Wahlgremium, doch
ebenso in seiner Beziehung zum kommenden
Kaiser zuwege gebracht hatte. Da aber eigentlich
die Grazien die Ubergabe der hesperidischen Be-
lohnung zu vollziehen haben,>” geht die Synopse
von Grazien- und Concordiabild einher mit der
Einsicht, daf8 auch die drei Grazien ,zuoberst®
die Pommersfeldener Leittugend der Eintracht
sowohl vergegenwirtigen als symbolisieren.

Das Dotationsdekret wartet auf mit einer
dreigliedrig-substantivischen Parataxe, die jene
Leittugend nicht nur umschreibt, sondern ihren
tiefsten Sinn apostrophiert, und nennt in einer
Reihe Zutragende Ergebenbeit, Liebe undst freiind-
schafft. Wie eine Botschaft richtet der neugewihl-
te Kaiser diese hochtonenden Worte an Lothar
Franz. Was darin zur Sprache kommt, habe sein
Reichserzkanzler auf eine besondere arth mebr-
mahlen erwiesen und an den tag gelegt. Ergeben-
heit, Liebe und Freundschaft bezeugen die ,stete
und unauffléflliche Eintracht“28, die den Bund
zwischen Kaiser und Kurfiirst begriindet hat, ihn
aber auch erhalten wird. Auf dem gleichen Bild,
auf dem Herkules als heroische Verkorperung
von Lothar Franz die Belohnung der Goldipfel
von Concordia dargereicht bekommt, ergreift
er mit der emblematischen Geste, die ebenfalls

26 Ausfiihrlich dargelegt ebenda, S. 130-132.
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Concordia bedeutet,? simultan die rechte Hand
einer Allegorie, die in der Personifikation Miner-
vas die beiden Tugenden ,Fortitudo et Constan-
tia“ vereint und so ,,muta et secundaria tantum
significatione® (Heraeus) die Devise versinnbild-
licht, die Karl VI. sich zum ,,Symbolum® seines
Kaisertums erkor.3° Wihrend oben die Grazien
im Tanz der Eintracht, von Dankbarkeit und
Wohltat zusammenfinden, steht unten eine Sze-
ne vor Augen, die sich — gleich einem musikali-
schen Thema mehrfach durchgefiihre — in allen
Belangen um die Programmatik von Concordia
dreht. Unter der Gestalthiille von Herkules ist
Lothar Franz in ein zwiefiltiges Geschehen hi-
neingezogen. Wo auf der einen Seite Concordia
den Dank des Kaisers fiir die hergestellte Ein-
tracht bei seiner Wahl abstattet, wird gegeniiber
die daraus entstandene Eintracht zwischen Kaiser
und Kurfiirst wie mit einem Handschlag besie-
gelt.

Somit steht fest, dafl die wesentlichen Sinn-
beziige der Ikonologie Pommersfeldens mit ihren
mafigeblichen Konzeptionen aus einer allegori-
schen Lektiire des Dotationsdekrets hergeleitet
sind. Es war die Quelle, woraus die Allegorie
schopfte. Das Grazienfresko darf indes weder als
Bildkommentar noch als eine ikonographisch
aufbereitete Redaktion mifiverstanden werden.
Im Stichwerk Kleiners, das manchen Hinweis
zur Sinndeutung des Schlosses enthilt, ist es
nicht abgebildet oder vermerkt,> und in den Ge-
mildekatalogen aus dem 18. Jahrhundert wird es

27 MERrTENs, Die drei Grazien (zit. Anm. 14), S. 168-170.

28 Das Zitat zu den drei Grazien, das in seiner vollstindigen Wiedergabe mit Blick auf Pommersfelden besonders inte-
ressant ist, lautet in der durch Lorenz StRaUSS wihrend der sechziger Jahre des 17. Jahrhunderts herausgegebenen
deutschen Ubersetzung von Cesare Ripas ,,Iconologia“: Und auff diese Weise erhitlt die Freundschaffis=, Verkniipfung*
die Menschen in steter unaufflofSlicher Eintracht beysammen (Cesare Ripa, Iconologia oder Bilder=Sprach, Band 1,
Frankfurt am Main 1669, S. 43—44).

29 ANDREAS ALciaTus, Emblematum Libellus, Paris 1542, S. 70, Emblem XXVII.

30 HorMmaNN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 131-132 und S. 242, Abb. 3.

31 SaLoMON KLEINER, Wahrhaffte Vorstellung beyder Hoch=Griffl. Schlssser Weissenstein ob Pommersfeld und Gei-

bach [...], Augsburg 1728. Ein versteckter Hinweis findet sich schon in der Abfolge der zwanzig Blitter, die Pom-
mersfelden gewidmet sind. Sehr sinnig bildet der auf der Tafel 10 verselbstindigt herausgezeichnete Grundrifd des
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nirgends erwihnt.? Verhiillung gehért zur alle-
gorischen Praktik — wo anders als in Pommersfel-
den beweist dieses Verfahren seine tiefgriindigste
Beschlagenheit? Aber ein Bild, das aus der inner-
sten Mitte des Raumgefiiges offen dem Blick sich
darbietet und durch seine Position am hochsten
Ort ausgezeichnet ist, bis zur Verschwiegenheit
zu verheimlichen, muf§ verborgene Griinde ha-
ben. Der aufgedeckte Nexus zwischen der Iko-
nologie und dem Dotationsdekret mit seiner
verkappten Schreibart bringt sie an den Tag. Die
geschichtlichen Sachgegebenheiten kommen so
ins Bild, daf$ sie dadurch die Hauptsache nicht
verraten, und sind insofern disponiert, in den
Bild- und Bedeutungsmodus einer Allegoria ve-
lata iibertragen zu werden. In Pommersfelden
la3¢ sich entschleiern, was sie bedeutet, jedoch

Verschwiegenheit und Verborgenheit haben in-
des noch eine andere Bewandtnis. Wie im Ne-
gativ zeichnet sich durch sie etwas ab, was weder
aufgedeckt noch angesprochen werden darf, eine
insgeheime Intention, wie sie ebenso hinter dem
Dotationsdekret steht. Es ist so doppelbédig,
dafl es den eigentlichen Grund der Dotation gar
nicht nennt. Vielmehr wird er verheimlicht. In
geheimer Absicht stellt sich das Dekret vor ein
geheimes Unterfangen. Es sagt blofl die halbe
Wahrheit, und darum verbirgt und verschweigt
die Pommersfeldener Ikonologie.

nicht, was ihre Bedeutung bedeutet. Dies leistet
erst die aufschlieflende Riickiibersetzung der alle-
gorischen Gehalte, die als Bedeutung sich darstel-
len, in die dokumentarischen Termini, aus denen
sie herstammen. Die ,, Invention® des Kunstwerks
unterzieht geschichtlich geprigte Befunde einer
Programmierung, die sie konzeptuell zubereitet
und in allegorische Sinngestaltung ummodelt. Al-
legorie gibt es, weil es Geschichte gibt, und sie ist
dazu da, Geschichte mit Bedeutung zu versehen.
Eine zum Sinnfilligen geliuterte, anschaulich
fundierte Kundgabe beginnt ihre Darstellung.
Auch nach seiner ersten allegorischen Enthiillung
beldfe sie in jedem Bild noch so viel Verhiillees,
wie nur das aufklirende Vermdgen historischer
Erkenntnis zu ergriinden und auszudeuten ver-
mag.

Das Geldgeschenk war das letzte Mittel, das
Karl seinen bshmischen Gesandten an die Hand
gegeben hatte, um die Anspriiche, die Lothar
Franz als Preis fiir die Kaiserwahl erhob, aus
der Welt zu schaffen.ss Die Dotation sollte sie
ihm quasi abkaufen. Mit diesem Wissen klingt
dankhnehmigkeit doppelziingig, ,gratia“ gerit
zu Vorteilsnahme, Eintracht wirkt vorgespiegelt
und Wohltat korrumpiert.3+ Grundlage der an-
stehenden Geheimverhandlungen war ein Ka-
talog mit siebzehn Artikeln, worin Lothar Franz
unter Beihilfe von Friedrich Karl seine Konditio-

32

33
34

Mittelbaus auch die Mitte der Stichserie. Ungewdhnlicherweise steht der Plan jedoch nicht am Beginn der riffmi@i-
gen und bildlichen Prisentation dieser Hauptraumfolge, sondern ist selbst das dritte Blatt einer dreiteiligen Binnen-
sequenz, die auf Tafel 8 mit dem vorgezogenen Prospekt des Treppenhauses einsetzt, und die in ihrer Mitte auf Tafel
9 eine perspektivisch iiberzogene Ansicht des Ovalvestibiils erscheinen lfft — eine bildhafte Exposition, die dem
Verstindnis der komplexen Raumlichkeit dieser Mitte des Mittelbaus und des gesamten Schlosses den Weg weist.
Primirquelle ist Jouann Rupotr Byss, Firtrefflicher Gemihld= und Bilder=Schatz / So In denen Gallerie und
Zimmern / des Churfiirstl. Pommersfeldischen neu=erbauten fiirtrefflichen Privat-Schlof / zufinden ist, Bamberg
1719. Diese Fehlanzeige ist deswegen so auffillig, weil Byf auf den letzten zwei Seiten seines Katalogs eine umfang-
reiche, aber unvollstindige Liste der ,,Plat-Fonds“ publiziert, wo er dezidiert auch auf ,Die kleine Decke in dem
Vor=Saal“ und die Thematik ihrer Bilder eingeht, ohne dabei das Grazienfresko zu nennen.

HanrscH, Reichsvizekanzler (zit. Anm. ), S. 157.

Solche Praktiken, die auch von Lothar Franz meisterlich geiibt wurden, waren gang und gibe; bis ins Einzelne
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nen niedergelegt hatte.’ Sie liefen darauf hinaus,
die exekutiven Befugnisse des Reichs gegeniiber
dem Kaiser zu stirken und der Reichshofkanzlei,
an deren Spitze der Kurfiirst als Reichserzkanzler
stand und deren Vorsteher in Wien der Reichsvi-
zekanzler war, so viele Kompetenzen zusitzlich zu
tibertragen, daf§ sie sich zum Machtzentrum von
Kaiser und Reich aufgeschwungen hitte.36 Mit
solchen Ambitionen hatte die vom Dotationsde-
kret in den Vordergrund geschobene Wahlkapitu-
lation nichts im Sinn.5” Thre Herausstellung diente
vor allem dazu, die verfinglichen Hintergriinde
der Dotation zu camouflieren. Der Aufstieg der
Reichskanzlei ginge auf Kosten sowohl der Oster-
reichischen wie der Bohmischen Hofkanzlei, die
hinfort nur noch ,,per Archiducem® oder ,,per Re-
gem® expedierten. Das Reich aber wire von der
reformierten Reichshofkanzlei aus gefiihrt und
beherrscht worden.3

Daf$ Karl derartige Vorbedingungen nicht
hinnehmen konnte, liegt auf der Hand. Noch
vor seiner Kiir zum Kaiser wire sein Kaisertum
von Grund auf geschwicht. Von ihm aus war
alles zu tun, um dieses Ansinnen zu eliminie-
ren. Die geheimen Unterredungen zogen sich
so lange hin, daf3 sich sogar der Termin fiir die
Kaiserwahl verschob. Bisher war der 1. Oktober
1711 vorgesehen, Karls 26. Geburtstag. Indes
wurden die heimlichen Abmachungen erst am
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11. Oktober unterzeichnet,4° erst das ebnete den
Weg zum kaiserlichen Wahlgeschift, das sofort
tags darauf am 12. Oktober erfolgreich zu Ende
ging. Das wesentlichste Zugestindnis an Lothar
Franz neben seiner ,,Belohnung® war eine Auf-
wertung der Stellung des Reichsvizekanzlers, der
kiinftig ,,zu allen hofconferencien und ceremo-
nialsachen ohnweigerlich gelassen und gezogen®
werden mufSte.4 Dadurch wuchs ebenso der
Einfluf§ des Reichserzkanzlers in Wien. Wei-
ter wurde vereinbart, die Zustindigkeit fiir die
Rechtssachen aller Untertanen und Beamten des
Reichs bei der Reichshofkanzlei anzusiedeln.+
Die Ausfertigung des Dotationsdekrets, in dem
von all dem nichts steht, bildete am 14. Okto-
ber 1711 unter Wahrung der Formlichkeiten den
Beschluf.

Allegorie ist gestalteter Hintersinn. Thre Auf-
fiihrung erfolgt auf offener Bithne, doch das,
worum es geht, spielt dort nicht. IThm ist eine
verhohlene Wirkungsstitte bereitet, die nicht
vor aller Augen liegt, sondern insgeheim Geltung
erlangt. Gleich einem unaufgeldsten Rest bleibt
das, worauf es ankommt, im Hintergrund und
ist von seiner vordergriindigen Darbietung ge-
schieden, die als Allegorie sich darstellt. Im Akt
ihrer Wahrnehmung verbreitet sie den Anschein,
als ob alles von Bedeutung wire und sich dazu
schickte, einen verborgenen, aber auffindbaren

behandelt von SCHROCKER, Patronage (zit. Anm. 11), der sogar davon spricht, daf§ Korruption ,nahezu verfassungs-

mifSig zum politischen System der Zeit“ gehorte (S. 5) und ,wohl auch institutionell“ bedingt war (S. 183).

35 HantscH, Reichsvizekanzler (zit. Anm. 5), S. 156.
36 Ausfiihrlich ebenda, S. 155-159.

37 HormanN, Pommersfelden (zit. Anm. 4), S. 28.
38 Ebenda, S. 26—28.

39

40
41
42

Q 1583 = 253 a. Auf Veranlassung von Lothar Franz sollte die Grundsteinlegung fiir sein neues Schlof sogar ,auf
den vorgesezten wahltag® des neuen Kaisers fallen. Sie wurde in Pommersfelden am 1. Oktober 1711 auch festlich
begangen, aber ohne den Bauherrn, der wegen seiner Wahlobliegenheiten verhindert war, Q 254 und Hormann,
Pommersfelden (zit. Anm. 4), S. 31.

HanTtscH, Reichsvizekanzler (zit. Anm. s), S. 158.

Zitat nach HanTscH, Reichsvizekanzler (zit. Anm. s), S. 158.

Ebenda, S. 158. Zu fragen ist, ob die Erbauung der neuen Reichshofkanzlei bei der kaiserlichen Hofburg in Wien,
wie sie von Lothar Franz zusammen mit Friedrich Karl nach Verkiindigung der Pragmatischen Sanktion seit dem
Jahr 1721 vorangetrieben wird, von solchen Reformvorhaben aus dem Kreis der obersten Reprisentanten des Reichs
ausgelost worden sein konnte.
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Sinn zu reklamieren. Eine solche Sichtweise ent-
wertet mit der Erscheinung auch die Verbildli-
chung und setzt sie dem Ungeniigen aus, blof§
Hinweis auf anderes zu sein. Jede Allegorie zei-
tigt ein divergentes Verhiltnis zwischen dem Be-
deuteten und dem Abzubildenden. Die gleiche
Divergenz lifit in Pommersfelden Anschauung
und Ausdeutung, allegorische Schaustellung und
ihre geschichtliche Bedeutungsquelle differieren.
Wias etwas bedeutet, weicht ab von dem, weshalb
es diese Bedeutung hat. Die Situation der Grazi-
en ist darum genauso disparat wie die Bezichung
des offiziellen Dotationsdekrets zu den ofhzitsen
Abreden, die es deckt. Obwohl sie die Aufgabe
hitten, den Tugendlohn der Hesperidenipfel zu
iibergeben,# sind sie ohne Verbindung zum ei-
gentlichen Bildgeschehen und getrennt von der
allegorischen Inszenierung, worin der ,Hercules
Imperii“ die ,Dotation“ der goldenen Friich-
te erhilt.44 Indem Concordia die Semantik der
Eintracht, wonach die ikonologischen Leitlinien
des Schlosses ausgezogen sind, mit den Grazi-
en teilt, sie jedoch fiir sich beansprucht und ins
Blickfeld riickt, taucht diese Sinnbildlichkeit
zweimal auf und wird daher besonders unterstri-
chen, verliert freilich wegen ihrer Wiederholung
auch an Wirkung. Da die drei Grazien die drei
Hauptbedeutungen jener Allegorik in sich ver-
einen, werden sie in den Deckenhimmel erho-
ben. Das hat zur Folge, daff im Belohnungsbild
Concordia an ihre Stelle tritt und — wiederum
abweichend von der herkdmmlichen Disposi-
tion — den ledigen Platz an der Seite von Her-
kules einnimmt. Thre Haltung und ihr Gebaren

43 MERrtENS, Die drei Grazien (zit. Anm. 14), S. 168-170.

verdeutlichen, daf$ sie erst hinzugekommen ist,
schon kniend noch vorwirts dringt und mit aus-
ladender Gestik immer noch sich nihert. Ihr au-
genfilliger Auftritt ruft zusammen mit der pleo-
nastischen Pseudo-Analogie, wie das allegorische
Doppelspiel sie betreibt, den Eindruck hervor,
als ob die Rolle der Grazien verdringt und in
ihrer nach oben verlagerten Optik der Aufmerk-
samkeit entglitten sei — ganz so wie das Dotati-
onsdekret scheinbar keine Rolle mehr spielt und
gewissermafSen aufler acht bleiben kann, sobald
der verborgene Sinn seiner ,gratia“ aufgedeckt
ist.

Concordia ersetzt gleichsam die Grazien
in Erfiilllung der Aufgabe, ihr Verschwinden an
die Decke allegorisch zu substituieren; darauf ist
die bildnerische Parallelfithrung angelegt. Die
Grazien erfahren eine bisher nie dagewesene
Erhéhung und Aufwertung. Aus dem selben
Vorgang resultiert im Gegenzug aber auch ihre
Dislozierung, wodurch sie ihren ausgewiesenen,
thematisch und motivisch schliissigen Bildort
einbiiflen. Es gleicht erhabener Ironie, wenn der
Aufstieg der Grazien in die héchste Raum- und
Bedeutungssphire ihr Entschwinden nach sich
zieht. DafS sie dort oben allein sind und keine
weitere Anbindung mehr haben, ist daraus die
Konsequenz. Den erhellenden Fingerzeig gibt
Byf3.4s Ohne ein Wort verlauten zu lassen, {iber-
geht er in seinem Katalog das von ihm selbst ge-
malte Grazienfresko, wihrend er den richtigen
Titel fiir die ,,Belohnung Herculis“ verrit.+6 So
heift sinnreich redend der wahre Name dieses
Schliisselbilds. Mit seiner Kenntnis gelingt es,

44 HormANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 130-132.

45 Unergiebig fiir das Vestibiil und seine Freskierung B. M. MAYER, Johann Rudolf Bys (1662-1738), Miinchen 1994,

S. 69—72. Abgesehen von den meist unzutreffenden ikonologischen Deutungen, entgeht ihm sowohl die singulire

Darstellung der drei Grazien in ihrem eigenen Deckengemilde als auch die singulire Gestaltung der Wand- und

Deckenbilder, welche die malerischen Fihigkeiten von Byf auf der Héhe einer iiberraschenden Originalitit zeigen.

46 HormanN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 131 — 132. Nicht nachzuvollziehen ist die Auffassung von Peter

Stephan, der sich ,,unschwer vorstellen® kann, wie Herkules ,,auf den Wolken durch die Deckenéffnung schweben

wird, um sich von den Grazien zum Gétterhimmel des Treppenhauses geleiten zu lassen.” Vgl. P. STEPHAN, ,Im

Glanz der Majestit des Reiches.“ Tiepolo und die Wiirzburger Residenz; Die Reichsidee der Schonborn und die po-
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das Tor zur Ikonologie Pommersfeldens auf-
zuschlieflen. Gerade darum kann die Prisenz
der Grazien in der iiberwdlbenden Mitte des
Schlosses verschwiegen werden. Nichts indes
vermayg, sie selbst der Betrachtung zu entziehen,
und darum begegnen dem Blick in die Hohe

Die allegorische Lektiire ist noch nicht am Ende.
Noch kennt der Text des Dotationsdekrets Pas-
sagen, die Bedeutungsbeziigen affin sind, und
deren Auslegung erst ansteht. Laut publiker Ver-
sion erhielt Lothar Franz die Belohnung, weil
er durch seine hochverniingtige direction die Kai-
serwahl zu dem erfolgten gliickhlichen ausschlag
rubmuwiirdigst befordert hat. Eine gliickhafte
Fiigung dhnlicher Art wird im Alkovenkabinett
von Schloff Pommersfelden programmatisch.
Ein gantz vergulder Plat-Fond — die Aura dessen,
was in seiner Mitte sich zutrigt — umstrahlt ein
Deckenbild, worinnen das Gliick der Weiftheit
erlaubet / in das iiberfluffhorn nach belieben zu
greiffen.47 In der Dotation sind die Gaben, die
der Weisheit durch (das) Gliick zufielen, zu Geld
geworden. Das ist die Allegorie jenes glickhlichen
ausschlags, den das Dekret so vordergriindig fiir
sich reklamiert, obwohl ihn erst die ,, Weisheit®
der Hintergrundgespriche brachte. Derjenige
aber, der solche Geheimvorhaben zu einem ge-

gliickten Ende fiihrte, hief§ Merkur. Nach baro-

ihre fliegenden Gestalten im Himmel ihres
Deckengemildes, das nur ihnen vorbehalten
ist und wo sie sich ihres eintrichtigen Reigens
erfreuen.

ckem Verstindnis fungierte er als verliflichster
Gliicksbringer, so dafl er zur Allegorisierung ei-
nes gliickhlichen ausschlags jederzeit herbeizitiert
und personifiziert werden konnte.#®

Zu diesem ,Mercurius felix“ hatte Lothar
Franz ein sehr spezielles Verhiltnis. Bei derglei-
chen Angelegenheiten kehrte sich das versatile
Wesen des Gétterboten ins Ambiguine. Sein
Wirken verlief im Takt von Leistung und Gegen-
leistung, da er, sobald das Zugesagte dem Emp-
finger ausgehindigt war, sofort den Gegenwert
wieder einforderte. Fiir den Hauptgiebel seiner
Neuen Residenz in Bamberg wies Lothar Franz
im Sommer 1700 an, den obersten Platz im
Kreis der Planetengottheiten ausgerechnet einem
noch fliegenden Merkur einzuriumen: Dort
kiindet er von mannigfachen, oft finanziellen
Vergiinstigungen auf Kosten des Kurfiirsten.+?
In Pommersfelden ist Merkur dabei, auf dem
obersten Punkt der Ehrenhoffassade zu landen:se
(Abb. 4) Diesmal hat er die Dotation des Kaisers
zum Schlof$bau herangeschafft. In Hinblick auf

litische Tkonologie des Barock, Weiflenhorn 2002, Textband, S. 228. Eine solche Vorstellung findet weder in Aufbau

und Gliederung des Vestibiils noch in seiner Bildausstattung eine Bestitigung und ist so ungenau wie schon der Ti-

tel von Stephans Buch, der ein nicht korrekt wiedergegebenes Zitat aus einem Exposé Friedrich Karls benutzt. Die

Belohnungsszene spielt sich bereits oberhalb des déme percé ab, der keine Deckenéffnung, sondern eine besondere,

konstruktiv und architektonisch ausgewiesene Bauanlage ist. Und nicht die Grazien erwarten Herkules, sondern die

Tugenden in ihrer Versammlung darunter.

47 Byss, Kat. (zit. Anm. 32), , Die Plat-Fonds®; gemalt von Byf§ (MayER, Johann Rudolf Bys (zit. Anm. 45, Abb. 94).

48 HormaNN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 138.

49 Q 65 vom 21. August und QQ 66 vom 11. September 1700. Fiir seine Bischofskandidaturen 1693 in Bamberg, 1694 in

Mainz und fiir seine erfolglose Bewerbung in Wiirzburg 1699 hatte Lothar Franz die enorme Summe von 160.000

Gulden aufgewandt (A. SCHROCKER, Die Privatfinanzen des Lothar Franz von Schonborn, in: Geschichtliche Lan-

deskunde, Bd. 21, 1980, S. 192—229, hier S. 195).

so Hormann, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 143-144.
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42 SchlofS Pommersfelden, Ehrenhoffassade

die alchemistischen Unternehmungen, die Lo-
thar Franz vornehmlich deswegen veranlaf3te, um
in Elaborierung der bekannten Arcani die Herstel-
lung von Gold und Silber ex prima materia phi-
losophorum zu finden,s' gebrauchte er in einem
Brief an Friedrich Karl vielsagend doppelsinnig
die Nomenklatur ,Mercurius®, die den Adepten
fiir Quecksilber steht, um bei diesem flottieren-
den Merkur sein Gliick zu versuchen und ihn fiir
seine Erwartungen auf unermefSlichen Gewinn

an seiner Seite zu wissen.s?

Pommersfelden steht unter dem Zeichen
Merkurs. Seine stiirmische Landung mit ausge-
streckten Armen und dem hochgereckten Ca-
duceus signalisiert geradezu, wie er von hochs-
ter Stelle herabgeflogen kommt und durch sein
iiberstiirztes Gehabe zu verstehen gibt, dafl er zur
Erfiillung eines allerhéchsten Auftrags von dort
oben ausgesandt ist. In exponiertester Darbie-
tung wird eine Allusion auf das kaiserliche Wahl-
geschenk fiir den Schloflherrn lanciert. Sandrart
weifS, dafd ,,Des Mercurius Stab bedeutet Fried

st So Lothar Franz an den kaiserlichen Leibarzt Dr. Bliimer (Zitat nach SCHROCKER, Patronage (zit. Anm. 11), S. 112).
52 SCHROCKER, Privatfinanzen (zit. Anm. 49), S. 210. Angeblich lie§ Lothar Franz im Jahr 1724 aus Osterreich soo

Pfund Quecksilber fiir alchemistische Zwecke kaufen (SCHROCKER, Patronage (zit. Anm. 11), S. 125).
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und Eintracht.“s3 Damit {ibermittelt Merkur
eine zweite Allusion und weist noch vor dem
Eintritt in das Schlof§ vom Scheitelpunke der
Hauptschauseite auf die Zentralallegorie Pom-
mersfeldens hin. Ebenso schligt er einen Bogen
zu den Grazien, deren Bedeutung sich auch
unter das Motto ,,Fried und Eintracht“ subsu-
mieren ldf3t.5¢ Bei Sandrart ist Merkur sogar der
Fiihrer ihres Dreivereins, und der Text erliutert,
dafl dessen ,Belohnung® demjenigen zuteil
wird, der ,,mit aufrichtigem Gemiit“ ihrer wiir-
dig ist, selbst aber wiederum ,erkentlich seyn
solle.“ss Die Sprachverwandtschaft mit dem
Dotationsdekret bis zum gleichen Wortlaut
wird kaum zufillig sein.

Die Verbindung Merkurs mit den Grazien
war von Mythographen des 16. Jahrhunderts
aus antiken Quellen erneuert und zu einem
komplexen Konzept entwickelt worden.s¢ Die
Bedeutung des Gotterboten ist dabei nicht
fixiert, sondern kreist um die Semantik von
kluger Verstindigung und Vergleichung. Daher
liegt nahe, sie auf Pommersfelden zu beziehen.
Indes sind wie im Vestibiil von Herkules, die

Mit der Erkenntnis, daff eine erginzende Bild-
partnerschaft die separierten, in verselbstindigte
Teilglieder zerlegten Bildkonzepte wieder zu-
sammenschlief3t, lif3t sich eruieren,s8 ob Merkur

WALTER JURGEN HOFMANN

Grazien jetzt in einem noch viel groleren Ab-
stand von Merkur geschieden. Der Gesamtsinn
erhellt erst, wenn in einem Akt reflexiver Schau
die dissoziierten Bild- und Bedeutungsbestinde
wieder zusammenfinden und ihre zugehorige
Erginzung erfahren. Ein allegorischer Modus
zeichnet sich ab, der mit seiner Tendenz zum
Uberwertigen sich ans geistige Auge wendet,
um Einsicht in die iibergreifende Disposition
der zerstreuten Bildwelt zu erlangen. Die sinn-
reiche Veranstaltung erschlieSt sich nur dem,
der solche Bildpartnerschaften in seiner Vorstel-
lung nachzuvollziehen und in Korrespondenz
zu setzen vermag. Dann spielen sich ikonolo-
gische Zusammenschliisse ab, die wie die Folge
der Riume, so auch die Folge der Bilder in ein
iiber weite Distanzen gespanntes, mehrere Sta-
tionen verkniipfendes Sinngewebe einbetten.s?
Eine Integration sinnbildlicher Sequenzen ge-
schiceht, die den darauf abgestimmten Sequen-
zen der Architektur synchron sind, und die
Pommersfelden ganz besonders auszeichnet.

zusitzlich zu seiner mythologischen Personalitit
noch eine allegorische Verkorperung erfihrt.
Paul Decker postiert auf dem Gartenrisalit seines
LFiirstlichen Palastes” einen Merkur, der Pegasus

53
54

55

56
57

58

SANDRART, Iconologia Deorum (zit. Anm. 19), S. 206.

Inwiefern Pommersfelden auch ein Friedensschlof ist, bleibt zu untersuchen; vorliufig Hormann, In campis pome-
ranicis (zit. Anm. 4), S. 131 und S. 133. Ob die Beendigung des Spanischen Erbfolgekrieges mit den Friedensschliis-
sen fiir den Kaiser und Osterreich in Rastatt am 7. Mirz 1714 und fiir das Reich in Baden am 7. September 1714 in
die Bedeutungsgeschichte des Schlosses hineinspielt?

SANDRART, Iconologia Deorum (zit. Anm. 19), S. 195 und Tafel BB nach S. 194 (Abbildung bei MerTENS, Die drei
Grazien (zit. Anm. 14), Abb. 25).

»Merkur und die Grazien® heif§t ein umfangreicher Abschnitt bei MeRTENS, Die drei Grazien (zit. Anm. 14), S. 87-94.
Die Ausgestaltung einer ,,Seite des Kaisers“ und einer ,,Seite der Kaiserin“ im urspriinglichen Zustand des Schlosses,
die von der Hoffassade iiber die Galerie im piano nobile des Treppenhauses bis zu den seitlichen ,,Kaiserwinden®
des Hauptsaals sich spannte, ist fiir ein solches allegorisches Vorgehen das beste Beispiel; ausfiihrlich nachgewiesen
bei HormaNN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 135 ff. und passim.

Bereits erkannt ist die dhnliche Sinnerginzung im Deckenbild des Treppenhauses zwischen Helios—Apoll, der die
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am Zaum fiihrt.» Die Gruppe bedeutet Fama
chiara.6> Am Pommersfeldener Marstall fliegt Pe-
gasus aus der Mitte des Wandaufsatzes zwischen
den emporrollenden Giebelvoluten auf und
bildet das Zentrum der konvexen, querovalen
Hauptfassade (Abb. s). In der mittleren Lings-
und Tiefenachse der Schloffanlage befinden sich
Merkur und Pegasus an hnlich extremen Orten
in der Luft einander gegeniiber, der eine auf dem
Scheitelpunke der Hoffassade hoch oben lan-
dend, der andere aus der Stallfassade nach oben
sich schwingend.

Freilich ist das Fliigelrof§ zuerst ein augenfil-
liger Verweis auf die Bestimmung dieses ,,Lust-
schlosses der Pferde,” das in Pommersfelden als
extra ornament errichtet wurde, weil die Stallun-
gen ehender vor eine schone orangerie angesehen
werden konnen.¢' Einem Schreiben vom 24.
September 1718 an Friedrich Karl ist zu entneh-
men, dafd Lothar Franz vor sein ovales stallsalet...
ein hallben pegasum hat setzen lassen, der zimlich
in guether proportion iiber dessen eingang aus der
architectur herausspringt undt denotiren solle, zu
was dieses gebiue dienet.5> Der Kurfiirst ist sich
iiber die sensationelle Darbietung und Situie-
rung des Bildwerks vollig im Klaren und streicht
besonders die rauschende Dynamik heraus, die
Pegasus in die Hohe hinaufheben wird. Mit

weit ausgebreiteten Fliigeln beginnt er seinen
Flug, und das stellt eine die Luft durchqueren-
de Verbindung zu Merkur her, der gegeniiber
den identischen Hohenraum durchflogen hat.
Dem gleichen Brief zufolge waren auch schon
die uhr undt deren schlag- undt kirchenklocken
installiert. Simtliche Requisiten gehorten fiir
Lothar Franz in einem durchgingigen Aufbau
zusammen, dessen Vertikalsequenz erst an der
Fahne endet. Eingangsportal und hochovales
Fenster, Pegasus, das Zifferblatt der Uhr und
das offene Tiirmchen mit dem Glockenstuhl
und der Fahne formieren in der Mittelachse
hinaufziehend einen aufstrebenden Prospekt,®
den Statuen Alexanders und Cisars vor den
Siulenpaaren flankieren; auf der Attika sitzen
beiderseits Putten mit einer Sonnenscheibe im
Strahlenkranz und einer Mondsichel. Fliigel-
schlag, Schwung und Schall der Glocken und
das Flattern der Fahne evozieren raumdurch-
dringend lauter atmosphirische Qualititen, die
der elementaren Epiphanie Merkurs als Allego-
rie der Luft Folge leisten, und worin er sich im
Wirkungskreis von Fama chiara manifestiert.
Ein Bedeutungstableau entsteht mit Beziigen
zur Geschichtszeit des griechischen und romi-
schen Kaiserreichs der Antike, doch ebenso mit
Verweisen auf den noch umfassenderen Zeitver-

59

60
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Gesichtsziige Kaiser Karls V1. trigt, und der Personifikation der Europa, die durch imperiale Attribute und Ho-
heitszeichen wie Reichskrone und Reichsapfel zu einer Genia Imperii ausstaffiert und aufgewertet ist; mittels solcher
Umdeutung fusionieren beide Protagonisten zur Bedeutung des umfassenden Wahlspruchs ,,Caesar et Imperium®
(HormanN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 151).

P. DECKER, Fiirstlicher Baumeister, Augsburg 1711-1716, Tafel 8; Abbildung bei STEPHAN, Im Glanz der Majestit (zit.
Anm. 46), Tafelband, Abb. 295.

CEsARE Ripa, Iconologia, Rom 1603, S. 143; Abbildung bei WERNER, Ripa’s Iconologia (zit. Anm. 24), Tafel VIIT b.
Q 354, Lothar Franz an Friedrich Karl schon am 13. Mirz 1714. Weshalb der Marstall die duf$ere Form einer Orange-
rie annehmen und erhalten konnte, behandelt bei HoEMaNN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 129-130.

Q 587. Es ist klar, daf§ die Wahl einer so eigentiimlichen und exponierten Pegasus-Darstellung statt der iiblichen
Pferdeskulpturen in die Richtung der vorgetragenen Auffassung weist und sie bestirke.

KLeINER, Wahrhaffte Vorstellung (zit. Anm. 31), Tafel Nr. 7. Da die architektonische Bildung des Marstalls seit Be-
ginn der Planung (Q 348 vom 30. Januar 1714, Lothar Franz an Friedrich Karl) auf ein gefordertes und antwortendes
Gegeniiber zum vortretenden Treppenhausrisalit mit dem Mittelbau und der Hoffassade angelegt war, herrscht tiber
die Ausdehnung des Ehrenhofes hinweg eine dialogische Beziehung zwischen beiden Raum- und Baugestalten, so
daff auch eine ikonologische Raum- und Bildiibergreifung anschaulich sich herstellen und zur Wirkung gelangen
kann.
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52 Schlof¢ Pommersfelden, Ovalrisalit des
Marstalls, Detail nach Salomon Kleiner

) -:jl’ yin

Wire dow Saviors du Con” du Chatsen ill"'l1l|h’1'| Pern falliingon gegpon bag 'ﬁl'l_;h'ﬁ

6: SchlofS Pommersfelden, Ansicht des Marstalls nach Salomon Kleiner
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lauf, den die Gestirne zwischen Tag und Nacht
durchwandern, beides ausgerichtet auf die Him-
melsgegenden nach Osten und nach Westen.
Der riumlichen Orientierung der Gesamtanlage
gegen Norden und Siiden, die auch die Treppe
und ihr solares Himmelsbild disponiert, tritt
eine raumzeitliche Erginzung zur Seite; zusam-
men bekunden sie den universalen Anspruch
des Schlosses. Im Klang der Glocken wird die
Stimme von Fama chiara gleichsam vernehmbar
und verbreitet den Ruf, des Wechsels der Zeiten
und Welten eingedenk zu sein.

Wie die Hoffassade mit dem Gétterboten im
Zenit, so steigt auch die Fassade des Marstalls zu
himmlischen Wesen und Zeichen empor und
gipfelt im Himmelston der Glocken und dem
himmlischen Wehen der Fahne. Untereinander
verdichten sie sich zu einem Bedeutungsnetz,
das iiberall, im Sichtbaren wie im Horbaren, den
Sinn von Fama chiara erfahren lifSt. Da nach
oben mit dem Tiirmchen und seinem Fihnlein,
den kleinen Glocken und den ,Kindlein® das
Kleinformat zu iiberwiegen beginnt,5+ geschieht
der Vortrag gerade des Sinnreichsten ,,diminu-
endo®. In der Vedute Kleiners (Abb. 6) wolbt
sich aus der Mitte des Stallgebiudes ein Regen-

bogen, kosmisches Zeichen der Verschnung
von Himmel und Erde und die an den Himmel
geschriebene, héchste Sinnfigur fiir ,,Fried und
Eintracht.“¢s

Eine Bestitigung, daf§ sich Merkur und Pe-
gasus intentional zur Allegorie von Fama chiara
erginzen, liefert die Inschrift im Ovalsaal des
Marstalls, die auf der Mitte der hinteren Wand
dieses Hauptraums steht und den nach Siiden
gelegenen point de vue des Schlosses bildet. In
kapitaler Antiqua ist dort zu lesen: AD IVCVN-
DAM POSTERITATIS MEMORIAM. Das Epi-
gramm gilt fiir Pommersfelden tiberhaupt. Es
benennt die Botschaft, die Fama chiara fort und
fort der Nachwelt ins Gedichtnis ruft. Bereits in
einem Brief vom 29. Mirz 1713 an Lothar Franz,
als es noch um die Planungen Hildebrandts fiir
den neuen Schlof$bau ging, hatte Friedrich Karl
das gleiche Motto mit anderen Worten, aber
identischer Bedeutung ausgesprochen: Es wire
einmal schad, in so sumptuos und schonem werk der
nachwelt nicht vollkommen Dero rubmb zu iiber-
lassen.$6 Das Dotationsdekret sagt dazu konzis:
rubmuwiirdigst befordert.

VII

Wer versucht, in den innersten Bezirk von Schlof$
Pommersfelden vorzudringen, dem begegnet
tiberall das Insgeheime. Das Dotationsdekret ist
die inoflizielle Griindungsurkunde des Schlos-
ses, wenngleich sein Name darin gar nicht fillt.
Genauso ist dort bereits angelegt, daf§ die ihm
eingeschriebene Ikonologie, so differenziert wie

umfassend sie sich auch ausgestaltet, sich nie vél-

lig offenbart. Sie bringt nicht alles zur Sprache,
sondern hilt sich bedeckt, indem sie einen klan-
destinen Anschein verbreitet. Was sie enthiillt,
kommt nur zum Teil an den Tag und bleibt zum
anderen Teil zumindest verschleiert. Und was un-
verborgen vor Augen zu liegen scheint, verharrt
bis zuletzt in einem verhiillten Zustand. Daraus
entsteht das Insgeheime.

64 In dieser Hinsicht weicht die Darstellung bei Kleiner vom oberen Abschlufd der ausgefiihrten Schaufront ab.

65 Auch wie die Synopse zwischen Merkur und Pegasus zur Allegorie von Fama chiara vonstatten geht, exemplifiziert

der Regenbogen: Indem er iiber beide Enden den Bogen schligt und sie in seiner tiberwélbenden Gestalt vereint,

iiberbriickt er den Luftraum.
66 Q 304.
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Das allegorische Doppelspiel folgt einer Dia-
lektik aus Verkiindigung und Verschwiegenheit,
wie sie schon das Dotationsdekret kennt. Sie ist
Ausfluf} der widerstreitenden Interessen, die darin
zum Ausgleich gelangten. Das Schriftstiick ent-
hilt alle Zusagen, um den Bau des Schlosses auf
den Weg zu bringen. Dennoch verheimlicht es
den eigentlichen Grund, worauf diese vereinbar-
ten Zugestindnisse fuflen, und schiebt eine Ku-
lisse vor die Realitit. Es ist selbst das beredte und
zugleich verhohlene Zeugnis einer hintergriindi-
gen Intention, die darauf ausgeht, mit dem, wo-
riiber gesprochen wird, ebenso das vorzubringen,
worliber nicht gesprochen werden darf.

Ungesagt, aber vorausweisend kiindigt das
Insgeheime sich an. Ins Dekret trigt es eine in-
direkte Sprachhaltung hinein und 6ffnet es so
einer allegorischen Lektiire. Sie tiberliefert die

Gerade die hintersinnig-exponierte Rolle, die
Merkur in Pommersfelden zu spielen hat, erlaubt
eine Uberpriifung der Ergebnisse. Solange der
Marmorsaal noch seine urspriingliche Bildaus-
stattung besafs, waren seine Winde nach Haupt-
schauplitzen um die jeweiligen Mittelachsen
komponiert. Seinen ganz groflen Auftritt hat-
te Merkur dabei auf der ,,Seite des Kaisers“, der
Schmalwand links vom Hauptportal, wo oberhalb
des Kamins ein hochovales Portrit Karls VI. im
Kniestiick hing.67 Den Platz dariiber nahm ein
ungewdhnlich grofiformatiges Gemailde ein, das
Lothar Franz fiir ein obnvergleichliches Werk von
Rubens hielt (Abb. 7).68 Seine prominente Posi-

Sachgehalte, die hinter dem Erfolg der Kaiser-
wahl stehen, einem mutierenden Sinntransport,
der sie in Bedeutungsgehalte ummodelt. Die
einzelnen Schliisselworte werden einzeln davon
ergriffen, so daf§ jedes von ihnen gleichsam eine
allegorische Ladung empfingt. Fiir die Ikono-
logie des Schlosses besitzt diese Induktion eine
programmatische Wirkung. Ante festum, bevor
der Bau tiberhaupt begann, hat aus seinen ge-
schichtlichen Voraussetzungen heraus schon die
wesentlichste Vorausbestimmung seiner Konzep-
tion stattgefunden. Fiir die Bilderwelt Pommers-
feldens wird sie so mafigeblich sein, um sie zu
disponieren. Die Zentralallegorie der Concordia,
doch auch die Allegorie der drei Grazien und die
allegorischen Modifikationen Merkurs haben in
solchen Pridispositionen ihren Ursprung und
sind daraus hervorgegangen.

tion verdankre es der programmatischen Ausdeu-
tung, der seine bildnerische Vorgabe am neuen
Ort unterzogen wurde. Nach Pommersfeldener
Auslegung, die der Katalog von Byf8 tiberliefert,
zeigte es, , Wie Mercurius die goldene Zeit ins
Land bringet.“%? Strahlend vor Gliick tritt ,Mer-
curius felix“ in Erscheinung und offeriert eine
ansehnliche, mit Gold und Edelstein angefiillte
Schatztruhe, die soeben gedffnet ward und zur
»Dotation“ bereitsteht. Das Goldene Zeitalter ist
in Pommersfelden ein Zeitalter des Goldes,” und
sein Schatz sind die baren Gulden aus dem kai-
serlichen aerario. Die selbstgefillige und zugleich
exaltierte Attitude, wie sie Merkur an den Tag

67 Gemalt 1714 von Frans Stampart wie sein Pendant auf der ,Seite der Kaiserin“ gegeniiber, das Bildnis Elisabeth

Christinas. HormaNN, Pommersfelden (zit. Anm. 4), S. 137-143.

68 Q350.

69 Byss, Kat. (zit. Anm. 32), Marmorsaal Nr. 7 (HorMaNN, Pommersfelden (zit. Anm. 4), Abb. 58). Auf Kleiners

Ansicht des Hauptsaals ,,von scithen des Eingangs gegen der Stiegen (KLEINER, Wahrhaffte Vorstellung (zit. Anm.
31), Tafel Nr. 16. HoemaNN, Pommersfelden (zit. Anm. 4), Abb. s5) ist noch zu sehen, daf§ vor der Beschneidung des

Gemildes ein ummauertes Hafenbecken vorne ins Bild hineinfiihrte, wihrend oben im Himmel Saturn als Schutz-

gott der aetas aurea auf Wolken thronte. — HormaNN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 136.
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72 Theodor van Thulden (?),
» Wie Mercurius die goldene Zeit ins Land bringet®, Pommersfelden, Kunstsammlungen

legt, erweckt den Eindruck, daf er diesen Hort
aus verschwiegenen, nur ihm bekannten Kanilen
von weit herholte, um die Heraufkunft einer neu-
en Gliicksira zu befordern, die mit der Herrschaft
eines neuen Kaisers im Reich angebrochen ist.
Dokumentarisch greifbar wird die Auffas-
sung, dafd zur Errichtung eines Schlosses ein gro-

Ber Schatz vonnéten sei, der durch einen gliickh-
lichen ausschlag zur rechten Zeit sich einstellt, erst
am Bauvorhaben der Wiirzburger Residenz. In
redseligen Briefen schwirmt Lothar Franz von
den unglaublichen Geldbetrigen, die sein Neffe
Johann Philipp Franz, nachdem er Fiirstbischof
von Wiirzburg geworden war, seit dem Jahr 1719

70 Diese Einsicht lenkt die Aufmerksamkeit darauf, daf§ Pommersfelden auch als ,,Goldschlof§“ aufgefafit werden kann.
Die hesperidischen Goldipfel stimmen zu einer solchen Deutung genauso wie das Goldschiff mit dem goldenen

Stier Jupiters, das Europa an die nordlichen Gestade brachte, oder wie das vergoldete Portritmedaillon von Lothar

Franz in der Grotte, die dadurch zum ,,curieusen Schaustiick des ,,schénen Borns“ wird, und wie ganz zentral die
goldbronzierte Biiste des Kurfiirsten iiber dem Portal zum Hauptsaal. Den Bezug zum Gliick stellt der ,gantz ver-
gulder Plat-Fond* des Alkovenkabinetts her, wohingegen das Gold sich ins raumerfiillende Gelb der Sonnenfarbe

wandelt, die vom Lichtgestirn in der Mitte des Deckenhimmels ober der Treppe ausstrahlt und die Lichtfarbigkeit

des Treppenhauses dominiert. Dazu kommt die viele Goldmalerei, doch gehoren dazu noch die Goldmiinzen, aus
denen die Allegorie der Concordia und die Doppelallegorie von Fortitudo und Constantia im Vestibiil paraphrasiert

wurden (HOFMANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 132). Freilich sind das nur ganz kursorische Hinweise.
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erfolgreich aus den Unterschlagungen des Gallus
Jacob einklagte, und schreibt stets von dem ge-
fundenen schatz.7* Jene Riesensummen zeitigten
den gliickhlichen ausschlag, aufgrund dessen das
frinkische Herzogsschlof§ zu seiner Riesengrofle
aufwachsen konnte. In Pommersfelden stimmt
die Anverwandlung Merkurs zum Schatzbringer
bestens zu seinem eigentlichen Geschift, fiir die
bezeigung der kaiserlichen dankhnehmigkeir die
reichsten Belohnungen zu besorgen. Erstaunlich
bleibt, wie umstandslos das vorgegebene Bild
sich insgesamt der Umdeutung in einen ikonolo-
gisch vollig anderen Zusammenhang fiigte.

Das Trabantenfresko Rottmayrs ist die oberste
Etage dieses Bildaufzugs.”> Glanzverbreitend stellt
sich die Personifikation von Sapientia in Positur
und hilt statt ihrer obligaten Beigabe, einer bren-
nenden Lampe,” den Caduceus im Arm. Nach
Pommersfeldener Allegorik verstanden, wird er
nicht blof§ wie gewohnt ,,Pax et Sapientia“, son-
dern noch dazu ,Fried und Eintracht“ bedeuten.
Das Hauptattribut Merkurs ist auf Sapientia iiber-
gegangen und kiindet davon, daf§ unter der Herr-
schaft eines ,,weisen“ Kaisers und im Zeichen der
Eintracht, wie sie zwischen dem Oberhaupt des
Reiches und seinen Gliedern entstanden ist, eine
neue aetas aurea von Gliick und Frieden nicht nur
fiir das neue Schlof heraufziehen moge.

An den tibrigen zwei Schauplitzen, an denen
Merkur auftrat, schieben sich allegorische Sicht-
weisen in den Vordergrund, die Aspekte seiner
Teilhabe an Fama chiara thematisieren. Uber
dem Haupteingang zum Saal hing im Groffor-
mat der ,,Goldenen Zeit“ ein Gemilde Benedet-
to Lutis, das laut Byf$ zeigte, ,, Wie Mercurius den
Cupido nebst der Venus die freye Kiinste lehret*

71 Q 692 und Q 693, beide vom 30. Januar 1720.

(Abb. 8).74 In der Rolle des Kunstlehrers findet
der Gétterbote seine sublimste Personifizierung,
und er lifc die geistigste Epiphanie von Fama
chiara gegenwirtig werden. Nach antiker Uber-
lieferung, die Cisar verbiirgte, wurde Merkur fiir
den ,Inventore degli belli arti“ angesehen.”s Daf$
Venus als seine Schiilerin erscheint, alludiert auf
Elisabeth Christina und lenkt hiniiber auf ihre
»Seite der Kaiserin“. Indem die Gottin der Liebe
und der Schonheit sich derart selber zur Kiinstle-
rin bildet, ersteht ein Sinnbezug zum Goldenen
Zeitalter mit seiner Akme der Kiinste. Venus hat
Cupido seinen Bogen weggenommen, und der
entwaffnete Liebesbote wird zum aufgewecktesten
Kunsteleven. Die géttlich informierte Schénheit
der Kunst iibertrifft und iiberhéht die sinnliche
Schénheit der Liebe. Thre Grundlage, wie sie der
Gotterbote unterrichtet, ist eine gottliche Lehre
des Rechten, der jedes Kunstwerk nacheifert, die
aber jedes zugleich weitergibt. Im Trabantenbild
agiert daher die Allegorie der Justitia.7¢
Abgewandelt ins Ethische und Moralische,
verwies das mittlere Gemilde der Fensterwand
gegeniiber auf eine weitere Sinnschicht der Al-
legorie von Fama chiara. Wegen der durchge-
henden, nicht zu unterbrechenden Abfolge der
Fenster war kein Platz fiir eine Riesenleinwand,
so dafd das Mittelbild nur durch seine ikonolo-
gische Prominenz aus der Reihe gleichgrofier
Breitformate hervorgehoben und zur tibergrei-
fenden Konzeption in Beziehung gesetzt werden
konnte. Byf§ vermerkt dort ein Gemilde Anto-
nio Belluccis mit dem eigenartigen Sujet, , Wie
Mercurius die Jugend vom Laster zu der Tugend
fithret.“77 Die Allusion auf den noch jungen
Kaiser war offenkundig, und sie kam an dieser

72 HormanN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 135-136 und S. 250, Abb. 21.

73 Rupa, Iconologia (zit. Anm. 60), S. 441.

74 Byss, Kat. (zit. Anm. 32), Marmorsaal Nr. 9. — HOFMANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 139 und S. 247,

Abb. 16.

75 Locus classicus ist Caesar, Gall. 6, 17: ,Deorum maxime Mercurium colunt, [...] hunc omnium inventorem artium

ferunt”.

76 HorMmANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 139 und S. 250, Abb. 22.
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8: Benedetto Luti, ,, Wie Mercurius den Cupido nebst der Venus die freye Kiinste
lehret’, Pommersfelden, Kunstsammlungen

mittleren Ortlichkeit zur Geltung, weil dariiber
im Trabantenfresko Rottmayrs — gleichfalls in
eigentiimlicher Verbildlichung — die Personi-
fikation der Tugend selbst gemalt war.”® Sie ist
nicht wie iiblich eine Einzelfigur, der einzelne
Attribute von Virtus zugelegt sind. Vielmehr
werden semantische Elemente und Sinnzeichen

vorwiegend aus dem Vorrat der Emblematik im
Verein mit anschaulichen Qualititen mehrerer
unterschiedlicher Tugenden auf das allegorische
Aggregat dieser ,,Haupttugend iibertragen und
darauf so konzentriert, daff sich die Bedeutun-
gen etlicher Tugenden zusammenfinden und aus
ihr widerscheinen.” Eine solche Tugendgestalt

77 Byss, Kat. (zit. Anm. 32), Marmorsaal Nr. 14. — Hofmann, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 139.

78 HoFMANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 251, Abb. 24.

79 Dominant ist die auf dem Léwen thronende Magnanimitas. Erginzt wird sie von Fortitudo, deren Bedeutung die

vorderen Korperteile des Lowen im Zusammenwirken mit der schwer an einer michtigen Siule tragenden Assis-

tenzfigur anzeigen. Als dritte Tugendbedeutung, die durch eine einzige Kollektivgestalt reprisentiert wird, kommt

Vigilantia ins Spiel, worauf der Kopf des Léwen und seine gedffneten Augen hinweisen (die Belege aus den ikonolo-

gischen Quellen bei HormaNN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 139-140).
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aus der Versammlung von Tugendverweisen zu
schaffen, die alle von anderer Herkunft sind, und
sie als Quintessenz von Tugend erscheinen zu
lassen, ist ein kumulatives, zum Gemeinsamen
im Verschiedenen hinstrebendes Verfahren, das
jenen fur Pommersfelden so charakteristischen
Bildmodus einer erginzenden Bildpartnerschaft
komprimiert vor Augen stellt. Was gegenwiirtig
wird, ist die ,, Tugend voll der Tugenden®, die
deshalb vor den tibrigen Tugendallegorien in der
Wolbkehle ausgezeichnet ist, und da sie im point
de vue der Fensterwand thront, dem Tugendzyk-
lus des Hauptsaals ,,vorsitzt®.

Merkurs Fithrung vom Laster zur Tugend
fand gleichsam unter der Aufsicht dieser Fiih-
rungstugend statt. Sie beglaubigte auch seine
Fiihrerschaft, und so merkwiirdig sein Tugend-

Uber dem bstlichen, seitwirts gewandten Rund-
bogentor der Pommersfeldener Sala terrena ist
eine querrechteckige Relieftafel eingelassen,
auf der zwei Putti mit dem Caduceus und mit
Fiillhérnern voll Friichten und Miinzen han-
tieren. Beide Utensilien entstammen einem der
berithmtesten Embleme Alciats, das er fiir sich
selbst ersonnen hatte,’ und das die merkuri-
schen Sinnzeichen biindelt, um in Kombination
mit den Fiillhérnern die Zusammengeharigkeit
von Gliick und Tugend zu versinnbildlichen.
Aus einem Arrangement der unierten Attribute
des Gotterboten ragt mittig der Merkurstab mit
dem Fliigelhut am oberen Ende empor, unten
sind paarweise die Fufifliigel angefiigt, wihrend
in Ligatur symmetrisch verschrinke das Paar der
geschweiften, mit Friichten beladenen Fiillhor-
ner kreuzt. Das Lemma heif3t ,,Virtuti fortuna

comes. “82

geleit scheinen mag, so nimmt er doch nur seine
angestammte Aufgabe wahr, Bote zu sein und zu
vollziehen, wozu er ausgesandt war. Wie er den
Schatz der kaiserlichen Dotation brachte, um
im Schlof§ die Goldene Zeit zu installieren, und
wie er die Kunst dorthin ,bringet®, so bringt er
auch die Tugend. Merkur folgt dem Ruf, der in
Pommersfelden nicht nur von der obersten Tu-
gend an ihn ergeht, und bewerkstelligt durch das
Ethos seines Handelns, dafl neben der gliickver-
heiflenden und der kiinstlerischen ebenso die
sittliche Wertigkeit von Fama chiara sich erfiillt.
Das trifft dann ein, wenn durch die Uberwin-
dung und dem Sturz der Laster die Tugend end-
giiltig triumphiert: Diesem Thema ist daher das
Hauptfresko Rottmayrs im Zentrum der Decke
des Hauptsaals gewidmet.°

Im Relief werden diese Sinnfiguren zum Spiel-
zeug des Puttenpirchens. Da das emblematische
Repertoire jedoch erhalten bleibt, entsteht die
sonderbare Erscheinung eines Bildes, dessen Su-
jet die Vergegenstindlichung eines Emblems ist.
Dabei hebt die im Lemma formulierte Thematik
gar nicht auf Merkur ab. Der allegorische Bezug,
den seine Beigaben symbolisieren, ist die Prokla-
mation von Tugend, die bewirkt, daf§ durch sie
das Gliick, das — nach Alciat — im Reichtum der
iiberquellenden Friichte bedeutet ist, zum stindi-
gen Begleiter wird. Die Pommersfeldener Ausle-
gung lautet daher: Ein glickhlicher ausschlag, den
Merkur bewerkstelligte, schafft im Schlof§ jene
Eintracht von Virtus und Fortuna, die im Tu-
gendlohn der hesperischen Goldipfel, worauf die
Friichte alludieren, sich ebenso manifestierte wie
im Gliick der kaiserlichen Dotation, auf das die
neu hinzugekommenen Miinzen verweisen.

80 HormanN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 137-138 und S. 248, Abb. 17.

81 L. VoLkmann, Bilderschriften der Renaissance, Leipzig 1923, S. 120.
82 ANDREAS ALciatus, Emblematum Libellus (zit. Anm. 29), S. 52, zu Emblem XVIII.
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Die skulpturale Umsetzung des Emblems
ist schon eine fast zu gewitzte Paraphrase. Ein
Spiel wird aufgezogen, worin das Sinnbild selbst
agiert, und dessen pointierte Sinnfilligkeit ge-
rade aus dem ,kindischen Umgang mit seinen
semantischen Rudimenten hervorgeht. Ein sym-
bolisches Kindertheater, wie es nur am Fingang
einer Grotte in Szene gesetzt werden kann, wird
dargeboten, das als Jux sich gibt, obwohl es mit-
ten hineinfiihrt in die Kernzone der Tkonologie.
Indem die Putten die Bedeutung der Zwergre-
quisiten wirklich vor sich her tragen, spielt ihre
emblematische Inszenierung mit am Spiel von
Loslsung und Erginzung, das die Bildregie des
Schlosses auf die allegorische Bithne bringt.
Scherz und Ernst treten zusammen auf, aber wer
weil$, wie ironisch ein derartiges ,,Sinne-Spiel
aufgenommen wurde.$

Hingegen lif3t sich beweisen, daf§ das an-
schauliche Denken, das in Pommersfelden am
Werk war, sich solcher Symbolismen bedien-
te und ihrer Logik folgte. Am Laibungsscheitel
des mittleren Ovalfensters im Hauptsaal fillt
der Blick auf ein Emblem, das ganz unscheinbar
aussieht, obzwar es an einem bevorzugten Ort er-
scheint. Vertikal sitzt es in der Mittelachse von
‘Wand und Raum und markiert zudem noch die
Mitte zwischen der Tugendallegorie oben und
dem Tugendgeleit Merkurs darunter. Genau
dort liegt der emblematische Fluchtpunkt des
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Schlosses, worin sich gleich einem Brennspiegel
seine Ikonologie fokussiert. Einsichtig wird, wie
biindig und selektiv, aber auch wie vielschichtig
und hintergriindig die Bildwelt Pommersfeldens
durchkomponiert ist. Das Emblem geht zuriick
auf die ,Amorum Emblemata“ Otto van Veens
und handelt davon, dafy Herkules den Amorkna-
ben an die Hand genommen hat und ihn in ei-
ner bergigen Landschaft entlang eines aufsteigen-
den Weges fiihrt, der nach einem kurzen Abfall
immer weiter steigt.%

Kenntnis iiber den tieferen Sinn, der hinter
dieser Symbolik nicht nur fiir den Hauptsaal
steckt, verschafft das zugehérige Lemma in seiner
deutschen Ubersetzung, die in Pommersfelden
benutzt worden sein muf3, und die lautet: ,,Die
Tugend / der Liebe Anfiihrerin.“% Gegeniiber
dem originalen Lemma ,,Virtute duce® sagt der
deutsche Text des Sinnspruchs unverbliimt, wor-
auf es ankam und weshalb gerade dieses Sinnbild
fir diesen degagierten Finalort ausgesucht wer-
den konnte. Der Korrelation von Allegorie und
Geschichte wichst ein emblematisches, diskretes
und zugleich implizites Ausdrucksregister zu.
Herkules verkérpert die Tugend, doch in Pom-
mersfelden steht er vor allem fiir Lothar Franz,
so daf die Liebe, deren Anfiihrer er ist, dreierlei
Bedeutung besitzt. Sie ist zunichst die eheliche
Liebe des kaiserlichen Paars, das Lothar Franz
zusammengefiihrt hatte.8” Daraus ging die Liebe

83

84

8s

86

87

Kaum jemand wird an einem solch ,abseitigen Ort einen solchen kommentierenden, aufschlufireichen und er-
klirenden Symbolismus suchen oder erwarten. Noch dazu befindet er sich in einer viel augenscheinlicheren Reihe
gleichformatiger Reliefs von viel geringerer Aussagekraft. Auf dem dreiachsigen Mittelrisalit der Gartenfassade wird
die Thematik der Grotte und rustikalen Vergniigens angeschlagen, die Putten spielen mit einem Hirsch oder mit
Ziegen, in den beiden Riicklagen bacchantische Gruppen mit Satyrputten.

Gegeniiber auf der Westseite verbirgt sich eine Relieftafel, wo zwei Putten mit einem Hund auftreten und Schliissel
samt einer ovalen Schatulle halten, Attribute teils von Treue, teils von Liebe und somit Allusionen auf das Kaiserpaar.
OrTO VAN VEEN, Amorum Emblemata, Antwerpen 1608, S. 52—53. Eine Reproduktion im Hinblick auf die Pom-
mersfeldener Emblematik bei W. Harms/H. Frevrac (Hrsg.), Aufierliterarische Wirkungen barocker Emblembii-
cher, Miinchen 1975, Abb. 98.

,Das ist L. Sinnbilder der Liebe, vorgestellet von Othone Vaenio, Nun aber auch mit Teutschen Reimzeilen erkli-
ret”, Niirnberg o. J. (bei Weigels Erben, gegen 1710), S. 55. Im Vergleich zu den Illustrationen der fritheren, fremd-
sprachigen Ausgaben ist das Emblem seitenverkehrt gedrucke.

Die Bezichung zum Kaiserpaar und ihre ikonologische Ausgestaltung behandelt bei HormanN, In campis pomera-
nicis (zit. Anm. 4), besonders S. 134-144; das Schliisselemblem besprochen S. 140.
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zwischen ihm und dem Kaiserpaar hervor, dem
er durch die Kaiserwahl den Weg zum Thron
bereitete. Darauf beruht schliefllich die Liebe,
die Kaiser und Kurfiirst, Reichserzkanzler und
Reichsoberhaupt vereint, und die daran sichtbar
wird, daf$ mit der redenden Geste der Eintracht
auch Amor und Herkules zum Paar verbunden
sind.88

Wie beziehungsreich die Pommersfeldener
Version das Emblem glossiert, zeigt der Vergleich
mit ihrem Vorbild. Er erlaubt einen Schlufd da-
rauf, in welcher Tendenz die ikonologischen
Quellen tiefgreifend umgedeutet werden. Das
Vorgehen ist so konsequent, daf§ es Einblick
verschafft in das Wirken einer Bedeutungsab-
wigung, die mit feinsten Gewichten noch die
geringsten Bedeutungsnuancen auszutarieren
weifl. Mit jenem Mittel der bezeichnenden Ab-
weichung, wie es in Pommersfelden 6fters zur
Anwendung gelangte, wird die Fassung des Em-
blems, die Lothar Franz in die Archivolte malen
lie}, modifiziert und von ihrer Vorlage abgelost.
Der Tugendpfad ist kein mithsamer Aufstieg
mehr, sondern gleicht einer ebenen Bahn, die ei-
gens fiir den gemeinsamen Gang der Tugend mit
der Liebe geglittet wurde. Der zerfetzte Baum-
stamm bleibt zuriick, kein Hindernis steht mehr
im Weg, vollig gerade folgt er seinem vorgegebe-
nen Verlauf, auf dem Herkules wie auf einer Spur
Amor fithrt und geleitet. Eintrichtig schreitet das
gegensitzliche Paar voran.

Die Pommersfeldener Variante verstirkt die
Verschliisselung, da der Grund fiir die Unter-

scheidung aus dem Vergleich beider Embleme
nicht aufscheint. Andererseits erfolgt ein Anstof3,
sich in die abweichende Wiedergabe zu versen-
ken, um ihrer noch verborgenen Sinnhaftigkeit
gewahr zu werden. Ein Bild-und Denkspiel hebt
an, das darauf aus ist, die erhellende Einsicht zu
gewinnen. So mit den allegorischen Versatzstii-
cken zu verfahren, ist nicht nur geistreich. Es
rithrt ans Tiefsinnige. Die Suche endet, sobald
die bereinigte Bildsituation des abgewandelten
Emblems durchschaut wird. Dann verbreitet es
eine Anweisung, die von seiner Vorzugsposition
im Hauptsaal gleichsam abstrahlt und schliissig
angibt, wie die Innenraumfolge des Mittelbaus
zu ,lesen” ist. Gleich einem Bedeutungskonzen-
trat enthilt und verrit das Schliisselemblem den
Sinn des Schlosses, der sich wiederum iiber die
Redaktion eines gingigen Vorbilds ausspricht.
Der beschwerliche Stufenweg der Treppe ist
iiberwunden, der Aufstieg in eine héhere Welt
vollbracht. Sein Ziel, das Ovalvestibiil, die pane-
gyrische Feierstitte fiir Lothar Franz und der Be-
deutungskern Pommersfeldens, ein dreifach sich
steigernder Hohenraum mit den drei Grazien im
Scheitel, ist erreicht.?9 Die Gaben der Grazien
sind verteilt und haben im Schlof§ Gestalt ange-
nommen. Concordia prisentiert die Belohnung,
ein Paar der hesperidischen Goldipfel, und ist
dabei, sie dem Hercules Imperii auszuhindi-
gen, der mythisch-allegorischen Hypostase des
Kurfiirsten. Die ,,Wohnung der Tugend und der
Liebe“, der Hauptsaal mit seiner emblematisch

ausgewiesenen Leitanschauung, wie sie das Sinn-

88 Eine Wiedergabe der Pommersfeldener Version bei HarMs/FREYTAG, Auflerliterarische Wirkungen (zit. Anm. 8s),

Abb. 1005 dort erwihnt Harms (S. 151-152) das Emblem in seinem Beitrag iiber ,,Die emblematische Selbstdarstel-

lung des Auftraggebers in Pommersfelden®, beachtet jedoch weder die deutsche Ubersetzung noch die bildliche

Umdeutung, so daf§ ihm entgeht, worum es sich dreht.

89 Entgegen der Auffassung von STEPHAN, Im Glanz der Majestit (zit. Anm. 46), Textband S. 355, ist die Treppe

kein ,iter virtutis“, sondern der Aufstiegsweg zum Ruhm, da beide Treppenarme symmetrisch zum Ruhmestempel

fiir Lothar Franz hinauffiithren, und zu den Tugenden, in deren illusionierten, den Ruhmestempel iibergreifenden

Hochtempel die Gestalt des Hercules Imperii emporschwebend aufgenommen wird. Der Ruhmestempel liegt auf

gleicher Hohe mit der Galerie von Jupiter und Juno im Umgang des ersten Stocks, eine ,seitengerechte Allusion

auf den Kaiser und die Kaiserin. Der Tugendtempel erreicht die Hohe des obersten Umgangs, der zu einer Herku-

les- und Sonnengalerie ausgestattet ist. Dariiber erscheint in der obersten Raumzone der Grazienhimmel.
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bild von Herkules und Amor programmatisch
vor Augen stellt, beschliefft die gesamte Darbie-
tung.9° Wahr wurde, was Karl VI. im Dotations-

So tiefgriindig und erhellend diese Deutung
auch ist, und so wegweisend die Pommersfel-
dener Paraphrase des Emblems mit dem Paar
von Liebe und Tugend fiir das Verstindnis des
Schlosses erscheint — ihren Sinn erfiillen die
Worte des Kaisers erst in anderen Zusammen-
hingen an anderen Schauplitzen. Laut Byf3
bringt das grofle Mittelfresko Rottmayrs im
Hauptsaal zur Darstellung, ,Wie die Weif$heit
und das gute gewissen iiber die Laster triumphi-
ret“". Ganz offen, wie es in Pommersfelden nicht
oft vorkommt, nimmt das Tugendpaar Bezug auf
das Kaiserpaar mit der ,, WeifSheit“ Karls V1., die
ihn bis zum Kaiserthron fiihrte, und dem ,,guten
gewissen® Elisabeth Christinas, das sie sich durch
ihren von Lothar Franz betriebenen und zeleb-
rierten Glaubenswechsel erwarb, und der die Vo-
raussetzung fiir ihren Aufstieg zur Gemahlin und
Kaiserin an der Seite des neuen Kaisers war.9? Die
Pointe des Deckenbilds offenbart sich jedoch
erst bei der Betrachtung des Triumphwagens,
auf dem sich die beiden Personifikationen nie-
dergelassen haben. Er ist der von Schwinen tiber
den Himmel gezogene, goldene Muschelwagen
der Venus, in dem an ihrer Stelle das kaiserliche
Tugendpaar thront. In Wahrheit triumphiert die
Liebe, und dort, wo sonst die Gottin der Liebe
residiert, ist nunmehr der ,, Weif$heit“ und dem

dekret Lothar Franz anvertraute: Zutragende Er-

gebenbeit, Liebe undst freiindschafft.

»guten gewissen® dieser Prunksitz bereitet. Die
Substitution von Venus durch das Tugendpaar
belegt endgiiltig, daf§ ein solches Verfahren bei
der allegorischen Bild- und Bedeutungsgestal-
tung gebriuchlich war und die Ikonologie Pom-
mersfeldens durchwirkt wie auch charakterisiert.

Einer dhnlichen Programmatik von Liebe
und Tugend folgt expressis verbis die ,Seite der
Kaiserin“ auf der ostlichen Schmalwand des
Hauptsaals. In spiegelbildlicher Adaption ist
sie das auf Elisabeth Christina zugeschnittene
Gegenstiick zur ,Seite des Kaisers” gegeniiber
und war auf sie ausgerichtet. Nach Angabe des
Aschaffenburger Katalogs der Pommersfeldener
Gemildesammlung aus dem Jahr 1746 hat Rott-
mayrs Trabantenfresko iiber dem urspriinglichen
Ovalportrit der Kaiserin die ,Lieb“ zum The-
ma,? wihrend auf dem Grof$format dazwischen
Sophonisbe zu sehen war, ,,wie sie aus Treu gegen
ihren Gemahl den Kénig / Gifft trincket“94. Die
,Lieb® wird von Minerva, die hier allegorisch die
Weisheit bedeutet, in den Himmel erhoben
und verehrt dabei eine goldene Statuette Jupiters,
die sie vor sich in die Hohe hilt; zuriick bleibt
Liberalitas mit ihrem Fiillhorn, in dem zuhauf
die erhabensten Insignien liegen, Krone, Kur-
oder Fiirstenhut, Zepter und weitere Kleinodien,
Herrschaftszeichen obersten Rangs, die Elisabeth

90 HormaNN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 137-141.

91 Byss, Kat. (zit. Anm. 32), Marmorsaal Nr. 29. — HorMANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 137-138. und

S. 248, Abb. 17.

92 Dazu HormanN, Pommersfelden (zit. Anm. 4), S. 29-31.

93 Beschreibung Des Fiirtreflichen Gemihld= und Bilder=Schatzes ..., Aschaffenburg 1746, B 3, Nr. 5. — Hormany, In

campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 136-137 und S. 251, Abb. 23.

94 Byss, Kat. (zit. Anm. 32), Marmorsaal Nr. 8. Das Gemilde stammt von Antonio Balestra und hingt wieder, zum

Hochoval verstiimmelt, an seinem fritheren Platz.

95 HorMmANN, In campis pomeranicis (zit. Anm. 4), S. 137.
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Christina so freiziigig war, sie durch ihre Konver-
sion anzustreben und durch ihre Heirat mit dem
spiteren Kaiser zu erlangen. Die hochste Liebe
aber, die Ergebenbeit und freiindschafft in sich be-
greift, ist die Liebe zu Gott. Die Kaiserin hatte
sie mit ihrem Glaubensiibertritt bezeugt. Das
ist auch ein Akt der Treue, die hochste Tugend,
deren lebenslange Geltung eine Frau durch die
cheliche Treue bis in den Tod besiegeln kann,

und die das todbringende Exempel Sophonisbes
drastisch vor Augen stellt. Wieder triumphiert
die Liebe und weist der weiblichen Haupttugend
ihren Platz zu, den die Kaiserin ausfiillt.

DOTATIONSDEKRET FUR LOTHAR FRANZ VON SCHONBORN

(Staatsarchiv Wiirzburg, Schonborn-Archiv,
Korrespondenzarchiv Friedrich Karl 14)

Demnach des Hochwiirdigsten Fiirsten und
Herrn Herrn Lotharij Frantzen Ertzbischof-
fens zu Maintz E.Churfiirstliche Gnaden,
in dem nuhnmehro geEndigten Rémi(sch):
Konigl: Waahlgeschifft, Vielfiltig und un-
aussetzlich bemiihet gewesen,und daflelbe
durch Thre hochverniinftige direction,getreuer
sorgfalt,und nachtriickliche assistenz,zu dem
erfolgten gliickhlichen ausschlag ruhmwiirdigst
befordert,Insonderheit aber auch in Verglei-
chung der WaahlCapitulation und hinweg-
riuhmung der dabey sich hervorgethanen dif-
ficultiten dero Sr.Jetzt Erwehlten Romi(sch):
Kénigl: Mayst: unseren allergnidigsten
Herrn Zutragende Ergebenheit, Liebe undt
freiindschafft,auf eine besondere arth mehrmah-
len erwiesen und an den tag gelegt, Derentwe-
gen dan Sr: Kénigl: Mayst: unf$,als Dero,zu
obgedachtem Waahlgeschifft,Verordneten
Konigl: Béhmi(schen): Bottschaftern und
gesanten, Vorldufig allergnidigsten befehl und
Vollmacht ertheilet haben,Sr: Churfiirstl:
gnad(en): nach Vollstendhter Waahl,dero Ko-
nigl: dankhnehmigkeit durch ein wiirkhliches
Kennzeichen Zu Versicheren; So Erklihren

und Versicheren Krafft sothanen befehls und
Vollmacht Wir hiermit,daf§ allerhéchstgedach:
Ihre: Konigl: Mayst: zur bezeigung erkantlichs
gemiiths Sr: (Riickseite) Churfiirstl: Gnad(en):,
dero Erben oder Cessionarien,Einmahl Hun-
dert und Fiinftzich tausend gulten rheinisch: in
drey terminen,nehml: Fiinftzich tausend gulten
in diesem laufenden,Fiinftzisch tausend gulten
gegen Ende des folgenden,und abermahl Fiinft-
zich tausend gulten Vor auflgang des 1713.Jahrs,
aus deren aerario baar Zahlen,oder darfiir richti-
ge annehmliche anweisung ertheilen lafen wol-
len und werden.Zu desflen Urkundt haben Sr:
Churfiirstl: Gnad(en): Wir dieses unter unserer
aigenhindigen unterschrifft gezichmend zuge-
stellet;

So geschehen Franckfurth den 14.8bers: 1711.

(Ernst Friedrich Graf Windischgritz)
(Wenzel Norbert Graf Kinsky)
(Kaspar Florentin Freiherr von Consbruch)

Abbildungsnachweis: Abb. 1, 5, 6: KLEINER, Wahrhaffte Vorstellung (zit. Anm. 31). — Abb. 2: Foto des Verfassers. —
Abb. 3, 7, 8: Bildarchiv Foto Marburg. — Abb. 4: Institut fiir Kunstgeschichte, Fotothek, Inventarnr. 168786.
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.. DEM BESTEN VATER

EIGENE ZEICHNUNGEN ALS GESCHENKE
IN DER FAMILIE DER HABSBURGER

KERSTIN MERKEL

ast alle Tochter und Sehne des Habsburger

Kaiserhauses erhielten im Rahmen ihrer
Ausbildung Zeichenunterricht. Im Jahr 1835,
als Ferdinand nach dem Tod Franz’ 1. das Erbe
antrat, mussten [...] auf kaiserlichen Befehl, mit
Kabinettschreiben am 17. April 1835, Verzeichnisse
der Biicher, Landkarten, Kupferstiche und Zeich-
nungen, |[...], vorgelegt werden. Diese Verzeichnisse
weisen folgenden Besitzstand auf* [...] Zeichnun-
gen vom Kaiser und Mitgliedern des Kaiserhauses ..
2231 Der Bestand in der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek ist spiter auf tiber 400 Bldttern an-
gewachsen, die sich im Wesentlichen dem engen
Familienkreis von Franz I. zuordnen lassen.

Entsprechend wurden sie im 19. Jahrhundert
in groflen Schachteln geordnet und mit Zwi-
schenblittern unterteilt, die auf die jeweiligen
Konvolute von Bildern der ,, Tanten, Enkel, Brii-
der, Kinder* des Kaisers verweisen. Die Samm-
lung umfaf3t vor allem Zeichnungen, darunter
grofle Mengen von Ubungsblittern, die auf die
professionelle Form des Unterrichts riickschlie-
flen lassen sowie Portrits, Landschaften, Still-

leben, Landkarten und Gelindestudien fiir mi-
litirische Zwecke und Architekturstudien. Die
meisten Zeichnungen sind von Vorlagen abge-
malt und entsprechen somit der damals gingigen
Form des kiinstlerischen Lernvorgangs.> Typische
eigenstindige Kinderzeichnungen wie sogenann-
te , Kopffiifller” sucht man vergebens, offenbar
wurden diese als nicht des Sammelns wert erach-
tet, weil sie dem Anspruch nach Perfektion nicht
gerecht wurden, den man an die kleinen Erzher-
z6ge und Erzherzoginnen stellte.

Die Bilder stellen fiir die Wissenschaft ein
besonderes Problem dar. Aufgrund ihrer be-
scheidenen Qualitit sind sie fiir Kunsthistoriker
kaum von Interesse, auch inhaltlich schienen sie
uninteressant, waren sie doch nur abgezeichnet.
Ilsebill Barta hat diese Schwelle {iberwunden und
sowohl die Werke Marie Christines als auch jene
von Rudolf einer ergebnisreichen Analyse unter-
zogen.> Man muf§ in diesem speziellen Fall die
ikonographische Fragestellung erweitern. Es geht
nicht darum, welches Motiv oder Thema gemalt
wurde, sondern welche kopiert bzw. koloriert

1 Zitert nach: W. BEeTz, Die Portritsammlung der Nationalbibliothek in ihrer Entwicklung. Zur Erinnerung an die
vor 150 Jahren erfolgte Griindung d. ehemal. k. u. k. Familien-Fideikommiss-Bibliothek durch Kaiser Franz I. v.
Osterreich, Graz 1935, S. 31. An dieser Stelle sei besonders Herrn Magister Patrick Poch gedankt fiir seine kollegiale
Unterstiitzung bei der Recherche und der Arbeit in der Osterreichischen Nationalbibliothek (ONB). Fiir ihre Hilfe
danke ich auch Herrn Dr. Hans Petschar (Wien, ONB), Herrn Hofrat Dr. Karl Schiitz (Wien, Kunsthistorisches
Museum) und Herrn Dr. Peter Stoll (Augsburg, Universititsbibliothek).

W. KEMP, ,,...einen wahrhaft bildenden Zeichenunterricht iiberall einzufithren“. Zeichnen und Zeichenunterricht
der Laien 1500-1870. Ein Handbuch, Frankfurt am Main 1979; zum Unterricht der Habsburger vgl. S. WEiss, Zur
Herrschaft geboren, Innsbruck/Wien 2008, S. 84fF., speziell zur kiinstlerischen Ausbildung S. 9sff.

I. Barta, Familienportrits der Habsburger. Dynastische Reprisentation im Zeitalter der Aufklirung, Wien/Koln/
Weimar 2001; I. Barta (Hrsg.), Kronprinz Rudolf. Lebensspuren, Ausstellungskatalog, Wien, Hofmobiliendepot,
21.08.2008-01.02.2009, Wien 2009. Zum Thema Dilettantismus vgl. auch K. SLoan (Hrsg.), A Noble Art. Amateur
Artists and Drawing Master, c. 1600 — 1800, London 2000.
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oder modifiziert wurde. Die Wahl eines Motivs
ist bei einem Dilettanten, der nichts anderes als
abmalen gelernt hat, im iibertragenen Sinne iko-
nographisch aussagerelevant.

Auch fiir Historiker waren diese Zeichnun-
gen uninteressant, scheinen sie doch keinerlei
Quellenwert zu besitzen. Doch gerade im Kon-
text mit Biographien bzw. konkreten Details
aus der Lebensphase, in der die Zeichnungen
entstanden, entwickeln sich die Bilder plotzlich
zu aussagekriftige Erginzungen der Viten und
Charaktere der Habsburger. Wohlgemerkt: die
Zeichnungen sind hier nicht als Illustrationen zu
verstehen, sondern als eigenstindige, nonverba-
le Quellen, die es nur zum Sprechen zu bringen
gilt, indem man sie mit historischen Informatio-
nen vernetzt.

Im Rahmen des vorliegenden Aufsatz wird
eine in sich eigene Gruppe vorgestellt: Bilder als
Geschenke innerhalb der Familie. Die Zeich-
nungen werfen ein bezeichnendes Bild auf das
Miteinander in der Kaiserfamilie, die bei aller
hofischen Form und Etikette doch einen sehr
emotionalen Umgang miteinander pflegte, bei
dem bezeichnenderweise auch immer kleine
Geschenke, die nicht unbedingt von materiellen
Wert sein mufSten, eine Rolle spielten. Dafl es
sich tatsichlich um Geschenke handelt, lif3t sich
recht einfach an den Datierungen festmachen,
die vor allem die Geburtstage und Namenstage
treffen — diese Tage waren am kaiserlichen Hof
zu Zeiten Maria Theresias mit einer Gala verbun-
den, im 19. Jahrhundert im wesentlichen auf das
familidre Umfeld reduziert. Die Datierungen ver-
raten auch die Empfinger der Bilder, die nur sel-
ten namentlich vermerkt sind. Deutlich im Mit-
telpunkt als Empfinger stehen Franz I. und seine
zweite Ehefrau Maria Theresa sowie die dritte

WOLFSGRUBER, Franz I. (zit. Anm. 4), S. 164.

N O\ A

Ehefrau Ludovika, eine zweite kleinere Gruppe
bildet sich um Kaiser Franz Joseph heraus.

Kaiser Franz I. ist in diesem Aufsatz mit kei-
ner Zeichnung vertreten, weil sich keine iiber-
zeugend als Geschenk identifizieren lief8. Es ist
allerdings tiberliefert, daf$ er sich 1776 mit ei-
nem selbstgemalten Bild bei seiner Tante Marie
Christine fiir ihre Geschenke bedankt habe.+ Es
haben sich aber zahlreiche Bilder von ihm er-
halten, die sein kiinstlerisches Verstindnis seit
den Kindertagen in Florenz illustrieren. Dabei
fing es im gemeinsamen Unterricht mit seinem
jiingeren Bruder nicht besonders vielverspre-
chend an. Der Ajo erwischte die beiden, wie sie
Brotkiigelchen in die Periicke des gutmiitigen
Reiflemeisters Magni warfen statt zu zeichnen.s
1781 wurden zwei Kopfe, die die beiden Briider
gezeichnet hatten, stolz vom Lehrer Manfredini
den Eltern gezeigt und berichtet, daf$ sie auch
im Zimmer ,copirten®, sich also auflerhalb des
Unterrichts mit dem Zeichnen die Zeit vertrie-
ben. Seit 1779 besichtigte er mit seinem Ajo die
Florentiner Sammlungen, spiter besuchte er mit
seinem Vater Manufakturen wie Buchdrucke-
reien, Tuchfabriken, Orgelbauwerkstitten usw.
Spiter als Kaiser entdeckte er sein Interesse an
der Wachsbossiererei und lief sich von Leonhard
Posch darin unterrichten.¢ Als seine erste Tochter
Ludovika starb, lief§ er sie in Wachs nachbilden,
um sie unter einer Glaskuppel in seinem Zimmer
immer vor Augen zu haben. 7

Selbstgemachte Geschenke sind kein Habs-
burger Spezifikum, sondern haben eine lange
Tradition im Adel. Im 16. Jahrhundert waren
es eher (kunst-)handwerkliche Objekte, mit de-
nen man die Standesgenossen erfreute. Kunst-
volle Niharbeiten, vor allem Weiflwische und
Schnupftiicher, Leckereien, Heiltrinke und Sal-

C. WOLFSGRUBER, Franz 1. Kaiser von Osterreich, Wien/Leipzig 1899, Bd. I, S. 59.

A. ForscHLER-TARRASCH, Leonhard Posch. Portraitmedailleur und Bildhauer (1750-1831), Berlin 2002, S. 15.
A. KaHR, Faszination oder Abscheu? Studie zum keroplastischen Portrait in Osterreich. Materialikonologische As-

pekte anhand ausgewihlter Beispiele in 8sterreichischen Sammlungen, phil. Dipl. (unpubl.), Wien 2006, S. 164.
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ben waren beliebte Gaben der Damen, wihrend
die Herren selbstgejagtes Wildbret oder eigen-
hindig gedrechselte Armbrustbolzen verschenk-
ten. Nachdem sich der Zeichenunterricht im
Unterrichtskanon des 18. Jahrhundert fest ver-
ankert hat, verdringten die gezeichneten und ge-
malten Geschenke die praktischen Gaben.? Eine
Zeitgenossin von Maria Theresia, Caroline Luise,
Markgrifin von Baden-Durlach (1723-1783), hat
nicht ohne Stolz ihre Werke verschenkt. Nach ei-
nem sehr professionellen Unterricht bei dem hes-
sischen Hofmaler Johann Christian Fiedler, dann
bei Jean-Etienne Liotard und beim Karlsruher
Hofmaler Joseph Melling wagte sie sich als eine
der wenigen adligen Dilettantinnen sogar an
die Olmalerei heran. Die Empfinger ihrer Bil-
der beschrinken sich nicht nur auf das familiire
Umfeld, sondern sie begliickte auch ihren Lehrer
Liotard, den Kupferstecher Johann Georg Wille,
Baron Jacob von Hickel aus Frankfurt und gar
Voltaire, der sich mit einem charmanten Gedicht
bedankte, in dem er auf Knien jene Hinde kiif3t,
die das Werk gezeichnet hatten.r

Diese individuellen Geschenke wurden vom
Empfinger hochgeschitzt, gab man doch qua-
si ein Stiick seiner selbst — vergleichbar einem
Portrit oder gar einer Haarlocke, die quasi den
Status einer Korperreliquie erlangte. Gerade im
Zeitalter des sentimentalen Freundschaftskultes
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galten solche Geschenke als wertvollstes Freund-
schaftspfand.” In der Habsburger Kaiserfamilie
kamen sicher noch andere Komponenten hinzu.
Die Bilder der Kinder waren auch ein Beleg fiir
ihre hervorragende Ausbildung und ihre indivi-
duellen Talente. Bei den mit einer Gala began-
genen Festtagen bot sich die beste Gelegenheit,
diese Talente zur Schau zu stellen, die Kinder
waren stets dazu angehalten, kleine Stiicke auf-
zufithren, zu singen und zu musizieren, um ein
selbstsicheres Auftreten zu trainieren. So war es
auch geboten, keine , Kritzeleien® als Geschenke
zu offerieren. Schon die Sechsjihrigen iibergeben
tiberraschend perfekte Bilder, bei denen sicher
oft der Zeichenlehrer nachgeholfen hatte. Eine
beliebte Méglichkeit fiir die jiingeren oder we-
niger Begabten waren Kupferstiche, die man aus-
malte, doch auch hier gelingt den Kindern das
Kolorieren mit Wasserfarben wesentlich besser,
als man es ihrem Alter entsprechend erwarten
wiirde.

Die Bilder sind auch ein gewisser Beschei-
denheitsgestus, denn man protzte nicht mit teu-
ren Geschenken. Schon gar nicht die Kinder soll-
ten Geld ausgeben, sondern etwas selbst machen.
Aber auch die Erwachsenen hielten sich an dieses
Konzept, allerdings macht sich hier deutlich eine
Geschlechterdifferenz bemerkbar. Die minn-
lichen Habsburger haben das Zeichnen und

8

I. Lubovrny, Friedrich der Weise von Sachsen (1463-1525), Géttingen 1982, S. 78 zu Friedrich Drechselarbeiten als
Geschenk; I. GunDERMANN, Herzogin Dorothea von Preufien (1504-1547), Koln 1965, S. 137 zu deren Geschen-
ken; K. MERkEL, Grabplatten und Gewiirzkiichlein. Kaspar Niitzel als Mittler zwischen Kardinal Albrecht von
Brandenburg und der Niirnberger Bronzekiinstlerfamilie Vischer; in: B. BRinkmMaNN/W. ScamipT (Hrsg.), Hans
Holbein und der Wandel in der Kunst des frithen 16. Jahrhunderts (Akten des Passavant-Colloquiums), Frankfurt
2003, S. 181-190 zu Leckerein einer Niirnberger Patrizierin.

Zur Ausbildung der adligen Midchen siche G. GREER, Das unterdriickte Talent. Die Rolle der Frauen in der bilden-
den Kunst, Berlin/Frankfurt/Wien 1980, S. 280—291; H. WUNDER, ,,Er ist die Sonn’, sie ist der Mond. Frauen in der
Frithen Neuzeit, Miinchen 1992, S. 145-154; K. MERKEL/H. WUNDER (Hrsg.), Deutsche Frauen der Frithen Neuzeit.
Dichterinnen, Malerinnen, Mizeninnen, Darmstadt 2000, S. 12-17.

10 J. Laurs, Karoline Luise von Baden. Ein Lebensbild aus der Zeit der Aufklirung, Karlsruhe 1980, S. 13, 130-136, 183,

II

186.

A. von DiLmeN (Hrsg.), Frauenleben im 18. Jahrhundert, Miinchen 1992, S. 224 zu einem schlecht gestrickten
Strumpf als Freundschaftspfand im Jahr 1798. Das Phinomen, das man die Aura einer Person in dem von ihr ge-
machten Geschenk gespeichert fand, gab es schon in der Spitantike, vgl. F. A. BAUER, Gabe und Person. Geschenke
als Triger personaler Aura in der Spitantike (Eichstitter Universititsreden, Bd. 119), Eichstitt 2009.
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Malen im Erwachsenenalter meist nicht weiter
praktiziert,” wihrend die Frauen ihr ,Hobby“
beibehielten. Fiir Frauen des Hochadels war es
im wahrsten Sinne des Wortes ein Zeit-Vertreib.
Meist ausgeschlossen von politischer Betiti-
gungsmoglichkeit, in der Kinderbetreuung reich-
lich von Personal unterstiitzt oder auch ledig und
kinderlos, litten sie oftmals unter qualvoller Lan-

geweile, die sie mit Lesen, Handarbeiten, Musi-
zieren oder eben Zeichnen bekdmpften.

Im folgenden sollen die Zeichnungen der
Habsburger, die als ein Geschenk innerhalb der
Familie zu erkennen sind, in chronologischer
Reihenfolge vorgestellt und soweit moglich in
den jeweiligen biographischen Kontext gestellt
und entsprechend hinterfragt werden.

DIE TANTE: MARIE CHRISTINE (13. MAT 1742 — 24. JUNI 1798)

Wenn auch die meisten Geschenke aus dem di-
rekten Umfeld von Franz I. stammen, so hat sich
eines der vorigen Generation im Ordner ,von
den Tanten seiner Majestit erhalten. Die Rétel-
zeichnung mit zwei halbfigurigen jungen Frau-
en und einem alten Mann (Abb. 1) stammt von
Erzherzogin Marie Christine, sicher die talentier-
teste Tochter von Maria Theresia. Zeichenunter-
richt erhielt sie von einem Maler aus der alten
Kiinstlerfamilie Grassi.’» Marie Christine beliefd
es nicht bei Zeichnungen, sondern wagte sich an
kleinformatige eigene Gouache- oder Aquarell-
Kompositionen, bei denen aber meist eine gra-
phische Vorlage zugrunde liegt, die sie mehr oder
weniger abgeindert hat. Am bekanntesten sind
das ,,Nikolausfest” und die ,, Wochenstube®, bei-
des Bilder nach Vorlagen von Cornelis Troost.™
Bei der Rotelzeichnung von Marie Christine
ergibt sich die Schwierigkeit, dafl sie ohne Da-
tum und ohne Adressat iiberliefert ist, aber die
Widmung fiihrt den Betrachter auf den richtigen

Weg. Genau genommen sind es sogar zwei Wid-
mungen. Auf den ersten Blick sieht der Betrach-
ter oder Empfinger eine italienische Widmung;
Vostra affectosissima Sorella ed amica Cristina. Bei
genauerem Hinschauen jedoch handelt es sich
um einen Papierstreifen, der nur an den beiden
jufleren Rindern fixiert ist, so daf$ man ihn ab-
heben und eine zweite Widmung darunter lesen
kann, jetzt in franzosischer Sprache Vorre tres
affectionée Soeur et amie (Abb. 2). In der poly-
glotten Familie der Habsburger standen Fremd-
sprachen auf dem Pflichtprogramm der Kinder
an oberster Stelle. Bei den Midchen wurde die
Wahl der Fremdsprache oft gezielt auf den zu-
kiinftigen Ehemann und dessen Muttersprache
ausgerichtet. Mit der bilingualen Widmung soll-
te vielleicht jemand angesprochen werden, der
italienisch sprach, aber dessen Herz besonders
an der franzosischen Sprache hing, die als ,,Uber-
raschung” unter dem italienischen Spruchband
bereitlag.

12 Eines der wenigen Beispiele eines minnlichen Amateurs ist Friedrich Wilhelm ., der in der Olmalerei Entspannung

suchte, sicher einer der wenigen Wesensziige, die er von seiner kunstsinnigen Mutter Sophie Charlotte iibernom-

men hat und die von seiner ebenso kunstsinnigen Tochter Wilhelmine von Bayreuth als ,,Schmiererei® verspot-

tet wurde, vgl. A. Kors (Hrsg.), Memoiren der Markgrifin Wilhelmine von Bayreuth, Leipzig 1920, S. 353; G.
BarroscHEk/H.-]. GiErsBERG/C. SOMMER/U. WeICKHARDT, Friedrich Wilhelm I. Der Soldatenkénig als Maler,

Ausstellungskatalog, Sanssouci, Turmgalerie der Orangerie, 08.07.1990-14.19.1990, Potsdam 1990.
13 C. PanceLs, Die Kinder Maria Theresias. Leben und Schicksal in kaiserlichem Glanz, Miinchen 1980, S. 162222,

zu Grassi S. 167. Leider tiberliefert Pangels nicht den Vornamen des Kiinstlers, dessen Familie aus Malern, aber auch

Kunsthandwerkern recht zahlreich ist. Von Marie Christine sind zahlreiche Aquarelle in der Albertina erhalten, die

in der hier vorliegenden Arbeit leider nicht beriicksichtigt werden konnten. Zu Marie Christines kiinstlerischer
Betitigung vgl. auch E WeissENSTEINER, Die Tochter Maria Theresias, Wien 1994, S. 62—63.

14 Barta, Familienportrits (zit. Anm. 3), S. 134-135.
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etra apfedecesfunriat Jorella o0 amica (OO

1: Marie Christine, Rotelzeichnung, undatiert (ca. 1760/63)

2: Marie Christine, Rotelzeichnung, undatiert (ca. 1760/63), Detail der zweisprachigen Widmung
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Hier kime Isabella von Parma (1741-1763) in
Frage, deren Herkunftsbezeichnung sie als Ita-
lienerin definiert, die aber als Enkelin des fran-
zosischen Konigs Ludwig XV. mit ihrer Muctter
durchweg in der franzosischen Sprache kommu-
nizierte. Bis zu ihrem siebten Lebensjahr lebte
Isabella am spanischen Hof, reiste dann mit ihrer
Mutter nach Versailles und nach einem Jahr 1749
weiter nach Parma, wo sie bis zu ihrer Vermih-
lung mit Josef 1460 lebte. Sie lernte hier aufleror-
dentlich schnell deutsch.

Wenngleich sich Marie Christine als ,,Schwes-
ter” bezeichnet, so ist es fast unwahrscheinlich,
dafl sie einem ihrer Geschwister ein Bild schenk-
te, denn inmitten der Kinderschar stand sie als
Liebling von Maria Theresia ziemlich isoliert. Sie
zog wegen der Bevorzugung im emotionalen wie
auch materiellen Bereich Neid und Eifersucht
auf sich. Die Geschwister vertrauten ihr nicht,
weil das intime Mutter-Tochter-Verhiltnis be-
fiirchten liefS, Marie Christine wiirde alles ihrer
Mutter weiterberichten. Das gespannte Verhiltnis
kommt deutlich in den Schilderungen ihres Bru-
ders Leopold zum Ausdruck: Die Maria lebt fiir
sich und verkebrt mit keiner ibrer Schwestern [... ]
Die Widmung der zértlichen Schwester mufl nicht
auf ein tatsichliches Verwandtschaftsverhiltnis
hinweisen. Mit ihrer Einheirat in die Habsburger
Familie wurde Isabella fortan als 7ochter und
Schwester tituliert, sie selbst sprach entsprechend
von Mutter, Bruder und Schwester.¢ Bei der Wid-
mung des Bildes wird sehr sorgfiltig differenziert
zwischen Schwester und Freundin, letzteres ist
eine Steigerung und wirft ein bezeichnendes Bild
auf die sehr innige Beziehung zwischen den bei-
den jungen Frauen.

Doch auch das Motiv 1if8t auf die Empfin-
gerin schlieflen: Die Rételzeichnung zeigt im

linken Drittel einen alten Mann, der sich im
Bart zaust, er schaut auf den Betrachter. Die bei-
den rechten Drittel des Bildes werden von zwei
jungen Frauen eingenommen, die sich vom Be-
trachter wegbewegen, aber iiber ihre Schultern
zuriickschauen. Dabei scheint die mittlere ihren
Blick auf die Frau hinter sich zu lenken, diese
jedoch schaut eher den alten Mann an (wobei
die Blickrichtungen nicht absolut zu bestimmen
sind, was sicher auch am Koénnen der Zeichnerin
liegt). Die beiden jungen Frauen bilden eine Ein-
heit, identisch in der Bewegung, fast identisch in
der Blickrichtung und deutlich distanziert von
dem alten Mann. Was die Komposition auf den
ersten Blick auseinanderfallen 1if8t — der leere
Raum zwischen den Figuren — ist in Wirklich-
keit ein bewuf$t eingesetztes Gestaltungselement,
das weibliche Jugend und Schénheit von ménn-
lichem Alter trennt.

Geht man davon aus, daf$ die Adressatin der
Zeichnung Isabella von Parma ist, stecke in dem
Motiv ein sehr personlicher Aspekt. Erzherzogin
Marie Christine und ihre Schwigerin waren sehr
eng befreundet, es wird immer wieder eine les-
bische Beziehung vermutet.”7 Wie auch immer
die Freundschaft zu definieren ist, so bildeten die
beiden jungen Frauen innerhalb des Hofes, ins-
besondere innerhalb der Geschwisterschar Marie
Christines, ein einzigartiges Zweierteam, das
sich trotz der raumlichen Nihe in der Hofburg
mehrfach tiglich Briefe und Billetts schickee. Fiir
Isabella als Empfingerin des Bildes spricht auch,
dafl es aus ihrem Besitz an Joseph I1. iibergegan-
gen ist, der es dann Franz vererbt haben muf3.
Tatsichlich befindet sich nimlich der grofite Be-
stand von Marie Christines Zeichnungen in der
Albertina, wo sie durch ihren Ehemann Albert
von Sachsen-Teschen eingegangen sind. In der

15 R. KutscHEra, Die Tochter und Schwiegertochter Maria Theresias, Innsbruck 1993, S. 113-115; PANGELS, Kinder

Maria Theresias (zit. Anm. 13), S. 189—191.

16 U. TamussiNo, Isabella von Parma. Gemahlin Joseph II., Wien 1989, S. 175 (zum ,,Bruder” Carl), S. 203 (,Schwes-
ter Marie Christine), S. 206 (,,Schwester Johanna und ,,Bruder” Carl).
17 TamussiNo, Isabella (zit. Anm. 16), S. 196215, die von ihr vorgebrachten Briefquellen sind schon sehr eindeutig;

WEISSENSTEINER, Tochter Maria Theresias (zit. Anm. 13), S. 71—73, basiert wesentlich auf Tamussino.
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eigenwillig komponierten Zeichnung kénnen
die beiden jungen Frauen das Biindnis von Marie
Christine und Isabelle verkorpern, wihrend der
alte Mann sowohl durch sein Geschlecht als auch
durch das Alter den Kontrapunkt darstellt. Sein
Alter wirkt wie das iiberkommene, traditionelle,
retrospektive Moment im Gegensatz zu der sich
abwendenden und davoneilenden weiblichen
Jugend. Und sein Geschlecht wird von Isabella
in ihrem ,, Traité sur les hommes“ einer wahrhaft
kritischen Analyse unterzogen, in der sie den
Mann als unniitz und unverniinftig deklariert.
Sie lif3t keine Zweifel daran, daf sie mit Min-
nern nichts anfangen kann und deren Unter-
driickung als ungerechtes Joch empfand.®® Marie
Christine arbeitet auch in diesem Bild nach Vor-
lagen. Der alte Mann ist ein beliebter Typus bei
Rubens, der ihn mehrfach in seinen Bildern ver-
wendet. Eine frithe Zeichnung in der Albertina
ist in der Haltung sehr #hnlich.® Die beiden
Midchen kommen in abgewandelter Form auch
immer wieder bei Rubens vor.2c Marie Christine
hat versucht, eine eigene Komposition zu erstel-
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len, indem sie an Rubenszeichnungen orientierte
Kopfe zu einem Bild addiert. Dabei sind ihr al-
lerdings die Hinde ziemlich mifflungen. Trotz-
dem ist es fiir eine Dilettantin eine grofle Leis-
tung, hat sie doch nur das Abzeichnen gelernt,
nicht aber das Komponieren. In der Zeichnung
stecke viel Gedankenarbeit, um mit einem spre-
chenden Motiv ihre Freundin zu erfreuen.

Ein gezeichnetes Geschenk an ihre Mutter
Maria Theresia als Trost in einer besonders
schweren Zeit ist in einem Dankesbrief der Kai-
serin belegt: Das hiibsche Bild und Ibr reizender
Brief waren sehr aufmerksam und liefen mich eini-
ge Augenblicke meine entmutigend Lage vergessen;
ich weif§ diese dankbar zu schiitzen. Das erwihn-
te Bild ist leider nicht mehr nachweisbar. Maria
Theresia schrieb diese Zeilen im Dezember 1762,
als die 12jihrige Johanna Gabriela mit Blattern
im Sterben lag. Wihrenddessen waren alle ande-
ren Familienangehérigen voneinander getrennt,
um durch diese Quarantine eine weitere An-
steckung zu vermeiden.>

DIE SCHWESTER: MARIA CLEMENTINE

(24. APRIL 1777 — 15. NOVEMBER 1801)

Die Tochter von Kaiser Leopold II. von
Osterreich und der Prinzessin Maria Ludovica
von Spanien war eine Schwester von Franz I.,
der schon 1784 aus Italien, wo er mit seinen Ge-
schwistern aufgewachsen war, nach Wien ging.
Nach dem Tod ihrer Eltern, Kaiser Leopold und
Maria Ludovika, die beide 1792 starben, wurden
die jiingeren Geschwister am Wiener Hof unter

18 Tamussino, Isabella (zit. Anm. 16), S. 206—207.

Franz . erzogen. Maria Clementine heiratete am
25. Juni 1797 in Foggia Francesco I. di Borbone,
den spiteren Konig von Neapel-Sizilien. Sie starb
im November 1801 an den Folgen einer Geburt.?

Von Maria Clementina stammt eine Bleistift-
zeichnung mit dem Profilbild einer trauernden
Frau, die vor einem Baum stehend eine Urne
umarmt (Abb. 3). Das Bild ist nicht datiert,

19 Albertina, Inv. Nr. 8265, vgl. E. Mrrscu (Hrsg.), Die Rubenszeichnungen der Albertina. Zum 400. Geburtstag,

Ausstellungskatalog, Wien, Graphische Sammlung Albertina, 30.03.1977-12.06.1977, Wien/Miinchen 1977, Kat.
Nr. 4. Fiir die Hinweise auf die Rubenszeichnungen danke ich Hofrat Dr. Karl Schiitz.

20 Z.B. in den Vorzeichnungen des Ildefonso-Altares wie auch in Blitter der Albertina, Inv. Nr. 8270, 8281, 8272,

MiTscH, Rubenszeichnungen (zit. Anm. 19), Kat. Nr. 49-51.

21 PanceLs, Kinder Maria Theresias (zit. Anm. 13), S. 391.

22 Zu der jung verstorbenen Marie Klementine gibt es fast keine Informationen, vgl. T. LErrNEr, Habsburg verkaufte

Tochter, Wien 1987, S. 207, 214 und 220.



160 KERSTIN MERKEL

aber mit einer Inschrift signiert: Pensez toujours

4 Votre tendre soeur et amie Maria Clementine.
Sie stammt aus dem Besitz von Franz 1. und war
wohl ein Geschenk seiner jiingeren Schwester.
Das Bild entspricht stilistisch und technisch ei-
ner Zeichnung von Maria Clementine vom 24.
August 1793, gleichfalls ein Ovalbild mit einer
jungen Frau, die eine Krone trigt.» Das Datum
des datierten Bildes legt nahe, daf§ es sich um ein
Geschenk fiir ihren Bruder Ludwig handelte, der
am 25. August seinen Namenstag feierte. Zum
Zeitpunkt der Ausfithrung der beiden Zeichnun-
gen war die Erzherzogin ca. 15-16 Jahre alt.

3: Maria Clementine,
Bleistiftzeichnung nach Angelika
Kauffmann, undatiert (ca. 1793)

Das Motiv der Trauernden basiert auf einer
Radierung von Angelika Kauffmann mit dem
Titel ,Die trauernde Freundschaft®. Die Kiinst-
lerin hat das kleine Werk 1767 zur Erinnerung
an den Tod der Tochter des General Stanwick
geschaffen.>+ Das Bild rekurriert mit der Frau an
der Urne einen der beliebtesten Topoi des Klassi-
zismus, das auch im Zusammenhang mit Andro-
mache am Grab des Hektor, der Kleopatra am
Grab des Marcus Antonius oder der Agrippa mit
der Urne des Germanicus zu finden ist. Angelika
Kauffmann definiert die Freundschaft hier als
tiberzeitlichen Wert, der gar den Tod tiberdau-

23 Von Marie Clementine befinden sich in der ONB auflerdem noch eine Zeichnung mit turtelnden Tauben, eine
antike Architektur sowie das Bildnis eines jugendlichen Hirten, vielleicht Johannes der Taufer.

24 B. BaumGARTEL (Hrsg.), Angelika Kauffmann 1741-1807 Retrospektive, Ausstellungskatalog, Diisseldorf, Kunstmu-
seum, 15.11.1998—24.01.1999, Miinchen, Haus der Musik, 05.02.1999-18.04.1999, Chur, Biindner Kunstmuseum,
08.04.1999-11.07-1999), Ostfildern-Ruit 1998, S. 415. Kat. Nr. 154.
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ert. Warum hat sich Maria Clementine wohl
mit diesem Thema auseinandergesetzt? Fiir die
jungen Erzherzoginnen war es ein klar definier-
tes Schicksal, an weit entfernte Hofe verheiratet
zu werden und die Herkunftsfamilie nie wieder
zu sehen. Trennungen nach der Hochzeit waren
meist endgiiltig. Man macht sich selten bewuf3t,
was es wohl fiir Kinder bedeutet hat, wenn sie
nach intensiven Jahren der Gemeinsamkeit un-
widerruflich auseinandergerissen werden, und
die oft herzzerreiflenden Trennungsszenen z.B.
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bei der Abreise von Habsburger Briuten wer-
den selten in historischen Werken beriicksich-
tigt. Auch Maria Clementine war sich dessen
bewuflt. Schon 1790 war sie per procurationem
mit Francesco 1. vermihlt worden. Sieben Jahre
spiter sah sich das Ehepaar erstmals, aber dem
Midchen waren Abschied und Trennung iiber
diese Jahre immer bewufSt. Ein weiterer Aspekt
fiir das melancholische Thema kann auch der
Tod der Eltern gewesen sein, der zu diesem Zeit-
punke noch nicht lange zuriick lag.

DER NEFFE: MAXIMILIAN JOSEF
(*14. JurLr 1782, T 1. JUNI 1863)

Maximilian Josef war der Sohn von Ferdinand
Karl von Osterreich-Este, dem 14. Kind von
Maria Theresia. Ferdinand residierte mit sei-
ner Frau Maria Beatrice Este in Mailand, wo
Maximilian mit acht Geschwistern aufwuchs.
Die Zeichnung (Abb. 4) des 13jihrigen Erzher-
zogs zeigt im Hintergrund eine Burg auf einem
hohen Felsen, rechts einen einsamen lagernden
Mann unter einem kargen, wie sterbend wirken-
den Baum. Er wird von einer diagonal durchs
Bild laufenden Struktur aus Weg und Gebiisch
von der linken Hilfte getrennt, in der sich ein

einander zugeneigtes Paar unter iippiger Ve-
getation befindet. Der Zeichner konfrontiert
Einsamkeit mit Zweisamkeit, Kargheit mit
Fruchtbarkeit. Das Bild ist am 6. April 1796 da-
tiert und signiert mit Fait par Votre trés affectioné
Fils Maximilian. Das Datum lif3t sich mit kei-
nem Familienfest in Verbindung bringen, wohl
aber mit einer einmaligen Lebenssituation. Die
Familie des Erzherzogs erlebte von ihrer Resi-
denz Mailand aus den Einmarsch Napoleons in
Norditalien. Nur sechs Tage nach der Entste-

hung der Zeichnung wurden die Osterreicher bei

42 Maximilian Josef,
Landschafi, 6. April 1796
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Montenotte vernichtend geschlagen, und am 16.
Mai zogen die Franzosen in Mailand ein. Ferdi-
nand Karl, Maria Beatrice Este und ihre neun Kin-
der konnten sich gerade noch retten und flohen
tiber Triest und Briinn zuriick nach Wien. Sie wur-
den dort getrennt, die Herzogin wohnte in Wiener
Neustadt, der Herzog mit den ilteren Séhnen im
Schlof$ Belvedere. Erst 1803 konnte die Familie in
einem Wiener Stadthaus wieder zusammenzichen.
Das Bild spiegelt die Situation des Jungen, der

sich der unmittelbaren Gefahr durch Napoleon
bewufSt war und mit dem kleinen Geschenk sei-
nem vollig iiberforderten und hilflosen Vater ein
Geschenk machen wollte. Die Wahl des Motivs
laf3t aber tief blicken in die Stimmung eines Jun-
gen, der mitten in der Pubertit steckte und in den
gegensitzlichen Bildhilften die Ambivalenz des
Lebens wiedergeben wollte. Spiter sollte Maximi-
lian Hochmeister des Deutschen Ordens und Al-
leinerbe seines Onkels Maximilian Franz werden.

DIE ERSTE EHEFRAU: ELISABETH VON WURTTEMBERG

(21. APRIL 1767—18. FEBRUAR 1790)

s: Elisabeth von Wiirttemberg, Bleistifizeichnung einer
Maria mit Kind, 1787

Die erste Ehefrau von Franz kam mit 15 Jahren
nach Wien, weil Joseph II. hier direkten Einfluf§

auf ihre Erzichung nehmen wollte. Sie wurde im
Salesianerinnenkloster auf ihre zukiinftige Rolle
als Kaiserin vorbereitet und vor allem als protes-
tantische Prinzessin im katholischen Glauben
unterwiesen, bis sie nach ihrer Konversion am
6. Januar 1788 Franz heiratete.? Elisabeth zeich-
nete mit Bleistift eine Maria mit Kind (Abb. 5)
und signiert mit Elisabeth Pr. de Wiirtemberg fe-
cit 1787, also im Jahr vor ihrer Hochzeit. Das ist
das einzige Bild von ihr im Besitz von Franz. Die
Treffen der Brautleute wurden unter dem alles
kontrollierenden Joseph II. genau beobachtet,
meist sah sich das Paar nur im Theater, wo Franz
seinen Onkel gar darum bitten mufite, Elisabeth
nach der Auflithrung zum Wagen begleiten zu
diirfen.26 An ihrem Namenstagsfest 1784 be-
suchte Franz seine Braut zum Mittagessen. Im
folgenden Jahr schenkte er ihr wagemutig einen
Blumenstrauf$, der mit einem Strumpfband um-
wickelt war, darauf war zu lesen Que faut il faire
pour vous complaire? Elisabeth schenkte ihm 178
hingegen ihr Bildnis. 7 Die raren Treffen haben
es sich mit sich gebracht, dafl sich das Brautpaar
oft schrieb, nicht selten gar zweimal am Tag.28

25 H. DrimMmEL, Kaiser Franz. Ein Wiener iibersteht Napoleon, Miinchen 1981, S. 58—59.

26 WOLESGRUBER, Franz I. (zit. Anm. 4), Bd. II, S. 13.

27 WOLFSGRUBER, Franz 1. (zit. Anm. 4), Bd. II, S. 36-37.

28 WOLFSGRUBER, Franz I. (zit. Anm. 4), Bd. II, S. 69; W. C. LanGsam, Franz der Gute, Wien/Miinchen 1954, S. 121; K.
Kramar/P. STUIBER, Die schrulligen Habsburger. Marotten und Alliiren eines Kaiserhauses, Miinchen, 2005, S. 129.
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Kleine Anlagen wie Verse aus Hamlet bereicher-
ten die Briefe. Die von Franz sorgfiltig aufbe-
wahrte Zeichnung kénnte in einem der Briefe als
Geschenk mitgeschickt worden sein. Das Motiv
der Gottesmutter Maria ist von der jungen Wiirt-
tembergerin quasi ein optischer Beleg, daf} Sie
definitiv katholisch geworden ist, akzeptierte sie
doch mit dem Bild eines der grundlegenden Ele-
mente aus dem katholischen Glaubensbekennt-
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nis. Sicher glaubte sie auch, mit diesem kleinen
Andachtsbild ihrem tief religiosen Franz eine
besondere Freude zu machen. Elisabeth starb
an den Folgen einer Frithgeburt. Die Bestattung
wurde noch von Joseph II. organisiert, der drei
Tage nach ihr starb. Franz mufte sich innerhalb
weniger Tage von seiner ersten Ehefrau, seinem

Onkel und seinem ersten Kind verabschieden.?

DIE ZWEITE EHEFRAU: MARIA THERESA

(6. JUNI 1772—13. APRIL 1807)

Die in Neapel aufgewachsene Tochter von
Maria Caroline, der dritten Tochter von Maria
Theresia, und Kénig Ferdinand IV. von Neapel,
heiratete Franz I. am 19. September 1790 und
gebar ihm 12 Kinder, von denen die meisten
auch mit Begeisterung kiinstlerisch titig waren.
Maria Theresas Werke sind im Gesamtbestand
der Habsburger Dilettanten sehr auffillig, weil
sie wie sonst nur ihre Tante Marie Christine
farbig malte, bevorzugt mit Gouache. Doch
sie ging noch weiter und komponierte eigene
kleinformatige Bilder, von denen zwei mit sehr
iiberzeugenden Selbstportrits hervorstechen,
eines davon (Abb. 6) war ein Geschenk fiir den
Kaiser.® Die Qualitit ihrer Bilder sowie ihre
Kompetenz, nicht nur abzumalen, sondern frei
zu arbeiten, basiert auf einer Unterrichtsphase
der zwolfjihrigen bei Angelika Kauffmann, aber
auch auf der Bekanntschaft der achtzehnjihrigen
mit Elisabeth Vigée-Lebrun und Johann Hein-
rich Wilhelm Tischbein, von denen beiden sie
portritiert wurde.

In dem Wiener Bild steht die Kaiserin im
Halbprofil vor einem geéffneten Fenster in ei-
nem weif§ getifelten Raum mit eingelegtem Par-

kett und einem hellblau iiberzogenem Fauteuil,
dessen Stoff zu der Wandbespannung pafit. Der
Blick durch das Fenster 6ffnet sich auf eine Voll-
mondnacht, im Hintergrund ist eine mauerbe-
wehrte Stadt zu sehen, in der sich eine doppel-
tiirmige Kirche erhebt. Maria Theresa trigt ein
sehr modisches Kleid im Empire-Stil, unter der
Brust gegiirtet und mit orangefarbenen Klee-
blittern auf schwarzem Grund. Farblich passend
sind die orangenfarbenen Schuhe und der Kasch-
mirschal ausgewihlt. Mit ihrer linken Hand
klemmt sie etwas unmotiviert ein Tuch an die
Hiifte. Thre hellbraunen Haare sind locker iiber
der Stirn zusammengesteckt. Wie gut sich die
Kaiserin selbst getroffen hat, macht ein Vergleich
mit einem Portrit von Elisabeth Vigée-Lebrun
deutlich. Es entstand als Brautwerbung, mit der
ihre Mutter Maria Carolina sehr erfolgreich nach
Wien reiste. Dazu duflert sich Elisabeth Vigée-
Lebrun selbst in ihren Memoiren: Der Gesandte
Frankreichs, Baron de Talleyrand, zeigt mir eines
Morgens an, die Konigin von Neapel wiinsche die
Portriits ihrer beiden dltesten Tochter von mir ge-
malt zu haben, die ich denn auch gleich in Angriff
nahm. Ihre Majestit schickte sich an, nach Wien

29 Pangets, Kinder Maria Theresias (zit. Anm. 13), S. 158-159.
30 In der ONB wird auflerdem ihr Malkasten aufbewahrt, in dem sich scherenschnittartige Profilbildnisse verschiede-

ner Familienangehériger befinden.

31 Elisabeth Vigée-Lebrun, Maria Theresia, Neapel, Museo Capodimonte, 1790.
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6: Kaiserin Maria Theresa, Selbstbildnis, Gouache, undatiert (um 1800)

zu reisen, wo sie die Prinzessinnen zu verheiraten
wiinschte. Ich entsinne mich, dafS sie nach ibhrer
Riickkehr zu mir sagte: ,Es war eine sehr gliickliche
Reise fiir mich, ich habe soeben mit gutem Erfolge
zwei Heiraten fiir meine Tochter abgeschlossen. Die
Alteste heiratete kurze Zeit spiter wirklich den Kai-
ser von Osterreich, Franz I, und die andere, Luise,
wurde die Gattin des GrofSherzogs von Toskana. Die
letztere war sehr hisslich und schnitt solche Gesich-
ter, dafS ich ibr Portriit gar nicht beendigen wollte >
Elisabeth Vigée-Lebrun, zu dieser Zeit auf der
Flucht vor der franzdsischen Revolution, kam
aus Rom, um der hoheren Gesellschaft in die

Sommerfrische nach Neapel zu folgen und hier
Auftrige fiir Portrits zu erhalten. Der Aufenthalt
sollte nur einige Monate dauern, dehnte sich aber
bis 1792 aus.’ Nachdem sie 1790 Prinz Francesco
und dessen drei Schwestern gemalt hatte, folgte
ein Jahr spiter das Portrit von Maria Carolina.
Maria Theresa profitierte von der Kunstbe-
geisterung ihrer Mutter, der es trotz des kultu-
rellen Desinteresses ihres Ehemannes gelang,
hochkaritige Kiinstler an den Hof zu zichen,
so auch Johann Heinrich Wilhelm Tischbein
und Angelika Kauffmann. Die Kiinstlerin schuf
1782 ein grofles Familienbild der Kénigsfamilie.3+

32 Ubersetzung aus dem frz. nach der deutschen Ausgabe: L. von MEnGDEN (Hrsg.), Der Schonheit Malerin [...].

Erinnerungen der Elisabeth Vigée-Le Brun, Miinchen 1985, S. 164. In der neuen franzésischen Ausgabe von C.

HERRMANN, Souvenirs, Bd. I, 1986, S. 217 ist im Text inhaldlich identisch mit der deutschen Ubersetzung,
33 G. WaLczak, Elisabeth Vigée-Lebrun. Eine Kiinstlerin in der Emigration 1789—1802, Miinchen/Berlin 2004, S. 17.
34 BAUMGARTEL, Angelika Kauffmann (zit. Anm. 24), S. 33-34, 278-285, Kat. Nr. 147.



DER GUTEN MUTTER .

Wenngleich sie auch die Stellung einer Hofma-
lerin ablehnte, so willigte sie doch ein, die Téch-
ter zu unterrichten. Die Téchter der neapolita-
nischen Kénigsfamilie sollten nicht nur malen
lernen, man wollte ihr Image als Kiinstlerinnen
auch reprisentieren. Das zeigt das Portrit von
Tischbein, in dem Maria Theresa eine Frauen-
biiste zeichnet, die von ihrer Schwester Maria
Luisa Amalia mit einem Schleier geschmiickt
wird. Die Biiste selbst besitzt die Ziige ihrer
Mutter, der Konigin Maria Carolina.3 Die dritte
Schwester Maria Christina erscheint in einem wei-
teren Portrit von Vigée-Lebrun als Zeichnerin.3
Kaiserin Maria Theresa wirkt in ihrem Selbst-
portrit im Vergleich zu dem Bildnis von Vigée-
Lebrun deutlich hagerer und gealtert. Auch dazu
ist ein Kommentar von Vigée-Lebrun aufschluf3-
reich, die die Kaiserin bei einem Aufenthalt in
Wien wiedertrifft: Ich wiinschte mir, auch einen
grofSen Hofball mitzumachen, und erbielt dazu
eine Einladung. Kaiser Franz 1. hatte in zweiter
Ehe Maria Theresia, Prinzessin beider Sizilien, die
Tochter der Konigin von Neapel, geheiratet, die ich
im Jabre 1792 gemalt hatte, aber ich fand sie au-
ferordentlich verindert und hatte Miibe, sie wie-
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derzuerkennen, als ich sie auf dem Ball sah. Ihre
Nase hatte sich verindert, die eingefallenen Wan-
gen machten sie ihrem Vater dhnlicher; ihretwegen
bedauerte ich, dafS sie nicht die Ziige ibrer Mutter
bewahrt hatte, die mich so sehr an unsere reizende
Konige von Frankreich erinnerte.7

Was lif$t nun den Schluf} zu, daf§ das kleine
Bild ein Geschenk gewesen sein kénnte? Auf der
Fensterbank liegt ein Kissen, blau wie der Be-
zugsstoff von Wand und Fauteuil mit einem wei-
Ben Schriftfeld in der Mitte. Hier liest man die
emotionale Widmung Dem Mond fertraue ich die
Leiden der Abwesenbeit. Sie bringt hier ihre Sehn-
sucht nach Franz zum Ausdruck, von dem sie
aufgrund seiner Herrscherpflichten oft getrennt
war. Die Tatsache, dafl das Bild in der Sammlung
von Franz aufbewahrt wird, spricht dafiir, daf$
es sich um ein Geschenk der Kaiserin an ihren
Mann handelte. Die beiden fiihrten eine durch-
weg harmonische Ehe.¥ Maria Theresa war eine
lebensfrohe, temperamentvolle Halbitalienerin,
die auf den introvertierten Franz einen sehr po-
sitiven Einfluf$ ausiibte. Leider ist das Bild nicht
datiert und man kann es mit keinem konkreten
Ereignis in Verbindung bringen.

DIE TOCHTER MARIE LUISE

(12. DEZEMBER 1791 IN WIEN; T I7. DEZEMBER 1847)

Das Talent von Kaiserin Maria Theresa hat sich
direkt weiter an ihre Tochter Ludovika vererbt,
die um 1805 ihren Namen in Luise verwandelte3
und als Marie Louise 1810 Napoleon heiratete.
Von ihr sind zahlreiche Zeichnungen erhalten,
darunter zehn Geschenke aus den Jahren 1803

bis 1807, die hier chronologisch dargestellt wer-
den sollen. Alle Gaben galten ihren Eltern Maria
Theresa und Franz 1.

Im Oktober 1803 sind die beiden iltesten
Zeichnungen (Abb. 7a, b) datiert, die junge
Kiinstlerin war erst 11 Jahre alt. Sie hatte die nette

35 Das Gemilde entstand 1790 und befindet sich heute in Privatbesitz; vgl. . Mazzocca (Hrsg.), Viaggio in Italia di

una donna artista. I “Souvenirs” di Elisabeth Vigée Le Brun 1789-1792, Mailand 2004, S. 135.

36 1790 entstanden, Neapel, Museo di Capodimonte.

37 VoN MENGDEN, Der Schonheit Malerin (zit. Anm. 32), S. 197; bei der Jahresangabe hat sich Vigée-Lebrun getiusche,

sie malte das Bild 1790. Der Vergleich mit der franzésischen Kénigin Marie-Antoinette lag fiir sie nahe, war sie doch

vor der Revolution deren bevorzugte Malerin und sah deren Nichte nun mit sehr persénlichen Erinnerungen.

38 F. WEISSENSTEINER, Frauen auf Habsburgs Thron. Die 6sterreichischen Kaiserinnen 18041918, Miinchen 2001, S.

11-34, zur Beziehung zwischen Franz I. und Marie Theresa S. 23—26.

39 Vor 1805 signierte sie ihre Zeichnungen mit Ludovika, danach mit Luise.


http://de.wikipedia.org/wiki/1791
http://de.wikipedia.org/wiki/Wien
http://de.wikipedia.org/wiki/17._Dezember
http://de.wikipedia.org/wiki/1847
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Idee, ein Doppelportrit ihrer Eltern zu zeichnen,
da beide im Oktober ihren Namenstag feierten.
Das Bild ihrer Mutter schuf sie am 1. Oktober
und schenkte es Franz am 4. Oktober, das Bild
des Vaters malte sie am 14. Oktober und schenk-
te es Maria Theresa am 15. Oktober. Sie erfreute
ihre Eltern also jeweils mit dem Portrit des Ehe-
partners. Beide Bildnisse sind im Profil als auf-
gesockelte Biisten gezeichnet. Fiir die Gesichter
hat sie rotbraune Farbe genutzt, fiir die anderen
Strukturen schwarz, was den Bildern trotz ihrer
Flichigkeit doch ein gewisses Leben einhaucht.
Ganz typisch fiir Luises eigenwilligen Malstil in
dieser Phase ist eine sehr starke Ornamentalisie-
rung der Linien. Sie beschiftigte sich in diesem
Jahr intensiv mit Zeichenstudien, so sind ganze
Blitter mit Augenskizzen von ihr erhalten.+ Die
beiden Namenstagsgeschenke sind sicher an gra-

40 Wien, ONB, PK 477/s1.

8: Marie Luise, Jesus (12. Februar 1804)
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9: Marie Luise, zwei Engelskipfe, kolorierter Kupferstich (14. Oktober 1805)

phischen Vorlagen orientiert. Fiir das Bild der
Mutter diirfte sie dieselbe Vorlage benutzt haben
wie Maria Theresa fiir ihr Selbstbildnis (Abb. 6).

Aus dem Jahr 1804 sind drei Zeichnungen
erhalten. Als Geschenk fiir Franz I. zeichnete
Marie Luise in dem fiir sie typischen Stil einen
segnenden Jesus (Abb. 8) und datierte das Bild
auf den 12. Februar, den Geburtstag ihres Vaters.
Am 5. Juni schuf sie einen Kinderkopf, den sie
einen Tag spiter ihrer Mutter zum Geburtstag
geschenkt haben diirfte. Stolz schrieb die zwolf-
jihrige darunter Ludovika ganz allein gemachs.
Die junge Erzherzogin prisentierte ihr Talent mit
deutlichem Selbstbewuf3tsein. Das dritte Bild
entstand am 22. Dezember, zeigt ein Frauen-
bildnis in der Kleidung des 17. Jahrhunderts und
konnte ein Weihnachtsgeschenk gewesen sein .+t
Es gehort zu jenen Bildern, die noch zeitgends-
sisch gerahmt sind und offenbar als besondere

Wertschitzung auch aufgehingt wurden. Aus
dem Jahr 1805 sind zwei Zeichnungen iiberlie-
fert, beide fiir Maria Theresa. Die Kaiserin erhielt
zum Geburtstag ein Frauenbildnis im Profil, da-
tiert am 5. Juni. Marie Luise hat deutliche Fort-
schritte gemacht und ihren ornamental-flichigen
Stil verlassen, um jetzt zu versuchen, mit Schat-
tierung mehr Plastizitit einzubringen.

Am 14. Oktober 1805 datiert Marie Luise
zwei Engel als Namenstaggeschenk fiir die Kai-
serin (Abb. 9). Das Bild ist deshalb von besonde-
rem Interesse, weil hier erstmals ein kolorierter
Kupferstich oder eine Heliogravure von einem
der Kinder verschenkt wird. In den folgenden
Jahren gibt es zahlreiche Beispiele davon. Of-
fenbar wurde zu diesem Zeitpunkt eine grofSe-
re Menge englischer Graphiken angekauft und
den Kindern zum Kolorieren zur Verfiigung
gestellt. Es sind vorwiegend Werke aus der Lon-

41 Die Zeichnung befindet sich gerahmt im Kellerdepot der ONB.
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10: Marie Luise, Landschaft mit Badenden,
Gouache (3. Oktober 1806)

doner Kunsthandlung und Druckerei Thomas
Macklin.#> Macklins eigentlicher Ruhm basiert
auf zwei Grofprojekten. 1787 beauftragte er
namhafte Maler, 100 Gemilde zu den beriihm-
testen Werken der englischen Literatur zu schaf-
fen, die er dann als Druckgraphik als die ,,Poets
Gallery® vertreiben wollte. Bis 1799 erschienen
sechs Folgen mit je vier Stichen. Sein zweites
Grof3projekt war eine illustrierte Bibel, die erst
1800 nach seinem Tod erschien. Die Kunsthand-
lung Macklin hat im grof8en Stil hochwertige Sti-
che und Heliogravuren nach berithmten Werken
bis auf den Kontinent vertrieben, wobei die Blo-
ckade wihrend der napoleonischen Kriege den
Englinder fast in den Ruin trieb. Der Kunsthan-
del blieb auch nach Macklins Tod bestehen, so
daf die englischen Graphiken auch erst ca. 1805
nach Wien gekommen sein kénnen. Auflerdem
ist es plausibel, daf§ Franz sie selbst ankaufen

x1: Marie Luise, Frauenbildnis, Kreide auf braunem Papier
(11. Februar 1807)

lief}, um seine Portritsammlung damit auszubau-
en und die fiir ihn uninteressanten Genrebilder
an seine Kinder zum Ausmalen weitergab.

Dabei muf§ man sagen, daf§ ,,Ausmalen ein
recht abwertender Begriff ist. Das Kolorieren von
Graphiken wurde von entsprechenden Spezialis-
ten ausgefithrt und wertete die Bilder nach dem
damaligen Geschmack auf. Gerade Marie Luise
und spiter auch Ferdinand entwickelten ein er-
hebliches Geschick, indem sie mit den Farbwir-
kungen verschieden dick aufgetragener Gouache-
oder Aquarellschichten variierten. Schon bei den
beiden Engeln zeigt Marie Luise, wie virtuos sie
mit deckenden, lasierenden und goldpunktierten
Flichen arbeitet. Am 3. Oktober 1806 datierte
Marie Luise eine Landschaft (Abb. 10), die sie am
folgenden Tag Franz I. zum Namenstag schenk-
te. Ein hoch aufragender Fels verdeckt die rechte
Hilfte des Bildes, links 6ffnet sich der Blick auf

42 Die Bilder sind meistens beschnitten oder so deckend mit einem ,,gemalten Passpartout, meist in rosa Farbe, verse-

hen, daff man nur selten die Herkunft der Graphiken feststellen kann, aber bei einigen ist die Herkunftsbezeichnung
deutlich zu lesen: London, Torre Pall Mall, Macklin Poets Gallery, Fleet Street. Thomas Macklin ist kaum erforscht.

Vgl. auch URL: http://www.bibliothek.uni-augsburg.de/ausstellungen/archiv_2005/macklin.html [20.04.2011].


http://www.bibliothek.uni-augsburg.de/ausstellungen/archiv_2005/macklin.html
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einen See und eine untergehende Sonne. Mit
grof8er Detailverliebtheit setzt die Malerin einzel-
ne Bliiten und Blitter ein, eine Eidechse sonnt
sich im Vordergrund. Unkonventionell sind
zwei nackte Gestalten, die vom Baden kommen.
Wihrend die Erzherzoge sehr wohl Aktzeichnen
lernten,* blieb diese Gattung den Midchen vor-
enthalten. Das merkt man der Anatomie der bei-
den Badenden auch an. Es [if3t sich beim besten
Willen nicht sagen, ob es minnliche oder weib-
liche Akte sind. Die mittlerweile fiinfzehnjihrige
wihlte mit dieser sinnlich-romantischen Szene in
pubertirer Forschheit ein durchaus ungewdhnli-
ches Motiv fiir ihren Vater aus.

Nur wenige Monate spiter, zum Geburtstag
von Franz am 12. Februar 1807, lieferte sie wieder
ein konventionelles Motiv als Geschenk (Abb.
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11). Mit weifSer und brauner Kreide auf brau-
nes Papier gezeichnet, erfreute sie ihren Vater
mit dem Bild einer Dame im tiefdekolletierten
Kostiim, mit Diadem und Schleier. Die iibergro-
en Augen und der volle Mund erinnern immer
noch an die Stereotypen, die sich die Erzherzogin
schon in ihren ornamental geprigten Bildnissen
angewohnt hat. Das Image von Marie Luise als
Kiinstlerin wurde auch in ihrer Zeit als franzési-
sche Kaiserin weitergepflegt. Alexandre Menjaud
(1773-1832) malte sie in als Portritisten ihres Ge-
mahls Napoleon, der sich in entsprechender Pose
vor seiner sitzenden Ehefrau aufgebaut hat.#4 Ins-
gesamt war Marie Louise eine besonders fleifSige
Zeichnerin und aufmerksame Schenkerin, die ihr
Dilettantentum auch noch als Erwachsene weiter
pflegte.

DER THRONFOLGER FERDINAND I.
(19. APRIL 1793 — 29. JUNI 1875)

Ein besonders interessanter Fall sind ohne Zwei-
fel die Geschenke von Ferdinand, dessen Image
in der Forschung nach wie vor schwer belastet
ist. An Epilepsie und einem Hydrocaphalus lei-
dend, mufite er immer wieder die Symptome
dieser Krankheiten ertragen. Doch so geistes-
schwach, wie er immer wieder beschrieben wird,
war er nicht.#s Ein beredtes Zeugnis legen seine
Geschenke fiir seine Eltern ab, aber auch die
Fiille seiner sonstigen Zeichnungen. Landkarten
und Festungsarchitektur bezeugen seine penible
und akribische Zeichentechnik, zahlreiche Blit-
ter mit physiognomischen und anatomischen
Studien einen systematischen Zeichenunterricht,
kolorierte Stiche sein Farbgefiihl und einige recht
freie Zeichnungen eine unglaubliche Entwick-

lung, die der jugendliche Habsburger nach einer
vernachldssigten, wenn nicht gar verwahrlosten
Kindheit gemacht hat. In der zeitgenéssischen
Lehrmeinung vertrat man die Auffassung, daf$
man epileptische Kinder auf gar keinen Fall kor-
perlich oder geistig belasten solle. Bei Ferdinand
fithrte das zu einer vélligen Isolation, verursacht
durch die Gutachten vom kaiserlichen Leibarzt
Dr. von Stifft. Bis zu seinem neunten Lebensjahr
gab es keinerlei geistige Anregung.46

Als 1802 Franz Maria von Steffaneo-Carnea
die Stelle eines Ajos bei Ferdinand antrat, be-
gann der Junge aufzublithen. Treppensteigen, ein
Wiasserglas halten, die Tiiren 6ffnen — alles mufite
mithsam erlernt werden, doch schon 1803 pri-

sentierte er sich sogar als souveriner Reiter. Sei-

43 Viele Studien sind von Franz I, vor allem aber von seinem Bruder Ludwig erhalten.

44 A. PoMME DE MIRIMONDE, Les dépenses d’art des Impératrices Joséphine et Marie-Louise, Teil II: Marie Louise; in:

Gazette des beaux-arts 99, 1957, S. 137-153.

45 Fir die historische Forschung ist dieser Kaiser bisher nur von geringem Interesse, so daf§ man auf keine aktuelle wis-

senschaftliche Biographie zuriickgreifen kann. Lediglich ein Werk bietet einen quellengestiitzten seridsen Einblick:
G. HoLLER, Gerechtigkeit fiir Ferdinand. Osterreichs giitiger Kaiser, Miinchen 1986.

46 HOLLER, Ferdinand (zit. Anm. 45), S. 40, soff.


http://www.zikg.eu/cgi-bin/gucha_de.pl?t_idn=gzz2148
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ne geistige Ausbildung macht auch rasante Fort-
schritte. Auffillig ist die sehr sorgfiltige Schrift,
die genauso penibel wirkt wie seine Zeichnungen.
Doch die erfolgreiche Erzichung nahm mit dem
Tod der Mutter, Kaiserin Maria Theresa, am 12.
April 1807 ein abruptes Ende. Einen Tag spiter
wurde der Erzieher ohne Begriindung und ohne
Bezahlung weggeschicke.” Zwei Jahre gingen nun
dem Thronfolger bei der Erzichung und Bildung
verloren. Erst nach der dritten Heirat des Kaisers
mit Ludovika nahm sich die neue Kaiserin, die
zugleich Ferdinands Stiefmutter und Cousine war,
des Problems an.48 Sein neuer Erzieher wurde im
April 1809 bis 1815 Josepf Freiherr von Erberg.
Nun zu den Geschenken Ferdinands. Das il-
teste datiert am 4. Oktober 1800. Ferdinand war
sieben Jahre alt, als er ein Gedicht4 zum Namens-
tag von seinem Vater Franz . in deutscher Kur-
rentschrift geschrieben hat (Abb. 12). Um dem Ge-

47 HoOLLER, Ferdinand (zit. Anm. 45), S. 75.
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12: Ferdinand, Gedicht
im vorgedruckten Rahmen

(4. Oktober 1800)

schenk einen wiirdigen Rahmen zu geben, ist der
Text in einen vorgedruckten Rahmen eingeschrie-
ben. Diese Blanco-Gliickwunschkarten waren sehr
beliebt und finden sich mehrfach in den Werken
der Habsburger Kinder. Doch konnte er denn in
dem Alter schon schreiben? Angeblich lebte er bis
zu seinem neunten Lebensjahr relativ isoliert und
ungebildet. Offenbar ist es tatsichlich gelungen,
dem Kind das Schreiben wie eine Dressur beizu-
bringen.s® Immerhin zeigt Ferdinand sein Leben
lang eine hohe Fertigkeit im besonders sauberen
Schreiben und Zeichnen. Die Schrift wirkt stel-
lenweise unsicher und wird in den unteren Zeilen
kleiner, weil sich der Schreiber beim Verhiltnis von
Text und Schriftfliche verschitzt hat. Diese Un-
regelmifligkeiten sprechen durchaus fiir ein Kind
als Schreiber. Das Blatt erlebte als vorzeigbare Leis-
tung des krinkelnden Thronfolgers eine besondere
Wertschitzung, wurde es doch hinter Glas gerahmt

48 'WEISSENSTEINER, Frauen auf Habsburgs Thron (zit. Anm. 38), S. sif.

49

50

Lieber guter Vater / Etwas kann ich Dir wohl geben / Zu Deinem Namenstag | Mein Herz ja selbst das Leben /| Und was
ich sonst vermag / Sind alles Kleinigkeiten / Drum bitt ich Gott den Herrn / Daff er zu diesen Zeiten / Dir Frieden michte
gewiihrend | Erfreun der Menschheit Gliick und Deiner Tage Lohn / Das wiinscht Dein treues Volk dies wiinscht mit ihm
Dein Sohn | Ferdinand — Schénbrunn, den 4ten Oktober 1800

In den zahlreichen Erziehungsprotokollen der Habsburger finden sich Hinweise, dafl die Kinder mit drei Jahren
spielend buchstabieren und lesen lernten, vgl. LaNGsam, Franz (zit. Anm. 28), S. 13; WEiss, Zur Herrschaft geboren
(zit. Anm. 2), S. 8588, bes. S. 87-88.
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13: Ferdinand, kolorierte Graphik nach dem Gemiilde
»Erminia“ von Angelika Kauffinann (25. August 1808)

und prisentiert. Die Idee des Geschenks wie auch
das Gedicht gehen aber auf keinen Fall auf den
Siebenjihrigen zuriick, sondern sind insgesamt auf
Weisung und nach einer Textvorlage des damaligen
Betreuers oder Erziehers entstanden. Noch 1809
dringte Erberg darauf, dafl Ferdinand endlich sei-
ne Briefe in eigenen Worten und nicht nach Diktat
schreiben soll, demnach sind die vorher entstan-
denen Texte alle im Hinblick auf ihre sprachliche
und inhaltliche Authentizitit mit Vorsicht zu le-
sen.s' Eine weitere undatierte Textwidmung zum
Geburtstag von Franz ist im gleichen verglasten
Holzrahmen eingefaf3t wie jene aus dem Jahr 1800,
auch die Schrift ist identisch.s> Wieder wurde eine
Blanco-Gliickwunschkarte ausgefiillt, nur daf§ die-
ses Mal der gestochene Rahmen eine bekrinzte
Stele mit den Attributen der Kiinste zeigt. Diese
beiden frithen Selbstzeugnisse eines Kindes bezeu-

st HOLLER, Ferdinand (zit. Anm. 45), S. 94.
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14: Ferdinand, kolorierte Graphik nach dem Gemiilde
»Immortalia“von Angelika Kauffmann (25. August 1808)

gen die Hilflosigkeit der Erzieher, die ihn véllig un-
kindliche Texte abschreiben lieflen, um damit ihre
didaktischen Miflerfolge zu kaschieren. Sie bezeu-
gen aber auch die Unsicherheit des Vaters, der die
bescheidenen Werke rahmte und prisentierte wie
ein sichtbarer Beweis dafiir, daf§ der Thronfolger
doch kein hoffnungsloser Fall sei.

Die ersten selbstgemalten Bilder, eigentlich
kolorierte Kupferstiche (Abb. 13, 14), sind beide
am 25. August 1808 datiert, beides sind Namens-
tagsgeschenke fiir seine junge Stiefmurter
Ludovika, die den Kaiser am 6. Januar 1808 ge-
heiratet hatte und sich zu dem Zeitpunke seit acht
Monaten intensiv um die Erziehung Ferdinand
kiimmerte — keine leichte Aufgabe fiir die erst
21jihrige.ss Sie organisierte einen fihigen Lehrer,
nahm selbst an dem Unterricht teil und baute
fur alle Kaiserkinder eine behagliche Familien-

52 Liebster bester Vater Ich bin recht sehr gliicklich und herzlich froh dafich heute zu Ihrem Geburtstage meinen innigsten

Gliickwunsch — dafS der liebe Gott Sie noch viele Jahre recht gesund und vergniigt zu meiner Freude erleben lassen mige —
schriftlich iibergeben darf- Ich bin in tiefster Ebrfurcht Ihr gehorsamer Sohn Ferdinand.
53 Ludovika mufite sich auch noch um die jiingeren, zum Teil auch lernbehinderten Geschwister von Ferdinand kiim-

mern. Ein Lichtblick war fiir sie die fast gleichaltrige Marie Luise, mit der sie schon vor der Hochzeit freundschaft-

lich verbunden war.



172 KERSTIN MERKEL

=

15: Ferdinand, Schmetterlingsfinger, kolorierte Graphitk,
undatiert.

atmosphire auf. Die verstorbene Kaiserin Maria
Theresa hat sich persénlich weniger um ihre Kin-
der gekiimmert. Fiir Ferdinand hatte sie zwar mit
Steffaneo-Carnea cinen fihigen Erzieher gefun-
den, aber ihr selbst ist der schwierige und kranke
Sohn fremd geblieben. Umso intensiver war fiir
Ferdinand die Erfahrung, in Ludovika eine Per-
son zu finden, die sich tatsichlich personlich fiir
ihn interessierte. In kiirzester Zeit entwickelte er
eine intensive Zuneigung zu seiner Stiefmutter.
Die Gefiihle Ferdinands finden einen sehr innigen
Ausdruck in der Motivwahl seiner Geschenke, in-
dem er gestochene Vorlagen durch kleine Inschrif-
ten inhaltlich verinderte und personlich widmete.

Er hat einen Kupferstich nach einem Bild von
Angelika Kauffmann gewihlt (Abb. 13).5+ Darge-
stellt ist nach Tassos ,,Gerusaleme liberata“, wie
Erminia den Namen ihres Geliebten Tancreds in
die Baumrinde ritzt. Ferdinand hat die Inschrift in
Der guten Mutt(er) abgeindert und das Bild sehr
sorgfiltig und professionell koloriert. Es ist iiber-
raschend, daf§ seine ersten selbstindigen Versu-
che in der Zeichenkunst ausgerechnet in die Zeit
fallen, als er keinen Erzieher hatte.ss Man kénnte
Marie Luise als Initiatorin vermuten, die schon
1805 als erste mit der Technik des Kolorierens be-
gann (Abb. 9). Die beiden Geschwister verstanden
sich sehr gut, waren oft zusammen und unterhiel-
ten in Zeiten der Trennung einen regen Briefkon-
takt. Marie Luise erhielt von Ferdinand zu ihrem
Namenstag sogar schriftliche Gliickwiinsche und
kiindigte ihm in ihrer Antwort am 25. August
1806 eine nicht niher benannte Gegengabe an,
die sie auf einem Marke gekauft hitte. Auch spiter
sollte sie seine Lieblingsschwester bleiben.s¢

Das zweite Geschenk zu Ludovikas Namens-
tag 1808 war nicht weniger emotional als das
erste. Es ist wieder ein kolorierter Stich (Abb. 14)
nach einem Gemilde von Angelika Kauffmann,
in dem die Nymphe der Unsterblichkeit von
Schwinen kleine Plaketten in die Hand gelegt
bekommt, auf denen Namen stehen. Ferdinand
hat diese Namen ersetzt durch Liebe und Dank,
die er Ludovika auf diese Art symbolisch dar-
bringen wollte. Die beiden Bilder sagen viel iiber
Ferdinand aus. Zum einen iiber die dankbare Zu-
neigung des Fiinfzehnjihrigen zu seiner Stiefmut-
ter, von der er sich ernst genommen fiithlte. Zum
anderen aber auch iiber seine penible Korrektheit,

54 Thomas Macklin lief§ das Bild 1781 von John Keyes Sherwin stechen, allerdings in einem ovalen Rahmen. Die Vor-

lage von Ferdinand ist rechteckig gerahmt. Drucker und Vertreiber lassen sich aufgrund der dicken Ubermalung

nicht mehr feststellen. Wahrscheinlich geht der Kupferstich auf eine frithere Variante von Angelika Kauffmanns

»Erminia“ zuriick, heute im Schleswig-Holsteinischen Landesmuseum Schlof8 Gottdorf, vgl. BAUMGARTEL,
Angelika Kauffmann (zit. Anm. 24), S. 255, Kat. Nr.124 mit Abb.
55 Auch sein erster Versuch von Grundrifizeichnungen datiert im Mai 1808, er zeichnet seine Zimmer mit den einge-

stellten Mobeln.

56 HOLLER, Ferdinand (zit. Anm. 45), S. 74, 181-182, 193-198.
57 BaUMGARTEL, Angelika Kauffmann (zit. Anm. 24), S. 255, Kat. Nr. 123 mit Abb.; das Bild wurde auch von Macklin

aus London vertrieben.
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die sich in der perfekten Kolorierung der Bldtter
wie auch in der sehr schon geschriebenen Signa-
tur ausdriicken. Aber zuletzt kommt noch seine
Kreativitit zum Vorschein, die ihn zu den kleinen
Anderungen veranlasste. Aus heutiger Sicht wirkt
das bescheiden, aber fiir Kinder und Jugendliche,
deren (Zeichen-)Unterricht ausschliefSlich im Ab-
malen bestand, ist das eine beachtliche Leistung.
Ein nicht datiertes Werk trigt die Widmung:
Ein dankbarer Sohn an dem Namestage seines lieb-
reichen Vaters. Die kolorierte Graphik zeigt einen
kleinen Jungen, der ein gefiilltes Obstkdrbchen
sowie einen gefangenen Schmetterling als Gaben
von einem Waldspaziergang mitbringt (Abb. 15).
Das in der Graphik dargestellte Motiv ist als Me-
tapher des Schenkens bewuft fiir die Funktion
des Bildes als Geschenk ausgewihlt. Die englische
Kinderkleidung lif8t wiederum die Herkunft der
Graphik von Macklin méglich erscheinen. Die
Farbpalette ist auf wenige Tone beschrinkt und im
Vergleich mit Ferdinands anderen kolorierten Gra-
phiken eher auf Anfingerniveau. Vermutlich ist der
Schmetterlingsfinger einer seiner ersten Versuche
mit dieser Technik und diirfte um oder vor 1808
entstanden sein. Gleichfalls nicht datiert ist die
Zeichnung des Kopfes eines jungen Mannes. Nach
der Widmung handelt es sich um Ferdinands erste
freie Zeichnung, mit der er seinen Vater zu erfreu-
en suchte: Erlauben Sie lieber Papa, dafS ich diesen
ersten Versuch im Zeichen Ihrer viterlichen Nachsicht
mit liebevollem Herzen darstelle. Die Nachsicht hat
er wohl bei Franz gefunden, der das Bild auch wie-
der voller Stolz in den einheitlichen Holzrahmen
setzen liefS. Tatsichlich ist die wohl um 1810 ent-
standene Zeichnung trotz ihrer Unbeholfenheit ein
Zeugnis fiir den unglaublichen Lernfortschritt Fer-
dinands. Das niichste erhaltene datierte Geschenk
schuf Ferdinand am 14. Dezember 1811 anlisslich
des Geburtstags von Ludovika. Ferdinand hat sich
enorm weiterentwickelt und zeichnete nach einem
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16: Ferdinand, Zeichnung nach einem
englischen Kupferstich (14. Dezember 1811)

W

17: Ferdinand, ,,Lady Smythe, kolorierte Graphik nach
dem Gemiilde von Sir Joshua Reynolds (12. Februar 1809)

58 Darunter hat Ferdinand geschrieben: Nach einem englischen Kupferstich gezeichnet. | Meiner lieben Mutter / den 14ten De-

zember 1811. Ferdinand mpria. Der Stich kénnte auch nach einem Gemilde von Angelika Kauffmann geschaffen worden

sein, vergleichbar der ,Ariadne” in Dresden, Gemildegalerie Alte Meister; die allerdings theatralischer gestikuliert.
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englischen Kupferstich eine Frau auf einem Felsen,
die auf das Meer hinausblickt (Abb. 16).58 Auch
dieses Bild wurde gerahmt, fiir Ferdinand sicher
eine willkommene Wertschitzung seines Talents,
an dem er hartnickig arbeitete. Er begann 1810 auf
eigenen Wunsch mit dem Bauzeichnen und erhielt
dann Malunterricht bei Carl Ruf3.» Ein freier Ma-
ler wurde Ferdinand nie, seine Stirke lag deutlich
bei Architektur und Landkarten.

Ansonsten blieb Ferdinand mit seinen Ge-
schenken an Franz doch auf der sicheren Seite,
indem er weiterhin Kupferstiche kolorierte, so
am 12. Februar 1809 wieder zum Namenstag von
Franz sehr professionell einen Kupferstich dem
Gemiilde ,Lady Smythe und ihre Kinder“ von
Joshua Reynolds (Abb. 17). Der Stich stammt
von Francesco Bartolozzi, der vorzugweise fiir
Macklin gearbeitet hat, dementsprechend diirfte
die Graphik auch von dort bezogen worden sein.
Die Wahl des Motivs aus dem Bereich Genre-
Kinder-Familie ist nicht nur fiir Ferdinand, son-
dern auch fiir die anderen jungen Habsburger
typisch. Zum Kolorieren nutzten sie bevorzugt
emotionale Genrebilder und besonders gerne

Familienszenen, die mit jenen korrespondieren,

in denen sich die Kaiserfamilie unter Franz selbst
darstellen liefs.

Dafd ausgerechnet von Ferdinand so viele
Geschenke erhalten sind, hingt sicher mit seiner
herausragenden Rolle als Thronfolger zusammen.
Jeder Schritt seiner Entwicklung wurde kritisch,
aber auch voller Hoffnung von Franz beobachtet.
Die Bilder zeigen, mit welchem Ehrgeiz und wel-
cher Hartnickigkeit sich Ferdinand selbst wei-
terentwickelte. Sie lassen in ihrer Emotionalitit
zudem einen Blick in seine Psyche zu, dem See-
lenleben eines kranken, entwicklungsgehemmten
Kindes und Jugendlichen, der um Anerkennung
und Zuneigung ringt und seine eigenen Gefiih-
le mit der Wahl seiner Motive zum Ausdruck
bringt. Von keinem der Kinder wurden so viele
Bilder gerahmt. Sie wurden somit einem Per-
sonenkreis publik gemacht, der sich tiber die
Familie hinaus vielleicht auch in den politisch
bedingten Kreis fortsetzt, der in die Riume von
Franz Zutritt hatte. Die Bilder wurden zu einem
Hoffnungsschimmer, zu einer Art nonverbalen
Garantie fiir die Bildbarkeit eines Kindes, in das
man nur so wenig Hoffnung setzte.

DIE TOCHTER MARIA CLEMENTINE

(1. MARZ 1798—3. SEPTEMBER 1881)

Maria Clementine hat ein Landschaftsbild am 12.
Februar 1808 datiert und mit Marie signiert. Am
selben Tag datiert und signiert ihre Schwester Le-
opoldine ebenfalls ein Landschaftsbild.6° Beide
Bilder sind gleich grofi, von identischen Linien
gerahmt und mit einander angepasster Thema-
tik fiir den Geburtstag von Franz vorbereitet.
Sie zeigen siidlindische Architekturen am Ufer

eines Sees, auf dem Fischer in ihren Booten agie-
ren. Offenbar haben sich die beiden Schwestern
Clementine und Leopoldine abgesprochen oder
wurden von ihrem gemeinsamen Lehrer dazu
motiviert, denn die beiden fast gleichaltrigen
Midchen wurden wahrscheinlich, wie bei den
Habsburgern iiblich, gemeinsam unterrichtet.

59 HoLLER, Ferdinand (zit. Anm. 45), S. 111, 126. Carl Ruf§ war der Kammermaler von Erzherzog Johann und ist vor

allem durch dessen Auftrag bekannt, steirische Trachten zu illustrieren.
60 In der ONB sind die Bilder in PK 477, 90-97 unter dem Deckblatt ,Maria Anna“ eingeordnet. Maria Anna lebte

1804-1858, sie war eine der schwerst lernbehinderten Téchter von Franz und Maria Theresa und starb nach langem

Leiden auf Schlof§ Hetzendorf. Die Bilder, die 1808 datiert sind, wiren dann von einer Vierjihrigen gemalt worden,

was an sich schon unglaubwiirdig ist, im gegebenen Fall aber schlicht unméglich. Ich ordne die Bilder der als sehr

begabt geltenden Maria Clementina zu, da diese zusammen mit Leopoldine unterrichtet wurde und dieser Umstand

auch das ,gemeinsame® Geschenk fiir den Vater erklirt.


http://de.wikipedia.org/wiki/1._M%C3%A4rz
http://de.wikipedia.org/wiki/1798
http://de.wikipedia.org/wiki/3._September
http://de.wikipedia.org/wiki/1881
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DIE TOCHTER MARIA LEOPOLDINE

(22. JANNER 1797—11. DEZEMBER 1826)

18: Leopoldine, Jesus, Kreide auf braunem Papier (12. Februar 1812)

Ein herausragendes Talent der Familie war
Leopoldine,® von der hervorragende Naturzeich-
nungen erhalten sind, die ihr botanisches und na-
turwissenschaftliches Interesse belegen. Im Laufe
ihrer Jugend versuchte sie sich in allen Gattungen.
Die friihesten erhaltenen Werke sind 1805 aus ei-
nem Lehrbuch abgezeichnete Augen, die ihren
systematischen Unterricht schon mit acht Jahren
bezeugen. Thr gemeinsames Geburtstagsgeschenk
mit Clementine fiir Franz wurde schon erwihnt.
Der Kaiser erhielt vier Jahre spiter von ihr eine
grofle Zeichnung auf grauem Papier, in der als

61 LEITNER, Verkaufte Téchter (zit. Anm. 22), S. 233.

Ausschnitt das leidende Gesicht eines gekreuzig-
ten Christus zu sehen ist (Abb. 18). Wie schon
ihre grofle Schwester Marie Luise (Abb. 8) ging
Leopoldine mit der Motivwahl auf die Frommig-
keit ihres Vaters ein. Ihr naturwissenschaftliches
Interesse glaubte sie weiterhin mit ihren kiinst-
lerischen Neigungen als Kaiserin von Brasilien
weiterpflegen zu konnen, doch endete ihre Ehe
mit Pedro 1. desastrés. Sie starb durch die Miss-
handlungen ihres Mannes. Thre Kinder hatten ihr
Talent geerbt und schickten schon bald eigene
Zeichnungen an den Wiener Grofivater.5

62 Von Pedro II., Januaria und Francisca sind einige Landschaften und zwei Blumenstillleben in der ONB erhalten,

alle aus den Jahren 1832—33. In dieser Zeit lebten die Halbweisen ohne ihren Vater in Brasilien, denn Kaiser Pedro 1.
fliichtete 1831 und lief} seinen damals fiinfjahrigen Sohn Pedro als zukiinftigen Kaiser zuriick, ebenso die Schwestern

Januaria (9) und Francisca (7) und Paula Marianna (8). Trotz der teils chaotischen Situation in Brasilien wurde


http://de.wikipedia.org/wiki/22._Januar
http://de.wikipedia.org/wiki/1797
http://de.wikipedia.org/wiki/11._Dezember
http://de.wikipedia.org/wiki/1826
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DIE TOCHTER MARIA CAROLINA FERDINANDA

(8. APRIL 1801 — 22. MAT 1832)

Die frithesten Geschenke von Maria Carolina
sind zwei Blanco-Gliickwunschkarten, die sie
kolorierte und dann im Schriftfeld mit den Ini-
tialen ihrer Mutter Maria Theresa und ihres Va-
ters Franz 1. ausfiillte (Abb. 19a, b). Die Bilder
miifften also vor 1807 von einer Sechsjihrigen
angefertigt sein worden, was zwar iiberraschend
ist, aber in Anbetracht ihres Talents und der sorg-
filtigen Ausbildung nicht unméglich. Die Initia-
len des Kaiserpaares bestehen aus einer einfachen

Abfolge von Blittern und Bliiten, und beim Aus-

20: Maria Carolina, Frauenkopf auf blauem Papier

19a und 19b: Maria Carolina, Initialen von Franz und
Maria Theresa im kolorierten vorgedruckten Rahmen,
undatiert (vor 1807)

Pedro einem dem habsburgischen Erziehungsprogramm schr dhnlichen Konzept unterworfen. Kaiser Franz I. ver-

suchte, Einflufd auf die Erziehung der fernen Enkelkinder zu gewinnen und bat darum, sie an seinem Wiener Hof

aufnehmen zu diirfen, was jedoch seitens Brasiliens briisk abgelehnt wurde. Der von ihm eingesetzte sterreichische

Gesandte, Baron Draiser, mufite ihm stindig von den Kindern, vor allem von Pedro berichten, der sich duf8erlich zu

einem blonden, hochgewachsenen Habsburger entwickelte, sehr leicht und gerne lernte und zudem das kiinstleri-

sche Talent seiner osterreichischen Mutter geerbt hatte. In diesem Kontext diirften die Bilder auch nach Osterreich

gelangt sein, es waren also keine Geschenke, sondern eine Art Bildungsreport.


http://de.wikipedia.org/wiki/8._April
http://de.wikipedia.org/wiki/1801
http://de.wikipedia.org/wiki/22._Mai
http://de.wikipedia.org/wiki/1832
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malen hat vielleicht auch der Lehrer ein wenig
nachgeholfen.

Zwei identische Geschenke fiir Franz zeigen,
dafs sich die Kinder untereinander nicht immer
perfekt absprachen oder daf§ die Zeichenleh-
rer unaufmerksam waren. 1811 erhilt Franz zum
Geburtstag von der zehnjihrigen Carolina einen
behelmten Minnerkopf, im folgenden Jahr vom
gleichfalls zehnjihrigen Franz Karl zum Namens-
tag noch einmal dasselbe Motiv, beide Male auf
blauem Papier. Die beiden Zeichnungen ver-
deutlichen, dafl in einem bestimmten Alter die
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Kinder identische Bildvorlagen abzeichnen miis-
sen. Und fir dieses Alter sind die Kopien ohne
Zweifel sehr gelungen. Carolina hat im August
1812 auf blauem Papier eine grofSformatige Zeich-
nung mit einem Frauenkopf gemacht (Abb. 20).
Wenn auch das genaue Datum nicht zu lesen ist,
diirfte es sich um ein Namenstagsgeschenk fiir
ihre Stiefmutter Ludovika handeln. Die beiden
Geschenke lassen das Talent der jungen Erzherzo-
gin nur erahnen, von der noch zahlreiche eigene
Kupferstiche und auch Zeichnungen nach Kup-
ferstichen berithmter Gemilde erhalten sind.6

DER SOHN FRANZ KARL

(17. DEZEMBER 1802 — 8. MARZ 1878)

Franz Karl gilt wie einige seiner Geschwister
als lernbehindert und entwickelte sich unter
der Obhut seiner jungen Stiefmutter langsam,
aber kontinuierlich. Wie sein ilterer Bruder
Ferdinand war Franz Karl seiner Stiefmutter sehr
zugetan, was sich in seinen Geschenken spiegelt.
Der Sechsjihrige widmete ihr zum Namens-
tag am 25. August 1808 einen kolorierten Kup-
ferstich. Das Motiv zeigt einen kleinen Jungen
auf einem Schaukelpferd. Die reformierte Kin-
derkleidung verweist wieder auf eine englische
Herkunft. Ludovika wurde an diesem Tag reich
beschenkt, erhielt sie doch schon zwei Bilder von
Ferdinand (Abb. 13, 14). Ein Jahr spiter schenk-
te Franz Karl am 12. Februar 1809 seinem Vater
zum Geburtstag einen kolorierten Kupferstich,
in dem eine Mutter ihre Kinder zu Bett bringt
und den Sohn noch kniend das Abendgebet ver-
richten ldsst (Abb. 21). Auch dieses Bild passt gut
in die bevorzugten Motive mit Familienidyllen.
Am 14. Dezember 1809, dem Geburtstag
von Ludovika, datierte Franz Karl eine kolorier-
te Graphik, die einen kleinen Jungen mit einem
aufgeschlagenen Buch zeigt (Abb. 22). In diesem
Buch sind sehr sorgfiltig winzige Zeilen einge-
klebt: Die gute Mutter sorgt zdrtlich fiir uns / sie

63 Zum Beispiel nach Raffael und Guido Reni.

21: Franz Karl, Abendgebet, kolorierte Graphik
(12. Februar 1809)

giebt uns weise Lehren — Erhore uns o Gott! und
erbalte sie uns lange! Ob Franz Karl kurz vor sei-
nem siebten Geburtstag zu dieser bastlerischen
Meisterleistung in der Lage war, sei dahingestellt.
Idee und Ausfiihrung sprechen eher fiir die Hilfe-


http://de.wikipedia.org/wiki/8._M%C3%A4rz
http://de.wikipedia.org/wiki/1878
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22: Franz Karl, Kleiner Junge mit Buch (14. Dezember 1809)

M Ik ) "
s l‘\:\__\_ \ \
e )
- I '?-“'I
s il
W
by

ot "l‘fzﬂﬁﬁp{r e -u!-nu’nﬁ.u;.

23: Franz Karl, Profilbild eines Jungen (25. August 1811)

stellung durch den élteren Bruder Ferdinand, der
in der inhaltlichen Modifikation von Graphiken
schon eigene Erfahrungen gesammelt hatte (Abb.
13, 14). Genau ein Jahr spiter, am 14. Dezember
1810, widmete Franz Karl seiner Stiefmutter wie-
der eine kolorierte englische Graphik, diesmal
zeigt sie einen kleinen Jungen, der als Gespenst
verkleidet zwei Midchen erschreckt. Das nichste
Geschenk fiir Ludovika am 25. August 1811, ih-
rem Namenstag, ist eine eigenstindige Zeichnung
und zeigt ein Jungengesicht im Profil (Abb. 23).
Auch wenn Franz Karl wahrscheinlich nach einer
Vorlage arbeitete, so ist das Werk mit einer sehr si-
cheren Strichfiihrung fiir einen Achtjihrigen eine
beachtliche Leistung. Mit diesem Bild hat er sich
von dem Kolorieren verabschiedet und verschenk-
te in nichster Zeit bevorzugt Bildnisse auf blauem
Papier, so am 14. Dezember 1811 zum Geburtstag
von Ludovika eine zum Himmel schauende Frau
mit Diadem, und am 4. Oktober 1812 zu ihrem
Namenstag einen Herren in Riistung und mit
Allonge-Periicke. Auch sein Vater wird nicht ver-
gessen, er erhielt am 12. Februar 1812 die Zeich-
nung eines jungen Mannes zum Geburtstag und
am 25. August 1812 zum Namenstag den schon ge-
nannten behelmten Kopf, mit dem Franz gleich
doppelt begliickt wurde. 1813 trieb Franz Karl
seine Gabenfreude auf die Spitze, indem er am
Geburtstag seines Vaters gleich drei Bildnisse auf
blauem Papier zeichnete, zwei eher in Konturen,
eines jedoch sorgféltig in Kreide ausgearbeitet. Im
selben Jahr erhielt der Kaiser von seinem Sohn
zum Geburtstag am 25. August sicher wenig tiber-
raschend schon wieder eine Bildnis-Zeichnung
auf blauem Papier. Franz Karl zeigt sich sehr jung
als routinierter Kopist, verldft aber nicht den
Pfad, den er mal eingeschlagen hat und in dem er
sich seines Kénnens sicher war. Auch als Erwach-
sener wird er sich noch sehr fiir Kunst interessie-
ren, vor allem fiir das Theater.
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DIE ENKELIN MARIA CAROLINA AUGUSTA VON NEAPEL-SIZILIEN

(26. APRIL 1822

Die Tochter von Maria Clementine wuchs am
Wiener Hof auf und erhielt die vierte Ehefrau
von Franz, Karoline Auguste, zur Taufpatin.
Bei der Zeichnung mit dem Heiligen Franz von
Assisi im Profil diirfte es sich um ein thematisch
wohliiberlegtes Namenstagsgeschenk fiir ihren
Grofivater, Kaiser Franz I., gehandelt haben. Das

— 6. DEZEMBER 1869)

schlecht leserliche Datum lift als Datierung 1834
zu. Einige Augen- und Nasenstudien von Maria
Carolina lassen auf die selbe Ausbildung mit
den selben Vorlagenblittern schlieflen, die seit
der Erziehung der jiingeren Briider von Franz —
Ludwig und Rainer — in der Habsburger-Familie

genutzt wurden. 64

KAISER FRANZ JOSEPH UND SEINE KINDER

Den Abschlufl der Materialbetrachtung bildet
eine kleine Gruppe der iibernichsten Generation,
die sich um Kaiser Franz Joseph scharte. Von all
seinen Kindern haben sich zahlreiche Bilder er-
halten, die ein deutlich freieres Ausbildungskon-
zept spiegeln als bisher. Besonders Rudolf pro-
filierte sich mit freien Kinderzeichnungen und
sensiblen Naturbeobachtungen von Tieren.%

Der Austausch von kleinen Geschenken hat
sich auch in dieser Generation fortgesetzt: Pho-
tographien und selbstgemachte Pantoffeln fiir

den fernen Vater, selbstgepfliickte Schneegléck-
chen fiir die Mutter oder selbstgeschossene Fasa-
nen und Schnepfen wurden bei der oft getrenn-
ten Familie mit zahlreichen Briefen hin- und
hergeschickt.66 Nach wie vor wurde der Namens-
tag gefeiert.” Der Kaiser, der sich immer {iber
die persdnlichen Geschenke seiner Kinder freute,
glinzte nicht gerade mit Ideenreichtum, wenn es
um Rudolfs Geburtstag ging. Meist forderte er
seinen Sohn nur auf, den Erzieher daran zu erin-
nern, ihm Geburtstagsgeschenke zu kaufen.

64 Von Ludwig und Rainer, die am Hof ihres ilteren Bruders erzogen wurden, sind Dutzende von entsprechenden

Ubungszeichnungen in der ONB, PK 4740, erhalten.

65 Mit dem Talent des Kronprinzen und der Aussagekraft seiner Kinderzeichnungen hat sich erstmals die Ausstellung

anlafllich seines 150. Geburtstags auseinandergesetzt, vgl. Barta, Kronprinz Rudolf (zit. Anm. 3), Rudolfs Kinder-

zeichnungen, blutriinstige Mordszenen bis hin zum geéffneten Kifig mit entflichenden Vigeln, bicten ein breites

Forschungsfeld fiir psychologisierende Deutungen.

66 F. WErssensTEINER (Hrsg.), Lieber Rudolf. Briefe von Kaiser Franz Joseph und Elisabeth an ihren Sohn, Wien
1991, S. 18 (Fasanen von Franz Josef fiir seine Familie in Venedig), S. 20, 23 (Photos fiir Franz Josef aus Venedig), S.

30 (Schneegléckchen von Gisela fiir Elisabeth), S. 33 (Pantoffeln von Gisela fiir Franz Josef), S. 68 (Schnepfen von
Rudolf fiir seine Eltern), S. 158 (Photo von Rudolf fiir Elisabeth).
67 WEISSENSTEINER, Rudolf (zit. Anm. 66), S. 21, 40, 141, 155. Der Namenstag wird in den Briefen meist erwihnt, weil

eine personliche Gratulation nicht méglich war.
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GISELA (r2. juri 1856 — 27. JULI 1932)

24: Gisela, Landschaft mit Dorf (18. August 1868)

Zu seinem 38. Geburtstag schenkte Gisela ihrem
Vater am 18. August 1868 die Zeichnung einer
Gebirgslandschaft mit einer im Tal eingebetteten
Ortschaft (Abb. 24). Das Bild der Zwolfjihrigen
ist sorgfiltig in ein dickes Passpartout eingefiigt

und wird durch diese Rahmung deudlich aufge-

wertet. In diesem Jahr wird Giselas ,,Hobby* ein
erstes und einziges Mal in einem Brief ihrer Mut-
ter, Kaiserin Elisabeth, an Rudolf erwihnt: Papa
hat mir heute morgen iiber die Briefe berichtet, die
er von Dir und Gizela bekommen hat. Anschei-
nend zeichnet sie schon ziemlich viel und findet viel
Freude daran.®® Die Zeilen klingen, als ob Elisa-
beth erstmals tiberhaupt wahrgenommen hat,
mit wieviel Talent und Interesse ihre Tochter sich
dem Zeichnen widmete. Das nichste von Gisela
erschaffene Geschenk stammt aus dem Jahr 1871
zum 41. Geburtstag des Kaisers. Ein pinselhal-
tender Heiliger, vielleicht Lukas, erscheint in
einem Oval, um das die Zwickel in illusionisti-
scher Weise eingetieft sind. Eine lavierte Zeich-
nung, die ein weites Panorama im stiirmisch-
regnerischen Wetter darstellt, trigt das Datum
24.12.1876, als Gisela schon seit drei Jahren mit
Leopold Prinz von Bayern verheiratet war. Das
Bild trigt keinen Empfingernamen, aber es
miiflite sich um ein Weihnachtsgeschenk fiir
Franz Josef handeln. Zwar hatte ihre Mutter an
Weihnachten Geburtstag, doch war Giselas Ver-
hiltnis zu Elisabeth eher distanziert und kiihl, ¢
so dafd Elisabeth als Empfingerin ausgeschlossen

werden kann.

RUDOLF (21. AUGUST 1858 — 30. JANUAR 1889)

Das Geschenk Rudolfs zum 40. Geburtstag von
Franz Josef ist die ungewdhnlichste aller Kinder-
gaben. Der zwolfjahrige Kronprinz aquarellierte
absolut frei, ohne jede graphische Vorlage ein
schwarzes Schaf, das vor einem fruchttragenden
Holunderbusch grast (Abb. 25). Die Beine des
Schafes spiegeln sich in einer Pfiitze, sein Hals
ist mit einem roten Band und einem goldenem
Glockchen geschmiickt. Rudolfs naturwissen-

schaftliches Interesse spiegelt sich in zahlreichen
erhaltenen kolorierten Zeichnungen, in denen
Végel, Hamster, Pferde und Hunde zu finden
sind. Diese Motive malte er immer nach der
Natur, und trotz seiner Begeisterung fiir die Tie-
re sah er keinen Widerspruch darin, diese meist
erst toten und priparieren lassen zu miissen, um
sie dann zeichnen zu kénnen. Von seinem Vater
permanent zu Jagderfolgen angetrieben, war er

68 Den Brief schickte Elisabeth am 3. April 1868 an ihren Sohn, vgl. WEIsSENSTEINER, Rudolf (zit. Anm. 66), S. 154.

69 WEISSENSTEINER, Rudolf (zit. Anm. 66), S. 167.
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25: Rudolf, Schwarzes Schaf
(18. August 1870)

selbst ein erfolgreicher Jager und fand in diesem
Gebiete fiir sich und Franz Josef ein gemein-
sames Interessengebiet, vielleicht das einzige.
Umso mehr erstaunt es, daf§ Rudolf dann nicht
ein Tier als Motiv fiir sein Geburtstagsgeschenk
wihlte, das in irgendeiner Form die Jagd beriihr-
te, sei es ein Pferd, ein Hund oder ein Vogel.
Nein, er wihlte ein schwarzes Schaf. Ist es Zu-
fall oder will er sich selbst als solches deklarie-
ren? Schaut man sich seine Lebensumstinde in
diesem Jahr an, kann man schon leicht auf den
Gedanken kommen, dafl er sich als ausgesto-
Benes, einsames und tiberfliissigstes Familien-
mitglied fithlte. Nach der Geburt der jlingsten
Kaisertochter Valérie 1868 hatte Elisabeth nur
noch Augen fiir dieses Kind. 1869 hielt sie sich
mit Valérie erst in Buda, dann im Sommer in
Possenhofen und am Starnberger See auf. Thre
wenigen Briefe an Rudolf, der in Wien seinen
Studien nachging und den Sommer mit Gisela
in Ischl verbrachte, beginnen immer mit der Ent-
schuldigung, daf§ sie keine Zeit zum Schreiben
hat. Die Griinde fiir den Zeitmangel seiner Mut-
ter mag Rudolf besonders geschmerzt haben: Sie
ritt, schwamm, spielte mit Valerie und den neuen
Hunden, fuhr Kahn und traf die grofle Fami-
lie. All diese Kurzweil schilderte sie dem einsam
daheim gebliebenen Rudolf in vergniiglichen

70 WEISSENSTEINER, Rudolf (zit. Anm. 66), S. 158—163.
71 WEISSENSTEINER, Rudolf (zit. Anm. 66), S. 53, 59.
72 WEISSENSTEINER, Rudolf (zit. Anm. 66), S. 133.

Worten in ihren Briefen. Nur am 18. August,

dem Geburtstag des Kaisers, traf sich die ganze
Familie kurz in Ischl. Auch 1870 waren Elisabe-
th und Valerie erst in Ungarn, dann im Winter
auch mit Gisela in Meran, Rudolf hingegen fri-
stete sein Dasein in Wien mit einem erheblichen
Studienprogramm.7° In einem Brief vom 22.
November 1870 an Franz Josef mufS sich Rudolf
tiber seine Einsamkeit beklagt haben, doch wenn
ihn auch der Vater bedauerte, so gemahnte er ihn
an seine Pflichttreue, mit der er diese Zeit zum
fleiffigen Studium nutzen solle. Auch die Briefe
des Kaisers aus dieser Zeit sprechen deutliche
Worte iiber dessen Einsamkeit, er fiithre ein ein-
toniges Leben, klagte er dem Sohn.”" Der sensible
Rudolf, der mittlerweile auf die kleine Valerie ex-
trem eifersiichtig war, sicht sowohl sich als auch
seinen Vater als Opfer von Elisabeths Abwesen-
heit, so kritisierte er als Zwélfjdhriger mit deut-
lichen Worten in einem Brief an die GrofSmutter,
daf8 die Kaiserin in den schweren Kriegszeiten
nicht bei ihrem Mann weile.7”? Das schwarze
Schaf ist im iibertragenen Sinne also durchaus
doppeldeutig zu verstehen, rekurriert es doch
sowohl auf die Einsamkeit von Rudolf als auch
auf die des Vaters, die beide in diesen Jahren an
Isolation litten.
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VALERIE (22. APRIL 1868 — 6. SEPTEMBER 1924)

Von der jiingsten Kaisertochter Valerie ist in der
ONB zwar keine Zeichnung,” aber immerhin
ein Hinweis auf ein verschollenes Werk erhalten.
Zum s1. Geburtstag widmete Valerie ihrem Vater
ein dreiseitiges Gedicht. Die vierte Strophe lau-
tet: Nimm als Pfand fiir Dank und Liebe / Die-
ses Blatt zwar schlecht und klein | Weil ich selbst
es Dir gezeichner / Mag es Dir nicht wertlos sein.
Genau wie einst Ferdinand bedient sich Valerie
in ihrer schriftlichen Widmung diverser Beschei-

denheitsfloskeln. Die Tatsache, dafd sich das Bild
nicht gemeinsam mit den anderen im Konvolut
befindet, ld8t vermuten, daff der Empfinger es
vielleicht sogar aufgehingt hat. Der Arbeits- und
Wohnbereich von Franz Josef war immer reich
dekoriert mit Fotografien und sonstigen Anden-
ken an seine Lieben. Die langen Trennungen, die
die Familie hinnehmen muf3te, liefSen ihn offen-

bar zu einem Memorabilien-Sammler werden.

SCHLUSSFOLGERUNGEN

Vier Generationen zeichneten mit Begeisterung,
oft auch mit Talent und beschenkten sich gerne
mit ihren eigenhindigen Bildern. Vor allem die
Eltern wurden anlifllich ihrer Namens- und Ge-
burtstage mit Zeichnungen begliickt. Die Bilder
sind wenn auch dilettantisch, so doch fiir das Al-
ter der Kinder {iberraschend perfekt und kaum
mit jenen zu vergleichen, die heute von Gleich-
altrigen im Kunstunterricht erstellt werden.
Dennoch sind keine Zweifel angebracht, daf die
Werke im Wesentlichen eigenhindig sind, hier
und da sicher mit Hilfestellung des Zeichenleh-
rers. Der Unterricht war von Anfang an nicht
wie heute auf Kreativitit, sondern auf exaktes
Sehen und Wiedergeben ausgerichtet. Doch ist
iiber die Jahrzehnte deutlich zu erkennen, wie
sich der Zeichenunterricht entwickelte und die
Kinder freier werden durften.

Die Lehrer der Habsburger standen unter
erheblichen Druck, besonders bei den ilteren
Kindern und erst recht bei dem Thronfolger. Die
Eltern erwarteten konkrete Ergebnisse, sei es in
Fremdsprachen, Reiten oder Zeichnen. Die Pri-
sentation der Bilder war also auch fiir den Lehrer
ungemein wichtig, so diirften sie sehr darauf ge-
achtet haben, daf$ ihre Schiiler zu den Festtagen

eigenhindige Zeichnungen als Geschenke fiir die
Eltern vorbereitet hatten. Dabei passierten auch
peinliche Versehen wie das gleiche Geschenk
fur Kaiser Franz belegt, weil im Unterrichtspro-
gramm eben dieser Kopf fiir die zehnjihrigen
Schiiler vorgesehen war. Doch trotz der fiir uns
heute stupid wirkenden Praxis des Abmalens ge-
lang es den Kindern immer wieder iiberraschend,
eigene Ideen einzubringen, seien es durch indi-
viduelle Inschriften personalisierte Bilder (Abb.
13, 14, 22) oder die Kombination zweier Bilder
als Geschenk fiir Vater und Mutter (Abb. 7a, b,
193, b). Auch emotionale Elemente sind reichlich
zu finden. Nicht ohne Grund sind die meisten
Geschenke um Franz 1. zu Zeiten seiner dritten
Ehe mit Ludovika entstanden, der von den noch
kleinen und auch halbwiichsigen Kindern herz-
lichste Zuneigung entgegengebracht wurde. So
sind diese Bilder nicht nur ein Zeugnis fiir die
Gefiihlswelt ihrer kleinen Schépfer, sondern
werfen auch ein bezeichnendes Licht auf das
einnechmende und liebevolle Wesen der jungen
Kaiserin, die so frith die Verantwortung fiir so
unterschiedliche und auch lernbehinderte Kin-
der iibernahm. Die Zeichnungen vermégen das
Bild eines umstrittenen, zwiespiltig beurteilten

73 Von Valerie sind einige Zeichnungen erhalten, die sie bei Reinhard Kroh anfertigte.
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Individuums wie Ferdinand erheblich zu berei-
chern. In wenigen Jahren bezeugen sie eine ra-
sante Entwicklung, aber auch das Ringen um die
Anerkennung seines Vaters und die Dankbarkeit
gegeniiber seiner Stiefmuctter.

Ein GrofSteil der Geschenke ist zeichnerisch
gerahmt. Parallele Linien imitieren ein Pass-
partout und erhshen den Status der Zeichnun-
gen. Besonders beliebt war eine flichige Rah-
mung in einem weichen Beige und einem grellen
Rosa, das besonders bei den kolorierten Gra-
phiken Verwendung fand. Es diente zum einen
dazu, die meist englischen Bildunterschriften zu
verdecken, zum anderen fiihrte es zu einer Ver-
einheitlichung der Geschenke. Diese auffillige
Rahmung in Rosa wurde ausschliefilich bei den
Kindern von Franz I. angewandt.

Zu Zeit von Kaiser Franz Josef bestitigen die
Zeichnungen das in der Forschung hinreichend
bekannte Bild der zerrissenen Familie. Nicht
ohne Grund haben sich nur Geschenke fiir den
Vater erhalten, keine fiir Elisabeth. Die Zeich-
nungen genehmigen einen Blick in den privaten,
intimen, familidren Bereich der Habsburger. Das
ist fiir die historische Forschung ein seit dem spi-
ten 19. Jahrhundert gemiedenes Gebiet. Doch
allmihlich erwacht die Neugierde an diesem
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Thema, zumal die Verquickung von ,,Privat“ und
,Offentlich gerade in den Herrscherhdusern so
untrennbar ist, daf§ man die Ausblendung des
innerfamiliiren Lebens nicht rechtfertigen kann.
Nun gilt es, bisher ungenutztes Quellenmaterial
zu heben und lesbar zu machen. Von den Kin-
derzeichnungen ist hier nur ein kleiner Teil zu ei-
ner thematisch sinnvollen Gruppe, den Geschen-
ken, zusammengestellt und besprochen worden.
Doch bietet das Material noch viele Moglich-
keiten — seien es Fragen nach den Vorlagen und
Lehrbiichern, seien es Fragen nach geschlechts-
spezifischen Unterschieden bei Ausbildung und
Weiterfithren der dilettantischen Titigkeit, sei es
die Analyse der wenigen freien Zeichnungen, wie
sie sich vereinzelt neben jenen von Rudolf auch
aus fritheren Generationen erhalten haben.

Abbildungsnachweis: Abb. 12, 16: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek. — die iibrigen Abb: Wien, Osterreichi-

sche Nationalbibliothek, Fotos der Verfasserin.






EIN POP-KUNSTLER ALS MEDUSA?

BEGEGNUNGEN MIT ZWEI SELBSTBILDNISSEN
VON ANDY WARHOL

Ir1s WieN

Knn Andy Warhol tiefgriindig sein? Be-
af$t man sich mit den Selbstbildnissen des
Kiinstlers, ist es beinahe unméglich, dieser Frage
zu entgehen, die mit der in der Literatur- und
Kunstwissenschaft gleichermaflen immer wieder
kontrovers diskutierten Problematik der Rele-
vanz der Intention des Autors fiir die Interpre-
tation seiner Werke eng verkniipft ist’. Motive
wie der Totenschidel in der Selbstbildnisserie

von 1978 provozieren sie geradezu. Doch ange-
sichts der Tatsache, daff Andy Warhol in seinen
Selbstbildnissen auf sehr viele der gingigen Iden-
tifikationsmuster von Kiinstlern seit der frithen
Neuzeit zuriickgegriffen hat, relativiert sich
die Aussagekraft solcher Riickgriffe. Nicht nur
das im 19. Jahrhundert von Malern wie Arnold
Bécklin oder Lovis Corinth verwendete Vanitas-
Motiv des Totenschidels, das sich auf Kiinstler-

Fiir zahlreiche Anregungen sowie die kritische Lektiire zweier fritherer Versionen des Beitrags danke ich herzlich
Hans Aurenhammer, Henning Engelke, Magdalena Nieslony, Dieter Schwarz und Anne Sudrow.

Als Kriterium der Validitit der Interpretation wurde die Intentionalitit, also die Abhingigkeit des Erfolgs der In-
terpretation von der vom Autor intendierten Bedeutung des Werkes 1946 von Monroe C. Beardsley und William
K. Wimsatt in ihrem Artikel , Intentional Fallacy vehement zuriickgewiesen, (erstm. erschienen in: The Sewanee
Review 54, 1946, eine iiberarbeitete Fassung erschien in: W. K. WimsarT, The Verbal Icon. Studies in the Meaning
of Poetry, Lexington 1954, S. 3-18). Beardsley und Wimsatt wandten sich gegen den Biographismus zeitgendssi-
scher Literaturwissenschaft und betonten statt dessen, dafl die Bedeutung des Werks allein aus dessen semanti-
schen und syntaktischen Elementen zu erschlieffen sei. Sie hoben, formalistischen Interpretationsansitzen nahe
stehend, somit die Autonomie des Werkes hervor. Weitere Kritik erfuhr das Konzept von strukturalistischer Seite,
etwa durch Roland Barthes, aber auch durch Jacques Derrida und Umberto Eco. Hier ist nicht der Ort, die Dis-
kussion zu Intentionalitit und Autorschaft detailliert zu resiimieren, verwiesen sei hierzu auf die Anthologien von
E JanNiDIs/G. LauErR/M. MarTINEZ/S. Winko (Hrsg.), Riickkehr des Autors. Zur Erneuerung eines umstrittenen
Begriffs, Tiibingen 1999 sowie E Jannipis (Hrsg.), Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000. Auch in
der Kunstgeschichte wurde die Frage der Bedeutung der Autorintention fiir die Interpretation von Kunstwerken
intensiv diskutiert, wobei hier Versuche, Intentionalitit durch ein erweitertes Verstindnis des Konzeptes zuriick
gewinnen, hervorgehoben werden sollen, so schon Erwin Panofsky in seiner Beschiftigung mit Alois Riegl in ,,Der
Begriff des Kunstwollens® [erstm. erschienen 1920], wiederabgedrucke in: E. PANOEsky, Aufsitze zu Grundfragen
der Kunstwissenschaft, H. OBEReR/E. VERHEYEN (Hrsg.), Berlin 1964, S. 33—47, M. BaxanpaLL, Patterns of In-
tention: On the Historical Explanation of Pictures, New Haven/London 1985, daran anschliefend D. SumMERs,
Intentions in the History of Art, in: New Literary History 17, Nr. 2, 1986, S. 305-321. Zu fragen ist jedoch, ob dem
radikalen Zuriickweisen der Intentionalitit durch den Modernismus (Duchamp, Surrealismus, Dada) tatsichlich
mit einem kontextuell erweiterten Konzept der Intentionalitit begegnet werden kann und ob sich das Konzept
durch diese Erweiterung nicht aufzulésen beginnt und seine Aussagekraft einbiifft. Zudem scheinen Versuche der
Rekonstruktion von Intentionen bei der Deutung hauptsichlich solche Kontexte, die sich in Sprache iibersetzen
lassen, zu bevorzugen. Vgl. hierzu O. BArscamann, Einfihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik: die Aus-
legung von Bildern, Darmstadt 1984. Gibt man andererseits das Konzept der Intentionalitit ganz auf, dann wire
nach Gary Shapiro das beste Kunstwerk, dasjenige, das unendlich empfinglich fiir alle méglichen Interpretationen
wire, so wie ein Rorschach-Test. G. SHAPIRO, Intention and Interpretation in Art: A Semiotic Analysis, in: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 33, Nr. 1, 1974, S. 33—42.



186 IRIS WIEN

1: Andy Warhol, Self-Por-
trait, 1967, Acryl und Sieb-
druckfarbe auf Leinwand,
200,7 x 177,8 cm, Fondation
Beyeler, Riehen/Basel

Aus urheberrechtlichen Grinden darf die

Abbildung an dieser Stelle nicht gezeigt

werden.

bildnisse des 7. Jahrhunderts zuriickverfolgen
l38¢,> findet sich bei Warhol, auch die seit dem
Beginn der Moderne gingige Identifikation des
Kiinstlers mit dem Kriminellen lif3t er in einer
Folge von Selbstbildnissen von 1963/64, in der
er sich als Strangulierten zeigt, nicht aus. Wenn
sich Warhol dariiber hinaus 1967 duferst stili-
siert als Literat in Denkerpose prisentiert (Abb.
1), das Motiv trotz der engen Fokussierung des
Bildausschnitts auf Kopf und Hand ins Uberdi-
mensionale vergroflert und in mehreren Serien
unendlich oft wiederholt, wird das Konzept der
Autorschaft demonstrativ ausgehshlt. Als ein
zum Klischee geronnenes artistisches Standard-
motiv wird der Habitus des Autors zur bloflen,
sinnentleerten Attitiide. Der Pakt zwischen Au-
tor und Werk scheint damit aufgehoben.

Ist es vor diesem Hintergrund noch még-
lich, zwei Selbstbildnisse aus dem umfangrei-

chen Werk des Kiinstlers herauszuheben und
ihnen eine tiefgriindige, ja vielleicht sogar exis-
tentielle Bedeutung zuzusprechen? Dieser Frage
mochte ich an Hand zweier Selbstbildnisse des
Kiinstlers nachgehen, bei denen ich nicht umhin
komme, ein Bild der Medusa zu sehen. Die zu
diskutierenden Bilder haben die Aufmerksam-
keit der Forschung bereits auf sich gezogen. Fiir
Dietmar Elger sind die beiden kleinformati-
gen Selbstportrits auf silbernem und goldenem
Grund aus der Serie der Fright-Wig-Portrits die
auflergewohnlichsten und radikalsten Selbstbild-
nisse im Oeuvre des Kiinstlers (Abb. 2, 3). Thre
»auratische und ikonenhafte Wirkung® fithrt er
auf die Verwendung des Negativs als Vorlage fiir
den Siebdruck sowie auf den glinzenden Grund
der beiden Bilder zuriick, der besonders im Falle
des Goldgrundes an mittelalterliche Bildtafeln
mit christlichen Themen, genauer an das Motiv

2 Vgl. hierzu H. J. Raupp, Untersuchungen zu Kiinstlerbildnis und Kiinstlerdarstellung in den Niederlanden im 17.

Jahrhundert, Hildesheim 1984.
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2: Andy Warhol, Self-
Portrait, 1986, Kunstharz-
farbe und Siebdruckfarbe
auf Leinwand, 35,6 x 35,6
cm, The Andy Warhol
Museum, Pittsburgh,
Founding Collection,
Contribution The Andy
Warhol Foundation for
the Visual Arts, Inc.

Aus urheberrechtlichen Grinden darf die
Abbildung an dieser Stelle nicht

gezeigt werden.

3t Andy Warhol, Self-
Portrait, 1986, Kunsthar-
gfarbe und Siebdruck-
Jfarbe auf Leinwand, 35,6
x 35,6 cm, The Andy War-
hol Museum, Pittsburgh,
Founding Collection,
Contribution The Andy
Warhol Foundation for
the Visual Arts, Inc.

Aus urheberrechtlichen Grinden darf die
Abbildung an dieser Stelle nicht

gezeigt werden.
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der ,Vera Ikon® erinnere. Elger konstatiert: ,,In
keinen anderen Werken und vor allem in kei-
nem seiner zahlreichen Selbstportraits, hat sich
der Apologet der Oberfliche Andy Warhol wei-
ter von seiner Pop-Asthetik und -Ikonographie
entfernt als in diesen beiden bescheidenen Wer-
ken.*3

Diese Folgerung, die den Aufsatz von Elger
beschliefSt, scheint mir aus mindestens drei
Griinden problematisch zu sein. Erstens setzt
sich diese Deutung nicht mit der Tatsache ausei-
nander, daf§ Warhol in den beiden Selbstbildnis-
sen bereits in seinem bisherigen Oeuvre erprobte
kiinstlerische Verfahren verwendet, ihnen also,
zumindest was die bildnerische Praxis betrifft,
keinen Sonderstatus zukommen lif3t. Auch der
Kontext der Entstehungsgeschichte der beiden
Portrits spricht gegen solch einen Sonderstatus,
wie zu zeigen sein wird. Zweitens trigt eine Deu-
tung, die auf die Authentizitit der Darstellung
abhebt, indem sie mit der Vera Ikon auf den
indexikalischen Charakter der Photographie als
Abdruck bzw. Spur des Wirklichen verweist, zu
der von Warhol selbst in hohem Mafle betrie-
benen Mythisierung seiner Person und seines
Werkes bei. Statt sich mit der Problematik der
Selbststilisierung auseinanderzusetzen, schreibt
sie die vom Kiinstler begonnenen Mythen fort.
Noch grundlegender ist der dritte Einwand: Die
Assoziation mit der Christusikone trifft meiner
Ansicht nach nicht die Wirkung des Selbstbild-
nis-Motivs, die sich vor allem in den wild auf-
gerichteten Haarstrihnen manifestiert, welche
Elger als ,sikulare Umdeutung® der Dornen-
krone Christi zu erkliren versucht.

Die genannten Einwinde lassen auch die im
folgenden zu entwickelnde Interpretation der

beiden Selbstbildnisse als Medusa zu einem pro-
blematischen Unterfangen werden, wenn auch
auf unterschiedliche Weise. Zudem ist danach
zu fragen, worin der Erkenntnisgewinn dieser
Deutung liegen mag. Schlieflich kénnte man
einwenden, dafd hier einfach ein , Ursprungs-
mythos“ der Photographie, die Vera Ikon, gegen
einen anderen, die Medusa, ausgetauscht wird.
Wihrend der Verweis auf die Christusikone
und die damit verbundene auratische Wirkung
der Selbstbildnisse den Vorzug hat, eine direkte
Verbindung zu Warhols Star-Ikonen der 1960er
Jahre herzustellen, wie zu dem kleinformatigen
goldfarbenen Tondo Head of Marilyn Monroe
von 1962, bleibt zunichst nichts anderes iibrig,
als auf der — notwendig subjektiven — istheti-
schen Erfahrung vor den beiden Bildern zu in-
sistieren. Im folgenden soll deshalb kurz meine
erste Begegnung mit ihnen auf einer Ausstellung
zu Andy Warhols Selbstportrits beschrieben wer-
den, die Ausgangspunkt fiir die hier vorgestellten
Uberlegungen war.+ Daran anschlieend wird die
Geschichte der Medusa rekapituliert, wobei die
Beziige zum Dispositiv der Photographie im all-
gemeinen und der Stellenwert des Photographie-
rens in Warhols Werk im besonderen aufgezeigt
werden. Sodann wird der Interpretationspro-
blematik, die sich bei der Analyse von Warhols
Werken stellt, nachgegangen, um schlieSlich da-
nach zu fragen, inwiefern eine Interpretation der
beiden Selbstbildnisse als Medusa gerade dieser
Problematik gerecht zu werden vermag.

3 D. ELGER, Die beste Amerikanische Erfindung iiberhaupt — einfach verschwinden zu kénnen, in: ders. (Hrsg.),

Andy Warhol Selbstportraits/Self-Portraits, Ausstellungskatalog, St. Gallen, Kunstverein St. Gallen Kunstmuseum,

12.06.2004-12.09.2004, Hannover, Sprengel Museum, 03.10.2004-16.01.2005, Edinburgh, Scottish National Galle-
ry of Modern Art, 12.02.2005-02.05.2005, Ostfildern-Ruit 2004, S. 94-109, hier S. 109.

4 Neben St. Gallen waren weitere Stationen der Ausstellung Hannover und Edinburgh. Sie sind Teil der ,,Founding
Collection® des Andy Warhol Museum, Pittsburg (The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts), Kunstharzfar-

be und Siebdruckfarbe auf Leinwand, 35,6 x 35,6 cm.
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BLICKWECHSEL I

In der langen Reihe von Warhols Selbstbildnis-
sen, die fiir die Ausstellung zusammengetragen
wurden, sah ich mich vor den beiden kleinfor-
matigen Werken auf silbernem und goldenem
Grund unmittelbar nicht nur vom Kiinstler in
den Blick genommen, sondern auch dem furcht-
baren Anblick des abgeschlagenen Hauptes der
mythischen Figur der Medusa ausgesetzt, deren
schrecklicher Blick — selbst noch nach ihrem
Tod — alles Lebendige erstarren lif3t. Ein helles
Irispaar starrte mich aus dem tiefen Schwarz der
Augipfel an, das sich, durch den hellen schmalen
Rand der Augenlieder, kaum von der sich an-
schliefenden dunklen Wangenpartie und Stirn
abhob.

Die sich schon hier andeutende zirkulire
Struktur der Selbstbildnisse, in die der Betrachter
durch die vollkommene Frontalitit des Gesichts
hineingezogen wird, ist fiir die Schwierigkeiten,
die sich bei der Interpretation einstellen, mitver-
antwortlich. Doch sind diese Schwierigkeiten
nicht nur bildstrukturell zu erkliren. Sie werden
zusitzlich gesteigert durch den Widerspruch, der
sich zwischen einer intuitiv-unmittelbaren Zu-
schreibung einer hintergriindigen Bedeutung der
beiden Selbstbildnisse und Warhols zu Lebzeiten
perfekt aufgehender Strategie ergib, solche Deu-
tungsversuche seines Werkes systematisch zu un-
terlaufen und statt dessen immer wieder auf die
Oberfliche seiner Werke zu verweisen. Die Ver-
mutung liegt nahe, dafl Warhol solche Wider-
spriiche zwischen der unmittelbaren Wirkmich-
tigkeit seiner Bilder und der eigenen Betonung
von deren Inhaltsleere bewuf3t provozierte und
fiir die Selbststilisierung als Kiinstler nutzte. Zu-
mindest konnte ihn dies gegentiber der ,fortuna
critica“ immunisieren.

Zunichst ist festzuhalten, dafd der fiir die
Interpretation so bedeutende Effekt des durch-

dringenden, stechenden Blicks einfach erklirbar
ist: Er kann auf die Verwendung eines Negativs
als Vorlage fiir den Siebdruck zuriickgefiihrt
werden, was zu einer paradoxen Umkehrung
der Hell-Dunkel-Werte fiihrt, so dafy Warhols
Gesicht maskenartige Ziige erhilt. Auch die
stechenden, zusammengezogenen ,,Pupillen er-
weisen sich als Effekt der Verkehrung von klei-
nen hellen, durch das Blitzlicht hervorgerufenen
Glanzpunkten in dunkle Punkte. Neben den
Formaten ist die Verwendung des Negativs der
eklatanteste formale Unterschied zwischen den
hier diskutierten und den iibrigen Selbstbild-
nissen aus Warhols letztem Lebensjahr, die den
Kiinstler alle mit einer Periicke, der sog. Fright-
Wig zeigen.s Durch die Umkehrung entsteht je-
weils eine véllig unterschiedliche Wirkung. An-
ders als die Positivbilder evozieren die Gesichter
auf silbernem und goldenem Grund Schrecken,
ja konnen dem Gegeniiber geradezu als Verkor-
perung des Schreckens begegnen. Das zerzauste
und markant abstehende Haar der Fright-Wig
unterstiitzt diesen Eindruck, insbesondere die
nach oben abstehenden Haarbiischel, an denen
der isolierte, vom Hals getrennte Kopf gleichsam
zu hingen scheint. Durch die sachte Neigung des
Kopfes nach vorne und zur rechten Seite wird
das Motiv des Hingens zusitzlich akzentuiert.
Diese leichte Neigung war es wohl, die mich zu-
sammen mit der Frontalitit an die enthauptete
Medusa von Antonio Canovas Skulptur Perseus
erinnerte, deren Version von 1804—6 ich im New
Yorker Metropolitan Museum gesehen hatte.

s Einige der von Warhol getragenen Periicken, die zu einem Markenzeichen des Kiinstlers wurden und in der Litera-

tur ohne weitere Erlduterung als Fright-Wig angesprochen werden, werden in der Warhol Foundation aufbewahrt.
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MEDUSAS BLICK

Die Figur der Medusa ist im antiken Mythos
eine ambivalente Gestalt. Ausfiihrlich berichtet
Ovid in den Metamorphosen von ihrem Schick-
sal.6 In Homers Ilias wird nicht ihre Geschichte
erzihlt. Vielmehr taucht sie in einer Szene, in der
sich Athene zum Kampf kleidet, schon {iberwun-
den, als Haupt der Gorgo, ,,des entsetzlichen Un-
geheuers, furchterregend und grifSlich“ nur noch
als apotropiisches Zeichen besiegter Macht auf.”
Nichts erinnert hier mehr daran, dafy Medusa
den Erzihlungen nach auch die schonste unter
den drei Gorgo-Schwestern gewesen sein soll.
Datfiir, daf§ sie Poseidon im Tempel der Athene
verfiihrt hatte, wurde sie von der Gottin bestraft
und in ein grifiliches Ungeheuer verwandelt.
Zwischen einer die Blicke anziehenden Schon-
heit und abstoflender HifSlichkeit changiert so-
mit das iiberlieferte Bild der mythischen Figur.
Diese Doppeldeutigkeit kehrt in all ihren Aspek-
ten wieder: Nicht nur Schénheit und Monster,
faszinierender Anblick und abstofSendes Grauen,

sondern auch Bedrohung und Schutz sind in ei-
nem Bild verschmolzen. Vor allem aber Medusas
Blick hat zu immer neuen Deutungen des My-
thos gefithrt. Von diesem Blick wird erzihlt, daf3
er alle, die von ihm erfaflt wurden, unmittelbar
zu Stein erstarren lief3.

Die Macht des Blicks, die Gefihrdung durch
das eigene Blicken und den Blick der Anderen
wurden von Jean-Paul Sartre mit Bezug auf
den Medusa-Mythos auf die konfliktgeladene
Grundproblematik bezogen, daf§ wir nicht nur
fiir uns existieren, sondern in unserer Existenz
immer auch auf andere bezogen sind, daf§ wir
durch den Blick der anderen inmitten der Welt
immer auch verdinglicht werden. Hierdurch
wird nicht nur unser eigenes sinnliches Erleben
relativiert. Sartre beschreibt diese Grundkonstel-
lation auch als eine existentielle, die eigene Iden-
titit potentiell bedrohende Erfahrung, als ,Er-
fassung der Entfremdung meines Leibes“.® Auch
Jacques Lacan befafSte sich, auf Merleau-Ponty

6  PusLius Ovipius Naso, Metamorphosen, M. von ALBREcHT (Hrsg.), Stuttgart 1994, 4. Buch, S. 229—231. Mit der

Tkonographie der Medusa in der griechischen Vasenmalerei befafit sich R. Mack, Facing Down Medusa. An aetio-

logy of the gaze, in: Art History 25, Nr. 5, 2002, S. 571-604. Zum Bildmotiv der Gorgo und ihrer apotropiischen

Macht in der Antike, s. I. Krauskorr, Gorgo, Gorgones, in: Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae, Bd.

IV/1, Ziirich/Miinchen 1988, S. 285-345, u. O. PaoLeTTI, Gorgones Romanae, in: ebenda, S. 345-362. Zur Rezepti-

on im Mittelalter und frither Neuzeit, s. J. SEzNEc, Das Fortleben der antiken Gétter. Die mythologische Tradition

im Humanismus und in der Kunst der Renaissance, Miinchen 1990. Zur Bildgeschichte der Gorgo, des bannenden
und des schrecklichen Blicks in der Kunst der Neuzeit, s. W. Hormann (Hrsg.), Zauber der Medusa: europiische

Manierismen, Ausstellungskatalog, Wien, Kiinstlerhaus, 03.04.1987-12.07.1987, Wien 1987.
7  Howmer, llias, 5.733—742 und ebenda, 11.36 f. Aus der iiberbordenden Literatur zum Mythos der Medusa sei hier
nur auf einige ausgewihlte Werke verwiesen: K. Kerénvi, Die Mythologie der Griechen Bd. I, S. 44 f. u. Bd. II,

Miinchen 1985, (erstm. erschienen 1951), S. 47—s50; K. HEINRICH, Flof§ der Medusa, Basel 1995, sowie die von M.
Garser und N. J. VIckers herausgegebene Anthologie, The Medusa Reader, New York/London 2003, deren Text-

auswahl von Homer bis ins 20. Jahrhundert reicht.

8  Die komplexe Bedeutung des Blicks fiir die Konstitution des eigenen Selbst und deren untrennbare Verschrinkung
mit der Anerkennung des Anderen als Subjekt, erdrtert Sartre in: J.-P. SATRE, Das Sein und das Nichts. Versuch

einer phinomenologischen Ontologie, Hamburg 1993, Kap. IV, Der Blick, S. 338—397. Sartre spricht in diesem

Zusammenhang aber auch von der Erfahrung der Entfremdung, da der Andere mich auch als Gegenstand fiir sich

konstituieren, ebenda, S. 364 f., und mir sogar meine Subjektivitit aberkennen kénne, ebenda, S. 378. Vom hieraus

resultierenden ,Schrecken der Begegnung mit dem Anderen®, handelt Sartre im Verlaufe der Erdrterung immer

wieder, ebenda, S. 455 und S. 456, um schliefllich als , tieferen Sinn des Mythos von der Medusa“ die ,, Versteinerung

des Fiir-sich durch den Blick des Anderen® zu betrachten: ,Der Andere verleiht bei seinem Auftauchen dem Fiir-

sich ein An-sich-inmitten-der-Welt-Sein wie eine Sache unter Sachen.“ Ebenda, S. 548.
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verweisend, mit der Problematik, daf§ wir ,,im
Schauspiel der Welt angeschaute Wesen sind“.
Und in der Theorie des Portrits spielt die Frage
des Blickwechsels zwischen Portritiertem und
Betrachter, die im Falle eines Selbstportrits noch
komplexer wird, eine wesentliche Rolle.” Im
Mythos ist es der Held Perseus, der sich vor den
Blicken der Medusa schiitzen muf3, um die Gor-
gone zu {iberwinden. Von den olympischen Gét-
tern hierin mit allerlei Hilfsmitteln unterstiitzt,
erblickt Perseus im spiegelnden Schild Athenes
das Antlitz der Medusa im Moment ihres Todes.

Diese Konstellation kann man fiir die In-
terpretation der beiden kleinen Selbstbildnisse
Warhols auf goldenem und silbernem Grund
fruchtbar machen. So ist eine Position des Schil-
des denkbar, in der Perseus Medusa im Schild
erblicke, aber gleichzeitig Medusa Perseus’ Spie-
gelbild sieht, so daf§ die Bilder von Perseus und
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Medusa zugleich virtuell im Spiegel-Schild an-
wesend sind, ohne jedoch aus einem Blickwin-
kel gleichzeitig sichtbar zu sein. Damit nihme
Perseus im Augenblick des durch den Spiegel
vermittelten Blickwechsels und der Uberlage-
rung der Reflexion in gewisser Weise das Ant-
litz der Medusa an," und wir sihen im Bild,
was Medusa im Augenblick ihres Todes sah:
Einen zugleich erschreckten wie Schrecken ver-
breitenden Perseus, der ihr das Leben nahm.
Der Blick in den Spiegelschild fithrt somit zu
einer komplexen Umkehrung. Medusas grau-
enerregender Blick teilt sich tiber den Spiegel
Perseus mit, affiziert diesen und kehrt, nun ge-
gen Medusa gerichtet, ibermichtig zu ihr selbst
zuriick. Zum anderen ist ebenso denkbar, dafs
sich Medusa einen Moment lang selbst im glin-
zenden Schild erblickte und durch den eigenen
Anblick erstarrte; eine Konstellation, die vor

9

I0

II

J. Lacan, Die Spaltung von Auge und Blick, in: ders., Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Das Seminar, Buch
XI, Weinheim 1978, (erstm. erschienen in frz. Sprache 1964), S. 75— 84, hier S. 81. Lacan verweist zwar nicht auf
den Mythos der Medusa, sondern spricht von einer Maske oder dem Bildschirm, der vor dem Einbruch des Realen
schiitzen und die Versteinerung des Blicks verhindern kann. Doch schon Hal Foster hat darauf hingewiesen, daf§
Lacans Analyse vom Medusa-Mythos profitiert und sich seine Sprache aneignet, etwa wenn er iiber die Zihmung
des Blicks schreibt und die Faszination reflektiert, die vom ,bésen Blick ausgeht. H. FOSTER, Prosthetic gods,
Cambridge 2004, S. 281.

Vgl. hierzu G. Boenwm, Bildnis und Individuum, Basel 1985. Bochm hat auf die herausragende Rolle hingewiesen,
die das Gesicht und der Blick fiir die Realisierung von Individualitit in der Entwicklung der Bildgattung des selb-
stindigen Portrits spielen, da sich hier, im Gesicht, die Fiille der Intentionen und Handlungsmdglichkeiten des
Dargestellten in der Doppeldeutigkeit und Gleichzeitigkeit von Sehen und Selbst-sichtbar-werden zeigen. Ebenda,
S. 97 ff. Durch einen ,intensivierten Blick” zeichnen sich zudem von Anfang an Selbstbildnisse aus. Vgl. ebenda,
Der Andere als Prototyp, S. 231-250, sowie G. Boexm, Der blinde Spiegel. Anmerkungen zum Selbstbildnis im 20.
Jahrhundert, in: T. DoRriNG (Hrsg.), Neue Ansichten vom Ich. Graphische Selbstbildnisse des 20. und 21. Jahrhun-
derts, Ausstellungskatalog, Herzog-Anton-Ulrich-Museum, Braunschweig 1997, S. 25-33. R. BRiLLIANT, Portraiture,
London 1991, befaf3t sich mit der Problematik der persénlichen Identitit und der Frage ihrer Darstellbarkeit in der
Portritmalerei, die er an der Schnittstelle zwischen Kunst und sozialem Leben ansiedelt. Auch in seiner Studie spielt
der Blick des Portritierten eine zentrale Rolle, s. ders., Here’s Looking at You, S. 141 —174. Zur Bedeutung des Blicks
fir die Konstitution des Subjekts im Portrig, s. a. J.-L. Nancy, Portrit und Blick, Stuttgart 2007. Dariiber hinaus
wird die Grundproblematik des Verhaltnisses zwischen aktivem Blicken und passivem Angeblicktwerden aber auch
in Reflexionen iiber Bildlichkeit iiberhaupt fruchtbar gemacht, vgl. etwa G. Dip1-HUBERMAN, Was wir sehen blickt
uns an. Zur Metapsychologie des Bildes, Miinchen 1999, vor allem S. 223 ff., (Die endlose Schwelle des Blicks), B.
WALDENEELS, Verkdrperung im Bild, in: R. Hoppe-sarLer/C. VOLKENANDT/G. WINTER (Hrsg.), Logik der Bilder:
Prisenz — Reprisentation — Erkenntnis, Berlin 2005, S. 17-34, bes. S. 21 ff., J. ELkins, The Object Stares Back. On
the Nature of Seeing, San Diego 1996.

Darauf, daf§ Perseus sich in einer gewissen Weise Medusa assimiliert, um sich ihr annihern zu kénnen, hat schon
H.-D. Banr hingewiesen: ders., Medusa oder der Blickwechsel, in: Konkursbuch 1o: Zauber und Blendung. Uber
Gefiihle. Zeitschrift fiir Kulturkritik, 1982, S. 185-199, bes. S. 188.
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allem beim Betrachten derjenigen Selbstbildnis-
se der Warhol’schen Serie von 1986 in den Sinn
kommen mag, die auf den Positiven der Photo-
graphien des Kiinstlers in Fright-Wig beruhen,
wobei hier jedoch die Position des Perseus un-
besetzt bliebe, er gewissermaflen auflerhalb des
Bild-Dispositivs verbleiben wiirde. Was diese
beiden méglichen Konstellationen jeweils fiir
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die Interpretation der Selbstbildnisse bedeuten
konnten und welche Schwierigkeiten sich hier-
durch fiir den vor den Bildern situierten Betrach-
ter ergeben, bleibt spiter zu erdrtern. Zunichst
soll gepriift werden, ob eine solche Interpretation
tiberhaupt legitim ist oder ob hier nicht vielmehr
etwas in ein affektiv machtvolles Bild hineinge-
sehen wird.

BLICKWECHSEL II

Die Implikationen der Verbindung der beiden
Bildnisse mit dem Medusa-Mythos jedenfalls
sind verlockend: Ist es doch ein Leichtes, im
Haupt der Gorgo, das dem im Verlauf der my-
thischen Erzihlung erneut in Bedringnis gera-
tenden Helden dabei half, seine Widersacher
zu besiegen, ein Symbol fiir die Kamera zu se-
hen.” Wie eine Kamera lief§ das Gorgonenhaupt
in der Hand des Perseus alle, die es anblickten,
blitzartig erstarren und zu dreidimensionalen

Bildern werden. Und in der Tat findet man in
der Geschichte und Theorie der Photographie
die Auseinandersetzung mit Medusa, wird also
deren Schicksal zu einem Griindungsmythos der
Photographie, wobei insbesondere das Mortifi-
zierende und Entstellende der photographischen
Aufnahme zur Sprache gelangt.B

Auch ein Bezug zu Warhol it sich leicht
herstellen: Die Big Shot-Polaroidkamera war
neben Filmkamera und Kassettenrecorder eines

12 Wie auch der Mythos fiir die Macht der Bilder tiberhaupt steht, man denke etwa an die Darstellungen von

Caravaggio und Rubens. S. hierzu Louis Marins Analyse des Reprisentationsdispositivs von Caravaggios Medusa.
Marins Deutung dieses Dispositivs als vielschichtiges topologisches Spiel der Grenze war fiir die Entwicklung der
hier vorgeschlagenen Interpretation von Warhols Selbstbildnissen grundlegend. Wichtig sind ebenso seine Refle-
xionen iiber ,Der enthauptende/enthauptete Maler®. Vgl. L. MaRIN, Die Malerei zerstoren, Berlin 2003, bes. S.
157 ff. u. S. 180 . Gerhard Wolf sicht die Darstellung der Gorgo als Gegenmodell zur Vera Ikon. Wihrend mit der
Vera Ikon die compassio des Betrachters eingefordert wird und somit eine Identifikation mit dem Bildgegenstand,
werde im Bild der Medusa die Furcht vor der Verschmelzung und Identifikation mit dem Anderen offenbar, G.
WoLr, Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die Bildkonzepte der Renaissance, Miinchen 2002,
S. 345-350. Zu Perseus’ ,medusierendem® Einsatz der Gorgo als Waffe, s. Ovip, Metamorphosen (zit. Anm. 6), 4.
Buch, S. 217229 u. 5. Buch, S. 233—249.

Vgl. B. BuscH, Belichtete Welt. Eine Wahrnehmungsgeschichte der Fotografie, Frankfurt am Main 1995, S. 274
ff. u. S. 311. Walter Benjamin hat den durch die Photographie mitverantworteten ,,Verfall der Aura“ am Mangel
einer Erwiderung des Blicks desjenigen, der in die Kamera blickt, um sich ablichten zu lassen, festgemacht. In der
Blicklosigkeit des Apparates sah Benjamin ,,das Unmenschliche, man kénnte sagen Tédliche®, das vor der Daguer-
rotypie empfunden werden mufSte. W. Bexjamin, Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapita-
lismus, Frankfurt am Main 1974, S. 140 £, hier S. 141. Rosalind Krauss beriihrt den Mythos der Medusa nur kurz,
auf Freuds Abhandlung ,Das Medusenhaupt“ verweisend, in einem Aufsatz zu Surrealismus und Photographie
in Zusammenhang mit der Diskussion des Traumas, R. Krauss, Corpus Delicti, in: dies., Das Photographische.
Eine Theorie der Abstinde, Miinchen 1998, S. 193. Auch Roland Barthes sprach — ohne jedoch explizit den Mythos
der Medusa zu nennen — von der ,abtétenden Macht“ der Photographie und von dem ,,vom Schrecken gebann-
ten Photograph[en]®, der sich vergeblich bemiiht, seine Modelle durch den Akt der Portritaufnahme nicht zu
mortifizieren. R. BArTHES, Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie, Frankfurt am Main 1989, S. 19, S.
23 f. Philippe Dubois liefert die genaueste Auseinandersetzung mit dem Mythos und seinen epistemologischen
Implikationen im Zusammenhang mit der Photographie, s. P. Dusors, Der fotografische Akt. Versuch tiber ein
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der bevorzugten Arbeitsinstrumente in Warhols
New Yorker Studio, das er Factory nannte und
das Produktionsstitte fiir Warhols immensen
kiinstlerischen Output war. Wihrend man den
Photographen im 19. Jahrhundert ihren quasi
industriellen Herstellungsprozef§ noch vorwarf
und ihre Werke deshalb als seelenlos bezeichnete,
bekannte sich Warhol zu mechanisierter Produk-
tion, zur Arbeitsteilung und zu seiner Rolle als
Business artist. Das Factory-Geschift konnte zur
Not auch ganz ohne den Boss weiterlaufen, wie
sich 1968 nach Valerie Solanas Attentat wihrend
Warhols Krankenhausaufenthalt herausstellte.
In seiner Schrift 7he Philosophy of Andy Warhol.
From A to B and Back Again, erschienen 1975,
verkiindete Warhol: ,I started as a commercial
artist, and I want to finish as a business art-

ist.“4 Die Verselbstindigung der kiinstlerischen

ARBEIT AM BILD

Fiir Warhols Arbeitsweise spielte es keine grund-
legende Rolle, ob er auf eigenes oder vorgefun-
denes Bildmaterial zuriickgriff. Selbst wenn er
das Bildmaterial fiir seine Werke selbst erstellte,
hielt er sich vollkommen aus dem unmittelbaren
Aufnahmeprozef heraus, den er seinen Assisten-
ten iiberlief3." Somit ist ungewifs, ob Warhol von
Anfang an das Motiv der Medusa im Sinn hatte;
wahrscheinlicher ist, daf$ er sich im Nachhinein
fiir die spezifischen Qualititen eines bestimmten
Photos aus der Serie der Fright-Wig-Polaroids
interessierte und sich auf Grund des Wirkungs-
potentials fiir die Verwendung dieses Motivs fiir

Produktion wihrend Warhols Abwesenheit von
der Factory nach Valerie Solanas Anschlag sah er
als wichtige Station auf dem Weg zur Erfiillung
dieses Bestrebens. Warhols oft zitierter Wunsch,
eine Maschine zu sein,’ zielt ebenfalls in diese
Richtung, nimlich Kreation durch Produktion
zu ersetzen und das Kiinstlersubjeke — als den
traditionellen Ort individueller Kreativitit und
kiinstlerischer Sinnstiftung — auszuléschen. Auch
dies scheint reibungslos in die Interpretation
von Warhols beiden spiten Selbstbildnissen als
Medusa integrierbar zu sein, sofern man die as-
soziative Verkniipfung von Medusenhaupt und
Kamera herstellt. Allerdings spricht der Produk-
tionsprozef$ seiner Siebdruckbilder, den man
als Arbeit an und mit Bildpotentialen verstehen
kann, dagegen, dafl Warhol von Anfang geplant
habe, sich als Medusa zu zeigen.

UND MIT BILDERN

die Siebdrucke der Selbstbildnisserie entschied.
Auf die Frage Gerard Malangas, wie zufillig die
Auswahl von Motiven fiir seine Gemilde sei,
antwortete Warhol irritiert: ,Ich greife Motive
nicht zufillig heraus, sondern wihle sie sorgfiltig
durch Eliminierung aus“.”7

Warhols Bildsprache zeichnet sich durch
die Offenlegung der von ihm genutzten kiinst-
lerischen Verfahren der Bildbearbeitung aus.
So verinderte die Vergroflerung der Motive im
Siebdruck deren Charakter. Sie wirken flachiger
und grober und da die Vergroferung des Motivs
— anders als bei einem Blick durch ein Mikros-

theoretisches Dispositiv, Amsterdam/Dresden 1998 S. 145-154. Dem Mythos der Medusa in der Diskursgeschichte
der Photographie geht auch Stefanie Diekmann nach: S. Diekmann, Mythologien der Fotografie. Abrif} zur Dis-

kursgeschichte eines Mediums, Miinchen 2003.

14 A. Warnot, The Philosophy of Andy Warhol. From A to B and Back Again, New York 1975, S. 92.
15 Vgl. G. R. Swensons Interview mit Warhol ,,Was ist Pop Art? Antworten von acht Malern, Teil 1%, in: K. Gorp-

smrtH (Hrsg.), Interviews mit Andy Warhol, Freiburg 2005, S. 38—43, bes. S. 38 f.
16 Vgl. hierzu C. HeinricH (Hrsg.), Andy Warhol — Photography, Ausstellungskatalog, Hamburg, Kunsthalle,
13.05.1999—22.08.1999, Pittsburgh (PA), Andy Warhol Museum Pittsburgh, 06.11.1999-15.02.2000, Hamburg 1999.

17 Ein Gesprich mit Andy Warhol 1971, in: GoLpsMmITH, Interviews (zit. Anm. 15), S. 206.
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kop — keine neuen Details zu Tage brachte, son-
dern einfach alles proportional aufblihte, konnte
man sagen, daf§ die Darstellung des Motivs we-
niger dicht wurde. Wihrend sich das Motiv in
der materiellen Oberfliche des Bildes aufzuldsen
begann, wurde das Medium in seiner materiel-
len Bedingtheit um so greifbarer. Dies wurde
zusitzlich dadurch gesteigert, daf§ bewufit Fehler
im Sieb stehen gelassen und Kontraste verstirke
wurden, so daf§ die Reprisentation als solche be-
tont wird und die mimetische Kraft gleichzeitig
abnimmt. Die Offensichtlichkeit aller bildneri-
schen Eingriffe fithrt dazu, dafl ihre Wirkungen
nicht mehr dem , kiinstlerischen Ausdruck® des
Dargestellten zugeschrieben werden miissen,
sondern vom Betrachter immer auch als Effekte
der Bildmanipulation gesehen werden kénnen.
Auch Warhols Eingriffe in das Aufnahme-
dispositiv offenbaren sich dem Betrachter als In-
szenierung. So wurden viele der Auftragsportrits
der 1970er Jahre von den Kunden abgelehnt, ver-
mutlich, da sie mit den extremen und oft grob-
schlichtigen Verinderungen, denen ihr Bildnis
im Arbeitsprozef§ unterworfen wurde, nicht ein-
verstanden waren.®® Wie Mitarbeiter der Facto-
ry berichten, begann die Verwandlung ins Bild
schon damit, dafl die Modelle, oft von Warhol

selbst, stark geschminke und zurecht gemacht
wurden. Die jiingste Forschung hat Warhols Be-
streben, eine fiktive Identitit fiir seine Modelle
zu fabrizieren, mit Hilfe von Gilles Deleuze und
Félix Guattaris Konzeption der machinistisch
produzierten Subjektivitit gedeutet, in der der
Anspruch des Gesichts auf Signifikanz radikal
ausgehohlt und statt dessen die Geschichte sei-
ner Erschaffung erzihlt wird.” Dadurch, daff das
Gesicht zum ,konstruierten Objekt“ wird, kann
es aufgrund der dabei angestrebten Abstraktion
als Schirm fiir die Projektionen des Betrachters
dienen. Auch sich selber unterwarf der Kiinstler
dieser Prozedur, wobei die Schminke sein Ge-
sicht zugleich verbarg und herausstellte. In einer
Photoserie von Selbstbildnissen in Frauenklei-
dern tiberschritt Warhol ironisch provozierend
die gesellschaftlichen Normen der Identitits-
konstruktion, so dafd anschaulich wird, dafd die
eigene Identitit an performative Akte gebunden
ist. Da sich Warhols Selbstinszenierungen jedoch
wiederum an stereotypen weiblichen Schonheits-
idealen orientieren, bringen sie die selbst erschaf-
fene Identitit, die zugleich als geschlechtlich
nicht fixierte gezeigt wird, paradoxerweise wieder

zur Erstarrung,

18 N. BauME, About face: Andy Warhol portraits, Ausstellungskatalog, Hartford (Conn.), Wadsworth Atheneum,

23.09.1999—30.01.2000, Miami (Florida), Art Museum, 24.03.2000—04.06.2000, Cambridge, 1999, S. 96. Die spi-
ten Arbeiten der 1970er und 1980er Jahre iibergeht beispielsweise R. CRoNE, Form and Ideology: Warhol’s Tech-
niques from Blotted Line to Form, in: G. GARRELs (Hrsg.), The Work of Andy Warhol, Seattle 1989, S. 70-92. An-

dere, etwa Thomas Crow, kritisierten Warhols Riickkehr zur Malerei und unterscheiden zwischen einem kritischen,

»guten“ Warhol der 1960er Jahre und einem korrupten Warhol der 1970er und 198oer Jahre, wie schon Paul Mattick
in seiner Diskussion der Literatur zu Warhol beobachtet hat. P. Martick, The Andy Warhol of Philosophy and the
Philosophy of Andy Warhol, in: Critical Inquiry, 24, 1998, S. 965—987, hier S. 975. Doch ist festzuhalten, daf die

»abstrakten Arbeiten der 1980er Jahre auf dem Kunstmarkt und in der Kritik wiederum positive Resonanz fanden.
19 Baume, About face (zit. Anm. 18), S. 89—91. J. W. SmrtH, Hollywoodstars und edle Wilde. Andy Warhols Pho-
tosammlung, in: HEINRICH, Andy Warhol (zit. Anm. 16), S. 27. Zu Deleuze und Guattari, s. N. SutHOR, Gilles
Deleuze — Félix Guattari: Das Gesicht ist Politik, in: R. PREIMESBERGER/H. BAaADER/N. SutHOR (Hrsg.), Portrit.
Geschichte der klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kommentaren, Bd. 2, Berlin 1999, S. 464—477.
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BILD UND SELBSTBILD

Anders als in der traditionellen Portritmalerei
spielte es fiir Warhols Arbeitsprozef§ keine Rolle,
ob es sich um das Portrit eines anderen oder das
des Kiinstlers selbst handelte. Im Grunde kann
man, was den kiinstlerischen Prozef$ im Studio
anbelangt, auch keine wesentlichen Differenzen
zu allen anderen von Warhol in den Siebdruck-
Gemilden verwendeten Motiven feststellen.
Immer tritt als vermittelnde Instanz eine Photo-
graphie oder eine auf eine Photographie zuriick-
gehende Reproduktion des zu Zeigenden auf, so
daf§ alle seine Bilder gleichsam Bilder zweiter,
dritter oder n-ter Potenz sind.2° Diese vorder-
griindige Beliebigkeit des Motivs wird im Fall der
beiden Selbstbildnisse von 1986 noch dadurch
betont, dafd Warhol sie im Kontext einer Selbst-
bildnis-Serie produzierte, die auf Anregung sei-
nes Londoner Galeristen Anthony d’Offey ent-
stand. Diesem war aufgefallen, daf§ der Kiinstler
schon lange keine Selbstportrits mehr geschaffen
hatte.>

Wenn aber im Werk von Andy Warhol ein
Bild ebenso gut an die Stelle eines anderen Bil-
des treten kann, mithin alle Bilder, alle Motive
gleichwertig und damit austauschbar werden,
133¢ sich auch den Selbstbildnissen kein geson-

derter Stellenwert zuschreiben. Was von den
iibrigen Bildnissen aus der Hand Warhols zu sa-
gen ist, 18t sich dann gleichsam auch von den
Selbstbildnissen des Kiinstlers sagen und vice
versa. Dennoch verschirft sich die bei allen Wer-
ken von Warhol und insbesondere den Portrits
zum Tragen kommende Bildproblematik, die mit
dem Verlust eines unmittelbaren Referenten zu-
sammenhingt und die Frage nach der Grundlage
dieser Reprisentationen aufwirft, in den beiden
kleinen Selbstbildnissen. Dies kann man auf die
Erwartungshaltung zuriickfithren, mit der der
Betrachter an ein Selbstbildnis eines Kiinstlers
herantritt. Was aber mag es heifSen, daf§ der psy-
chologische Unterschied, der zwischen der Arbeit
an einem eigenen Bildnis und der Arbeit am Por-
trit eines anderen besteht, bei Warhol in den im-
mer gleichen Verfahren seiner Bilderproduktion
vollkommen aufgehoben zu sein scheint?
‘Warhol verwendete nicht nur in den beiden
von mir als Medusa gesehenen Selbstbildnissen
das Negativ der photographischen Vorlage. Viel-
mehr gehorte das Experimentieren mit Negativ-
bildern spitestens seit der Reversal-Serie von 1979
zum kiinstlerischen Standardrepertoire Warhols.
Schon fiir das Portrit von Sidney Janis von 1967

20 Vgl. hierzu a. M. Lithy, Andy Warhol. Thirty Are Better Than One, Frankfurt am Main/Leipzig 1995, S. 108 £,
u. ders., Die scheinbare Wiederkehr der Reprisentation. Ambivalenzstrukturen in Warhols frithem Werk, in: M.
ScuwanDeR (Hrsg.), Andy Warhol Paintings 19601986, Ausstellungskatalog, Luzern, Kunstmuseum, 09.07.1995—

24.09.1995, Ostfildern-Ruit 1995, S. 31—42.

21 Bezeichnend ist zudem, dafi, als Anthony d’Offey vor der Wirkmichtigkeit des Motivs der hier diskutierten Selbst-
bildnisse zuriickschreckte, Warhol bereitwillig eine zweite Selbstbildnis-Serie in Fright-Wig anfertigte. Die Darstel-

lung wurde nun durch die unmittelbare Positionierung des Gesichts am unteren Bildrand entschirft, so daf§ die

schreckliche Assoziation des Betrachters, hier werde ein vom Kérper abgetrennter Kopf gezeigt, nicht aufkommt.

Wie beides tiberdeutlich macht, einerseits Warhols Bitte an den Galeristen, ein Motiv fiir die Produktion der Ge-

milde seiner nichsten Galerie-Ausstellung vorzuschlagen, andererseits aber auch seine Bereitwilligkeit den Kunst-

hindler als Mediator seiner Produkte in den 4sthetischen Entstehungsprozef eingreifen zu lassen und Form und

Gehalt seiner Werke zur Disposition zu stellen, provoziert Warhol mit dieser Strategie, daf§ der kommerzielle Wert
der Werke offensichtlich wird und an die Stelle ihres 4sthetischen Wertes riickt. Elger zitiert einen Brief d’Offeys,

in dem der Galerist seinen Anteil an der Genese der Selbstbildnisserien erliutert. ELGER, Die beste Amerikanische
Erfindung (zit. Anm. 3), S. 104. Vgl. hierzu a. T. DE Duve, Andy Warhol, or The Machine perfected, in: October
48,1989, S. 3-14. Zur permanenten Uberschreitung der Grenze von Kunst und Werbung bei Warhol, s. den hervor-

ragenden Aufsatz von D. E. James, The Unsecret Life: A Warhol Advertisement, in: October 56, 1991, S. 21—41.
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bediente sich der Kiinstler eines Negativs. In all
diesen Fillen fiihrt die Verwendung des Negativs
zu einer extremen Verfremdung, erhalten die Ge-
sichter einen maskenartigen Eindruck, ob es sich
nun um das Gesicht von Sidney Janis, das der
Mona Lisa (Sixtythree White Mona Lisas, 1979)
oder von Marilyn Monroe (Onehundred and fifty
black/whitelgrey Marilyns, 1979) handelt. Doch
wihrend Warhol mit der Hell-/Dunkel-Umkeh-
rung im Portrit von Sidney Janis aufgrund der
Beleuchtung von unten, die die grofle Nase des
lichelnden Sammlers und Galeristen hervorhebt,
einen komischen Effekt erzielt und die serielle
Repetition der Mona Lisas und Marilyns den
Portritcharakter der Darstellung zuriicknimmt
und so das Unheimliche des Negativ-Verfahrens
nur noch unterschwellig anklingen 14f3t, tritt es
dem Betrachter der beiden kleinen Warhol’schen
Selbstbildnisse ungebrochen entgegen. Die im
Negativ begriindete Verfremdung des Gesich-
tes geht hier so weit, daf§ es mit seinem starren
Blick vd/lig fremdartig wird. Die Gesichts-Maske
verschmilzt mit dem goldenen bzw. silbernen
Fond der beiden Bilder, da die Helligkeitswerte
des Siebdruckmotivs diesem entsprechen. Weil
Pupillen und Mund somit wie Locher wirken,
scheint das Gesicht keinen Kérper zu besitzen.
Es geht vollkommen in der Oberfliche des Bil-
des auf. Diese Maske verbirgt nichts, sondern
fille im Bereich der Gesichtséffnungen mit dem
Bildgrund in eins. Sie hat keinen eigenen Triger
und so tut sich an der Stelle der Referenz auf ein
Selbst, das hinter und mit der Maske agieren
koénnte, eine Leerstelle auf. Mit einem solchen
Gesicht scheint weder Selbstsicherung noch

Selbstbefragung méglich zu sein — gingige Auf-
gaben von Selbstbildnissen.>>

Warhol hebt die traditionelle Grundproble-
matik des Selbstbildnisses auf, die darin bestand,
daf3 der Kiinstler sich selbst nie so sehen konn-
te, wie ein anderer ihn sah. Bei der Reflexion auf
sich selbst war er auf Spiegel und andere Ver-
mittlungsinstanzen angewiesen.> Indem Warhol
auch bei allen anderen Darstellungsgegenstinden
auf vermittelnde Instanzen wie Photographien
oder Reproduktionen aus den Printmedien zu-
riickgriff und somit generell auf eine unmittel-
bare Aneignung der Wirklichkeit verzichtete,
stellte sich fiir ihn die von Sartre, Merleau-Ponty,
Lacan und anderen thematisierte Grundproble-
matik der Fragilitit der Identitit auch bei der
Arbeit an einem Selbstbildnis nicht. Doch fiir ei-
nen Betrachter, der auch nach den Diskussionen
der Post-Moderne weiterhin von solchen Fragen
beriihrt bleibt und im Selbstbildnis Warhols
nicht einfach ein Warhol-Motiv unter anderen
sieht, sondern — wie der Titel auch indiziert — ein
Selbstbildnis des Kiinstlers sehen méchte, stellt
sich dies anders dar. Fiir einen solchen Betrachter
wird die negative Umkehrung der Portritphoto-
graphie des Kiinstlers beunruhigender sein als ein
Negativbild eines Kuhtorsos (so etwa Two green
cows, 1979) und das Verhiltnis von Gesichts-
Motiv zur monochromen Bildfliche Fragen auf-
werfen, die sich bei den iibrigen Warhol-Motiven
so nicht stellen. Die unheimliche Qualitit der
beiden kleinen Selbstbildnisse jedenfalls hat
mich anders als die bisherige Forschung nicht
an Christusikonen oder das Schweif$tuch der
HI. Veronika denken lassen.2+ Zwar spielt auch

22 Zum Gesicht als Bild, dessen Mimesis sich erst in einer offen-dynamischen Gesichtsarbeit vollzieht und so Identitit

erzeugt, s. H. BELTING, Gesicht und Maske, in: HOPPE-SAILER/ VOLKENANDT/WINTER, Logik der Bilder (zit. Anm.

10), S. 123134, hier S. 131 u. S. 133.

23 Vgl. hierzu Boenwm, Bildnis (zit. Anm. 10), S. 232 f. und BoenM, Der blinde Spiegel (zit. Anm. 10).

24 ELGER, Die beste Amerikanische Erfindung (zit. Anm. 3), S. 94-109, hier S. 109. Dabei kann das Sudarium, das

Veronika der Uberlieferung nach Christus auf dem Weg nach Golgota reichte, um Schweif§ und Blut abzuwischen,

und auf dem sich so ein Gesichtsabdruck eingeprigt hatte, mit der Photographie, die gleichsam ohne die eingrei-

fende Hand des Menschen Bilder entstehen li3t, verglichen werden. Daf auch die Vera Ikon, die in schriftlichen

Quellen bezeugt, aber fiir die Glaubigen nicht sichtbar war, letztlich eine Projektionsfliche ist, hat Christiane Kruse
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in der Ikonographie der Darstellung Christi ein
Negativ eine wichtige Rolle — zeigt sich im Tu-
riner Grabtuch doch der Abdruck des Leibes
Christi in negativer Umkehr. Doch scheint mir,
wie schon gesagt, die Analogie zur Christusikone
weder die erschreckende Wirkung, die von den
beiden Selbstbildnissen ausgeht, zu treffen, noch
die sich mit ihnen verbindende Rezeptionspro-
blematik zu erfassen. Sie verfehlt diese, da die im
Rahmen von Warhols Oeuvre durchaus sinnvolle
Deutung als Vera Ikon die beiden Selbstportrits
auf glinzendem silbernen und goldenen Grund

aus dem Reigen der Selbstbildnisse Warhols als
besonders bedeutungsvoll hervorhebt, indem sie
sie an die Thematik der Pop-lkone der 1960er
Jahre anbindet. Durch die Riickbindung an die-
jenigen Werke aus dem umfangreichen Oeuvre
Warhols, mit denen der Kiinstler seinen inter-
nationalen Durchbruch erzielt hatte und die fiir
den Kiinstler ,,Warhol“ schlechthin stehen, kann
die Deutung der Selbstbildnisse als Vera Ikon die
Frage der Position des Betrachters vor dem Bild
und seine affektive Wirkung ausblenden.

IM NETZ DER TAUTOLOGIEN: ZUM DILEMMA DER
INTERPRETATION VOR ANDY WARHOLS WERKEN

Warhol machte mit seinen Selbstinszenierungen
in der Factory, auf Ausstellungseréffnungen, im
TV und mit der provokanten Verwandlung der
Kunstszene in eine endlose Reihe von Celebrity-
Events deutlich, daf$ der traditionelle dsthetische
Wert des Kunstwerks in der Konsumgesellschaft
obsolet geworden und das Werk, im Taumel je-
ner ,reinen Ereignisse®, die vom ,,Betriebssystem
Kunst“ inszeniert wurden, durchaus verzicht-
bar war. Man denke in diesem Zusammenhang
nur an die Eréffnung von Warhols erster Muse-
umsausstellung im Institute of Contemporary
Art im Pasadena Art Museum der University of
Pennsylvania in Philadelphia von 1965, zu der
iiber 4000 Giiste erwartet wurden, weshalb am
Vortag der Eroffnung alle Bilder abgehingt wer-
den mufiten.>s Wie Warhol im Nachtclub Area
1985 demonstrierte, wo er einige Zeit vor dem

Label , Invisible Sculpture, 1985. Mixed Media“
auf einem Sockel stand, um dann wieder fortzu-
gehen, ging mit dem Verschwinden des Werkes
zugleich der Verlust des Autors einher. Aber auch
die nicht ephemeren Arbeiten des Kiinstlers fith-
ren die mit der Reproduzierbarkeit, unendlichen
Wiederholbarkeit und Standardisierung der Bil-
der einhergehende Kommodifizierung der Kunst
in der postindustriellen Konsumgesellschaft
vor Augen. Nach Jean Baudrillard, der seinen
Nachruf auf Andy Warhol in der dem Kiinstler
gewidmeten Sondernummer von Arsstudio vom
Frithjahr 1988 unter den Titel ,Von der abso-
luten Ware“ gestellt hat, geschah dies nicht in
melancholischer Negation, sondern indem die
Entfremdung der Kunst als Ware mittels Abso-
lutsetzung eben dieses Warencharakters iiberbo-
ten wurde.26 Mit den Dollar-Bills-Bildern, etwa

gezeigt und fiir die iiberbordende Bildproduktion des Motivs des fiktiven Christusportrits verantwortlich gemacht.
C. Krusg, Vera Icon — oder die Leerstellen des Bildes, in: H. Berring/D. Kamper/M. Scrurz (Hrsg.), Quel corps?:

eine Frage der Reprisentation, Miinchen 2002, S. 105-129. Geradezu in Umkehrung zu sozialkritischen Deutungen

von Warhols Werk, denen dessen Spitwerk verdichtig war, versuchen die Autoren einer Publikation zu Warhols Wer-

ken mit religiéser Thematik seine Riickkehr zu bedeutungsschweren Themen nach dem Anschlag auf den Kiinstler
Ende der 1960er Jahre nachzuweisen, s. J. DagGeTT DILLENBERGER, The religious art of Andy Warhol, New York 2001.
25 M. Francrs, Horror Vacui: Andy Warhols Installationen, in: ders. (Hrsg.), Andy Warhol. The Late Work, Aus-
stellungskatalog, Diisseldorf, Museum Kunst Palast, 14.02.2004—31.05.2004, Vaduz, Kunstmuseum Liechtenstein,

13.06.2004—12.09.2004, 1.a.], Miinchen 2004, S. 14 f.

26 Der in franzésischer Sprache in Artstudio, Bd. 8, 1988, S. 6-12 erschienene Text wurde in deutscher Ubersetzung

wiederabgedruckt in: ScHWANDER, Andy Warhol Paintings (zit. Anm. 20), S. 15-18.
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Aus urheberrechtlichen
Grinden darf die Abbildung
an dieser Stelle nicht gezeigt

werden.

4 Andy Warhol, Self-Portrait, 19s0er Jahre, Tusche auf Pa-
pier, 27,9 x 21,6 cm, The Andy Warhol Museum, Pittsburgh,
Founding Collection, Contribution The Andy Warhol Foun-
dation for the Visual Arts, Inc.

One Dollar Bills von 196227 wird dies motivisch
und bildstrukturell unmittelbar anschaulich.
Wie Martina Dobbe gezeigt hat, ruft das durch
die Repetition der reproduzierten Dollarschei-
ne erzeugte Ubermaf an Redundanz anders als
bei Gertrude Steins Gleichsetzungsnominativen
keinen semantischen Verdacht mehr hervor.
Mit der Reduktion auf die Wiederholung eines
gleichbleibenden Bildes wird bei Warhol die syn-
tagmatische Dimension preisgegeben, welche bei
Gertrude Steins affirmativer Bekriftigung des
Identititsprinzips noch einen isthetischen Spiel-
raum der Differenz erdffnete, so dafd der Betrach-
ter der tautologischen Struktur der Werke nicht
entrinnen kann.28 Mit einer solchen kiinstleri-

27 Vgl. bspw. das Werk in der Sammlung Marx, Berlin.

schen Haltung scheint aber auch jede 4sthetische
Botschaft und also die Kommunikationsfunkti-
on von Kunst aufgegeben zu sein.

Unter dieser Primisse ist es sinnlos, der In-
terpretation von Warhols Selbstbildnissen als
Medusa durch den Hinweis auf verwandte Moti-
ve und Themen im Werk des Kiinstlers Validitit
verleihen zu wollen. Im Fall der beiden kleinen
Selbstbildnisse von 1986 kénnte deren Interpre-
tation als Medusa mit dem Hinweis darauf ge-
stiitzt werden, daf$ Warhol schon frith Gewalt
und indirekt traumatische Erfahrungen in seinen
Werken thematisierte. Um auf die Problematik
des Sehens und seine psychologischen Implikati-
onen zu kommen, kénnte seine frithe Selbstbild-
niszeichnung mit verborgenem Gesicht gezeigt
werden (Abb. 4). Auch der Hinweis auf seine
Desaster-Serie diirfte nicht fehlen, in der Warhol
Gewalt, Tod und ihre massenmediale Vermitt-
lung vor Augen fithrt. Hal Foster erinnerte die
Wiederholung der Schock-Bilder der Desaster-
Serie an die obsessive Riickkehr traumatischer
Ereignisse, wobei er betont, daff Warhols Werke
nicht Symbol fiir ein erfolgreich verarbeitetes
Trauma seien, sondern solche traumatischen
Wirkungen sowohl reproduzieren wie auch im
Betrachter hervorrufen.?> Warhols Insistieren
auf der Gleichwertigkeit aller Bildmotive kénnte
mit dem Hinweis auf die Massenmedien erklirt
werden, wo ganz unterschiedliche Bilder: banale
ebenso wie schockierende, starke wie schwache
Bilder, unvermittelt aufeinandertreffen. Eventu-
ell konnte auf die Gewalt hingewiesen werden,
die von massenmedial vermittelten Schonheits-
idealen und somit von Bildern ausgeht, deren
Internalisierung so weit gehen kann, daf§ das
eigene Auflere mittels Schonheitsoperation
angepafit wird. Nicht fehlen diirfte in diesem

28 M. DosgE, Grofle Realistik — GrofSe Abstraktion. Andy Warhol in der (Trans-) Asthetikdiskussion bei Baudrillard
und Lyotard, in: dies., Fotografie als theoretisches Objekt. Bildwissenschaft, Medienisthetik, Kunstgeschichte,

Miinchen 2007, S. 155 .

29 H. FosTER, Death in America, in: October 75, 1996, S. 42.
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5: Royaltone Bonus Photographs of Andy Warhol in Columbus Hospital after Shooting, 1968, Royal Bonus Photographie,

Archives of The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts, Inc.

Zusammenhang Warhols eigene Nasenopera-
tion, die er zeichnerisch in einer Photographie
vorweggenommen hatte.3> Mit Before and After
thematisierte Warhol diese Frage 1960 in einem
Gemailde. Und natiirlich wiirde der Hinweis
auf das Attentat, das Valerie Solanas 1968 auf
Warhol veriibte und bei dem er nur knapp dem
Tod entkam, eine wichtige Rolle spielen. Auch
dieses wurde ja gleichsam durch die massenme-
diale Prisenz, die Warhol in den spiten 1960er
Jahren erlangt hatte, mitbedingt. Bedeutungsvoll
fiir die Interpretation wiirde vor allem eine Pho-
tographie, die Warhol noch im Krankenhaus von
sich mit seinen Operationswunden im Spiegel
machte, die als (zum Scheitern verurteilter) Ver-
such interpretiert werden konnte, das Reale des
traumatischen Erlebnisses in der Photographie
einzufangen und das Ereignis zu dokumentieren

(Abb. ).

Die Interpretation wiirde also vor allem auf
die psychologische Problematik der Identitits-
konstruktion und die Rolle abheben, die Bil-
der und ihre massenmediale Vermittlung dabei
spielen, und sich hierzu die oben in Erinnerung
gerufenen philosophischen Implikationen des
Medusa-Mythos zu Nutze machen. Entweder
wiirde sie in dem Hinweis auf allgemeine anthro-
pologische Voraussetzungen enden oder aber kri-
tisch auf die Mediengewalt innerhalb der Kon-
sumgesellschaft eingehen oder schliefSlich all das
auf die Person des Kiinstlers und seine Erfahrun-
gen beziehen oder all das zusammen.

Auch wenn eine solche Interpretation meine
Sichtweise der beiden Selbstbildnisse als Medusa
an einen Teil der Forschungen zu Warhols Werk
anschlufifihig macht und diese Sichtweise sicher-
lich aufgrund meines Interesses an solchen Fra-
gen zustande kam, bietet sie keinen Ausweg aus

30 Vgl. die von M. FrankeL NaraansoN verfafite Chronologie in: Kynaston McSHINE (Hrsg), Andy Warhol. A
Retrospective, Ausstellungskatalog, New York, Museum of Modern Art, 06.02.1989—02.05.1989, Miinchen 1989, S.

406.
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dem grundsitzlichen Interpretationsdilemma vor
Andy Warhols Werken und somit auch vor den
hier diskutierten Selbstbildnissen. Eine solche
Lesart bliebe letztlich auf ein motivisches Bild-
verstindnis fixiert, das den Betrachter nicht in
das Bild-Dispositiv einbezieht.3* Warhols Wer-

ke weisen nicht nur beziiglich des Verhiltnisses
von Dargestelltem zu Darstellung tautologische
Strukturen auf, sondern bringen auch die Be-
trachter in eine tautologische, zirkuldre Situati-
on, in der sie Gefahr laufen, sich im Bild immer
nur narzifitisch selbst zu spiegeln.

DAS PARADOX DER VIELDEUTIGKEIT SINNENTLEERTER WERKE

In einem Aufsatz von 1948 zur ,Asthetische(n)
Mehrdeutigkeit“s> analysiert Ernst Kris deren
unterschiedliche Formen. Einem Typus spricht
er dabei rigoros die Maoglichkeit stringenter, in-
tersubjektiv vermittelbarer Interpretation ab, da
Deutungen in solche Werke nur hineinprojiziert
werden. Kris nennt diesen Typus ,projektive
Mehrdeutigkeit®, bei der die Reaktionen auf das
Kunstwerk allesamt mit den Interpreten wech-
seln. Kris geht sogar so weit, solchen Werken ei-
nen symbolischen Status abzusprechen, und dies
ist fiir ihn gleichbedeutend mit dem Verlust des
kiinstlerischen Status. Zu diesem Schlufy kommt
er, da er von einem Kommunikationsmodell der
Kunst ausgeht, das auf einer zu vermittelnden
Botschaft basiert, wie vieldeutig diese auch sein
mag.» Kris’ Kategorie der projektiven Mehrdeu-
tigkeit trifft auf Andy Warhols Werke und in
besonderem Mafle auf die beiden diskutierten
Selbstbildnisse zu, doch geht dies nicht notwen-

dig mit vélliger Beliebigkeit einher. Anders als
Ernst Kris und auch Douglas Crimp, der mit
seinem Aufsatz ,,Getting the Warhol we deser-
ve“s+ ebenfalls auf die Sinnoffenheit der Werke
Warhols eingeht, meine ich, daf}, sobald projek-
tive Mehrdeutigkeit vom Kiinstler inszeniert wird,
die Problematik der Sinnentleerung und vélligen
Sinnoffenheit auf eine Metaebene des Werkes ver-
schoben und damit reflektier- und kommunizier-
bar wird. Somit muf8 der Betrachter diese Werke
auch nicht zwangsliufig als Fetische wahrnehmen,
wie einige Interpreten im Anschlufl an Baudrillard
annehmen,’ selbst wenn das Werk vollkommen
von dem, was man im klassischen Sinn als Gehalt
des Werkes bezeichnen wiirde, entleert ist und
sich das Kiinstlersubjeke, an das in der traditio-
nellen isthetischen Theorie die Méglichkeit dsthe-
tischer Sinnstiftung und damit auch isthetischer
Erfahrung gebunden ist, auflst bezichungsweise
der Platz des Subjekts ,leer” gehalten wird.

31 Und hiermit bliebe solch eine Lesart auch hinter den Auseinandersetzungen mit Warhols Werk von Rosalind Krauss
und Hal Foster zuriick. Vgl. bes. R. Krauss, Korperliches Wissen, in: Francis, Andy Warhol (zit. Anm. 25), S.
102-107 und FosTER, Death (zit. Anm. 29).

32 Kris befaf$t sich hier mit dichterischer Mehrdeutigkeit, doch beanspruchen seine Ausfiihrungen auch fiir andere
kiinstlerische Bereiche Giiltigkeit. E. Kris/A. KapLans, Asthetische Mehrdeutigkeit, in: M. Currius (Hrsg.), Se-
minar: Theorien der kiinstlerischen Produktivitit. Entwiirfe mit Beitrigen aus Literaturwissenschaft, Psychoanalyse
u. Marxismus, Frankfurt 1976, S. 92-116. Der Beitrag Aesthetic Ambiguity entstand 1948 und ist erstmals in Kris’
Aufsatzband Psychoanalytic Explorations in Art 1952 erschienen.

33 Vollkommene Sinnoffenheit, die mit Beliebigkeit einhergehe, markiert fiir Kris die Grenze des Asthetischen. Hier
soll es nicht um eine Kritik an Kris sehr instruktiver Theorie zur dsthetischen Mehrdeutigkeit gehen, vielmehr inte-
ressiert die von ihm duflerst treffend analysierte Kategorie der projektiven Mehrdeutigkeit.

34 D. Crimp, Getting the Warhol we deserve, in: Texte zur Kunst 35, 9. Jg., 1999, S. 44—65.

35 So Thierry de Duve, DE Duve, Andy Warhol (zit. Anm. 21), S. 3-14.

36 S. hierzu vor kurzem K. THeLEWEIT, Einleitung, in: GoLpsmrTH, Interviews (zit. Anm. 15), S. 14. Fiir Benjamin
Buchloh sind deshalb Warhols Pop-Tkonen der 1960er Jahre, welche die ,,Zerstérung der traditionellen, referen-
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Schon 1979 postulierte Warhol mit den gro-
Ben, Retrospective Paintings betitelten Arbeiten
eine Wende: Der Blick wird zuriick auf das eige-
ne Werk gerichtet. Hiermit einher geht eine in-
tensive Beschiftigung mit Fragen der Rezeption.
Wihrend Andy Warhol in den frithen Arbeiten
der 1960er Jahre die technische Reproduzier-
barkeit und die massenmediale Verbreitung in
ihren Auswirkungen auf die Bildlichkeit unter-
suchte, wechselt der Fokus vom Verhiltnis zwi-
schen Dargestelltem und seiner Reprisentation
auf das Verhiltnis zwischen Reprisentation und
Betrachter. Damit soll nicht ein genereller Unter-
schied zwischen Frith- und Spatwerk behauptet,
sondern auf eine graduelle Zuspitzung der spe-
zifischen Rezeptionsfragen hingewiesen werden,
welche durch den Verlust eines unmittelbaren
Referenten schon von Warhols frithen Pop-lko-
nen aufgeworfen wurden.

Die Camouflage-Serie von 1986 fiihrt bei-
spielsweise vor Augen, daf§ Bezeichnetes und
Bezeichnendes, Dargestelltes und Darstellendes
die Stelle wechseln und sich ineinander verkeh-
ren kdénnen. So wird aus einer Darstellungsweise,
dem von Warhol sogenannten abstrakten Look
des Tarnmusters, nun ein scheinbar festumris-
senes ,,Sujet” des Bildes. Dies stellt eine parado-
xe Umkehrung des Inhalt-Form-Verhiltnisses
dar. Hat Warhol in den friithen seriellen Arbei-
ten und vor allem in den Bild-Tapeten gezeigt,
dafd jeder Inhalt den Status einer bloflen Form
erlangen und zu einem ornamentalen Muster
werden kann, wird hier aus dem Muster der In-
halt. Wenn aber Bezeichnendes und Bezeichnetes
sozusagen die Stelle wechseln kénnen, wird die
Interpretation zirkulir. Dies liegt daran, dafl es
in Warhols Bilderkosmos keinen den Kosmos der

Bilder transzendierenden und damit eindeutige
Hierarchien festlegenden Referenten mehr gibt.
Auf Bilder folgen sozusagen immer nur noch
mehr Bilder, die, i3t man sich nicht auf die ver-
wirrenden Paradoxien der Werke ein, nur noch
als Reize fungieren und einander in einem bun-
ten Reigen ablésen. Dies wird gerade auch bei
den unzihligen Selbstbildnissen Warhols deut-
lich.

Doch das Flackern und Zucken der Bilder-
flut, das mit dem Fehlen eines unmittelbaren
physischen Referenten zusammenhingt, hat
Warhol auch zu einem eigenen Thema gemacht:
Im Bilderzyklus Shadows von 1978/9 kann der
Betrachter von der als ,,Schatten® bezeichneten
abstrakten Form nicht mehr auf den Gegenstand
zuriickschlieflen.3” Statt dessen sah er sich in
der ersten Installation der Arbeit in der Galerie
Heiner Friedrich von einem ,,Bild in 83 Teilen®
umzingelt, von der Warhol lapidar als ,,Disco-
Dekor® sprach, welcher an den in Diskotheken
eingesetzten Stroboskop-Effekt erinnert.3® Bei
diesem Effekt verwischen durch die entstehen-
den subjektiven Nachbilder die Grenzen zwi-
schen Innen und Auflen visueller Erfahrung, was
beim Tanzenden zu Orientierungslosigkeit und
Trance fithren kann. Die Frage der Interpretation
wird in besonderer Weise virulent, weil der sich
in der Installation bewegende Rezipient mit sei-
ner labilen Position vor den Bildern konfrontiert
wird.

Doch der Betrachter wird vor den Werken
Warhols nicht nur im riumlichen, sondern auch
im imaginiren Sinne positioniert, da er bei der
Verweigerung einer eindeutigen Referenz des Bil-
des auf sich selbst zuriickgeworfen wird. Mit den
grof$formatigen Bildern der Rorschach-Serie von

tiellen Tkonografie“ verkdrpern, nicht interpretativ mit den Arbeiten, die sich in obsessiver Weise mit dem Tod

beschiftigen, zu versshnen, da sie einen intentionalen Autor und ein hermeneutisches Konzept der Bedeutung

voraussetzen. S. hierzu Krauss, Kérperliches Wissen (zit. Anm. 31), S. 105 f.

37 Die rein indexikalische Beziehung des Schattens zu seinem ihn hervorrufenden Gegenstand beruht nicht notwendig

auch zugleich auf Ahnlichkeit.

38 So in der ersten Installation der Shadows in der Galerie von Heiner Friedrich in New York 1979, vgl. Francrs, Andy

Warhol (zit. Anm. 25), S. 19 f.
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6: Andy Warhol, Rorschach, 1984, Kunst-
harzfarbe auf Leinwand, 419,1 x 302,3 cm,
The Andy Warhol Museum, Pittsburgh,
Founding Collection, Contribution The Andy
Warhol Foundation for the Visual Arts, Inc.

Aus urheberrechtlichen Grinden darf

die Abbildung an dieser Stelle nicht

gezeigt werden.

1984 (Abb. 6) verweist Warhol am deutlichsten
auf die Verortung des Betrachters durch das Bild.
Der Ort des Interpreten stellt sich hier als ein du-
Berst prekirer dar. Indem die Rorschach-Bilder
ihn als einen imaginiren Ort bestimmen, verwei-
sen sie darauf, daf8 der Interpret bei der Deutung
eines Bildes immer auch eine Interpretation sei-
ner selbst liefert. Die Ubergrofe der Tafeln lif3c
die abstrakten Muster iibermichtig werden, so
daf das Moment der Konfrontation bei der Be-
trachtung der Bilder, deren symmetrische Motive
durch ein manuelles Abklatschverfahren gewon-
nen wurden, bewuflt wird. In einem Interview
mit Robert Nickas meinte Warhol, daf$ er in den
Rorschach-Tests nichts anderes als harmlose Fle-
cken — Hundeképfe, Biume oder Blumen — sehen

konne und betonte, wie schwierig es gewesen sei,
diese Bilder interessant aussehen zu lassen. Thre
Interpretation iiberlif3t er den Betrachtern. Oh-
nehin kénnten diese viel mehr in ihnen sehen
als er selber.® Uber ihre suggestive Qualitit eine
Verbindung zum Kiinstler und seine mogliche
kiinstlerische Intention herstellen zu wollen, ver-
bietet sich unter diesen Umstinden. Wie Rosalind
Krauss gezeigt hat, ist dies erst auf der konzeptuel-
len Ebene maglich, die das Rorschach-Muster als
Bild eines Rorschach-Bildes, also als Zeichen fiir
den psychologischen Test liest.#° Warhol bezeich-
nete die Rorschach-Bilder als Reprisentanten eines
sabstrakten Look®, an dem er zur Zeit arbeite und
der ihn ebenso an den Oxidations (1978) und den
Camouflage-Bildern (1986) interessiert habe.+

39 S. R. Nickas, Andy Warhols Rorschachtest, in: Francis, Andy Warhol (zit. Anm. 25), S. 98-101, hier S. 98.

40 Krauss, Kérperliches Wissen (zit. Anm. 31), S. 102-107.

41 Nickas, Andy Warhols (zit. Anm. 39), S. 99.
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RUCKBLICK UND BLICKWENDE

Die hier angedeuteten reflexiven Momente im
Spdtwerk Warhols zeigen: Alle Versuche, die
bildnerischen Verfahren Warhols entweder als
kritische Destruktion einer biirgerlich-kapitalis-
tischen, auf die Autonomie des Werks ausgerich-
teten Kunstpraxis oder aber als Zeugnisse eines
zynischen, nihilistischen Bewuf8tseins und blofler
Affirmation der Konsumgesellschaft zu deuten,
miissen die Werke selbst verfehlen. Sie nehmen
ihre paradox-tautologische Struktur nicht zur
Kenntnis, die sie einer solchen eindeutigen In-
terpretation gerade entzichen. Die von der For-
schung immer wieder aufgeworfene Frage nach
der Intentionalitit mufl, wie ich meine, auch bei
einem Kiinstler wie Warhol, der mit seinen stan-
dardisierten Bildverfahren jede personliche Hand-
schrift vermeiden wollte, zuallererst auf die 4sthe-
tische Struktur der Werke selbst bezogen werden
und nicht auf die wie auch immer vorgestellte
Personlichkeit des Kiinstlers — seine politische,
medienkritische oder soziale Haltung. Anstatt da-
nach zu fragen, welche Intentionen der Kiinstler
mit seinen Werken verfolgte, kann dann die Frage
treten, in welcher Weise das Werk den Betrachter
disponiert, d. h. nicht nur im riumlich-perzepti-
ven, sondern auch im imaginiren Sinne verortet.4

Wie bei den Rorschach-Bildern ist auch bei
den beiden Selbstbildnissen das von ihnen in
Gang gesetzte Bild-Dispositiv in den Blick zu
nehmen und bei der Interpretation nicht allein
auf das Verhiltnis des Bildes zu seinem Referen-
ten einzugehen. Es reicht somit nicht aus, das
Werk nur diegetisch in Bezug zu seinen még-
lichen Referenten (der Kiinstler, Medusa, der

Kiinstler als Medusa, Perseus) zu interpretieren
und dabei auf die méglichen materiellen und so-
zialen Anteile der Bildproduktion zu verweisen.
Aufgrund der Wirkmichtigkeit der diskutierten
Selbstportrits ist diese Distanzierung und damit
eine extradiegetische Interpretation, die die eige-
ne Situation vor dem Bild mit in die Betrachtung
einbezieht, allerdings schwerer zu erlangen als
bei den Rorschach-Bildern. In den Selbstbildnis-
sen sieht der Betrachter den eigenen Blick von
einer totenihnlichen Gesichtsmaske erwidert.
Wihrend Louise Lawler in Statue before Painting
von 1983 (Abb. 7) die gesamte Gemildeabteilung
des Metropolitan Museum of Art dem Blick von
Canovas Medusa unterwirft und somit das von
ihr verwendete Dispositiv der Photographie fiir
den Betrachter zugleich im Photo sichtbar macht,
setzt Warhol den Betrachter der beiden Selbstbild-
nisse diesem versteinernden Blick aus. Emotional
tiberwiltigt, lduft man vor Warhols Selbstbildnis
in Fright-Wig Gefahr selbst zu erstarren, zum Bild
zu werden und zu verstummen. Erst wenn man
sich der direkten, frontalen Konfrontation mit
den Bildnissen und damit ihrer unmittelbaren
Wirkung entzieht und eine Rezeptionshaltung
einnimmyt, die eher derjenigen in einer Installa-
tion, in welcher sich der Betrachter losgelost von
einzelnen Objekten frei bewegen kann, annihert,
entkommt man dem tautologischen Sog dieser
Bilder. Eine solche Anniherung, bei der der Be-
trachter gleichsam den fiir ihn vorgesehenen Platz
vor dem Bild leer belifSt bzw. lateral umgeht,
kénnte mit Perseus’ Anniherung an die schlafen-
de Medusa verglichen werden.+ In Warhols klei-

42 Ich schliefSe hier an den von M. Foucautr in seiner Analyse von Machtbezichungen entwickelten Begriff des Dis-

positivs an (siche v. a. ders., Ein Spiel um die Psychoanalyse. Gesprich mit Angehérigen des Département de Psy-

choanalyse der Universitit Paris VIII, Vincenne", in: ders., Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und

Wahrheit, Berlin 1978, S. 119 ff.). In der Kunstwissenschaft wurde Foucaults Dispositiv-Begriff vor allem fiir die

Analyse von Blickregimen und Wahrnehmungsarrangements seit der Moderne fruchtbar gemacht. Vgl. hierzu den
Uberblick von S. SiEGEL, Foucault-Rezeption in den Kunst- und Bildwissenschaften, in: C. KammLer/R. PARr/U.
J. ScunemEr (Hrsg.), Foucault Handbuch, Stuttgart 2008, S. 434-438. Auch Louis Marin nutzt den Begriff zur

Analyse von Strategien der Reprisentation, bes. MaRIN, Die Malerei zerstéren (zit. Anm. 12).
43 Vgl. a. Marins Abschnitt Strategie der Analyse — mythische List, in: MariN, Die Malerei zerstéren (zit. Anm. 12), S. 157-170.
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72 Louise Lawler, Statue before
Painting, Perseus with the Head of
Medusa, Canova, 1983

blw Photographie, 18.4 x 19.1 cm,
Courtesy of the Artist, Spriith Magers
Berlin London and Metro Pictures.

Aus urheberrechtlichen Grinden darf die

Abbildung an dieser Stelle nicht gezeigt

werden.

nen Selbstbildnissen auf goldenem und silbernen
Grund den Kiinstler als Medusa zu sehen, heifit
sich an die Taktiken des Perseus zu erinnern und
wie Michel de Certeaus Konsument, der mir in
seiner Aneignung und Umwendung der ,,Prakti-
ken“ und ,Mechanismen der Disziplinierung” ein
spiter Erbe des Perseus zu sein scheint, Nutzen
aus dem Starken ziehen und die Stirke des Uber-
michtigen gegen ihn selbst wenden.+

Zwar bleibt die Verkniipfung von Warhols
Selbstbildnissen in Fright-Wig mit dem Mythos
der Medusa ein heuristischer Versuch und kann
nicht als vom Kiinstler intendiert bewiesen wer-
den. Doch leistet sie einen Beitrag zur Inter-

pretation dieser Selbstbildnisse, indem sie die
Aufmerksambkeit auf das von Warhol verwendete
Bild-Dispositiv lenkt. Dariiber hinaus wirft dies
die Frage auf, inwiefern nicht alle spiten Gemil-
de, die nach Warhols Verabschiedung von der
Malerei 1966 entstanden sind, latent mit ihren
disponierenden Qualititen spielen und somit
eine neue Rezeptionshaltung einfordern. Und na-
tiirlich steht man am Ende dieser Interpretation
vor dem Paradox, dafl der Platz des Betrachters
vor den Bildern Andy Warhols leer bleibt, wenn
der Ort des Interpreten gewahrt bleiben soll.

44 Michel de Certeau greift in seinem Buch Kunst des Handelns erstaunlicherweise nirgends auf die Listen des Perseus

zuriick, obwohl er die in “literarische Zonen® abgedringten Wendungen, Finten, Verschiebungen und Ellipsen als
Modelle populirer Gebrauchsweisen und Taktiken beschreibt, auf Mythen und Volkserzihlungen als Tradierung
solcher Praktiken verweist und als Kennzeichen strategischen Verhaltens schliefilich auf die ,panoptische Praktik®

der Michtigen eingeht. M. DE CerreAU, Kunst des Handelns, Berlin 1998.

Abbildungsnachweis: Abb. 1, 2, 3, 4, 5: nach ELGER, Selbstportraits (zit. Anm. 3), Abb. 15, Abb. 37, Abb. 38, Abb. 41,
Abb. 49. — Abb. 6: nach Francrs, Late Work (zit. Anm. 25), S. 100. — Abb. 7: Spriith Magers Berlin London and

Metro Pictures.
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“I THEN ASKED MYSELE:
WHAT IS THE “WIENER SCHULE?”

ERINNERUNGEN AN DIE STUDIENJAHRE IN WIEN

Erica TieETzE-CONRAT

(herausgegeben von Alexandra Caruso)

n ihrem letzten Lebensjahr verfafite die Kunst-

historikerin Erica Tietze-Conrat (geb. am
20.6.1883 in Wien, gest. am 12.12.1958 in New
York),* angeregt durch die Fragen ihrer ameri-
kanischen Studenten, eine Riickschau auf ihre
Studienzeit bei Franz Wickhoff (1853-1909) und
Alois Riegl (1858-1905), den bedeutendsten Per-
sonlichkeiten der ,Wiener Schule der Kunstge-
schichte®. In diesen Erinnerungen bemiihte sie
sich nicht nur um eine Kulturvermittlung fiir
ihre Schiiler an der Columbia University, son-
dern auch um die eigene Verortung in einem
universitiren System, in dem ihre Position als
Frau und Jiidin alles andere als selbstverstindlich
gewesen war. Wihrend sie jhre Kommilitonen
insgesamt distanziert und unpersénlich erinner-
te, bekriftigt die Auswahl jener Studienkollegen,
die ihr eine nihere Beschreibung wert schienen,
die tatsichliche Marginalisierung noch.

Es waren vor allem die intelligenten Querkép-
fe, die sich ihr eingeprigt hatten. Die Schilde-
rung der Eigenheiten ihrer Professoren sowie ih-

rer eigenen Orientierungslosigkeit zu Beginn des
Studiums zielen ab auf eine Entmystifizierung
der unantastbaren Autoritit des Lehrers und auf
eine Annerkennung der Leistungen und Schwie-
rigkeiten von Studierenden. Klar ist, daff dieser
unvollendete Bericht, der sich im Nachlaf§ von
Tietze-Conrats Sohn, Prof. Andreas Tietze, ge-
funden hat,? in dieser Form noch nicht fiir eine
Publikation bestimmt gewesen sein kann. Ein-
zelne Auslassungen belegen, daff dieser Text, der
vermutlich aus dem Jahr 1958 stammt, noch ge-
prigt ist von Auswirkungen der Emigration. Dies
bedeutete, geistige Arbeit oftmals ohne Zugang
zu den notwendigen Quellen leisten zu miissen.

en I once mentioned to my students at
Columbias that I grew up in the “Wiener
Schule”, they looked at me in a way that I real-
ized they had no idea what I meant. I then asked
myself: what is the “Wiener Schule”? And I asked
my colleagues and listened to their long winded
explanations. They did not satisfy me. I finally

1 Zu Leben und Werk Tietze-Conrats sei auf die Arbeiten von Almut Krapf-Weiler verwiesen, insbesondere auf den
Band: A. Krarr-WEILER (Hrsg.), Erica Tietze-Conrat, Die Frau in der Kunstwissenschaft, Texte 1906-1958, Wien

2007. Die Herausgeberin bereitet zurzeit eine kritische Edition der Tagebiicher Erica Tietze-Conrats vor, welche

voraussichtlich im Herbst 2012 im Bohlau Verlag erscheinen wird.

2 Der 1914 geborene zweitilteste Sohn des Ehepaars Tietze war ein international angesehner Turkologe. Er verstarb
2003 in Wien. Krapf-Weiler wies bereits 2007 auf das Typoskript hin, in: KraPE-WEILER, Die Frau in der Kunst-
wissenschaft (zit. Anm. 1), S. 286. Besonderer Dank gilt den beiden Enkeltéchtern Erica Tietze-Conrats, Dipl. Ing.

Kristin Matschiner und Dr. Filiz Tietze, dafl sie dieses Dokument nun fiir diese Versffentlichung zur Verfiigung

gestellt haben.

3 Hans Tietze (1880-1954) erhielt 1954, in seinem letzten Lebensjahr, einen Lehrauftrag an der Columbia University in
New York. Nach seinem Tod iibernahm seine Ehefrau Erica Tietze-Conrat die Lehrveranstaltungen. Diese Tiétigkeit,

die sie bis 1956 ausiibte, war fiir sie die erste Gelegenheit, an einer Hochschule zu lehren.
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wrote to my friend Otto Kurz¢, the head-librar-
ian at the Warburg Institute who too came from
the “Wiener Schule”, but one generation after
me. He had an amazingly short answer: “The
Wiener Schule is Wickhoff and Riegl.” Both
had been dead for years at the time when Otto
Kurz studied art history in Vienna but Wickhoff
and Riegl continued to represent the “Wiener
Schule” for the following generation.

Wickhoff and Riegl were my teachers when I
studied 1901 to 1905. Riegl died in the summer of
1905 and it was Julius von Schlosser, the associ-
ate professor, who examined me at my “Rigoro-
sum” in December 1905. It was the first time that
Schlosser had to undergo this experience and I
am sure he was no less scared than I.

I will call up my memories of Wickhoff and
Riegl alone. The set-up of my years as a student
was so different from the one here in the States
today and furthermore the Central European at-
mosphere so different from the American that I
think it the right thing to add to the characteriza-
tion of the teachers the one of the pupils too.

Wickhoff’s students came from two very dif-
ferent camps. As “Ordinarius” (full professor)
Wickhoff was connected with the “Institut fiir
osterreichische Geschichtsforschung.” This Insti-
tute, like the Ecole de Chartres in France, edu-
cated historians in all the various branches of their
discipline.s The courses ran for three years; the
first one, a kind of introduction, ended with an
examination; those who passed it became salaried
members of the Institute (“Stipendiaten” had to
take all the courses and graduate again after the
examination at the end of the third year.) The can-
didates, about twenty, were all sworn historians. A
single one, who planned to become an art histo-
rian, was allowed to join their group. The twenty
members of the Institute had a privileged position
in WickhofFs lectures. The chairs in the first two

rows were reserved for them; they walked in to the
class in the very last moment with all the noise
and haughtiness typical of a privileged group.
They showed their infinite contempt of so effemi-
nate a discipline as art history by chewing their
pencils, or staring out the window, (one of them
who had a glass eye, tapped it relentlessly with his
forefinger). At the end of the term they used to
engage an art historian who would coach them for
the examination. The other part of the audience
could again be divided into three strata. The seri-
ous ones who had decided to become art histori-
ans as a profession and a much larger stratum of
visitors of the lectures who thought it smart to get
an inkling of Italian art before travelling South to
a summer resort and finally those who aspired a
doctor’s title before their names, a kind of deco-
ration only which would impress the colleagues
in the career awaiting them. A Central European
doctor’s degree is by far not the time consum-
ing affair as an American one. Some reached this
goal after three and a half years of University, and
art history was believed an easier way to attain it
than, let’s say, chemistry. There are still living po-
ets, theatre directors, art dealers etc. signing their
names with the Dr. before who never have read or
written an art historical paper or for that matter
looked at a painting after having ended their uni-
versity years with a doctor’s diploma. My friend
Erny Ebenstein for instance was expected to en-
ter his father’s business and dreaded this prospect.
He finally was allowed to postpone this step until
after his “Doctorat”. He studied every morning
until noon and returned to University after the
famous tailor’s atelier closed, wrote a long thesis
on Franz Luycx which was published in the “Jahr-
buch des allerhéchsten Kaiserhauses”, passed his
oral examination and thus finished his art histo-
rian’s career (Abb. 1).¢ Wickhoff used a shortcut
to separate wheat from chaff. Before his seminar

4 Otto Kurz, geb. 26.05.1908 in Wien, gest. 03.09.1975 in Jerusalem.

s Frauen war der Zugang zum Institut fiir dsterreichische Geschichtsforschung erst ab 1929 gestattet.
6  Ernst Ebenstein, geb. 1880 in Wien, gest. ? Das 1897 von Adolf Loos gestaltete Geschiift des Schneiders Ernst
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when his audience had gathered and the rather
small classroom was brimful, he asked one visitor
after the other, whether he knew Latin and Greek.
After having the answers he stated: those who
don’t know Latin and Greek are asked to leave the
room.

The society ladies left; but here remained still
more than he liked and another difficulty was to
be arranged in order to diminish the number. He
tried to work with those students only who were
willing to contribute something themselves and
not to listen only. The last screening took place:
it was torture. We had to read and translate and
comment on the Liber Pontificialis” chapter after
chapter. Those who did not miss the scheduled
hour, did not fall asleep but kept game were al-
lowed to enter the inner circle and occupy a
desk in the “Kunsthistorische Institut”. (I don’t
know when the “Kunsthistorische Institut” was
installed above the “Institut fiir dsterreichische
Geschichtsforschung”,® but at the time when I
studied it still had kept its former character of
a servants quarter: slits of windows, no ventila-
tion, large iron stoves which we mostly served
ourselves. It consisted of a hall and three rooms.
Wickhoff had his room at the end of the hall;
his assistant Mr. Dvoidk had his on the left side,
immediately where you entered the hall. Open
shelves with books along the wall.

A nightmare: which book should I take down
and read? A nightmare which lasted almost a year
long.

>
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I cannot remember how many we were who
had been admitted to the inner circle; perhaps
half a dozen only. All of us had the same back-
ground: the Gymnasium (high school) with its
“Matura” at the end. In 1901 when I finished
high school the “Midchengymnasium” was still
a private school and therefore we girls had had
to pass the “Matura” at one of the public boy
schools. We had to pass examination in all fields
which we ever had studied. A “pre-exam” in
March included logic, psychology, religion and
all the parts of natural history. I would like to tell
here about a detail because I think it typical of
my approach to all the problems I ever tackled
in my life. I was shown the skeleton of a bird and
asked to describe its essential parts. Instead of
starting with the wings I drew the attention to a
certain bone on which Goethe had commented.
The written examination trough five days in May
included a German composition, a German-
Latin and a Latin-German translation, a Greek-
German one and a Math test. We had studied for
five years and this is quite a good foundation. No
modern languages were taught. History ended
with the Vienna Congtress (1815), the following
hundred years were too bitter for the Austrian
Habsburgs. Our teacher in physics tried to per-
form the X-Ray experiment, but it was too new
a thing and he had to give up.? Geography of
the Americas appeared in small print only in our
textbooks and we were allowed to skip it [...].
Wickhoff was not satisfied with the knowledge
acquired in high School; he insisted that his stu-

Ebenstein befand sich im Haus Wien 1, Kohlmarke 5. E. EBensTEIN, Der Hofmaler Frans Luycx. Ein Beitrag zur

Geschichte der Malerei am $sterreichischen Hofe, in: Jahrbuch der der kunsthistorischen Sammlungen des al-

lerhochsten Kaiserhauses, 26, Wien 1907, S. 183-254. Die in diesem Artikel abgebildete Collage wurde von Hans

H. Aurenhammer entdeckt und publiziert: URL: hetp://kunstgeschichte.univie.ac.at/institut/profil-geschichte-des-

instituts/archiv/collage-1904/ [01.09.2011], URL: http://kunstgeschichte.univie.ac.at/institut/profil-geschichte-des-

instituts/ [01.09.2011] sowie H. H. AURENHAMMER, 150 Jahre Kunstgeschichte an der Universitit Wien (1852—2002):

Eine wissenschaftshistorische Chronik, in: Mitteilungen der Gesellschaft fiir vergleichende Kunstforschung in

Wien, 54, 2002, S. 1-15.

7 Eine Sammlung pépstlicher Biographien in lateinischer Sprache.

8  Beide Institute bezogen das Universititsgebiude am Ring unmittelbar nach dessen Errichtung im Jahr 1884.

9  Die Rontgenstrahlen wurden 1895 entdeckt.

10 [...] markieren Auslassungen durch Erica Tietze-Conrat im Original.
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dents were well read in modern languages. We
had to know Italian, French and English and
could manage Dutch with the help of a diction-
ary. The miracle is that we really could do it. I
don’t know how the others succeeded, but none
of us was ever hampered by a foreign language. 1
for one had a French Governess who took us for
walks and bored us to death. When I was 16 or
so I engaged a student with whom I read Dante’s
Inferno. When he turned out to be an “irriden-
tista”, my Austrian-conscious mother threw
him out. I continued my Dante reading with the
correspondent of the more restrained Milanese
newspaper Corriere della Serra. I never learned
colloquial Italian, but had not difficulties with
the sources in my later art historical studies. As I
told before, it was not much difference with my
colleagues. The reason for our being acquainted
with about three modern languages — apart from
the classical ones — lies in the fact that our school
system had not been democratic at that time. (I
don’t know whether this has changed). The great-
er part of the population had to stay at school
up to their 14t year only (“Biirgerschule”). They
could then learn a handicraft or start as unskilled
workers or — the girls — remain at home and learn
to cook from their mothers. Boys who wanted
to become engineers entered the so-called “Re-
alschule” after their 10t year, where no Greek was
taught and — as far as I remember — no Latin but
instead of those humanistic subjects a modern
language. Only those who were to study at the
Universities went to the “Gymnasium”. Their
parents took it on themselves to provide their
upkeep until they were 22, eight years “Gymna-
sium” at least four years University, and mostly
longer. Parents who do that have to have the
financial means and be ambitious as well. They
took care that their youngsters enjoyed an all
round education and the knowledge of languag-
es then belonged to the idea of a well educated

man. (I have now the experience how important
it is for an art historian having met the gradu-
ate and the postgraduate students at Columbia.
They attend their language courses all right, but
rarely get more out of them than to be able to de-
code a printed German page in six hours labors.)
Wickhoff after having screened a small group
of serious pupils had his assistant distribute the
subject matter on which they had to prepare re-
ports in the seminar. The newcomers were of
course excepted. I do not remember having given
a report in my first or even second year. It would
have been quite impossible, since I had no ink-
ling about art history. Our history textbooks in
high school showed sometimes a paragraph of a
few lines in small print affixed to important ep-
ochs, but we had been allowed to skip it. Neither
Wickhoff nor his assistant had any contact with
the first or second year students. There were the
books on the shelves, but nobody to tell us which
of them would be a good introduction. We tried
those first which were easy to reach. (What a
waste of time! Was it really a waste of time? The
head librarian in Columbia’s art library compiled
a list of the most important reference books in
1957; the beginners here will have less waste of
time. But will they become as independent schol-
ars as we were who had to fend for ourselves?)
Wickhoff as a lecturer was mostly disappoint-
ing. He never was reconciled to the new routine of
using slides. He entered class with Dvotdk carry-
ing a load of large sized photographs or other kind
of reproductions. I never heard him deal with
another subject than Italian Renaissance. When
he characterized Fra Bartolommeo he showed
the pertinent illustrations to the next students in
the first row who passed them to his neighbor;
when Wickhoff was dealing with Sarto, the stu-
dents far back were still awaiting to see the sam-
ples of Fra Bartolommeo. His lectures had neither
the literary charm nor the rhetorical splendor of

11 Ziel des italienischen Irredentismus war es, simtliche italienischsprachigen Gebiete, insbesondere auch jene der

Habsburger-Monarchie, dem vereinten Italien anzugliedern.
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1z ,, Das Wiener kunsthistorische Institut im Jahre 1204 . Eine ironische Collage (1904),
Archiv des Instituts fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien
Von links nach rechts: S. Methodologius (Max Dvoiik), S. Erica (Erica Tietze-Conrat) mit S. Ernestinus (Ernst Ebenstein)
auf dem Arm, S. Ludovicus (Ludwig von Ficker), das ,apokalyptische Tier (Ernst Diez) rechts oben

WoelfHlin’s. They were not built up to a climax
and spiced with catching characterizations, ready
to be serialized as Dvotdk’s. The only highpoints
were when his temperament drove him to out-
bursts against a colleague with whose opinion
he disagreed. When he referred to some authors’
names he would never omit to add “whom the
Lord had created in his scorn”. These outbursts
never failed to convince his audience of the un-
shakable sincerity of their teacher. They filled us
with pugnacity, a keen wish to fight, a feeling of
superiority of our “Wiener Schule”. Art historians

like Muther for instance, whose popular success
was enormous, were rightly condemned by him,
but his wrath struck also serious workers as for
instance Schubring.”> When there had been dis-
cussions about the attribution of a drawing in the
Albertina and some experts pleaded for [...] oth-
ers for an artist close to him, Wickhoff never de-
clared himself for one or the other, but asserted it
to be from the 18t Century, thus opposing both
opinions. The outcome of his certainty to be the
censor of the discipline was the creation of the
“Kunstgeschichtliche Anzeigen™s. It was a maga-

12 Richard Muther (1860-1909), Kunsthistoriker, Autor populirer Kiinstlerbiographien und Kunstfiihrer. Paul Schub-
ring (1869-1935), Kunsthistoriker und Theologe, Verfasser zahlreicher Werke zur Frith- und Hochrenaissance sowie

kunstwissenschaftlicher Handbiicher.

13 Die ,Kunstgeschichtlichen Anzeigen® wurden 1904 von Franz Wickhoff ins Leben gerufen und erschienen als Bei-
blatt zu den ,Mitteilungen des Instituts fiir 8sterreichische Geschichtsforschung®.
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zine rather uneven in its articles. Some of them
were serious reviews written by pupils who had
intimate knowledge of the material; others just
imitating WickhofFs sharp approach without the
background of specialists. I was one of the lat-
ter and remember that the author whose book I
criticized threatened with a libel suit.™# There was
a kind of conference in Wickhoff’s apartment to
which also Gustav Gliick’s had been invited. I felt
frightened as if I were in court to be indicted for
murder. Wickhoff told us anecdotes which had
nothing to do with the crime I was accused for,
and then summing up assured me that if anybody
it was he alone as the editor who could be sued.
The affair petered out. I believe that Wickhoff
wrote a soothing letter to the author. (I have not
written too many reviews after this experience).
The chief objects of Wickhoff’s fighting spirit
were the growing “Literaten” who popularized
art history. This discipline was for him insolubly
connected with history and therefore subject to
its strictly founded criticism. Wickhoff objected
the cliché. I remember a report which Georg
Sobotka gave on the monasteries in [...]. He
had not yet stripped off the high school routine
starting a composition with a generalization set-
ting the tone, later on to be itemized by special
facts; the life of the monks is divided into praying,
eating and sleeping. A priest among the historians
immediately interfered, and Wickhoff furiously
smelling the cliché in Sobotka’s introduction con-
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templated Sobotka’s exclusion from the seminar.
The excitement calmed down and Sobotka be-
came one of Wickhoff’s most reliable pupils. He
was killed in the last days of the First World War.
The seminar took place in the students’ room
around the table in its middle. Wickhoff sat with
his back to the windows next to Dvor4k, his as-
sistant. Wickhoff looked to me an old man; he
was rather stout and held himself so relaxed that
it could almost be called stooped, but his way to
dress showed a slight dandy touch. His ties became
more juveniles when spring came. When I think of
him as he climbed the ramp of the Albertina — oh
so slowly up the hill — but the ends of his bow tie,
intensely blue and curled up, were more enterpris-
ing than those of any of his provincial historian
students. The visit to the Albertina took place dur-
ing a course on Diirer in order to show us some
originals, and not only the Lipmann facsimiles.””
Josef Meder® who then was Curator of the Al-
bertina had complained that all the travelers who
came to see the famous collection wanted to be
shown the famous Hare by Diirer since their guide
books had it astericized. Meder did not like to
have the precious watercolor be handled so much.
Wickhoff laughingly told us his suggestion: why
not show them the Albrecht von Brandenburg
portrait explaining to them that “the Hare” was
the sitter’s nickname? When I (as a young stu-
dent never admitted) could watch Wickhoff as
he talked with his first pupils® (Weixlgirtnere,

14
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Vermutlich handelte es sich dabei um Tietze-Conrats 1906 in den Kunstgeschichtliche Anzeigen, III. Jg., Nr. 1, Inns-
bruck 1906, S 57 £, erschienen ,, Verriff“ von Robert Hedickes Buch iiber den niederlindischen Italianisten Jacques
Dubroeucq (ca. 1500/10-1584); siehe: R. HEDICKE, Robert, Jacques Dubroeucq von Mons. Ein Niederlindischer
Meister aus der Friihzeit des italienischen Einflusses. Zur Kunstgeschichte des Auslandes, Straflburg 1904.

Gustav Gliick, geb. 1871 in Wien, gest. 1952 in Santa Monica/ USA; von 1911 bis 1931 Direktor der Gemildegalerie
des Kunsthistorischen Museums.

Georg Sobotka (1886-1918). Ein Nachruf auf Sobotka von Hans Tietze erschien in: Kunstchronik und Kunstmarkt,
Nr. 3, 1918.

Zeichnungen von Albrecht Diirer, in: E Lippmann (Hrsg.), Nachbildungen, Berlin 1905.

Joseph Meder (1857-1934), bis 1923 Direktor der Graphischen Sammlung Albertina.

Diese wurden von Julius von Schlosser als ,,Urschiiler bezeichnet. Vgl. dazu Julius Schlosser, Franz Wickhoff, in:
Neue Osterreichische Biographie 1815-1918, Bd. VIII, Wien 1935. S. 190-198.

Arpid Weixlgirtner (1872-1961), 192038 Leiter der Schatzkammer sowie 193134 der Gemildegalerie und 1945/ 46
der Wagenburg des Kunsthistorischen Museums, 1933 erster Direktor des Kunsthistorischen Museums.
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Hermann?, Schlosser for instance, all curators of
the Museum ), he never talked shop with them; he
repeated anecdotes, described mannerisms of his
teachers, and enjoyed it immensely. Later when
as a young married couple?* we visited him in his
bachelor apartment behind the University or met
him in the Floriani in Piazza in the evening, it was
the same with us, but the pace was slower, there
were longer pauses between the stories and less
variety. (Wickhoff did not overcome his reserve
against our generation of pupils. None of us ever
became intimate with him. He had chosen my
husband as his assistant? after Dvoidk had been
made Professor>+ — follower of Riegl — but he did
not change his attitude. All his warmth, his long-
ing for family life he kept for Dvotdk. He fought
down the difficulties which DvoréK’s appointment
met; the “deutsch-national” students stormed into
class and booed Wickhoff in whom they rightly
recognized Dvotdk’s protector. I will remember
this lecture. Dvotdk intercepted me at the stair-
case which led down from the art historical insti-
tute. “Don’t go”, he said, “it will be grim.” And we
could hear the racket. It lasted what seemed to me
an eternity. Then suddenly it has stopped and it
was Wickhoff’s voice alone. The deputated horde
had left the classroom after having absolved their
mission.> Wickhoff recognized in Dvotdk not
only his spiritual, but also his worldly heir. It was
a father-son relationship. Dvofik was a good lis-
tener and he listened not only to the string of an-
ecdotes but also to the discussion of art historical
problems which Wickhoff tackled in his last years

and to his extra-art historical interests. Wickhoff, a
great reader and Goethe enthusiast tried to finish
Goethe’s fragment [...].26

This poetical ambition seems to have shoved
the scholarly one into the background in his last
years.

Wickhoff did not only seem an old man to us
because we were young but had indeed cut down
the various interests which used to fill the life of
scholars of his age. I remember him telling us
about an elderly friend that she did not mind to
go to the same resort every year: “Every mountain
looks alike [...].” He never could understand her.
“But nowadays I feel the same way.” I dont know
whether he ever travelled to Spain; I do remem-
ber that he visited the great Rembrandt Exhibit in
Amsterdam.?” “Not even Rembrandt can stand an
exhibition of so many of his works”, was his com-
ment. What would Wickhoff have said to a One-
Man-Show of Jacopo Bassano, Mostra 19572128
Well, he might have enjoyed it. Everything in con-
nection with Venice was dear to his heart. It was
in Venice that he spent all his leisure time — in the
years I had known him. And in Venice he died.

His love for Venice became the heritage
which he left to his pupils. It is difficult to sum
up what I owe Wickhoff as a teacher. His rejec-
tion of the cliché, the skepsis against everything
before I haven't checked it myself, the interest in
the subject and its relation to its spiritual back-
ground- and my love for Venice.

There is one more instance which I'll try to

formulate. He was not a connoisseur and did

21 Hermann Julius Hermann (1869-1953), 1925-1933 erster Direktor des Kunsthistorischen Museums, Direktor der

Sammlung fiir Plastik und Kunstgewerbe.

22 Hans Tietze und Erica Conrat heirateten im Dezember 1905.

23 Hans Tietze war 1905 und 1906 Assistent Wickhoffs.

24 Max Dvotdk (1874-1921) wurde nach Riegls Tod 1905 zum auflerordentlichen Professor ernannt.

25 Max Dvotdk war als gebiirtiger Tscheche Angriffen von deutschnationaler Seite ausgesetzt.

26 J. W. Goethes unvollendetes Festspiel ,,Pandora“ wurde von Wickhoff fertig gestellt.

27 Maglicherweise ist die hollindische Ausstellung zur dreihundertsten Wiederkehr von Rembrandts Geburtstag im

Jahr 1906 gemeint.

28 Die Gesamtschau der Werke Jacopo Bassanos 1957 im Palazzo Ducale in Venedig war vermutlich Anlaf§ fiir eine der

letzten Europareisen Erica Tietze-Conrats vor ihrem Tod in New York 1958.
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not want to be one; his interest in the design was
stronger than the question who executed it. The
design is the product of its time, the final work
of art its casual utilization only. For my scholarly
interest I, too, value a copy of a lost work of art —,
its engraved repetition, its mere design — as much
as it were the original. Wickhoff who had worked
the critical catalogue of the Italian Albertina draw-
ings in 18 [...], who had the most intimate rela-
tionship to Venetian Cinquecento painting made
the mistake of publishing a copy in the Cabinet
des Dessins in the Louvre as an original Titian. I
too could have done so without being ashamed.

WickhofFs evaluation as art historian has, of
course, changed in these fifty years. I will not en-
ter in details about his most famous work, the
“Wiener Genesis”, but to have taken it as his sub-
ject and dealt with it (reflecting the fresh trend
of contemporary Impressionism), has not lost
its importance. He drew the attention to an era
which had not been focused on before him; that
he saw in it the qualities which contemporary
art had opened his eyes to see, gave his approach
convincing vividness. If I scan through his many
papers there are few “results” which have re-
mained valid. The logical comment of the Dante
verse on which the teacher-pupil relationship in
Duccio and Giotto was based is a clear cut pat-
tern how a literary source has to be interpreted.s°
The Pervigilium Veneris recognized in the pro-
gram for Botticelli’s Birth of Venus.»

His cataloguing the drawings of the Italian
School in the Albertina was certainly a feat of

courage; no other great collection had undertaken
itin 18 [...] and in the last years only [...] years
after WickhofF’s experiment they followed him.
Die “Wiener Schule”, which is “Wickhoff
and Riegl” found its end at the time when my
university years ended. I took my exams in the
winter semester of 1905 and became the first
examination candidate of Julius von Schlosser.
While Wickhoff always followed the same rou-
tine in his examinations, nobody had the faint-
est idea what was to be expected of Schlosser.
Wickhoff first had the candidate put in chron-
ological order a bunch of photographs which
Dvortdk had selected for him. It was a very hu-
man introduction, making it easy to calm down
the usual examination nervousness. After this
introduction only Wickhoff brought the ques-
tion forward which was close to his heart since
his own early study years: what do you know
about Raphael’s youth? (I still know the answer
I gave and which was the one Wickhoff expected
me to give. How different from the one a stu-
dent would be expected to give today!) In case of
Wickhoff had some more stamina in reserve to
continue the examination, he would select one of
the photographs which the student had ordered
chronologically and have it described. For me it
was Titian’s Strozzi girl in Berlin. I had rightly
recognized its chronological place, but otherwise
did not know either its author or the sitter.3 Tit-
ian was far away from my interests in the last year
of my studies when I had prepared my doctor’s
thesis: Unknown Works by R. Donner.3 Titian

29 Franz Wickhoffs , Katalog der italienischen Handzeichnungen der Albertina“ erschien in den Jahren 1891 und 1892

im ,,Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerhéchsten Kaiserhauses*.

30 E Wicknorr, Uber die Zeit des Guido von Siena, in: Mitteilungen des Instituts fiir 8sterreichische Geschichtsfor-

schung, X, Wien 1889, S. 244—286.

31 E Wicknorr, Die Hochzeitsbilder Sandro Botticellis, in: M. DvoRAk (Hrsg.), Die Schriften Franz Wickhoffs, 2.

Bd., Berlin 1913, S. 415—432.

32 Das Bildnis der Clarice, Tochter des Robert Strozzi, befindet sich in der Berliner Gemildegalerie und ist das einzige

erhaltene Kinderbildnis Tizians.

33 ,Beitrige zur Geschichte Georg Raphael Donners®, erschienen als: Unbekannte Werke von Georg Raphael Donner,
in: Jahrbuch der Zentralkommission, N.E3, II, Wien 1905, S. 195—268. Zur Bibliographie der Werke Erica Tietze-

Conrats siche u.a. KRaPE-WEILER, Die Frau in der Kunstwissenschaft (zit. Anm. 1).
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was just as far away from me, as Rafael Donner
from Wickhoff. The subject of my thesis was
“Wiener Schule” all right, since it directed art
history’s attention to a yet unplowed field: Aus-
trian Baroque. That I chose it was not WickhofPs
but Riegl’s influence, but not Riegl’s direct influ-
ence, but my colleague Hans Tietze’s thesis for
the final paper in the “Institut fiir 8sterreichische
Geschichtsforschung” as well.34

Writing here about my examination I real-
ize more than ever that the Wickhoff I knew had
been a very tired Wickhoff only, a sick man who
was to die in a short time. His earlier pupils cer-
tainly had known a different teacher than I did.
His personal interest in his early pupil Schlosser
was also evident in his remaining in his chair and
listening in at Schlosser’s first examination. I had
met J. Hermann shortly before my examina-
tion; he was one of the curators at the Museum
and knew Schlosser intimately. I complained
to Hermann that it was I who had to have the
first experience of Schlosser as examinator.
Kind Hermann tried to reassure me. “Don’t be
afraid”, he said to me, “you are well acquainted
with his special interests. And if you can tell him
the name of the man who made the iron work
at the Campanile in Piazza, he'll be delighted.”
I hastened to the Institute and tried to find out
about this smith. And when I found his name
listed somewhere in small print, I tried to learn it
by heart. Schlosser had brought a bronze plaque
from his collection, which I could date, but had
no idea about its iconography. Since nobody else
seemed to have solved its puzzle, this did not
matter and Wickhoff and Schlosser discussed it
at length without reaching a convincing solution.
There were some other questions which I dont
remember and finally Schlosser asked me about
the grill of the Campanile. I ostensibly thought

for a while, then with a disarming smile said:
“I am sorry, I don’t remember his first name;
his second name is Gai.” The battle was won. I
have forgotten whether I passed my examina-
tion Summa cum laude or with a lesser distinc-
tion. The thesis was published by Dvofék in the
“Jahrbuch der Zentralkommission”, 1905 before
the ink was dry (not type writing in 1905) some
years later [ was able to publish a very short note
in the Kunstchronik (?):35 Correction of Erica
Tietze-Conrat’s attribution to Rafael Donner.
(This short note is one of my articles I like best.)
When half a year later I saw the Scaligeri tombs
in Verona, typical sculpture of the 14™ century, I
said to Hans Tietze: “They are so very different
from Donner — aren’t they?” I gave this thorough
account of my final examination by which I
gained my Ph.D. in order to show the American
students how much less weighty a Vienna Ph.D.
of 1905 was (and later probably too) than one
from an American University.

(Riegl)

I don’t think that there was any similarity be-
tween Wickhoff and Riegl except that both of
them did not use a slide-lantern in their lectures.
But while this meant a serious drawback for the
students of Wickhoff, it was the right thing for
those of Riegl. He used to have the smallest audi-
ence and the use of slides in the darkened room
would have spoiled the intimacy of his lectures.
We used to be about six only at his main course
and three to four in his seminar. Riegl had his
desk opposite our chairs, read slowly and with
sharp punctuation a few lines of his manuscript.
He then took his glasses (pince-nez) down and
reached for the pile of photos next to his manu-
script, got up and close to us holding the photo

34 Hans Tietzes Hausarbeit im Institut fiir dsterreichische Geschichtsforschung hat den Titel ,Johann Michael

Rottmayr, ein Beitrag zur Geschichte des Barockstils in Osterreich.

35 E. Tierze-Conrar, Korrekturen zu dem von E. Tietze-Conrat zusammengestellten Oeuvre des G. R. Donner, in:

Kunstchronik und Kunstmarkt, 1920, S. 195-197.
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so that we could see it and described the object;
beat a tattoo with his glasses against the solid
photograph. In his course on Baroque the al-
ternation of the optic and haptic in a facade
impressed itself into our consciousness with the
time beating of a conductor. The introductory
lines which he read had the kind of laconic force
one would never forget; one listened holding
ones breath. A loosening of concentration was
needed and gratefully welcomed in the follow-
ing description of the object. The dogma and its
explaining example, Southern and Northern Ba-
roque: heightened emotion and heightened mo-
tion, heightened emotion and restricted motion;
Bernini, Rembrandt.

Riegl expressly avoided a bigger audience by
scheduling his lectures at hours most awkward for
the students, his seminar for instance between 12
and 2. We had to eat before noon, an unusually
early hour in Vienna, since in these years before
the First World War there was no lunch, only a
midday dinner. It was difficult to concentrate
fighting against an after-eating-sleepiness. And
when we postponed the meal for after the lecture
we had again difficulties to concentrate in the sec-
ond hour because of the gnawing hunger. Riegl’s
seminar was a dialogue which he held with him-
self. He was hard of hearing and, did not want
.] of

Bernini, slowly read a passage and commented on

a discussion with a pupil. He chose the [..

it himself. The impression which this alternation
of text and comment gave to the ear was simi-
lar to that of his lectures, but principally differ-
ent as far as the content was concerned. The text
was not the conclusion but an external statement
which had to be questioned; the loosening up into
Riegl’s accentuated improvised speech was not the

36

37 R.EIsLeR, Studien zur Werttheorie, Leipzig 1902.
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text’s example but its clarification. The musical al-
ternation only of two differently oriented voices
had the same impressive effect. I do not want to
be misunderstood; there was nothing theatrical in
Riegl’s method, no show-man ship at all.

The older students were not a great help ei-
ther. Hans Tietze, member of the Institute, had
his desk downstairs. But among the direct col-
leagues there was a prodigy who of course could
have helped us, but was far too jealous and con-
ceited to do so, Robert Eisler’6. He was the first
of my colleagues I was able to individualize. His
name was known to me. The summer before,
he had played a minor role as an amateur pho-
tographer in a kind of social scandal which took
place in one of our lake resorts. Eisler looked
like a well groomed, quasi ironed-out philoso-
pher Moses Mendelssohn. His complexion was
so mealy, neither eyes nor brows contrasted with
his highly freckled skin. None of us colleagues
liked him, but we all were with awe before him.
In high school he had already published a book
on the theory of value’” and during his early stu-
dent years an article on Mantegna’® which in my
monograph on this artist’s works I accepted.
In this article he gave his title as “fellow” of the
Institute consciously wrongly translating his
modest title “Mitglied”. The only colleague of
mine who saw more of him was L. von Ficker4°
[...]. He was not an art historian at heart, but
decided to make his “doctor” in a seemingly eas-
ier field, since his father, a famous professor of
Law in Innsbruck# in his last will had decreed
to disinherit him in case he did not finish his
University studies before a certain time. L. von
Ficker’s interest was more in literature, especially
poetry, than in art. We tried to supply him with

Robert Eisler, geb. am 27.4. 1882 in Wien, gest. am 17. 12. 1949 in England.

38 R. EisLER, Mantegnas frithe Werke und die rémische Antike, in: Monatsberichte tiber Kunst und Kunstwissen-

schaft, Miinchen 1903, S. 159-169.

39 E.Tierze-CoNrat, Mantegna, Paintings, Drawings, Engravings, London 1955.

40 Ludwig von Ficker, geb. am 13.4.1880 in Miinchen, gest. am 20.3 1967 in Innsbruck.

41 Julius von Ficker (1826-1902) war Jurist und Historiker.
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an easy subject for his final paper, but he bun-
gled the easiest one. His family paid no regard
to his father’s will and let him have his inherit-
ance. He used a great part of it in founding a
literary magazine so exclusive that it never prom-
ised financial success. The “Brenner” published
Tyrolean poets only; its greatest merit is to have
printed Trackl’s poems.4> Ficker’s presence in
the Institute had an ambivalent influence on
us; he was good looking, tall, speaking in a low
voice, somewhat down his nose for shyness or
contempt for our scholarly ambitions. We felt
him as a challenge to show him our mettle — but
often also as a warning signal how childish our
aims are: There is nothing creative in what we
do, nothing touching the stars as is a well built
quatrain. He became a healthy antidote to the
arrogance which students of such a sophisti-
cated subject as art history often parade. As a
literary man, L. Ficker was interested in Eisler’s
character. Any time he could watch Eisler show
some abhorrent trait Ficker was happy. In order
to study this devil better Ficker even travelled
with him. He told us with jubilant enthusiasm
about a happening in a hotel in Rome. “We en-
tered our room and found a cat there. Eisler furi-
ously chased it out of the window and over the
glass roof. He crashed the glass with his boot. A
second later the waiter entered the room. Eisler
turned to the waiter: “A thief was in the room;
he fled through the window and crashed the
glass”.” What a gift is such quickness of reac-
tion and association. Eisler’s art historical career
was splendid but short. He could not resist to
usurpate an illuminated from the Library in
Udine and when caught withdrew to a sani-
tarium. His further achievements confirmed his

genius. His book on “Weltenmantel”# brought
him into the first row of theological scholars.
When I was in my fourth year a student
coming from Germany brought fresh blood
in our Viennese lassitude, W. Koehler. He was
younger than most of us, even younger than I
by one and a half year.+4 So our feelings for him
were somewhat like for a pet (Nesthickchen).
We were amazed about his incredible innocence
in every kind of life of a large city. His family was
of Baltic stock and his father was the Librarian
of the famous Wolfenbiittel Library a job which
once Lessing held. He had studied with Dehio#
and told us with deep seriousness and conscious
of his unusual tolerance that Dehio’s wife was a
very acceptable person although she was a Jew-
ess. It was the only jewess he had ever met. I
informed him about the race of his colleagues.
His allowance was a pittance and in order to save
money he used to send his laundry by mail to
Wolfenbiittel. His inexperience extended not
only to Jews but also to bed bugs; we mad an ex-
cursion to Budapest, going down the Danube by
steamer. We had the typical Hungarian gulyash,
highly spiced with paprika and drank with it
the delicious local wine. We had taken rooms in
a very cheap hotel and I spend the night sitting
at the table, ceding the bed to its possessive resi-
dents. My friend Ebenstein, acquainted with bed
bugs from his military year, compared notes with
me at breakfast. Koehler joined us rather late;
he had spent a bad night: a rash bothered him
so that he could not sleep, must have been from
the spiced meal and the wine. His background
was very different from ours, but he made quick
progress in adjusting himself. He had been in
a “Burschenschaft” and a stroke of a rapier had

ier triigt Tietze-Conrats Erinnerung: Zwar war die 1910 von Ficker gegriindete Zeitschrift ,Der Brenner anfinglich
2 Hier triigt Tietze-Conrats E: 7 d o Fick dete Zeitschrift ,Der B

auf Tiroler Dichter beschriinkt, doch &ffnete sie sich zusehends fiir Autoren des gesamten deutschen Sprachraums. Der

expressionistische Dichter Georg Trakl (1887-1914) war gebiirtiger Salzburger.

43 R. EisLer, Weltenmantel und Himmelszelt. Religionsgeschichtliche Untersuchungen zur Urgeschichte des antiken

Weltbildes, Miinchen 1910.

44 Wilhelm Kohler, geb. am 17.12.1884 in Reval/ Estland, gest. am 3.11.1959 in Miinchen.

45 Georg Dehio (1850-1932) hatte von 1892-1919 den Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte an der Universitit StrafSburg inne.
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damaged his hearing, but now he was no longer
proud of these duels although he was endeared to
us as our pet. From the first day on we were fully
aware of his scholarly talents and knowledge.
A paper which he had worked for the seminar,
the story of Michelangelo’s Cartoon of the Bat-
tle,4¢ showed him on an incomparably higher
level than anything we others could produce.
Wickhoff opened up to him and we realized
that the reserve which he had shown to us had
been his healthy attitude towards our mediocrity.
Koehler being the untouched child in many di-
rections was precocious as a scholar. (We certain-
ly were slow to develop. In some way Wickhoff
and his assistant Dvotdk, were to blame; Dehio
and Clemen+” had been better teachers than the
“Wiener Schule” at the late time).

Up to Riegl’s death Schlosser was a museum
man and his seminar was a causerie only held in
his collection. It had the flavor of the impromp-
. The tall man, so tall and statuesque that his
eye never stooped down to one of us, opened a
showcase and usually picked out the tiniest of the
objects so that it was hidden in his palm and we
caught no more than a glimpse. Then he mum-
bled its history, relation to, connection with, etc.
etc., usually information which he had already
published in [...].

I never heard a real lecture by him but was
well acquainted with his articles, since Wickhoff
had assigned to us report on them in the semi-
nar. His stylistic mannerisms became a never
exhausted source of hilarity for us. The tenor of
his footnotes in which he thanked a colleague for
information [...].

46 Das Thema war auch Wilhelm Kéhlers Doktorarbeit: Michelangelos Schlachtenkarton. Ein Rekonstruktionsver-

such, Wien 1906.

47 Der Mediivist Paul Clemen (1886-1947) war Ordinarius fiir Kunstgeschichte an der Universitit Bonn. Bei seinen

Wien-Besuchen logierte er 6fters im Hause Tietze.
48 Hervorhebung durch die Verfasserin.

Abbildungsnachweis: Abb. 1: Archiv des Instituts fiir Kunstgeschichte der Universitit Wien.
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(ibersetzt und herausgegeben von Kéroly Kékai)

m Archiv der Ungarischen Nationalgalerie in
Budapest befinden sich die Briefe des Kunst-
historikers Johannes Wilde (1891-1970)* an seine
in Budapest lebende Mutter Rosalia und an seine
Geschwister Margit und Ferenc Wilde.> Johannes
iibersiedelte, wie wir dem Briefwechsel ent-
nehmen kénnen, im Sommer 1920 nach Wien.
Dazu sah er sich gezwungen, nachdem ihm seine
Teilnahme an der ungarischen Riterepublik im
Frithjahr und Sommer 1919 nach deren Nieder-
schlagung vorgehalten wurde. Eine gerichtliche
Verfolgung mufSte er zwar nicht fiirchten (er
wurde bald entlastet), aber sehr wohl Schwierig-
keiten, mit seiner politischen Vergangenheit in
Ungarn eine wissenschaftliche Karriere machen
zu konnen. Wilde kam nach Wien zuriick, wo er
schon ab dem Herbst 1915 studiert und 1918 zum
Thema Die Anfiinge der italienischen Radierung
promoviert hatte. Ab 1923 arbeitete er im Kunst-
historischen Museum. 1939 fliichtete er nach
England, wo er bis zu seinem Tod 1970 blieb.
Der Briefwechsel Wildes mit seinen Ge-
schwistern ist beinahe vollstindig erhalten. Er

wurde von beiden Seiten mit sehr grofler Regel-
mifSigkeit gefiihrt. Wochentlich wurde mehrmals
geschrieben, auf die Fragen der anderen wurde
detailliert eingegangen, und es wurde versucht,
ein umfassendes Bild der eigenen Situation zu lie-
fern. Insofern kann man sie als eine verlifiliche
Quelle ansehen, die die damalige Situation auch
fiir Au8enstehende wiedergibt.

Die folgende Auswahl an Briefen, die Wilde
wihrend der ersten Monate seines Wien-Aufent-
haltes schrieb, umfaft eine Periode des Suchens.
Sie beginnt mit der Hoffnung, dafd er sich mit
Hilfe von Max Dvofdk in Wien als Kunsthisto-
riker etablieren kann, und endet mit dem frithen
Tod seines Professors. Da die Briefe Wildes wis-
senschaftlicher Karriere besondere Aufmerksam-
keit widmen — dies scheint unter den Geschwi-
stern eines der wichtigsten Gesprichsthemen
gewesen zu sein —, ermdglichen sie unmittelba-
re und authentische Einblicke in die Ereignis-
se innerhalb der Kreise der damaligen Wiener
Kunstgeschichte und erginzen so die bisherigen
Erkenntnisse zur Geschichte der Wiener Schules.

1 Vgl. M. Hirst, Johannes Wilde Obituary, in: Burlington Magazine, 113, 1971, S. 155-157; J. SHERMAN, Johannes
Wilde (1891-1970), in: H. FiLrrz/M. PippaL (Hrsg.), Wien und die Entwicklung der kunsthistorischen Methode.

Akten des XXV. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte 1983, Bd. 1, Wien 1984.

2 Die 1924 geschriebenen Briefe scheinen in Budapest verschwunden zu sein. Die Briefe, die Wilde aus Budapest er-
halten hat, befinden sich im Archiv des University College London. Die Briefe wurden fiir den vorliegenden Artikel

vom Herausgeber transkribiert. In eckigen Klammern stehen die Ergiinzungen des Herausgebers. In den Fuf§noten

werden, so weit wie méglich, die Genannten identifiziert und die verwendeten Abkiirzungen aufgelst. Dank an

Livia Orb4n und Judit Boros fiir die Betreuung im Archiv der Ungarischen Nationalgalerie in Budapest, an Hans

Aurenhammer in Frankfurt fiir Hinweise den wissenschaftlichen Hintergrund der erwihnten Wiener Kunsthistori-

ker betreffend und an Maria Theisen in Wien fiir Erginzungs- und Verbesserungsvorschlige.

3 Zur Geschichte der Wiener Schule gibt es eine sehr grofle und stindig wachsende Literatur. Vgl. zusammendfassend
FiLrrz/Prepar, Wien (zit. Anm. 1), sowie Wiener Schule. Erinnerungen und Perspektiven (= Wiener Jahrbuch fiir

Kunstgeschichte, 53, 2004).
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Zum Briefwechsel ist anzumerken, daf es
sich um private Briefe handelt, die vom in die
Fremde fortgerissenen Sohn an den zu Hause
gebliebenen Rest der Familie geschrieben wur-
den. Dieser Aspekt wird dadurch verstirke, daf§
Johannes als der mit einigen Jahren Jiingste eine
besondere Stellung einnimmt. Er ist dement-
sprechend bemiiht, das Gefiihl der Sicherheit zu
vermitteln, daf§ es ihm gut gehe, daf§ er sich auf
seine Kollegen — insbesondere auf Max Dvorik,
der ihn protegiere — verlassen kénne, um so die
Zuhausegebliebenen zu beruhigen.

Es ist selbstverstindlich duflerst problema-
tisch, private Briefe zu publizieren. Sie sind aus-
driicklich nur fiir die Adressaten bestimmt. Sie
sind aber im Falle des Wilde-Briefwechsels fiir
uns eine seltene Moglichkeit, die Stimmung je-
ner Jahre nachzuvollziehen. Privates und wissen-
schaftlich Relevantes sind hier so stark verzahnt,
dafd eine Trennung nicht méglich zu sein scheint,
es ist sogar vielfach das Private das hier Rele-
vante. Die betrichtliche zeitliche Distanz zum
Zeitpunkt der Abfassung der Briefe erleichtert
ebenfalls die Entscheidung fiir eine Publikation,
insbesondere weil Schreiber und Adressaten ohne
Nachkommen verstorben sind, so daf$ die Brie-
fe als historische Dokumente betrachtet werden
konnen, ohne die Privatsphire der Familie Wilde
zu verletzen. In den Briefen wird viel und oft iiber
Krankheit, Essen — offenbar wurde Johannes auf-
getragen, genau dariiber zu berichten, wo und
was er if$t —, mehrere ineinandergreifende Netz-
werke von Freunden und Kollegen geschrieben,
was fiir einen heutigen Leser nicht nur irrelevant,
sondern auch verwirrend erscheinen kénnte. Das
sind jedoch genau die Details, die die damalige
Situation greifbar und verstindlich machen, nicht
zuletzt durch das Spiirbarwerden der Distanz zwi-
schen den damaligen und unseren gegenwirtigen
Selbstverstindlichkeiten. Sie machen das Aus-
maf des Elends kurz nach dem Kriegsende und
seine, wissenschaftliche Karrieren und Projekte
prigende Rolle deutlich. Man laborierte an der
Tuberkulose, litt an Depressionen, starb an der
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spanischen Grippe und lebte im stindigen Be-
wufltsein der Allgegenwart dieser Drohungen.
So erhilt jeder Wetterumschwung und jede Er-
kiltung Dimensionen, die dem heutigen Leser
erst durch ihre wiederholte Erwihnung begreif-
bar gemacht werden konnen. Die stindige Beto-
nung der emotionellen Bindung an Verwandte
und Freunde zeigt die Enge der Netzwerke, die
in diese investierte Energien, die nicht nur den
beruflichen Fortgang, sondern vielfach auch die
blofle Existenz — also: Obdach, Wirme, Nahrung
— sichern sollten. Obwohl hier nur eine Auswahl
an Briefen verdffentlicht werden kann, werden
aber zumindest diese Briefe in ihrem vollen Um-
fang abgedrucke. Eine Auswahl von ,relevanten®
Stellen aus den einzelnen Briefen hitte den sie ge-
staltenden Sinn stark verzerrt und zum Verlust an
Sub(kon)text, der fiir das Verstindnis der jeweils
geschilderten Situation wesentlich ist, gefiihrt.

Der Wilde-Briefwechsel ist ein Zeitdoku-
ment, das prizise Angaben tiber die Entwicklung
von wissenschaftlichen Projekten, iiber die an
diesen beteiligten Personen und involvierten In-
stitutionen enthilt. Sein Reichtum an Daten, die
sowohl ansonsten schwer nachvollziehbare Ge-
schehnisse schliissig erkliren als auch jene Vorha-
ben festhalten, die zwar nicht umgesetzt wurden,
aber dennoch als Alternative, als Konkurrenzpro-
jekt das schliefSlich Erreichte mitformten, recht-
fertigt die Publikation allemal.
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[20151/1979/31/54]

[16. Juni 1920] Mittwoch, Nachm(ittag] 5

Liebe gute Zuhausers — ich bin schon hier.
Mikulaé und Ernesta” haben Besuch, so sitze ich
alleine im kleinen hofseitigen Zimmer, wohin
mal die eine oder der andere hinkommt. Meine
lieben Freunde. Ernesta 6ffnete die Tiir, er war
gar nicht iiberrascht, sagte nur: endlich — und
dachte ab nun nur daran, wie sich Mikula freu-
en wird. M[ikula] sind die Trinen in die Augen
gekommen. So ist die Freude unter ehrlichen
Menschen.

Die Reise verlief in Ordnung. Die Reisepisse
wurden schon in Kelenf6ld® durch einen ungari-
schen und einen &sterreichischen Detektiv einge-
sammelt (der Letztere hat 10 K[ronen] verlangt
und hat meine ungarischen 2-Kronen-Stiicke
mitgenommen) und wurden noch vor Gyor? ab-
gestempelt zuriickgegeben. Die Zoll- und Geld-
kontrolle gab es ebenfalls direkt nach Pest — bei-
de sind blof8 Formalititen. Kurz nach %2 4 ist der
Zug angekommen, um %2 5 war ich schon hier;
die Gepickstiicke habe ich selbst mit der Stra-
Benbahn transportiert. Das Wetter ist seit Bruck
[an der Leitha] kalt, regnerisch, aber wihrend
der Straf§enbahnfahrt hat es aufgehért zu regnen.
Es ist ganz gut, wenn es so bleibt und das heifSe
Wetter nicht bald wieder anfingt. —

Ich weif§ nicht, ob Mumisika™ am Vormittag
nervos war — ich bitte sehr, Thr alle Drei, schonen
Sie sich, so dafd wir auch diese letzte Etappe des
Krieges in Gesundheit iiberleben. Ich wiinsche
mir immer nur, daf§ Sie Ihre Gesundheit behal-

ten koénnen, der Rest war uns nie wichtig, und
auch Mumisika, wenn sie sieht, daf$ wir auch
ohne kénnen, dafl unsere Wege uns leider weg-
fithren,” wird sich beruhigen und macht uns da-
mit gliicklich. Dudé™ soll sich immer ausruhen,
wenn er freie Zeit hat, soll nur die unbedingt
notigen Wege machen und drinnen auf meinem
Diwan schlafen, dort ist die Nacht ertriglicher.
Tyumpika® soll die Erkiltung ohne Aufschub
auskurieren, soll schlafen, spazieren gehen und
lesen, soviel es geht — die Arme braucht jetzt eine
Zeit lang keine Striimpfe zu kaufen.

Mir ist noch nichts eingefallen, was ich zu
Hause vergessen hitte, aber ich lebe in meinen
Gedanken in jeder Hinsicht noch ganz zu Hau-
se. Das kann nicht und wird auch nicht anders
sein.

Ich méchte diesen Brief sofort zur Post brin-
gen. Mikula und Ernesta sind noch mit ihren
Gisten beschiftigt — (Ernesta ist gerade mit einer
Tasse Tee und zwei Scheiben Marmeladebeigel
hereingekommen) — Tausend Kiisse schicke den
lieben Zuhausern Bundsi

[17. Juni 1920] Donnerstag. Nachm[ittag]

Gestern konnte ich weder den Brief noch ein
Telegramm schicken, weil ich erfahren habe, daf}
die Post um s schliefSt. Wegen der Fortsetzung
der Jause mufSte ich doch reingehen.

[18. Juni 1920] Freitag Friih

Liebe Zuhauser, der Brief wurde auch gestern
nicht fertig. Ich bin in so einem Ausmafl nicht
Herr meiner Zeit, daf§ der Tag vorbei ist, bevor
ich zu meinen Sachen komme. Ernesta ist jetzt

4 Archivnummer des Briefes in der Ungarischen Nationalgalerie in Budapest.

“

Johannes Wilde spricht seine in Budapest lebenden Mutter und Geschwister mit ,,Otthoniak® an. Das Wort bedeu-

tet ,,Zuhauser® oder ,Heimischer” und klingt auch im Ungarischen seltsam.

Camilla Zeugswetter, Ehefrau Ernst von Gargers.

Ein Vorort von Budapest.

o 0NN &\

10 Mumisichen = Rosalia Wilde, Mutter.
11 Unklare Stelle.

Ernst von Garger (1892-1948), Kunstgeschichtestudent. Wilde nennt ihn auch hinfort ,Ernesta’.

Westungarische Stadt, liegt auf halbem Weg zwischen Budapest und Wien.

12 Ferenc Wilde, Bruder; war zusammen mit Johannes wihrend der Monate der ungarischen Riterepublik Mitglied

der Kunstwerke sozialisierende Kommission.
13 Margit Wilde, Schwester.
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bei Dvorék™+ wegen meines Ausweises, wihrend-
dessen schreibe ich und beeile mich den Brief
abzuschicken. Wir haben ein groflartig kiihles
Wetter ohne Regen, ich habe die ganze Nacht
geschlafen wie ein Bir. Ich lebe sonst auch gut
— werde gestopft wie ein junges Schwein. Am er-
sten Abend und gestern Mittag aflen wir zu Hau-
se, gestern hatte ich Jause und Abendessen bei
Juliska®s, sie hat von zu Hause eine riesen Pick¢
bekommen, weil Ernesta einen Verteiltag hatte.
Das ist eine duflerst interessante Angelegenheit.
Mikula verfiigt iiber grofle Geldsummen auf
Grundlage gegenseitigen Vertrauens. Wer etwas
von ihr bekommt, unterschreibt eine Bestitigung
und damit ist es erledigt. Aus der Mittelklasse
kommen zu ihr durch Vermittlung personlicher
Bekannter arme Leute (Lehrer?” etc.) und sie gibt
sofort.

Sie ist so eine gesegnete Person. Daf§ sie mir
Gutes zukommen lassen kann, ist reine Freude fiir
sie. Ich bin ein grofler Herr. Sie gab mir ihr eige-
nes Bett und Zimmer, weil das kleine, das meins
hitte werden sollen, voll mit Liebesgaben® ist und
voriibergehend schlift sie dort. Ernesta machte
ein paar Fotoaufnahmen von Mikula, ich werde
einige davon schicken. Was das Elend ausmacht.
Ich dachte immer, daf! sie wesentlich ilter sei als
Ernesta, obwohl sie drei Jahre jiinger ist. Obwohl,
jetzt da sie halbwegs ihr altes Auferes zuriickbe-
kommen hat, hat sie sich so verindert, daff ich sie
kaum erkenne. Sie lieben einander sehr.

Ernesta hat sich auch sehr verindert. Er ist
dick, breit und kriftig. Er ist noch braun vom
Wachau-Ausflug. Da er so kriftig ist, kann
Mik[ula] eine Entwohnungskur® ohne sein
Wissen beginnen. Sie mischt zum Medikament
immer mehr Wasser; binnen drei Monaten ist sie
so weit gekommen, daf§ es jetzt zu 2/3 aus Was-
ser besteht, nur der Rest ist die Losung. Das half
objektiv sehr viel, aber von Zeit zu Zeit kommt
ein Riickschlag, wenn E[rnesta] Verdacht schopft
oder in Verzweiflung verfillt, daf§ nicht einmal
das Gift ihm hilft. Als ich ankam, gab es gerade
seit zwei Tagen eine solche Periode, heute ist er
aber schon sichdlich ruhiger und fréhlicher. Sei-
ne Dissertation?° — zwei Riesenbinde ohne Fo-
tos — ist noch bei Szigo®, er war noch nicht bei
ihm, um nachzufragen. Dvofdk ist sehr gut, er
ist selbst zu Szigo gegangen und zu Reisch??, um
sie im Interesse von E[rnesta] zu bearbeiten, so
daf3, als E[rnesta] bei Reisch erschienen ist, ihn
dieser damit empfangen hat, daf§ er ihm alle Vor-
bereitungen verbietet. Vielleicht wird Dv[ofdk]
zu mir auch nicht schlechter sein. Benesch?3 ist in
Schweden und ist angeblich ungliicklich.

Viele Griifie von Mikula, Ernesta und Juliska.

Ich warte ungeduldig, ob bis Sonntag ein
Brief von zu Hause ankommt, meiner sollte bis
dahin dort sein. Einen Boykott wird es offen-
bar doch geben, aber ohne den Personenverkehr
einzustellen. So werden wir weiterhin Wege fin-
den, Nachrichten zu iibermitteln, hauptsichlich

14 Max Dvoidk (1874-1921), ab 1909 Professor fiir Kunstgeschichte an der Universitit Wien.

15 Jalia Gydrfds (1895—1970), Kunstgeschichtestudentin. Sie war 1919 mit Wilde an der Arbeit des Kunstdirektoriums
der ungarischen Riterepublik mitbeteiligt. Ab 1930 Ehefrau von Johannes Wilde. Siehe unter ,Wilde, Julia“ in: U.

WENDLAND, Biographisches Handbuch deutschsprachiger Kunsthistoriker im Exil. Leben und Werk der unter dem

Nationalsozialismus verfolgten und vertriebenen Wissenschaftler, Miinchen 1999.

16 Pick-Salami.

17 Margit und Ferenc Wilde sind in Budapest Mittelschullehrer.

18 Deutsch im Original.
19 Deutsch im Original.

20 Mit dem Titel Untersuchungen iiber deutsch-gotische Plastik.

21 Josef Strzygowski (1862-1941), ab 1909 Professor fiir Kunstgeschichte an der Universitit Wien.

22 Emil Reisch (1863-1933), ab 1894 Professor fiir klassische Archiologie an der Universitit Wien.

23 Otto Benesch (1896-1964), Kunstgeschichtestudent. Benesch hielt sich wihrend der Riterepublik in Budapest als
Berater des Kunstdirektoriums auf. Siehe u.a. WENDLAND, Biographisches Handbuch (zit. Anm. 15).
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durch Juliska, ihre Verwandten und Bekannten
kommen und gehen stindig.

Ich kiisse tausendmal die Zuhauser, und bit-
te, seien Sie wegen mir ganz beruhigt.

Gott sei mit Thnen! Bundsi

[20151/1979/31/3]

27. Juni [1920] — Liebe gute Zuhauser, in ei-
nem rasenden Tempo schreibe ich diesen Brief
bei Juliska, es gibt die Hoffnung, daff er nach
Pest kommt. Heute vor einer Woche habe ich
den Brief von zu Hause bekommen, ich weif§
nicht, ob meiner ankam. Jetzt berichte ich
kurz. Mit Juliska waren wir die letzte Woche
bei der Polizei, ich werde eine Auf[enthalts]
bewl[illigung]2+ bekommen, wenn auch nicht ,bis
auf Widerruf',» aber zumindest fiir einige Mo-
nate. Mikula hat bei der Polizei einen ihm sehr
verpflichteten Bekannten, den ich auch kenne,
der wird dann spéter die Verlingerung erledigen.
— Montag in der Frith hat mich Dvordk zu sich
gebeten. Er war unbeschreiblich liebenswiirdig.
Er hat alles von sich selbst aus versprochen, als
Gegenleistung hat er nur gebeten, daf§ ich mich
voll auf seine Fithrung verlasse. So hat er mich
schon fiir Mittwochabend wiederbestellt, dafS ich
einen seiner Freunde kennenlerne, einen Grafen
Khuen?, der frither wichtige Schritte fir mich
unternommen hat. (Dariiber spiter.) Dv[or4k]
hat mit ihm vereinbart, daf§ ich voriibergehend
mit dem Grafen auf dessen Besitzungen in
Mihren? reise, um ihn in Kunstgeschichte zu
unterrichten (der Graf ist 40 und interessiert sich

24 Deutsch im Original.
25 Deutsch im Original.
26 Karl Friedrich Maria Khuen-Belasi (1879-1963).
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fieberhaft) und eine 8.000 Binde umfassende
Bibliothek zu ordnen — ich mufSte einwilligen.
Dvlof4k] sagt, vor allem sollte ich mich ausru-
hen und ich soll zunehmen, bevor ich mit der
Arbeit beginne (wahrscheinlich werde ich an der
Redaktion des Jahrbuchs?® teilnehmen). Jetzt
steht es so, dafl der Brief des Grafen in meiner
Tasche ist, in dem er mich ,entsprechend unserer
Vereinbarung' als Bibliothekar einlddt, und ich
warte auf die offizielle Aufforderung des Gene-
ralkonservators von Mihren, dafd ich wegen eines
Fachgutachtens zu ihm reise — beides brauche ich
zum Reisepass. Sobald ich das habe, wahrschein-
lich bereits Anfang Juli, werde ich abreisen, so
dafl ich spitestens im September zuriick bin. Der
Graf ist hinreiflend liebenswiirdig.

Das ist die eine Neuigkeit (anzumerken ist,
dafl Dv[otdk]s liebenswiirdige Fiirsorge alle Er-
wartungen iibersteigt — ich kann mich absolut auf
ihn verlassen. Sein erstes Wort war, daf$ er mich
nicht mehr zuriicklifit.) Die andere: Ernesta hat
gestern Vorm[ittag] sein Hauptrigorosum mit
Auszeichnung bestanden! Sie konnen sich die
Freude von der armen Mikula vorstellen. Dariiber
sollte ich natiirlich mehr schreiben (auch dariiber,
was dem voranging), aber jetzt geht das nicht.

Es ist eine grofle Freude fiir mich, daf§ ich
dazu beitragen konnte, dafl das passieren kann.
Jetzt wird in der Wihringerstrafle? alles anders.
— Die Giite von Mikula und Ernesta mir gegen-
iiber zu beschreiben, dafiir gibt es keine Worte.

Ich gehe nicht hinaus, nur bei Swob[oda]3°
war ich einmal abendessen (er ist ebenfalls sehr

27 Schloff Emmahof (tschechisch Emin zdmek) bei Grusbach (tschechisch Hrusovany nad Jevi$ovkou) in Stidmihren

unweit der dsterreichischen Grenze.

28 Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte. Der Band I (XV) erschien mit der Jahresangabe 1921/1922 mit Beitrigen u.a.
von Max Dvotdk, Dagobert Frey, Karl Mannheim und Otto Benesch.

29 Garger, Zeugswetter und Wilde wohnen in Wien IX. Wihringer Strafle 26.

30

Karl Maria Swoboda (1889-1977), Assistent von Max Dvoidk. Zu Swoboda siehe u. a. G. ScumipT, Karl Maria
Swoboda, in: Kunstchronik 30, 12, 1977, S. 546—549; sowie H. H. AURENHAMMER, Zisur oder Kontinuitit. Das
Wiener Kunsthistorische Institut im Stindestaat und im Nationalsozialismus, in: Wiener Schule. Erinnerungen und
Perspektiven (= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 53, 2004), S. 11-54.
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liebenswiirdig) zusammen mit Kokoschkas', was
sehr interessant war. Von den Ungarn3 habe ich
niemanden, aber niemanden gesehen (einzig
Tihanyi® hat mich auf der Straf§e erwischt, aber
ich sagte ihm, daf§ ich am nichsten Tag zuriick-
reise.) Ich will mich vor allem erholen. Ich neh-
me an Mikulas Wohltitigkeitsaktionen teil, weil
mich das interessiert.

Liebe Zuhauser, seit zehn Tagen habe ich kei-
ne Nachrichten, so denke ich natiirlich mit er-
héhter Intensitit nach Hause, wie es Thnen geht.
Passen Sie sehr auf die Gesundheit auf!

Ich habe vergessen zu erwihnen, Mikula
kocht und ich esse ausgezeichnet und ausrei-
chend bei ihr.

Ich habe zwei Bitten an Dudé. 1. Er soll den
beigelegten Brief zu Manczi3+ bringen. 2. Er soll
in die Grill-Buchhandlung gehen und in meinem
Namen Geschiftsfithrer Gergely fragen, was mit
den 3.000 K[ronen] ist, die an Juliska geschicke
wurden. Hier sind sie nicht angekommen; und
das ist ein grofles Problem, weil J{uliska] nicht
nach Hause schreiben kann, dafd sie das Geld N.
geliehen hat — und sie also selbst von Ausgeborg-
tem leben mufl. Falls Glergely] das Geld noch
nicht geschickt hat, soll es Dudé iiber die Anglo-
Osterreichische Bank versuchen. Das ist jetzt
kaum méglich, aber vielleicht weif§ Glergely] ei-
nen anderen Weg. Ihm kann man jetzt sagen, wo-
rum es geht. Dafd es sehr wichtig ist, dafl das Geld
jetzt hier ist. Die Adresse von Juliska ist: VIII.

Strozzigasse 1, Tiir 12a. — Kédlmants und Manczi
griiffe ich vielmals, ich denke oft an sie.

Ich habe mein Geld wegen des niedrigen
Wechselkurses nicht umgewechselt, sondern
bei M[ikula] deponiert und ich bekomme von
ihr Geld zum Ausgeben. Bisher habe ich aufier
meinen 110 K[ronen] nur weitere 100 ausgege-
ben, davon 65 K[ronen] fiir die Polizei, fiir 25
K[ronen] habe ich fiir Ernestas Feier gestern ein
Buch gekauft, 30 K[ronen] die Flasche britbon-
to36, der Rest ist fiir Straflenbahn, Torgeld, Bad,
Post. Ich spare, soweit ich kann.

Liebe gute Zuhauser, ich kann nicht weiter-
schreiben. Tausend Kiisse nach Hause B.

[20151/1979/31/1]

Grusbach in Mihren, Emmahof, 20. Juli
1920

Liebe gute Zuhauser,

eilig wieder nur wenige Zeilen fiir Juliska,
vielleicht kann sie sie irgendwie nach Pest iiber-
mitteln. Natiirlich gehen mir die Nachrichten
von zu Hause sehr ab. Heute ist es genau einen
Monat her, daf$ ich den ersten und letzten Brief
erhielt, dann kam der Boykott und Pass?7. Ich
habe seither nur einmal geschrieben, ich weif3
nicht, ob Sie ihn bekommen haben. Ich hoffe, zu
Hause ist alles in Ordnung — ich bin nicht beun-
ruhigt, aber ein ganzer Monat ist doch eine sehr
lange Zeit, es war sogar im Krieg lang. Wenn der
Boykott vorbei ist, werden wir das nachholen.

31 Oskar Kokoschka (1886-1980), dsterreichischer Dichter und Maler, wohnte seit 1917 in Dresden. Kokoschkas Zy-
klus ,Variationen {iber ein Thema, eine Portraitserie von Swobodas Ehefrau Kamilla Rabl erschien 1921 mit einem

Vorwort von Max Dvotdk. Siehe dazu u. a.: R. Grar Bernusy-Huc (Hrsg.), Oskar Kokoschka, ,,Das Konzert®.

Variationen iiber ein Thema. Hommage 4 Kamilla Swoboda, Salzburg 1988; H. AURENHAMMER, Max Dvorék iiber

Oskar Kokoschka: eine handschriftliche Fassung des Vorworts zu “Variationen iiber ein Thema' (1920/21), in: P.
WERKNER (Hrsg.), Oskar Kokoschka — aktuelle Perspektiven, Wien 1998: S. 34—40.
32 Nach dem Ende der Riterepublik im August 1919 gab es in Wien eine sehr bedeutende ungarische Emigration.

33 Lajos Tihanyi (1885-1938), ungarischer Maler, im Mirz und April 1920 fand seine Ausstellung in der Modernen

Galerie, Wien VIIL. Josefstidter Straf3e 21 statt.

34 Mané Leszner, Architekt; er war ebenfalls an der Arbeit des Kunstdirektoriums beteiligt.

35 Kalmdn Pogdny (1882—1951), Kunsthistoriker; war Leiter des Kunstdirektoriums und wurde deshalb nach 1919 von

seiner fritheren Arbeitsstelle, dem Museum fiir Schéne Kiinste in Budapest, entlassen.

36 Die Stelle ist schwer leserlich und unklar.
37 Die Stelle ist unklar.



BRIEFE VON JOHANNES WILDE AUS WIEN, JUNI 1920 BIS FEBRUAR 1921

Ich bin die dritte Woche hier als Gast und
Kunstgeschichtelehrer von Dr. Karl Graf Khuen-
Béldsi (der Neffe des fritheren ungarischen Mi-
nisterprisidenten, unverheiratet, ca. 40 Jahre alt)
und ich kann sagen, ich fithle mich ausgezeichnet.
Ich wohne in einem wunderbaren Schlof§ um-
geben von einem Park (inmitten eines Waldes),
zwischen freundlichen und feinen Herren, die die
Unabhingigkeit von einem respektieren konnen.
Meine Verpflichtung ist, wenn der Graf zu Hause
ist, lesen wir zusammen oder unterhalten wir uns
iiber Kunstgeschichte, die des Grafen dilettanti-
sches Hobby ist, der ansonsten ein iiberraschend
gebildeter, kluger Mensch ist. Er ist Schiiler von
Dvorék und sein grofiter Verehrer. (Dv[ofdk] hat
im Februar des Jahres mit seiner ganzen Familie
zwei Wochen hier als Gast verbracht). Er nennt
sich monarchistischer Bolschewik, was so viel
heif3t, daf§ er trotz seines groflen Vermdgens ein
Antikapitalist ist. Auf dem Gebiet der Kultur ist
er ultramodern. In seiner Bibliothek — 8.000 Bin-
de! — habe ich unter anderem die Theorie des Ro-
mans*® in zwei Exemplaren gefunden. Ich duflere
meine Meinung vor ihm in jeder Hinsicht in der
groflten Freiheit und er ist stindig sehr daran in-
teressiert, was ich sage. In der Kunst ist er ein be-
geisterter Verehrer von Kokoschka, was viel mehr
bedeutet, als ob er bei uns ein Verehrer von Ady»
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wire. — Ich habe schon geschrieben, wie ich zu
ihm kam. Dv[of4k] bat ihn noch gegen Neujahr,
dafd er in meinem Interesse4 interveniert. Der
Sekretir zeigte mir beispielsweise die Antworten,
die Kévess#, Dani, Adolf Ullmann# etc. auf seine
Briefe schickten. Und all das unglaublich kom-
pliziert, weil mittels Boten, er hat einmal Strafe
zahlen miissen wegen Briefschmuggels. Sobald er
irgendeine Nachricht erhielt, hat er sofort auch
Dv/[or4k] verstindigt. Ist das nicht seltsam?

Der Hauptpunkt ist auch in diesem Dvorék.
Es ist unbeschreiblich, wie liebenswiirdig er
mich empfing. Er sagte, er danke den beiden
ungarischen Revolutionen®, weil die mich ihm
zuriickgebracht hitten. Thm hat sehr gefallen,
obwohl er damit rechnete, daf§ ich nach einer
Beschiftigung fragte, die rein wissenschaftlich ist
und hauptsichlich nichts mit dem Kunsthandel
zu tun hat. In letzterer Hinsicht mufite auch er
Trauriges erleben. Ubrigens konnte er eine Stelle
fiir mich bereithalten, gleich beim ersten Treffen
hat er dariiber gesprochen und auch vor meiner
Abreise (am 3. Juli fuhr ich hierher) schrieb er
mir dariiber per Fax#. Ab Neujahr wird das bis
dahin von ihm herausgegebene Jahrbuch in neuer
Form und mit neuem Inhalt erscheinen. Er wird
der Herausgeber sein, es wird zwei Redakteure ge-
ben, Tietze# (bereits Professor) und Frey+6 (Privat-
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Ein 1916 in der Zeitschrift ,,Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft und 1920 in Buchform publiziertes Werk
von Georg Lukdcs. Lukdcs war wihrend der Riterepublik Vertreter des Kommissirs fiir Kultur und Unterricht und
somit verantwortlich fiir das Kunstdirektorium; er lebte inzwischen ebenfalls in der Wiener Emigration.

Endre Ady, ungarischer Dichter, starb im Januar 1919. Einer der wirkungsmichtigsten Erneuerer der ungarischen
Dichtung zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

Wilde wurde wegen seiner Mitwirkung am Kunstdirektorium polizeilich verfolgt und war wegen eines Nervenzu-
sammenbruchs in Spitalsbehandlung.

Vermutlich Feldmarschall Hermann Kévess, lebte nach dem Ende des Ersten Weltkrieges in Wien und in Budapest.
Vermutlich Adolf Ullmann, Prisident der Ungarischen Allgemeinen Kreditbank.

Oktober 1918 und Mirz 1919.

So im Original. — Da das Faxgerit um Bild und Schrift zu iibertragen bereits Mitte des 19. Jahrhunderts erfunden
und im Zuge des I. Weltkrieges nicht nur technisch verbessert wurde, sondern sich auch verbreitet hat, ist es nicht
ausgeschlossen, daf§ Dvotak Wilde auf diese Art ein Schriftstiick iibermittelte.

Hans Tietze (1880-1954), Extraordinarius am Institut fiir Kunstgeschichte an der Universitit Wien und Ministerial-
referent fiir Museum und Denkmalpflege. Siche u.a. A. Krare-WEILER (Hrsg.), Hans Tietze. Lebendige Kunstwis-
senschaft. Texte 1910-1954, Wien 2007.

Dagobert Frey (1883-1962), Kunsthistoriker. Siehe u.a. O. DEmus, Nachruf auf Dagobert Frey, in: Almanach der
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dozent an der Technischen Universitit), und ich
bin der Redaktionssekretir, also — wie Dv[ofdk]
sagt — der eigentliche Redakteur, denn sie werden
keine Zeit haben, sich stindig um das Blatt zu
kiimmern. Fiir die Stelle gibt es ein bisher noch
nicht festgelegtes Honorar und meine Titigkeit
fingt im Sept[ember] an. Im Jahrbuch wird auch
der alte Kunstgesch[ichtliche] Anzeiger aufgehen,
das Programm des Ganzen wird sein, daf$ es den
Zusammenhang der Kunstgesch[ichte] mit den
anderen Geisteswissenschaften pflegt. Das ist eine
besonders ehrenvolle Aufgabe: Ich werde die Rub-
rik ,,Philosophische Grenzgebiete® betreuen. — So
habe ich bereits im Herbst eine Arbeit. Unlingst
wurde ich auflerdem von Tietzes Frau+” aufgefor-
dert, fiir die im Herbst startenden ,,Hollindischen
Kunstblitter” (das Pendant der Osterr[eichischen]
K[unst]G[eschichte]), deren erste Hefte Dvoidk
und Baldass#® schreiben, ein Heft zu verfassen.+
Ich habe noch nicht beschlossen, ob ich das iiber-
nehme, sie versprechen auf jeden Fall ein glin-
zendes Honorarium (75 h[ollindischer] florin per
Bogen). Ich habe auch noch nicht beschlossen, ob
ich die Dissertation umarbeite.s° Ich werde all das
im Herbst schen. Ich will mich jetzt ausruhen und
zunehmen — was gut angefangen hat. Hier habe
ich Milch, Butter, Honig und Obst genug. Die
Umgebung ist sehr freundlich, ich mache ausge-
dehnte Spazierginge, da mein ganzer Tag frei ist.

Ich war einen Tag in Znaim beim Generalkonser-
vator von Briinn (ehemaliger Dv[of4k]-Schiiler)
und er zeigte mir sehr schone Sachen. Sonst lese
ich oder gehe ich baden. Es gibt hier im Wald ei-
nen 500 m breiten wunderschénen Badeteich mit
einem Haus — ich denke neben all dem stindig an
die lieben Zuhauser. Wenn doch Mancikas* und
Dudé hier sein kénnten. Ich wiirde so gerne zu-
mindest etwas von der Butter an Mumisika schi-
cken, oder vom Zucker (zum Gut gehért eine der
grofiten Zuckerfabriken der Monarchie), von dem
ich zum Friihstiick und zur Jause 25—25 Wiirfel be-
komme! Ich schime mich einzupacken, was iibrig
bleibt, sonst hitte ich schon einige Kilo. — Schrei-
ben Sie alles genau, wie es Thnen geht; schreiben
Sie iiber jeden guten Menschen — ich griifle alle
herzlich. Bitte um die genaue Adresse von Jancsi.

Wenn auch der Mumisika der Kisbund-
sis fehlt, mir fehlt die Mumisika sehr, genauso
Jénénjess und der Dudé. Gott segne alle drei, mit
heifSer Liebe unzihlige Kiisse Bundsi

[20151/1979/31/18]

Freitag, 29. Okt[ober 1920], Nachmlittag]

Liebe gute Zuhauser, diesen Brief schreibe
ich bereits aus Wien, wo ich gestern Donners-
tagabend von Emmahof ankam. Deshalb friiher
als geplant, weil Dv[ofdk]s 6ffentlicher Vortrag
tiber Greco und den Manierismuss+ fiir gestern

Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 1962 und S. LorenTz: Das Doppelgesicht des Dr. D. Frey,

in: Informationsbulletin der Zachodnia Agencia Prasowa, 8, Warszawa 1960, S. 6-10.

47 Erica Tietze-Conrat (1883-1958), Kunsthistorikerin. Siehe u.a. A. Krarr-WEILER (Hrsg.), Erica Tietze-Conrat. Die
Frau in der Kunstwissenschaft. Texte 1906-1958, Wien 2007.

48 Ludwig Baldass (1887-1963), Kunsthistoriker, Mitarbeiter der Gemildegalerie des Kunsthistorischen Museums. Die

Stelle ist unklar. Vermutlich handelt es sich um die beim Verlag Ed. Hélzel erschienenen Reihen ,,Kunst in Holland*

und ,, Osterreichische Kunstbiicher®. In der ersteren sind u.a. erschienen Ludwig Baldass Geergen to Sint Jans 1921,
Erica Tietze-Conrat Der Utrecht-Psalter 1921 und Erica Tietze-Conrat Erasmus van Rotterdam 1921.

49 Das von Wilde geplante Heft iiber Lucas van Leyden ist nicht erschienen. Vgl. L. BaLpass, Die Gemilde des Lucas

van Leyden, Wien 1923.
so  Wilde hat seine Dissertation nicht umgearbeitet.
st Margit Wilde.
52 Kleiner Bundsi.

53 Joénénje = ,seine gute Tante®, hier Schwester, d. i. Margit Wilde.
54 Vgl. M. DvoRrAk, Uber Greco und den Manierismus, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 1, 15, 1921/1922, S.

22—42. Vgl. auch Anm. 28.
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Abend angekiindigt war und Khuen aus diesem
Anlaf§ zu einem Abendessen geladen hat, zu dem
ich auch eingeladen wurde. Er sagte, er werde
uns seine Zukiinftige vorstellen (eine Grifin
Draskovich,ss die sich gerade von ihrem Mann
scheiden 14f3t) — und das konnte nicht abgewie-
sen werden. Aber der Vortrag hat mich ebenfalls
sehr interessiert, weil er aus einem mich beson-
ders interessierenden Themenkreis war, und ich
habe mich mit Dv[ofdk] oft iiber die hier auftau-
chenden Probleme unterhalten. — Der Graf kam
mit dieser Einladung letzten Samstag von Wien
nach Emmahof. Ich habe gleich gedacht, wenn
ich wegen des Vortrages nach Wien fahre, bleibe
ich auch endgiiltig dort. In Grusbach hatte ich
eine so groflartige Zeit, dafl ich sowieso Gewis-
sensbisse hatte dariiber, was ich von der Arbeit
versiumte. Komplikationen wurden nur dadurch
verursacht, daf ich nicht wufSte, ob Ernestas zu-
riickgekommen sind. Zum Gliick hat Juliska
mich am Bahnhof erwartet und mich auf Fol-
gendes vorbereitet: Ernestas sind seit einer Wo-
che in der Stadt, aber die arme Mikula ist schwer
krank, sie hat sich vor zwei Wochen verkiihlt —
die Nichte und die Morgen sind in den Bergen
schon sehr kalt gewesen, und sie hatte nichts
‘Warmes mit sich, da sie den Aufenthalt nicht fiir
so lange Zeit plante, blofd E[rnestas] Abscheu vor
Wien hat die Heimreise wieder und wieder hin-
ausgezogert — sie hat starke Bronchitis und Asth-
ma und ihr geht es auch jetzt noch schlecht. Sie
darf nicht aufstehen, und wenn sie einen Anfall
hat, bekommt sie die ganze Nacht keine Luft. In
so einem Fall — es war auch heute in der Friih
so — mufS man im Zimmer riuchern, damit es

ihr besser geht. Arme, arme gute Mikula. So, als

55 Nora Sarah Karola von Liitzow.

Kranke, hat sie zusammen mit Juliska auch noch
ein Paket organisiert fiir Mumisika. (Ich habe ge-
hért, sie hitten alle drei Hiite abgeschicke, so dafS
es jetzt zu Hause drei gibt, aber ich brauche vor
dem Frithling sowieso keinen). — Als sie erfahren
haben, daf$ ich nach Wien komme, wollten sie
ein Telegramm schicken, daf§ ich nicht kommen
soll. Schade dafd sie es nicht getan haben, ich
hitte noch sechs Tage bleiben kénnen. Jetzt ist
es egal, ich habe das kleine Zimmer bekommen,
in dem letzten Winter Mannheimsé und dann
Kildors” wohnten, so daf$ ich einen Platz zum
Schlafen habe, fiir die Arbeit werde ich schon
einen Platz finden. — Ich komme zu gestern
Abend. Der Vortrag war im Osterr[eichischen]
Museums® mit Eintritespreisen (fiir mich hat
DvJ[of4k] von seinen fiinf Karten eine in der er-
sten Reihe reserviert, die ich natiirlich vor Ort
gegen eine schlechtere umtauschte, so daf ich
nicht die dort sitzenden Notabilititen unterhal-
ten mufite). Das ist eine alte Tradition noch aus
der Zeit von Wickhoff und Riegl, jedes Jahr
gibt es einen solchen Vortrag in einem sehr fei-
erlichen Rahmen. (Ca. 8oo Zuhorer und min-
destens einhundert warteten im Vorraum auf
eventuell zuriickgegebene Karten.) Dv[ordk] hat
volle zwei Stunden gesprochen, sehr schén, am
Ende in einer bekenntnisartigen Stimmung, und
riff die Zuhorer mit. Er sprach iiber ganz neue,
noch von niemandem behandelte Sachen und
zitierte niemanden sonst als den hl. Ignaz von
Loyola, den hl. Franz von Sales, die hl. Theresa,
Dostojevski und einmal mich; bezogen auf den
bisher noch ungeschriebenen, fiir ihn auch nur
aus Gesprichen bekannten zweiten Teil meiner
Dissertation hat er in ein Publikum von 8oo

56 Karl Mannheim (1893-1947), Soziologe, iibernahm einen Lehrstuhl wihrend der Riterepublik und wihlte nach de-
ren Niederschlagung ebenfalls die Emigration. Er iibersiedelte nach einem kurzen Wiener Aufenthalt nach Deutsch-

land.
57 Gyorgy Kéldor (1900-1958), spiter Journalist.

58  Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie, heute Museum fiir angewandte Kunst.

59 Franz Wickhoff und Alois Riegl waren als Professoren an der Universitit Wien die direkten Vorginger von Dvorék

und Strzygowski.
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Menschen hineingeschrien: ,Auf diese Bezie-
hungen hat uns mein Freund Wilde aufmerksam
gemacht.“¢¢ Im Publikum war von den Bolsche-
wiks abwirts bis zu den Prinzen (Liechtenstein
und Lanckorski®) jeder Rang, jede Klasse und
Mentalitit vertreten, wie simtliche Beamte aller
Museen — sogar Strzygowskié? war dort. Vor dem
Vortrag habe ich Baldass getroffen, der iiber-
schwinglich nett war. — Das Abendessen nach
dem Vortrag in einem Extrazimmer des ,,Impe-
rial“, ich mufSte die Grifin (nicht Mutter Stein)
vorausbegleiten, dann, beim Tisch, hat mich der
Graf neben sie und Dvordk gesetzt (wir waren zu
zehnt, Kokoschka, die Swob[oda]s usw.) Die Zu-
kiinftige ist sehr grof3, hiibsch, unendlich sympa-
tisch, belesen und tuberkul®s.

Zu Hause, am Abend, hatte ich den durch
Juliska bekommenen Brief von zu Hause. Jetzt
schime ich mich nachtriglich sehr, daff ich nicht
frither, aus Grusbach, schrieb, aber ich habe sehr
auf die Nachrichten von zu Hause gewartet. Im
letzten Brief ist die Takdcs-Geschichte besonders
aufregend, bitte um sehr genaue und ganz ehr-
liche Details. Manczi ist seit zehn Tagen nicht
mehr hier, er muf§ aber bald zuriickkommen.
Schuster ist noch immer in Tulln, wir haben kei-
ne Nachricht von ihm. Wann kommt Holl4263
Jancsikas haben noch keinen Brief: herzliche
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Griifle. Vielen Dank fiir den detaillierten Be-
richt. Ernestas haben im Juli den Brief von den
Zuhausern bekommen und bedanken sich sehr;
von dort hat E[rnesta] nicht antworten kénnen.
— Der Brief von Kdlmén an Petro[vics] 4 ist grof3-
artig, die Verzweiflung wegen des Gespans Bolgdr
ist meiner Meinung nach dumm, denn der Be-
treffende ist, glaube ich, ein Jude und ein Kind
der Kérolyi Ara$s. — Ich bitte Dudé sehr, ein ge-
bundenes Exemplar von Rakosis ,, Morsche Holz-
kreuze“6¢ zu kaufen und abzuschicken, ich habe
es der alten Grifin® in Grusbach versprochen.
— Ich schreibe so durcheinander, weil ich jeden
Augenblick mit Ernesta oder Mikula reden muf3
oder die Katzen einen Krawall machen. — Sie ha-
ben zwei aus Waidhofen mitgenommen. Danke
fiir den Brief der lieben Zuhauser, ich werde auch
ofters schreiben. Viele, viele Kiisse Br.

Liebe gute Zuhauser, gestern Abend habe
ich mit Dvotdk gesprochen, leider nur sehr kurz,
weil wir zu viert bei ihm waren. Er sagte wieder,
daf$ er es am besten finde, wenn ich bei Guby*®
angestellt wire, angesichts dessen, daf$ das Jahr-
buch bei dem von diesem geleiteten Verlag er-
scheint. Er hat bereits mit Guby gesprochen, der
meint, es wird kaum ein Hindernis geben. Wir
werden sehen. — Am Abend war Kaldorka® hier,
von ihm habe ich gehért, daff Béni7e angeblich
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Deutsch im Original. Da Wilde den zweiten Teil seiner Dissertation nicht ausarbeitete, ist dieser Hinweis unklar.
Vermutlich Franz Liechtenstein (1853-1938) und Karl Lanckoronski (1848-1933), die zwei Prisidenten der Zentral-
kommission fiir Denkmalpflege, deren Vizeprisident Max Dvoidk war.

Die beiden kunsthistorischen Lehrstuhlinhaber Dvofak und Strzygowski waren bekanntlich zerstritten. Der Zwist ging v.
a. von Strzygowski aus, der Anfang der 1910er Jahre selbst seine Ubersiedelung in eigene Riumlichkeiten betrieb. Es muf-
te ein zweites Kunstgeschichteinstitut eingerichtet werden, damit er von Dvoi4k auch 6rtlich getrennt arbeiten konnte.
Gyula Holl, Hausarzt der Wildes in Budapest und spiter durch die Vermittlung von Johannes Wilde auch jener
der Khuens in Osterreich.

Elek Petrovics (1873-1945), Direktor des Museums fiir Schéne Kiinste in Budapest, somit Vorgesetzter von Wilde,
der offiziell in unbezahltem Urlaub ist.

Mihaly Kérolyi war von Oktober 1918 bis Mirz 1919 Ministerprisident von Ungarn und gilt als liberaler Politiker.
V. Rikos1, Korhadt fakeresztek. Képek a magyar szabadsdgharcb6l Budapest, 1899.

Emanuela Kammel von Hardegger, Witwe von Eduard Khuen-Belasi.

Rudolph Guby (1888-1929) leitete die Osterreichische Bundeslichtbildstelle, deren Tochtergesellschaft die Osterrei-
chische Verlagsgesellschaft Ed. Holzel war.

Kildorka = Kildor-chen, d. i. Gyérgy Kéldor.

Béni Ferenczy (1890-1967), Bildhauer, ebenfalls am Kunstdirektorium beteiligt, lebte wihrend der Zwischenkriegs-
zeit in Wien. Siehe S. KonTHa, Béni Ferenczy, in: Acta Historiae Artium, Budapest 1979, S. 253—280.
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durch seine Zwillingsschwester” befreit wurde.
Tolnai7> wurde an der Universitit Leipzig nicht
aufgenommen, er geht nach Frankfurt. Heu-
te ist es auf einmal sehr kalt geworden. Zum
Gliick konnte eine von Nickchen Betreute so viel
Heizmaterial besorgen, daf§ wir auch heute wel-
ches haben. Es ist gut, daf§ die guten Menschen
Mikula nicht verlassen haben. Diese Frau ist je-
den Tag hier und erledigt mit Juliska alles, was zu
tun ist. Ich weif$ nicht, was ohne sie wire.

Jetzt schreibe ich nicht weiter, so daf ich die-
sen Brief sofort aufgeben kann, dann laufe ich
in den Apparat7s. Eine Zeit lang, bis es Mikula
besser geht, miissen wir uns durch die Schwie-
rigkeiten durchlavieren; dann muf§ man Ernesta,
im Interesse beider, ins Sanatorium schicken,
damit hier die Ruhe wiederhergestellt wird. Gut
ist, daf§ meine Gesundheit jetzt so grofartig ist,
jeder hier meint, ich habe noch nie so gut aus-
geschaut. —

Ich griiffe Kdlmdn mit viel Liebe. Meine
Nachricht fiir ihn kann ich jetzt nicht mehr hier
herschreiben, das nichste Mal. Mumisika soll auf
sich in dieser Kilte aufpassen, Tyumpika auch.
(Hier wird es angeblich heuer keine Heizungsfe-
rien geben). Ich griifle die Cserebulyi von Dudé,
gibt es eine Laeri Bogem7+ darunter?

Unzihlige Kiisse

Bun

71 Noémi Ferenczy (1890-1957), Gobelinkiinstlerin.

[20151/1979/3175/ 6]

Mikula méchte, dafd Jancsika weiter nach
den Diamanten fragt. Arme Jancsika mit den
neuen Verhandlungen!

[s. Februar 1921] Samstag, Nachm(ittag]

Liebe gute Zuhauser (Ich schreibe wihrend
der Beteilung?, ich muf§ stindig aufspringen,
deshalb verwirrt.)

in der Friih ist Dudés Antwort auf meinen
Brief vom Dienstag angekommen. Und das hier ist
die Ankiindigung eines Ausflugs nach Grusbach:
morgen Nachmittag reisen wir mit Dvofdk und
Khuen in die Faschingsferien (Dv[ofdk] bleibt
acht Tage, ich weif§ noch nicht, wie lang, ich
bringe Arbeit mit.) Dv[ofdk] hat mich bedringt,
dafl ich mitfahre, Guby hat mir telegraphisch
mitgeteilt, als er noch nicht wufSte, dafl ich zu-
riickkam, daf§ ich [in Grusbach] bleiben soll. Es
ist aber sehr gut, daf§ ich hier war, weil ich einen
Haufen Sachen erledigen konnte — nur diese paar
Tage waren jetzt sehr, sehr gehetzt. Das Wetter ist
entsetzlich, es ist keine Freude, in Wien zu sein.
(Ein weiterer Tiefpunke ist, daff Mikula nichste
Woche die Kiiche ausmalen lif3t, und so wird es
ein grofles Durcheinander geben.) Den ganzen
gestrigen Vormittag habe ich bei der Witwe von
Riegl verbracht, wir haben den handschriftlichen
Nachlaf§ durchgeschaut.”7 Es war sehr ergreifend,
ich werde dariiber aus Grusbach schreiben. Heute
Vorm([ittag] waren wir mit Dv[ofdk] im Hofmu-
seum’8, um zu bestimmen, welche Ausschnitte??

in Originalgrofle ins Bruegel-Werk® kommen

72 Kdroly Tolnai (1899-1981), Kunstgeschichtestudent, lebte ab 1919 im Ausland. Siche WenDLAND, Biographisches

Handbuch (zit. Anm. 15).

73 Institut fiir Kunstgeschichte im Hauptgebiude der Universitit.

74 Schwer lesbar und unverstindlich; evtl. geht es um Kinder, die von Ferenc Wilde betreut werden.

75 Richtig: 32.

76 Deutsch im Original. Gemeint ist die ,Verteilung” durch Ernesta und Mikula.

77 Wilde hitte im Auftrag Dvotdks die kleineren Schriften von Riegl herausgeben sollen. Vgl. A. Riecr, Gesammelte

Aufsitze, K. M. Swosopa (Hrsg.), mit einem Vorwort von Hans Sedlmayr, Augsburg 1929.

78 Das heutige Kunsthistorische Museum.
79 Deutsch im Original.

80 Deutsch im Original. Vgl. M. DvoRAk, Pieter Bruegel der Altere. Siebenunddreiflig Farbenlichtdrucke nach seinen

Hauptwerken in Wien und eine Einfithrung in seine Kunst, Wien 1921.



230

sollen. Am Abend bin ich bei Swob[oda] zum
Abendessen, morgen Vorm([ittag] schaue ich nach
Grinzing® hinaus. Béni war gestern hier, der Arme
hat noch keine Wohnung, nur deshalb kann er
nicht arbeiten (was Manczi sagte, ist ein Schwach-
sinn, niemand verlangt das von ihm.) Er fingt
morgen Vorm([ittag] mit dem Portrait von Ernesta
an.’? Sonst geht er nachmittags und abends mit
Jena (die jetzt wieder malt)® und mit dem klei-
nen Gergely®4 zum Aktzeichnen in die Kunstge-
werbeschule®s. — Ich habe Edith H[offmann]86
noch nicht geschrieben, weil ich am Tag meiner
Ankunft gehort habe, dafl dieser Maler Nagy
Moholy?7 hier angekommen ist, um L[ampérth]
s Angelegenheiten in Ordnung zu bringen® — und
weil ich noch iiberhaupt nicht dazugekommen
bin. Heute habe ich einen seltsamen Brief von
L[ampérth]s jingerem Bruder® bekommen, in
dem er vom Schicksal seines Bruders berichtet
— aber das Hotel nicht nennt und keinerlei Liste
mitschickt. Was kann ich so machen? Ich werde
Juliska bitten, sie soll in Erfahrung bringen, was
es mit diesem N[agy] Moholy auf sich hat (Juliska
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hat nimlich die Nachricht gebracht), und sie soll
dann Dudé schreiben. Dudé soll das mittels einer
Postkarte L{ampérth]s Bruder mitteilen (meines
Wissens ist er ein Zuckerbickergeselle: VII Aréna
tt 54 11/16). Edith werde ich selber schreiben aus
Grusbach, sobald ich von Juliska erfahren habe,
wie die Sache steht.

Der Bogen, den Dudé iiber meine zu Hause
zu erledigenden Sachen aufsetzen will, ist kein
schlechter Gedanke. So werde ich, wenn ich zu-
riick bin, zumindest genau wissen, was ich alles
nicht erledigt habe. Auf jeden Fall — in sechs Wo-
chen werde ich schon packen, das ist keine lange
Zeit, ich kann mich schon freuen.

Die am Dachboden gefundenen Erinne-
rungsstiicke interessieren mich sehr, bitte sie
aufzubewahren. Ich gratuliere zum Biicherregal
in der Kiiche. —

Uber den Meister weifd ich nichts. Kmettys°
— schreibt Szényi" — reiste ab, vielleicht ist er in-
zwischen nach Kassau gefahren. Meister Uitzo* ist
nicht dorthin gefahren, wo der Erste Mai auch
heuer mit Fresken gefeiert werden kann.9 Béni

81 In den Baracken des ehemaligen Kriegsspitals Grinzing (zwischen Grinzinger Allee und Daringergasse) wurden un-
garische Emigranten untergebracht, wo (wahrscheinlich) auch J6zsef Révai, Jelena Grabenko sowie Irma und Ervin
Sinké (zu diesen Personen siehe weiter unten) wohnten.

82 Laut B. FEreNCZY, [rds és kép, Budapest 1961, S. 256 befindet sich in einer Privatsammlung in Wien eine ca. 32 cm
hohe Terrakotta-Version des Portraits.

83 Vermutlich handelt es sich bei Jena um Jelena Grabenko, die Exfrau von Lukdcs, die Malerin war und sich um 1920
in Wien aufhielt.

84 Vermutlich Tibor Gergely (1900-1978), ungarischer Zeichner, Bithnenbildner, Maler.

85 Die heutige Universitit fiir angewandte Kunst.

86 Edith Hoffmann (1888-1945), Kunsthistorikerin, Kollegin von Wilde im Museum fiir Schéne Kiinste in Budapest,
chemaliges Mitglied der Sozialisierungskommittee.

87 Lészl6 Moholy-Nagy (1895-1946), ungarischer Kiinstler, lebte nach einem kurzen Wien-Aufenthalt seit Anfang 1920
in Berlin.

88 J6zsef Nemes Lampérth (1891-1924), ungarischer Maler, wihrend der Riterepublik Leiter der Proletarischen Lehr-
werkstatt, lebte zuletzt in Deutschland und in Schweden, wurde 1921 wegen einer Nervenkrankheit in Ungarn in
ein Sanatorium eingeliefert. Er hielt sich auf seiner Heimreise kurz in Wien auf, wo ihm seine Sachen abhanden
gekommen zu sein scheinen. Seine ungarischen Verwandten und Freunde vesuchten, diese wiederzufinden.

89 Kdroly Lampérth.

90 Jénos Kmetty (1889-1975), ungarischer Maler.

91 Istvdn Szonyi (1894-1960), ungarischer Maler.

92 Béla Uitz (1887-1972), ungarischer Maler; wihrend der Riterepublik der zweite Leiter der Proletarischen Lehrwerk-
statt, Uitz hatte im November 1920 eine Ausstellung in der Freien Bewegung, Wien I. Kirntner Strafie 4.

93 Nimlich nach Moskau. Anspielung auf die 1. Mai-Feierlichkeiten 1919 in Budapest, an deren kiinstlerischen Ausge-

staltung auch Uitz teilnahm. Im Friihjahr 1921 reiste Uitz dann doch nach Moskau.
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hat dessen Sachen geschen, er sagt, es ist viel Gu-
tes darunter.

Gott sei mit Thnen, liebe gute Zuhauser, ei-
nen ordentlichen Brief kann ich nur nichste Wo-
che schreiben. Ich freue mich sehr, dafd ich reisen
kann. Unzihlige Kiisse Bundsi.

[20151/1979/32/7]

Emmahof, 9. Februar [1921], Mittwoch

Liebe Mumisika, Tyumpika, Dudé!

Eine sehr traurige Nachricht mufd ich mittei-
len. Herr Professor Dvotdk, mein guter Lehrer,
ist gestern Abend unerwartet an einer Gehirn-
blutung verstorben. Ich kann jetzt nicht dariiber
reden, wie schrecklich diese Realitit ist, liebe Zu-
hauser, Sie werden es sowieso wissen, ich schilde-
re daher kurz die Umstinde. Sobald es eine Ge-
legenheit gibt, werde ich ausfiihrlicher schreiben.

Sonntagabend sind wir hier zusammen ange-
kommen. Es war sein Wille, dafS ich ihn hierher
begleite bei seinem einwdchigen Urlaub, auf den
er sich so freute. Khuen ist in dem gliicklichen
Glauben mit uns gereist, dafl er seit Jahren das
erste Mal eine ganze Woche ungestért zu Hau-
se verbringen kann. — Ich schreibe sehr schwer
weiter. Nur 24 Stunden haben wir so miteinan-
der verbracht, Montagabend haben wir uns nach
eins niedergelegt, nach einem in bester Laune
verbrachten langen Tag. Der Herr Professor fiihl-
te sich sehr gut. Liebenswiirdig und weise sprach
er mit jedem — und gestern in der Friih, als der
Kammerdiener ihn wecken ging, hat er ihn ne-
ben seinem Bett am Boden liegend ohnmichtig
gefunden. Der Arzt war in einer Viertelstunde
da, versuchte alles Mégliche, er arbeitete iiber-
menschlich, erreichen konnte er nichts mehr.
Die Blutung im Kleinhirn war zu stark, die Lah-
mung ist sofort eingetreten und wir hatten nichts

[tun kénnen], als sein Kinn zu halten, damit die
zuriickrutschende Zunge seine Atmung nicht
behindert. Wir sind bis zum Schlufl nicht von
seiner Seite gewichen. Der Arzt mufSte nach dem
Mittagessen weggehen, auch der Graf, dessen
Verwalter vorgestern gestorben ist, und wir sind
mit der Schwester des Grafs?+ alleine geblieben,
nach ca. ¥2 6 ist der Tod eingetreten. Die Witwe
und die zwei kleinen T6chter, die wir noch am
Vormittag tiber den Kollaps des Herrn Professors
verstindigen konnten, sind erst zwei Stunden
spiter angekommen, als er schon aufgebahrt war.
Seither diirfen wir fiir keine Sekunde von ihrer
Seite weichen — besonders schwierig wird das
heute Nachmittag, da von hier jeder zum Be-
gribnis des Direktors?¢ gehen muf3.

Gott sei mit Thnen, liebe gute Zuhauser. Der
Garten ist wunderbar unter dem Fenster, die
dunklen Tannen mit dem frischen Schnee und
die Sonne scheint so friedlich. So schon trauern
sie nach dem armen Herrn Professor. Mit Kiissen
Bundusi

[20151/1979/32/8]

Dienstag, 15. Februar [1921]

Liebe gute Zuhauser,

heute in der frith habe ich Thren Brief be-
kommen. Ich war schon sehr beunruhigt, weil
die Post lange ausblieb, heute hat mich Mikula
mit ihr aufgeweckt. Gestern in der Friih bin ich
mit dem Graf aus Grusbach nach Wien gekom-
men auf die Trauermesse mit dem ersten Zug, so
dafl wir vom Bahnhof gerade noch zur Jesuiten-
kirche — Dvoriks liebste Wiener Kirche — fahren
konnten, um 11 Uhr zur Trauermesse. Aber dazu
mufite ich um 3 aufstehen und zwei Stunden in
der Nacht mit der Kutsche fahren. Am Nach-
mittag bei der Witwe bis zum Abendessen, am

94 Es gab drei Schwestern: Anna Emanuela, geb. 1876; Emanuela Anna, geb. 1877; und Maria Gabriele, geb. 1880. In

diesem Fall handelt es sich vielleicht um Emanuela Anna von Gétzen, mit der Wilde auch spiter Bekanntschaft

pflegte.

95 Rosa Dvorik, geb. Jovanovic-Seatovic, und die beiden Téchter Hermine und Gisela.

96 D.h. des Verwalters.
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Abend bei Swoboda bis 1 Uhr — so war ich sehr
miide und bin nicht zum Schreiben gekommen.
Ich konnte das, was in den letzten zehn Tagen
mit mir passiert ist, nicht einmal Thnen beschrei-
ben, liebe Zuhauser, wenn ich am Ende des Mo-
nats nach Hause fahre, werde ich alles erzihlen.
So eine wunderbare Zeit war es — Gottes Wille,
dafl das mit mir geschah.

Jetzt bin ich hier in Wien fiir ein, zwei Tage,
um das Nétigste zu erledigen, aber am Wochen-
ende, spitestens am Montag, fahre ich nach
Emmahof zuriick. Guby kommt erst heute aus
Deutschland zuriick, obwohl auf uns wichtiges
gemeinsam zu Erledigendes wartet. Heute war
ich zum Mittagessen beim Graf Lanckoronski,
fritherer Oberstkimmerer, Dv[ofdk]s viterlichem
Freund, dem ich iiber vieles berichten muf3te.
Am Vormittag war Schlossers?” Nekrolog an der
Universitit. Jetzt ist meine Zeit sehr genau ein-
geteilt, weil ich viel erledigen muf. Die Witwe
hat (ausschliefllich) Swoboda und mir die Ver-
waltung und Herausgabe des Riesennachlasses
anvertraut.” Khuen ist der Vormund der Kinder.

Es gibt auch die Frage des Nachfolgers — es
ist natiirlich sehr, sehr schmerzlich, sich jetzt mit
den dazugehérenden personellen Fragen zu be-
schiftigen, aber man muf$ es tun, damit wir uns
spiter nicht vorwerfen kénnen, dafl wir etwas
versiumt haben. Die Frage ist unméglich schwer,
eine halbwegs befriedigende Lsung ist beinahe
unmoglich.

Ich danke fiir die Nachrichten iiber den ar-
men Lampérth. Ich habe in Grusbach von Edith
einen Brief bekommen, dessen Fazit war, dafs
Moholy Nagy voll vertrauenswiirdig sei, dem
sie alles tibertragen will. Meines Wissens gibt es
nicht den kleinsten Zweifel an seiner Person, ich
werde mich trotzdem erkundigen und morgen
oder tibermorgen werde ich Edith das Ergebnis
telegraphieren.

Schuster griifle ich aus der Entfernung, ich
kann ihm noch schreiben, und ich bitte ihn,
er soll sich um den armen Jungen kiimmern.
Petrovics beauftragte mich in einem langen Brief,
bei einer Wiener Auktion fiir das Museum ein
Buch zu kaufen. Heute finde ich das erniich-
ternd. Er war anders, als ich ihn bekam.9

Vor vier Tagen ist S. Ervin'©® mit seiner
Frau' hier angekommen. Sie konnten aus der
Gefangenschaft entkommen und fliichteten hier-
her. Heute habe ich sie zufillig getroffen. Am
Freitag werde ich sie alle bei Jézsis wiedersehen.

Von Tolnai und aus Heidelberg sind zwei
noch vor der Katastrophe geschriebene Briefe an-
gekommen, der Letztere verspricht eine lingere
Abhandlung fiir das Jahrbuch.s

Ich danke sehr fiir den Bericht iiber den Ge-
sundheitszustand der Zuhauser. Seien Sie wegen
mir vollig beruhigt, meine Gesundheit ist gut,
der Schmerz erhebt einen nur.

97 Julius von Schlosser (1866-1938), ab 1905 Dozent in Wien, wurde 1922 Dvoitdks Nachfolger. Vgl. H. H.
AURENHAMMER, Julius Ritter von Schlosser, in: Neue Deutsche Biographie, Bd. 23, Berlin 2007, S. 105-107.

98 Vgl. die von Swoboda und Wilde beim Piper Verlag in Miinchen herausgegebene Reihe: M. DvoRAk, Kunstge-

schichte als Geistesgeschichte. Studien zur abendlindischen Kunstentwicklung, Miinchen 1924, ders., Das Ritsel

der Kunst der Briider van Eyck mit einem Anhang iiber die Anfinge der hollindischen Malerei, Miinchen 1925,

ders., Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance, 2 Bd., Miinchen 1927/1928, sowie ders.,

Gesammelte Aufsitze zur Kunstgeschichte, Miinchen 1929.

99 Unklare Stelle.
100 Ervin Sinké (1898-1967), Schriftsteller.
101 Irma Rothbart (1896-1970), Medizinstudentin.

102 Vermutlich J4zsef Révai (1898-1959), Literaturhistoriker und kommunistischer Politiker.

103 Karl ManNHEIMs, der damals in Heidelberg lebte, Beitréige zur Theorie der Weltanschauungsinterpretation erschie-

nen im Band I der neuen Folge des Wiener Jzhrbuchs fiir Kunstgeschichte (zit. Anm. 54), S. 236-274.
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Danke fiir den Artikel aus dem ,,Vildg“io4, Ich bitte sehr, liebe Zuhauser, schreiben Sie
wenn was erscheint, bitte fir mich aufheben,  ausfiihrlich, ich vermisse jetzt die Nihe von
weil ich das der Witwe iibergeben will. Munmisika, Jénénje und Dudé sehr.

Ernesta, Mikula, der Graf passen alle sehr auf Gott sei mit Thnen allen.
mich auf, es kann mir nichts zustoflen. Ich habe Tausend Kiisse
in Swoboda einen wahren Freund gefunden. Bundusi

104 Eine Budapester Zeitung.






SEDLMAYR AND SCHAPIRO CORRESPOND,
1930-1935

EvoNNE LEvy

In the past decade German and Austrian schol-
ars have taken part in a concerted effort to
write the history of art history under National
Socialism. Hans Sedlmayr, who was Ordinarius
at the University of Vienna from 1936-194s, is
a central character in this narrative for he was,
as is well known, an early member of the Nazi
party (1930-1932 and 1938-1945) and one of
the few art historians who was not allowed to
return to the cathedra after 1945 because of his
party affiliation. When he was appointed to the

University of Munich in 1951 he was and re-
mained an extremely controversial figure.! Hans
Aurenhammer, Albert Ottenbacher, Peter Haiko
(and others) have researched Sedlmayr’s political
biography and drawn substantial connections
between Sedlmayr’s publications from the mid-
1930s through the post-war period and National
Socialist tenets.? It has been demonstrated that
Sedlmayr virtually exemplifies the “continuity
problem,” since two of his key post-war books
were well under way even before the outbreak of

I would like to thank Hans Aurenhammer for his careful reading of this essay, and for many shared insights; Farris
Wahbeh of the Columbia University Rare Book and Manuscript Library where the Sedlmayr letters are preserved of-
fered much assistance in locating the Sedlmayr letters and bringing them to publication; Richard Woodfield provided
an occasion to present this paper at a conference in Glasgow in October 2009 on the Vienna School. I would also like
to thank the colleagues who took the time to read this essay and share their thoughts: Robert Levit, Peter Parshall,
Walter Cahn, Christopher Wood, Andrew Hopkins and the participants in the Glasgow Conference. To Elizabeth
Cropper and Julian Saenz my thanks for much sage advice. Above all I would like to thank Susanne Sedlmayr-Guéri-
taud for her kind permission to publish her father’s letters. Schapiro’s letters to Sedlmayr have not survived. Research
for this article was supported by the Social Sciences and Humanities Research Council of Canada.

W. SAUERLANDER, Der Miinchner Protest gegen die Berufung Hans Sedlmayrs im Frithjahr 1951, in: C. DrRUDE/H.
KoHLE (eds), 200 Jahre Kunstgeschichte in Miinchen: Positionen, Perspektiven, Polemik, Munich 2003, pp. 182-
198. See also H. DiLry, Deutsche Kunsthistoriker 1933-1945, Munich 1988, esp. pp. 8283, pp. 86-87; M. WARNKE,
Apologet der Mitte: Hans Sedlmayr, in: Kiinstler, Kunsthistoriker, Museen: Beitridge zu einer kritischen Kunstge-
schichte, Luzern 1979, pp. 74-76.

H. H. AuRENHAMMER, Hans Sedlmayr und die Kunstgeschichte an der Universitit Wien 1938-194s, in: J. HELD/M.
PaPENBROCK (eds), Kunstgeschichte an den Universititen im Nationalsozialismus, Gottingen 2003, pp. 161-194; H.
H. AURENHAMMER, Zisur oder Kontinuitit. Das Wiener Kunsthistorische Institut im Stindestaat und im National-
sozialismus, in: Wiener Schule. Erinnerungen und Perspektiven (= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 53, 2004),
pp- 11-54; J. HeLD, Hans Sedlmayr in Miinchen, in: M. PapENBROCK (ed.), Kunstgeschichte an den Universititen
in der Nachkriegszeit, Gottingen 2006, pp. 121-169. P. Haiko, “Verlust der Mitte’ von Hans Sedlmayr als kritische
Form im Sinne der Theorie von Hans Sedlmayr, in: G. Heiss/S. MATTL/S. ME1ssL/E. SAURER/K. STUHLPEARRER
(eds), Willfihrige Wissenschaft, Vienna 1989, pp. 77-83; N. SCHNEIDER, Hans Sedlmayr (1896-1984), in: H. D1LLy
(ed.), Altmeister moderner Kunstgeschichte, Berlin 1999, pp. 267—288; W. ScHLINK, The Gothic Cathedral as Hea-
venly Jerusalem. A fiction in Germany Art History, in: B. KOHNEL (ed.), The real and ideal Jerusalem in Jewish,
Christian and Islamic Art: Studies in honour of Bezalel Narkiss on the occasion of his seventieth birthday, Jerusalem
1998, pp. 275—285. H. JustiN, ‘Tanz mir den Hitler’: Kunstgeschichte und faschistische Herrschaft, Miinster 1982,
pp- 68—69. For evidence of Sedlmayr’s membership in the Nazi party see Harko, Hans Sedlmayr (cit. in this n.), p.
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war and openly display an ongoing engagement
with authors and ideas that reached prominence
under National Socialism.3

The interest of these authors has been, if I can
generalize, in the demonstration of the close re-
lationship between Sedlmayr’s politics and his art
history. And although the question as to whether
ideas can be rehabilitated (as a corollary of the
post-war rehabilitation of people) is only rarely
directly addressed (most notably in Benjamin
Binstock’s provocatively titled “Springtime for
Sedlmayr? The Future of Nazi Art History”4),
it is implicit in every analysis of the work that
to put Sedlmayr’s concepts and categories to
new use after such a demonstration is to per-
petuate the goals of their original use (especially
given Sedlmayr’s methodological ambitions).s
In looking closely here at new evidence of Sedl-
mayr’s political beliefs, my point is that these
documents will beg the question of whether
Sedlmayr’s work can be used (rather than dis-
cussed) now, whether we believe in such prohibi-
tions or not.

The work that Sedlmayr published between
1925 and 1933 occupies more of a grey area than
the post-Anschluss publications and just in the
past decade this early work has been vigorously
discussed in light of Sedlmayr’s National Social-
ism and its value for art history today openly de-

bated. Christopher Wood’s “The Vienna School
Reader’ (2000), which published the first English
translations of two of Sedlmayr’s essays, was, on
the one hand, driven by a return to art history
of what he calls a “taste” for “the alchemy of for-
malism” and, on the other hand provoked by the
already twenty-year old debates over the politi-
cal dimension of the work of Martin Heidegger
and early Paul De Man. If Wood appears to give
us permission to read Sedlmayr (not again but
in North America really for the first time), his
thoughtful and challenging introduction leaves
the reader little room to redeploy Sedlmayr’s
ideas, at least not without circumspection. For
while Wood has helped to draw the line between
Riegl and the 27 Vienna school he foregrounds
the fact that Sedlmayr’s work has been “repeat-
edly invoked as a cautionary tale about the perils
of ungrounded interpretation” and agrees with
Joseph Leo Koerner that, “In the end, it is impos-
sible to normalize Sedlmayr.”¢

But Wood also appreciates early Sedlmayr’s
complexity, using a positive remark by Walter
Benjamin as an authoritative support for a re-
thinking of Sedlmayr and Picht’s formalism
and invoking Adorno’s partial agreement with
Sedlmayr’s critique of modernity in “Verlust der
Mitte’ (1948) in 1951 to allow us to consider the
value of Sedlmayr the unveiler.” If at important

87; A. OTTENBACHER, Kunstgeschichte in ihrer Zeit. Zu Hans Sedlmayrs ‘abendlindischer Sendung’, in: Kritische

Berichte, 29, 2001, p. 74. For a more sympathetic take on Sedlmayr see the biographical essay by his former student

from 1935 to 1939, E. FRoDL-KRAFT, Hans Sedlmayr (1896-1984), in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 44, 1991,

pp- 7—46.

3 The opening epigraph in ‘Verlust der Mitte’, for example, is an ideologically neutral quote of Wilhelm Pinder. H.
SEDLMAYR, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symbol der Zeit, Salzburg 1948,
p. 7. Previously noted by JusTiN, “Tanz mir den Hitder’ (cit. n. 2), p. 62. It is also troubling that Sedlmayr never

addressed his wartime activities.

4 B. Binstock, Springtime for Sedlmayr? The Future of Nazi Art History, in: Wiener Schule. Erinnerungen und

Perspektiven (= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 53, 2004), pp. 73-86.
s Nonetheless, Sedlmayr was included in Heinrich Dilly’s small selection of figures in his anthology of Altmeister

moderner Kunstgeschichte, Berlin 1999.

6 C. Woop, “Introduction,” The Vienna School Reader. Politics and Art Historical Method in the 1930s, New York
2000, p. 15. For a brilliant and devastating reading of both Sedlmayr’s Brueghel essay of 1934 and Picht’s reading of
Fouquet see J. L. KOERNER, Albrecht Diirer’s Pleasures of the World, in: W. Hauc WARNING (ed.), Das Fest, Munich

1989, pp- 193-197.
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points he follows or agrees with Meyer Schapiro’s
critique of Sedlmayr in 1936, Wood is not the
communist and Jewish Schapiro who would try
unsuccessfully to fish Benjamin out of Europe
and later learn of his suicide; and because Wood
wrote in 2000 and not in 1936 he could afford
to find Sedlmayr’s pessimism more alive than
Panofsky’s idealism (This in spite of his statement
that “A normalization of Sedlmayr would entail
a painful, even obscene ‘reading through’ of his
Nazism”8).

Perhaps because Wood had already rehearsed
the reasons why a “normalization” of Sedlmayr
would be “obscene,” Frederick Schwartz is em-
boldened to cast Sedlmayr’s work in a very sym-
pathetic intellectual context.9 After all, how
many times shall we rehearse the same facts of
Sedlmayr’s history? His project focuses on “in-
cursions into enemy territory” by the Frankfurt
school and thus he is fascinated by “uncanny
proximity” of the concerns of Sedlmayr and
Benjamin, asking why the brilliant promise of
Sedlmayr’s clear vision of art history’s problems
lapsed into “nonsense,” or “falls into farce”? He
is interested in Sedlmayr as a “fascinating failure”
because he finds him so well informed of the art
historical debates of the time; because he believes
in the rigor Sedlmayr intended to infuse into art
history. He is more sympathetic to his work than
he knows he should be for the principal reason
that he finds Sedlmayr modern. Schwartz does
not provide a response to his own question, “Is
there anything — anything at all — that can be
recouped from Sedlmayr’s project?” while de-
ciding that Sedlmayr was a naive in interdisci-
plinary work.” Between Schwartz and Wood,
Aurenhammer and Binstock, there is, in other
words, a discussion of Sedlmayr’s early work

7 Woop, Vienna School Reader (cit. n. 6), pp. 16-17.
8 Woop, Vienna School Reader (cit. n. 6), p. 46.

which takes full measure of the complexities of
reading it in the light of his politics.

Although there is no dispute over Sedlmayr’s
party loyalties, until now there has emerged
no explicit statement of his political views that
would help us draw the line from his politics to
his pre-Anschluss work in no uncertain terms. A
cache of letters written by Sedlmayr to the Amer-
ican art historian Meyer Schapiro in the period
1930-1935 now allows us to do so. The letters pre-
date Schapiro’s largely critical review published
in “The Art Bulletin’ in 1936 of the second vol-
ume of the ‘Kunstwissenschaftliche Forschungen’
(henceforth ‘KWF’) that has become an impor-
tant document in the reception of the work of
Sedlmayr and his circle although scholars have
not known of Schapiro’s direct contact with
Sedlmayr.” In what follows I will summarize
these rich letters and offer some initial thoughts
about the significance of this rare epistolary ex-
change between a communist Jewish American
(Lithuanian by birth) and an anti-Semitic Aus-
trian Catholic member of the Nazi party.

The papers of Meyer Schapiro, which were
gifted to Columbia University’s Rare Book and
Manuscript Library after the death of Lillian
Schapiro, have just been catalogued and are
now accessible to scholars. The Sedlmayr corre-
spondence is comprised by 21 letters written by
Sedlmayr and one draft of a letter by Schapiro,
about 5o manuscript pages in all. All but one let-
ter written by Sedlmayr are in German and they
are all typed. The correspondence, which begins
13 January 1930, is likely to have been stimulated
by their meeting for Schapiro was in Vienna in
1930 (and again in 1931 and 1933). There are ref-
erences in the letters to other Viennese scholars

who Meyer Schapiro seems to have met (like

9  E Scuwarrz, Blind Spots. Critical Theory and the History of Art in Twentieth-Century Germany, London 2005, p.

153.

10 ScuwaRrtz, Blind Spots (cit. n. 9), p. 162, pp. 168-169, pp. 176-177, p. 194.
11 M. ScHariro, The New Viennese School, in: The Art Bulletin, 18, 1936, pp. 258—266.
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Swoboda).” All of the letters bear a day and
month but in few did Sedlmayr indicate the year.
I have dated them based on the flow of their dis-
cussion and, with one exception, I am confident
of the chronology.

The letters show Sedlmayr’s keenness in the
early 1930s to be in contact with foreign schol-
ars, to exchange ideas and opinions of the
work of people in his circle, and to promote it.
Sedlmayr shows an openness to Schapiro’s sug-
gestions of readings, mostly by scholars outside
art history, and across the political spectrum.
There is virtually nothing personal in Sedlmayr’s
letters and the events of the outside world are
also kept for the most part, or until late in the
correspondence, at bay. Starting in 1934, like-
ly following further personal contact in 1933,
Sedlmayr and Schapiro begin to clash on their
diametrically opposed political positions, includ-
ing Sedlmayr’s anti-Semitism. For one year they
continued the correspondence, trying to keep
their art historical discussion apart from their
political beliefs until they were no longer able
to sustain it. In this, although Sedlmayr feigned
agreement, Schapiro seems to have had the upper
hand. For Sedlmayr is always trying to continue
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the dialogue. In what follows I will summarize
the correspondence with a minimum of com-
mentary which I will reserve for the end. The
most heated letters are quoted in full.4

The first letter of the correspondence is dated
to 13 January 1930. Schapiro has sent Sedlmayr
an unidentified essay which Sedlmayr says he
is prepared to translate but it is up to Swoboda
if it is published and in which language.’s From
early on Sedlmayr expresses his interest in con-
tact with foreign colleagues. Almost a year later,
11 March 1931, the two men are now engaged in
a more substantive discussion of art history, likely
because they had met when Schapiro was in Vi-
enna in winter 1931 (February) and they seem to
refer to an ongoing discussion between them.
In this letter Sedlmayr responds with interest to
Schapiro’s comments on the North Italian Ba-
roque and the importance of the Spanish archi-
tecture of Mexico for the Baroque.

Sedlmayr is preoccupied with his journal,
the ‘KWF’, and wishes to enlist Schapiro in
contributing to it and circulating it abroad. He
asks him to collaborate in what he hopes will
be the das Organ der jungen Garde. For the 274
volume he expects contributions from Alpatoff,

12 Swoboda liisst Sie vielmals grussen [...] Sedlmayr to Schapiro 13 November 1931. He does not appear to have met

15

16

Picht. I suspect that he met Ernst Kris, who would become a colleague at the New School of Social Research in
New York from 1940 but there is no correspondence with Kris in the Schapiro papers before the 1940s and the 1t let-
ter from Schapiro to Kris preserved in the Kris papers dates to 31 December 1940 (Library of Congress, Washington
D.C).

Aufrichtigen Dank fiir Ihren Brief, an dem mich alles interessierte. Ich nebhme ihn als gute Vorzeichen dafiir, dass Sie mir
manchmal auch aus Amerika berichten werden. Besonders angenehm ist es mir, dass ich durch ihre Angaben Gelegenheit
bekomme, mit auslindischen Fachgenossen in Verbindung zu kommen. Sedlmayr to Schapiro, 11 March 1931. Ich habe
mit grasstem Interesse den Bericht iiber Ihre Arbeit gelesen. Ihre Ergebnisse werden fiir uns sehr wichtig sein. Dariiber
hinaus, aber bleibt es fiir uns von grosser Bedeutung, dafS wir durch Sie einen Kontakt mit der amerikanischen Kunstwis-
senschaft besitzen und hoffentlich bebalten werden. Sedlmayr to Schapiro, 12 July 1931.

All transcriptions here follow the original spelling, punctuation and underlining. To ensure a readable text “sic” has
often been omitted. Sedlmayr often spelled words with an umlaut out with two vowels and the £ as ss.

It is unclear if it is this essay that is still being discussed in letters dating to 1934 and which eventually Sedlmayr sends
back to Schapiro so that he can publish it elsewhere.

Linda Seidel quotes from a letter sent by Schapiro to Porter from Vienna, dated 1 February 1931. L. SEIDEL, “Int-
roduction,” in: L. SEIDEL (ed.), Meyer Schapiro, Romanesque Architectural Sculpture. The Charles Eliot Norton
Lectures, Chicago 2006, p. xiii. In the letter dated 12 July 1931 Sedlmayr says: Ich weiss nicht, 0b ich Ihnen in Wien die
Verhiiltnisse unter den die beiden [his colleagues in Russia, Alpatoff and Brunoff] arbeiten deutlich genug geschildert habe
L[]



SEDLMAYR AND SCHAPIRO CORRESPOND

Kaschnitz, Brunoff, Fiirst, Wilde, Kris. This is
the volume (with essays by Sedlmayr, Picht,
Kaschnitz, Hirsch, Alpatoff, and Kaufmann)
which Schapiro would review in 1936.7 By fall
(24 September 1931) the yearbook’s future was
uncertain and Sedlmayr asks Schapiro instead for
a contribution to the ‘Kritische Berichte’, edited
by Bruno Fiirst.

The letters written in 193132, at times month-
ly, are full of recommendations of literature in art
history and other disciplines, comments on those
recommendations, on method, and on work in
progress. 14 April 1931 Sedlmayr calls Schapiro’s
attention to the work on metaphor, structural
laws, and empathy of Heinz Werner;® and he has
received a brief acknowledgment of the receipt of
one of his essays from Sidney Hook (a close friend
of Schapiro and future co-member of the anti-
Stalinist leftist “New York intellectuals”9) who
wrote him a few lines that show that die bestehende
Situation und ihr Mangel [kinnen] iiberall in gleich-
er Weise empfunden werden. “We have either pure-
form platonists or bare material sociologists. The sense
of the intimate connection between the two is lacking.”
In diesem Satz kann man fiir das “We' immer noch
auch unsere deutsche Kunstwissenschaft einsetzen.

Panofsky, who Sedlmayr notes is now teach-
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Ich glaube dass aus diesem grossen Reservoir, wenn
es richtig erschlossen wird, sebr starke Krifte fiir die
kommende Kunstwissenschaft gewonnen werden
kinnten. [...] Bei aller Hochachtung fiir den wis-
senschaftlichen Ernst Panofskys, wiirde ich aber
doch fiirchten, dass er zu sehr von dem anschauli-
chen konkreten Kunstwerk auf eine ‘ldea’ hinlenkt
— zumal fiir Anfiinger. Der Platonismus ist eine
entsetzgliche Gefabr fiir die Kunstbetrachtung.

In a letter dated (insecurely) to 2 May [1931]*
Sedlmayr expresses his admiration for Michael
Alpatoff’s essay on a relief of St. Demetrios and
a structural analysis of Poussin’s self-portrait the
same author is preparing for the next issue of
the 'KWF’. At this point Schapiro has offered
to review the volume (and he would agree with
Sedlmayr’s positive view of this essay). In this let-
ter Sedlmayr mentions numerous projects of his
own, including already some work on Ein Bild-
prinzip des Bruegel. Schapiro has recommended
the work of Sidney Hook, and Sedlmayr says he
will read an essay by him. He is excited about
the work of his Studienfreund Otto Picht on the
types of illusion in post-Medieval painting and
new discoveries of national constants.

Summer of 1931 (12 July 1931) Sedlmayr asks
Schapiro (who is in Europe) to help his col-
leagues in Russia, Alpatoff and Brunoff, to send

ing in the U.S.,¢ is both admired and criticized:

17

18

19
20
21

Volume IT of the ‘KWF” had the following articles: Guido Kaschnitz von Weinberg, Bemerkungen zur Strukeur der
igyptischen Plastik; Hans Sedlmayr, Das erste mittelalterliche Architektursystem; Otto Picht, Gestaltungsprinzi-
pien der westlichen Malerei des 15. Jahrhunderts; Maria Hirsch, Das Figurenalphabet des Meisters E. S., Michail
Vladimirovic Alpatov, Das Selbstbildnis Poussins im Louvre, Emil Kaufmann, Die Stadt des Architekten Ledoux.
Werner is considered one of the foundation developmental psychologists. See J. VALSINER, Heinz Werner and deve-
lopmental science, New York 200s.

A. HemiNnGgway, Meyer Schapiro and Marxism in the 1930s, in: Oxford Art Journal, 17, 1994, p. 13.

Panofsky first came to New York in 1931.

The year does not appear on the letter. I have dated it tentatively to 1931 based on the publication dates of essays
mentioned in the letter and the address (Sedlmayr moved from the Weimarerstrasse in 1931 to the Landhausgasse)
but they are not consistent. A reference to M. ArpatoFr, Eine byzantinische Reliefikone des hlg. Demetnos in
Moskau, in: Belvedere, 1933 appears alongside the “recent” publication of the dissertation of B. FirsT, Beitrige zu
einer Geschichte der osterreichischen Plastik in der 1. Hilfte des 15. Jahrhunderts, Leipzig 1931. He also says Ich sehe
in der neuen philosophischen Zeitschrift ‘Erkenntnis an essay by Sidney Hook. He refers to the reprint of an essay by
S. Hoox Ein persénlicher Eindruck von zeitgendssischer deutscher Philosophie, that originally appeared in journal
of Philosophy, 1930 in the Rundschau in the first issue of Erkenntnis, 1, 1930/1931, pp. 83—88. He also notes that one
of his essays will probably appear in the Preussischen Jahrbuch which would be published as H. SEDLMAYR, Die Area
Capitolina des Michelangelo, in: Jahrbuch der Preuf8ischen Kunstsammlungen, 52, 1931, pp. 176-180.


http://www.jstor.org.myaccess.library.utoronto.ca/stable/20011590
http://www.jstor.org.myaccess.library.utoronto.ca/action/showPublication?journalCode=erkenntnis
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literature they are not able to access. He asks that
Schapiro invite them to America (short term).
There is a letter dated 24 September [1931] for-
warding the summer letter; the next letter of sub-
stance is dated 13 November 1931. Here there is
more talk about the journals and work. Sedlmayr
clarifies that Gestalt theory is not a psychological
theory, and that its usefulness ends where mean-
ing is to be deciphered:

Ich arbeite, in dem Sinn, wie Sie es sich wiin-
schen, an einer Verbreiterung des theoretischen
Unterbaus durch Erfabrungen aus anderen und
maglichst vielen Kreisen. Das wird der scheinba-
ren einseitigen Orientierung an der ‘Gestalttheorie
ihr Uebergewicht nehmen. Trotzdem — und des-
halb kann ich Ihnen in diesem Punkt nicht ganz
zustimmen — wird die Gestalttheorie auch dann
eine besondere Stellung behaupten, denn ‘Kunst
ist eben, wo man auch theoretisch stehen mag,
Gestaltung. Die Wichtigkeit der Gestalttheorie
hort sofort auf, wo man statr der Gestaltung zum
Beispiel die Probleme der Bedeutung untersucht.
(Abgesehen davon, dafs der terminus Gestaltpsy-
chologie irrefiihrt, den es handelt sich nicht um
psychologische Sachverhalte im engeren Sinn, son-
dern um solche, die auch im geistigen (wie ander-
seits im physischen Bereich) wiederkebren.*
*Nebenbei: ich mache Sie aufmerksam auf die
hichst wichtige Korrektur der Husserleschen
Phinomenologie durch gestalttheoretische As-
pekte von Gurwitsch im letzten Band der Ps.
Forschung.

Schapiro must have described the effects of
the financial collapse in the U.S. in his letter
to Sedlmayr and asked whether one can carry
on with art history under such circumstances.
Sedlmayr responds:

Sehr gut verstehe ich die Gedanken, welche die

22 HEMINGWAY, Meyer Schapiro (cit. n. 19), p. 14.
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Forderungen der neuwen Situation in Ihnen und
Ihren Gleichgesinnten auslosen. Aber ich muss
offen sagen, dass sie fiir uns keine Aktualitiit
besitzen — denn im wesentlichen hat sich fiir

uns nichts geindert. Nichts seit unserer Krise

1922, nichts seit 1918 oder wenn Sie wollen 1914.
Fiir die Entscheidung, 0b man Kunstgeschichte
betreiben kann, betreiben darf, lagen alle Ar-
gumente damals schon genau wie heute; wir
baben uns entschieden und die quantitative
Mehrung des Elends kann eine prinzipielle
Revision der Entscheidung nicht begriinden,
sondern stellt nur gewisse Einzelentscheidungen
neu. Aber ich verkenne nicht, dafS die Situation
bei Ihnen eine ganz andere ist.

It seems that both men were deeply touched by
the political crises of their times — Schapiro, who
was a socialist from his youth, was “radicalized”
by the great depression and by 1932, had become
“an active supporter” of the Communist party.2>
And although Sedlmayr’s answer to Schapiro’s
question is elliptical it also seems that both de-
cided that to be an art historian was not to turn
one’s back on one’s times.

2 February 1932 Sedlmayr is working on
a cache of unpublished drawings by Fischer
von Erlach, noting that die Detailfragen der ‘er-
sten’ Kunstwissenschaft [which he defined in his
“Towards a Rigorous Study of Art” the previous
year] sind, wie Sie selbst wissen, zeitraubend aber
disziplinierend. He reports on a lecture series in
Vienna which focuses on individual works of
art in Viennese collections, including his own
talk on Bruegel’s Kinderspiele. (This series well
reflects his call for focused studies of this kind.)
He is also giving lectures on das kaiserliche Wien
von 1700 as a model of a late Baroque feudal city
(a subject he would first publish on in 1933 on
the occasion of the Katholikentag?), and one

23 H. SEDLMAYR, Das Werden des Wiener Stadtbildes, in: Festfiihrer zum Allgemeinen Deutschen Katholikentag in

Wien 7. bis 12. September 1933, Vienna 1933, pp. 37—44-
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on the beginnings of Medieval architecture un-
der Justinian.># Sedlmayr is pleased that Scha-
piro agrees with his essay on Michelangelo, on
which he has had agreement [....] von Schlosser bis
Kihler>s (In a later letter the list of people who
have praised the article has grown.)

About Schapiro’s projects Sedlmayr express-
es a great deal of interest. Schapiro seems to be
pushing him on the problem of constants and
Sedlmayr asks Schapiro to be in contact with
Picht directly on the question. (Schapiro’s direct
correspondence with Picht, however, would be-
gin only in October 1934.)2¢ Sedlmayr asks for
Schapiro’s essays on Matisse (written on the occa-
sion of an exhibition in New York and the cata-
logue by Alfred Barr)>7 and on Modern architec-
ture /... / von dem wir in Wien sprachen.

In his letter of 19 April 1932 Sedlmayr under-
scores two points of agreement with Schapiro’s
assessment of Brunoff’s essay on Islamic archi-
tecture (referred to in letter of 2 February 1932):
dusserliche Uebertragung von Begriffen auf ein Ge-
biet, dem sie unadiiquat sind, und falsche Suppo-
sition einer aesthetischen Einbeit, die faktisch nur
im Religidsen besteht. Sedlmayr is thrilled with
the proximity of Schapiro’s line of thinking (as
in his essay on Matisse) with “their” own. He
elaborates: Wenige Tage bevor Ihr Brief kam hatte
ich mit Picht iiber das Unzureichende der Unter-
scheidung Sukzessiver’ und Simultaner’ Darstel-
lung, besonders auch der sogenannten ‘Kontinuier-
enden,’ besprochen und dariiber hinaus betont, daf¢
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mir eine Analyse der verschiedenen Tatbestinde, die
der Begriff der ‘Darstellung’ deckt und verdeckr un-
umginglich notwendig scheint.?8

In this letter Sedlmayr also tells Schapiro that
his friends are urging him to develop his theo-
retical ideas on the ‘Grundlegung der Kunstwis-
senschaft’ as sketched in the introduction to the
‘KWEF’. He asks Schapiro’s opinion of the idea of
publishing a book in the English-language series
of C. K. Ogden and 1. A. Richards, along with
their Meaning of Meaning and Principles of Lit-
erary criticism. He agrees with Richards that the
work of art is a reaction in the subject to the Kun-
stding but clarifies his position: Am wesentlichsten:
bei Richards wird das Kunstwerk eine Reaktion
im Subjekt auf das Kunstding. Nach meiner Auf-
Jassung ist aber das Kunstwerk, obwohl vom ‘Sub-
Jekt erzeugt etwas Objektives, ausser uns Erlebtes.
He thinks to call it Principles of Art Investigation
(oder Art Research’ — aber kann man das sagen? (Art
Science’ ist selbstverstindlich ein Monstrum und Art
History deckt sich nicht mit dem, was ich meine). (1
June 1932 Sedlmayr would tell Schapiro that he
was not interested in an English publication per
se but that he was looking for a context in which
his ideas would not be distorted. Daffich z.B. ge-
gen Richards sehr wesentliche Einwinde habe, habe
ich IThnen schon angedeutet; aber die Einwdinde
liegen noch auf einer diskutierbaren Fliche; bei uns
balancieren sie im leersten Raum.)

Sedlmayr reported, still in the letter of 19
April, that in his lecture on Justinian architecture

24 H. SEDLMAYR, Das erste mittelalterliche Architektursystem, in: Kunstwissenschaftliche Forschungen, 2, 1933, pp.

25—62.

25 This likely refers to SEDLMAYR, Area Capitolina (cit. n. 21).
26 The first letter known letter from Picht to Schapiro is dated Vienna, 4 October 1934. J. J. G. ALEXANDER, Otto
Picht 1902-1988. Ein Nachruf, in: M. PAcHT/A. ROSENAUER (eds), ‘Am Anfang war das Auge’. Otto Picht. Sympo-

sion anlisslich seines 100. Geburtstages, Munich 2006, pp. 117-18. Picht’s letters to Schapiro have also turned up in

the Schapiro papers at Columbia.

27 M. ScHarIRO, Matisse and Impressionism, in: Androcles, 1, 1932, pp. 21-36. The journal was a publication of

Columbia University. See HEMINGWAY, Meyer Schapiro (cit. n. 19), p. 17.

28 The reference is to Franz WickoFr’s outline of narrative styles in his Die Wiener Genesis, Vienna 1895, which was
the subject of Picht’s dissertation, O. PicHt, Das Verhiltnis von Bild und Vorwurf in der mittelalterlichen Ent-

wicklung der Historiendarstellung, Ms., Vienna, 1925. My thanks to Hans Aurenhammer for pointing me in this

direction.
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(Swoboda war so freundlich, ihn als die Sensation
dieses Winters zu bezeichnen) he has managed,
he says, to have found one or more constants in
Medieval architecture die nicht formal ist. But he
is not yet ready to lay it out in a letter. Finally,
in this letter we first hear of Sedlmayr’s interest
in the work of Emil Kaufmann on Ledoux.>
Kaufmann was to publish an essay in the KWF
on Chaux. In a postscript Sedlmayr recommends
a non-art bistorical text, Robert Musil’s Mann
ohne Eigenschaften (the first two books of the
novel, left unfinished at his death in 1942, were
published in 1930), as a Gegenstiick to Joyce that
he considers wichtig and also a basis for discus-
sion. In a subsequent letter he promises to return
to the subject but never does. (Musil was a friend
of Otto Picht and Bruno Fiirst, who were devot-
ed to him.3°)

1 June 1932 Sedlmayr writes to Schapiro of
a 4-week trip to France about which he makes
four observations. His subjects of study were
the structure of Gothic architecture and the ar-
chitecture of the French Revolution, to which
Emil Kaufmann had drawn his attention. He
saw drawings by Ledoux at the Carnavalet for
the Paris ‘Barrieren’ and wants to pursue the
subject. He was also occupied with the problem
of the 19" century and with the problem of qual-
ity in its fusion with Strukrur’s> He is struck by
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the insubstantiality of architecture he has seen in
France compared to the ancient architecture he
saw in Nimes. He says these are not impressions,
but Fermenten’. In a postscript Sedlmayr passes
on the thanks to Schapiro of Bruno Fiirst for
agreeing to review Baltrusaitis for the ‘Kritische
Berichte’, an essay which appeared in the 1932/33
number of the journal.

The single letter from Schapiro to Sedlmayr
is a draft dated October 1932. In this letter, com-
posed in German but likely ultimately written
in English (for Sedlmayr quotes Schapiro back
in English in his reply of 19 December 1932), he
praises the 1t volume of the ‘KWF whose form
and emphasis on critical writing he finds sebr sch-
oen. He confesses to having had difficulty with
Picht’s essay and found the Andreades particu-
larly interesting (because closer to his own work)
though he found that he said too little about
the technical and structural aspects of the form
for a correct formulation of the stylistic princi-
ple.3* He objects to Andreades’ characterization
of the wall as irrational since he had not noted
the hoehere Elastizitaet solchen Ordnungen, and
die innere Koordination statische Momente in
diesem Wand. Around this particular essay a
more critical dialogue opens up: Auch unanne-
hmbar sind Adrandes [sic] liturgische-theologische
Spekulationen die rein deduktiv sind und imagi-

29 Haiko, Hans Sedlmayr (cit. n. 2), p. 77, notes Sedlmayr’s own statement in ‘Verlust der Mitte’ that parts of the

post-war book were conceived “shortly after 1930” triggered by Kaufmann’s research on French architecture of the

revolutionary period.

30 Karl Corino, Otto Picht und Robert Musil, in: PAcHT/ROSENAUER, Otto Piche (cit. n. 26), pp. 19-38.

31 In the letter I date to 2 May 1931 Sedlmayr says a trip to France is urgent.

32

33

34

This thought is echoed in the postscript to the 4t edition of “Verlust der Mitte’ (1950): Kunstwerke, die echte Schip-
fungen sind, ausschliesslich als Symptome einer Storung zu werten, wire allerdings ein Unrecht gegen sie, doch schwerlich
ein grasseres als das, sie ausschliesslich als Exempel und Durchgangspunkte eines Stilverlaufs zu nehmen, wie das die
Betrachtung der Kunst rein auf den Stil — nicht minder alle Unterschiede des Ranges und Wertes nivellierend als die
symptomatische Betrachtung — seit langem tut. H. SEDLMAYR, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20.
Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit, 4th rev. ed., Salzburg 1950, p. 254.

M. Scuariro, Uber den Schematismus in der romanische Kunst, in: Kritische Berichte zur kunstgeschichtlichen
Literatur 1, 1932-1933, pp. I-2L

The first volume of the ‘KWF’ included four essays: Hans Sedlmayr, Zu einer strengen Kunstwissenschaft; G. A.
Andreades, Die Sophienkathedrale von Konstantinopel; Otto Picht, Die historische Aufgabe Michael Pachers; Carl
Linfert, Die Grundlagen der Architekturzeichnung.
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naere aesthetisch-pietistische Gestaltungen (Wenn
Andreades nich religioes ist, dann kann man diese
Bemuehungen als aesthetische-Laien-Pietismus oder
aesthetische religions-anschauung.) He finds his
pseudotechnical concept of Entmaterialisation
goes too far and is reduced to absurdity. One can
only really speak of dematerialization when there
is a striving for Raum.

In his letter of 19 November 1932 (sent be-
fore he has received Schapiro’s of October 1932)
Sedlmayr has read Schapiro’s essay on the Mois-
sac tympanum? and fiir das ‘Sehen’ romanischer
Reliefs mehr gelernt habe als aus Panofsky, Beenken
und Jantzen zusammengenommen. He reiterates
his faith in his own conception of close study
over universalizing art history: Ich staune — 0b-
wohl es meine theoretische Ueberzeugung darstellt —
immer wieder, um wieviel intensiver die Tiefschiir-
fung am einzelnen Werk den ‘Geist’ einer Epoche
vermittelt als die umfassendste universale’ Zusam-
menschau.

Sedlmayr responds to Schapiro’s letter of
October 1932 on 19 December 1932, concurring
with Schapiro’s critique of Andreades’s “dema-
terialization” noting that the author himself has
now rejected the conclusion of the article.’¢ He
notes that Schapiro has grasped the excellence of
Andreades’s view of the side aisle and partition,
though. Sedlmayr quotes Schapiro’s phrase: 7 am
dissatisfied with stylistic analysis which describes the
object admirably but terminates in a more or less
mystical explanation of their history. To which he
responds: Was ich einfach unterschreibe. Sedlmayr
goes on to comment on the place of history in a
structuralist art history:

Ich stimme auch dem meisten zu, was Sie an-

schliessend sagen und fiible besonders scharf das

Bediirfnis ein ‘Geschehen’ zu finden, das keine
Abstraktion kein double’ ist, aus dem sich zu
den analysierten Kunstphinomenen als seinen
Resultaten iibergehen lisst. Aber wihrend es
mir ganz klar ist, wie die technische Struktur
(mit ihrer eigenen Aesthetik) mit der im un-
mittelbaren Eindruck gegebenen kiinstlerischen
Struktur in Verbindung gebracht werden kann
und muss, sind die mir bekannten Versuche aus
der gegebenen Struktur einer gegebenen ‘Gesell-
schaft die kiinstlerischen Produkte abzuleiten
ausserordentlich unbefriedigend und ich kann —
obwohl ich die von Ihnen gestellte Aufeabe sehe
— bisher zu einer besseren Lisung kaum einen
Vorschlag machen (ich meine im prinzipiel-
len, den dass man im einzelnen — zum Beispiel
gleich bei der Hagia Sofia — viel weiter gehen
kann und weiter kommt, ist klar). Ich wiirde
mich sebr freuen, wenn Sie auf diesem Feld sich
versuchen wollten und erwarte mit Spannung
Thren Artikel iiber mozarabische und romani-
sche Kunst (uebergang von zu). — Es gibt sicher-
lich historische Phinomene, von denen aus man
besser daran herankommt, so wie Strukturan-
alysen von gewissen Werken her besonders gut
in Angriff genommen werden konnen (in dies-
er Hinsicht ist mir Alpatoffs Beitrag diber das
Selbstportrait des Poussin im Louvre) besonders

interessant.

At the beginning of the new year (12 January
1933) Sedlmayr is rethinking the workings of the
‘Kritische Berichte’ —he says in a letter to Scha-
piro of 30 March 1933 that his plan was not ac-
cepted — with a group of permanent collaborators
who ohne Pedanterie — annihernd die gleiche wis-
senschaftliche Gesinnung vertreten. Sechzehn stiin-

dige Mitarbeiter sollen uns jihrlich (1-3) Beitrige

35 M. ScHapiro, The Romanesque Sculpture of Moissac Part I (2), in: The Art Bulletin, 13, 1931, pp. 464531
36 Sedlmayr would note in his review: Iz is therefore difficult to describe their theory as more than a tendency, still fluid and

changing; the essays in this volume are hardly uniform in character, and what-ever directions and theoretical assumptions

are revealed in them have perbaps already been modified or abandoned by some of the writers. ScHAPIRO, Viennese

School (cit. n. 11), p. 258.
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[-..] zusagen. The collaborators are: Brunoff;
Kaschnitz, Schrade, Oertel, Linfert, Nordenfalk,
Stechow, Kris, Fiirst, Picht, and Sedlmayr; even-
tually also Hallbaum, Ladner, and next to the
names of Koerte and Benjamin he puts a ques-
tion mark; als gelegentliche he includes Panofsky,
Jantzen, Kiohler, Swoboda, Alpatoff. He invites
Schapiro to contribute reviews on publications
on DPersia, Islam, Spain, and the Romanesque.
What is interesting here is the inclusion of
Benjamin as a possible collaborator at the begin-
ning of 1933 which must be related to Benjamin’s
review of the 1%t volume of the ‘KWF’, the first
version of which, written in 1931, was rejected by
the ‘Frankfurter Zeitung’; it was to be published
in 1933 under a pseudonym. Sedlmayr knew the
content of the 1931 version for we know that at
least Benjamin’s critical comments (not all of
which made it into the published version) were
passed on to Sedlmayr by Carl Linfert, one of the
volume’s contributors.’” But did he know that
Benjamin concluded the first version “Die Min-
ner, die in diesem Jahrbuch sprechen, reprisen-
tieren diesen Typus in seiner Strenge. Sie sind
die Hoffnung ihre Wissenschaft”? Frederick
Schwartz suggests that Benjamin’s comments in-
fluenced Sedlmayr to move away from the “de-
ductive use of gestalt principles.”s

A letter from Sedlmayr dated 30 March 1933
responds to Schapiro’s letter of 16 February 1933
with more discussion of the ‘Kritische Berichte’,
a recommendation of Alf§ldi’s essay on the Hel-
lenistic Kurs unter Gallienus and his positive
opinion of Kaschnitz’s essay on Egyptian sculp-
ture (which Schapiro would review), unfortu-
nately without further comment.
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Then there is a break in the series until
Sedlmayr’s letter of 7 February 1934. Reference
in the latter to an ongoing debate likely refers to
conversations the two men had in person since
the Schapiros spent three months in Vienna in
1933.% 7 February 1934 Sedlmayr tells Schapiro
that [Ernest] Nagel was here and visited me.
Nagel, born in Bohemia, immigrated to the US
at the age of 10. He was a philosopher of science
who taught for many years at Columbia Univer-
sity and was a close friend of Meyer Schapiro.
In 1934 he was on a Guggenheim fellowship in
Vienna. Sedlmayr tells Schapiro:

Ich durfte ihm die Diskussion, die zwischen
uns im Gange war nicht verschweigen, und ob-
wohl ich das so sachlich als moglich getan habe,
scheine ich ihn dadurch verstimmt zu haben —
denn er hat seinen zweiten Besuch, den er mir
versprochen hatte, nicht mehr durchgefiibrt.
Das tut mir leid, da mir Herr Nagel einen
hichst sympathischen Eindruck gemacht hat,
aber ich kann es nicht indern. Hitte ich meine
Meinungsdifferenzen mit Ihnen verschweigen,
so hitte Herr Nagel mir mit Recht Heuchelei
vorgeworfen.

The difference of opinion must refer to
Sedlmayr’s and Schapiro’s political positions and
Sedlmayr’s anti-Semitism, which had broken
out into the open. The letter is worth citing at
length:

Ich verstehe die Reaktion von Juden, denen ich
ehrlicherweise sagen muss, dass ich antijiidisch
bin, sehr gut. Anderseits miisste ich aber genau

37 For Linfert’s letter of 1932 see ScHwartz, Blind Spots (cit. n. 9), p. 165, p. 281, n. 80. The two versions of the es-

say “Strenge Kunstwissenschaft. Zum ersten Bande der ‘Kunstwissenschaftlichen Forschungen™ and Linfert’s letter

are reprinted in: R. TIEDEMANN/H. SCHWEPPENHAUSER (eds), Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, Frankfurt

1972-89, ITI, pp. 363—369, and pp. 653—657 (for Linfert’s letter to Benjamin). Benjamin’s letters to Linfert are collec-
ted in: C. GOpDE/H. LoNITZ (eds), Walter Benjamin, Gesammelte Briefe, vol. 4, 1931-1934, Frankfurt 1995-2000.

38 ScuwarTz, Blind Spots (cit. n. 9), p. 165.

39 An obituary of Schapiro’s wife Lillian notes they spent a few months in Vienna in 1933 where they saw the rise of

Hitler (likely winter/spring1933). URL: http://www.thevillager.com/villager_176/lillianmilgram.html [20.04.2011].


http://www.thevillager.com/villager_176/lillianmilgram.html
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so reagieren diirfen, wenn Sie mir sagen, dass
Sie kommunistisch sind: auch das ist ein Ang-
riff auf meine Lebenssphire. — Ich glanbe nicht,
dass Sie recht haben, den Unterschied zwis-
chen einem rassistischen und einen politischen
Antisemitismus’ (ein rassistischer terminus der
unberechtigt ist) nicht zuzugeben. Dieser Un-
terschied besteht zweifellos.

Ich glaube, dass sich die Judenfrage ganz
klar darstellen wiirde, wenn man obne Ressenti-
ment, einfach einmal die soziologische Struktur
des Judentums als Gesamtheit in Betracht zie-
hen wiirde. Die Tatsache allein, dass die Juden
als Gemeinschaft einen Bauernstand als ‘Basis’
nicht hatten in den letzten Jahrhunderten, ver-
steht sich, (ich weiss sehr gut dass es vereinzelt
Jjlidische Bauern gibt, aber eben nicht in dem
Verhiltnis wie bei den anderen Nationen,
zwischen denen sie leben) wiirde viel erkliren
— meiner Meinung nach auch ibhre ‘Pridestina-
tion’ fiir das ‘industrielle System’, mag es indivi-
duel — oder kollektiv-kapiralistisch sein.

Es ist nicht meine Absicht, Ihnen eine wei-
tere Diskussion zu oktroyieren — im Gegenteil.
Ich begriisse es sehr, dass Sie in dem letzten Brief
wieder zu dem sachlichen Ton unserer fritheren
Brief zuriickgefunden haben. Einiges Affektive
klingt noch nach. Vor allem bin ich noch im-
mer nicht einverstanden mit der Art, wie ir-
rational diese allgemeinen’ Fragen, von Ihnen
diskutiert werden — die so ganz abweicht, von
der Art, wie konkrete Probleme unserer Wis-
senschaft normalerweise erortert wurden (Was

Sie auch diesmal wieder jiber ‘Bauern’ sagen ist
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einfach unakzeptabel und konfus). Ich schlage
Ihnen also vor, wieder zur Diskussion solcher
Probleme zuriickzukehren, in denen wir besser
bewandert sind.+

In the next letter, dated 21 July 1934 (fig. 1a, 1b),
Sedlmayr continues to lurch between their ongo-
ing discussion of art history and political views.
About the latter Sedlmayr says: Ich habe Thnen
gegeniiber ein ungutes Gefiihl, weil gewisse ‘ideolo-
gische’ Punkte zwischen uns nicht geklirt sind und
sich brieflich auch nicht leicht kliren lassen; das
kinnte einmal den Anschein der Unaufrichtigkeit
erwecken. Nehmen Sie also lieber zur Sicherbeit an,
dass Sie es mit einem ‘ideologischen’ Gegner zu tun
haben.

He alludes to overtures from Schapiro that he
come to America (he says it is unlikely, that if he
had the money for travel he would rather go to
the Mediterranean), and praises the controver-
sial new introduction to Bachofen’s Mythus von
Orient und Occident written by Alfred Biumler,
a chief Nazi ideologue at the University of Berlin
whose inaugural lecture in May 1933 concluded
with Biumler leading students to the infamous
book burning.4 He also responds to Schapiro’s
suggestion that he read Dewey and summarizes
his view of the current state of art history:

Man kann die wirkenden Ideen hier vielleicht
auf drei Reduzieren: 1. Die Strukturanalyse.’
Hier arbeiten hauptsichlich wir fiingere Wile]
ner Schule’ (also fast ich allein) und die Russen.
Alpatoff schickr mir gerade die Untersuchung

He ends with references to books that interest him at the moment: Egon Brunswick’s “Wahrnehmung und Gegen-

standwelt’ and Pol Abraham on rationalism in Viollet-le-Duc. See also n. 56.

Zu den wenigen guten Dingen im Umfeld der Kunsigeschichte die ich in der letzten Zeit gelesen habe gehort die grosse Ein-

leitung von Biumler zu Bachofens ‘Mythus von Orient und Occident. The reference is to Alfred BAuMLER, Bachofen,

der Mythologe der Romantik, Introduction to ‘Der Mythus von Orient und Occident. Eine Metaphysik der alten

Welt aus den Werken von J. J. Bachofen’, Munich 1926. Following upon this publication an ideological battle

erupted in Germany over Bachofen (1926-29). Walter Benjamin would, in a parallel effort to that of Thomas Mann,

attempt to “rescue myth from fascism” in his 1935 essay on Bachofen. On the Bachofen revival and its inspiration
to both right and left see J. MaL1, The Reconciliation of Myth. Benjamin’s Homage to Bachofen, in: Journal of the

History of Ideas, 60, 1999, pp. 165-187.
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Dm. FANS SEDLMAYR WIEN L LANDHAUSGASSE 2

21, Juli
fgz

Lieber Herr 5 chapiro! ‘

Dieamsl bedsnke ¢ mich nur genz kurz fir
lhren eusfuhrlichen Hrief. Ich hobe senr viel zu tun, ds jch -
falls 3wobcde jm Herbst nmch Prag genht (als Ordinarius)-elinen
grossen Teil selner Agenden ibecnehmen muss und dazu noch einige
andere Arbejten unter der Hand hebe, die bis 1. hupuet srledigt
sein agllen, Dabej jat es furchtber hejss,

Ich hobe seinerzeit 5woboda gebeteb, Ihr Manu-
skript Herrn Dr. Nowotny zum =ssen zu geben, lch hoffe as iat
geschenen, Es tut mir selir leid, deB ein Beitrsg, den ich sozu
sogen "bestellt" hsbe, nun zurickgeschickt werden muss, Absr ich
fiirchte dafl ein léngeres Zuwarten Thnen andere Publikatjons-
chancen nimnt, ohne diese esrste zu erhthen. Verzejhen 3 je def
also mil der sllgemeinen Desorientierung in unserem Zeltschriften
wesen - an dem jch unschuldlg bin.

Icn hebe Thren gegeniber ein ungutes uefihl, weil
gewisse "jdeologische” P‘I.;il’:kt-{-. zwischen uns nicht gekliart =ind und
sich brieflich auch nicht leicht kliiren lassen: des kinnte einmsl
den Anschein der Unaufrichtigkeit srwacken. Nehmen 3ie also lisber

gur 3 icherheit an, del 3je es mit einem "jdeclogischen " Gegner

1a: Tjped and handwritten letter to Meyer Schapiro, 21 July 1934. Meyer Schapiro Collection, 1919—2006.
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zu tun haben. Obwohl jch drilben nohe Terwsndte habe, jat ea

wenig wanrachelnlich 3 deB Jjch nech Ameriks komme. Wenn lch des

geld dezu hitte, wirde ich es lieber auf surocpiische Helsen sus-

£}

geben (Griechenland, Frankrelch, Spanien vor allem).
Ich hebe noch jmmer nicht Dewey gelesen, werde es sber
w

mit grosstem Interesse nachholen. ¥as 5ie andeuten, mecht ihn mir

symapthisch.

-

s, T SO, tnca

Zu den wenigen guten Dingen im Umfeld der Hunst_ecchichte

Ke,

die ich in der letzten Zelt gelesan habe sehirt die grosss Zir-
leltung von Bdumler zu Bachofens®Mythos von Orient und Qkzident®,
Schreiben 3 ie nir gelegentlich wes 5 1e voo Heinrichs Ulikes nus

dem-Nachlase hersusgegebenn *Wilbungsbau" halten.

F bie o~

L3

ian keann die wirkenden ldeen hier vielleicht sufl drel
Aeduzieren: 1. Die™ trukturanalves®, jer Arbeiten heuptaichlich
wir "jingers Winer Schule® (alsg fast ich allein) und die Russen.
alpatoff schickt mir gerade 8fle Intersuchung der Yenlnss in sasy-
for . - 2, Versuch des durch die 3 tilgeschichte verscheundene

Lsrtrelief wiedernerzuatellen. 3isher nur schiichterne Anséitze In

ha * o ch

den bejden selben Hreisen. - 3. Verzuch dje "hohe" Kunstgeschichte

suf die Busisd der Urgeschichte, Ethnoldgies zu stellen. In absurder

Ctar

str:ygowskjscher Form bei Gluck. Dieser Gedanke hitte jetzt in

[matachland guten Boden es fshlen sber die geschulten Krafte. -

Pace +

Gute Arbejten &hnlicher Art bej den ungarischen Archseclogen, such

Letue Fa bl phe tee Sea. 2 (eolawe e +** .

Borof fika,

F-§. 9.

Jmn Herbat lese jeh an der Technik eine Hjstorischa

Einflhrung in die moderne Architektur, worsul jen mich freus.

v .
"

Vielen Dank fir Thre Hilfe und Hilfesngebote. Den

whojsy besjtze ich persinlich. Yollen3ie fhn unserem Institut

Widmen % Thr #ﬂ 2 M“"’I

1b: Typed and handwritten letter to Meyer Schapiro, 21 July 1934. Meyer Schapiro Collection, 1919—2006.
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der Meninas in Essay-form. — 2. Versuch das
durch die Stilgeschichte verschwundene Wertre-
lief wiederberzustellen. Bisher nur schiichterne
Ansiitze in den beiden selben Kreisen. — 3. Ver-
such die ‘hohe’ Kunstgeschichte auf die Basis der
Urgeschichte, Ethnologie zu stellen. In absurder
strzygowskischer Form bei Gliick.#> Dieser Ge-
danke hiitte jetzt in Deutschland guten Boden
es fehlen aber die geschulten Krifte. — Gute
Arbeiten dhnlicher Art bei den ungarischen Ar-
chaeologen, auch Boroffka.

Although Sedlmayr was a voracious reader and
very curious to hear Schapiro’s optic on the dis-
cipline his view of art history gave little credit to
methods outside of Vienna — or even outside his
narrow concern for structural analysis — for the
heritage of DvoraK’s cultural history, Schlosser’s
school of textual analysis, and the interest in
scholars like Ernst Kris in psychoanalysis do not
enter here into his view. Although Sedlmayr rare-
ly alludes to events outside of his discipline, in
this letter he shows concern for Otto Picht (who
in 1933 had lost his position in Heidelberg) and
wonders if Schapiro can find him a position in
the U.S.

Three months later, 7 October 1934, Sedl-
mayr is now Privatdozent and tells Schapiro
he is taking over the teaching of Swoboda and
Hahnloser. At this point they are attempting to
patch up a collegial correspondence. Schapiro
is still talking about bringing him to New
York University, Sedlmayr continues to solicit
Schapiro’s help for Picht, and they have an ongo-
ing exchange about literature. But the rapproche-
ment is only to a point, for Sedlmayr now ex-

presses his convictions more openly:

An Ihrem letzten Brief hat mich Ihre Auffas-
sung unserer ‘ideologischen’ Differenzen am
allermeisten erfreut. Ihre Auffassung ‘these
differences become important only in so far as
they affect our scientific work’ ist die meine.
Nur nehmen sie unrichtig an, ich, irgendje-
mand, kinnte above the battle’ bleiben. Ich
bin entschieden antikommunist und vielleicht
ist es gut auch das zu sagen antijiidisch, so weit
das Judentum als politische Macht oder Korper
in Erscheinung tritt (keineswegs aber aus ras-
sistischen Griinden. Diese Einstellung hat mir
meine gewesenen jiidischen Freunde hier ent-
[fremdet, deren Empfindlichkeir ich allerdings

vollkommen verstehe und respektiere.

In the previous of 23 July Sedlmayr had respond-
ed to something Schapiro must have written
about literary accounts of historical events and
in response Sedlmayr expressed his preference
for firsthand accounts. Thus he was uninterested
in the Russian journalist novelist and poet Ilja
Ehrenburg (durch und durch Literat) but said he
would be interested in Conrad. In this next letter
Sedlmayr ties his agreement with Schapiro’s as-
sessment of Conrad to the February Revolution
in Austria. Without Schapiro’s letter the connec-
tion is difficult to decipher but what Sedlmayr
does make clear here is his lack of sympathy for
the social-democratic “masses”:

Ihre Bemerkungen diber Conrad sind hichst
richtig. Sie sehen sebr richtig die romantische
Herkunft seiner Gestalten aus dem 'strong silent
man’ (Nebenbei: er hat die klassische Konzep-
tion des Helden iiber den von aussen eine Prii-
fung hreinbricht — Taifun, Krankbeit, Versagen,
Feinde- und der sich bewibrt). Gerade deshalb
aber habe ich von Conrad gesprochen. Denn ich
glaube ganz allgemein nicht an Aktionen’ von

42 Sedlmayr likely refers here to the Viennese archaeologist of the Osterreichisches Museum, H. Griick, Hauptwerke

der Weltkunst, in: Josef Strzygowski-Festschrift. Zum 70. Geburtstag dargebracht von seinen Schiilern, Klagenfurt

1932, pp. 66-69.
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Massen und ganz besonders nicht bei unseren
dsterreichischen Ereignissen. Was sie nicht miss-
verstehen wollen. Denn sogar die Regierungs-
Communiquées vom Februar und spiter haben
den Kimpfern die hichste Achtung nicht ver-

sagt.

There is also in the letter of 7 October 1934 what
seems like a shift in Sedlmayr’s art historical ori-
entation, which supports Hans Aurenhammer’s
circling around the work of the mid 1930s as a
turning point in Sedlmayr’s work:# he says that
Schapiro is right to suspect that he would not be
happy in the long run with a pure formal analy-

S1S.

Dass ich kein Einzelginger bin beeinflusst mei-
ne wissenschaftlichen Versuche nun insofern
als ich — wie Sie richtig vermuten — mit einer
puren Formalanalyse auf die Dauer nicht zu-
[rieden bin. Ich wiirde einen Versuch einer kon-
sequent politisch-soziologischen Kunstgeschichte
fiir so wichtig halten, wie nichts anderes — selbst
wenn er einseitig ausfiillt. Nur sehe ich gar
keine Ansiitze dazu, nirgends. Dafiir habe ich
meine eigene Erklirung. Von unserem heutigen
Zustand ist die Funktion der Kunst nicht mehr
recht verstindlich. Sie ist unverstindlich wie
Magie, Religion oder wie der Bauer — den man
auch entweder als einen kleinen Grossgrundbe-
sitzer oder Industriellen missversteht. — Aber das
fiibrt zu weit.

At the beginning of this paragraph, though
Sedlmayr starts to say that the fact that he is not
a lone wolf makes formal analysis unattractive in
the long run, it seems that he had come to think
of himself as isolated in structural analysis (he
alluded to it in an earlier letter) and this might
have had something to do with a change in direc-
tion, towards a konsequent politisch-soziologischen

Kunstgeschichte.

43 AURENHAMMER, Zisur oder Kontinuitit (cit. n. 2), p. 49.

In a postscript to the letter Sedlmayr’s
distinction between racial and political anti-
Semitism breaks down in his explanation of
what has happened to Schapiro’s submission to
the ‘Kritische Berichte’ edited by Bruno Fiirst
(who was Jewish). Sedlmayr details how he and
Swoboda had recommended the essay and left it
to Fiirst to make the final decision. Sedlmayr, in
a previous letter, had recommended that the arti-
cle be returned to Schapiro in order that he could
seek publication elsewhere. Fiirst, he says, used
this as an excuse, about which he commented:
Dass aber Fiirst diese Ausrede gebraucht ist einfach
a shame’. Es gehort ganz in die Linie der mebr als
ungliicklichen Taktik der hiesigen Juden.

After this letter Schapiro can contain himself
no longer. It is a pity that his letter is not pre-
served but Sedlmayr’s response, the only written
in English and only two weeks later, 1 November
1934, gives us a sense of the openness of the hos-

tility. The letter in full, reads:

Dear My. Schapiro!

What can a man who is an opponent of
communism anld] of jews (as far as they — in
consequence of their bistory and the social struc-
ture of that nation — are preparers and allies of
communism) — what can a man who believes in
peasants, religion and art (see the end of my last
letter) be? I am astonished that you could not
solve this riddle. He naturally is a ‘conservative.”

A ‘conservative’ not in the sense of one of
the destroyed parties which in later nineteenth
century represented different ideas of conserva-
tivisme, but in a broader and simpler sense:
one who wants to have conserved (not mum-
myfied [sic]), which he is sure to be alive. I for
ex. believe that a peasant can not be replaced by
an industrial producer of agricultural goods; 1
believe that there is a certain sphere of religion
(the ‘holy) which cannot be replaced by “Welt-

anschauung’ or science; I believe that there is a
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certain essence of art which can not be substi-
tuted either by taste, form’ or ‘expression.’

The will to conserve things living is to be
combined with the will not to revive artificially
things dead (e.g. monarchs, Stiinde or thom-
isme), with the will to destroy things thoroughly
rotten (e.g. industrial capitalism in its present
form) and with the will to build up in an or-
ganic process new entities which are not found
amongst the things conserved. You will easily
deduce other peculiarities of a conservativisme
understood on this line.

Now that idea and will today is no real
power, therefor their adherents if they do not re-
sign to act in and on reality have to join other
groops whose program is not theirs. They e.g.
where communism is an imminent danger will
have to support fascism and similar movements,
while, — on the other part — they will have to
Jight cryptocommunist, atheist and so on trends
inside fascism. That situation of course is a dif-
Sficult one and dangerous in a moral sense, bur
such are the situation and the tactics of all mi-
norities in practical politics and life. For the rest
we have seen quite a lot of minorities become
majorities in the post-war times.

If you want you can try to deduce what I
am and must be a ‘conservative.” I shall furnish
you the data: I am born and grown up until my
tenth year in the ‘wild’ country (in Slavonia)
where my father was the director or governor
of vast domains. My ancestors are country-
men, rangers and peasants from Bavaria. My
name means the major that is (I think) chief of
a sedl (sedis) that is a peasants farm privileged
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with rights of a squire. Very few of my ances-

tors and relatives lived and live in rowns. My
brother is tenant of a small estatett and if by
chance I should come to a reasoneable sum I
would perhaps join him and follow my studies
living on my own soil a way of living to whom

1 incline not for romantic devotion to country
and countryfolk (both are ugly very often) but
by the habits of my childhood and family. - But
my greatgrandfather also was an able scholar,

friend of Liebig; my father has written one of
the best books, I think the first important one
(except some Russians like Tehayanof who were
killed by the bolschevists) on ‘Biuerliche Land-

gutswirtschaft’ (a subject which has become
fashionable since in nowadays Germany).# So

science is almost as hereditary in my family as
conservativisme.

1 do ask you not to discuss my opinions -
which must be very strange to you: american,
communist and jew (I hope not offending) be-
cause I am too deeply convinced of the barren-
ness of discussion where there is no common ba-
sis. Such a common platform we have e.g on the
scientific field, where our discussions have been
Sfruitful and will continue to be so.

1 guess you will try to deduce from that ‘so-
ciological’ difference given the difference in our
attitudes towards Kunstwissenschaft and I am
sure not without results. Here we are on com-
mon basis in the estimation of Strenge,” of ra-
tional and critical methods. We are — it seems
to me — separated through our views on art. 1
can not get rid of the suspicion that — in spite
of your fine gifts in observing forms and form-

Kurt Sedlmayr (1900-1965) followed their father’s career path as an agricultural economist in Hungary.

Ernst Conrad Sedlmayr (1868 Siegendorf (Burgenland)-1939 Vienna), son of a sugar factory director, was an agri-

cultural economist, active in agriculture for many years for a period as director of a large property in Hungary. From

190736 he was professor of landwirtschaftliche Betriebslehre at the Hochschule fiir Bodenkultur in Vienna. His

publications include: Die landwirtschaftliche Betriebsstatistik. Anleitung zur Einrichtung der Wirtschaftsstatistik

landwirtschaftlicher Betriebe, Berlin 1925; Fruchtfolgen und die Aufstellung des Fruchtfolgeplanes. Ein Beitrag zur

Organisation des Feldbetriebes, Berlin 1927; Zuckerriibenbau, Vienna 1928; Betriebserfolg und Jahresschlufirech-

nung in der Landwirtschaft, Berlin 1930; Die bauerliche Landgutswirtschaft, Berlin, 1930. Source: Wikipedia, URL:

hetp://de.wikipedia.org/wiki/Ernst_Conrad_Sedlmayr [20.04.2011].
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differences — you must fail to grasp the true 0b-
Ject of our studies i.e. art in its very peculiarity
and marrow. For similar reasons why the ablest
scholar will fail to grasp religion if be is a posi-
tivist: for lack of experience of a specific kind. I
mean experience of what art meant in the past,
not in our days.

The suspicion of mine is confirmed by your
approval of Straygowskis characterization of the
essays of my own group.#9 His word of ‘Minia-
ture — painting’ leaves me quite indifferent —
not only because, as you in fact know very well,
1 am trying things which are not miniature at
all, bur because that word betrays a view which
must come short when applied on art. For it is
a fact that a work of art can be transformed by
minute changements in a mere aggregation of
Sforms without artistic qualities. One who is not
interested in that microstructure will never gain
the substance for a broad view. In fact, where
Strzygowski is at work history of art turns to be
a history (or mythos) of form-types, materials,
techniques in connection with theories on races,
regions, ‘blood and soil.” He would be better on
his place in history of external culture.

If you see in him features sympathetic ro you
I can understand you; I had and have myself
impressions of that. August Weltumsegler’ (you
know Hamsuns fine figure) which would be
Sfavourable if they where [sic] not darkened by
other features most contemptible.7 It is easy to
respect if one does not know the person. Slav na-
tionalist if he wants a profit from slaves [sic],
liberal when he takes money from jews, teuton
when he awaits to be canonized by nazis — he
would disgust you as deeply — I am quite sure
— as me. And I think these features are visible
in his work (which also for quite other reasons I
cannot value like you do)

Dear Mr. Schapiro! I must close this long
letter because since Swoboda and Habnloser
have left us I am overcharged with work of all
kind. If there is some obscurity left you must
think that it is difficult to write all in an (aus-
trian) letter, but you most [sic] not impute
lack of frankness. Im [sic] must frankly avow
that there is an undertone in your last letter
which I do not like. I am afraid you have tak-
en offence at the statements of my last letter.
May be I am wrong — I hope so. But I have
too often experienced that partisans of most
aggressive movements are very irritable when
they have to hear statements of the same reso-
luteness which seems quite natural to them in
their own utterances.

As there is such a deep gulf between our
political and so on positions we shall call our
attention to the links between us. I mentioned
the attitude towards sciences. I am sure there
are further more. E.g. (perhaps) my honest and
unaffected predilection for workman whom I
know (a little) by three years of common life in
war. I often found and find in them a genuine
dignity which I estimate very much. (Though if
1 take the best types of workers and peasants the
peasant is superior in my eyes.) I ask you to tell
me if you can see other connecting links.

Excuse my abominable English!

Sincerely

Hans Sedlmayr

PS. Ich danke Thnen sebr fiir Thre Versuche
Piicht zu helfen, Ich habe ihm Ihren Brief
iibergeben, ohne Zweifel wird er selbst ant-
worten. Leider spiesst sich die Sache daran, dass
er Englisch miihsam liest und nicht spricht.
Die Lage der dosterreichischen Juden ist ganz
ungeregelt und deshalb in gewissem Sinn noch

I have not yet identified a publication that can be connected to this remark.

The reference is to the Norwegian novelist Knut Hamsun’s ‘August Weltumsegler’, 1930, the protagonist of which

figures the modern age, an imaginative (or dishonest) cosmopolitan who introduces early forms of capital to a remo-

te fishing village.
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problematischer als in anderen Lindern.+8
Nach meiner Meinung wire eine Minorititen-
recht die gerechteste Losung.

In this sole letter written in English (because of
the censors?), Sedlmayr lays bare the roots and
nature of his conservatism that drove him pres-
ently to fascism as the only (imperfect) current
choice to fight communism, the Jews, and “simi-
lar movements,” to preserve religion, art, and a
traditional life connected to the land. He says
that this is the product of his family history and
that he would gladly live on the land and study if
he were able. Here Sedlmayr certainly distances
himself from a conservatism that held fast to
the failed monarchy (one can thus understand
his view of the importance of Musil’s Mann
ohne Eigenschaften) but also it seems from the
estate-based revival proposed by the Stindestaat
installed in May 1934 under the leadership of
Engelbert Dollfuss. In spite of this expression
of opposition by Sedlmayr to the “Stinde,”
his nostalgic support for the peasant, his anti-
modernism (and anti-capitalism) correspond
to Dolffuss’s platform to strengthen agriculture,
the peasantry and Catholicism — all keys to the
survival of the state.#o Later, in Verlust der Mitte,
Sedlmayr would argue that the treatment of agri-
cultural land offered up an example of the possi-

bility of the repair of humanity: if the Americans,
who had decimated agricultural lands through
poor soil management to plant wheat in the 19t
century could be turned back through a practical
(not a Romantic) return to medieval practices /ife
irself can cause men to turn about and retrace their
steps. The hope is that an analogous process of self-
healing can happen in the spiritual sphere.s°

Given that Sedlmayr left the Nazi party in
1932 where does this place him politically in the
fall of 1934, following the failed Revolution, the
assassination of Dollfuss in July, and the outlaw-
ing of the Nazi party he had already left? It is un-
likely that he had been a Dollfuss supporter or
a supporter of his successor, Kurt Schuschnigg.s*
And although Sedlmayr had left the Nazi party
(for reasons which remain unclear) and of course
rejoined in 19385 it cannot be excluded that be-
tween the lines he also refers to National Social-
ism and believed in the party as the best solution
for Austria. For the preservation of the peasantry
and his anti-modernism also accords well with
a strong and typical theme of the agrarian phi-
losophy of National Socialism, the “life-spring
of the Nordic race” with its ancient mystique of
the soil.53 This letter really points to Sedlmayr’s
dissatisfaction with the political options of the
moment although his anti-Semitism, anti-com-
munism, and his Catholicism remain constant.

48 On the ambiguous situation of the Austrian Jews before the Anschlufd see B. E PauLey, From Prejudice to Persecu-

tion. A History of Austrian Anti-Semitism, Chapel Hill (NC) 1992, esp. pp. 268ff.
49 J. W. MILLER, Engelbert Dollfuss and Austrian Agriculture, in: G. BrscHOF/A. PELINKA/A. LassNER (eds), The

Dollffuss-Schuschnigg Era in Austria. A Reassessment, New Brunswick (N J) 2003, pp. 123-124.

50 SEDLMAYR, Verlust der Mitte (cit. n. 3), p. 246; translation in idem, H. SEpL™MAYR, Art in Crisis. The Lost Center,

trans. Brian Battershaw, Chicago 1958, p. 251.

st Sedlmayr claims to have made “propaganda” against Schuschnigg at the university before 1938. Haiko, Hans

Sedlmayr (cit. n. 2), p. 87. Further on Sedlmayr’s lack of sympathy for the Stindestaat see AURENHAMMER, Zisur

oder Kontinuitit (cit. n. 2), pp. 20-25.

52 According to his university Personalakten Sedlmayr was a member of the NSDAP in 1932. OTTENBACHER, Kunst-

geschichte in ihrer Zeit (cit. n. 2), p. 74. Sedlmayr’s Gauakten (Bundesministerium fiir Inneres) uniquely record the

date he entered the party first as November 7, 1930. Archiv der Republik, Gauakten, Hans Sedlmayr, 27415, fol.4.

Osterreichisches Staatsarchiv, Vienna. He was known to have been an “Illegaler,” as a member of the party already

carly in 1938, although this was later officially denied since it appears that his second enrollment in the party was

pre-dated. See Haiko, Hans Sedlmayr (cit. n. 2), p. 87. My thanks to Hans Aurenhammer for clarifying this point.

53 D G.]J. Purzer, The Rise of Political Anti-Semitism in Germany and Austria, New York 1964, p. 310.
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While Schapiro and Sedlmayr probably saw
each other in Vienna in 1933, it seems that it is
only in this letter that Sedlmayr completely con-
fesses to his political views though not his party
allegiances (although in the end he will admit to
being a fascist). But Hitler was now in power, he
had been a member of the Nazi party (now il-
legal in Austria) and his anti-Semitism was com-
ing out into the open as he broke with his Jewish
friends. And yet he is reluctant to allow politics
to interfere with their scholarly exchange. In
spite of his anti-Semitism he is concerned about
Picht (who broke with Sedlmayr around this
time) though he undermines him by pointing
out his poor English. The letter from Schapiro
that Sedlmayr was to give to Picht came shortly
after their direct correspondence — which would
long outlast Schapiro’s with Sedlmayr — had be-
gun. (Indeed on Christmas day of 1951 Schapiro
wrote in a postscript to a letter to Pich, then in
England: Believe it or not, Ive had a ‘Gruss from
Hans Sedlmayr through one of his students, a Frl.
von Kallwitz. What do you make of this>+)

One month later, 4 December 1934,
Sedlmayr’s response (here cited in its entirety)
to a letter from Schapiro which must have been
filled with strong reactions, shows Sedlmayr

knocked off his feet:

Lieber Herr Schapiro!

Ihr letzter Brief erinnert mich ein wenig an
ein amerikanische Filmgroteske aus den zwan-
ziger Jabren, in welcher der Held sich seiner
Feinde (die natiirlich Dummbkopfe, Schurken
und Feiglinge sind) dadurch erwihrt, dass er

alle Gegenstiinde, die ihm zur Hand sind, nach
allen Richtungen herumschleudert. Ich sage
das aber wabrhaftig nicht um Sie zu ironi-
sieren. Es gebt reichlich irrational zu in Threm
Brief: da gibt es Unterstellungen, unbewiesene
Priimissen (wann hiitte ich je gegen die Technik
gesprochen?), falsche Schliisse (aus der Tatsache
einer einmaligen Zitierung kann mann nicht
auf eine Vorliebe fiir den zitierten Autor schlies-
sen — ich schitze Vierkandps gar nicht), man-
gelhafte Definitionen — kurz das ganze Arsenal
der affektiven Logik.

Ich habe Ihren Aerger hervorgerufen durch
die Feststellung, dafS ich antikommunistisch
und antijiidisch bin (im politischen nicht im
rassistischen Sinn, was ich auch damals beton-
te.) Ich hiitte dann das Recht beleidigt zu sein,
dass Sie Kommunist sind. Ich habe mit meiner
Ueberzeugung so lange hinter dem Berg ge-
halten, weil ich gerade das voraussab, was nun
wirklich eingetreten sind: dass ich einen Affekt
auslosen wiirde. Allerdings haben auch Sie bei
mir einen (kleineren) Affekt erzeugt, dadurch
dass Sie die Aufrichtigkeit meiner Mitteilungen
in Frage stellen. Dazu haben Sie wahrbaftig
kein Recht. Sie verstehen meine Position nicht;
sie ist aber nicht weniger fest und deutlich,
weil ich sie nicht nach den Koordinaten eines
bestehenden Parteiprogramms bezeichnen
kann. — Ich lehne eine Diskussion dieser Fragen
prinzipiell ab, weil nach meinen Erfabrungen,
diese scheinbaren Diskussionen zu affektiven
Angelegenbeiten entarten. Eine Diskussion
miisste auf ganz anderem Niveau und, erlauben
Sie mir das zu sagen, nicht mit Argumenten

54 Meyer Schapiro to Otto Picht, 25 December 1951. Fachkorrespondenz 1945-1960. Otto Picht Nachlafs, Institut fiir

Kunstgeschichte, Universitit Wien. See n. 63 for what likely was Picht’s reply.

55 Alfred VieErkanpT (Hamburg 1867— Berlin 1953) was a German sociologist, ethnographer, social psychologist,

social philosopher and philosopher of history. Sedlmayr had put Vierkandt’s “non-atomistic” theory of objective

spirit (from Gesellschaftslehre: Hauptprobleme der philosophischen Soziologie, 2™ ed., Stuttgart 1928) to use in

“Das Quintessenz Riegls” (in: A. RiecL, Gesammelte Aufsitze, Augsburg/Vienna 1929, p. 18) to explain the Kunst-
wollen; he also cited Vierkandts image of the world as an “iiberindividuelle Wirklichkeit” in his ‘Die Architektur

Borrominis’, Berlin 1930, p. 127. Whether Sedlmayr had, in the meantime, rethought his interest in Vierkandts

ideas, remains to be seen.
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gefiihrt werden, die fiir eine Agitatorenschule zu
schlecht sind.

Ich glaube wir miissen zu Threm Prinzip
aus Threm Sommerbrief zuriickkehren, dass
ich damals mit Freude begriisst habe: uns wis-
senschaftlich auseinanderzusetzen und unsere
politischen (und nicht nur politischen) Ueber-
zeugungen zu respektieren. Ich respektiere die
Ihrige (obwohl ich meine, dass sie auf einer
falschen Theorie aufgebaut ist) und Sie respek-
tieren die meinige, obwohl Sie Ihnen fremd
(unverstindlich) ist. Wir kinnen uns politisch
bekimpfen, aber nicht erniedrigen und ver-
schimpfen. Und gleiches Recht fiir beidle!

Nun zum Wissenschaftlichen. Da haben
wir beide Bedenken gegen die Position des An-
deren. Sie finden in meiner Widerspriiche. Das
ist moglich. Aber wer wire ganz frei von sol-
chen? Sie miissen nur iiberzeugt sein, dafl ich
mit aller Kraft versuche, diese Unstimmigkeiten
verniinftig aufzulosen. Ich ersuche Sie, mit
Threm Urteil zuzuwarten bis mein Versuch iiber
die Architektonischen Systeme’ erschienen ist.

Ich habe Bedenken, 0b es bei Ihnen zu einer
echten Kunstgeschichte (iiber eine blosse formal-
Stilgeschichte hinaus) kommen wird. Ich stiirze
mich bei diesem Urteil auf Ihre Geringschiit-
zung der Mikroskopie und auf Ihren Begriff’
des Soziologischen, der mir ein Hineintragen
moderner Kategorien in die Vergangenbeit zu
implizieren scheint. Die Feststellung, dass Sie
ein nambafter Maler sind entkriftet diese An-
sicht nicht nur nicht, sondern bestitigt sie eher.
(Ich hatte Ihnen ein Verstindnis der modernen
Kunst ausdriicklich zugebilligt). Hier kehrt sich
1hr eigenes Argument vom ‘madman’ gegen Sie.
Trotz dem ist es miglich, dass ich mich tiusche.
An Ihren Werken werden wir Sie erkennen.

Infolgedessen stelle ich mir auch unter einer
historischen Soziologie der Kunst etwas Anderes
vor als Sie —

Aufrichtig

Hans Sedlmayr

EVONNE LEVY

Schapiro seems frustrated that Sedlmayr will not
come out and say directly that he is a National
Socialist; Sedlmayr in turn says he concealed his
political position because he was afraid that it
would have precisely this result. He says again,
and more clearly now, that Schapiro is jump-
ing to an unwarranted conclusion since there
is no single party that corresponds to his posi-
tion (Sie verstehen meine Position nicht; sie ist aber
nicht weniger fest und deutlich, weil ich sie nicht
nach den Koordinaten eines bestehenden Parteipro-
gramms bezeichnen kann). Multiple references
to Schapiro’s “affective” tone and irrational
reasoning show Sedlmayr is disturbed by the
storm he has unleashed though he seems naive
in his hope that he has not offended Schapiro.
He declines a discussion of their political differ-
ences because he does not believe it possible. So
he proposes that they respect each other’s posi-
tions: he is, however, immediately unable to do
so. When he says: Ich respektiere die Ihrige - he
adds in parentheses: obwohl ich meine, dass sie auf
einer falschen Theorie aufgebaut ist [...]. So when
he then asks Schapiro that Sie respektieren die
meinige, he acknowledges obwohl Sie Ihnen fremd
(unverstindlich) ist, implying that his position is
not based on a false theory. So the further ground
rules he sets, he has already violated: Wir kinnen
uns politisch bekimpfen, aber nicht erniedrigen
und verschimpfen. Und gleiches Recht fiir beide!

Sedlmayr admits that Schapiro may
be right also about their scientific differences:
that Schapiro is skeptical about the “micro-
scopic” view, that they have different concep-
tions of history. Schapiro has expressed himself
on Sedlmayr’s architectural system (this likely
refers to the work on the Justinian period which
Schapiro would try to dismantle in the review).
For his part Sedlmayr trots out an argument that
would be one of the bases of Verlust der Mitte,
and to which he alluded already in the previous
letter: namely that Schapiro cannot really under-
stand art (earlier he said that these were not times
in which art could be understood).
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Two months later (4 April 1935) Sedlmayr

writes his last letter as a response to Schapiro’s

call for an end to their correspondence. The tone

on both sides is emotional, angry, intolerant. Yet

while Sedlmayr concurs that the conversation

cannot continue, by the end of the letter he is

still proposing approaches to the conversation,

on the condition that it be free of emotion. His

string of postscripts shows his difficulty closing

the door on Schapiro:

56

Thre Empfindung, dass Sie kaum mehr den Mut
aufbringen, die Diskussion fortzusetzen, teile
ich ganz und gar, denn es ist meine eigene.

Wenn man jemanden auffordert aufrichtic’
zu sein, so muss man dies Aufrichtighkeit auch
anhiren kinnen. Sie aber versuchen seither
(vielleicht Ihnen selbst unbewusst), das was Ih-
nen unangenehm war, zu degradieren, indem
Sie Ihrem unvermuteten Gegner die intellek-
tuellen und moralischen Eigenschaften herab-
setzen.!

2 zum Bespiel, indem Sie die Tatsache, dass
das Judentum seit Jahrhunderten keinen Bau-
ernstand in dem Sinn wie die anderen Vilker
besitzt, einfach als ‘nonsense’ abtun.

Sie geben jedem meiner Siitze, jene Deu-
tung, die ihn unmdiglich macht, so dass Sie
dann ‘auf einen solchen Unsinn gar nicht mebr
eingugehen brauchen.”

2 zum Beispiel indem Sie mich, den Juden
fiir den geborenen ‘bisen’ Kapitalisten erkliren
lassen.

(ich sage das ohne Affeks, rein als Beschrei-
bung Ihrer Methode). Dadurch wird die Dis-
kussion fiir Sie uninteressant (‘mit so einem bor-
nierten Reaktiondr kann man nicht sprechen))
und fiir mich zu einer harten Geduld- und
Beherrschungsprobe. — (Leider diffundiert diese

Ihre Haltung auch auf Téile der Diskussion, die
[friiher neutral waren. Sie versuchen auch da,
mit einer ganz tiberfliissigen Heftigkeit das zu
entwerten (bekannter Mechanismus!), von dem
Sie annebmen, dass ich positiv dazu stehe. Dies-
mal allerdings irrtiimlich, den ich finde Ihre
Kritik von Herrn Pol Abrabam in den Haupt-
punkten vollkommen richtig. )¢

Der Ausweg wiire, dass Sie mir die intel-
lektuellen und ‘moralischen’ (wenn Sie wollen)
Qualititen auch weiterhin kreditiere, die Sie
seinerzeit bewogen haben, den Briefwechsel mit
mir zu suchen und weiterzufiihren. Sie miissten
sich dann ernstlich fragen, wie man trotzdem
(und in welchem Sinn man) eine antijiidische
Haltung einnehmen kann, mit welchen ver-
niinftigen Argumenten und aus welchen mo-
ralisch moglichen Motiven. (Etwa wie ein Volk
in einer bestimmten bistorischen Lage durchaus
begriindet und mit allem Recht, aber ohne Ge-
hiissigkeit und ohne die Qualititen des Gegners
zu verkennen eine antideutsche Politik betrei-
ben kann.) Mit der Zulassung dieser Frage
wiirde die Diskussion wieder einen miglichen
Sinn bekommen — nicht den eines Kompromis-
ses, oder auch nur einer Verstindigung,” aber
vielleicht den einer neuen Erfahrung. Sie wiir-
den dabei erfahren, wie eine Haltung beschaf-
fen ist, die heute in Europa gar nicht selten ist
(womit ich ibr keine gibertriebene Bedeutung
vindizieren will). +

+Allerdings miissten Sie dabei so sonderbare
(vielleicht aus amerikanischen [sic] Verhéltnis-
sen erklirliche?) unhaltbare Vorurteile aufgeben,
wie dass ein Antisemit immer oder auch nur
sehr oft ein Faschist ist: der Faschismus par ex-
cellence, der italienische, beweist das Gegenteil.

Mich, meinerseits, wiirde es dagegen in-
teressieren zu erfabren, auf welcher Basis ein

Hippolyte (“Pol”) Abraham, architect and historian of medieval building, was known for his controversial argument

that Gothic architecture’s system of ribbed vaulting was not necessary for structural reasons. P. ABRaHAM, Viollet-

le-Duc et le rationalisme medieval, Paris 1934. Hans Aurenhammer has pointed out that Abraham’s work would be

important for Sedlmayr up through his ‘Die Entstehung der Kathedrale’, Ziirich 1950.
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Intellektueller heute noch Marxist aus Ueber-
zeugung (nicht aus taktischen Griinden, wie ich
viele kenne) sein kann. Oder genauer: wie ein
solcher sich mit jenen Téilen der marxistischen
Doktrin abfindet, die sich ganz offensichtlich in
der Empirie nicht bewihrt haben (keine Kum-
mulierung des Kapitals in der Landwirtschaft)
und welche Konsequenzen er zieht. (Riickkehr
zu einem utopz'sc/aen Kommunismus oder Kor-
rektur des wissenschaftlichen Marxismus an
der Stelle wo er falsch war?) und in welchem
Sinn?). Es scheint mir dass auch bei der Beant-
wortung dieser Fragen ein Typus einer Haltung
(oder mehrere) sich zeigen wiirden, der in der
gegenwiirtigen Lage eine nicht geringe Bedeu-
tung besitzt.

Halten Sie es fiir sinnvoll und maglich eine
solche Diskussion (die letzten Endes durch Sie
provoziert worden ist) affektfrei zu fiibren oder
nicht? Ich erwarte Ihre offene Antwort.

Aufrichtig

Hans Sedlmayr

DS. Vielleicht ist mein Irrtum, dass ich Sie fiir
einen Marxisten halte: Sie haben sich ja nur als
Kommunist erkliirt.

RPS. Ihr Irrtum ist hauptsichlich, dass Sie

zwei wesentlich verschiedene Dinge ‘Faschismus

nennen: den Anti-Antikapitalismus — der wie
sie richtig sagen — selbst Kapitalismus ist. Und
eine Haltung fiir die Kapitalismus und Marxis-
mus (und auch jener erste Faschismus) als These
und Antithese auf einer Ebene liegen und die
beide ablehnt. In diesem Sinn wire ich aller-
dings Faschist.

By 1934, the discussion focused on Sedlmayr’s
recitation of the cornerstones of a historical Aus-
trian anti-Semitism and anti-Communism that
were taken up in National Socialism: a view of
the Jews as a rootless people, who were, by and
large, not landowners, and whose dominance in
banking led many anti-Semites to argue that they
had a hold on entire economies.s” Sedlmayr’s
sympathy with the landowner and nostalgia for
the peasant (over the city worker) concurs with
the tone of his wartime journal, a nostalgic mem-
oir of early childhood on the land that has strong
resonance with his mature political views.s®
It is not to be excluded that Sedlmayr, who al-
ways seemed short on money in these letters,
looked on with envy even at the lives of his well-
heeled Jewish friends.® Sedlmayr is pained that
Schapiro judges him for his anti-Semitism; he
does not understand why this widely-held posi-
tion cannot be considered a moral one. Sedlmayr
insists that his anti-Semitism is political rather

See especially PAuLEY, From Prejudice to Persecution (cit. n. 48).

H. SEDLMAYR, Das goldene Zeitalter. Eine Kindheit, Munich 1986. Norbert Schneider noted Diese sorgenfreien Kind-
heitsidyllen machen es begreichflich (freilich nicht immer entschuldbar), dass Sedlmayr zeitlebens ein Anwalt der tempi
passati way, der den durch die gesellschafiliche Moderne, das Gkonomische System der biirgerlichen Sozietiit, herbeigefiibr-
ten Untergang des ‘Reichs’ nicht begriff und diesen Verlust der Mitte’ der kulturellen Moderne anlastete. SCHNEIDER,
Hans Sedlmayr (cit. n. 2), p. 267.

One has the sense from these letters that Sedlmayr was always short on money, perhaps a decline in the family’s
fortune (he tells Schapiro who must have written to him about the effects of the great depression in 1931 that their
circumstances were unchanged since 1922, or rather, since 1914), that he was part of a generation that could not
maintain the life on the manor of his forebears. Ob ich dazwischen in den Sommer die schon dringend notwendige Reise
nach Frankreich (hauptsichlich Paris und Loire) legen kann, steht aus Geldgriinden noch immer nicht fest. Sedlmayr to
Schapiro, 2 May 1931. Leider— ich bedauere es sehr — mufS ich aus Geldmangel (zum Téil aber auch durch eine Drehung
meiner Hauptarbeitsrichtung) den Gedanken einer franzisischer Reise aufgeben. Sedlmayr to Schapiro, 12 July 1931.
Ich wollte im Mai nach Griechenland, weiss aber noch nicht, ob ich genug Geld haben werde — zumal ich iibersiedle.
Sedlmayr to Schapiro, 30 March 1933. Picht and Bruno Fiirst, for example, came from wealthy Jewish families,
well-off enough to contribute to the support of Robert Musil and to accompany him to Paris on the occasion of a
conference of anti-fascist writers. See CoriNo, Picht und Musil (cit. n. 30).
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than racial. The distinction between political and
racial anti-Semitism, is, however, itself a product
of anti-Semitism and is a distinction based on false
logic. Sedlmayr himself demonstrates in the letters
how pointless this distinction is when he flies into
a self-justifying rage at his colleague and friend
Bruno Fiirst over the mishandling of Schapiro’s es-
say, referring to the “tactics of the local Jews.”

To Sedlmayr’s racial charge that Jews are ge-
borenen ‘biisen’ Kapitalisten and dass das Judentum
seit Jahrhunderten keinen Bauernstand in dem
Sinn wie die anderen Vilker besitzt Schapiro re-
sponds that this is simply nonsense. In self-defense
Sedlmayr says that when he terms Jews den ge-
borenen ‘biisen’ Kapitalisten he says so ohne Affekt,
rein als Beschreibung Ihrer Methode, frustrated
that in spite of his “objectivity” Schapiro throws
up his hands because ‘Miz so einem bornierten
Reaktioniir kann man nicht sprechen.’ Sedlmayr’s
patience is tried; he cannot understand why
Schapiro’s attitude has changed when his earlier
tone “was neutral.”

It should be obvious by now that there are
numerous aspects of this correspondence that are
of interest for the history of the discipline. For
historiographers there is a surplus of philological
clues about what they were reading, what they
thought of their colleagues’ work, substantia-
tion of their scholarly views, their collegial net-
works and on Sedlmayr’s side preoccupation
with the state of various journals (‘Kritische Ber-
ichte’, ‘Kunstwissenschaftliche Forschungen’).
With these letters in hand Schapiro’s published
and unpublished work, especially around the
mid-1930s but also into the 1950s, should be re-

examined. It may be that Schapiro was reacting
against Sedlmayr (including his post-war work)
more than has been obvious.¢® The letters sup-
port further investigation of a shift around 1933-
34 in Sedlmayr’s work. For instance, I am in-
clined to read two essays published in 1934 in this
light: in the short article on Della Porta’s con-
tribution to the Capitoline Sedlmayr reframes a
question he had considered as a pure problem of
structural analysis in an article of 1931. He now
re-reads the same monument, begun by Michel-
angelo and completed by Della Porta, through
Croce’s idea of the inseparability of body and soul,
a work “von zwei verschiedenen Kérpern unter
dem oberflichlichen Schein eines und desselben
Korpers.”6t T would also consider “Brueghels
Macchia” as a personal essay in addition to a cri-
tique of (early) modernity: that Sedlmayr’s inter-
est in the “spiritual detachment” and “isolation”
of Brueghel’s peasant, their inability to “commu-
nicate their feelings,” that they “hardly any show
any emotional contact with the others” may be,
amongst other things, a projection of his own
anxieties as he shed his own mask and watched his
intellectual community break down. He speaks
of a departure from a “natural” way of seeing to
one that is “correct” and “cold.” The viewer of
Brueghel’s paintings in this essay fails in empa-
thy; his experience before the breakdown of the
logic of the picture is described by Sedlmayr as an
“experience of shock and disturbance, in sensitive
viewers even of anxiety and something approach-
ing fear.”6> Brueghel’s picture, he says “is wearing a
mask”: “Behind the mask is hidden a second face
about which the first betrays nothing.”

60 Compare, for instance, Sedlmayr’s account of Cezanne in his 1948, “Verlust der Mitte’ (cit. n. 3), pp. 123-127, to

Schapiro’s in Paul Cezanne [1952] 3 ed., New York 1965, 29. Walter Cahn was kind to share these thoughts about

the impact of this correspondence many years later: “I myself heard Schapiro express great bitterness when I took

his course of Early Christian art around 1960 at Columbia about Sedlmayr’s reinstatement in Munich by the Ame-

rican occupation authorities after the war, which was probably the first time I heard his name mentioned. Some

of Schapiro’s negative feelings about the reactionary cult of peasantry and the earth also enter into his critique of

Heidegger’s article on Van Gogh’s shoes from his later years.” Walter Cahn, email to the author, 25 April 2010.

61 H. SEDLMAYR, Das Capitol des della Porta, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 3, 1934, p. 264.

62 There is some resonance in this language also with Ernst Jiinger’s “poetical and phenomenological description of the
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But the highest value of these letters is indis-
putably in their contribution to Sedlmayr’s polit-
ical biography: for these contain the most explicit
statement of Sedlmayr’s political views that have
come to light as well as a live enactment of the
effect of them on his short and long-term deal-
ings with colleagues® (not just Schapiro) and his
work.

And yet, we should not rush to categorical
conclusions about Hans Sedlmayr for he is not
without contradictions — beyond and in spite
of the common ground shared by right and left
in this period — a fact also noted by Schapiro.é+
Sedlmayr is at once a conservative and wants to
be a leader of the Junge Garde. He gathers togeth-
er scholars for ‘Kritische Berichte’ with die gleiche
wissenschaftliche Gesinnung, seeking collaboration
with scholars on the left, some Jewish, at the very
moment that he is an early member of a reac-
tionary and violently anti-Semitic political party.
Later he assures Meyer Schapiro (from whom he
conceals and never comes out and declares his

party loyalty) dass Sie es mit einem ‘ideologischen’

Gegner zu tun haben. Sedlmayr was an anti-Semi-
te but one of his closest intellectual allies was Jew-
ish. He did not see any contradiction. He tells
Schapiro: I am anticommunist and antijidisch
and hopes he does not offend! He understands
why Jewish colleagues have distanced themselves
but is sad that Ernest Nagel chooses not to return
for a second visit because he found him nice.
Sedlmayr was naive. He does not understand

why the offense to his world view constituted by
Schapiro’s Communism should be taken on dif-
ferent terms than his anti-Semitism.

Sedlmayr’s open display of anti-Semitism
complicates the already complicated discus-
sion around the value of his work because it
has now become personal and it is tempting to
judge him rather than understand him: his ex-
pression of racially offensive ideas (in addition to
his anti-communism) to an individual changes
the register. While I do not want to assume ab-
solute unity between the work and author, the
Sedlmayr-Schapiro correspondence is troubling
and deepens our quandary over his work.

Even in the works of scholars who do not
foreground their politics their value systems
infuse their thinking and if we do not notice a
political register it may be that it is because we
are in agreement. The discussion over the extent
to which personal and political beliefs are em-
bedded in a scholar’s work is more apt to take
place when it is unclear to what extent a heinous
politics “infects” the thinking (as in the debates
over early De Man, over Ernst Jiinger — another
ambiguous conservative critic who Sedlmayr
read® — and over the wartime Heidegger); and
over the ambition of the intellectual’s work to
actively support a worldview and or a regime
(which Sedlmayr’s work from 1938 on demon-
strably does). It is still not entirely clear to what
extent pre-1938 Sedlmayr was driving a political
agenda. As I noted above, the early period of

individual subject’s helplessness and dread (Grauen) in the face of successive catastrophes in modern experience that
defy all rational means of order and prediction.” E. Y. NEamaN, A Dubious Past. Ernst Jiinger and the Politics of
Literature after Nazism, Berkeley 1999, p. 9 (describing the argument of Karl Heinz Bohrer).

63 When Schapiro wrote to Picht that Sedlmayr had sent his greetings to him (see above), Picht replied, 1 July 1952:

What you wrote to me last time about Sedlmayrs friendly gestures does not surprise me at all. There will be, if necessary,
a third and a fourth volte face, but I am not interested in the psychology of chameleons. ALExaNDER, Otto Picht (cit. n.

26), p. 116, 1. 3.

64 Thave been stimulated in thinking about the following by the thoughtful discussion of politics and philosophy in
the Third Reich in H. Stuca, Heidegger’s Crisis: Philosophy and Politics in Nazi Germany, Cambridge (MA) 1993,

esp. chapter 10 and by the various essays in: W. HamacHer/N. Herz/T. KeenaN (eds), Responses: On Paul de

Man’s Wartime Journalism, Lincoln 1989.

65 For a review of the post-war debates over Jiinger, whether his thought can be taken in isolation from “its possible

relationship to fascism and National Socialism” see NEamAN, A Dubious Past (cit. n. 62), Introduction.
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Sedlmayr’s work has tended to be viewed more
openly because slightly less tainted although
Aurenhammer and others have directly con-
fronted this very question.6¢ (Sedlmayr’s anti-
Semitism broke out into the open in publications
after 1938, but as Aurenhammer has pointed out,
it has less obvious importance for his work, in
comparison to a figure like Strzygowski.¢” But
what Beaman has observed about the reception
of the absence of vélkisch and racial elements
in Ernst Jiinger’s work also applies to Sedlmayr:
that “National Socialism included a hodgepodge
of intellectual currents so that nonracial variants
within that range can hardly be turned into doc-
uments of resistance.”® The question nonetheless
still deserves further consideration.

These are all difficult matters and I am not
certain how to situate these letters in relation to
them although I am certain that to continue to
pose these questions is the main point. One of
the interesting things about the Sedlmayr letters
to Schapiro is that they may be taken as an enact-
ment of these thorny issues. For whatever ques-
tions Sedlmayr may have been forced to answer
after the war in the de-Nazification process had
already flashed before his eyes in the break with
Schapiro (and likely others). Though self-right-
eous and sure of his views, Sedlmayr agonized
over the impossibility of carrying on a discussion
once his politics became known:

Ihrem letzten Brief hat mich Ihre Auffassung
unserer ‘ideologischen’ Differenzen am aller-
meisten erfreut. Ihre Auffassung these differen-
ces become important only in so far as they affect
our scientific work’ ist die meine. Nur nehmen
sie unrichtig an, ich, irgendjemand, konnte
above the battle’ bleiben.
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One the one hand the two could agree that ide-
ologischen’ Differenzen only matter where they
concern the work. But they do not seem to agree
on the effects on the work: Why, Sedlmayr asked,
couldn’t Schapiro separate their scientific from
their political discussion? He repeatedly called
for a neutral, a rational, an unemotional discus-
sion all the while Schapiro contended that “there
is no reasoning with a stubborn reactionary.”
Sedlmayr asks Schapiro: 1 do ask you not to discuss
my opinions — which must be very strange to you:
american, communist and jew (I hope not offend-
ing) because I am too deeply convinced of the bar-
renness of discussion where there is no common basis.
Such a common platform we have e.g on the scien-
tific field, where our discussions have been fruitful
and will continue to be so. (1 November 1934) He
has second thoughts on this and finally he is un-
able to keep from himself the possibility that the
separation between political views and art history
cannot be sustained:  guess you will try to deduce
[from that Sociological’ difference given the difference
in our attitudes towards Kunstwissenschaft and I am
sure not without results. Here we are on common
basis in the estimation of Strenge,’ of rational and
critical methods. We are — it seems to me — separated
through our views on art. I can not get rid of the su-
spicion that — in spite of your fine gifts in observing
Jforms and form-differences — you must fail to grasp
the true object of our studlies i.e. art in its very pe-
culiarity and marrow. For similar reasons why the
ablest scholar will fail to grasp religion if he is a posi-
tivist: for lack of experience of a specific kind. I mean
experience of what art meant in the past, not in our
days. It is a short step from Sedlmayr’s insistence
on his rationalism and his attribution of a mysti-
cal apprehension of art, invisible to a communist
and a Jew like Schapiro, to the latter’s critique of
Sedlmayr’s work in his article of 1936.

66 AURENHAMMER, Zisur oder Kontinuitit (cit. n. 2), pp. 43ff.
67 AURENHAMMER, Zisur oder Kontinuitit (cit. n. 2), pp. 43—44; SAUERLANDER, Der Miinchner Protest (cit. n. 1), p.

196, n. 24.
68 NEeaman, A Dubious Past (cit. n. 62), p. 16.
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If we struggle today with what to do with
Sedlmayr, Schapiro it seems struggled too, but
in the end, came to a judgment. Schapiro’s de-
cision to review the ‘KWEF’ shows that Schapiro
decided for critical engagement, calling attention
to the dangers of the work while expressing his
personal judgment of Sedlmayr by breaking off
their collegial relationship. On Schapiro’s side the
letters are most revealing about the attitude he
struck towards the work of Sedlmayr and his col-
leagues in his 1936 review, “The New Viennese
School,” an essay full of ambivalence, praising on
the one hand and sharply critical (of Sedlmayr
above all) on the other. Wood says that Schapiro
may have known of Sedlmayr’s membership in
the Nazi party and of his break with Otto Picht
— we now know he knew much more than this.
But Wood also says that “he could not have fore-
seen the full extent to which the potential for
nonsense in Riegl’s syntheticism would return
in the later Sedlmayr’s writing, virulent theses on
modern art and culture. I would argue that he
already had a good sense of this.®

Let us consider why Schapiro would have
been sympathetic at all? Later in life Schapiro
lamented the “lack of serious questions” being
asked in the American academy at the time.7® As
a student, in December 1926, Schapiro wrote to
his wife from Paris, for instance, that although
Richard Hamann’s photographic campaigns in
France were impressive, his criteria were weak:
‘In spite of all the detailed studies, and meth-
odological investigations, & the contempt for
‘theoretische’ works, his reasons for any solution
are usually ‘feeling,” ‘Stil’, something looks ear-
lier, or later, related or unrelated — with nothing
more precise.””" Like Sedlmayr and his colleagues
in Vienna, Schapiro was critical of intuitive ap-

69 Woob, Vienna School Reader (cit. n. 6), p. 36.
70 Ibid., p. 565.
71 SEIDEL, Meyer Schapiro (cit. n. 16), p. xvii.
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proaches to style and was engaged in a similar
critique of an American school of positivism
through a structuralist project that involved close
looking without connoisseurship. Linda Seidel
has characterized his efforts as being “directed
towards systematic analysis of works of art and
the formulation of an approach that constructed
disciplined strategies in that pursuit.” 72

While Schapiro captured the investigative in-
tensity and imagination of the younger Vienna
School in his review, he is in the end more intent
on pointing out its dangers. There are two main
lines of attack of Sedlmayr’s work in particular,
and the Vienna version of structuralism in general.
First is that it lacks a historical basis: “The school
lacks an adequate conception of history to direct
their historical interpretations in the sense of that
scientific rigor that they require in the analysis of
forms.“7s What Schapiro meant by this is laid out
in a letter dated s May 1936 to Henri Focillon that
followed a discussion they had in which Schapiro
posed a question informed by the same issue raised
in his critique of the Vienna school:

When 1 asked you ar Columbia if it were pos-
sible to explain the form of a cathedral and the
historical emergence of given types by purely
plastic intentions, without taking into account
the specific institutional uses, the social interests
and practices, the stage of material develop-
ment, etc., you at once identified my question
with ‘Sociological” interpretation in the man-
ner of Taine, and you declared, if I remember
rightly, that this method was long ago refuted
and out of fashion. I am not a disciple of Taine;
if there is any social thinker whose views guide
me, I would say that he is Karl Marx, rather
than Taine; and there is all the difference in

72 L. SEIDEL, ‘Shalom ychudin!” Meyer Schapiro’s early years in art history, in: Journal of Medieval and Early Modern

Studies, 27, 1997, p. 559, pp. 563—564-

73 Scuariro, The New Viennese School (cit. n. 11), p. 260.
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the world between their conceptions of society
and the driving forces of history. Taine presents
us the various arts as reflections or expressions
of given societies and environments (or races);
but he cannot explain why society changes; he
lacks an historical dynamic. He is a positivist
with certain romantic notions of culture as an
expression of social individuality, but he is not
an historical materialist. I am aware of certain
difficulties in the theory of historical material-
ism, but I do not consider them inberent in the
theory; they belong rather to certain narrow and
mechanical formulations. I accept it as an hy-
pothesis for approaching history and sociery, in
which art is one element.7+

The lack of a model for history is, moreover, in-
separable from a reliance on irrational concepts:

In several of the articles we meet with spiritu-
alistic conceptions and with allusions to quali-
ties or causes thar we have no means of verify-
ing. The authors often tend to isolate forms
[from the historical conditions of their devpt, to
propel them by mythical, racial-psychological
constants,’s or to give them an independent,
self-evolving career. Entities like race, spirit,
will and idea are substituted in an animistic
manner for a real analysis of historical factors.

[...J¢
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We encountered the kernel of this in Schapiro’s
critique of Andreades in a letter to Sedlmayr. 19
December 1932 Sedlmayr quoted Schapiro back
to him: 7 am dissatisfied with stylistic analysis
which describes the object admirably but terminates
in a more or less mystical explanation of their bis-
tory. (Note mythical and mystical are used inter-
changeably.) Sedlmayr responds: Was ich einfach
unterschreibe. Sedlmayr agreed — and would, in an
act of projective identification, turn the criticism
on Picht in 193677 — but in the review Schapiro
would find Sedlmayr guilty of the same, with the
critique of Andreades now applied to Sedlmayr’s
essay on the architecture of Justinian:

This neglect of concrete relationships is masked
by the brilliant variety of aspects, largely formal,

treated briefly by the author. The appearance of
comprehensiveness conceals the lack of histori-

cal seriousness in such writings. We reproach the
authors not for neglecting the social, economic,

political and ideological factors in art but rather
Jor offering us as bistorical explanations a mys-
terious racial and animistic language in the
name of a higher science of art.”8

And more specifically:
Dr. Sedlmayr explains to us that the system

of Justinian, being ‘rational, could not last
more than thirty years, whereas the succeeding

74 'The letter is reprinted in W. B. CanN, Schapiro and Focillon, in: Gesta, 2002, pp. 129-136.

75

76
77

78

For Schapiro’s elaboration on the danger of national and racial constants in his 1936 essay ‘Race, Nationality and
Art’ that appeared in: Art Front in March 1936, see P HiLs, Meyer Schapiro, ‘Art Front,” and the Popular Front, in:
Oxford Art Journal, 17, 1994, pp. 33—34. For further examples in Schapiro’s reviews of the mid 1930s and his preoc-
cupation with the problem into the 1940s see C. L. PERSINGER, The Politics of Style: Meyer Schapiro and the Crisis
of Meaning in Art History, unpub., Ph.D. Diss., University of Pittsburgh, 2007, pp. 68 ff., pp. 124-125. My thanks
to Cindy Persinger for allowing me to read her dissertation.

ScHariro, The New Viennese School (cit. n. 11), p. 259.

Schon 1936 hatte er Piichts ‘Osterreichische Tafelmalerei der Gotik’ (1929) wegen der ‘extremen’ Ausklammerung der
Realgeschichte kritisiert (er hatte genauso gut seine eigene ‘Osterreichische Barockarchitektur’ von 1930 oder andere Friih-
schriften nennen konnen). The reference is to H. SEDLMAYR, Geschichte und Kunstgeschichte, in: Mitteilungen des
Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsforschung, 48, 1936, pp. 193-95, noted in AURENHAMMER, Zisur oder Kon-
tinuitit (cit. n. 2), p. 45.

ScHariro, The New Viennese School (cit. n. 11), p. 260.



262

Byzantine system, being irrational, was capable
of a life of six centuries. This is palmistry or nu-
merology, not science.”?

I have repeated here these oft quoted passages in
Schapiro’s review essay for Sedlmayr’s letters now
endow them with concreteness and vividness.
Schapiro warned art historians off of the young
Viennese scholars without name-calling although
it would have been clear to his contemporaries
exactly what he meant when he invoked myth
and race. Sedlmayr’s anti-Semitism was ugly
and offensive. It also exposed his vulnerability to
unreason, to his blind spot in his historical un-
derstanding. It showed Schapiro that Sedlmayr
in some fundamental way was irrational. This is
why Schapiro’s critique was not personal but was
based on their scientific differences. Shapiro did
not believe that science could come out of Na-
tional Socialist thinking.

Sedlmayr never addressed Schapiro’s cri-
tique of his Justinian essay directly®® although he
seems to do so indirectly in the extended post-
script to Verlust der Mitte (which did not appear
in the first edition of 194887). There he outlines
four methods of criticism: the first “judges the
timeless presence of the work of art as a micro-
cosm” — a reference to his writings of the early
1930s — which he does not endeavour to do in
Verlust der Mitte. The second method treats art
as past, as the “outcome of a past event,” and is
historical. Here he does not propose a model of
history that might have responded to Schapiro’s
critique, arguing rather, that most art arises from
(conflict with) other works of art and that this
internal history is one basis for art history’s dis-
ciplinary independence. Sedlmayr has not yet
decided what event it was that took place, he

79 ScuarIro, The New Viennese School (cit. n. 11), p. 259.
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believes, in England in the mid-eighteenth cen-
tury that holds the key to the decline of human-
ity (as he notes the French Revolution would for
Burckhardt). But the view of the work of art as
a past event will, he says, need a supplement in
intellectual-historical criticism: for the “great
task of the history of the intellect is to establish
the personal credo of every work of art and of
every artist (not his private article of faith, but
that proclaimed through his art), and to relate
what is established to the cognate creeds in lit-
erature, philosophy, religion, etc.” — this is a ges-
ture towards his micrological method but on a
completely different, religious, basis. If the first
method considered the work of art as eternally
present, and the second as a past event, the third
method understands art and artist as a harbin-
ger of the future, as expressing that which has
not yet reached consciousness. To assess a work
fully all three methods must be present. But it
is the fourth method he deploys in Verlust der
Mitte, and which “transcends” the previous three
through the introduction of an absolute stand-
ard of values. Here works of art are understood
as “symptoms of a disturbance in the condition
of man,” the notion of disturbance presuppos-
ing a norm: “This book diagnoses that the dis-
rupted relationship with God is at the heart of
the disturbance.” When Sedlmayr says that “It
is no untruth that the severest break with God
can turn to salvation,” one wonders whether he
speaks as much about works of art, artists and
their personal credos, as he does about himself.
Is Verlust der Mitte to be read as Sedlmayr’s per-
sonal chronicle? “Mit dieser Betrachtungsweise
scheint der Boden der Wissenschaft verlassen. In
Wahrheit ist er aber iiberhoht, nicht verlassen.”8*

That is to say, yes, Sedlmayr’s criticism is mysti-

80 In the 1959 republication of the Justinian essay reviewed by Schapiro several reviews of the article are noted but not
Schapiro’s. T have yet to find Schapiro cited in Sedlmayr’s work. H. SEDLMAYR, Das erste mittelalterliche Architek-
tursystem (Epochen und Werke. Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte) vol. 1, Vienna/Munich 1959. p. 359.

81  Sedlmayr, Verlust der Mitte, 4th ed. (1950).
82  Sedlmayr, Verlust der Mitte (cit. n. 32), p. §8.
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cal as Schapiro charged, but he answers in this
not to his discipline but to God. It is almost as
if Sedlmayr opted for one of Schapiro’s alterna-
tive explanations for the mystical/mythical ex-
planations in Andreades’ essay: Auch unannehm-
bar sind Adrandes [sic] liturgische- theologische
Spekulationen die rein deduktiv sind und imagi-
naere aesthetisch-pietistische Gestaltungen (Wenn

Andreades nicht religioes ist, dann kann man diese

Bemuehungen als aesthetische-Laien-Pietismus oder
aesthetische religions-anschauung.) In his own de-
fence Sedlmayr may have argued that he had al-
ways thought this way - that is to say, that his Ca-
tholicism was always compatible with National
Socialism.8

83  Wilhelm Schlink, a student of Sedlmayr’s after the war recalled that Sedlmayr “imagined an art historical period

always in its relation to God,” and that “This restrained him from overdrawn nationalist or racist art historical posi-

tions — the destiny and misery of so many of his art historian colleagues.” ScHLINK, Gothic Cathedral (cit. n. 2), p.
he d d f fh hi 11 S Gothic Cathedral

276.

Hlustration credits: fig. 1, 2: Meyer Schapiro Collections, 1919—2006. Box 166, folder 13. Rare Book & Manuscript

Library, Columbia University in the city of New York.






HOW GOMBRICH WILL BE REMEMBERED

CHARLES HoprE

he centenary of Gombrich’s birth is not just

an occasion for commemorating one of the
most famous scholars of his generation, but also
for reminding ourselves of the reasons for his
fame. Certainly, he does not fit the pattern of cel-
ebrated art historians of the last century, most of
whom were known above all for their work on a
particular historical period or category of object,
or who were attracted by specific areas of histori-
cal investigation, for example collecting or pa-
tronage. Thus Panofsky will always be associated
with the study of iconography, and also of Diirer,
Anthony Blunt with seventeenth-century art and
architecture, and Gombrich’s teacher Julius von
Schlosser with the study of the primary sources
of art history.

Scholars such as these had a very clear influ-
ence on later art history. Gombrich seems more
varied in his interests and approaches, and his
influence is accordingly less easy to document.
He was particularly preoccupied with percep-
tion and representation, but he also wrote on
iconography, patronage and taste, and much else
besides. At the same time, he became the most
widely-read writer on art history in the world.
This is not just due to the unparalleled success
of The Story of Art, published in 1950, although
that certainly contributed to his reputation.
Gombrich is the only art historian whose work,
even today, is sure to be represented in the art
section of every large bookshop in any city. And

it is not only 7he Story of Art that one will find
there, but also Art and Illusion and the many
published collections of his shorter pieces.
Gombrich evidently took a particular pride
in his ability to address a very wide audience. It
is clear from much that he wrote and said that
he regarded it as part of the duty of the scholar
to express himself in a clear and accessible way,
not just because scholars ought to make their
work accessible, but also because clarity of ar-
gument and style is an admirable goal in itself.
The clearer the argument, he believed, the easier
to say whether it does or does not make sense.
Gombrich always hated obscurity and jargon
in academic writing, often suspecting that it
concealed not depth of thinking, but lack of
clear reasoning. His distrust of the more arcane
approaches to his subject won him few friends
among art historians of a more theoretical cast;
and it may have led some of them to give his ide-
as less consideration than they should have done.
I suspect that The Story of Art is often re-
garded as not quite serious as a work of art his-
tory, because it was written explicitly for a non-
specialist audience, and for a teenage audience at
that, but it is a good starting-point in consider-
ing Gombrich’s achievement, and not just be-
cause it sold in millions of copies. Its success was
not only due to the clarity of the writing, but to
the fact that it is extraordinarily interesting. As
a general account of the history of art, the book

This paper was originally presented in Celebration of Professor Sir Ernst Gombrich’s 100 birthday on the 30th

March 2009 at the Institute for Art History, Vienna University. I am grateful to Veronika Kopecky and Elizabeth

McGrath for information and advice.
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was unlike any that had appeared up to that
time. It contained very few dates, and very little
about the development of style or the wider cul-
tural circumstances in which art was produced.
Instead, it concentrated on the problems of rep-
resentation that the artists faced at different pe-
riods, and the means that they adopted for solv-
ing them. That Gombrich chose to construct his
history around this approach was no accident,
because he had been interested in representation
in painting already in the 1930s, when he had be-
gan to work on caricature with Ernst Kris, and
had been forced to consider the central paradox
of caricature, “the discovery that similarity is not
essential to likeness”. The interest in representa-
tion was to result in what is generally recognised
as his most significant book, Art and Illusion,
published in 1960.

The Story of Art was the first book that
Gombrich published in English, but it was not
the first that he wrote in English. It was pre-
ceded by the intellectual biography of Aby
Warburg, which was completed in some form
by about 1948, but not published until 1970.
Gombrich had been invited to prepare an edition
of Warburg’s unpublished works in 1936 by Fritz
Saxl, the Director of the Warburg Institute, hav-
ing been recommended by Ernst Kris, who had
also recommended his great friend Otto Kurz
three years earlier, when the Institute was still in
Hamburg. At that time, of course, his chances
of obtaining a job in a university or museum
in Austria were non-existent. The idea that he
should write a book on Warburg emerged after
it had become apparent that most of Warburg’s
unpublished work was not in fact publishable,
and this was true particularly of the unfinished
picture-atlas, Mnemosyne, the focus of most of
Warburg’s intellectual efforts in his final years.
Gombrich did not share the unqualified admi-
ration for Warburg of those who had been his
colleagues in Hamburg, even though in pub-
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lished statements he was invariably respectful
about his ideas. Indeed, there were aspects of
Warburg’s work that Gombrich admired, above
all his research in the Florentine archives, which
enabled him to recognise that someone like
Francesco Sassetti was far from being the kind
of semi-pagan Renaissance man who figures in
the pages of Jacob Burkhardt. Gombrich him-
self, when carrying out research for his disser-
tation on Palazzo del Te, had had a similar ex-
perience in the archive at Mantua, which had
convinced him that neither Federico Gonzaga
nor his court artist Giulio Romano, although
favouring what was later called Mannerism, was
experiencing the kind of psychological crisis and
neurosis which that style was then supposed to
reflect. Gombrich’s sceptical attitude to the then
prevalent ideas about Mannerism was one that
he shared with Schlosser, another being a lack
of sympathy with the notion that medieval art
might be understood in terms of Expressionism.
But if Gombrich appreciated Warburg’s
recognition that Sassetti was deeply preoccu-
pied about his fate after death, he could not
share Warburg’s belief, which was almost uni-
versal among art historians of his generation in
the German-speaking world, that art reflected in
some very concrete way the spirit of an age. That
idea, originating with Hegel, was behind the view
of Mannerism that Gombrich found so uncon-
vincing. He disliked it because he considered that
it was no more than a tautology, explaining noth-
ing about the actual motivations of the artists and
their patrons, who might have made other artistic
choices than those that they did. There were other
aspects of Warburg’s work that made Gombrich
very uneasy, such as the obscurity of his style and
his method of argument, and perhaps above all
the weight he gave to visual evidence in attempt-
ing to understand the attitudes of people other
than artists in past centuries. But Gombrich was
certainly impressed by Warburg’s interest in the

1 E.H. Gomsricu/E. Kris, Caricature, Harmondsworth, 1940, p. 12.
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fact that artists used a limited range of gestures
for the expression of emotion, many of which had
their origins in the art of classical antiquity. This
idea had something in common with the theories
of Gombrich’s teacher Emanuel Loewy on an-
cient art, which were in turn applied to medieval
art by Schlosser.

Gombrich drew on this notion in another
book he was working on at the same period as
his study of Warburg. This was an introduction
to iconography, intended primarily for students,
which he was asked to write with Otto Kurz by
Tom Boase, the Director of the Courtauld In-
stitute. It was begun around 1938, but was put
aside during the war, although Gombrich was
still working on it in 1941. The manuscript is pre-
served at the Warburg Institute. Kurz wrote the
section on religious iconography, which is more
or less finished, while Gombrich was responsible
for the part on non-religious iconography, much
of which survives.

Each section had its own introduction.
Both authors were aware of Panofsky’s discus-
sions of iconography in his 1932 article in Logos
and in Studies in Iconology, published in 1939,
but, as one might expect, their own approach
was much more pragmatic and less systematic.z
Kurz stressed that the study of iconography “ap-
plies only to periods when tradition is a powerful
force and when art is governed by patterns and
by definite types”, referring to Loewy in connec-
tion with the fact that artists used only a limited
number of visual formulae, which had great per-
sistence. He explained that:

“The knowledge of the particular atmosphere
in which the artist and his employers lived is
the essential condition for any attempt at in-
terpretation, as it is the only test for the prob-
ability of the interpretation when made. Our

only sure guide is the texts that were read and
the reference books that were consulted, the
sermons that were preached or the discus-
sions that took place, at the time at which the

work of art was created.”

Kurz then qualified this with the statement that
iconography was not just the investigation of the
literary content of works of art, something which
would reduce it to “being no more than an odd
corner of literary history”. “Instead,” he stressed,
“it has to investigate the interrelation of pictorial
types and their significance”, this last phrase be-
ing quoted from Panofsky’s article in Logos.

Most of Gombrich’s section consisted of a
wide-ranging survey of the different categories
of non-religious art: allegory, mythology, history,
exempla, and so on. The focus was on the typical,
not the exceptional. As Gombrich put it: “The
notion that Iconography, and especially secular
iconography, is primarily a kind of technique of
how to identify unknown subjects does much
to confuse the issues and to blur the importance
of iconographical knowledge. The works of art
whose subject is completely unknown to us are
after all so scarce that it seemed justifiable to
leave them to the care of the few scholars who
enjoy the solving of learned picture puzzles. But
if we treat Iconography as the history of subject
matters in art its importance is bound to rise
considerably. For whatever our opinion about
the illustrative function of art may be, there can
be no possible doubt as to the importance which
the past used to attach to it.”

In his introduction Gombrich adopted a
broader approach than Kurz, one that was clearly
at odds with the argument outlined by Panof-
sky in his introduction to Studies in Iconology,
with its now famous distinction between pre-

iconographical description and iconographical

2 E. PaNorsky, Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst, in: Logos,

XXI, 1932, pp. 103-119; idem, Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, New York,

1939, pp- 3-17-
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analysis in the narrower sense, the former be-
ing concerned with identifying the forms that
the artist had represented, the latter with the
subject-matter. For Panofsky, pre-iconographic
description depended on practical experience
and knowledge of the history of style, whereas
iconographic analysis required knowledge of lit-
erary sources and an awareness of the history of
types. But Gombrich argued that the distinction
was an artificial one, pointing out that “The very
act of perception of forms and valeurs is governed
and regulated by the steering force of recognis-
ing and naming of subjects.” He conceded that
“The first stage of iconographical interpretation,
or let us call it the merely descriptive stage, is so
simple that it is usually gone over as self-evident,”
noting that we are accustomed to call interpreta-
tion only answers to the question of what is rep-
resented in the sense of what is illustrated, while
we regard the descriptive stage as a mere matter
of “seeing”. But he then reiterated the idea that
“this distinction is somewhat arbitrary.”

Panofsky, then, thought about iconography
purely in terms of art-historical method, while
Gombrich approached it as a problem of percep-
tion. In particular, he pointed out that:

“Art can only represent a fraction of an actual
scene. All the rest, the direction of movement
and its sense has to be hinted at by ways of
symbolism. We need only compare an aver-
age snapshot with any work of art represent-
ing a similar event to become aware of these

artistic means.”

Given his approach, it was not surprising that the
range of imagery that he discussed was much wid-
er than that considered by Panofsky and Kurz, in-
cluding the art of children, primitive art and sym-
bols, as well as including a discussion of images as
a type of magic. Underlying his argument was the
recognition that an understanding of representa-
tion involved a consideration both of the devices
used by the artist and of the role of the spectator.

Had the handbook by Kurz and Gombrich
appeared in print in the 1940s, it seems possible
that the approach to iconography made popular
by Panofsky would not have held sway in the
way that it did for at least thirty years. Gombrich
himself evidently continued to think about the
issues that he had addressed in his introduction.
It is probably not by chance that in the same
folder as his introduction is a sheet containing an
outline of a book entitled 7he Realm and Range
of the Image. He proposed this unsuccessfully to
two publishers in 1947 and 1952, and their lack
of enthusiasm must count as among the great
publishing mistakes of the century. The book was
to be divided into three parts: Image and Reality,
Image and Meaning, and Image and Belief. Im-
age and Reality, in turn, was to be divided into
six sub-sections, as follows:

1. Introduction; the semantic approach

2. How we “read”pictures (the mechanics of
visual perception)

3. How the artist builds up the picture (the role
of the conceptual image in art teaching and
drawing)

4. 'The sway of the conventionalised image in
art (art and nature at rest and in motion)

s. 'The pictorial “cliché” and the documentary
value of art

6. A new approach to aesthetic questions (style,
caricature, distortion and expression, the
“visual pun”).

Image and Meaning dealt with a variety of top-
ics, such as symbolic images, that is to say em-
blems, cartoons and advertisements, hieroglyphs,
allegories and so on. Image and Belief dealt with
theological issues and the persistence of magical
ideas.

Many of the themes that Gombrich planned
to address in this book were those that he would
explore in much greater depth twenty years later
in Art and Illusion, and some of them, notably
“the role of the conceptual image in art teach-
ing and drawing” would also be at the heart of
The Story of Art. In the Preface to Art and Hllusion
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Gombrich drew attention to its dependence on
The Story of Art and also on his early study of car-
icature with Kris, of which only small fragments
were every published.s What is striking about the
papers at the Warburg Institute is that they show
that already by about 1940 Gombrich’s interests
in perception and representation extended be-
yond the immediate problems raised by carica-
ture. They also demonstrate that these interests
were closely connected with and perhaps stimu-
lated by his thinking about iconography.

In his own publications he kept his study of
what we would call pre-iconographic description
separate from his investigations of iconography
and iconology, most of which were eventually
collected in Symbolic Images, published in 1972.
The majority of the articles in that book had
been written in the 1940s or early 1950s, notably
the studies of Botticelli’s Primavera and Pous-
sin’s Orion. These were “learned picture puzzles”,
problems that Gombrich found intriguing be-
cause he believed that he had come across pos-
sible solutions; but it is evident that even he was
not always convinced by the results, especially in
the case of his study of Botticelli. More impor-
tant was the article that gave the book its title,
Icones symbolicae, which first appeared in 1948.
This dealt with the issues of interpretation raised
by personifications, and clearly reflected Gom-
brich’s thinking from the time he was preparing
his book with Kurz. It includes on the second
page a reference to the Introduction to Panof-
sky’s Studies in Iconology. The article was much
expanded for its republication in Symbolic Imag-
es, which also included other previously unpub-
lished material, namely the essay on the Stanza
della Segnatura and the Introduction, on Aims
and Limits of Iconography. In these pieces Gom-
brich made his most effective and influential
attack on the type of iconographical approach

favoured by Panofsky and especially by his fol-
lowers, but it is probably no accident that they
first appeared in print after the death of Panof-
sky, a scholar whom Gombrich certainly respect-
ed, and who had been closely associated with the
Warburg Institute in Hamburg.

Gombrich’s main interest, as I have tried to
show, was not in the study of iconography con-
sidered in isolation, but in the investigation of the
different techniques used by artists to represent
the real world and of the ways in which images
are interpreted by the viewer. This was the theme
of Art and Illusion, which remains and surely will
remain his most admired scholarly achievement.
Ideas about perception have moved on consid-
erably since the book’s appearance in 1960, so
in scientific terms Gombrich’s theories may be
in some respects out of date. But that does not
greatly affect the importance of the book, which
has as much to do with the questions that Gom-
brich asked as with the answers that he provided.
Chief among those questions is why the history
of art is not a simple story of increasing mastery
of the representation of nature, as Vasari im-
plied. If artists at different periods used different
methods for representing the world, something
much more complicated must have been going
on. It brings us back to the paradox of caricature:
that resemblance need not be based on similar-
ity. After reading Art and Illusion, the old and
then dominant ideas about stylistic change being
caused by some kind of general laws — perhaps
of the kind suggested by Wolfllin — or as reflect-
ing some spirit of the age, became impossible to
maintain. Gombrich looked at what artists, or at
least representational artists, actually did, and at
how their works were perceived, in a way that no
art historian before him had attempted.

He did not, of course, suppose that artis-
tic change could be explained simply by the

3 E.H. GomsricH, Art and Illusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation, London, 1960, pp. ix, xii.
For publications on caricature under the joint authorship of Gombrich and Kris, see The Principles of Caricature,

in: British Journal of Medical Psychology, XV1I, 1938, pp. 319-342, and note 1 above.



270

introduction of new techniques for the depic-
tion of nature. One had to explain why such
techniques were introduced. At different pe-
riods, as Gombrich knew very well, artistic in-
novation was prompted by a variety of factors,
which might include rivalry among artists, new
ideas about the function of art among patrons,
and even such banal concerns as a desire to do
something different. His writings on these top-
ics, mainly focussed on Renaissance Florence,
were highly innovative at the time, and an-
ticipate a great number of later studies by other
scholars on patronage and taste. Here too one
might mention his interest in the possible influ-
ence of ancient comments on art as transmitted
by classical authors, especially in the context of
rhetoric. Schlosser had had relatively little to say
about such texts, but Gombrich gave them a new
prominence, which was soon taken up by oth-
ers, including, for example, his stcudents Michael
Baxandall and Svetlana Alpers.

Gombrich himself constructed his last book,
The Preference for the Primitive, published post-
humously in 2002, around this type of theme,
attempting to discern a continuous pattern in
European taste, as the fashion for the more deco-
rative and highly evolved types of style gave way
to an appreciation of a more austere and suppos-
edly more authentic approach. The argument,
however, does not work particularly well, since
Gombrich used it to explain too much, includ-
ing in the category of the primitive objects as
diverse as the paintings of Perugino and African
masks.

The search for an all-embracing theory is also
evident in his longest book, 7he Sense of Order,
published in 1979. This is essentially a sequel to
Art and Illusion, dealing with decoration and orna-
ment. In his introduction Gombrich drew atten-
tion to “the complementary character of the two
investigations, one concerned with representation,

the other with pure design”. He went on say: “I
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hope that the book on Symbolic Images (1972) and
other matters I have written on narrative and il-
lustration can now be seen as fragments of an
even more ambitious project: to study some of the
fundamental functions of the visual arts in their
psychological implications.”+ The connection be-
comes much more evident in the light of the un-
published book on iconography and the projected
book on 7he Realm and Range of the Image.

The Sense of Order has not had the same im-
pact as Art and Illusion, partly because it deals
with decoration, a topic that is not central to the
history of art as it is currently studied, and partly
because the argument, reflecting the series of
lectures on which it was based, does not always
emerge particularly clearly. In fact, the book ad-
dresses several quite distinct topics, such as the
psychological basis for the use of ornament, the
history of ornament and of ideas about it, and
the role of taste in its development. But every
page contains observations of extreme interest,
and it is essential reading for an understanding of
Gombrich’s central preoccupations.

If one looks at his career as a whole, it is evi-
dent that although he studied art history in this
university, to describe him as an art historian in
the sense in which the term is normally used today
is to misrepresent what he did. Certainly, he was
uneasy about being categorised in this way, but he
did not offer an alternative description. He was a
historian in the sense that a cosmologist or an evo-
lutionary biologist is a historian. For cosmologists
the understanding of the universe depends on an
understanding of how it developed; and for biolo-
gists too an understanding of the present variety of
life on earth depends on an appreciation of how
organisms evolved. For Gombrich, any theory
about the psychological implications of art must
take as its subject-matter the different manifesta-
tions of artistic activity as they evolved over time
and in different societies. The history of art, in
short, provides the evidence on which the theory

4 E.H. GomsricH, The Sense of Order: A Study in the Psychology of Decorate Art, Oxford, 1979, p. ix.
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must be based. Gombrich had a vast knowledge
of the history of art, but for him it was means to
an end, not an end in itself. And in fact, his own
attempts to add to historical knowledge were rela-
tively few and not always particularly convincing;
but then it was not his primary concern to con-
tribute to scholarship in this way.

In his published conversation with Didier
Eribon, Gombrich declared that he was “a mem-
ber of the Vienna school of art history”.s It was
course his university education that encouraged
him to consider a very wide range of artistic pro-
duction and gave his approach to art history its
particular flavour, because the problems that
particularly fascinated him, concerning the psy-
chological bases of representation, had also pre-
occupied earlier scholars working there, above all
Riegl and Loewy, although this is not to mini-
mise his debt also to Schlosser, or for that mat-
ter to Karl Biihler, whose ideas on psychology
greatly interested him. Vienna set the agenda for
his later work, a point that is underlined by the
dedication of Art and Illlusion, “To the Memory
of My Teachers”, namely Emanuel Loewy, Julius
von Schlosser and Ernst Kris.

Recently James Elkins has pointed out that
“Gombrich’s work is intellectually distant from
contemporary art-historical and critical prac-
tice.”6 This is obviously true, at least of art his-
tory in the English-speaking world, and one can
only agree that Gombrich showed little interest
in gender studies, including feminism and queer
theory, or in Lacanian psychoanalysis, Sartrean
analyses of the gaze, postcolonial theory and
newer manifestations of semiotics, to list some
of the categories mentioned by Elkins; nor did
Gombrich produce the staple of art-historical
scholarship, the biographical monograph.

If we ask whether and how he will be re-
membered, it is difficult to believe that the issues

that he chose to investigate will always seem as
irrelevant or marginal as they are often consid-
ered today. The production of art in all its forms
is a very curious and distinctive human activity,
and Gombrich’s work will surely long remain at
the centre of any attempt to explain why it hap-
pened and what purposes it serves, even if few
scholars active today have the breadth of knowl-
edge, the curiosity or the intellectual ability to
provide credible answers to these questions.
There are plenty of publications which take is-
sue with aspects of his work, but it remains an
unavoidable point of reference in any discussion
of visual representation. I suspect that the clarity
of Gombrich’s writings and his unsurpassed abil-
ity to interest a non-specialist audience will also
guarantee that many of his publications will con-
tinue to be read. And if one can confidently pre-
dict anything about events a hundred years from
now, it is that on 30 March 2109 the bicentenary
of his birth will be celebrated in this university.

5 Idem, A lifelong interest. Conversations on Art and Science with Didier Eribon, London, 1993, p. 40.
6 J. ELkins, Ten Reasons Why E. H. Gombrich Is Not Connected to Art History, URL: http://www.gombricharchi-
ve.files.wordpress.com/2011/04/showcomg4.pdf [20.04.2011].
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