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NEUE FORSCHUNGEN
AN SCHWEIZERISCHEN
HOCHSCHULEN

Unter diesem Titel bieten wir erstmals
und kiinftig jungen Kunsthistorikern und
Kunsthistorikerinnen Gelegenheit, ihre
Lizentiatsarbeiten und Dissertationen —
sofern sie schweizerischen Themen gelten
und sie oder ihre Ergebnisse noch nicht
publiziert sind — einer interessierten Le-
serschaft in knappster Form vorzustellen.
Wir erhoffen uns fiir unsere Leser einen
Einblick in die Forschungsszene Schweiz
und fir die angehenden Wissenschafter
Kontakte und Anregungen, die thnenden
Einstieg in den Beruf erleichtern. Bemer-
kenswert erscheint uns die Sensibilitit
und Risikofreudigkeit, mit der die jungen
Forscher auf aktuelle Fragestellungen
und unwegsame, wenig erforschte Ge-
biete reagieren, die noch nicht zum be-
wahrten methodischen und thematischen
Repertoire der Kunstgeschichte gehoren.
Diese erste Folge umfasst den Zeitraum
1980 bis Mitte 1982. Die Redaktion

NOUVELLES RECHERCHES
DANS DES UNIVERSITES
SUISSES

Dans la rubrique que nous ouvrons au-
jourd’hui sous ce titre, nous offrons a de
jeunes historiens et historiennes d’art la
possibilité de présenter a nos lecteurs,
sous forme condensée, leurs travaux de li-
cence ou leurs dissertations, dans la me-
sure ou 1ils traitent de thémes suisses et
n‘ont pas encore ¢té publiés sous une
forme ou une autre. Nous espérons pou-
voir donner ainsi a2 nos membres un
apercu de ce qui se fait en Suisse dans ce
domaine, et auxsavants en herbe des sug-
gestions ¢t des noms qui pourront leur
étre utiles pour leurs débuts. Nous som-
mes agréablement frappés par l'ouver-
ture d’esprit et le gott du risque des jeu-
nes chercheurs a I'égard des problemes
actuels et de sujets difficiles encore peu
étudiés, et donc pas encore intégrés dans
le répertoire thématique et méthodologi-
que de-T'histoire de I'art. Ce premier nu-
méro concerne la période de 1980 au mi-

lieu de 1982. La rédaction

UNIVERSITAT BASEL

Traomas FREIVOGEL: Die Stuckdekoration der deutschen Schweiz in der zweiten Hdlfte des
7. Jahrhunderts'. Lizentiatsarbeit 1982. — Adresse des Autors: Beim Letziturm 7,

4052 Basel.

Die Tatsache, dass in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts drei verschiedene
Stukkatorentrupps nebeneinander verpflichtet wurden, ist fiir das Kunstschaflen in der
Schweiz symptomatisch: in der gegenseitigen Herausforderung lag der gemeinsame
Ansporn, der zu qualitdtvollen Resultaten fiihrte, die zwar untereinander vergleichbar
sind, aber in ihrer eigenstandigen Formulierung zur Bereicherung des Kunstschaflens
in der Schweiz beitrugen. Jede der drei Gruppen ist auf folgende Fragenkomplexe hin
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untersucht worden: Welchen Stellenwert besitzt die Stukkatur in der architektonischen
Formulierung? Wie dussert sich die Formensprache? Welches sind die daraus abgelei-
teten Charakteristika?

Die dlteste Richtung wird von den Tessiner Stukkatoren vertreten, welche seit Be-
ginn des Jahrhunderts nicht nur in der Deutschschweiz arbeiteten, sondern bis nach
Siiddeutschland berufen wurden 2. Nach der Jahrhundertmitte stuckierten Tessiner vor
allem in der Innerschweiz, im Aargau und Luzernbietsowie imsanktgallischen Rhein-
tal. Zu ihren bedeutendsten Ausstuckierungen zahlen die Solothurner Jesuitenkirche
(1685-1687 stuckiert von den Gebriidern Neurone), die Pfarrkirche in Pféifers SG (1694
stuckiert von G. Neurone), das ehemalige Landvogterschloss in Willisau LU (1695 stuckiert
von den Gebriidern Neurone), die Klosterkirchen in Muri AG (1696 stuckiert von
G.B.Bettini) und in Seedorf UR (1696), die Pfarrkirche in Arth S (vor 1697), und das
Schloss Heidegg {Gelfingen LU, gegen 1700). Es konnte nachgewiesen werden, dass das
Dekorationssystem von Profan- und Sakralbau nicht identisch sein muss, aber kann.
Der Stuck dient hauptsiachlich zur Rahmung von Bildfelderns und Betonung von ar-
chitektonischen Gliedern. Das Formenrepertoire setzt sich aus einer Vielfalt von tiber-
aus detailliert wiedergegebenem Pflanzendekor, aus Kartuschen und aus Figurenbil-
dungen zusammen. Bezeichnend fiir die Form der Kartuschen ist thr Ausfachern in
Roll- und Schweifwerk; Figiirliches tritt in breiter Variationsform auf vom einzelnen
Puttenkopf bis zur vollplastisch ausgefiihrten Gestalt. Der Reichtum der Tessiner Stuk-
katur liegt in der Mannigfaltigkeit der Form sowie der Durchgestaltung der Einzelde-
tails.

Zu Beginn der siebziger Jahre zog ein weiterer Trupp von Stukkatoren, der von
Michael Schmutzer angefiihrt wurde, aus dem oberbayerischen Wessobrunn in die
deutsche Schweiz. Knapp ein Dutzend Stuckdekorationen sind bekannt, welche die
Wessobrunner ausgefithrt haben: die Jesuitenkirche in Luzern (1672/73), die Antoniuska-
pelle der Franziskanerkirche in Luzern (1673), die Wallfahrtskirche in Oberdorf SO (1676/77),
die ehemalige Fesuitenkirche in Pruntrut (1678), die ehemalige Kapelle des Fiirstbischiflichen
Schlosses in Pruntrut (1678/79) und die Marienkapelle des Klosters in Wettingen (1682 ) sind
darunter die wichtigsten. Der Stuck hat als einziger Dekor die Aufgabe, die Gewdlbe
und Winde der Architektur zu gliedern. Malerei wie bei den Tessinern tritt dabei nicht
auf. Vier Kompositionsschemen konnten ausgemacht werden die sich durch Rahmung
und Dichte voneinander unterscheiden. Die Formensprache ldsst sich anhand der von
Hauttmann geprigten Begriffe «Abstraktes» und «Imitatives» in zweil Gruppen tei-
len+. Typisch fiir die erste Gruppe ist eine Vielzahl von verschiedensten Rapportmu-
stern, die als Leisten, Bander und Stdbe zur Begrenzung von Flachen dienen. In der
zweiten Gruppe ist auffallend, dass das figiirliche Element auf Puttenkopfchen be-
schriankt ist. Innerhalb des pflanzlichen Dekors kommt dem Akanthus inseiner Ausge-
staltung die grosste Bedeutung zu. Weniges wie die Zwiebelbaldachine in Oberdorf
oder die Beschlagformen in Pruntrut tritt nur einmalig auf. Gerade die stindige Neube-
arbeitung des Formenrepertoires ist ein Merkmal der Wessobrunner Stuckierungs-
kunst. Der Formenschatz ist relativ starr, wird aber in flexibler Wandelbarkeit stindig
modifiziert. Details wie auch Gesamtcharakter sind auf ornamentierten Vorlageblat-
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Willisau, Gerichtssaal im ehemaligen Landvogteischloss, stuckiert von den Gebriidern Neurone, 1695
3 }% 5 ] ) o)

tern bestimmt: Duktus und Binnenstruktur miissen darauf zuriickgefiihrt werden. Das
Ineinanderfliessen von abstrakten und vegetabilen Formen ist charakteristischs.

Ebenfalls zu Beginn der sicbziger Jahre trat in Schafthausen mit Samuel Hoschel-
ler ein Stukkator auf, der «eine eigene, und zwar erstrangige Stukkateurgruppe»© be-
griinden sollte. Der vor allem in Schafthausen, seit 1685 auch in Ziirich und Umgebung
tatige Kiinstler schuf eine beachtliche Anzahl von Stuckdecken, die vielfach signiert
sind7. Die Dekorationen beschrinken sich auf profane Architektur mit vornehmlich
herrschaftlichem Charakter und erscheinen nicht im Sakralbau, was angesichts der re-
formierten Stdadte Schafthausen und Ziirich nicht verwundert. Damit mag es auch zu-
sammenhdngen, dass aus den Reihen eigener Biirger und nicht fremder, katholischer
Kiinstler sich Stukkatoren profilierten, denen die Ausstattung der biirgerlichen Inte-
rieurs iibertragen wurde. Hoschellers reprasentativste Stuckdecken befinden sich im
Sonnenburggut in Schaffhausen (um 1680) und im « Grossen Pelikan» in Jiirich (1685-1691).
Hoscheller zur Seite stand sein Schiiler Johann Jakob Schirer, dessen spitere eigen-
standige Arbeiten sich deutlich abheben. Dazu gehoren die Stuckdecken der « Grossen
Kante» in Schaffhausen (1694), des Rechenratssaals im Erdgeschoss sowie der Ratslaube im er-
sten Obergeschoss des Rathauses in Liirich (1697). Was bei Hoscheller die gedringt angeord-
nete Formfiille kennzeichnet, ist bei Schiarer der Formenreichtum.

299



Diese Feststellung ist fiir die Gegeniiberstellung der Wessobrunner und Tessiner
Stukkatoren nicht bedeutungslos. Es erklidrt sich daraus das bewusste Ankniipfen Ho-
schellers an die Wessobrunner, Schirers an die Tessiner Stukkatoren, wasim Detail wie
im Gesamtcharakter bewiesen werden konnte. Das wesentlichste Unterscheidungs-
merkmal liegt in der verschiedenen Priasentation auch beim Tessiner und Wessobrun-
ner. Die reichere Formenwelt des Tessiners wird detailliert ausgebreitet, so dass nie ein
wirres Gedriange entsteht. Der Wessobrunner stellt seine Form unter die iibergeord-
nete, gross angelegte Bewegung. Beide erzielen denselben Effekt von barocker Fiille und
Vielfalt; dabei ist zu beobachten, dass das Ornament nicht imitiert, sondern einen be-
stimmten Prozess symbolisiert.

Die vorerst so willkiirlich erscheinende zeitliche Fixierung der Untersuchung auf
die zweite Halfte des 17.Jahrhunderts erfahrt in den abschliessenden Hinweisen ihre
Berechtigung. Die von dem Wessobrunner Michael Schmutzer ausgefithrten Stuckde-
korationen sind in den Jahren zwischen 1672 und 1682 entstanden. Vor dieser Zeit-
spanne stuckierten Tessiner nur einzelne Raume oder bestimmte Teile gewisser Bau-
ten; nach dem Wessobrunner Stuckierungsschub entstanden in zunehmendem Mass
Gesamtprogramme. Tessiner Stukkatoren traten im 18. Jahrhundert nicht mehr auf]
dafiir entfalteten die Wessobrunner als ihre Nachfolger wieder neue Tétigkeit ab 1708
in der Klosterkirche von Rheinau, wo flichigere und diinnere Stukkaturen den Stil-
wandel belegen. Desgleichen bei Schirer, dessen nach 1700 entstandene Stuckdecken
dieselbe zarte Leichtigkeit erfahren®. War vor 1700 die Formgebung schwer und ge-
driangt, so lasst sich nach der Jahrhundertwende bereits das Régence vorausahnen.
Eine kurze, aber dusserst fruchtbare und vielfiltige Periode hatte ihren Abschluss ge-
funden.

Anmerkungen

" Bei diesem Beitrag handelt es sich um ein Résumé einer im Dezember 1981 bei Prof. Dr. Hp. Landolt
entstandenen Lizenuatsarbeit mit dem Titel « Tessiner, Wessobrunner und Schaffhauser Stuck der zweiten Halfle des
7. Jahrhunderts im Vergleich. Jur Stuckdekoration in der deutschen Schiweiz». Hier wird nur auf das Arbeitsgebiet
und den darausresultierenden Problemkreis eingegangen ; die konkreten Ergebnisse sollen nicht niher vorge-
stellt werden.

2 z.B. die Gebriider Castelli; ein Werkverzeichnis bei ANprREAS MOREL, « Zur Geschichte der Stuckde-
koration in der Schweiz. Versuch einer Ubersicht», in: ZAK 29, Ziirich 1972, $. 193 (Anm. 26).

4 Der wichtigste Maler war F. A. Giorgioli, der vielfach mit den Stukkatoren zusammen verakkordiert
wurde.

+ Max Hauvrrmans, Geschichte der kirchlichen Baukunst in Bayern/Schwaben und Franken 1550-1780. Mun-
chen 19232, S.86. Diese Begriffe sind {ibernommen worden fiir die Definition der Formensprache ebenfalls
bei den Tessiner und Schafthauser Stukkatoren.

5 Vgl. in der Luzerner Jesuitenkirche die Fensterrahmung der vierten Seitenkapelle mit Blattern von
G. C.Erasmus’ «Seullenbuch» von 1666.

o ApoLF REINLE, Runstgeschichte der Schiweiz. Bd. 111: Die Kunst der Renaissance, des Barock und des
Klassizismus, Frauenfeld 1956, S. 343.

7 Vgl. das Werkverzeichnis bei Haxs ULrica WipF, « Beitrdge zur Biographie des Schafthauser Stukka-
teurs Samuel Hoscheller», in: Schaffhauser Beitrige zur Geschichte 56, Schafthausen 1979, S.170f.

¥ «Zum Korallenbaum» in Schafthausen; vgl. REINHARD FRAUENFELDER, Kdm. SH I, Basel 1951,
S.357 (Abb.4g4L).
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VERONIKA Gampr: Das erste Basler St.- Jakobs- Denkmal, erbaut 1819-1824. Lizentiatsarbeit
1981. — Adresse der Autorin: Wanderstrasse 124, 4054 Basel.

Gegenstand meiner Lizentiatsarbeit ist ein Basler Schlachtdenkmal aus dem
19.Jahrhundert. Monumente dieser Art werden von vielen unserer Zeitgenossen als
schauerliche, antiquierte und licherliche Zeugnisse einer nicht allzu fernen Vergan-
genheit angesehen. Denkmaler des 19. Jahrhunderts haben als Kunstwerke keinen gu-
ten Ruf. Deshalb bedarf es einer Erklarung, wenn diese Gattung der Kunst dennoch
Gegenstand der kunstgeschichtlichen Forschung werden kann.

Der Reiz und die Herausforderung bei der Beschiftigung mit einem Denkmal be-
steht darin, dass diese Kunstwerke — viel deutlicher als alle anderen Gattungen —sich
mit einer direkten Botschaft an den Betrachter wenden. Denkmaiiler sind etikettierte
Kunstwerke, kaum ein Monument kommt ohne eine Inschrift aus, die auf'seinen Sinn
hinweist. Klassische kunstwissenschaftliche Fragestellungen, wie z. B. die stilgeschicht-
liche Einordnung, kénnen deshalb nie losgelost vom historischen Gesamtzusammen-
hang, in dem das Denkmalssteht, betrachtet werden. Ein Denkmal will nach seiner Aus-
sage und seiner Bedeutung innerhalb der politischen Gegebenheit der Zeit befragt wer-
den. In erster Linie interessiert, wie die Art der Botschaft des Denkmals die Wahl der
kiinstlerischen Mittel beeinflusst. Welche Ausdrucksmittel standen dem Kiinstler zur
Verfiigung, welches sind die Kriterien, die zur Wahl einer bestimmten Form fiithren?
Inwieweit haben technische und finanzielle Moglichkeiten einen Einfluss auf die kiinst-
lerische Gestaltung? Es stellt sich die Frage, wie das Denkmal beurteilt wird. Hat der

Das erste Basler St.-Jakobs-Denkmal mit dem fast gleichzeitig errichteten Basler Sommerkasino.
Photographie um 1860
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Kiinstler einen unverwechselbaren Darstellungsmodus gefunden oder wird die Bot-
schalt umgedeutet oder missverstanden? Damit soll angedeutet sein, dass bei einem
Denkmal nicht primir der asthetische Wert interessiert, sondern vielmehr die Frage, in
welche dsthetische Verpackung seine Botschaft gesteckt wird.

Das erste Basler St.-Jakobs-Denkmal war fiir die Beantwortung der oben aufge-
worfenen Fragen ein dankbares Objekt, weil ein grosser Teil der Bauakten im Basler
Staatsarchiv erhalten sind. Das Basler Kunstmuseum besitzt sieben Entwiirfe und eine
grosse Anzahl von Detailzeichnungen, alle von Marquardt Wocher (1760-1830), der
von der 1812 gegriindeten Basler Kiinstlergesellschaft unter deren Présidenten, Peter
Vischer-Passavent, den Auftrag erhielt, die kiinstlerische Gestaltung des St.-Jakobs-
Denkmals zu tibernehmen. Plane fiir ein Denkmal der Gefallenen von St. Jakob bestan-
den schon seit 18035. Initiant war der Basler Bankier und Grossrat Johann Jacob Burck-
hardt-Frey (1764-1841), der das Land vor dem Aeschentor, aufdem eine kleine Weg-
kapelle stand, die als Bannwartshéduslein diente, erwerben wollte. Die Sache kam je-
doch nicht ins Rollen bis die Basler Kiinstlergesellschaft, nach dreimaliger Sammelak-
tion unter der Basler Bevilkerung, wenigstens so viel Geld zur Verfiigung hatte, um das
Denkmal — wenn auch nicht aus Gusseisen, wie urspriinglich geplant, so doch aus rotem
Sandstein — aufrichten zu kénnen.

Dass als Werkmaterial Gusseisen geplant war, lasst authorchen, denn dafiir gabes
in der Schweiz jener Zeit keine Parallelen. Solche fehlten auch fiir den neugotischen
Stil, in dem das Denkmal errichtet wurde. Das Studium der Bauakten hat gezeigt, dass
die von Konig Friedrich Wilhelm ITI. (1770-1840) von Preussen beorderten, von Karl
Friedrich Schinkel (1781-1841) entworfenen neugotischen gusseisernen Schlachtdenk-
maler (als bekanntestes sei das Kreuzbergdenkmal in Berlin genannt) Vorbild waren.
Gusseisen und Neugotik wurden unter Friedrich Wilhelm TI1. zu Sinnbildern des
Christlichen und Nationalen. Diesen Bedeutungsinhalt wollte die Basler Kiinstlerge-
sellschaft auch dem St.-Jakobs-Denkmal verleihen und sie zeigt damait, dass das Monu-
ment als schweizerisches Nationaldenkmal verstanden werden sollte. Unter diesem
Aspekt wird der schlichte Pfeiler (siehe Abbildung) fiir die Schweiz jener Zeit zu etwas
Erstmaligem, Neuem, namlich zum ersten neugotischen Bau und zum ersten National-
denkmal. Wirklich Fuss fassen konnte die Neugotik erst 1824/25 mit der Umgestaltung
des Basler Rathauses und 1831/92 mit dem Neubau der Basler Lesegesellschaft, dann
erst zog die lbrige Schweiz nach'. Die Diskussion um Nationaldenkmiler setzte im
Schweizerischen Kunstverein erst richtig nach 1830 ein. Dann wird verlangt, dass
durch Denkmiler fiir «Gegenstiande aus der klassischen Geschichte des Vaterlandes»
und «durch Erinnerung an die grossen Taten der Vorfahren» der eidgenéssische Sinn
gestarkt und gehoben werden solle2.

Zu diesem Zeitpunkt befand sich das Basler St.-Jakobs-Denkmal schon im Zu-
stand des Verfalls. Der aus Kostengriinden verwendete Sandstein zeigte schon 1836 ir-
reparable Witterungsschiaden und 1859 wurde von der Basler Regierung der Bau eines
neuen Denkmals beschlossen. Nur der schleppenden Verwirklichung des Neubaus ver-
dankte das alte Monument sein Uberleben bis 1872, es wurde abgebrochen und zur
Fundamentierung des neuen Denkmals beniitzt.
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Aufdie kiinstlerische Gestaltung spéaterer schweizerischer Nationaldenkmaler hat
das erste St.-Jakobs-Denkmal nicht wirken konnen, weil es gebaut wurde, als die Zeit
fur Nationaldenkmiler noch nicht reifwar, und deshalb die eigentlichen Pline der Bas-
ler Kinstlergesellschaft an der Finanzierung scheiterten.

Es ist bedauerlich, dass das Material des Monuments sich als denkmalsunwiirdig
erwies, denn Basel verlor damit einen seiner originellsten frithen Zeugen des Historis-
mus?.

Anmerkungen

! ANDRE MEYER, Neugotik und Neuromanik in der Schweiz, die Kirchenarchitektur des 1g. Jahrhunderts, Zirich
1973. — Frangos Maurer, «Der Basler Grossratsaal des frithen 1g. Jahrhunderts», in: Basler Zeitschrift fiir
Geschichie und Altertumskunde, 75. Bd., S. 1291L.

> WERNER BucHER, Jum Projekt des Nationaldenkmals in Schwyz, ungedruckte Lizentiatsarbeit, Basel
1977, S.20.

3 Die Arbeit erscheint 1983 in der Basler Leitschrift fiir Geschichte und Altertumskunde.

Abbildungsnachweis :
Staatsarchiv Basel, Neg. Slg. A 1129.

MARIE-THERESE HURNI: Das Becken von St. Ulrich im Schwarzwald'. Lizentiatsarbeit
1981. — Adresse der Autorin: St. Johanns-Ring 47, 4056 Basel.

Im abgelegenen Tale der Mohlin, unweit der Stadt Freiburg im Breisgau, stehtim
Hofe der Landvolkhochschule St. Ulrich eine im Durchmesser 2,59 m grosse runde
Brunnenschale aus rotem Sandstein 2. Thre gerade, unprofilierte, 73 cm hohe Schalen-
wand ist mit Reliefs verziert. Die Reliefs sind in drei verschieden breiten Streifen ange-
ordnet. Im mittleren ist eine Arkadenfolge dargestellt, unter welcher die zwolf Apostel
sitzen und zwolf Propheten stehen, jene mit Biichern, diese mit Schriftrollen oder ande-
ren Attributen gekennzeichnet. Die Mitte der beiden Gruppen bildet je eine Maiestas:
Christus thront zwischen den Aposteln, Maria-Ekklesia zwischen den Propheten. Fa-
belwesen und Stifterfiguren schmiicken das untere Band. Das oberste enthilt Ranken
und eine nur noch bruchstiickhaft tberlieferte Inschrift: +oRDO DEO PLENVS MVNDO
CLAMAT DVODENVS QVOD VERBO FIDEM...3. Das heisst: 1. Version: Die Ordnung Gottes
verkiindet der Welt das, was die je Zwolf (Apostel und Propheten) mit dem Wort (ver-
kiinden): den Glauben. 2. Version: Der aus je zwolf Gotterfiillten (bestehende) Orden
verkiindet der Welt laut, was durch das Wort (Gottes) den Glauben (erzeugt, verbrei-
tet).

Als Fragment prasentiert sich heute jedoch nicht allein die Inschrift. Die Reliefs
sind threrseits arg verwittert. Zudem steht die Schale aufeinem neuen Sockel unter dem
eigens zu ithrem Schutze angefertigten Déachlein. Vom ehemaligen Aufbau zeugt ledig-
lich eine quadratische Vertiefung im Schaleninnern.

Inmitten der barocken, teils modernisierten Anlage der Landvolkhochschule erin-
nert das Becken als letzter Zeuge an das Ende des 11. Jahrhunderts von Ulrich gegriin-
dete kluniazensische Priorat+. Ob das Becken vom Mutterkloster Cluny dem Priorat zu
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seiner Geburtsstunde geschenkt worden ist, konnte bisher urkundlich nicht nachgewie-
sen werden. Uberhaupt fehlen jegliche schriftlichen Belege, die Aufschluss iiber die rt-
liche und die zeitliche Herkunft des Beckens boten. Das Ritseln um dessen Herkunft
hat eine lange Tradition. Bereits im 18. Jahrhundert fragte sich Philipp Jakob Steyrer,
der Verfasser der « Annales prioratus Sancti Udalrici», Prioratsverweser und als nach-
maliger Abt von St. Peter auch Prior von St. Ulrich 5, woher das Becken wohlstammen
konne. Im Gegensatz zum Volksglauben verwarf er die Vorstellung, der Teufel habe es
herbeigeschleppt; eine bessere Losung fand er selber allerdings nicht®. Zur Frage der
Herkunft gesellte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts auch diejenige der Funktion, be-
zeichnenderweise erst, nachdem das Becken nicht mehr als Brunnen beniitzt wurde.
Mitglieder des badischen Alterthumsvereins bezeichneten 1858 das Becken bei einem
Augenschein aufgrund der schon damals nicht mehr vollstandig lesbaren Inschrift als
Taufstein?.

Betrachtet man indes die tberlieferte Inschrift, findet sich kein eindeutiger Hin-
weis, der erlaubte, das Becken als Taufstein zu bezeichnen. Die Glaubensverkiindigung
an und fir sich ist zu allgemein, als dass wir sie ausschliesslich mit dem Taufakt in Ver-
bindung bringen konnten. Ebenso vieldeutig sind die Reliefs zu verstehen. Auch sie ver-
weisen bloss allgemein auf das durch Christus erbrachte Heil und nicht eigentlich auf
den Taufakt, wihrend auf anderen Taufsteinen, wie etwa demjenigen in Liittich oder
bei bescheideneren Beispielen im westfilischen Bereich, der Taufakt als solcher darge-
stellt ist. Gewiss, auch auf der Merseburger Kufe sind allein Apostel und Propheten
dargestellt, und ihre Funktion als Taufstein wird deswegen nicht bezweifelt. Vom Mer-
seburger Stiick unterscheidet sich das St. Ulricher Becken aber prinzipiell durch seine
Proportionen. Die zylindrische Kufe von Merseburg ist schmaler und hoher, gleich vie-
len anderen Taufsteinen. Das St. Ulricher Becken dagegen, das sehr niedrig und ausser-
ordentlich weit ist, gleicht eher einer Brunnenschale®. Der nur in Stichen und Beschrei-
bungen {berlieferte Fulcardusbrunnen aus St. Maximin in Trier belegt, dass man
durchaus auch auf Brunnen heilsgeschichtliche Programme darstellte . Somit kénnen
die Apostel und Propheten, die ausser auf Taufsteinen unteranderem an Portalen oder
Chorschranken auftreten, sehr wohl auf dem Becken von St. Ulrich als aufeinem Brun-
nenbecken erscheinen.

Die Frage der Herkunft ist mit verschiedenen Schwierigkeiten verbunden. Einmal
sind einzelne Motive wie dasjenige der Sitz- oder Standfigur unter einer Arkade oder
auch die Maiestasfigur so weit verbreitet, dass sie keine Lokalisierung zulassen. Zum
andern verunmoglicht der schlechte Erhaltungszustand der Reliefs eine ganz genaue
stilistische Analyse. Die Fremdartigkeit der St. Ulricher Reliefs jedoch anhand des Ver-
gleiches mit der Freudenstiadter Taufe zu belegen, wie dies im Schnell und Steiner-
Kunstfiihrer versucht wird o, ist vor allem dann unbefriedigend, wenn man sich im
Uberblick das Bild oberrheinischer Plastik des 12. Jahrhunderts zu vergegenwirtigen
sucht. Weder bilden die oberrheinischen Reliefs eine vollig geschlossene Gruppe, noch
steht ihnen das St. Ulricher Becken allein als Fremdkorper gegeniiber ; auch andere Re-
liefs erfiillen grundsitzlich dieselben Vergleichsbedingungen: das Alpirsbacher Tym-
panon oder die Hohenzollerschen Reliefplatten lassen sich, wenn man die Parallele zur
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Gesamtansicht des Beckens im Vorhof der Landvolkhochschule St. Ulrich, auf neuem Sockel unter Schutz-
dach

oberrheinischen Reliefkunst zieht, geradesowenig einordnen als das Becken zu St. Ul-
rich. Inwiefernihre Isoliertheit nun auffremder Herkunft beruhtoder den grossen Liik-
ken, die die Uberlieferung aufweist — in St. Peter, St. Trudpert oder St. Blasien hat sich
beispielsweise kein einziges romanisches Steinrelief erhalten — zuzuschreiben ist, bleibe
dahingestellt.

Verzichtet man indes auf den Nachweis préziser stilistischer Abhangigkeiten,
kann, ausgehend vom St. Ulricher Relief, eine Dreiecksbeziehung aufgezeigt werden
zum Adelogsarkophag von St. Thomas in Strassburg und zur Nellenburger Memorial-
platte in Schafthausen, und zwar auf Grund der allgemeinen Gesetzmassigkeiten ihrer
Dekoration. Einigermassen dhnlich sind ndamlich in allen drei Werken die proportiona-
len Verhiltnisse von Relief und Grund, aber auch jene von Ornamentband zur Archi-
tekturarkade und schliesslich auch von beiden zur Figurenreihe''. Die Ahnlichkeiten
gentigen jedoch nicht, um eine eindeutige gegenseitige Abhangigkeit festzulegen.

Wihrend die Frage der Funktion — das St. Ulricher Becken ist ein Brunnen — klar
gelost werden kann, muss die Frage der stilistischen Einordnung vorldufig noch offen
bleiben. Der Findling zu St. Ulrich bildet eines jener Ritsel, vor welche die Kunstge-
schichte sich immer wieder gestellt sieht und die zu l6sen ihr nur selten beschieden ist.

Anmerkungen

 Thema der durch Dr. Frangois Maurer-Kuhn angeregten, bei Prof. Dr. Beat Brenk im Winter 1981/
82 geschriebenen Lizentiatsarbeit.

2 Die Masse sind entnommen aus: Die Kunstdenkmiler des Grossherzogtums Baden, Bd. 6-1: Landkreis Frei-
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burg: Amtsbezirke Breisach, Emmendingen, Ettenheim, Freiburg (Land), Neustadt, Staufen und Wald-
kirch, von Fraxz Xaver Kravs und Max WincenroTH. — Tiibingen und Leipzig 1904, S. 454.

$ STEYRER, Puiviee Jakos: Leben und Wunderthaten des Hetligen Udalyici oder Ulrich. Freiburg im Br. 1756,
S.188. '

+ Fiir die Prioratsgriindung ist als terminus post quem der der Griundung vorausgehende Landab-
tausch von 1087 zwischen dem Schirmvogt des Klosters, Erlewin von Rimsingen, und Bischof Burkhard von
Basel urkundenmiissig gesichert. Vegl. Orrt, Huco: « Probleme um Ulrich von Cluny. Zugleich ein Beitrag zur
Griundungsgeschichte von St. Ulrich im Schwarzwald» (in: Alemannisches Jahrbuch 1970, S.g-29), S.26/27.

Es handelt sich um jenen Ulrich, der cine gewisse Zeit der Abtei Payerne vorstand, spiter von Cluny
nach Riieggisberg BE geschickt wurde und wahrscheinlich die «consuetudines cluniacensis» fiir Wilhelm von
Hirsau schrieb.

5 KerN, Franz: Philipp Jakob Steyrer, 17491795, Abt des Benediktinerklosters St. Peter im Schwarzwald (Frei-
burger Diozesan-Archiv, Bd. 79, 3. Folge, Bd. 11, 1959}, S. 143/144. Unter Philipp Jakob Steyrer und dessen
Vorgédnger wurde das Priorat St. Ulrich barockisiert (Peter Thumb: Architektur/ Franz Anton Vogel: Stuk-
katuren / Franz Ludwig Hermann: Fresken). Vgl. «Pfarrkirche von St. Ulrich im Schwarzwald», bearbeitet
von EUGEN StorM (Schnell und Steiner Kunstfiihrer, Nr. 855, 197773), S. 4.

o STEYRER (wie Anm.§), S.18g. H.H.: «Der Springbrunnen zu St. Ulrich» (Schau-ins-Land, 1, 1873/ 74,
S.30-32), S.30.

7 Generalbericht der Direktion des badischen Alterthumsvereins tiber Wirken und Gedeihen der Ge-
sellschaft seit ithrer Griindung im Mai 1844 bis heute. Erstattet vom Vereinsdirektor Aug. von Bayer. - Karls-
ruhe 1858, S.21.

8 Aufden genauen Nachweis sei an dieser Stelle verzichtet. Vgl. Hurnt, Marie-THERESE : Das Becken
von St. Ulrich. Lizentiatsarbeit, Maschinenschrift. Basel 1981/82, S.51-56.

© RAUTENBERGER, ANNELIESE : Mittelalterliche Brunnenin Deutschland. Dissertation. Freiburg im Br. 1965,
S. 47-56.

19 «Pfarrkirche von St. Ulrich» (wie Anm.5), S.11.

" In der Literatur wiesen darauf hin: Scuwarz, DieTricH: «Zur kunstgeschichtlichen Einordnung
des Stifterdenkmales aus dem Miinster zu Schafthausen» (Jeitschrift fiir Schiweizerische Archiologie und Kunst-
geschichte, Bd. 17, 1959, S.128-133), S.132. — MoLLER-RackE, Riva: «Studien zur Bauskulptur um 1100
am Ober- und Mittelrhein» (Oberrheinische Kunst. Jahrbuch der oberrheinischen Museen, Jg. X, 1942, S.39f%),
S. 48/49.

ANNA WapsTROM: Die Gebdrde im Werk Hans Holbeins des Alteren. Lizentiatsarbeit 1981. —
Adresse der Autorin: Ramelstrasse 1, 4123 Allschwil.

In der kunstwissenschaftlichen Literatur wird selten die Frage nach den Bewegun-
gen, nach den Gesten und Gebiarden der dargestellten Figuren aufgeworfen. Dabei bil-
den in Szenen der christlichen Ikonographie wie « Judaskuss», « Handwaschung Pilati»
oder «Dornenkronung Christi» Gebarden geradezu das Thema des jeweiligen Bildes.
Vor allem die spitgotische Altarmalerei nérdlich der Alpen weist eine Vielfalt von Ge-
barden auf: Schergen und Soldaten verspotten und verhéhnen Christus, indem sie ihm
die Zunge herausstrecken, ihm die Feige weisen, das sogenannte Gihnmaul ziehen; die
Marien und die Engel trauern mitder Hand an der Wange oder mit einem Gewandzip-
fel vor dem Gesicht, usw.

Zu Beginn der viermonatigen Arbeit ist es mir deutlich geworden, dass der Stil bei
der Darstellung einer Gebirde ein wesentlicher Faktor ist. Es ist von grosster Bedeu-
tung, von wem und wann das Bild gemalt worden ist. Aus diesem Grund musste sich die
Arbeit moglichst auf einen Kiinstler beschranken. Hans Holbein der Altere bot mit sei-
nem umfangreichen Werk die besten Voraussetzungen, weil er um 1500 innerhalb einer
Zeitspanne von zehn Jahren drei grosse Passionszyklen geschaffen hat: die sogenannte
«Graue Passion» (Fiirstliche Fiirstenbergische Sammlungen Donaueschingen), der
Frankfurter Dominikaneraltar (Stadelsches Kunstinstitut Frankfurt a.M.) und der
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Fig. 1. Hans Holbein d. A. Dornenkronung Christi. Aus der «Grauen Passion». Um 1496. Fiirstliche Fiirsten-
bergische Sammlungen, Donaueschingen.

Fig. 2. Hans Holbein d. A. Ecce Homo, 1501/02. Aus dem Frankfurter Dominikaneraltar. Stidelsches Kunst-
institut, Frankfurta. M. (Ausschnitt)

Kaisheimer Altar (Alte Pinakothek Minchen). Alle drei erzdhlen die Leidensge-
schichte Christi, und somit konnten innerhalb eines klar abgesteckten Rahmens die
notwendigen Vergleiche angestellt werden.

Der Titel der Arbeit ist insofern missverstandlich, als sie nicht unternimmt, Gebar-
den zu deuten oder zu interpretieren. Sie sucht vielmehr den Moglichkeiten nachzuge-
hen, die Holbein hatte, mittels Gebérden eine Figur oder das Geschehen des Bildes dar-
zustellen. Da sie ausserdem hauptsidchlich die drei oben genannten Altarwerke behan-
delt, wire ein ausfithrlicher Titel angebracht gewesen, etwa im Sinn von : «Zur Funk-
tion der Gebirde in den spatgotischen Darstellungen der Passion Christi, untersucht
anhand der drei grossen Altarzyklen Hans Holbeins des Alteren».

Bei der Definition der Gebérde konnte ich mich nicht auf die traditionelle kunst-
wissenschaftliche Literatur abstiitzen, da darin meistens der Stilfaktor nicht beachtet
wird. Wenn aber dies geschieht (G. Weise), behandelt man Gebarde als Motive, d.h.
als oft vorkommende, bildlich priagnant formulierte Kérperbewegungen und -haltun-
gen. Aber bel der Frage nach der Funktion der Gebarde im Bild sollten auch solche
beriicksichtigt werden, die nur einmal auftauchen. Hingegen erwies es sich als sinnvoll,
dem Ansatz der Semiotik zu folgen, bei dem eine Gebirde als ein mit dem Korper ge-
machtes Zeichen definiert wird: Der Ausfithrende bedient sich einer konventionellen
Koérperbewegung, um eine Botschaft zu vermitteln. Wichtig ist es dabei zu beachten,
dass das Zeichen «fiir etwas anderes steht» (Umberto Eco). In diesem Sinn kann die
Gebirde des Hutabnehmens einmal als hoflicher Gruss und einmal, wenn etwa bei der
«Dornenkrénung» ein Scherge mit dem Hut in der Hand vor Christus kniet, als hohn-
voller Spott verstanden werden. Eine weitere wesentliche Frage bei der Beschiftigung
mit Gebdrdenist ihre Abgrenzung gegeniiber Gesten. Ich habe mich an der mittelalter-
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lichen Trennung von «gebaren» (Gebarde), bei dem der ganze Korper gemeint ist, und
«deuten» (Geste), das einen Teil des Korpers, meist die Hand, betrifft, gehalten.

Hinsichtlich der Funktion der Gebirde im Bild ging ich von einer in der Literatur
gestellten Frage aus (Moshe Barasch): Ist die Gebérde ein Mittel des Kiinstlers, den
Ausfiithrenden zu charakterisieren; ist sie Ausdruck eines Gefiithls oder vermitteltsie das
Geschehen des Bildes? In bezug auf das Werk von Hans Holbein dem Alteren zeigt sich,
dass eine einzige Gebirde - das Zahnefletschen der Schergen — unmittelbar aufihren -
boshaften — Charakter hinweist. Aber es kommt auch vor, dass eine Gebirde ergin-
zende Aufschliisse bringen mag, wenn der Betrachter den Charakter der Figur zunachst
durch andere Merkmale erfassen kann. Dies ist der Fall im Altar von Donaueschingen,
in dem ein Scherge wegen seiner Hautfarbe als Choleriker zu bezeichnen ist, und seine
Gebirden mit diesem seinem Charakter iibereinzustimmen scheinen. Ebenso sind wir
auf genaue Kenntnisse der individuellen Personlichkeit einer Figur angewiesen, wenn
wir sagen wollen, eine Gebarde sei Gefithlsausdruck. Beim knienden Schergen, dersei-
nen Hut vor Christus abzieht, konnen wir sonst nicht wissen, ob er damit seinen Hass,
seinen Hohn, seine Verachtung oder Abscheu ausdriicken wiil. Vielleicht treibtihn die
Angst? Folglich ist es —solange wir die Individualitiat des Schergen nicht genauer fest-
stellen kénnen — richtiger zu sagen, seine Gebirde bezeichnet die Handlung des Bildes
die Verspottung Christi. Als Ergebnis der Arbeit konnte festgehalten werden: Einige
wenige Gebarden haben die einzige Funktion, das Geschehen des Bildes zu vermitteln
(z.B. «Judaskuss»), mehrheitlich aber erfiillen sie die doppelte Aufgabe, die Handlung
zu bezeichnen und — wenn der Ausfithrende individuell fassbarist —aufseinen Gemdits-
zustand hinzuweisen. Somit erwies sich, dass die Funktion der Gebzrde im Bild alle dre1
oben genannten Moglichkeiten umfasst.

Bei der Suche nach der individuellen Identitéit jener Schergen und Soldaten, die in
der Bibel nicht ausdriicklich erwahnt sind, bin ich auf ein bisher unbeachtetes Phiano-
men im Frankfurter Altar gestossen. Holbein d. A. nimmt in der Gestaltung zweier Fi-
guren Bezug aufdas berithmte Frankfurter Passionsspiel, das zu seinen Lebzeiten mehr-
mals aufgetiithrt wurde. Die tinzerische Haltung jenes Soldaten, der im Bild «Christus
vor Pilatus» Christus einen Fusstritt gibt, lasst sich vom Namen «Springendantz» eines
im Spiel vorkommenden Soldaten ableiten. Holbein d. A. hat sich dabei vermutlich ei-
ner bildlichen Vorlage in der Art von . van Meckenems Kupferstich « Morisken» be-
dient, und den Moriskentidnzer durch andere Kleidung und Handlung in einen Solda-
ten umgewandelt. Die zweite Figur, jener Scherge, der vor Christus in «Ecce Homo»
tanzt, setzt den ebenfalls im Spiel vorkommenden Namen «Schintekrae» in eine Ge-
barde um. Die Gestalt dieses Schergen lasst an einen Hahn denken, an ein Tier, das oft
in Verbindung mit Geilheit gebracht wird. Mit der rechten Hand macht der Scherge
eine Geste, die sexuelle Begierde ausdriickt. Holbein d.A. hat hier auf cinzigartige
Weise die Gebirde eines obszonen Spott-Tanzes in einem Hochaltar eines Ménchs-
orden bildlich formuliert. Hut ab.
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UNIVERSITAT BERN

RaNDt S16G-Gristap: Rekonstruktion des Frgurenportals der ehemaligen Benediktinerabter
Petershausen bei Konstanz. Lizentatsarbeit 1981. — Adresse der Autorin: Steinerweg 41,
3006 Bern.

Bei der Wahl des Themas stellte sich zunéchst die Frage, ob eine Neubearbeitung
des Petershausener Portals tiberhaupt sinnvoll sei, denn seit Joseph Hecht! im Jahre
1928 Rekonstruktionen sowohl der ersten als auch der zweiten Klosterkirche samt Por-
tal vorgeschlagen hat, ist kaum neues Material hinzugekommen. Unmittelbar vor Er-
scheinen von Hechts Arbeit hatte Otto Homburger 2 insbesondere das tiberlieferte Ab-
bildungsmaterial vorgestellt. Darunter befand sich die einzige bekannte eigentliche
Aufnahmezeichnung des Portals, die jedoch von Hecht fiir seine Rekonstruktion nicht
mchr berticksichtigt werden konnte. Diese ist zwar inzwischen verschollen, doch liefert
eine photographische Aufnahme einen wesentlichen Beitrag zur Portalrekonstruktion.

Wenn auch an Hechts Portalrekonstruktion kaum Kritik geiibt wurde, so fielen
doch die Unstimmigkeiten zwischen seiner Portal- und seiner Kirchenrekonstruktion
auf3. Die Hauptkritik richtete sich jedoch gegen den Rekonstruktionsvorschlag fiir die
erste Klosterkirche, zuletzt formuliert von Albert Knopfli+. Unter Beriicksichtigung
dieser Kritik und der Aussagen in den zwei Quellen des 12. Jahrhunderts (der Vita Ge-
behardi und dem Casus Monasterii Petrihusensis) wird ein neuer Rekonstruktionsver-
such der ersten Klosterkirche unternommen. Dieser ist als selbstandiger Diskussionsbei-
trag zu verstehen. Insbesondere werden aber die Einfliisse der ersten auf die zweite Klo-
sterkirche untersucht.

Eine Betrachtung der Ercignisse im Kloster im Zeitraum von 1200 bis 1800
dringte sich auf; um die Erhaltung der Klosterkirche bis zur Zeit der «Entdeckung»
des Portals, kurz vor dem Abbruch der Kirche im Jahre 1832, ausmachen zu kénnen.
Das zeitgeschichtlich interessante Phinomen der vermehrten Auseinandersetzung mit
der mittelalterlichen Baukunst, fithrte indenletzten fiinfzehn Jahren vor dem Abbruch
der Kirche zu mehreren Zeichnungen von Kirche und Portal. Die von sechs verschiede-
nen Kiinstlern angefertigten Darstellungen bilden eine wesentliche Grundlage fiir die
Arbeit. Beleuchtet werden ebenfalls die Bedingungen, welche zur Rettung und Uber-
fiihrung einiger Portalteile zuerst nach Neu-Eberstein und spater ins Badische Landes-
museum in Karlsruhe fithrten, wo sie sich heute noch befinden.

Anhand von Ubersichtsdarstellungen wird versucht, die wenigen schriftlichen
Aussagen zur zweiten Klosterkirche zu verifizieren und zu erganzen. Die um die Zeit
der Sékularisation entstandenen Grundrisse der Klosteranlage sind weniger zuverlassig
als bisher angenommen, wie die Untersuchung ihrer Massstibe und Masseinheiten
zeigt. Ahnliche Probleme stellen sich bei den Abbildungen von Ostfassade und Portal,
wobel hier der Vorteil besteht, dass tiber die erhaltenen Portalteile die Massstabe der
Zeichnungen festgestellt werden kénnen. Wenn auch wegen der mehrheitlich perspek-
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tivischen Darstellungsweise schwer vergleichbar, kénnen doch die Hauptmasse des
Portals anhand der Portaldarstellungen eruiert werden.

Die erhaltenen Portalteile liefern exakte Grundlagen fiir die Portalrekonstruktion.
Der Zustand der einzelnen Werkstiicke — so beispielsweise Verwitterung, Versatzspu-
ren oder Abarbeitungen — weist auf Art und Ort des Einbaus hin. Genaue Vermessung
und Dokumentation von Tympanon, Tiirsturz, Gewandefiguren und Kapitellen sowie
Arkadenfragmenten, die im Rosgartenmuseum in Konstanz aufbewahrt sind, machen
Masssysteme erkennbar. Die sich abzeichnende Masseinheit lasst sich mit einiger
Wahrscheinlichkeit mit dem von Konrad Hecht postulierten «romanischen» Fuss des
Bodenseegebietes identifizieren 3, nichtjedoch mitseiner kiirzlich vorgeschlagenen Ein-
heit®,

Fiir das Verstindnis von Abarbeitungen und Verletzungen an den Originalteilen
war der Umweg iiber die Rekonstruktion desin Neu-Eberstein wiederaufgebauten Por-
tals erforderlich. Bis auf die schon erwidhnte Aufnahmezeichnung ist fiir die Rekon-
struktion des Portals kein neues Material hinzugekommen ; neu oder anders ist hinge-
gen das gewihlte methodische Vorgehen. Durch eine beschrankte Fragestellung wares
moglich und erwiinscht, eine ganz andere Prizision der Rekonstruktion anzustreben.
Es ging also nicht darum, die an sich anschaulicheren perspektivischen Zeichnungen
des Portals in eine «zweidimensionale» Grundriss- und Ansichtzeichnung umzusetzen.
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Gesucht war vielmehr die genaue Planung, die dem Portal zugrunde lag; es musste die
Frage nach der verwendeten Planungseinheit, nach der Systematik des Aufbaus und
nach der Rolle méglicher geometrischer Proportionsfiguren gestellt werden.

In der Folge zeigte sich, dass mit Hilfe der Portalrekonstruktion Korrekturen an
Joseph Hechts Kirchenrekonstruktion méglich waren. Trotz vieler unbekannter Fakto-
ren wurde ein neuer Rekonstruktionsvorschlag der Kirche erarbeitet. Der Vorschlag
soll insbesondere den Zusammenhang zwischen Kirche und Portal aufzeigen. Es ging
aber auch darum, die Unzuverldssigkeit der im Generallandesarchiv in Karlsruhe auf-
bewahrten Grundrisse der Kirche aufzuzeigen, die von Joseph Hecht direkt fiir seine
Rekonstruktion ibernommen worden waren.

Unerwarteterweise stellte sich nach Abschluss der Arbeit eine gewisse Bestatigung
der vorgeschlagenen Kirchenrekonstruktion und damit auch der Portalrekonstruktion
ein. In Freiburg i.Br. konnten Plane einer vollig in Vergessenheit geratenen Sondier-
grabung im Bereich der Kirche aus dem Jahre 1937 gefunden werden. Die Grabungs-
plane — auf die in einem Nachtrag eingegangen wird — bestitigen die von uns vorge-
schlagene Kirchenbreite, die ca. 3 m geringer ist als in Joseph Hechts Rekonstruktion.
Die Forderung nach einer archiologischen Untersuchung der beiden Petershausener
Klosterkirchen bleibt dennoch bestehen.

Anmerkungen

" Hechr, JosepH. Der romanische Kirchenbau des Bodenseegebietes. Basel 1928.

¢ HomBURGER, OT1To. Matenalien zur Baugeschichte der zweiten Klosterkirche zu Petershausen bei
Konstanz. (Qberrheinische Kunst 2, 1926/27, S. 153-164.)

3 Mourrter, Mavrice. Die Galluspforte des Basler Miinsters. Basel 1938, S. 78.

+ KNoprLI, ALBERT. Runstgeschichte des Bodenseeraumes, 1. Konstanz 1961, S. 242.

5 Hecur, Konrap. Das Werkmass der Romanik im Bodenseegebiet. ((Jeitschrift fir Wiirttembergische
Landesgeschichte 13, 1954, S.301-306.) — Ders., Die mittelalterliche Baukunst des Klosters. (Festschrift zur goo-
Jahr-Feier des Klosters Weingarten 10561956, Weingarten 1956, S.254-327.)

o Hecut, Konrabp. Fussmass und Masszahl in der frithmittelalterlichen Baukunst und Wandmalerei
des Bodenscegebietes. (Schriften des Vereins fiir Geschichte des Bodensees und seiner Umgebung 97, 1979, S. 1—28.)

UNIVERSITAT FREIBURG

EvLisaABETH CASTELLANI-STURZEL: Die klassizisiische Profanarchitektur in der Stadt Neuen-
burg zwischen 1760 und 1860. Lizentiatsarbeit 1981. — Adresse der Autorin: 2516 Lam-
boing 71.

« Der ordnungsliebende und ernsthafte Charakier der Bewohner verrit sich in der peinlichen
Sauberkeit der Strassen und Gassen und dem etwas monotonen Leben, das sich auf thnen bewegt. (... )
Schine affentliche Parkanlagen, zahlreiche Privatgirten und breite Uferquais mit schattenspenden-
den Baumrethen hiillen die Stadt in ein_freudiges Griin und geben thr ein ergenartig behdbiges und
vornehmes Geprige» (Geographisches Lextkon der Schweiz, 3, Neuenburg 1905, S. 557).
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um 180, typische « Nut»-Fassade des
Hochklassizismus in graphisch-strenger
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Die Lizentiatsarbeit will anhand eines lokal (Stadt), zeitlich (1760-1860) und gat-
tungsmassig (Profanarchitektur) eingegrenzten Untersuchungsgebietes einen Beitrag
zur Architekturgeschichte der Stadt Neuenburg leisten. Das der Arbeit zugrunde lie-
gende Interesse an historisch gewachsener Architektur basiert auf deren Fahigkeit,
Vergangenheit und Gegenwart zu vermitteln, d.h. Geschichte fiir uns heute konkret
erlebbar zu machen. Die im Klassizismus gebaute Umwelt tiberliefert uns als histori-
scher Spiegel die in Stein geronnene Geschichte des Biirgertums.

In meiner Arbeit behandle ich sowohl die durchschnittliche Alltagsarchitektur, als
auch deren exponierte Schwestern, die privaten Stadtpalais und die oftentlichen Re-
priasentativgebiude. Aufgrund der Uberzeugung, dass der Einzelbau nur aus seinem
sozialhistorischen und stadtebaulichen Kontext heraus verstanden werden kann, habe
ich versucht, den Ensemblegedanken in der Einzelbauanalyse zu beriicksichtigen.

Folgende Schliisselbauten bieten sich zur Strukturierung der Untersuchungse po-
che (1760-1860) an: den Auftakt zum Frithklassizismus («Louis XV1I») bildet das Pa-
lats Du Peyrou (1764, Erasmus Ritter), die Hochphase der sog. «Revolutionsarchitek-
tur» reprasentiert das Hotel-de-Ville (17841790, Pierre-Adrien Paris), den Ubergang
zur beginnenden Neurenaissance leitet das von Anton Frohlicher 1828 erstellte College
latin ein, und in die dusserst produktive spatklassizistische Phase (1830-1860) fallen
Bauvorhaben wie die Seyonumleitung und Place- Pury-Gestaltung sowie verschiedene Schul-
haus- und Hotelbauten.

Das methodische Vorgehen basiert auf drei Pfeilern: der deskriptiven Inventari-
sierung des Baubestandes an Ort und Stelle, der historischen Dokumentation von Ein-
zelbauten und urbanistischen Prozessen und der interpretativen Aufbereitung des Ma-
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terials. Ziel war es, zum einen eine Basisarbeit fiir die lokale Neuenburger Bauge-

schichte zu leisten, zum anderen aber habe ich versucht, in einem grésseren theoreti-
schen Rahmen einen Denkbeitrag zu einer sozialasthetischen Architekturtheorie des
Klassizismus vorzulegen, dessen gesellschaftliche Implikationen und sozialpsychologi-
sche Wirkungen in der «Stil»-Diskussion zukiinftig mehr beachtet werden sollten.

Unter Bezugnahme auf Emil Kaufmann betrachte ich den Klassizismus nicht lin-
ger als nur eine neue Variante innerhalb der Antikenrezeption, sondern streiche den
rationalen Charakter der «Revolutionsarchitektur» heraus. Damit ist der Klassizismus
nicht Ende, sondern Beginn einer neuen Epoche: der Architektur der Moderne — Le-
doux 1st Le Corbusier niher verwandt als Palladio! Analog zur frithbiirgerlichen Ge-
sellschaft empfangt der Klassizismus seine wesenhafte Neuartigkeit aus den Eigenschaf-
ten von Individualisierung und Rationalitdt, welche dann zu der schmucklosen, ku-
bisch-schroffen Architektursprache fithren, deren Spradigkert und Materialisthetik gerade
die Neuenburger Alltagsarchitektur mitihrenschlichten Sichtquaderfassaden um 1800
so offen darlegt. Die zeitgendssischen Architekturtheoretiker Marc-Antoine Laugier,
Jacques-Francois Blondel und Jean-Nicolas-Louis Durand haben auf der Grundlage
der Vernunft (Aufklarung!) eine sowohl dsthetisch wie kostenmassig sparsame Architek-
tur gefordert — ganz zur Freude der neuen burgerlichen Bauherren, die «économie»
und «utilité» (Durand) sehr schitzten.

Der sozialhistorische Nahrboden, auf dem diese Architektur in Neuenburg so
fruchtbar spriessen konnte, setzt sich aus drei miteinander verflochtenen Faktoren zu-
sammen, in Stichworten: puritanischer Protestantismus, frithe und machtige Finanzbour-
geoisie und preussische Herrschaft (1707-1848). Der massiven industriellen Entwicklung
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auf dem Lande (v.a. Indienne-Industrie) entsprach eine wirtschaftliche Hoch-Zeit der
Stadt als «Kopf» der kapitalistischen Geldwirtschaft, wo der Rubel rollte. Das gute Ge-
wissen beim Gelderwerb verdankten die Neuenburger Handelsherren der neuen Ar-
beitsmoral des Protestantismus, den schon Max Webersehr richtig als « Geist des Kapi-
talismus» erkannt hatte in seiner Funktion, eine 6konomisch rationale Lebensfithrung
nach den Prinzipien niichterner Zweckmassigkeit vorzubereiten. Die bei Weber aufdie
biirgerliche Gesellschaft angewandten Begriffe wie Sparsamkert, Niichternheit und Durchra-
twnalisierung treffen auch auf ihren dreidimensionalen Ausdruck im Raume zu, so dass
der Klassizismus zu dem stilistischen Architekturzeichen des Friihbiirgertums avan-
ciert.

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass in Neuenburg der Klassizismus das Stadt-
bild aufs Eindriicklichste bestimmt. Noch heute bilden die ockergelben Sichtquader-
bauten den relativ intakten Rahmen stddtischen Lebens. Damit dieser historisch ein-
malige Baubestand aus dem Klassizismus nicht zu einer warenasthetischen Verkaufs-
kulisse herabsinkt, sondern ein angenehmes Raumangebot fiir alle Stadtbewohner dar-
stellt, muss dringend (!) die substantielle Erhaltung der Hauser beachtet werden —
sonst verlieren die Stadtbewohner endgtiltig ihr Zu-Hause.

“UNIVERSITE DE LAUSANNE

CATHERINE MEYER: Les banques suisses — acquereurs et commanditaives deuvres d’art. Mé-
moire de licence 1980. - Adresse de 'auteur: Wimbergergasse I1/22, 1070 Wien.

En 1978, trois banques suisses — Banque Populaire Suisse, Société de Banque Suisse
de Zurich et Banque du Gothard — organisent en collaboration avec la ville de Zurich
Iexposition «Banken fordern Kunst». Parallelement se déroulait le congres de I’ Asso-
ciation internationale des critiques d’art dont le theme de discussion était « Art d’au-
jJourd’hui: initiative publique, initiative privée».

Pour la premiére fois des banques rendaient public leur soutien de I'art et pu-
bliaient trois catalogues ou elles présentaient leurs collections et précisaient leurs moti-
vations. Cette exposition, congue comme une illustration du sujet du congres et posant
ainsi le probléme de la promotion artistique par les milieux économiques, constitue la
base de ce mémoire.

Le soutien de I'art apporté par les milieux financiers apparait apres la seconde
guerre mondiale et s’est développé a partir des années 6o et 70. Etant donné le manque
d’informations & ce sujet, des interviews, envois de questionnaires et consultations de
fichiers ont été entrepris aupres de différentes banques suisses afin d’obtenir un apergu
de leurs activités et de leurs motivations.
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L’enquéte révele que le soutien a 'art est trés variable. Il est étroitement lié & I'in-
térét que lul portent les membres de la direction. Certains d’entre eux estiment qu’il est
de leur devoir de promouvoir I'art et réservent un budget plus ou moins important a
I"acquisition ou a la commande d’ccuvres d’art.

Les banques exercent ainsi un certain choix au sein du marché artistique, reflet de
I'image qu’elles souhaitent donner.

Ruporr RENGIER: Romont, Bulle et Estavayer-le- Lac, trois hitels de ville au canton de Fribourg.
Histoire et architecture. Mémoire de licence 1981. — Adresse de 'auteur: Au Savouet,
1725 Posieux.

L’objet du mémoire était 'étude de trois hotels de ville, ceux de Romont, Bulle et
d’Estavayer-le-Lac, se situant dans la partie romande du canton de Fribourg.

But : 11 s’agissait d’écrire I'histoire de ces batiments de vérifier la question de 'ar-
chitecte et d’essayer de détecter les influences subies par ces édifices.

Meéthodes : Pour la partie historique, je me suis fondé sur les archives de 'Etat de
Fribourg, les différents fonds (publics et privés) des Archives Castella et des communes
concerneés. Ceci parce que sur aucun de ces batiments existe une monographie ou une
documentation satisfaisante. Pour déterminer les influences, j’ai utilisé les divers réper-
toires disponibles (Monuments d’Art et d’Histoire, LLa Maison bourgeoise en Suisse,
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etc.). La difficulté de cette démarche et 'impossibilité d’arriver a un résultat définitif
s'expliquent par I’état lacunaire des inventaires. La question des modéeles a di étre lais-
sée en suspend, en suggérant pourtant certaines pistes pour de futures recherches plus
pouss€es.

Structure : Le mémoire se compose de trois monographies, liées ensemble par une
conclusion générale double. Cette conclusion essaie d’abord de rassembler des éléments
communs aux trois batiments, ensuite en elle propose une prudente évaluation. Chaque
monographie est composée d’une description des sources, d'une présentation histori-
que, d’une description architecturale, d'une conclusion particuliere consacrée aux
modeles éventuels, et suivie d’une série de photographies et de documents relatifs a
I'édifice étudié.

Résultats : Romont : 1" Hétel de Ville a été construit entre 1760 et 1766 selon les plans
de Francois Joseph Blondet, capitaine et banneret de Romont. L’entrepreneur de la
construction fut 'architecte et tailleur de pierre Jean-Paul Nader, un refugié hongrois.
Le batiment subit des transformations majeures en 1867 et 1887, sans que la facade fut
touchée. En 1948, un incendie détruisit le batiment sans endommager la facade qui ne
fut finalement pourtant pas conservée. Ceet Hotel de Ville était un grand édifice tripar-
tite en hauteur et en largeur, couronné par un fronton aux armes de la ville. Une cer-
taine ressemblance avec des ceuvres de Nader (Middes, Hauterive/Fribourg) frappe
malgré les fonctions différentes et s’explique assez bien dans le contexte de la construc-
tion.
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Bulle : Construit entre 1806 et 1811, aprés U'incendie de 1805, I'Hdtel de Ville est
une ccuvre de Charles de Castella, grand architecte fribourgeois qui travailla entre 1765
et 1818 pour I'Etat et aussi pour des particuliers. L’édifice subit entre 1948 et 1954 une
transformation majeure, mais garda sa fagade presque intacte. C’est un grand batiment
sobre de trois étages, avec une division en trois parties en largeur suggérée par un fron-
ton aux armes de la ville de Bulle (taillées seulement en 1957). La sobriété de cette fa-
cade est imputable au style néoclassique de I'architecte autant qu’au souci d’économie
de la ville de Bulle.

Estavayer-le-Lac : Construit entre 1818 et 1825 sur les plans de I'architecte Charles
de Castella et du conseiller Joseph Jaccolet, d’Estavayer, la «Grenette» d Estavayer-le-
Lac sert aujourd’hui a 'administration communale. Elle est dotée de peintures murales
de 1822/29 dans la grande salle du premier étage, dues au peintre tessinois Carlo Cocchi
de Ponte-Tresa, qui travaillait dans les deux cantons de Fribourg et de Neuchatel entre
1780 et 1830. La «Grenette» d’Estavayer est un petit édifice sobre dans un style encore
néoclassique. La facade a regu un monument commémoratif aprés 1945, qui atténue
quelque peu cette impression d’austerité. Elle est couronnée par un fronton, non prévu
a l'origine, aux armes de la ville, entourées par des symboles de I'agriculture. Le motif
fut dessiné par I'ancien bailli d’Estavayer de Lanther et exécuté par le peintre etsculp-
teur Nicolas Kessler de Tavel/Fribourg.

Conclusion : Ce travail représente pour les trois batiments la premiére monographie
scientifique et approfondie. Il essaie de combler quelques-uns des importantes lacunes
laissées par les inventaires actuels. Il devrait servir de base documentaire pour des re-
cherches plus approfondies (ccuvre de Castella; de Nader; probléme des architectes-
amateurs; probleme des fonctions polyvalentes des hotels de ville, etc). Pour Romont
j'ai donc pu déterminer avec précision I'architecte-auteur de projet, qui n’est pas Paul
Nader, mais un architecte-amateur local. Mais une influence bernoise, a travers la col-
laboration de Nader, n’est pas du tout exclue.

Quant aux deux autres édifices, j’al essayé de montrer que ces ccuvres tardives de
I'architecte Castella sont des adaptations réussies de modeles en partie fribourgeois
(Maison de Ville, Chancellerie de I'Etat a Fribourg) pour Bulle, et d’une adaptation du
projet des halles de Bulle pour Estavayer.

PATRICK SCHAEFER: Paul Robert et la décoration du musée de Neuchdtel. Mémoire de licence
1982. — Adresse de 'auteur: . R. du Nord, roog Pully.

La cage d’escalier du Musée d’art et d’histoire de Neuchatel est décorée de trois
grandes toiles marouflées qui rendent hommage a la vie du canton. Le panneau central
situé a Neuchatel représente la vie intellectuelle, sur la gauche la vie agricole avec le Val
de Ruz et sur la droite, un grand atelier d’horlogerie, qui donne sur La Chaux-de-
Fonds, évoque la vie industrielle. Ces ceuvres furent réalisées par Léo Paul Robert
(1851-1923) dejanvier 1886 a décembre 1893. La décoration de I’escalier fut complétée
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Paul Robert, Dessin
pour le projet du
panncau de I'Indus-
trie, 1886, Musée
d’art et d’histoire,
Neuchatel
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par des éléments décoratifs en platre, émail et papier gaufré, deux bas-reliefs en bronze
et des vitraux posés en 1906 seulement. Le tout fut dessiné par Robert qui s’assura la
collaboration de I’Anglais Clément Heaton pour exécuter les éléments décoratifs.

Ce mémoire porte sur les peintures uniquement. La recherche est basée sur les trois
projets du peintre présentés au printemps 1886, plusieurs dizaines de dessins préparatoi-
res que possede le musée de Neuchatel; ainsi qu'une partie de I'abondante correspon-
dance de Robert adressée a Philippe Godet, Albert de Meuron, Auguste Bachelin et
Léon Berthoud (celle qu’il entretint avec son ami Eugéne Burnand a beaucoup servi
dans la biographie publiée par Louis RiviEr, Le perntre Paul Robert, Neuchatel, Paris,
1927).

L’étude de ces sources a permis d’établir la chronologie de la réalisation de 'en-
semble, d'une part, de décrire et de caractériser les opinions et 'insertion sociale du
peintre, d’autre part. Par ailleurs j’ai relevé la coincidence entre une grave crise de re-
structuration traversée par I'industrie horlogére a cette époque et la représentation d’un
atelier moderne par Robert. Enfin la correspondance montre I’étroite collaboration qui
existait entre le peintre et son ami d’enfance, le critique Philippe Godet, pour présenter
Pceuvre au public.
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UNIVERSITAT ZURICH

Bexjamin HENSEL: Die Ausstellungsarchitektur der Schweizerischen Landesausstellungen von
Bern 1914 und iirich 1939. Die architektonischen Erscheinungsbilder als Folge von Ausstellungs-
organisation und Ausstellungsprinzip. Dissertation 1980. — Adresse des Autors: Bauli-
strasse 50, 8049 Zurich.

Die Dissertation stellt eine Erweiterung einer Lizentiatsarbeit dar, welche sich auf
die Ausstellungsarchitektur der Schweizerischen Landesausstellung in Bern 1914 be-
schriankte. Die Arbeit ist noch nicht publiziert. Sie beinhaltet allgemein die Beschrei-
bung und Analyse der Ausstellungsarchitektur der Schweizerischen Landesausstellun-
gen von Bern 1914 und Ziirich 1939, und im besonderen thematisiert sie die Interde-
pendenz zwischen einer organisatorischen und einer ktinstlerisch-architektonischen In-
stanz fiir die Ausstellung. Diese fiir die einzelne Ausstellung zu strukturierende Wech-
selbeziehung ldsst sich profilierter darstellen, indem man zwischen zwei sich folgenden
Ausstellungen — jede das Produkt einer anderen Ausstellungsmethode — den Vergleich
zieht.

Nach einem Exkurs tiber die bauliche Entwicklung in der schweizerischen Ausstel-
lungsgeschichte vor 1914 —also iber die industriellen und landwirtschaftlichen Ausstel-
lungen sowie iiber die Beteiligung der Schweiz an internationalen Anldssen und vorab
tiber die Architektur der Landesausstellungen von Ziirich 1883 und Genf 1896 — erfolgt
je die Darstellung der Ausstellungen von Bern 1914 und Ziirich 1939.

Diese Darstellungen umfassen, iiber die Methode der quellenbetonten Stoffbe-
handlung, je zum einen den diachronischen Teil in verschiedenen Kapiteln iiber den
Ursprung und die Vorgeschichte, das Ziel und den Zweck, die Planungsgeschichte so-
wie liber die die verschiedenen Realisierungsphasen bestimmenden Faktoren bis zur
endgiiltigen Losung. Dabel war die Quellensituation fiir Bern 1914 recht giinstig, da
umfangreiches Planmaterial tiber nicht gebaute sowie iiber die realisierte Architektur
im Staatsarchiv Bern gefunden und geordnet wurde. Fiir die Ausstellung von Ziirich
konnte man sich, insbesondere was das Planmaterial betrifft, nur auf'sehr liickenhafte
Quellensammlungen stiitzen.

Zum anderen umfassen die Ausstellungsdarstellungen je einen synchronischen
Teil, der sich aus Kapiteln tiber die Beschreibung von Ausstellungsteilen und tiber spe-
zielle Themata und Aspekte zusammensetzt. In diesem Teil konnte die messeartige
Landesausstellung von Bern 1914 mit ihrerin Inhalt und Architektur grésstenteils ana-
lythischen Ausstellungsarchitektur problemlos additiv dargestellt werden, da sich dort
nicht nur die Ausstellungsarchitektur mit den einzelnen Bauten, sondern auch die orga-
nisatorischen Bereiche einzeln als isolierte Prozesse abwickelten.

Bei der thematischen Landesausstellung von Ziirich 1939 mit der in Inhalt und
Architektur integral entwickelten Ausstellungsstruktur musste in der Darstellung eine
Ordnung gefunden werden, welche den sofortigen Vergleich der oben erwahnten In-
terdependenz beider Ausstellungen zuliess. Diesist insbesondere ber der Gegentiberstel-
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lung der entsprechenden Realisierungsphasen und bei der Behandlung charakteristi-
scher Ausstellungsorte der Landi 39 geschehen: das Programm und die Ausstellungs-
methode, die Organisation und das architektonische Fiihrungsprinzip, die Attraktivi-
tit und das Problem ephemerer Architektur, das Problem der «wohltemperierten Mo-
dernitit», die Festlichkeit und das Problem der Monumentalitit, die Einheiten und die
Einheitlichkeit des architcktonischen Erscheinungsbildes, Architektur und schweizeri-
sches Ideengut, Parallelen und Unterschiede zwischen dem Heimatschutz-Dorfli von
1914 und dem Dorfli der Landi 39, um nicht Kapitel, sondern einzelne Inhaltsschwer-
punkte aufzulisten.

BENNO ScnHUBIGER: Felix Wilhelm Kubly 1802—1872. Ein Schweizer Architekt zwischen
Klassizismus und Historismus. Dissertation 1982. — Adresse des Autors: Linden-
bachstr. 39, 8006 Ziirich.

Der St.Galler Felix Wilhelm Kubly ist einer der bekanntesten Schweizer Archi-
tekten der ersten beiden Drittel des 19. Jahrhunderts. Die Kirchen von Heiden AR und
Wattwil SG sowie die Kantonsschule in St. Gallen zahlen zu seinen bedeutendsten und
am hdufigsten genannten Bauten. Eine breitere Auseinandersetzung mit dem Werk
dieses Architekten war bis anhin ausgeblieben, so dass der Nekrolog von Johann Mat-
thias Hungerbiihler immer noch die wichtigste Quelle bei der Beschaftigung mit Kubly
darstellte. Die darin enthaltene Werkliste konnte aber mittlerweile betrachtlich erwei-
tert werden durch eigene Neufunde und durch Zuweisungen in der Literatur. Zu den
interessantesten dieser Neuentdeckungen gehoren etwa die Kornhalle in Ziirich aus
den Jahren 1837-1840 (1867 zur Tonhalle umgebaut und 18g6 abgebrochen) (Abb. 2)
und die Broderiefabrik Euler-Bidnziger in Lutzenberg AR mit Nebenbauten (um 1850).
Dagegen muss der bekannte Speisesaal in Bad Ragaz mit der offenen Dachkonstruktion
aus Kublys Werkliste gestrichen werden; der in den sechziger Jahren zerstorte Bau ist
erst gegen Ende des letzten Jahrhunderts, nach Kublys Tod, entstanden.

Meine Beschiftigung mit Kubly und seinem Werk wurde durch den Umstand be-
hindert, dass kein eigentlicher Nachlass existiert und nur sparliche schriftliche Quellen
sowie wenige Reiseskizzen vorhanden sind ; theoretische Ausserungen und Studienma-
terial fehlen ganz. Trotz dieser Ausgangslage konnten Kublys Lebensumstiande, sein
Ausbildungsgang und seine Reisetatigkeit im Rahmen einer Biographie in einiger Aus-
fithrlichkeit dargestellt werden. Ein weiteres Kapitel der Arbeit ordnet Kubly in den
Baubetrieb der Ostschweiz ein und versucht sein Architekturunternehmen zu erfassen,
aus dem auch einige Schiiler (so Johann Georg Miiller) hervorgingen. In breiter aus-
greifenden Kapiteln werden Kublys Leistungen im Kirchenbau in den gesamtschwei-
zerischen Rahmen gestellt und der Einfluss der Miinchner Architekten, der sich eben
bei Felix Wilhelm Kubly deutlich offenbart, aufden Schweizer Architekturbetrieb des
mittleren Jahrhundertdrittels herausgearbeitet. Das Herzstiick unserer Architekten-
monographie bildet ein chronologischer Werkkatalog, der in knapp 170 Nummern die
Planungen, Bauten, Begutachtungen, aber auch Schiilerarbeiten erfasst und analy-
siert.
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Abb. 1. « Monument funébre» in Orange (Vaucluse). Entwurf etwa 1824 von Felix Wilhelm Kubly in Zu-
sammenarbeit mit Augustin Nicolas Caristie. Abgebrochen 1830. Reproduktion aus: Gourlier, Biet, Grillon
et Tardieu, Choix d’édifices publics projetés et construits en France depuis le commencement du XIXe siecle,
1er volume, Paris 1825, pl. 42

Besondere Bedeutung messen wir dem Material zu, das im Zusammenhang mit
Kublys Studium zusammengetragen werden konnte, und das einen Einblick in die Ar-
chitektenausbildung des frithen 19. Jahrhunderts vermittelt. Wie seine Zeitgenossen
Melchior Berri und Gottfried Semper studierte Kubly in Paris an der Ecole des Beaux-
Arts und in Deutschland (an der Koniglichen Akademie in Miinchen, wie Semper) und
hielt er sich in Italien auf, um dann zum Studienabschluss eine Reise nach Griechen-
land zu unternechmen (1830), wie wenige Jahre spater auch Gottfried Semper. Von
nachhaltigem Einfluss war Kublys Aufenthalt in Paris (1822-1827), wo er als Student
im Atelier von Vaudoyer und Lebas in freundschaftlichem Kontakt mit der nachmali-
gen Architektenelite Frankreichs stand, so neben anderen mit Henri Labrouste und Fé-
lix Duban. An der Ecole des Beaux-Arts kam der Teilnahme an den iibungsmissigen
Entwurfswettbewerben, den «concours de composition», grosse Bedeutung zu; von
Kublys Beteiligungen an diesen Konkurrenzen kénnen wir uns ein ziemlich genaues
Bild machen. Zwei seiner mit Medaillen ausgezeichneten Wettbewerbsarbeiten haben
sich in Paris erhalten und zeigen, wie schnell sich der Student den typischen Beaux-
Arts-Entwurfsstil angeeignet hatte. In ihrer Bedeutung nicht zu unterschiatzen ist die
Tatsache, dass Kubly bereits wihrend seines Studiums in Frankreich Gelegenheit zu
praktischer Betatigung fand: so schuf er neben anderem unter Anleitung des Hofarchi-
tekten Augstin Nicolas Caristie als Erstlingsarbeit den Entwurfzu einem Denkmal fiir
die Opfer des Revolutionsgerichtes von 1794. Die kleine Pantheon-Paraphrase wurde
aber bereits vor ihrer endgiiltigen Vollendung 1830 wieder zerstort (Abb.1).

Was Kubly dann im praktischen Berufsleben entwarf und baute, hatte sich meist
deutlich von den akademischen Idealplanungen an der Ecole des Beaux-Arts zu unter-
scheiden. Zwar war es thm auch vergonnt, vereinzelt Grossprojekte zu planen (z. B. bei
Wettbewerben) oder grosse Baukomplexe zu errichten (z.B. die Kantonsschule in
St. Gallen oder die Kurhduser in St. Moritz und Tarasp). In seinem ziemlich umfang-
reichen Werk dominiert aber doch — «Brotarbeit» ist haufig das Stichwort — der einfa-
chere Zweckbau, der sich nach den meist beschrankten Mitteln der Bauherrschaft zu
richten hatte. Dass Kublys Architekturen praktisch durchwegs eine gewisse Niichtern-
heit ausstrahlen, hingt allerdings auch mit seinem Temperament zusammen und vor
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allem mit seinem Talent, das nicht den Einfallsreichtum und die kiinstlerische Potenz
eines Melchior Berri oder Ferdinand Stadler erreicht.

Dennoch zeigt eine stilistische Analyse von Kublys Werk einige interessante
Aspekte auf. So tberrascht in den dreissiger Jahren sein frithes Aufgreifen der neuen
Miinchner Architektur von Leo von Klenze und Friedrich von Girtner, was dann in
seinem Werk zeitweise den Einfluss der Pariser Architektur in den Hintergrund treten
lasst zugunsten eciner neurenaissancistischen und italianisierenden Formensprache.
Wiederholt kénnen Architekturdetails von Kubly auf'bestimmte und benannte Vorbil-
der — v.a. aus dem Quattrocento — zuriickgefithrt werden. Eine architekturikonologi-
sche Interpretation, wie sie z.T. bei der zeitgenossischen Miinchner Architektur an-
wendbar ist, scheint sich jedoch weitgehend zu verbieten. Vor allem in zwei Arbeiten —
dem Entwurf fiir die St.-Laurenzen-Kirche in St. Gallen (1846) und im zweiten Bun-
des-Rathaus-Projekt (1851) — 1st Kubly in der Verwendung historischer, namlich re-
naissancistischer Formen (die Gotik vermeidet er konsequent!), so weit gegangen, dass
man von Historismus-Architektur sprechen méchte; freilich noch nicht in der dogmati-
schen, «archédologischen» Ausformung und immer mit einem klassizistischen, aber
auch eklektischen Grundzug.

Héher einzustufen als die bauktinstlerische Durchgestaltung seiner Architekturen
sind seine Leistungen im Bereich der Grundrisskomposition. Johann Christoph Kunk-
ler, der etwas jiingere Architektenkollege, hat es kurz und biindig formuliert: « Kubly
war ein Meister in der Anlage, Disposition und Raumverteilung von Grundplinen,
selbst wenn diese Baupldtzen von ungtinstiger Form und Grésse angepasst werden
mussten, was thm auch bei seinen Wettbewerbungen manche Pramien und nichtselten
den ersten Preis eintrug.» Nicht zuletzt unter diesem Gesichtspunkt und beim Blick auf
die erstaunliche Vielfalt der behandelten Baugattungen — kaum eine der damals ge-
wohnten Bauaufgaben fehlt in seinem Werk — erinnert Kubly an den modernen All-
round-Auftrags-Architekten.
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Abb. 2. Seeseitige Fassade der Kornhalle in Ziirich. Plan von Felix Wilhelm Kubly aus dem Jahre 1836 (Bau-
geschichtliches Archiv der Stadt Ziirich)
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MaRria BErRGER: Die Mabelsammiung auf Schloss Lenzburg — Eine Inventarisationsarbeit. Li-
zentiatsarbeit 1980. — Adresse der Autorin: Baumlisdcherstrasse g0, 8go7 Wettswil.

Das Thema ergriff ich nach einem zufilligen Kontakt mit Dr. Hans Diirst, Leiter
und Konservator der Kantonalen Historischen Sammlung auf Schloss Lenzburg. Die
Mobelsammlung umfasst biirgerliche und béuerliche Stiicke, deren stilistische Skala
von der Gotik bis hin zum Jugendstil reicht. Ein grosser Teil dieser Mobel stammt aus
der Schweiz, einige aus Italien, Frankreich, Siid- und Norddeutschland, England und
Holland. Die Mobel sind in den Schlossraumen zu Lenzburg und zum Teil in Hallwil
ausgestellt; ein grosser Teil der Sammlung muss jedoch wegen Raumnot in Depots un-
tergebracht werden.

Zur Inventarisation ist aus der gesamten Mobelsammlung eine Auswahl getroffen
worden, da zum Teil minderwertige oder manchmalsogar nur fragmentarische Stiicke
erhalten geblieben sind. Trotzdem zielten meine Bemithungen darauf hin, nichts von
der Vielfalt der Sammlung verlorengehen zu lassen, die sich vor allem durch Typen-
reichtum sowie Entstehungszeit und -ort ihrer Einzelstiicke auszeichnet. In bezug auf
die Mobelsammlung ist vor allem die Zeit kurz vor der Jahrhundertwende von Bedeu-
tung. Damals wurde namlich das Schloss neu saniert und mébliert, und die heutige
Sammlung ist durch die in jener Zeit zusammengetragenen Mobelstiicke wesentlich ge-
pragt worden. Leider sind, was die Innenausstattung der Raume betrifft, keine Plane
und Akten mehr vorhanden. Nachforschungen haben nicht viel ergeben. Bekannt ist,
dass 1892 der begiiterte Amerikaner August Edward Jessup aus Philadelphia das bau-
fallige Schloss kaufte. Er beauftragte den Luzerner Architekten W.Hanauer
(1854-1930), das Schloss Lenzburg einer durchgreifenden Renovation zu unterziehen.
Als Berater wurde der Kunsthistoriker Josef Zemp zugezogen.

Wer war aber der Innenarchitekt, wer stattete die vielen Raumlichkeiten aus? Ei-
nige Mobelstiicke fuhren auf die Spur. Sie tragen namlich Bahnetiketten mit der Auf-
schrift «Luzern-Lenzburg». In Luzern wohnte der in der Fachwelt bekannte Gold-
schmied, Kunst- und Antiquititenhandler Johann Karl Bossard (Taufname: Karl Sil-
van). Da Bossard aber der Schwiegervater von Josef Zemp war, erhielt er (wahrschein-
lich durch Vermittlung seines Schwiegersohnes) den Auftrag fiir die Innenausstattung.
Der Luzerner Antiquar méblierte die Raumlichkeiten des Schlosses teils mit Mébeln
aus fritheren Jahrhunderten, teils mit Kopien sowie Neuschopfungen aus der Zeit des
Historismus. Die gesamte Innenausstattung geschah, wie einige aus der Zeit vorhan-
dene Photos zeigen, nach historischen Prinzipien, indem verschiedene Epochen gleich-
zeitig zur Anwendung kamen. Die in konsequenter Weise in den Schlossraumen prakti-
zierte historische Denkweise liess ein Musterbeispiel der damaligen Stilepoche entste-
hen.

Der Inventarisationsteil der einzelnen Mobelstiicke enthédlt Angaben beziiglich
Material, Herkunft, Masse und Datierung. Es folgen genaue Beschreibungen, die Er-
lauterungen enthalten oder auf vergleichbare Mébelstiicke in der Literatur oder in
Museen verweisen sowie auf mogliche Vorlagen aus Musterbiichern.

Die Einteilung der Mobel erfolgt in chronologischer Weise nach Typen ; diese glie-
dern sich ihrerseits gegebenenfalls nach funktionellen Unterscheidungsmerkmalen.
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Buffet, datiert 1619/1696. Zusammengesetzt aus drei urspriinglich nicht zusammen-
gehorenden Teilen aus Tanne, Kirschbaum, Nussbaum, Eibe; wohl aus der Ost-
schweiz. Kantonale Historische Sammlung Schloss Lenzburg

Beim biirgerlichen und bauerlichen Mobelbestand ergeben sich folgende Gruppen:
Sitzmobel, Ruhemobel, Abstellmébel, Behédltnismébel, Kleinmobel und Spiegel, Mo6-
belfilschungen und Pasticcios.

Schliesslich sind noch einige nicht abgeklarte Mobelstiicke aufgefiihrt; es handelt
sich dabei um mogliche Filschungen, meist auslindischer Mébel, die eventuell durch
Konstruktionsvergleiche mit gesicherten dhnlichen Typen sowie Holzuntersuchungen
geklirt werden kénnten. Uberhaupt entpuppte sich ein grosser Teil der Mébelsamm-
lung als problematisch; die Stiicke mussten daher kritisch auf Echtheit, Ergédnzung
oder Nachahmung gepriift werden.
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Viviane Enrui: Der « Moderne Bund » — Wilhelm Wartmann und Richard Risling. Lizentiats-
arbeit 1981. — Adresse der Autorin: Dufourstrasse 73, 8008 Ziirich.

Ziel der hier zusammengefassten Arbeit war der Versuch, das Phinomen Kunst-
schaffende, Kunstvermittler und Kunstsammler in zeitlicher und geographischer Ein-
grenzung am Beispiel des « Modernen Bundes» zu beleuchten. Von den verschiedenen
interessanten Gesichtspunkten, unter denen diese Kiinstlervereinigung hitte behandelt
werden konnen, sei besonders die Stilanalyse der entstandenen Kunstwerke zunennen,
die hier jedoch zugunsten des historischen und kulturpolitischen Umfeldes ausgeklam-
mert wurde.

1910 konstituiert sich in Weggis am Vierwaldstittersee die Kiinstlervereinigung
«Der Moderne Bund». Griindungsmitglieder sind die jungen Kiinstler Hans Arp,
Walter Helbig und Oscar Liithy. Als weitere Mitglieder treten Hermann Huber
und Wilhelm Gimmi bei. Auch die Namen Amiet, Hodler, Klee, Picasso und Robert
Delaunay stehen in enger Verbindung mit dieser, damals avantgardistischen Kinstler-
gruppe.

Vorstoss gegen die allgemein anerkannte Schweizer Kunst, Zusammenarbeit mit
auslandischen Malerkollegen auf geistiger Ebene sowie in der Praxis, jahrliche Wieder-
holung der Ausstellungstétigkeit im In- und Ausland sind Zielsetzungen, die als Quelle
von Wichtigkeit sind, da wir nichts Naheres tiber die Griindung des « Modernen Bun-
des» in Kenntnis gebracht haben. Auch an Statuten und verbindlichen schriftlichen
Richtlinien, wie sie die «Briicke» und «Der Blaue Reiter» vorweisen, fehlt es. Der ge-
meinsame Nenner der locker zusammengeschlossenen Gruppe besteht nicht so sehrin
gleichen Idealvorstellungen oder gar einheitlicher Stilverpflichtung, sondern beruht
vielmehr auf praktischem Denken. Man erkennt, dass im Kollektiv mehr zu erreichen
ist als im Alleingang. Deshalb wohl auch die Uberlegung, bereits dem Namen nach
bekannte Maler aus der Kunstmetropole Paris wie Matisse und Picasso der Luzerner
Ausstellung im Hotel du Lac 1911 als Stiitze einzugliedern. Taktisch geschicktistauch
die Einbeziehung arrivierter Schweizer Maler wie Amiet und Hodler.

Die gleich von Anfang an selbstsichere Haltung des « Modernen Bundes» und der
Glaube an das Neue erméglichen den Mitgliedern, den meist negativ ausfallenden Re-
aktionen seitens der Presse und des Publikums standzuhalten. Kulturpolitsch spaltet
sich die Luzerner Kunstszene in die «Sezession» einerseits und die « GSMBA» anderer-
seits. Wahrung und Foérderung einer freien, von keiner Richtung oder Mode beeinfluss-
ten Kunstentwicklung in der Schweiz, also heimatlicher Kunst, ist Ziel der in ithrem
Denken bewahrenden und riickwirtsgerichteten «Sezession». Die « GSMBA» bildet
als Gegenpol zur «Sezession» die offiziell anerkannte Kiinstlergesellschaft und hilt das
Monopol in der eidgendssischen Kulturpolitik in Handen.

Als dritte Kiinstlervereinigung tritt nun «Der Moderne Bund» mit seiner Luzer-
ner Ausstellung in die schweizerische Kunstlandschaft. Trotz quantitativer Unterle-
genheit ist sein Wirken untibersehbar mutig und folgenreich. Zeigt die Luzerner Aus-
stellung 1911 als Hauptakzent Werke eingeladener Franzosen wie u.a. Gauguin, Her-
bin, Matisse und Picasso, verlagert sich der Schwerpunkt in der 2. Ausstellung im Ziir-
cher Kunsthaus 1g12 auf Werke des «Blauen Reiters». Kandinsky, Klee, Miinter und

326



vy - -
v, & /

Hans Arp, Frauenkopf, Tusche, 1912 (Kupferstichkabinett Basel

Marc kommt jetzt die Sonderstellung zu. Als Neumitglieder zeichnen Reinhold Kiin-
dig und Emil Sprenger.

Das Bestreben, gezielt gegen die traditionelle Schweizer Kunst vorzustossen, ma-
nifestiert sich in der Auswahl extrem neuer Bilder. Die Kubisten, ein Jahr zuvorin Lu-
zern noch Sensation und Stein des Anstosses, gehoren bereits nicht mehr zur Avant-
garde. Interessant auch im nachhinein zu sehen, wie der Kubismus dem «Modernen
Bund» als Ubergangslosung diente. Dass in der Ziircher Ausstellung neben den Bildern
des «Blauen Reiters» wichtige Werke von Robert Delaunay hingen, deutet aufdie fol-
gerichtige Weiterfithrung tibernationaler kultureller Verbindungen hin. Delaunay ent-
wickelt zur Zeit des Kubismus seine hervorragende Farb-Licht-Theorie.

Die kulturpolitische Situation in Ziirich zu Beginn des 20. Jahrhunderts wird ge-

pragt vom 1910 erbauten Ziircher Kunsthaus und verschiedenen, auf privater Ebene



betriebenen Kunstgalerien, die ihr Ziel in der Verbreitung der kubistischen, futuristi-
schen und orphistischen Kunst sehen. Diese Entwicklung verdient besondere Aufmerk-
samkeit, bedenkt man die allgemeine Kunstsituation in der Schweiz: Hodler findet
eben seine grosste Anerkennung. Eine Hodler-Nachfolgerschaft besteht bereits. Wohl
tauchen von 1910 bis 1912 junge Kiinstler mit kubistischer Tendenz auf wie Alice Bailly
(1888-1938), Gustave Buchet (1888-1963), Louis Moilliet, Oscar Liithy, Johannes It-
ten (1882-1967), Jean Crotti (1878-1958) und Otto Morach (1887-1973), die damals
vor denselben Schwierigkeiten stehen wie «Der Moderne Bund». Wohl leuchten Ein-
zellichter wie Augusto Giacometti (1877-1947) mit seiner bereits vor der Jahrhundert-
wende betriebenen ungegenstiandlichen Malerei aus der noch stark symbolistisch bela-
denen Schweizer Kunstlandschaft auf, doch bleibt dies die Ausnahme.

Die Ausstellung des « Modernen Bundes» tragt im besonderen zur Stiitzung der
Ziircher Vormachtstellung im Schweizer Kulturleben bei und wirkt im allgemeinen
Ausstellungsbetrieb bahnbrechend. Mit nachhaltiger Wirkung wird seit 1912 im 6f-
fentlichen Ausstellungswesen, durch diesen neuen, bedeutungsvollen Akzent, eine Ket-
tenreaktion ausgelost. Internationale Avantgardekunst gehdrt nunauch in der Schweiz
zum obligatorischen Ausstellungsprogramm. )

Der « Moderne Bund» stellt 1913 auch in Miinchen und Berlin aus. Als ideell ho-
mogene, kiinstlerisch heterogene Gruppe leistet der « Moderne Bund» Pionierarbeit,
indem er die Schweiz mit avantgardistischen Stilrichtungen (Kubismus, Fauvismus
u.a.) bekannt macht und diese in eigenstandigen Leistungen umsetzt. Als kiinstlerisch
und kunsthistorisch wichtige Dokumente erscheinen in Zusammenhang mit den Aus-
stellungen zwei Mappen. Phanomenal an der ersten Mappe ist die Erstpublizierung
abstrakter Kunst in unserem Lande. Bereits 1914 16st sich der « Moderne Bund» in An-
betracht des stets hochgeschitzten Individualismus in der Gruppe und der politisch
schwierigen Lage auf. Sein wichtigstes Verdienst ist es, die Schweiz mit abstrakter
Kunst konfrontiert zu haben.

Auch der Kunstvermittler, vertreten durch Dr. Wilhelm Wartmann, siehtsich als
aufgeschlossener und fortschrittlicher Museumsleiter mit der Schwerfilligkeit und Tra-
ditionsverbundenheit des kunstinteressierten Schweizer Publikums konfrontiert. Nur
durch besonderen Einsatz gelingt es thm, den Ziirchern in einer langen Amtszeit von
vierzig Jahren ein Kunsthausdirektor mit Profil zu sein. Nicht die gesamte Wartmann-
Ara am Kunsthaus Ziirich soll aufgerollt werden — diese Wiirdigung steht bis heute
noch aus — nein, wiederum interessieren die Jahre vor 1gi4.

In diesem Zusammenhang ist auch der Sammler aus Uberzeugung und Leiden-
schaft, Richard Kisling, zu nennen. Der Ziurcher Kaufmann, vielen Kiinstlern Miazen
und guter Freund, legt bis zu seinem frithen Tod 1917 eine unvergleichliche Kunst-
sammlung von Werken hauptsachlich Schweizer Kiinstlern, u.a. des « Modernen Bun-
des» an. 192g wird diese Sammlung in einer Auktion aufgel6st und kann nurnoch teil-
weise rekonstruiert werden.

Kunstschaflfende, Kunstvermittler und Kunstrezipient bzw. der «Moderne
Bund», Wilhelm Wartmann und Richard Kisling bewegen sich in emner Zeit des kul-
turellen Umbruchs, in mancher Hinsicht in einer Zeit entscheidender Neubeginne.

328



Alle sind sie demselben Zeitgeist unterworfen, Neuem gegeniiber offen und aufgeschlos-
sen. In der Praxis dussert sich dies in Form des bildnerischen Gestaltens, des Vermit-
telns und Sammelns. Was das Ende des 19. Jahrhunderts einleitet, wird in den ersten
zwei Dezennien des 20. Jahrhunderts verfestigt, systematisiert und weiterentwickelt.

KARL GRUNDER: Simon Bachmann, zu den Anfiingen des Barocks in der Schweiz. Lizentiatsar-
beit 1982. — Adresse des Autors: Austrasse 19, 8045 Zirich.

Der Bildhauer, Zeichner und Maler Simon Bachmann ist um 1600 oder 1610 in
Muri (Aargau) geboren. Aus den wenigen noch vorhandenen Quellen kann geschlos-
sen werden, dass er sich zwischen 1618 und 1624 auf die Wanderschaft begab, die ihn
durch Italien, Béhmen, Ungarn und « Germanien» fithrte. Nach sechsundzwanzig Jah-
ren, also zwischen 1644 und 1650, kehrte er nach Muri zuriick. Vonseiner Tatigkeitauf
der Wanderschaft sind keine Zeugnisse bekannt. Durch die Analyse des Werks und des
Oecuvres muss auf einen engen Kontakt Bachmanns mit dem Kloster geschlossen wer-
den. 1662 wird er frater conscriptus. Die Verpfriindung erfolgte um die thm auf Grund
des Chorgestiihlbaus geschuldete Summe von 1880 Gl. 12 Schlg. Bachmann starb am
26. Mai 1666.

Seine Riickkehr nach Muri fallt zusammen mit dem Beginn einer ersten Barocki-
sierung der Klosterkirche durch Kiinstler wie Michael und Johann Baptist Wickart,
Johann Christoph Storer und Carl Schell. Es erstaunt nun nicht, dass Bachmann im
Zuge der Neuausstattung des Querhauses den Auftrag zum Neubau des Chorgestiihls

Simon Bachmann, Anbetung der Heiligen Drei Kénige, Reliefentwurffiir das Chorgestiihl der Klosterkirche
Muri, um 1650 (Benediktinerkollegium Sarnen, Archiv Muri-Gries)
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erhielt, zeichnete er sich doch gegeniiber moglichen Mitbewerbern (Ulrich Raber, Ni-
kolaus Geissler) zumindest durch Modernitiat und erstklassige Vorbilder aus. Das drei-
reihige Gesttihl, zwischen den Vierungspfeilern eingespannt, ist im Westen abgewin-
kelt, so dass je drei Sitze nach Osten orientiertsind. Die Dorsalwand wird neben Festons
und Rollwerk durch Reliefs mit der Darstellung der Jugend und Passion Christi ge-
schmiickt. Das Gestiihl ist von gut halblebensgrossen Skulpturen (Apostel, Kirchenvi-
ter, Heilige) bekront. Das urspriingliche Chorgitter (heute Martinskapelle, Boswil)
diirfte analog zu den Portalen der Epistel- und Evangelienseite mit Gebédlk und Spreng-
giebel iberhoht gewesen sein, dersehr wahrscheinlich von einer oder mehreren Figuren
bekront wurde (evtl. Maria mit Kind und flankierende Engel, heute tiber dem Portal
. der Kirche?).

Werden das Chorgestiihl, die Zeichnungen von Heiligen und die Entwurfszeich-
nungen zu den Reliefs des Gestiihls (als Maler ist Bachmann nur indirekt fassbar) ana-
lysiert, so ergeben sich folgende Schwerpunkte: die Entwiirfe zeigen eine spontane
Strichfithrung und die bewusste Verwertung italienischer Vorbilder (z.B. Raftaels
Taufe Christi in den Loggien der Stanzen), die zu einem guten Teil mit Bildideen von
Rubens (Einzug in Jerusalem) kombiniert werden. Die einzelnen Figuren attesticren
Bachmann eine fundierte Kenntnis der Proportionen und der Anatomie. Die z.'T". dra-
matisch-barocken Figurengruppen deuten aufeine Schulung an zeitgenossischen Vor-
bildern hin. Nur an wenigen Stellen (Kreuztragung) vermeint man noch eine Bildtra-
dition zu erkennen, wie sie sichin Diirers Passion manifestiert. Der Bildraum wird nicht
einfach durch Architektur suggeriert. Bachmann versteht es, den Figuren durch ihre
Komposition, durch Verkiirzungen und durch die Gestaltung der Gewander Korper-
lichkeit und somit ein Verhaltnis zum Raum zu geben. Die in den Zeichnungen wieder-
gegebene Architektur steht in Bezug zu derjenigen des Chorgestiihls. Einerseits zeigt
sich Bachmanns Fahigkeit zur Architekturzeichnung (Aufrisse zum Chorgestiihl), an-
dererseits weist die strenge Auffassung der Architekturin Zeichnung und Gestiihl letzt-
lich auf italienische Renaissancevorbilder. Teilweise kann die Ubereinstimmung mit
Plianen Palladios bis in Details (Giebelprofil, Gebilk) festgestellt werden.

Wo der Stil von Bachmanns Skulpturen fusst, kann noch nicht mit Gewissheit be-
stimmt werden. Einen wichtigen Anhaltspunkt bildet der hl. Andreas von Frangois Du-
quesnoy in St. Peter in Rom. Kontrapost, Gestik der rechten Hand und z.T. den Fal-
tenwurf finden wir bei Bachmanns Andreas nachvollzogen. Durch Duquesnoy wird
Bachmanns Orientierung an Bernini indirekt belegt. Wie weit Berninis Statuen der
zwolf Apostel in Castel Gandolfo als Vorbilder dienen kénnen, muss— nicht zuletzt we-
gen Datierungsproblemen — erst noch abgeklédrt werden. Direkt fassbar ist das Vorbild
Bernini bei den der Dorsalwand vorgestellten gewundenen Saulen, kénnen diese doch
als Zitat derjenigen des Baldachins in St. Peter bezeichnet werden.

Die Reliefs nehmen eine Zwischenstellung zwischen Skulptur und Zeichnung ein.
In der Ausfithrung sind sie von Bachmanns grossziigigem Figurenstil geprigt, in Szene-
rie und Komposition zeigt sich der Einfluss zeitgenossischer Malerei und Graphik. Den
raumgreifenden, pathetischen Bekrénungsskulpturen steht die strenge Architektur des
Gestiihls gegeniiber, die sich aus der Ebene konstituiert, welche lediglich durch die frei-
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stechenden Sdulen aufgebrochen wird. Architektur und Skulptur ist jedoch Bachmanns
Streben nach klassischer Gestaltung gemeinsam.

Die Frage nach Bachmanns Stellung in der Zentral- und Nordschweiz und dem
stiiddeutsch-osterreichischen Raum kann hier nur noch angetént werden. Thre Bedeu-
tung erhilt sie dadurch, dass Bachmanns Chorgestithl — kurz nach dem Dreissigjahri-
gen Krieg erstellt — ein ausserordentlich frithes Beispiel der Verarbeitung rémischen
Barocks nordlich der Alpen darstellt.

EvisaBetH MOLLER: Sakrale Plastik im Lugnez. Ein Beitrag zu einem Inventar. Lizen-
tiatsarbeit 1979. — Adresse der Autorin: Am Pleidenturm 6, D-8700 Wiirzburg.

Das Inventar beschrinkt sich auf das alte Lugnezer Tal (bis Vrin), wo— mit weni-
gen Ausnahmen — samtliche sakrale Plastik in Kirchen, Kapellen und Pfarrhdusern
aufgenommen wurde.

Noch heute findet man im Lugnez eine aussergewohnlich reiche kirchliche Aus-
stattung, siecht man von den neueren, purifizierenden Renovierungen (z.B. St.Seba-
stian in Igels) ab. Sehr beklagenswert ist der iiberaus schlechte Zustand einiger Ausstat-
tungen und Gebaude, der Anstoss fiir geeignete Massnahmen zur Erhaltung der Kunst-

Plarrkirche Vigens, Leuchter-
engel aus der Ritz-Werkstatt,
um 1722
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werke geben sollte ! — Insgesamt wurden 195 Objekte nach dem Muster der Kartei des
Ritischen Museums in Chur inventarisiert. Die Arbeit versteht sich als ein Beitrag zu
einem noch ausstehenden neuen Inventar der Kunstdenkmiler Graubtindens. Es hat
sich gezeigt, dass das von Erwin Poeschel erstellte Inventar heutigen wissenschaftlichen
Anspriichen nicht mehr zu gentigen vermag (Die Kunstdenkmiler des Kantons Grau-
biinden, Binde I-VII, von Erwin Poeschel. Basel 1937-1948. Nachdruck 1961 und
1975). Es bleibt festzustellen, dass eine Anzahl kunstwissenschaftlicher Komplexe noch
keine oder nur unzureichende Erorterung erfahren hat.

Das vorliegende Inventar kann zur Bearbeitung folgender Themen Anreiz geben:
Arbeiten der Werkstatt Ivo Strigels, Scheidung einzelner Hande, bisher unbertcksich-
tigte Madonna (Pfarrhaus Vrin), Einfluss von Jorg Syrlin d. J. — Arbeiten der Kendel-
Werkstatt, Zusammenhang mit Werken des Parallelfaltenstils. — Unbekarninte Autor-
schaft des schwibischen Hochaltars der Pfarrkirche Igels. — Kruzifix (Pfarrkirche Igels)
in der Nachfolge Riemenschneiders. — Klarung der kiinstlerischen Herkunft der Walli-
ser Bildhauer Ritz und Sigristen (siiddeutscher Raum). — Wissenschaftliche Wiirdi-
gung der Devotionalplastik der zweiten Hilfte des 19. und des 20. Jahrhunderts.

Epuarp MULLER: Hannes Meyer am Bauhaus. Lizentiatsarbeit 1981. — Adresse des Au-
tors: Niirenbergstrasse 12, 8057 Ziirich.

Die Arbeit befasst sich mit der Lehrtatigkeit und dem Werk des Basler Architekten
Hannes Meyer wihrend seiner drejjahrigen Bauhauszeit von 1927 bis 1930, wobet in
besonderem Masse der damaligen politischen Situation Rechnung getragen wurde.

Im Frithling 1927 wurde Meyer von Walter Gropius ans Bauhaus in Dessau geru-
fen, wo er die Leitung der neugegriindeten Bauabteilung tibernahm, und ein Jahrspa-
ter wihlte man ihn nach dem Riicktritt von Gropius zum Bauhausdirektor.

Die bevorstehenden Wahlen des Dessauer Stadtparlaments liessen das Bauhaus
damals zur Zielscheibe politischer Auseinandersetzungen werden. Den Meistern er-
klarte Gropius, dass er zuriicktreten wolle, da sich so vieles auf seinem Haupt zu Un-
gunsten des Instituts sammle. Draussen in unabhéngiger Stellung konne er dem Bau-
haus vielleicht besser dienen. Und den Studenten, die seinen Entscheid nicht verstehen
wollten, hielt er vor, dass go% der bisherigen Arbeitsleistung allein der Abwehrkampf
beansprucht hitte . Ausserlich war das Bauhaus zu diesem Zeitpunkt also alles andere
als gefestigt, aber auch in seinem Inneren brodelte es. Im Gegensatz zu Gropius besass
Hannes Meyer keine besonders diplomatische Wesensart, und er sagte seine Meinung
immer klar und unverbliimt. So schaffte er sich als Leiter der Bauabteilung in seinem
ersten Jahr am Bauhaus nicht nur Freunde. Mit Moholy-Nagy hatte er sich so zerstrit-
ten, dass dieser das Institut verliess.

Meyer trat also kein leichtes Erbe an. Dennoch gelang es ihm, dem Bauhaus neue
Impulse zu verleihen. Der Unterricht war gekennzeichnet von einer Abwendung von
der Kunst zugunsten neuer, wissenschaftlicher Ficher wie Soziologie, Psychologie und
Okonomie. «Denn wie sollte ein Werkstudent fihig sein, den Beniitzer seines Standard-
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Hannes Meyer, Bundesschule des Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbundes in Bernau bei Berlin, 1928

mobels, das Volk, in seinen verschiedenen Schichten, Klassen und Wirtschaftsformen
zu begreifen ohne sozialokonomische Kenntnisse 2.»

Es ist interessant zu sehen, wie sich die Organisation der Werkstitten, aber auch
die Produkteselbst unter Meyers Direktion veranderten. Es wurde in Gruppen gearbei-
tet, in sogenannten « Vertikalbrigaden», die sich aus Studenten verschiedener Semester
zusammensetzten, und das Ziel wares, Produkte zu entwerfen, die seriell und preisgiin-
stig hergestellt werden konnten. Schwierig gestaltete sich die Integration der Bauhaus-
maler ins neue Konzept, hinter deren Arbeit Meyer keinen rechten Sinnsehen konnte.
So fiihrte er reine Malklassen ein, die von Kandinsky und Klee geleitet wurden und
isolierte so, ganz entgegen den urspriinglichen Bauhausideen, die Malerei vollstandig.

Die Baulehre war gekennzeichnet durch eine betont wissenschaftlich begriindete
Entwurfmethodik. Die so gewonnenen Erkenntnisse in der Praxis anzuwenden, war al-
lerdings nicht einfach, denn es fehlte an Auftragen. 1928 kam das Bauatelier endlich zu
zwel bedeutenden Bauaufgaben, dem Bau der Bundesschule des Allgemeinen Deut-
schen Gewerkschaftsbundes in Bernau bei Berlin (eigentlich ein Privatauftragan Han-
nes Meyer, den er aber in Zusammenarbeit mit den Bauhausstudenten ausfithrte) und
einer Erweiterung der Siedlung Torten in Dessau. Sowohl die solide gebauten Lauben-
ganghduser in Torten als auch die Gewerkschaftsschule in Bernau haben den Zweiten
Weltkrieg schadlos tiberstanden und stellen heute dusserst interessante Beispiele eines
Funktionalismus dar, bei dem nicht formale Aspekte im Vordergrund stehen, sondern
soziale Uberlegungen.

Es ist nicht moéglich, an dieser Stelle auf die Projekte einzutreten, obwohl das be-
sonders bei der Bundesschule interessant wire, hatte Meyer doch eine Konkurrenz ge-
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wonnen, an der bekannte Architekten teilnahmen wie Erich Mendelsohn und Max
Taut. Die Wettbewerbsentwiirfe geben Aufschluss tiber die verschiedenen Strémungen
innerhalb der damaligen modernen Architektur. Meyer, der das Bauprogramm in ver-
schiedene Baukorper aufteilte, die in ihrer Form und Anordnung den funktionellen An-
spriichen entsprachen, gewann den Wettbewerb zu Recht iiberlegen. Anders als seine
Mitkonkurrenten war er nicht von einer vorgefassten architektonischen Idee ausge-
gangen, sondern von einem intensiven Studium des Bauplatzes. Er untersuchte den
Sonneneinfall, die Topographie, die Winde usw. Erst dann begann der Gestaltungspro-
zess mit der Normung der verschiedenen Teile, die auf eine moglichst einfache, aber
allen Gegebenheiten gerecht werdende Form gebracht wurden. Einheiten mit gleicher
Funktion wurden parallel angeordnet: die Zimmer der Studierenden und der Ange-
stellten, die Schulzimmer, die Wohnungen der Lehrer.

Im Juni 1930 erdffnete Hannes Meyer in Ziirich eine Ausstellung iiber die Arbeit
des Bauhauses. Als er nach Dessau zurtuickkehrte, erfuhr er durch Burgermeister Hesse
von seiner fristlosen Entlassung. Anlass war eine freiwillige Spende von RM 50.— gewe-
sen, die er streikenden Bergarbeitern im Mansfelder Revier hatte zukommen lassen, die
eigentlichen Griinde lagen aber anders. Im Gegensatz zu seinem Vorgéanger Gropius
und seinem Nachfolger Mies van der Rohe, die versucht hatten, das Bauhaus aus der
Politik herauszuhalten, unterstiitzte Meyer den Kampf der Studenten gegen die Nazis,
indem er marxistische Gastdozenten wie Karel Teige und Hermann Duncker berief;
dieser hielt Vortrage zur Einfiilhrung in den Marxismus-Leninismus und zur Ge-
schichte der deutschen Arbeiterbewegung. Noch in jiingster Zeit wurde behauptet, dass
Meyer mit seinem Engagement das Bauhaus gefihrdet habe. Ein unberechtigter Vor-
wurf, wenn man an das traurige Ende des Instituts trotz der unpolitischen Leitung un-
ter Mies van der Rohe nach der Machtergreifung Hitlers denkt.

Anmerkungen

! Siehe O.ScHLEMMER, Briefe und Tagebiicher, Stuttgart 1977, S. 101, und Anonymus, «Aufzeichnungen
itber die Bekanntgabe der Riicktrittsabsicht von Gropius», in: H. M. WixGLER, Das Bauhaus, Bramsche 1968,
S. 145.

2 H. MEevERr, «Bauhaus Dessau, Erfahrung einer polytechnischen Erziehung», in: C. ScaNaint, Hannes
Meyer, Teufen 1965, S. 108.

KATHARINA NOSER-VATSELLA: Die Frau im Werk von Ernst Ludwig Kirchner. Lizentiats-
arbeit 1981. — Adresse der Autorin: Asylstr. 57, 8032 Ziirich.

Diese Arbeit handelt sowohl vom Motiv «Frau» im Werk von E. L. Kirchner wie
auch von Kirchners Beziehung zur Frau, wie sie sich in seinem Werk visualisiert hat.
Frauendarstellungen kommen bei Kirchner auffaliend héufig vor, sie sind eines seiner
beliebtesten Motive. Auch zieht sich die Problematik des Verhéltnisses zum anderen
Geschlecht als ein Hauptthema durch sein ganzes Werk hindurch.

Die Arbeit besteht aus zwei Teilen. Im ersten Teil wird Kirchners Holzschnitt-
zyklus «Der Triumph der Liebe» von 1918 eingehend besprochen und einem friitheren
Holzschnittzyklus von 1go5 mit einer dhnlichen Thematik («Zwei Menschen») gegen-
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Lirnst Ludwig Kirchner, Ko-
kotte mit Hund ; Tusche mit
Rohrfeder, 1912

tibergestellt. Jeder Zyklus gibt Einblick in Kirchners Einstellung zur Mann-Frau-Be-
zichung im jeweiligen Moment der Entstehung des Werkes. Diese Gegeniiberstellung
zeigt deutlich eine Wandlung von Kirchners Auffassung der Liebe und von seinem
Frauenbild. Diese allmahliche Verdanderung ist teilweise in anderen Werken schon in
der Berliner Zeit fassbar und fiir seine Davoser Zeit bezeichnend.

[m zweiten Teil werden Kirchners Frauendarstellungen innerhalb der verschiede-
nen Themenkreise untersucht: Aktdarstellungen/ Variété und Zirkus / Strassenbilder /
erotische Darstellungen / Bilder « Aus Mann und Frau», Bilder aus der Phantasie. Aus-
gelassen wurden dabei die Portraits.

Die Untersuchung des ersten Teiles hat ergeben, dass in dem Zyklus von 1905 das
Verhiltnis zweier Menschen als erotisches Abenteuer aus der Sicht des Mannes als Er-
oberer dargestellt wird, und zwar nach einem sehr konventionellen Schema : die Sexua-
litat ist der Antrieb des Geschehens, auf'die Erfiilllung des Verlangens folgt die Enttdu-
schung und die Trennung. Im Zyklus von 1918 hingegen schildert Kirchner den Weg
tiber die sinnliche Liebe zu einer «héheren» Liebe, die den Menschen als Ganzes um-

fasst. Der Weg zu dieser hoheren Liebe ist derjenige des Kampfes der Geschlechter und
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ithrer gegenseitigen Besiegung, bevor sie zu einer tibersinnlichen Beziehung gelangen,
eine im Absolutheitsanspruch illusionire Idealvorstellung.

Am Motiv «Frau» werden die Zusammenhénge einerseits zwischen Darstellung
und ihrer Verbindung mit biographischen Ercignissen, andererseits zwischen Darstel-
lung und ihrer Umsetzung in Kirchners eigene Wirklichkeit untersucht. Die besproche-
nen Darstellungen sind reprasentativ fiir die jeweiligen Motivreihen, thre Wahl wurde
unter dem Gesichtspunkt der Eindeutigkeit der Fragestellung getroflen.

Die Aktdarstellungen im Atelier und in der Natur, in denen die Frau als Geliebte
oderals Mitglied der Gemeinschaft in ungezwungenem Zusammensein und -schaffen
mit den Kiinstlerfreunden erscheint, widerspiegeln Kirchners Streben nach der Ver-
bindung von Leben und Arbeit, wie auch nach dem Einssein mit der Natur. In den
Zirkus- und Variétédarstellungen tritt die Frau nicht als Individuum auf] sondern als
typischer Vertreter einer Art Gegenwelt zum biirgerlichen Gesellschaftsverhalten, die
in der Verwirklichung dersinnlichen Vereinigung von Leben und Kunst in einem Frei-
raum gesellschaftlichen Verhaltens, den Vorstellungen aller «Bricke»-Kiinstler ent-
sprach. In den Strassenbildern — Stadtdarstellungen und Kokottenbildern — erscheint
die Frau einerseits als anonyme Reprisentantin der Stadtbevolkerung, andererseits
wird sie in der Gestalt der Kokotte typisiert und hochstilisiert. Kirchner thematisiertin
diesen Bildern die Isolierung und Entfremdung der Stadtmenschen voneinander und
die Spannung zwischen den Geschlechtern. In den erotischen Darstellungen werden
Sinnlichkeit und Sexualitit als solche gestaltet, wobei die frithen Werke von der locke-
ren, natiirlichen Erotik der Dresdner Zeit und die spateren von der Harte und Aggressi-
vitat der Grossstadterotik geprigt sind. Die Bilder aus der Phantasie kreisen fast immer
um das Thema «Mann und Frau». Obwohl sie zahlenmassig innerhalb seines Werkes
kein so grosses Gewicht haben, misstihnen Kirchner selbst eine grosse Bedeutung zu. Es
lassen sich darin einige Aspekte der Problematik seines Verhiltnisses zur Frau in kon-
zentrierter Form beobachten.

Es ergibt sich ein ziemlich widerspriichliches Bild der Frau im Leben und im Werk
Kirchners, das eng mit dessen jeweiligen psychischen Situation zusammenhidngt und
das eigentlich einen Spiegel der Probleme und Erfahrungen seiner eigenen Person bil-
det.

PETER ScHwWITTER : Béder und Kurhdiuser im Glarnerland. Geschichte, Architektur, Ausstat-
tung. Lizentiatsarbeit 1981. — Adresse des Autors: Seilergraben 49, 8oo1 Ziirich.
Voraussetzungen. Die Arbeit tiber Bader und Kurhduser hatte zum Ziel, die Ent-
wicklung derjenigen architektonischen Anlagen im Raume des heutigen Kantons Gla-
rus nachzuzeichnen, die in Zusammenhang mit Bade- und Heilkuren entstanden. Ver-
gleichbar mit der Industriearchitektur endet die Baugeschichte von Kur- und Gasthéu-
sern selten mit der ersten Fertigstellung : Umbauten, Erweiterungen und Verdanderun-
gen im Innern sind infolge haufiger Besitzerwechsel fast an der Tagesordnung. Die
Frage, inwiefern sich die Art der Kuren und die Anspriiche der Benutzer in der Archi-
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Kurhaus Elm, Sidfront um 1goo

tektur widerspiegeln, ist sehr komplex. Es gibt grundsatzlich zwei verschiedene Mog-
lichkeiten: das eine ist ein Eingehen auf die Gewohnheiten der Besucher, denen vor
allem keine Anderungen in Komfort und Ausstattung zugemutet werden sollen. Ande-
rerseits wird vor allem im 19.Jahrhundert mit seiner romantischen Weltanschauung
gerade das Urtiimliche, Naturnahe in einer betont kargen, spartanischen Ausstattung
gesucht.

Der Zustand der Verkehrswege verdient ebenso Beachtung wie die Artund Weise
der Kuren, die zu verschiedenen Zeiten in Mode waren (Bader, Molkenkur, Luft- und
Klimakur).

Nach funktionellen Gesichtspunkten betrachtet, sind zwei Hauptgruppen zu un-
terscheiden: Bédder, d.h. Bauten in Verbindung mit einer Mineral- oder Heilquelle,
und Kurhduser, meistens eigentliche Gasthauser, aber oft zusédtzlich mit Raumen fiir
diverse Therapien ausgestattet.

Entwicklung. Die Entwicklung des Fremdenverkehrs im Kanton Glarus beginntim
zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts, wenn auch zundchst meist naturwissenschaftli-
ches Interesse im Vordergrund steht. Die Flut der internationalen Kur- und Badegiste,
die ihre Reisen eher aus einer geniesserischen Neugier aufromantische Naturerlebnisse
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unternehmen, setzt erst gegen Ende des 18. und im beginnenden 19. Jahrhundert rich-
tig ein. Das Ende dieser Periode ist mit dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs 1914 genau
zu fassen; die Erstellung der meisten bedeutenden Bauten unseres Themas fallt in die-
sen Zeitraum.

Dze dlteren Bdder. Unter mehreren anderen kleineren Badern sind hier vor allem
dasjenige in Niederurnen und die beiden Molliser Bader zu erwdhnen; alle drei sind bis
heute — wenn auch nur als Gasthduser — erhalten geblieben. Es handelte sich dabei
meist um Anlagen, die von Leuten aus der Region selbst besucht wurden. Die Einrich-
tungen sind in den Quellen durchwegs als karglich, funktionell, ohne Luxus beschrie-
ben. Einzig Niederurnen vermochte zeitweise auswirtige Gaste anzulocken, dies aber
wohl eher aus politischen Griinden (Biindner Wirren 1607-1637, weshalb der Zugang
zu den Bddern in Fideris und Pfafers nicht immer gesichert war). Auch in den meisten
ibrigen Fallen ist zu bemerken, dass die Verkehrslage einen wesentlich wichtigeren
Faktor fiir den Aufschwung eines Bads darstellte als der Mineralgehalt und die Heil-
kraft einer Quelle.

Bad Stachelberg. Diese Anlage mit ihren stindigen Erweiterungen kannalseine Art
Gradmesser fiir die Entwicklung des Kurtourismus in den hundert Jahren vor dem Er-
sten Weltkrieg dienen. Zu Beginn des 1g9. Jahrhunderts stand hier ein einfacher Holz-
bau. Dieser wich um 182¢9/30 dem ersten reprasentativen Bad mit separatem Badhaus.
1860 folgte daneben der zweite Bau, 1879 der dritte mit einem riesigen Speisesaal. Um
die Jahrhundertwende erstellte man auf der der noch jungen Bahnlinie zugewandten
Seite einen weiteren Komplex mit Innenhof. Ein Flachdach demonstrierte zudem die
Modernitit der Anlage.

Ausstattung. Raumprogramm, Fassadengestaltung und Gartenanlagen sind je nach
Lage und Disposition sehr unterschiedlich. Eine Trennung von eigentlichen Therapie-
oder Badehidusern und Wohn- bzw. Gemeinschaftsraumen in separaten Gebauden ist
ausser in Stachelberg praktisch nicht anzutreften. Der Unterhaltung der Giste wurde
aber in den wichtigeren Anlagen meist grossere Beachtung geschenkt als den eigentli-
chen Kuren. Lesesile, Musikzimmer, Kegelbahn und Wandelhallen oder kleinere Gér-
ten nach englischem Vorbild gehtren zum repriasentativen Inventar; manchmal wur-
den sogar Gartenpavillons aufgestellt (Stachelberg, Elm, Mitlodi).

Die Fassade hatte hauptsdachlich dem Grundsatz Rechnung zu tragen, dass der
Gast vom Haus aus das Panorama geniessen konnte. Galerien, Terrassen und Veran-
den umfassen zumindest die Siidfassade.

Einfltsse einer lokalen Bautradition sind bei den reprisentiveren Bauten kaum
festzustellen, wurden doch die meisten dieser Anlagen von Architekten erstellt, die
nicht aus der Region stammten (der Saalbau in Stachelberg z. B. von J. J. Breitinger).
In denjenigen Fillen, in denen der Architekt namentlich fassbar ist, handelt es sich zu-
dem durchwegs um Spezialisten fiir die jeweilige Bauaufgabe. Riickgriffe auf Elemente
des Klassizismus und des damals beliebten «Schweizer Stils» bilden die Basis des For-
menschatzes. Die beiden wichtigsten Anlagen, Elm und Stachelberg, kénnen innerhalb
threr Ambitionen und ihrer Klasse durchaus als reprasentative Beispiele der gesamt-
schweizerischen Entwicklung gelten.
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MaTTHIAS VOGEL: Schwwerzer Kunst der siebziger Fahre im Spiegel der Kunstkrittk. Der Kunst-
kritiker als Rezipient und Vermittler. Lizentiatsarbeit 1981. — Adresse des Autors: Lang-
strasse b5, 8004 Ziirich. — Abbildung: Titelbild dieses Heftes.

Entgegen dem Rat erfahrener Lehrer stiirzt sich der angehende Gelehrte oft auf
Probleme, die ithn hier und heute bewegen. Er hoftt in seiner wissenschaftlichen Arbeit
einen Bezug zuseiner Existenz, eine Erhellung seines Daseins zu finden. Die personliche
Betroffenheit wird zum Ausgangspunkt der Untersuchung.

Als ich mich entschloss, meine Lizentiatsarbeit tiber die Kunstkritik der Tages-
presse zu schreiben, war ich nicht frei von Emotionen. Ob nun die Kunstkritik eine
ausserwissenschaftliche oder wissenschaftliche Kunsterfahrung sei, scherte mich an-
fangs wenig, ich fiihlte nur, dasssie aufeinschneidende Weise in das Kunstleben meiner
Gegenwart emgriff. Sind die Mittel und Methoden, die Wertmassstibe, mit denen die
Kritiker diesen wichtigen Bereich von Lebensdusserung mitbestimmen, fiir die Kunst
selbst segensreich? Oder ist die Schelte, welche die Kritiker von allen Seiten einstecken
miissen, berechtigt? Diese und andere Fragen wollte ich fiir das Gebiet der Deutsch-
schweizer Presse im Zeitraum der ausgehenden sechziger bis zum Beginn der achtziger
Jahre beantworten. Um eine allfillige Rickwirkung der Kunstkritik auf eine be-
stimmte Kulturregion zu beobachten, beschriankte ich mich auf Schweizer Kunst.

Aber auch aus diesem iiberschaubaren Kreis musste ich wegen der Materialflut
noch einmal eine Auswahl treffen. Zuneigung leitete mich dabei ofters, weniger die
«wissenschaftlich-statistische» Methode in der Art des « Kunst-Kompass». Natiirlich
war es wichtig, dass die betreffenden Kiinstler zahlreiche Einzelausstellungen gehabt
hatten, denn sonst tauchen sie bedauerlicherweise nicht in den Zeitungsspalten auf.
Museumsleute und Galeristen bereiten dem Kiinstler den Weg in die Offentlichkeit,
nicht die Kunstkritiker. Ein Dutzend Kiinstler verschiedensten Charakters blieben
schliesslich tibrig, Namen wie Franz Eggenschwiler, Markus Raetz, Franz Gertsch,
Rosina Kuhn.

400 Zeitungsrezensionen wurden von mir ausgewertet. Nur solche, in denen der
Autor nicht bloss Informationen lieferte, sondern interpretierend die Begrifislosigkeit
der Betrachter vor zeitgendssischer Kunst einzudimmen trachtete. Meine Sympathie
fiir die Kunstkritiker ist im Laufe meiner Arbeit gestiegen. Nur selten scheut ein Kriti-
ker die Miihe, den Kiinstler und sein Werk ernst zu nehmen, um sich dann nicht weiter
damit auseinandersetzen zu miissen. Aber der Kritiker ist ein Getriebener der Zeit, als
solcher kann erin den seltensten Fillen seine Eindriicke durch Primar- und Sekundérli-
teratur abstiitzen. Das heilige Buch des Kritikers ist der Ausstellungskatalog, daraus
zitiert er zuweilen kommentarlos, manchmal gibt er seiner eigenen Interpretation mit
dem Hinweis auf Katalogstellen mehr Gewicht, nur selten wagt er Widerspruch und
Gegendarstellungen.

Im Bereich der Information iiber den Kiinstler fillt auf, dass in go% der unter-
suchten Kritiken sein Alter angegeben wird, ohne dass jedoch versucht wiirde, daraus
eine Generationszugehéorigkeit abzuleiten. Der Leser muss zum voraus wissen, welche
Zeitumstinde und Kunststromungen die Entwicklung des Kiinstlers geprigt haben.
Auch der regelmissige Hinweis auf den Titigkeitsort eines Kiinstlers wird fast nie mit
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einer kurzen Skizze der betreffenden Kulturregion verbunden. Kunst scheint sichso in
einem Vakuum abzuspielen, Zusammenhiange werden fiirden Empfiangerder Zeitungs-
kritik nicht deutlich. Aber nicht nur den Kontext, in welchem die Werke entstanden,
auch diese selber kann der uneingeweihte Leser kaum imaginieren, zu mangelhaft sind
dafiir in den meisten Fallen die technischen Angaben iiber Format, Malmaterial, Ver-
arbeitung, zu gross vielleicht auch die Skepsis gegeniiber der Sprache, so dass stim-
mungsvolle Wortmalereien ausbleiben. Die Krise des Deskriptiven rithrt moglicher-
weise daher, dass dieses als bloss Reproduktives aufgefasst wird, wahrend sich viele Kri-
tiker eher als Schopfer verstehen. Durch eine stilistische Einordnung des Kiinstlers
glaubt sich der Kritiker der Forderung nach einer Formanalyse zu entzichen. Diese
Methode ist jedoch wenig prizis, da ganz verschiedene Kiinstlerpersonlichkeiten unter
einem Schlagwort zusammengefasst werden.

Das Wesen der Kunstwerke, thren Sinn und thre Bedeutung zu verstehen und dem
Leser zuerklaren, ist der Ehrgeiz der Kritiker, deshalb zielen sie hdaufig rechtschnell auf
die Aussage der Kunstwerke, um lange bei ihr zu verweilen. Als Beleg fur die Sinnfin-
dung dient nicht selten der Hinweis auf formale Strukturen. Diese wurden jedoch, wie
oben angedeutet, meist nicht genau mitgeteilt. Der Leser kannso am Weg des Kritikers
hin zur Erkenntnis des Gehalts des Werkes nicht teilnehmen, er muss ihm blindlings
Glauben schenken.

Lange Zeit stand die Wertung im Mittelpunkt der Kunstkritik. Heute wird diese
Aufgabe kurz und mit leichter Hand, wie mir scheint, erledigt. Einige entleerte Be-
griffe, wie «dicht», «lyrisch», «dsthetisch-tiberlegen», «poetische Kraft», miissen ge-
niigen, die Bedeutung eines Kiinstlers festzulegen. Immer wieder wird vomn Kritiker ein
fiktiver Durchschnittsbetrachter bemiiht, wenn es darum geht, eigenen Empfindungen
mehr Giiltigkeit zu geben. Wenn der Kritiker sich und seine «Seelenvibrationen» un-
umwunden mitteilte, wiirde die gewonnene Unmittelbarkeit allfillige Fehlurteile auf-
wiegen. Gerechtigkeit wird niemand vom Kritiker fordern, aber Redlichkeit dem
Kiinstler, dem Leser und vor allem sich selbst gegeniiber. So wird die Zukunft der
Kunstkritik nicht nur von einer vermehrten theoretischen Schulung abhidngen, son-
dern auch von einem vertieften wirkungsgeschichtlichen Bewusstsein, d.h. von der Be-
obachtung der eigenen Position aufdie Art der Interpretation und Bewertung.

PeETER WEGMANN: Gotifried Sempers Stadthaus i Wanterthur. Lizentiatsarbeit 1982. —
Adresse des Autors: Talwiesenstrasse 27, 8404 Winterthur.

Eine eigene, grossere monographische Darstellung des von Gottfried Semper
1865-1870 erbauten Stadthauses in Winterthur wird schon durch die Bedeutung des
Bauwerks begriindet, welches mit Recht als ein Hauptwerk des europiischen Historis-
mus, derjenigen Architektur des 19. Jahrhunderts also, welche historische Baustile aka-
demisch genau wiederaufgreift, bezeichnet werden kann. Trotz seinen eher bescheide-
nen Ausmassen erweist es sich als ein ins Grosse zielender, Beachtung fordernder Bau-
komplex, dessen dussere Erscheinung durch eine monumentale Gesinnung ins Auge
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Stadthaus Winterthur, Wettbewerbsprojekt von Gottfried Semper, 1864 (Stadtarchiv Winterthur)

fallt. — ein Eindruck, der hauptsidchlich hervorgerufen wird durch den mitseiner kolos-
salen korinthischen Tempelfront das ganze Bauwerk {iberragenden Mitteltrakt, der
durch eine vorgelagerte zweildufige Freitreppe und Giebelfiguren (heute leider ver-
schwunden) zusdtzliche Betonung und Steigerung erfihrt. Dennoch sind samtliche
Einzelformen aufs feinste durchgebildet, erméglicht durch die ausschliessliche Verwen-
dung sorgfiltig und aufwendig bearbeiteten Hausteins. Leicht und elegant erhebt sich
der allseitig freistehende Baukorper, dessen differenzierte Gliederung spannungsvolle
formale Wechselspiele der einzelnen Bauteile zueinander ergibt, Beziechungen, die un-
ter Beriicksichtigung des funktionellen Zusammenhangs der Bauteile besonders kom-
plex werden.

Dass hier klassisch-antike Bauformen verwendet werden (korinthisch am Mittel-
trakt, dorisch und ionisch an den Seitenfliigeln) weist Semper als einen Vertreter des
Historismus aus, wobei dieses Bauwerk stilistisch als Neurenaissance bezeichnet werden
konnte. Die in jiingster Zeit heftig gefithrte Historismus-Diskussion, die bis jetzt aller-
dings noch ohne Einigung tiber die Definition dieses Begriffs verlaufen ist, soll hier nicht
durch einen Beitrag, welcher die Frage vom abstrakten Begriff her angeht, weiterge-
fiihrt werden, sondern essoll, ahnlich wie neuste Ziircher Forschungen (Monographien
zu den Architekten Stadler, Wegmann, Kubly, Jeuch, Zeugheer; zu Sempers ETH)
versucht werden, sich dem Phanomen Historismus gleichsam von der anderen Seite zu
nahern, namlich vom konkreten, gebauten Beispiel, um dadurch der Gefahr einer Ver-
einfachung des Problems durch Verallgemeinerungen moglichst zu entgehen. Zu die-
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sem Unterfangen erscheint das Stadthaus als geeignet, sind hier doch reich gestaltete
Bauformen mit einem «anspruchsvollen» Verwendungszweck (das Gebaude beher-
bergte einen grossen Saal fiir die Biirgergemeindeversammlungen, Biiros der stidti-
schen Verwaltung sowie das Stadtarchiv) vereint. Dazu gesellt sich der grosse Name
Sempers. Reichlich vorhandenes Quellenmaterial erlaubt prizise Aussagen zur Entste-
hungsgeschichte des Bauwerks. Beweggriinde und Absichten von Architekt, Auftragge-
ber und anderen Beteiligten treten oft in der ganzen damaligen Aktualitit wieder ans
Licht, was zum Verstandnis des Zustands des Bauwerks wichtig ist, kann doch eine ur-
spriingliche Idee des Architekten derart relativiert werden, dass sie am ausgefiithrten
Bau nicht mehr erkennbar ist. Interessante Einblicke bietensich auch ins Baugeschehen
der Zeit.

Sempers Bauten ist insofern ein besonderer Aspekt eigen, als sie Werke eines der
wichtigsten Architekturtheoretiker des 19. Jahrhunderts sind. Es stellt sich nun die
Frage nach dem Verhiltnis von Theorie und Praxis. Sempers Bauwerke, welche ihre
Funktion verbildlichen sollen, indem entsprechende «vorbelastete» historische Baufor-
men Verwendung finden, sind nicht nur gebaute Theorie, auch das «idsthetische Mo-
ment» ist entscheidend. Eine komplexe architektonische Symbolik, ausgedriickt in be-
deutungsvollen Architekturzitaten, verbindet sich mit einer formalen Durchgestaltung
des Bauwerks, wie sie in dieser Klarheit, Folgerichtigkeit und Feinheit in der Architek-
tur jener Zeit selten zu finden ist.

Das Winterthurer Stadthaus ist in dieser Beziehung eines der gelungensten Werke
Sempers. Die Gliederung der einzelnen Bautceile, thre Form, die Anordnung der Ein-
ginge und dahnliche Gestaltungselemente sind bewusst auf die architektonische Aussage
des Gebidudes bezogen. Auffallend ist die Verschiedenartigkeit von Mitteltrakt und Sei-
tenfliigeln, die durch schmale, leicht zuriickspringende «Zwischengelenke» miteinan-
der verbunden sind. Im ersteren liegt der Saal fiir die Gemeindeversammlung, deren
demokratischer Charakter (Semper selbst war Liberaler) am Aussenbau durch die
Tempelfront, die Freitreppe und die Lage im ersten Obergeschoss, Motive, die nach
Semper urspringlich aus dem sakralen Bereich stammen, glorifiziert wird. Im Gegen-
satz dazu stehen die flachgedeckten Seitenfliigel, in welchen die Stadtverwaltung un-
tergebracht ist. Sie sind dem Mitteltrakt untergeordnet und beweisen ihre Eigenstian-
digkeit durch separate Eingdange. Auch die Art der Verwendung der verschiedenen
Sdulenordnungen triagt Entscheidendes zur Charakterisierung der Bauteile bei. Somit
prasentiert sich das Stadthaus als ein sprechendes Bauwerk, das von aussen nicht nur
zeigt, was im Innern vorgeht, sondern auch Sempers eigene ideellen Aussagen dariiber
offenbart.
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