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Jean-Christophe
Ammann

Methodologisches zur Kunstkritik

«Die Kenntnis der Form eines Kunstwerkes ist
noch nicht die Kenntnis der kiinstlerischen Be-
deutung dieser Form.»
«Kunstwerke werden nicht mit dem Gefiihl ge-
macht; darum langt auch das Gefiihl nicht hin,
um sie zu verstehen.»

Konrad Fiedler (1841-1895)

Kritik soll im folgenden weder historisch' noch als wertende
Instanz, sondern als methodischer Vorgang betrachtet werden.
Etwas wie einen Passepartout gibt es allerdings nicht. Letztlich
bestimmt immer das Kunstwerk die Methode im einzelnen.
Hans Sedlmayr schreibt zwar in «Kunst und Wahrheit»:
«Methodenfragen sind immer Fragen des Weges. Aber viel
wichtiger und urspriinglicher als Fragen des Weges sind Fra-
gen des Ausgangspunktes und des Zieles (der Prinzipien).»?
Fiir das in Kategorien sich bewegende Denken Sedimayrs mag
das zutreffen. Methode soll hier die Bedeutung eines in der
Analyse sich konstituierenden Vorganges haben. Wenn wir
nun den Grundziigen der Strukturanalyse nachgehen, so des-
halb, weil sie sich, jedenfalls was die moderne und aktuelle
Kunst betrifft, als das adaquateste Instrument fiir eine wissen-
schaftliche Erkenntnis erweist. Sie hat den Grundstein fir eine
Betrachtungsweise gelegt, die alle dem Werk immanenten
Aspekte, unter anderem auch den psychoanalytischen?, einzu-
beziehen hat.

Das Kunstwerk existiert als etwas Totales, Autonomes; seine
Bedeutung liegt allein in ihm selbst begriindet. Es geht darum,
dieses Ganze zu durchleuchten: nicht indem die Botschaft
mittels der Sprache rekonstruiert wird, was einer Verfremdung
gliche, sondern indem sowohl die Beziehungen der Elemente
unter sich als auch die Elemente auf Grund dieser Beziehungen
freigelegt und analysiert werden. Eine solche Analyse 4Bt in
einem Kunstwerk — wir meinen nicht nur das einzelne, sondern
das Gesamtwerk — Konstanten, affektive Chiffren erkennen, die
symptomartig auf spezifische Anliegen hinweisen.

Die Ausgangslage jeder Analyse bildet die prazise Beschrei-
bung. Die methodologische Einfiihrung, die Erwin Panofsky in
seinem Werk «Studies in Iconology» (1939)* gibt, ist, weil auf
einen bestimmten Zeitkontext (Renaissance) bezogen, nur be-
dingt anwendbar. Immerhin ist der Vorgang im Prinzip giltig.
Die erste Phase, jene der « Primarbedeutung» (unterteiltin eine
«Sach- und Ausdrucksbedeutung»), besteht in der formalen
Identifizierung des Bildereignisses. Das hierbei verwendete
allgemeine Vokabular hat also wesentlich eine Benennungs-
funktion®. Es muB sich auf einer Stufe bewegen, die in einem
analogen Verhaltnis zum Bildereignis steht. Von der gezielten
Metapher kann folglich nur mit Vorbehalt Gebrauch gemacht
werden (im Unterschied zu jener anderen, bedingt durch das
bildschaffende Ineinandergreifen auf das Werk bezogener
Worte). «Ob wir es mit historischen oder nattirlichen Phano-
menen zu tun haben», schreibt Panofsky, «die Beobachtung
des Einzelnen erhalt erst dann den Charakter einer ‘Sache’,
wenn es mit anderen analogen Beobachtungen verbunden wer-
den kann, so daB der Serie als Ganzem ‘Sinn zukommt'.»° - Ein
extremes Beispiel einer Beschreibung liefert Rudolf Carnap,
wenn er die Frage stellt (und sie dann mit Hilfe einer Eisenbahn-
karte beantwortet): «Wie ist es méglich, innerhalb eines be-
stimmten Gegenstandsgebietes alle Gegenstande eindeutig zu
kennzeichnen, ohne irgendeinen der Gegenstande durch Auf-
weisung zu bezeichnen und ohne irgendeinen Gegenstand
auBerhalb des Bereiches zu Hilfe zu nehmen?»’

Da die zweite Phase bei Panofsky, jene der «sekundéaren oder
konventionellen Bedeutung» — ein Motiv wird jenseits der for-
malen Existenz in seinem Sinnzusammenhang erkannt -, mei-
stens wegfallt, wird die erste, formal-beschreibende, direkt an
die dritte, jene der «inneren Bedeutung oder Inhalt», gebun-
den. Das kann heiBen, daB der beschreibende Vorgang die im-

manente, mit der formalen Eigenschaft sich deckende Bedeu-
tungskomponente unmittelbar einbezieht (ein Vorgang, in wel-
chem Folgerung und Interpretation nicht enthalten sind). Rolf
Wedewer hat dies in einem guten Aufsatz, wo er einige lber
Wols verfaBte Texte analysiert, wie folgt charakterisiert: «Die
Besonderheit der auf Kunst bezogenen Sprache liegt darin, daB
sie nicht wie jede andere auf Mitteilung hin angelegte Sprache
ihren Gegenstand nur analysiert, sondern in dieser Zerlegung
zugleich den tberwdlbenden Reflexionszusammenhang evi-
dent werden lassen muB.»®

Auf Grund der beschreibenden Etappen (erste und zweite oder
erste und teilweise dritte) kann nun erst die spezifisch kritische
Tatigkeit einsetzen, die wir in einer ersten Phase als analytisch
(die kritische Trennung von Ausdruckselement und dessen
inhaltlicher Dimension), in einer zweiten als synthetisch
(die Koordinierung der «Resultate») bezeichnen maochten.
Der freigelegte Sachbestand weist in vergleichender Sicht
Konstanten auf. Diese kénnen zum Beispiel sein: Wiederho-
lung &hnlicher Formen, einer bestimmten Figur, einer Farbe,
einer Kompositionseigenschaft. Die Analyse dieser Konstan-
ten, ihre tiefere Kennzeichnung, erfolgt nun wesentlich auf
Grund einer relationellen Definierung. Damit werden struk-
turelle Gemeinsamkeiten ersichtlich, zum Beispiel die Art der
Verbindung von Elementen einer hoheren mit solchen einer
niederen Ordnung. Einheiten kénnen in nicht gewdhnlicher
Weise konfrontiert werden, so daB neue Beziige erkennbar
werden. Dadurch sollen keine Beweise erbracht, sondern
Symptome aufgedeckt werden — («Symptom» in der Bezeich-
nung Heideggers: «[...] das Sichmelden von etwas, das sich
nicht zeigt[...]»)°. Mittels einer solchen Analyse ist es maoglich,
die kritische Trennung des Ausdruckselementes von dessen
inhaltlicher Dimension zu vollziehen, denn als Ganzes gesehen
hat es nicht an sich eine Bedeutung (abgesehen von der rein
phanomenalen)', sondern erhélt diese erst auf Grund seiner
relationellen Situierung.

Die Koordinierung der Symptome in der synthetischen Phase
sollte es erlauben, auf ein Gesamtbild zu schlieBen, in wel-
chem die Persénlichkeit des Kiinstlers, seine schopferi-
sche Haltung als Gegenpol zum Werk wesentlich einbezogen
ist. Max Bense bezeichnete einmal in einem Referat diese Be-
ziehung als «Realisationskette»''. — Ereignisse auBerhalb des
Werkes (zum Beispiel Lebensumstande) kdnnenim Sinne einer
Bestatigung von Bedeutung sein. Vergleiche mit anderen Wer-
ken bildnerischer oder literarischer Art, welche analoge Struk-
turmerkmale aufweisen, diirftenzur besseren Ausleuchtung ge-
wisser Teile beitragen. - Wir mdchten die auBerhalb des Wer-
kes beigezogenen Elemente mit dem letzten Teilstlick in einem
Kreis vergleichen. Da der Radius'? gegeben ist, kann es ohne
weiteres «hypothetisch» eingesetzt werden. Indem es sich in-
nerlich begriindet ergibt, 148t es die Kreisflache transparent er-
scheinen.

Was wir hier in getrennten Etappen dargelegt haben, greift in
Wirklichkeit stark ineinander tiber. Es ist eine Artidealer AbriB,
der all die durch die Abstrahierung bedingten Verkirzungen
enthalt. So ist es zum Beispiel nicht méglich, den Begriff
«Raum»'® einzufiihren, weil jedes Werk auf seine spezifische
Art den Raum realisiert.

Die im folgenden angefiihrten Texte sind einzig Einblicke, be-
treffen sie doch mit einer Ausnahme nur Teilaspekte. Sie soll-
ten aber exemplarisch sein im Denkvorgang. — 1960 erschien
aus der Feder des Rémer Professors fiir Kunstgeschichte
Giulio Carlo Argan die kapitale Studie tiber den franzdsischen
Maler Jean Fautrier'. Ausgehend von Bergsons «Matiére et
Mémoire», definiert er zuerst den Begriff «Gegenstand» im
Denken des Philosophen: ein «Bild, das sich aus einer Summe
oder einem Sich-Uberschichten von Bildern ergibt». Hierauf
charakterisiert er den Gegenstand in der Malerei Fautriers,
«dessen virtuelle Gegenwart als unbestimmte Ahnlichkeit oder
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1
Jean Fautrier, La juive, 1945

2
Jean Dubuffet, Chateau I'Hourloupe, 1963. Galerie Beyeler, Basel
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als lokalisierte Zone starkerer existentieller Intensitat nicht be-
stritten werden» kann. Er qualifiziert sich als «fliichtiges Erin-
nerungsbild». «Das Bild vertritt also nicht den Gegenstand,
sondern die Erinnerung an den Gegenstand[...].» Vom Objekt
geht Argan zum Raum Uber. Er bezeichnet ihn als eine «innere
Dimension des Bildes und somit der malerischen Materie».
Dann folgt eine vergleichende Analyse von Gegenstand und
Raum: «Der Gegenstand Ulberlebt nur als Verdichtung und
Haufung, der Raum als sich Verdiinnen und Sparlichwerden
der Materie.» Nach dieser analytisch-beschreibenden Stufe
kommt er zur Kernfrage, der Bedeutung der Materie in der Ma-
lerei Fautriers. Zunéchst definiert er sie, entsprechend dem
Vorausgegangenen, als «eine Materie, die sich nicht verein-
facht, sondern immer weiter kompliziert, indem sie mogliche
Bedeutungen auffangt und assimiliert, indem sie Aspekte und
Momente des Wirklichen einverleibt, indem sie sich mit geleb-
ter Erfahrung saturiert[...].» In der nun folgenden Interpretation
(spezifische Kennzeichnung der psychischen Dimension)
lehnt sich Argan sehr nahe an Bergsons Theorie in «La Pensée
et le Mouvant»: « Aber weil diese Materie Bild-Materie ist und
die Ausdehnung die Tiefe, die Dauer, die Geschichte des Bil-
des hat, ist sie im Sinne Bergsons, auch Erinnerung.» «Die
Raum-Materie oder, besser gesagt, die Materie-Erinnerung von
Fautriers Malerei[...] ergibt sich also aus einem Sich-Summie-
ren und Koinzidieren des ‘mythischen’ Raumes mit dem geleb-
ten Raum.» - Hier erfolgt nun notwendigerweise die Einbezie-
hung der Farbe. Sie vermittelt «keine frischen und unmittel-
baren Gefiihle[...],sondern verblaBte Erinnerungsbilder».- Wir
sind hier nur den wesentlichen Punkten nachgegangen. Argan
operiert auf einer viel breiteren Basis, indem er unter anderem
die von uns angefiihrten Abschnitte starker auffachert.
Hervorragend ist das von Max Loreau verfaBte Buch tiber Jean
Dubuffet'. Der fast hundertseitige Text 148t keinen Moment in
der Akribie der Analyse nach. Konzentrieren wir uns auf einen
Abschnitt, der die letzte Phase im Werk Dubuffets betrifft,
«L'Hourloupe». Nachdem Loreau den verschiedenen raum-
lichen Méglichkeiten von Grundflache und Zelleneinheiten
nachgegangen ist, stellt er die Frage nach dem Wesen des
Raumes beziehungsweise der «Tiefe» dieser Flachenorgani-
sationen: «La profondeur dont je veux parler n'a rien de géo-
métrique et cependant elle existe avec force. Elle surgit au sein
méme de I'esprit qui la garde en lui faute de pouvoir la déposer
hors de lui: c’est I'esprit, non le monde extérieur qui se fait pro-
fond. Nous avons vu d’ol elle surgit: d’une confusion des ni-
veaux qu'il faut bien se résoudre & comparer, faute de mots
plus adéquats, a une condensation ou & un entassement dans
un méme plan (il vaudrait mieux parler d'une émergence simul-
tanée) de registres phénoménaux différents (petit, moyen, im-
mense; campagne, ville, paysage, figures). Plus que d'une pro-
fondeur, dont la connotation est statique, il s'agit d'une mobilité
en profondeur - donc d'une profondeur vécue comme telle.[...]
C'est une profondeur purement mentale qui nait d’une glissade
de I'esprit percevant de registre a registre.[...]L'esprit ne fait en
effet appel a aucun matériau étranger a sa propre action: c'est
lui-méme qui se fait espace total, espace éclairant et déployant,
et non le monde qui s'impose espace a travers ses objets. J'en-
tends suggérer par la que I'espace dont il s'agit est un espace
originaire, préalable a son objectivation pratique: saisi dans le
sillage de sa naissance prolongée.» (S. 63/64.) - Die Konstituie-
rung der Zellenflache kann bei Dubuffet sichtbar verfolgt wer-
den. Loreau gehtihr Schritt fiir Schritt nach, indem er,vorallem
von der Serie «Paris Circus» ausgehend, jede Neuorientierung
der Graphismen in ihrem Bedeutungszusammenhang erklart.
Ein drittes Beispiel soll die Erzahlstruktur in der heutigen Ma-
lerei bilden. Der Gegenpol der «Figuration Narrative»'® ist die
abstrahierte Bildpoetik von Kiinstlern wie Arakawa, Baruchello,
Bauermeister, Brecht, Fahlstrém, Reutersward und Simonetti.
Im Katalog der Sommerausstellung 1967, welche die Werke die-
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Arakawa, Ohne Titel. Galleria Schwarz, Milano
Sans Titre
Untitled

ser Kiinstler in der Galerie Schwarz (Mailand) unter dem Titel
«Towards a cold poetic image» vereinigt, definiert Gillo Dorfles
die allgemeinen Bildcharakteristiken wie folgt: «Disant ‘poé-
tique' I'on entend, dans ce cas, se référer explicitement a la
poésie et constater, par conséquent, une contamination de
I'élément linguistique pictural avec I'élément linguistique litté-
raire.» — Uber Arakawa, der innerhalb dieser Gruppe wohl iiber
die «kilteste» Bildsprache verfiigt, schreibt nun Daniela Pa-
lazzoli'” in ihrem ausgezeichneten Vorwort: « Avec Arakawa
nous entrons en plein dans la dialectique entre I'activité scien-
tifique et I'activité d'imagination. Le comportement est vécu au
niveau de description du mouvement et de sa trajectoire, on le
fixe sur la toile — sa limite naturelle — et le fait de le parcourir
veut dire suivre une piste vers une cosmologie des éléments,
ou, en mots plus beaux, vers une agonie de toutes ces signi-
fications qui n'arrivent pas a réagir dialectiquement avec les

Methodologisches zur Kunstkritik

formes de la poésie.[...] En d'autres mots, I'univers de la parole
n'est, pour Arakawa, un langage poétique qu’a condition qu'il
réussisse a se maintenir a 'état d’apparition, c’est-a-dire qu’il
conserve immuée I'énergie cinétique qui fait en sorte que I'en-
quéte, entre la phénoménologie du phénoméne et sa constitu-
tion en symbole, n’ait pas de fin. Ce processus de transforma-
tion et d’acclimatisation du monde n'est cependant pas un pro-
cessus analytique, mais plutdt interprétatif, une recherche
continuelle de rendre adéquat avec les paroles et les méta-
phores, le monde a I'idéal humain.» - Der wichtige Punkt in der
Analyse scheint uns die Bemerkung lber den konstitutiven
Hiatus zwischen Bedeutungstrager und Bedeutungsinhalt zu
sein. Es handelt sich nicht allein um eine dem poetischen Bild
prinzipiell zugrunde liegende Ambiguitat, sondern um einen
stets aus Anséatzen bestehenden Vorgang durch Worte und
Bilder die ihn umgebende Welt einzufangen. Dadurch wird ein
Licht auf die Personlichkeit des Kiinstlers geworfen, auf seine
schépferische Beziehung zur Umwelt.

Das letzte Beispiel soll das Werk Otto Meyer-Amdens bieten.
Die Analyse der Knabenfigur kann nattrlich nurin den Grund-
ziigen angedeutet werden'®. Auffallend ist zunéachst die Typi-
sierung des nackten Kérpers. Sie ist allerdings nicht konstant,
schwingt je nach dem Kontext bald starker, bald schwéacher
aus. Starker, wenn es darum geht, die Figur in ein Komposi-
tionsgeriist einzubauen (zum Beispiel «Eintritt in Klasse»,
«Vorbereitung»), schwacher im Falle der Einzelfigur oder bei
einzelnen Gruppenbildern. Ein zweites auffallendes Merkmal
ist das Kleidungsstiick. Es steht in einer signifikativen Bezie-
hung zum nackten Korper, indem es entweder bis auf Hohe des
Unterleibes' oder so weit hinabgesetzt ist, da es die Beine nur
teilweise bedeckt.— Meyer-Amden hat den Gestaltungsvorgang
klar dargelegt. Er schreibt: «Das Bildmotiv, das wir darstellen,
ist nicht eine ‘hohe’ und ferne ldee, sondern es ist ein Nahes,
es ist die unwillkiirliche innere Bewegung des tatigen Kiinst-
lers.[...] Wahrend der Kiinstler diese inneren Bewegungen als
Bildmotiv zu gestalten strebt, fiihlt er, wie es sein sonstiges
Fremdkorperhaftes verliert, wie es sich immer mehr den an-
deren gereinigten Elementen des Bildschaffens nahert, bis er
den Glauben ausspricht: es ist das Einzige, das Reine, das Bild-
motiv Giberhaupt.»?® Die Reinheit des Bildmotivs erreicht er,
was die Figur betrifft, durch die Typisierung; was die Kompo-
sition angeht, durch den «geometrisch konstruierten Raum».
Nun haben wir aber gesehen, daB die Typisierung starker oder
schwacher sein kann. Je starker sie zum Ausdruck kommt,
desto mehr erreicht er das «Reine», das «Einzige», potenziert
das Motiv in eine Sphéare gleichsam jenseits von Gut und
Schlecht, so daB der christliche Symbolgehalt, zu welchem er
verschiedentlich Beziige schafft, sinnhaft wird. Mit anderen
Worten: Die innere Distanznahme zur visionaren Gestalt ten-
diert bewuBt darauf, das konstitutiv verankerte, auf Konkreti-
sierung hinstrebende Wunschbild dieser Dynamik zu entheben,
um es im Bereich der Geistigkeit als Gleichnis darzustellen.
Das obsessionelle Motiv wird dergestalt sublimiert. Je schwa-
cher dagegen die Typisierung ausféllt, desto stéarker wird die
Figur zu einer Zone gestauter Sehnsucht, in der sich eine
Identifizierung der eigenen sehnsiichtigen Kérperlichkeit mit
der visionaren Erscheinung vollzieht. Gerade in den Figuren
mit Kleidungsstiicken ereignet sich keine Sublimierung mehr,
sondern eine Psychosexualisierung. In der Intensitat der Irrea-
lisierung des eigenen Kérpers spiegelt sich jene des Bild-
gegenstandes. - Einen interessanten Vergleich bietet das erste
Buch André Gides, «Les cahiers d'André Walter» (1891)'.
Jean Delay hat im ersten Band seiner Psychobiographie tber
die Jugend André Gides das Problem der fast krankhaft ange-
strebten Reinheit in den Kapiteln «De I' Angélisme» und «L’en-
vers de I'Angélisme» analysiert?>. Was uns interessiert, ist die
Antithese «corps et ame» (S.96). «Pour I'ange», schreibt
Gide, «le désir toujours plus grand de monter; [...] pour la
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Otto Meyer-Amden, Knabengruppe im Raum. Bleistift. Privatbesitz
Garcons groupés dans I'espace. Crayon

Group of boys in space. Pencil

Photos: 1 Pierre Zucca, Paris; 3 Bacci, Milano; 4 Albert Winkler, Bern

chair, il n'en est pas besoin; c'est la seule force de la pesan-
teur[...] qui ravale I'essor de I'ange» (S. 97). Diese Antithese
findet sich auch bei Otto Meyer-Amden, allerdings nicht im
Sinne der kategorischen Gegeniiberstellung; aber sie kommt

n der sich starker oder schwécher abzeichnenden Typisie-

rung zum Ausdruck.
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Anmerkungen

' Wir verweisen diesbeziiglich auf Lionello Venturis «Storia della cri-
tica d'arte» (Turin 1964), mit ausfiihrlicher, auf den heutigen Stand ge-
brachter Bibliographie. Ferner auf den Aufsatz von Werner Hofmann
«Studien zur Kunsttheorie des 20. Jahrhunderts», in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, Bd. 18, Heft 2, 1955, S. 136-156. SchlieBlich auf das
groBe Werk von Guido Morpurgo-Tagliabue, «L'Esthétique contem-
poraine», Mailand 1960.

«Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte», Hamburg 1958, S. 87.

Siehe hierzu den wichtigen Band von Jacques Lacan «Ecrits» (Col-

lection «Le Champ Freudien»), Paris 1966.

«Essais d’iconologie - Les thémes humanistes dans I'art de la Re-

naissance», herausgegeben von Bernard Teyssédre, Paris 1967.

Die Beschreibung setzt also bereits eine gewisse Kenntnis des

Kontextes voraus. Panofsky zeigt dies in Rogier van der Weydens

«Die Heiligen Drei Kénige erblicken den Stern von Bethlehem» (rech-

ter Fligel des Bladelinaltars) am Beispiel des in der Himmelszone er-

scheinenden Christuskindes: es schwebt nicht, sondern es erscheint

(Panofsky, a. a. O., S. 24/25). - Dies gilt letztlich in veranderter Sicht

auch fir die heutige Kunst.

¢ Panofsky, a. a. O., S. 25, Anm. 1.

«Strukturbeschreibungen. Beispiel einer rein strukturellen Kenn-

zeichnung», in: Kursbuch 5, Frankfurt a. M. 1966, S. 69.

«Wie soll man iber Bilder reden? Anmerkungen zur Sprache der

Kunstkritik», in: Das Kunstwerk, Marz 1965 (9/XVIIl), S. 22.

? «Sein und Zeit», Tiibingen 1960, S. 29.

Charles Sanders Peirce nennt diese Art von Seinsmodus «firstness».

Siehe hierzu den von Elisabeth Walter ins Deutsche iibersetzten Auf-

satz «Uber Zeichen», in: Rot, Nr. 20, Stuttgart o. J., S. 4.

«Funktionen der Kunstkritik. Ein Bericht iiber das Gespréch 1960 in

Frankfurt a. M.», Baden-Baden und Krefeld 1961, S. 45 («Die wissen-

schaftlichen Grundlagen einer méglichen Kunstkritik»).

Uber die «Objektivitat» des Radius, das heiBt iiber die Wahl der Op-

tik, schreibt Jean Starobinski in bezug auf die Literaturkritik: «C’est

au contact de mon interrogation que les structures se manifestent
et se rendent sensibles, dans un texte depuis longtemps fixé sur la
page du livre. Les divers types de lecture choisissent et prélévent des
structures préférentielles. 11 n’est pas indifférent que nous interro-
gions un texte en historiens, en sociologues, en psychologues, en
stylisticiens, ou en amateur de beauté pure. Car chacune de ces ap-
proches a pour effet de changer la configuration du tout, d’appeler un
nouveau contexte, de découper d’autres frontiéres, a I'intérieur des-
quelles régnera une autre loi de cohérence» (zitiert nach Serge Dou-
brovsky, «Pourquoila nouvelle critique - Critique et Objectivité» Paris

1966, S. 76).

Wir verweisen auf die erstmals 1938 erschienene Studie von Hans

Jantzen «Uber den kunstgeschichtlichen Raumbegriff» (Wissen-

schaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt ?1962); auf das Buch von

Kurt Badt «Raumphantasien und Raumillusionen», K6In 1963; schlieB-

lich auf das Kapitel «L'Espace pictural» im Buch von Georges Matoré

«L’Espace humain», Paris 1962, S. 248-276.

Fautrier - «Matiére et Mémoire», Mailand 1960.

* «Dubuffet et le voyage au centre de la perception», Paris 1966. Siehe
hierzu auch den Aufsatz Loreaus «Infini, pensée apparaissante et na-
ture», in: Revue d’Esthétique, Tome XIX, Fasc. Il, 1966, S. 113-130.

¢ Wir verweisen auf die beiden Studien von Gérald Gassiot-Talabot,
in: Quadrum, Nr. 18, 1965, und im Katalog der Ausstellung «Bande
dessinée et Figuration narrative», Musée des Arts Décoratifs, Paris
1967.

" Die ausfiuhrliche Fassung des Aufsatzes befindet sich in englischer

Sprache in: Art International, Februar 1967 (Vol. X1/2), S. 22-30.

Carlo Huber gehtin seiner sehr guten Dissertation iiber Meyer-Amden

(Basel 1962, Ms.) einer tiefenpsychologischen Deutung bewuBt aus

dem Weg. Dagegen hat er hierfiir wichtiges Material zusammen-

getragen.

Eine ganz ahnliche Verbindung von nacktem Kérper und Kleid findet

sich im Werk Gustave Moreaus.

In: Katalog der Ausstellung Otto Meyer-Amden, Kunsthaus Ziirich

1953.

Paris '11952.

«La Jeunesse d’André Gide», Bd. |, Paris 1956, S. 492-539.
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