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Buchbesprechung

Bulletin der Schweizerischen Gesellschaft fiir Anthropologie
und Ethnologie 1953/54, Bern 1954.

Das vorliegende Heft enthilt ausser dem Jahresbericht
und den Résumés der an der Jahresversammlung 1953
gehaltenenVortrige vor allem Originalabhandlungenaus
dem Gebiet der Anthropologie. Der Historiker wird
sich fur diejenige von Karl Higler, Zur Anthropologie
der Walser von Vals im Lugnez, Graubiinden, beson-
ders interessieren. E. Vogt

ULYA VOGT-GOKNIL: Architektonische Grund
begriffe und Umraumerlebnis. 101 Seiten, 14 Abbildungen
(Origo-Verlag, Ziirich 1951).

Mit kaum etwas wurde in der Kunstgeschichts,
schreibung soviel Unfug getricben, wie mit dem Aus.
druck «Raumy. Beschreibungen wie «Keine Formen
zwingen mehr den Raum ein, er bildet sie — alles bis
in den letzten Winkel hinein ist von Raum erfiillty,
miissen in der Tat jenen skeptischen Laien Recht geben,
welche die Wissenschaftlichkeit der Kunstgeschichte in
Abrede stellen.

Und doch gehért der « Raumb fiir den Architektur.
historiker zu den wichtigsten Begriffen; eine Bauana-
lyse, welche dieses Phinomen nicht beriicksichtigt, geht
an einer der wesentlichsten Komponenten fiir das Ver-
stindnis des Bauwerkes und fiir die Erkenntnis seiner
Stellung innerhalb von Zeit und Stil und seiner kiinst-
lerischen Eigenart vorbei. Die Architektur ist nun ein.
mal eine Kunst, die nicht nur mit korperlichen Dingen
arbeitet, sondern auch diese Korper tiber Distanzen
hinweg zueinander in Bezichung setzt. Aber: Ein
«Raumgefiihly, das heisst also die Empfindung des
Sich-in-etwas-drin-Befindens in all ihren Ausserungs-
formen, vom Gefiihl der Weite oder Enge bis zu jenem
der rasanten Bewegung, diese Empfindung stellt sich
fir den Betrachter doch nur als eine Folge der Um.
schliessung durch Korper ein. Wohl sind Korper
denkbar, die so zueinander stehen, dass keinerlei
rdumliche Wirkung zustande kommt — nicht aber eine
Raumwirkung, die ohne das Vorhandensein von Kot

! Herrmann, W.: «Deutsche und &sterreichische Raum-
gestaltung im Barock», in: Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft
1927, S. 150.
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pern entstiinde. Steht somit eindeutig fest, dass das, was
man mit dem undefinierbaren Ausdruck «Raum» zu
benennen pflegt, erst durch die Disponierung der Kor-
per geschaffen wird, so miissen demnach auch alle jene
Theorien als verfehlt angesehen werden, welche vom
«Raumen» selbst ausgehen, indem sie ihn im Sinne jenes
cingangs angefilhrten Zitates als etwas Selbstindiges
auffassen (¢Raum an sich»).

Dass es aber gerade diese Anschauung ist, welche
den bisherigen «Raumtheorien» in steigendem Masse
zugrunde liegt, wird aus der Arbeit von Ulya Vogt,
Goknil besonders deutlich, widmet doch die Verfasse-
rin volle zwei Drittel ihres Textes der Untersuchung der
Architekturauffassung von Riegl, Schmarsow, Wolff,
lin, Frankl, Frey und Sedlmayr. In eingehender, sorgs
filtiger Analyse wird aus den verschiedenen Werken
der betreffenden Autoren ihre spezifische Stellung zum
Problem des Raumes herausgeschilt: Wihrend bei-
spielsweise Wolfllin gar kein Verhiltnis zu ihm besitzt
und ihn nur als optischen, bildhaften Effeke erfihr,
sicht Riegl den Raum in der romischen Architektur als
Umkehrung des Korpers, als «dic Negation des Stoffes
und somit ein Nichts» — ein Nichts allerdings, das auf
der anderen Seite dann doch wieder als kubischer Stoff
behandelt wird=. Fiir Schmarsow ist er eine subjektive
Vorstellung als Resultat einer zeitlichen Abfolge (Vor-
wirtsbewegung des Betrachters), und dhnlich gilt er
auch Frey als ein zeitliches Erlebnis, das sich in der
Vorstellung des Betrachters bildet. Am klarsten ist
Frankl, der den Raum als Hohlkérper auffasst; und am
unklarsten Sedlmayr: er bezeichnet den Raum als den
cinen Teil eines formbildenden Prinzips, der «projek-
tiven Strukeur», das sich aus Kérper #nd Raum zu-
sammensetzt. Er trennt «in seinen Architekturbe.
schreibungen die Form von dem sich in ihr verwirk-
lichenden Raum. So bleibt die Form des Raumes als
eine vom Raum losgeldst zu betrachtende, somit ledig-
lich geometrische Realitit, welche er als die ,unterste
Schicht* bezeichnet»s.

Die Zusammenstellung dieser von der Verfasserin in
allen Details auseinandergelegten Theorien macht ein-

2 U. Vogt-Goknil, S. 4.
3 U. Vogt-Goknil, S. 59.
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mal mehr deutlich, wie sehr die Kunstgeschichte
streckenweise der Gefahr ausgesetzt ist, in abstrakte
Spintisierereien zu verfallen, die iiberhaupt nichts mehr
aussagen. Was etwa noch bei Schmarsow einer kons
kreten Deutlichkeit nicht entbehrte, witd bei Spiteren
zu einem unverstindlichen, jedoch sich tiefsinnig ge-
birdenden Gerede.

Bei aller Verschiedenheit dieser bisherigen Theorien
liegt ihr gemeinsamer Hauptfehler nach der Ansicht
der Verfasserin in der rein bildmassigen Auffassung des
Raumes, der im Grunde genommen stets als etwas vor
oder gegeniber dem Betrachter Liegendes behandelt
wird. Kombiniert mit dem Motiv der (mechanischen)
Bewegung kann sich zwar allenfalls eine Abfolge von
Bildern ergeben, die aber héchstens eine Erfassung der
geometrischen Form des Raumes und nicht des rium.
lichen Gesamterlebnisses erlaubt. Ulya Vogt unternimmt
es daher, das bis heute gemiedene Neuland zu betreten,
um dem Raum in einem Sinne gerecht zu werden, den
sie durch folgendes, dem zweiten Teil ihrer Arbeit vor.
angestelltes Zitat von Valéry umreisst: «Etre dans une
cuvre de ’homme comme poissons dans I’onde, en
étre entiérement baignés, y vivre, et lui appartenir!
(Valéry: Eupalinos)».

Die Untersuchung soll den Betrachter nicht dem
Raume wie einer Bihne gegeniiberstellen, sondern ihn
vom Raum rings umfangen lassen. Die Mittel, die die
Verfasserin zur Beschreibung des Raumes als «Um.
raum» sucht, sind demnach Ausdriicke, die nicht von
bildhaften Vorstellungen geprigt werden —, die viel-
mehr «umbhafte» Begriffe darstellen und damit den
Raum als Gesamteindruck charakterisieren sollen. So
kommt die Verfasserin dazu, drei Raumtypen zu unter-
scheiden:

Der weite Raum (byzantinische und frithchristliche
Architektur) verleugnet die Materie und damit auch
die Tektonik durch «Entkérperlichungy der Winde.
Die Raumgrenzen (Kuppel oder Decke; Winde)
scheinen nicht vom Boden aufwirts aufgebaut zu sein,
sondern von oben herabzuhingen. Und da zugleich
auch das Verhiltnis von horizontaler zu vertikaler Div
mension unbestimmt bleibt, entsteht so, unabhingig
von der realen Grosse, der Eindruck einer schwebenden
Atmosphire und einer nach allen Seiten sich ins End-
lose dehnenden Weite. — Beim engen Raum (romanische
Architektur) erfolgt durch ungeheure Steigerung der
lastenden Eigenschaften der Kérpermassen eine Ver.
dichtung und Verfestigung der Raumgrenzen — eine
Uberbetonung der Materie also, die die Dimensionen
fest umreisst und dem Raume eine bedriickende Atmo-
sphire der Schwere verleiht. — Fiir den gerichteten Raum
(Gotik) endlich erkennt die Verfasserin den Gegensatz

zwischen einer festen Horizontal und einer endlosen

122

Vertikaldimension. Da ausserdem die horizontalen
Elemente im ganzen System vollig bedeutungslos sind
und nur die eine Richtung der parallelen Vertikalen
vorherrscht, ergibt sich ein Emporstreben ohne Halt.
Die Tektonik wird hier, anders als beim weiten Raum,
nicht verleugnet, sondern iiberwunden. Der Raum
weist ins Unendliche, bleibt aber fest auf den Boden
bezogen.

Dieser Versuch Ulya Vogts, durch die wissenschaft-
liche Analyse das Bauinnere in seiner Totalitit als Er-
lebnis zu erforschen und zu erfassen, darf gewiss sehr
begriisst werden. Ihre Untersuchung lisst den aufr
merksamen Leser denn auch bedeutungsvolle geistes-
geschichtliche Hintergriinde und Zusammenhinge er-
ahnen: Die illusionistische Unwitklichkeit der «weiten
Riume» erinnert uns an die abstrakte Feierlichkeit der
byzantinischen Welt; die beklemmende Wucht des
«engen Raumes» sehen wir mit der strengen Gottes
auffassung des fritheren Mittelalters zusammen; und in
der iiber sich selbst hinausweisenden, dem Scheine nach
ins Unmessbare fithrenden Gestalt des «gerichteten
Raumes» begegnet uns die mystische Sehnsucht der
Gotik nach der Uberwindung der Distanz zu Gott
und der Erhebung von dem konkreten Dasein in ein
jenseitiges Reich.

Man mag es daher bedauern, dass die Verfasserin nicht
auch solche Gedanken verfolgt und ihre Theorie nicht
auf alle Phasen der Baukunst angewendet hat. Dies ging
zwar offensichtlich iber den Rahmen der Arbeit hin-
aus, deren Ziel ja die Aufstellung der Begriffe bildete.
Indessen wiren auf diesem Wege rasch auch die frag.
lichen Seiten des ganzen Unternehmens offenbar ge-
worden. Wenn wir etwa von der Gestaltung des engen
(romanischen) Raumes eine Definition lesen, dic ebens
sogut auf einen Barockraum anwendbar wires, wih-
rend doch das Raumerlebnis des Barockbaues dem
Erlebnis des engen Raumes diametral entgegengesetzt
ist — dann erkennen wir deutlich, dass in diesem ganzen
System etwas nicht stimmen kann,

Schon zu Beginn der Darlegungen iiber den «Um-
raum» beriihrt es einen unbehaglich, dass die Verfasses
rin, um das Raumerlebnis gleichzeitig in seiner Ge-
samtheit in Worte fassen zu koénnen, zu den weitest
gespannten und allgemeinsten Ausdriicken greifen
muss: «<Weit» und «eng» sind bereits derart verwisserte
Begriffe, dass sie nichts Konkretes mehr auszusagen
vermogen. Insbesondere aber lassen sie die Form des
Raumes vollstindig ausser acht.

Die Verfasserin sieht das Problem allerdings anders:
«Erleben wir dagegen den Raum als das, worin wir uns
befinden, also von innen her, so fillt die Unterscheis
dung von Breite und Tiefe dahin. Diese beiden Di~

4 U. Vogt-Géknil, S. 80.



mensionen existieren nicht als solche im Erlebnis eines
Raumes von innen her.» s Und «Wie wir schon gezeigt
haben, spielt im Erlebnis eines Raumes als Umraum
die geometrische Form keine wesentliche Rolle. Ob-
wohl die Kreis» und Halbkugelform sich am besten
zur Darstellung eines umhaften Weite-Erlebnisses eig-
net, kann das gleiche geistige Erlebnis auch in einer
ganz anderen Raumform seinen Ausdruck finden. ¢
Aus ihren Darlegungen geht also hervor, und hier
liegt einer der Angelpunkte ihrer Theorie, dass sie der
Ansicht ist, die geometrische Form des Raumes bleibe
fiir das Raumerlebnis gleichgiiltig.

Diese Ansicht aber hat weitreichende Folgen. Bei
genauer Betrachtung werden wir nimlich inne, dass die
Raumanalysen von Ulya Vogt, ihr selbst vielleicht un-
bewusst, sich nur auf die Gliederung und den Aufbau
der Winde beziehen. Das Raumerlebnis wird im Grun.
de genommen einzig aus der Gestaltung der Wand.
massen heraus erklirt. So kann es geschehen, dass etwa
in der byzantinischen Architektur Basilika und Zen.
tralbau (als weite Raume) erlebnismissig auf die gleiche
Stufe gestellt werden. Gleich ist jedoch bei verschiede-
ner Raumform nur die Tektonik 7. Damit aber ist es
nicht getan. Gewiss muss ohne weiteres zugegeben
werden, dass der Gestaltung der Grenzen ein wesent
licher Anteil am Erlebnis des Raumes zukommt. Man
hat dies bisher sicher zu wenig beachtet, und Ulya Vogt
sicht vollkommen richtig, wenn sie feststellt, dass man
zu Unrecht stets nur die Form verantwortlich gemacht
hat. Ebenso einseitig und daher in die Irre fithrend aber
ist es, nun nur noch die Bildung der Winde und ihre
Stofflichkeit heranzuziehen. Beides ist vielmehr glei-
chermassen am Zustandekommen des Raumerlebnisses
beteiligt. Die besondere Formung der Korpermassen
und die Art ihrer Disponierung wirken zusammen, um
im Betrachter ein bestimmtes riumliches Empfinden zu
erzeugen. Ein Korper kann noch so leicht, schwerelos
und spannungsfrei gebildet sein, wir werden niemals
das Gefiihl haben, uns in einem «weiten» Raume zu
befinden, wenn diesem Kérper nicht weitere antworten.
Je nachdem aber, und damit kehren wir wieder zum
Ausgangspunkt dieser Betrachtung zuriick, je nach.
dem, wie diese Kérper iiber die leere Distanz hinweg
in Bezichung gebracht werden, je nach der Stellung,
die sie zueinander einnehmen, wird die Wirkung eines
Raumes ganz verschieden sein (auch wenn man ihn
als «Umraum» versteht): Uberwiegt die Lingsachse

5 U. Vogt-Goknil, S. 68.

6 U. Vogt-Goknil, S. 76.

7 U. Vogt-Goknil, S. 76. Die Verfasserin spricht zwar selbst
auch davon, dass trotz verschiedener Formen die Auffassung
der Tektonik dieselbe sein kénne; sie setzt hier aber in unzu-
lassiger Weise «Tektonik» mit « Raumerlebnis» gleich und iiber-
sieht, dass die selbe Auffassung der Tektonik keineswegs das
selbe Raumerlebnis zur Folge haben muss.

(Tiefendimension), dann scheint der Raum von einer
gerichteten Bewegung durchsttomt zu sein, die den
Betrachter in die Notwendigkeit versetzt, dieser Achse
entlang in die Tiefe zu folgen. Sind dagegen Tiefen-
und Breitenachse gleich gross, werden die Wandmassen
gleichmissig ringsum disponiert, dann tritt ein Aus-
gleich ein, die Krifte halten sich gegenseitig die Waage,
es entsteht gleichsam ein labiles Gleichgewicht. Heraus.
gehoben wird der Mittelpunkt, und der Betrachter er-
lebt einen Raum ohne Ziel, einen Raum, der in sich
ruht, oder besser gesagt, dessen Bewegung stets in sich
selbst zuriickkehrt. Das Raumetlebnis wird durch den
Eindruck der Ausgewogenheit charakterisiert. — Han-
delt es sich schon bei diesen Grundformen um zwei
diametral verschiedene Moglichkeiten des Raumerle-
bens, so kniipfen daran nun unzihlige Variationen.
Der Lingsraum kann beispielsweise von Seitenschiffen
begleitet sein, die seine Grenzen unfassbar machen, in-
dem sie sich dem Blick als dunkle, geheimnisvolle
Tiefen eroffnen; oder er kann eine dramatische Wen.
dung erhalten, wenn etwa eine Kuppel die Bewegung
in eine in Licht aufgeloste Hohe reisst. Der Zentralbau
kann aus einem mit einer weiten Kuppelschale iiber-
wolbten, reinen Rund bestechen; dann erweckt er den
Eindruck eines selbstverstindlichen, richtungsfreien
Schwebens. Er kann aber auch ein Quadrat bilden,
bei dem der Kampf der in den geraden Wandfichen
lebendigen Bewegungsrichtungen erst durch eine zu-
sammenfassende Tambourkuppel aufgehoben wird. —
Mit diesen Beispielen soll nur die Vielzahl der mog-
lichen Raumetlebnisse angedeutet werden®.

Auf jeden Fall steht fest, dass das Erlebnis eines
Raumes einen Ablayf darstellt, der je nach der Form
dieses Raumes wieder anders ist und der demnach fiir
jeden Bau gemiss seinen formalen Besonderheiten ein.
malig festgelegt, individuell ist.

Das Charakteristische von Ulya Vogts Buch besteht
darin, dass fiir sie offensichtlich die Ansicht weg-
leitend war, die Architektur weise einige wenige, durch
die Einzelbauten hindurch stets gleichbleibende Grund-
formen von Raumerlebnissen auf: Sie stellt Typen auf
und untersucht, wie sie zustandekommen. Demgegen-
iiber erfasst eine Theorie, welche die Form des Raumes
zum Ausgangspunkt nimmt, die individuellen Erleb-
nisse, die durch die spezifische Bildung jedes Bauwerkes
ausgelost werden.

Mit dieser Gegeniiberstellung méchten wir nun
allerdings nicht einfach das eine gegen das andere aus-
spielen. Die Raumform ist vielmehr etwas, zu dem die
von der Verfasserin herausgearbeiteten «Raumzu-
stinde» als etwas zweites hinzutreten.

8 Dabei sind noch nicht beriicksichtigt die unendlichen
Kombinationen von Lings- und Zentralbau, wie sie vor allem
der Barock mit unerschépflicher Phantasie ausgebildet hat.
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Es wird daher nicht méglich sein, in einer Unter-
suchung, die sich wie das Buch Ulya Vogts nur auf
einen Teil der raumbildenden Faktoren stiitzt, eine
neue Raumtheorie zu erblicken.

Man wiirde uns missverstehen, wollte man daraus
ein negatives Urteil iiber das ganze Buch ableiten; doch
fordert eine Arbeit, die mit Wolfflinschen Anspriichen
auftritt, eben auch eine besonders eingehende Aus-
einandersetzung heraus, und dass die Versuche, zu
neuen grundlegenden Systemen zu gelangen, stets An-
lass zu Diskussionen bieten, das zeigt gerade die Ver~
fasserin selbst mit ihrer von Riegl bis Sedlmayer reichen-
den Kritik. Im iibrigen aber diirfen wir festhalten, dass
hier eine interessante und dusserst anregende Publika~
tion vorliegt. Die Behandlung der verschiedenen Ar-
chitekturtheorien ergibt Erkenntnisse, die vielleicht auch
fiir die Geschichte der Kunstwissenschaft selbst frucht-
bar werden konnten. Besonders erfreulich sind die
Acrchitekturanalysen, und wenn die Suche nach einer
neuen Raumauffassung, der wir diese Analysen vers
danken, auch nicht zu einer fertigen Theorie gefiihrt
hat, so zeigt sic uns doch eine Seite der Architektur.
betrachtung, der wir erhshte Aufmerksamkeit widmen
miissen.

Insbesondere aber nétigt Ulya Vogt-Goknil den
Architekeurhistoriker zu erneuter Auseinandersetzung
mit dem Phinomen «Raumy. Sie gibt zwar keine
eigene, ausdriickliche Definition des Raumes, aber
ihren Ausfithrungen lisst sich entnehmen, dass er auch
fiir sie etwas Souverines ist. Sie spricht davon, dass der
Raum die Form erfiille 9 —, dass wir ithn als eine stoff liche
Wirklichkeit erleben o, ja ein Passus enthilt sogar die
Andeutung, der Raum sei gestaltete Luft .

Wir werden auch einem solchen Versuch zur be.
grifflichen Fassung des Raumes nicht folgen kénnen,
da auch er den Raum in unzulissiger Weise verabso-
lutiert. Das Ritsel bleibt bestehen, und in Abwand-
lung jenes tragischen Ausspruches des Pilatus sind wir
versucht auszurufen: «Was ist Raum2»

P..H. Boerlin

PAUL HOFER: Die Kunstdenkmaler des Kantons
Bern. Band 1: Die Stadt Bern. 456 Seiten, 328 Abbil,
dungen. Band 28 des Gesamtwerkes «Die Kunstdenk-
miler der Schweizy (Vetlag Birkhiuser, Basel 1952).

Die Rethe der Berner Binde, die mit Band III: Die
Staatsbauten Berns, 1947 eroffnet wurde, erhilt im vor-
liegenden ersten Band die Einleitung zum Gesamt.
inventar der bernischen Kunstdenkmiiler.

% S. 62.

10 g, 69.

1 3, 70.

124

«Téglich konnen wir es erleben, wie Altangestamm.
tes nicht nur in den Hauptstidten, sondern beinahe
noch mehr im ganzen Lande herum in Gefahr steht,
bedenkenlos veridndert oder iiberhaupt zum Verschwin.
den gebracht zu werdeny, sagt Prisident Dr. F. Gysin
im Vorwort der Gesellschaft fiir Schweizerische Kunst-
geschichte zu diesem Berner Band, dessen Erscheinen
zeitlich mit den Projekten zusammenfiel, die unsere
letzte ganz erhaltene Hauptgasse so sehr bedrohten.

Dass sich nun die iiberwiltigende Mehrheit der Bet-
ner Burgergemeinde fiir die Erhaltung der gefihrdeten
Hiuser an der Gerechtigkeits- und Junkerngasse aus-
gesprochen hat, ist eine iiberaus erfreuliche Nachricht.
Es ist dieser Entscheid nicht zuletzt auch ein Verdienst
des Verfassers der Berner Kunstdenkmalerbinde, der so-
wohl im knappen Rahmen des Inventars wie in einer
reizvollen privaten Publikation das Berner Stadtbild,
seine Entstehung, wundersame Schénheit und Monu-
mentalitit dem ganzen Volke eindriicklich vor Augen
gefiihre hat. Die unmittelbar grosste Gefahr ist vors
iiber; erst recht gilt es jetzt, das Erkimpfte zu erhalten.
Wie sehr uns das heute am Herzen liegen muss, beweist
uns der Band Paul Hofers.

Zu Beginn des Buches steht ein Ubersichtsplan, der
die offentlichen Profanbauten der Stadt Bern hetvor-
hebt. Zahlreich sind die gestrichelt begrenzten Gebiude
mit dem knappen Kommentar in der Legende: Ver
schwunden.

Nach einer geographischsstatistischen Ubersicht sind
Hoheitszeichen auf Fahnen, Siegeln und Miinzen be-
handelt. Das Kapitel iiber das Stadtbild zeichnet uns in
pragnanten Formen das unvergleichliche Monument.
Ansichten und Veduten zeigen die Geschlossenheit des
Stadtkorpers, wie sie das Auge des Kiinstlers festgehal-
ten hat. Hier eine Ubersicht iiber die 30 wichtigsten
Planveduten in topographisch-kritischer Einordnung.
In der Entwicklung des Stadtplans folgt auf das bis
zum Untergang des Ancien Régime reichende krafts
volle Wachstum die Epoche der Entfestigung und der
iberwuchernden Ausdehnung. Von den Wehrbauten,
die sich von der iltesten Feste Nydegg aus westwirts
Giirtel um Giirtel als Abschluss der jeweiligen Stadt.
erweiterung aneinanderreihen, ist uns nur weniges et
halten gebliecben. Die neue Anschauung der Gestalt
der Burg Nydegg, Gegenstand zahlreicher Rekonstruk~
tionsversuche, basiert bei Paul Hofer auf der Aus
wertung genauer Planaufnahmen. Die anlisslich der
Renovation der Nydeggkirche unter seiner Aufsicht
durchgefiihrten Freilegungen erginzen das allerdings
noch stark liickenhafte Bild, doch hofft er, seine Hypo-
these durch weitere planmissige Grabungen zu erhir-
ten. Uber spirliche Reste der Wehrgiirtel gelangen wir
zum letzten Westabschluss, dem im Gemeinwerk er-



richteten Schanzenstern von 1622/34. Von den vier
Haupttoren haben sich nur zwei erhalten, von denen
sich «der Zeitglocken» der grossten Beliebtheit aller Bes
sucher erfreut. Ein wiirdiges Denkmal hat der Verfasser
dem Christoffelturm gesetzt. Diirfen wir uns anmassen,
den Unverstand der Zeit von 1864 zu riigen, wir, die
wir im Kampfe um die Gerechtigkeitsgasse uns nur
dank eines «Wunders» nicht auch zu den Barbaren
zahlen miissen? Paul Hofers erschopfende Arbeit, die
erstmals die Geschichte der bernischen Befestigungen
als Ganzes zusammenfasste, musste naturgemiss weit
tiber das Inventar eines Kunstdenkmilerbandes hinaus-
gehen. Anlisslich der 600-Jaht-Feier der Zugehorigkeit
Berns zur Eidgenossenschaft konnte er «Die Wehr,
bauten Berns» als erginzendes kunstgeschichtliches
Wetk veroffentlichen, das sich nicht in die strengen
Vorschriften des Kunstdenkmalerwerkes einfiigen muss-
te. Im Abschnitt tiber die Briicken verfolgen wir mit
Interesse den Schlag der iltesten Berner Briicke 1256,
aus der Chronik Bendicht Tschachtlans um 1470 bild.
lich tiberliefert. 1461 durch eine Steinbriicke ersetzt,
erhilt sie 1517 und 1583 iiber den Pfeilern Aufbauten,
die Mitte des 18. Jahrhunderts wieder weichen mussten.
Nach mehrmaligen Versuchen, die steilen Zufahrten
zu verbessern, findet 1840 mit dem Beginn der Fun,
dierungsarbeiten zur neuen Nydeggbriicke die Vorge
schichte des grossen Briickenbaues Aussaufwirts neben
dem alten Aareiibergang seinen Abschluss. Dieser
letzte Hauptbau des Klassizismus, aus einem inter-
nationalen Wettbewerb hervorgegangen, ist eine sehr
beachtliche Ingenieurleistung. Die beiden Spargewdlbe
mit {iber 9 m Durchmesser tiber den Pfeilern treten in
einem Lingsschnitt tiberraschend zutage. In einem einv
zigen Bogen von 46 m Spannweite wird die Aare iiber/
spannt, damals eine vielbestaunte Sehenswiirdigkeit,
galt doch dieser Bogen bis um 1890 als der weitests
gespannte in Europa. Die Situation der Briicke, riick.
sichtsloser Einschnitt in das Stadtbild, wird schon 1847
in einem Stadtfihrer als Fehllosung bezeichnet. «Das
Riickgrat der Stadtanlage, die Lingsachse der Gerech.
tigkeitsgasse, ist seit 1844 am Ubergang zum Stalden
geknickt. Die zerstotende Schitfe des Einschnittes in
ein bisher intaktes Stadtbild wirke um so auffallender,
als der Neubau von Anfang bis Ende Sache der kon.
servativen Burgerschaft war und im Gegensatz zu Ein.
griffen des spiten 19.Jahrhunderts nichts mit Feind.
scligkeiten der Radikalen gegen das alte Bern zu tun
hatte, bemerkt Paul Hofer.

Breiten Raum in unserem Werk nehmen die Stadt
brunnen ein. Berns Anteil an der bildenden Kunst der
Renaissance ist gering. Um so mehr verdienen beson.
ders die Figurenbrunnen, vom Freiburger Meister Hans
Gieng in rascher Folge zwischen 1540 und 1546 ge-

schaffen, die ausfiihrliche Wiirdigung, die ihnen Paul
Hofer zukommen lisst. Sie gehen den vom selben
Meister geschaffenen Freiburger und Solothurner Brun.
nen voraus. Das Einfithlungsvermégen in das ihm be-
sonders nahestehende Gebiet des Manierismus erlaubt
dem Verfasser, die Herleitung der Formen auf eine
engere Schule zu fixieren. Die Ubereinstimmung der
Motive und der kiinstlerischen Haltung findet sich im
plastischen Schmuck der Kathedrale von Como wie-
der, dem 1490-1517 ausgefiihrten Hauptwerk der Ro-
dari-Werkstatt, und auch im Schulkreis tessinischer
Landsleute in Mailand, Genua und Brescia.

Zahlreiche kulturgeschichtlich hochinteressante Fuss-
noten zeugen von der bereits gewohnten, ausserordent.
lich griindlichen Forscherarbeit des Autors. Bei den
nichtfigiirlichen Brunnen begegnen wir mehrmals dem
Typus des Obeliskenbrunnens, in welchem Paul Hofer
—so im Kreuzgassbrunnen — eine der letzten Leistungen
des bedeutendsten Berner Architekten des 18. Jahrhun,
derts, Niklaus Spriinglin, erkannt hat.

Das vielseitige Buch schliesst mit den Spitalbauten
seit der Reformation. Hauptstiick bildet das Burger.
spital, jener fiirstlich-grossziigige Bau, den die Obrig,
keit 1734—42 nach Plinen des franzésischen Architek.
ten Joseph Abeille fiir ihre Kranken errichten lisst. Der
Anteil der einheimischen Architekten und Werk-
meister, die sich schon 17 Jahre vor dem Bau um das
Projekt bemiihen, wird aus unzihligen Einzelnotizen
herauskristallisiert. Auch hier wieder ein hervorragen-
des Bauwerk, das im Zusammenhang mit dem Neubau
des Berner Hauptbahnhofes in Gefahr schwebte. Die
kiirzliche durchgefiihrte umfassende Renovation wird
heute jedoch seine Existenz kaum mehr in Frage stellen
lassen.

Das stattliche Spitalkornhaus am Waisenhausplatz,
unsern Voreltern als Kaserne bekannt, musste 1883 dem
heutigen Progymnasium weichen. Das burgerliche
Waisenhaus selbst, der nordliche Abschluss des Platzes,
1780-87 durch Ludwig Emanuel Zehender erbaut,
dient heute als Polizeikaserne.

Wer vom Kirchenfeld her zu den Bundeshiusern
hiniiberblickt, denkt mit Wehmut an den einfachen,
vornehmen Spitalbau Franz Beers, an das Inselspital,
zuriick. Auch dieser Bau konnte durch die eigenen
Baumeister und Architekten nicht zur Zufriedenheit
der Obrigkeit geplant werden. Erst das dreimal verein
fachte Projekt des Vorarlberger Meisters fand Gnade.
Das Spital riickt in die Verwandtschaft der niichternen
Konventgebaude grosser, spitbarocker Klosteranlagen.
Paul Hofer bezeichnet die Schépfung als Werk des ge-
schickt disponierenden Praktikers, mehr als des kiinst,
lerisch hochbegabten Architekten und Erbauers des
Klosters St. Urban. Die Reihe der Spitiler endet mit
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dem Ausserkrankenhaus, dem erneuerten Siechen- und
Blatternhaus auf dem Breitfeld, wo wir im plastischen
Schmuck Johann Friedrich Funk d. Ae. begegnen.

Der reiche Band, wiederum aus einer Uberfiille von
Dokumentation und Material entsagungsvoll gestaltet,
ist fiir den Kenner des alten Bern eine wahre Fundgrube
und unschitzbare Hilfe zur Benutzung des Quellen
materials. Besonders die Abschnitte iiber das Stadtbild
und die Brunnen strahlen aber auch fiir den fiichtigen
Bentitzer Kraft und Eindriicklichkeit bernischen Kunst-
gutes aus.

Was wit sehr bedauern, sind einige durch Retuschen
stark beeintrichtigte Abbildungen. Die Hauptgasse im
Stadtbild (Abb. 32) gleicht einem Fluss, auf dem,
schwankenden Bojen gleich, in Abb. 170 die Brunnen
schwimmen. Der Photographic als Dokument sollte
auch heute, ganz besonders in den Kunstdenkmaler-
binden, Respekt vor dem Original gezollt werden.
Wir mochten in diesem Zusammenhang auch vor der
Leblosigkeit und MaBstabarmut der Aufnahmen war-
nen, aus denen simtliche Individuen und Vehikel her,
ausretuschiert sind, was fiir diesen Band fast durchwegs
zutrifft. Wie hiibsch und lebhaft, im MaBstab viel
leichter zu erfassen, sind beispielsweise die Abb. 112
und 113 mit Heiliggeistkirche und Christoffelturm oder
der Miinsterplatz (Abb. 37). Geht es nicht zu weit, alle
unsere schonen Bauwerke in der feierlichen Stille eines
Sonntagmorgens abzubilden? Ist das nicht Wasser auf
die Miihle jener, die so gerne bereit sind, von einer toten
alten Stadt zu sprechen? Fiir die kommenden Binde
erhoffen wir uns den ausgezeichneten Aufnahmen von
Martin Hesse gegeniiber dieselbe Aufmerksamkeit, die
dem Druck des Textes der vorliegenden Binde ge

schenke wurde. Hermann von Fischer.

ADOLF REINLE: Die Kunstdenkmaler des Kantons
Luzern. Band 11. Die Stadt Luzern, I Teil. 427 Seiten,
306 Abbildungen. Band 30 des Gesamtwerkes «Die
Kunstdenkmiler der Schweiz» (Verlag Birkhiuser, Ba
sel 1953).

Der vorliegende 30. Band der ganzen Reihe gelangte
als zweite Jahresgabe fiir 1953 an die Mitglieder der
Gesellschaft fiir Schweizerische Kunstgeschichte. Uber
Luzern mit seiner Fille von interessanten alten kirch-
lichen und weltlichen Bauten, Plastiken, Gemailden,
Goldschmiedearbeiten und kunstvollen kirchlichen
Stickereien sind schon frith Notizen zusammengetragen
worden. Namentlich der Stadtschreiber Renward Cysat
hat um 1600 eine grosse Reihe von dicken Foliobinden
mit geschichtlichen sowie kunst- und kulturgeschicht-
lichen Aufzeichnungen gefiillt. Teils unter Beniitzung
dieser Schriften, teils nach eigenen Forschungen wurde
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im 18. und 19.Jahrhundert weiter gesammelt, kopiert,
geschrieben, veroffentlicht; eine Unmenge von hand.
schriftlicher und gedruckter Literatur wuchs in den
Archiven und Bibliotheken heran, so dass auch Ein
heimische sich darin kaum mehr zurechtfanden. Der
von Stein-Sickingen kommende, trefflich geschulte
Kunsthistoriker Adolf Reinle hat mit jugendlicher
Kraft, mit ausgesprochener Spiirnase die ganze Fiille
von Literatur durchgearbeitet und mit den genauen
Beobachtungen an den erhalten gebliebenen Kunsts
denkmilern verglichen. Sein Name war bei seiner Be-
rufung bereits bekannt durch seine Arbeit tiber die hei-
lige Verena. Im Lauf seiner Forschungen in Luzern ge
langen ihm Funde von bisher unbeachtet gebliebenen
Bauplinen, die er im Innerschweizerischen Jahtbuch
fiir Heimatkunde 1949-1952 und in der Zeitschrift fiir
Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte 1950
bis 1952 vorauspublizierte, weil sie weit iiber Luzern
hinaus Bedeutung haben.

Den weitschichtigen Stoff betreffend die Stadt Luzern
gliederte er nach den Vorschriften der Gesellschaft fiir
Kunstgeschichte. Im vorliegenden zweiten Band «Die
Stadt Luzern» fanden Raum die Abschnitte iiber die Lage
und die Entwicklung der Stadt, wobei die Urgeschichte
ganz wegbliecb und die Geschichte ganz kurz gefasst
werden konnte, weil andere Veroffentlichungen, beson.
ders die Kantonsgeschichte und der erste Band bereits
bestehen; in den Abschnitten Quellen und Literatur
sind sie genannt. In iiberaus klarer Weise werden die
alten Stadtansichten und Pline dargeboten, die Plitze,
Strassen und Quais kurz vorgestellt, die Stadtbefesti-
gungen mit den vielen Tiirmen geschildert, dann Lu-
zerns originellste Schopfungen, die berithmten Briicken
mit thren Gemilden, Reuss-Schwelle und Miihlen,
Brunnen, Anlagen und das Léwendenkmal eingehend
gezeigt.

Anschliessend folgen die Kirchen, Kloster und Kar
pellen mit all ihren wichtigen Dokumenten und Pli-
nen, ihrer Fiille von Kunstwerken und kiinstlerisch ges
formten Gebrauchsgegenstinden. Text und Bilder zeir
gen, dass in Luzern keine sichtbaren Baudenkmaler aus
romanischer Zeit erhalten blieben, wie die Miinster in
Basel, Ziirich, Schaffhausen usw. Der Hauptakzent
liegt in Luzern in der Spitgotik und vor allem im Zeits
alter der Spitrenaissance und des Barocks. 306 Abbils
dungen von Plinen und Kunstwerken unterstreichen
den Text. Luzern ist zu beneiden um seinen ausgezeich-
neten Prospekt von Martin Martini aus dem Jahre 1597,
der die Baugeschichte der Stadt in einer wichtigen Zeit
aufhellt, ebenso wie derjenige von F. X. Schumacher
von 1792.

Adolf Reinle hat dic Arbeit 1947 begonnen und die
beiden Binde im Herbst 1951 abgeschlossen, der erste



liegt gedrucke vor, der zweite wird 1954 folgen. Unter-
dessen wurde der Autor Konservator des Kunstmuseums
in Luzern, aber er fahrt mit der Bearbeitung der noch
nicht inventarisierten Kantonsgebiete fort. Stichproben
im Text zeigen, dass er griindlich arbeitet, Vorarbeiten
anderer Verfasser nachpriift und gewissenhaft zitiert, je-
doch selbstindig urteilt. Die Tausende von Angaben
konnen erst nach und nach und im Vergleichen mit
andern Binden gewiirdigt werden. Gute Dienste leisten
die Literaturverzeichnisse, das Register und die Tafeln
mit Steinmetzzeichen und Goldschmiede-Merkzeichen.

Der folgende zweite Band wird den offentlichen und
privaten Profanbauten gewidmet sein.

Dora F. Rittmeyer

PAUL ZINSLI: Der Berner Totentanz des Niklaus
Manyel. Verlag Paul Haupt, Bern-Stuttgart 1953. 76
Seiten, 16 Schwarzweiss-Tafeln, 10 Farbtafeln, 24 Fak
similes der Spruchbinder und 1 Falztafel.

Der Totentanz gewinnt Gestalt im Vorstellungskreis
des spiteren Mittelalters und wurde besonders von Bettel/
orden schr gepflegt. An Festtagen wurden diese mas
kabern Tinze als geistliche Schauspiele dem Volke
zur moralischen Aufriittelung und Belehrung geboten.
Im Anfang des 1s. Jahrhunderts bemichtigte sich
die bildende Kunst erst in Frankreich, dann auch in
germanischen Lindern des Themas und beniitzte das.
selbe zu Bilderpredigten eindringlichster Art. Do
minikanerklgster wihlten mit Vorliebe die Totens
tinze zum bildlichen Schmuck ihrer Kirchen und
Kreuzginge. In der Zeit zwischen 1516-1519 malte
auch der bernische Maler-Dichter Niklaus Manuel
einen Totentanz an die iiber hundert Meter lange siid
liche Kirchhofmauer des Dominikanerklosters. In Le-
bensgrosse sind die 46 Szenen dargestellt, von denen
die vier ersten als Einfithrung den Siindenfall, Moses
mit den Gesetzestafeln, Christus am Kreuz und musis
zierende Gerippe in einem Beinhaus zeigen. Das letzte
Bild, eine allegorische Darstellung mit einem Prediger
stammt wahrscheinlich nicht von der Hand Manuels.
Der eigentliche Totentanz beginnt im fiinften Bilde mit
dem Tanz von Tod und Papst und erfasst in den
folgenden 41 Bildern die verschiedenen Stinde und
Berufsgattungen in Figuren minnlichen und weiblis
chen Geschlechts. Einen neuartigen Schluss findet die
Folge mit der Darstellung des Kiinstlers selbst, dem der
Tod die Malgerite entwendet. Simtliche Todesbilder
waren unten von entsprechenden Reimspriichen be-
gleitet. Infolge der Witterung haben die auf Holz ge-
malten Bilder so stark gelitten, dass sie auf Anordnung
des Rates bereits 1553 und dann wiederum 1584 re
stauriert wurden. Im Jahre 1660 wurde die Kirchhof-
mauer wegen Erweiterung der Strassen abgebrochen

und die Gemilde beseitigt und teilweise ganz zerstort.
Kurze Zeit vor der Vernichtung 1649 kopierte der
Berner Maler Albrecht Kauw das dem Untergang ge-
weihte Werk Manuels. In Wasserfarben malte er jeweils
zwei Szenen auf ein Papierblatt und kopierte die bild.
ausdeutenden Verse. Diese Folien sind in einem ledernen
Prachtsband zusammengebunden und im Bernischen
Historischen Museum aufbewahrt. Zum erstenmal ist
jetzt dieses Manuelsche Werk in der einzig farbig erhalten
gebliebenen Kopie von Kauw vollstindig reproduziert
worden. Es ist dies ein Verdienst des Verlages, der die
neue wissenschaftliche Bearbeitung von Prof. Dr. Paul
Zinsli in der Reihe der Berner Heimatbiicher heraus-
brachte. Der Autor, der sich seit Jahren als Kenner des
dichterischen und malerischen Werkes von Niklaus
Manuel Deutsch ausgewiesen hat, versucht das Ver.
hiltnis von Original zu der 130 Jahre spiter entstan
denen Kopie des Berner Totentanzes zu kliren. Er be
mitht sich zuerst, die Zuverlissigkeit der Quellen
festzustellen: was an dem durch die Kauwsche Nach-
bildung iberlieferten Werke noch von Manuelschem
Geiste und Temperament, von dessen Dichtung und
Malerei zu erkennen ist, und wie weit das Werk eine
Unmgestaltung durch Restauration und vor allem durch
die Kopie eines bedeutend weniger begabten Kiinstlers
erfahren hat. Kauw hat ja die lebensgrossen Wandbilder
wesentlich verkleinert und in eine andere Technik
tibertragen. Zudem war er ein Menscheiner ganzanderen
Zeit mit barockem Stily und Formgefiihl, der das
noch aus dem neu erwachenden Geiste der Renaissance
entsprungene Werk sicher anders empfand, was sich in
der Nachzeichnung bestimmt auswirken musste. Es
ist dies ein sehr schwieriger Versuch, da uns von dem
Werke Manuels keine Entwiirfe und Skizzen, auch
wenig motivisch Verwandtes iibrig geblieben ist, was
zu Vergleichen hitte herangezogen werden koénnen.
Kennt man doch nur zwei Zeichnungen in Darmstadt
und Basel sowie eine Darstellung im Basler Musterbiich-
lein,wo Tod und Mensch im Tanze miteinander ringen.
Die spezielle Untersuchung der Abhingigkeit des Ma-
nuelschen Werkes von fritheren Totentinzen und ent-
sprechenden Dichtungen zeigte, dass Manuel ihnliche
Werke, u.a. auch die Totentinze zu Grossbasel im
Dominikanerkonvent und zu Klingenthal (Klein
basel) im Dominikanerkloster, beide aus dem 15. Jahr-
hundert, gekannt haben muss, sich davon anregen
liess und teilweise auch ihr Bildprogramm {ibernahm.

Als ein Mensch einer neuen Zeit musste jedoch in der
Bilderfolge seine neuartige Gesinnung zum Ausdruck
kommen. Manuels Totentanz ist nicht mehr nur reine
Allegorie mit einem unpersonlichen Schema, sondern
ein Todesreigen in der unmittelbaren Wirklichkeit.
Aus den Vertretern der verschiedenen Stinde und Be-
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rufsgattungen spricht individuelles Leben. Konnte doch
der Autor verschiedene Stifter mit ihrem wirklichkeits-
getreuen Portrit identifizieren. In der Selbstdarstellung
des Kiinstlers fand die menschliche Wiirde und das
Bewusstsein des Eigenwertes der Personlichkeit eines
Renaissance-Menschen ein deutliches Geprige. Neu
istauch die dussere Form, des Bildraums, die Architektur
mit dem Durchblick in die Landschaft. Hier liegt das
grosse Verdienst des Autors, in der schwicheren Kopie
dennoch die urspriingliche starke Schopferkraft Manuels
zu erkennen und vorziiglich zu interpretieren. Die At~
beit schliesst mit einer Untersuchung der Nachwirkun.
gen, die der Berner Totentanz auf verschiedene spitere
Darstellungen ausiibte, wie die Buchausgabe des Huld.
rich Frohlich von 1588 und die Erneuerungen des
Grossbasler Totentanzes von Hans Hug Kluber. Von
grosserer Bedeutung war jedoch der Einfluss auf Hans
Holbein, der die Anfinge Manuels, den Totentanz
in Geist und Form neu erstehen zu lassen, in seinen
Holzschnitten weiterfithrte und vollendete. Mit dieser
Arbeit hat Prof. Zinsli, der die Probleme sowohl von
der literarischen wie von der kunsthistorischen Seite
her mit gliicklicher Hand zu verbinden wusste, das
Meisterwerk des Renaissancedichters und +malers von
neuem entdeckt und ihm die entsprechende Wiirdigung
gegeben. Wir diirfen wohl sagen, dass es sich hier um
einen wertvollen und bedeutenden Beitrag zur Erfors
schung Manuels zur Ikonographie des Totentanzes
handelt. Robert L. Wyss

VILHELM SLOMANN: Bizarre designs in silks.
Trade and traditions. Ejnar Munksgaard, Copenhagen
1953. (Mit 95 Abbildungen, 49 Schwarzweisstafeln,
1 Farbtafel und ausfiihrlichem Literaturverzeichnis.)

In europiischen Kirchen haben sich einige Mess-
gewinder erhalten, die dutch ihre ungewchnlichen,
hertlich rhythmischen und reichen Muster, meist pflanz-
lichen Ursprungs auffallen. Stofffragmente dieser Art
finden sich relativ hiufig in den Museen von Spanien
bis Oslo, von England bis Prag, auch in der Schweiz
und in Amerika. Einigen Mustern liegt fremde Flora
zugrunde (z. B. die Bliiten der Kokospalme), andere
Details sind so stilisiert, abstrakt und phantastisch, dass
man nicht sagen kann, wovon sie abgeleitet sind. Ein
Damastgrund begleitet gleichsam als Schatten die sil-
bernen oder goldenen Hauptmotive oder bildet eigene
Muster. Will man diese Gruppe von Brokaten, die sich
in die Zeit um 1700 datieren lassen, beschreiben und
charakterisieren, so versagen tatsichlich die in der euro-
paischen Kunst- und Ornamentgeschichte gebriuch-
lichen Bezeichnungen. Und deshalb erfindet der Autor
fiir diese Muster den Begriff «bizarr». Ob sich diese Be-
nennung durchsetzen kann, wird die Zukunft zeigen.
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Bis jetzt lokalisierten die Textilspezialisten diese Stoffe
nach Spanien, Lyon oder Venedig, allerdings zum Teil
mit Votbehalten und da das Fremdartige empfunden
wurde, erwihnten sie auch z. B. chinesische Einfliisse.
Slomann frigt nun mit Recht: waren denn die wich.
tigen europiischen Zentren der Seidenweberei iiber.
haupt fihig, solche an Material und Mustern hervor.
ragende Stoffe zu kreieren, da sie vor und um 1700
schwere Krisen durchmachten? Und wie schon oft in
der Kunstgeschichte taucht die Frage auf: Orient oder
Europa: Eine Frage, die in der Textilkunst noch viel zu
wenig beantwortet wurde. Der Autor untersucht im
Hinblick auf die Stoffe mit den bizarten Mustern die
Tiirkei, Persien, China und Japan und kommt zu nega-
tiven Resultaten. Aber beim Vergleich von Motiven
eines Kashmir Shawls, von Stickereien, Malereien und
vor allem Kalikos aus Indien, gelingt es ihm, Uberein-
stimmungen zu zeigen, die er in wertvollen Detailzeich.
nungen bringt. Ein weiterer wichtiger Punkt, der fiir
den indischen Ursprung der Seiden mit bizarren Mu-
stern spricht, sind die zahlreichen schriftlichen Quellen,
die erwihnen, dass die Seide in Indien schon friih eine
grosse Rolle spielte. Es witd von indischen Seidenstoffen
mit ungewohnlichen Blumen, mit neuen, Europa un-
bekannten Motiven gesprochen. Von den umfangreichen
Exporten nach Europa setzen uns vor allem die Berichte
der East India Company in Kenntnis. Die Indienmode,
vergleichbar mit derjenigen der Chinoiserien, hatte un-
seren Kontinent erfasst. Was ist bei uns von diesen be-
deutenden Importen an Seidenstoffen erhalten geblies
ben2 Was kime an der Wende des 17. zum 18. Jaht-
hundert anderes in Frage als unsere Brokate mit den
bizatren Mustern?

Der Titel des Buches scheint uns unzweckmissig und
irrefiihrend, da er nichts vom Inhalt verrit; aber der Ver-
fasser sagt in der Vorrede, dass er auch Dinge behandle,
die nicht direkt zum Hauptthema gehoren, dass die
Arbeit ziemlich frei angeordnet sei und keine systema~
tische Abhandlung eines einzelnen Aspektes von der
Kunstgeschichte der Seidenweberei darstelle. Dies be-
dauern wir ein wenig, denn wir hitten zum Beispiel
getne noch ein paar konkrete Vergleiche, auch was das
Material und die Technik betrifft, mit Stoffen von sicher
europiischem Utsprung gehabt. Dazu ist der Text, der
die Tafeln begleitet, sehr unterschiedlich und oft un-
geniigend (verstindlich bei den leider vernichteten Bet-
liner Beispielen). Aber wer weiss, wie vernachlassigt
und schwer zu beantworten die Frage der ostlichen Her-
kunft oder Beeinflussung in der Textilkunst ist, und wie
wenig die Webereien und Stickereien der Zeit um 1700
erforscht sind, der wird sich freuen, dass eine Gruppe
von aussergewohnlich schonen Brokaten fass- und be-
nennbar geworden ist. Verena Trudel
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