Zeitschrift: Zeitschrift fur schweizerische Archaologie und Kunstgeschichte =
Revue suisse d'art et d'archéologie = Rivista svizzera d'arte e
d'archeologia = Journal of Swiss archeology and art history

Herausgeber: Schweizerisches Nationalmuseum
Band: 30 (1973)
Heft: 2

Buchbesprechung: Buchbesprechungen
Autor: [s.n]

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 31.07.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

28 Naheres in: Karl der Grofle 2 (1965), S. 201 (FiscHER), S. 243
(Biscuorr), 3 (1965), S. 78, 85 (HoLteR). Festschrift Hahn-
loser 1961, S. 198.

29 Vgl. BRUCKNER (vgl. Anm. 2), VII. Taf. VI mit den Initia-
len von Eins. 126, S. 88, 93, 231.

30 Uber unseren Codex siche I. MULLER, Die Anféinge des Klosters
Disentis, 1931, S.162-171. Seriptoria 1, S. 75—76 mit Taf. XX
sowie V, S. 87, und zuletzt Biindner Monatsblatt 1959, S. 256—

259 (Prof. B. Biscuorr). Dazu bemerkt Prof. K. Holter: «Ich
teile Thre Meinung der etwas spiteren Entstehung. Die
Schrift ist sicher von einer anderen Hand ausgefiihrt als Eins.
126, doch ist durch die Punktreihe auf der einen Initiale ein
gewisser Hinweis fiir die Zusammengehoérigkeit gegeben. »
(16. Februar 1972.)

31 Seriptoria 11, Taf. VII.

32 NEUMULLER/HOLTER (vgl. Anm. 2), S. 164-165.
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Buchbesprechungen

Acnes Saramon und Erpkryi, IsTvAN: Das vilkerwanderungs-
zeitliche Graberfeld von Kérnye. Mit Beitrigen von I.LENGYEL
und T.TéTH. Studia Archaeologica 5. (Akademischer Verlag,
Budapest 1971.) 184 S., 5 Abb., 84 Tafeln und 2 Beilagen.

Mit der vorziiglichen Publikation der Nekropole von Kérnye
geben A.Salamon und I.Erdélyi einen reichen Fundstoff be-
kannt, der in Pannonien in seiner Gesamtheit bisher einzig da-
steht und zudem seiner «westlichen» Komponenten wegen
auch bei der hiesigen Friithmittelalterforschung auf besonderes
Interesse stof8en wird.

Der heutige Ort Kérnye, gut 50 km westlich von Budapest am
Nordabhang des Bakonyer Waldes gelegen und nur wenige
Kilometer von der von Brigetio nach Aquincum und Intercisa
fuhrenden RémerstraBle entfernt, war in der Spatantike wie an-
dere pannonische Siedlungen mit einer Mauer umgeben. Etwa
1,25 km (so laut Folia Archaeol. 14, 1962, 63, Abb. 20; an-
scheinend richtiger als die Angaben S. 11 mit Abb. 1) siidlich
des Orts fand sich die Nekropole, wohl zu weit abseits, als daf3
ihre Beniitzer im spéatantiken Ort gewohnt haben kénnten (S.11).

Leider konnte in den Jahren 1954 und 1955 nur etwa die
Halfte des Friedhofs und auch diese nicht immer mit der ge-
wiinschten Sorgfalt vor den Baggern einer Sandgrube gerettet
werden. Thnen scheint, wie aus den beiden leider nicht mit Gra-
bungsgrenzen versehenen Graberplinen (Beilagen I und II)
und der Verteilung der wohl fortlaufend vergebenen Grabnum-
mern erschlossen werden darf, der Nordteil des Bestattungs-
platzes zum Opfer gefallen zu sein. Der etwa 120 x 30 m mes-
sende siidliche Teil ergab noch 131 Griber mit mehrheitlich
westostlich gerichteten Bestattungen, 20 Pferdegraber und
1 Grab, das einen Pferde- und einen Rinderschidel enthielt.
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Auf eine kurze Einleitung 148t A.Salamon den Katalog der
Grab- und Streufunde folgen (S. 13-30). Dieser beschreibt sorg-
faltig die Graber und ihre Funde und verweist exakt auf den
zugehorigen Tafelteil (S. 79-148), der die grabweise und im
Ma@stab 1:2 gezeichneten Grabinventare (Taf. 1-26), die
Streufunde (Taf.27-29), die separat in 1:4 wiedergegebenen
TongefiBe und Waffen (Taf.30-34), die Grabzeichnungen
(Taf. 35-39) sowie die wichtigeren und darum ein zweites Mal,
nunmehr in Photos abgebildeten Fundstiicke (Taf.I-XXX)
bringt. Fur zukinftige, differenzierte Analysen wire eine ge-
nauere Beschreibung etlicher Beigabengruppen, z. B. der Perlen
und Ohrringe (vgl. etwa S. 19, zu Grab 64), winschenswert ge-
wesen. Gerne hatte man es auch gesehen, wenn Waffen durch-
gehend mit Querschnitten gezeichnet worden wiren.

Angenehm {iibersichtlich gestaltet ist das zweite Kapitel
(S. 30-36) tiber die Bestattungsformen und -riten sowie uiber die
Glaubenswelt, insbesondere dank der konsequenten Nennung
der angesprochenen Griber und dank den abschlieBenden Ta-
bellen, die schnell iiber Orientierung, Tiefe und Form der Gri-
ber, uiber Skeletthaltungen usw. informieren. Das dritte Kapitel
(S.37-65), wie das vorangehende von beiden Verfassern ge-
schrieben, enthilt die archiologische Einordnung des Fund-
stoffes. Eine kurze Zusammenfassung (S.65-71) von A.Salamon
und ein Orts- und Sachregister bilden den Schluf3 des archio-
logischen Teils. In einem Anhang werden die Kérnyer Skelette
besprochen und die Ergebnisse der biochemischen Untersu-
chungen durch I.Lengyel (S.149-151) und der anthropologi-
schen Analyse durch T.Téth (S.153-168 und Taf. I-XIV) mit-
geteilt.

Grundsétzlich ist zu bemerken, daB3 die vorliegende Publika-
tion die Befunde der Nekropole keineswegs erschopfend aus-



wertet und dies auch nicht tun kann oder will. Wie im Vorwort
(S.7) und auch an anderen Stellen (z.B. S.54, Anm.191; S.62,
Anm.267; S.151, Anm.4) gesagt wird, ist der Fundstoff «Ge-
genstand mehrerer Studien », die noch nicht abgeschlossen bzw.
publiziert sind. AuBer naturwissenschaftlichen Untersuchungen
an Holz, Textilien, Keramik und Skelettmaterial (z.B. der
Pferde) diirften neue archiologische Analysen zu erwarten sein.
Im Rahmen dieser Rezension wird darum nur eingegangen auf
Eigenart und Zeitstellung des Fundplatzes und auf einige Bei-
gaben anscheinend nichtpannonischer, «westlicher » Art, die
zur besseren Datierung der Nekropole beitragen kénnen. Die
Eigenart des Friedhofs ist kurz gesagt folgende: Fiir die Zeit der
zweiten Hilfte des 6. und des nachfolgenden 7.Jahrhunderts —
diesem Zeitraum gehéren alle Kérnyer Griaber an — unterschied
man bisher in Ungarn Nekropolen der von 546 bis 568 in Pan-
nonien, d.h. westlich und siidlich der Donau niedergelassenen
Langobarden, der im Osten der Theil wohnenden Gepiden und
schlieBlich der Awaren, die ab 568 als Nachfolger der nach Ita-
lien abgezogenen Langobarden und Herrscher tiber die Gepiden
in ganz Ungarn residierten. Die Koérnyer Nekropole, weder
langobardisch noch rein gepidisch oder awarisch, zeigt eigent-
lich zum erstenmal, was einzelne Grabfunde bisher erst vermu-
ten lieBen: Im damaligen Ungarn kamen noch andere « Graber-
feldtypen » vor. Fiir den Typ Kérnye ist bezeichnend die reiche
Waffenbeigabe (vgl. unsere Tabelle) sowohl germanischer bzw.
byzantinischer (Spatha/zweischneidiges Schwert, Sax, Schild)
als auch asiatisch-nomadischer Art (einschneidiges Schwert,
Kompositbogen). Ferner finden wir neben Ohrringen, Perlen,
Giirtelteilen, Koécherbeschligen und Steigbiigeln, wie sie fiir
awarische Bestattungen typisch sind, bisweilen im gleichen Grab
Gegenstande germanischen Charakters. Vielleicht um die Dis-
kussion iiberdiese « Vermischung » zu eréflnen, sind die Autoren,
insbesondere A.Salamon, der Frage der ethnischen Verhiltnisse
nachgegangen. Was aber vorgingig nottut, ist eine moglichst
exakte Zeitbestimmung der Kérnyer Funde. Die (als wahr-
scheinlichste Hypothese) vorgeschlagene Datierung des Fried-
hofs vom Anfang des 6. bis an den Anfang des 7. Jahrhunderts,
mit Schwergewicht vor 568 (!) — ein nur wenig spiterer Ansatz
bei A.Salamon: Acta Arch.Acad.Scient.Hungar. 21, 1969, 292;
23, 1971, 151f. — 148t sich nach unserer Meinung nicht aufrecht-
erhalten. Man ist iiber diesen Ansatz erstaunt, wird doch bei der
Behandlung der zur Datierung geeignet scheinenden Fundgrup-
pen, z.B. der Ohrringe (S.371L.), Augenperlen (S.39f.), Giirtel-
teile (S.41fl.), Taschenschnallen mit Kastchenschlaufe (S.49),
Kécher mit Rosettenzier (S.52f1.), Schilde und Lanzen (S.56)
und Steigbiigel (S.64), fast stets auf Parallelen aus frithawari-
schen Grabfunden oder langobardischen Griaberfeldern Italiens
hingewiesen, d.h. auf Funde der Zeit nach 568.

Greifen wir die Griaber mit Gegenstanden «westlichen Cha-
rakters» (S.70) heraus! Sie streuen iiber den ganzen erforschten
Friedhofsteil und fehlen lediglich in den Randzonen im Siiden
und Osten. Ihre Zeitstellung kénnte demnach der Belegungszeit
des Friedhofs, soweit er untersucht werden konnte, zu einem gu-
ten Teil entsprechen, doch wire dies noch zu beweisen. Mit dem
«Westen » bringen die Verfasser die fiinf Manner- und Knaben-
graber 18, 66, 70, 77 und 97 in Beziehung. Alle fiinf besaBen
dreiteilige eiserne Girtelgarnituren mit profilierten, silbertau-
schierten Beschlagplatten (Taf VII-IX), tibrigens eine der
interessantesten Fundgruppen der Nekropole. Wie auch unsere
Tabelle zeigt, war es zweifellos eine sozial hohere Schicht, die
tauschierte Giirtel trug. Ihre nichsten Parallelen besitzen diese
etwa 4-5 cm breiten Giirtel — wie auch die Verfasser (S.49, 69f.)
sahen — in einigen wenigen Girtelbeschldgfragmenten aus
einem der germanischen Griberfelder ostlich der Theil3 und
entlang des Maros; diese im alten Kernland der Gepiden gele-
genen Friedhofe werden von der Forschung allgemein und,
trotz der S. 70 geduBerten Vorbehalte, wohl zu Recht dem Ge-

pidenvolk zugeschrieben, das dort nach 568 unter awarischer
Oberherrschaft weiterlebte. Im westlichen Reihengriberkreis
und im langobardischen Italien gibt es nichts, was mit den
Koérnyer Giirteln so gut zu vergleichen wire wie die Giirtelreste
aus den beiden Kriegergribern 12 (gestort: Schild) und 13
(Spatha, Schild usw.) von Veresmort, frither Marosveresmart
(D. Csallany: Archiologische Denkmiler der Gepiden im Mittel-
donaubecken. Arch.Hungar. S.N. 38, 1961, 202f. und Taf.236,
30; 237, 2.3. M.von Roska: Germania 18, 1934, 128 und Abb. 3
D, 4;4 A, 2.3); die beiden Griber sind aufgrund ihrer gleichen
Schilde und tauschierten Beschliage zeitgleich und wegen der
Eisenschnalle mit kleinem rundem Beschlag (Grab 13) um 600
zu datieren. Nicht unwichtig ist, daf im Westen gleichartig pro-
filierte Beschlige mit entfernt verwandtem Tauschierdekor aus
Bandgeflecht und antithetischen Tierkopfen im Stil IT - vgl.
etwa Taf, IX, 5! — etwa zeitgleich sind und dem spaten 6. und be-
ginnenden 7.Jahrhundert angehoren. Dasselbe wiederholt sich
bei den Kornyer Frauengribern mit «westlichem » Fundgut:
Bronzeschnallen mit ovalem Beschldg und rechteckigen Gegen-
oder Riickenplatten (Grab 49; Taf.XVI, 7.8), Eisenschnallen
mit kleinem rundem Beschlag (Grab 89; Taf. XI, 11) und be-
schliglose Bronzeschnallen mit eisernem Dorn (Grab 88; Taf. X1,
10) sind im Westen kennzeichnend fiir die Jahrzehnte um 600.
Nach unserer Meinung sind die «westlichen» Grabinventare
von Kérnye mit dem germanischen Volkselement der Gepiden
zu verbinden. In gleichzeitigen gepidischen Friedhofen finden
wir dieselben Fundstiicke wieder: Tauschierarbeiten (s.0.), Ta-
schen (S.48ff.; vgl.Csallany a.a.O. 281f., 327) und - typisch
bei Frauenbestattungen — beschliglose Bronzeschnallen (S.47;
Csallany a.2.0. Taf.237, 30; 244, 9), Kettenpanzerfragmente
(S.33f., 40, 49; vgl. Csallany a.a.O. 262) und kleine rechteckige
Bronzebleche und Riemenzungen mit Punzverzierung (S.47, 69
und Taf. XIII, 2.3; XIV, 8-10; vgl.Csallany a.a.O. 280, 353
und Taf.70, 6.7). Gerade diese Riemenbeschlige, welche bei-
spielsweise zahlreiche gute Gegenstiicke in Frauengribern des
Gepidenfriedhofs von Band, frither Mezoband, besitzen (I. Ko-
vécs, Dolgozatok Kolozsvar 4, 1913, Abb.11, 2.3; 30, 3.4.7-9;
76, 1-3; 80, 2.3), bilden in Ungarn einen dhnlichen und gleich-
zeitigen Horizont wie im Westen punzverzierte Schuh- und
Wadenbindengarnituren oder Zaumzeugbeschlige des spiten
6.Jahrhunderts, nur daB westlicher und &stlicher Punzstil sich
voneinander spiirbar unterscheiden.

Weit stiarker als das germanische Element, das hier besonders
interessierte, ist das awarische vertreten: 20 Pferdegriber mit
15 Steigbiigelpaaren (S.63f.), 5 einschneidige Schwerter, 15 Re-
flexbogen (S.51) — einer davon mit alttiirkischen Runen (S.51f.
und Taf, XXVIII, 2) — und vieles andere sprechen eine deutli-
che Sprache. DaBl der anthropologische Bearbeiter (S.1531f.)
eher auf eine autochthone bzw. frith eingewanderte germanische
Population (Gepiden?) schloB, besagt nicht viel, da von 118
Skeletten nur 20 Schidel untersucht werden konnten, darunter
nur 2 (Graber 3 und 149) der 33 Waffengraber! Die gefundenen
Giirtelgarnituren (S.411I.) gehoren vorwiegend in die frithawa-
rische Periode. Alles spricht dafiir, daB3 auch die awarischen In-
ventare von Kérnye ins spitere 6. und 1. Drittel des 7. Jh. zu da-
tieren sind und dem 1. awarischen Kaganat etwa entsprechen
diirften. — Die auch von den Verfassern wiederholt (S.44,54f.,
67, 69) angesprochenen Mannergraber 7, 36/40, 74, 95, 97 und
110 der Nekropole von Linz-Zizlau mit ihren awarischen Fund-
stiicken gehéren nach der westlichen Reihengriberchronologie
eindeutig in den Horizont der mit Spiralmuster oder im Tier-
stil II tauschierten vielteiligen Giirtel, d.h. ins 2.Viertel des
7.Jahrhunderts! Der awarische «Import » in Linz-Zizlau ist des-
halb am ehesten mit den Wirren beim Untergang des 1.awari-
schen Kaganats in Verbindung zu bringen.

Wegen seiner Eigenstindigkeit méchte A.Salamon (S.66.)
den Koérnyer Friedhof einer heterogenen byzantinischen Sold-
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truppe mit innerasiatischen und «westlichen » Elementen zu-
schreiben und dementsprechend friih, groBtenteils noch in vor-
awarische Zeit datieren. Da die Nekropole aber, soweit sie be-
kannt wurde, erst nach 568 einsetzt, kann diese These nicht zu-
treffen. Politische Herren waren damals die Awaren, weshalb
nicht verwundert, daB3 gerade dieses Element in Kornye sehr gut
vertreten ist. Die germanische Komponente, sicher faBbar nur
in wenigen, gut ausgestatteten Minner- und Frauengribern,
wurzelt wahrscheinlich in der Kultur der Gepiden. Dieses ost-
germanische Volk muB in dauerndem Kontakt zu seinen ger-
manischen Nachbarn im Norden und Westen gestanden haben,
wie etwa seine eigenstindige, aber doch der «gemeingermani-
schen » parallellaufende Entwicklung der Sachkultur zeigt. Da3
im Gefolge der awarischen Eroberung gepidische Volksteile, mit
oder gegen ihren Willen, nach Pannonien verschlagen wurden,
ist sehr wohl moglich. Germanische (wohl gepidische) Frauen-
griber der Zeit um 600 gibt es gerade zwischen Kérnye und Ba-
laton auch andernorts, z. B. in Jutas und Csakberény (nur 20 km
siidlich von Koérnye). Angesichts der reichen Waffenbeigabe in
Kornye moéchte man jedenfalls nicht an die Moglichkeit den-
ken, daB hier die einheimisch-romanische Bevélkerung im spi-
teren 6.Jahrhundert, wie im Westen einige Jahrzehnte zuvor,
zur Beigabensitte zuriickgekehrt ware und — iiber 1 km von
ihrem Wohnsitz entfernt — eine ihren germanischen Nachbarn
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(Langobarden, Gepiden) angeglichene Sachkultur dem Boden
uberliefert hitte.

Wenn auch im ergrabenen Kérnyer Friedhof demnach eher
Awaren und eine unter awarischer Herrschaft stehende gepi-
dische Truppe bzw.Volkseinheit, der die soziale Oberschicht
keineswegs fehlte, bestattet sind, so bleibt doch die Frage hier
wie auch andernorts: Wo und wie bestattete die in Pannonien
im 5. und 6.Jahrhundert fortlebende subrémische Provinzial-
bevélkerung, jene Pannonier, von denen Teile laut Paulus Dia-
conus, Hist,Langob. 2, 26, mit den Langobarden 568 nach Ita-
lien zogen?

Von den vielen bemerkenswerten Fundstiicken aus Kornye
seien wenigstens kurz erwihnt: eine qualititvolle, im Stil IT ver-
zierte Bronzenadel (Taf. 14, 24; XI, 12; XXIX, 1), tauschierte
Spathascheiden(?)kantenfassungen oder Schildfesselenden mit
bronzenen Tierkopfen (Taf. 15, 31.32; VII, 4.5), P-formige
Schwertscheidenosen (Abb.4) und stempelverzierte Keramik
(Abb.5. Taf. 30, 1-7; XXIII), die sich auf den Nordostteil des
Friedhofs konzentriert und mit gepidischer Ware verwandt ist
(vgl. etwa Abb. 5, 6 mit Csallany a.a.O. Taf.220, 4). Man mul3
den Verfassern danken, daB3 sie den gesamten, reichhaltigen
Fundstoff sorgfaltig und gut dokumentiert verdffentlicht haben.

Max Martin

Hans REINHARDT: La Cathédrale de Strasbourg. (Editions B.Ar-
thaud, Grenoble 1972.) 344 p., 171 ill. en héliogravure, 9 ill.

en couleur, 6 plans.

Aprés avoir publié, voici quelques années, la monumentale étude
consacrée a la cathédrale de Reims, le Professeur Hans Rein-
hardt ne s’est pas reposé sur ses lauriers, pourtant bien mérités.
Poussé par son inlassable passion pour ’architecture des grands
édifices gothiques de France et fort d’une ardeur au travail
d’ailleurs attestée par une liste impressionnante de publications
il s’est attelé a une tache particuliérement ardue, certes préparée
de longue date.

C’est ainsi que vient de paraitre aux Editions Arthaud de Gre-
noble un livre prestigieux sur la cathédrale de Strasbourg. La
monographie complétede cet édificede premier ordre manquait,
et il fallait beaucoup de courage pour entreprendre de combler
une lacune aussi considérable. Or, I’éditeur, heureusement ins-
piré, ne pouvait faire un meilleur choix en s’adressant a I’histo-
rien de P’art suisse & la renommée internationale. Parfait connais-
seur de P’art européen, le Professeur Reinhardt a le privilége de
pouvoir étre cité parmi les rares érudits ne se complaisant pas
dans une spécialité, mais pouvant, apparemment sans difficulté,
traiter magistralement les étapes les plus éloignées les unes des
autres et les domaines les plus divers de I’histoire de I’art. Ainsi,
nul n’était plus indiqué pour faire comprendre au lecteur I'uni-
versalité d’une grande cathédrale, dont la construction, s’éche-
lonnant entre ’époque carolingienne et le XVIe siécle, refléte
la somme des connaissances du Moyen Age, a la maniére d’un
miroir ou d’une encyclopédie.

Dans son livre, M. Reinhardt a voulu non seulement évoquer
Parchitecture de la cathédrale, mais, trés largement, la sculp-
ture, le vitrail, la peinture, la tapisserie, jusqu’aux instruments
scientifiques. La dissection stylistique trés poussée de 1’édifice est
corroborée par une analyse des faits historiques extrémement
fouillée et toujours critique. Les échafaudages intellectuels
dressés avec un discernement dont il convient de savoir infini-
ment gré a 'auteur, fait ressortir les effets produits par la situa-
tion géographique unique de Strasbourg, a la croisée des in-
fluences artistiques les plus «européennes ». Nous nous rendons
compte de immense role joué par certains prélats strasbour-
geois qui surent laisser leur empreinte dans les phases successives
de cette longue construction. Tout en étant le fruit des influences



les plus diverses, la cathédrale projeta trés loin son rayonnement,
notamment en Suisse ou certains éléments des cathédrales de
Bale et de Berne eussent été impensables sans le grand modéle
alsacien.

C’est un tour de force, rarissime a notre époque, que M. Rein-
hardt a brillamment réussi. Au lieu de passer sous silence cer-
tains aspects problématiques suscités par ’évocation de ’histoire
de la cathédrale, 'auteur fait appel a la discussion et a la cri-
tique. Néanmoins, il faut déplorer que certains jeunes cher-
cheurs aient préféré donner libre cours a un sentiment de ja-
lousie mal dissimulé devant une telle ouverture d’esprit, plutét
que de contribuer 4 combler les lacunes d’ailleurs déplorées et
signalées par M. Reinhardt lui-méme.

Malgré la somme d’érudition contenue dans La Cathédrale de
Strasbourg, le lecteur, qu’il soit spécialiste ou amateur, sera
conquis aussi bien par un plan clair et équilibré que par le style
vif et concis, qualités auxquelles M. Reinhardt nous a habitués
de longue date. A ce plaisir s’ajoutera celui de la contemplation
d’une iconographie de grande qualité, choisie avec soin et
recherche. Toutes ces qualités font de la monographie consacrée
a la cathédrale de Strasbourg une réussite parfaite qui fait hon-
neur a son auteur et a son éditeur. Alain-Charles Gruber

MicHAEL STETTLER und KAREL OTAVSKY: Abegg-Stiftung Bern in
Riggisberg. 1. Kunsthandwerk — Plastik — Malerei. (Schweizer
Heimatbiicher, Bd.150/151; Verlag Paul Haupt, Bern 1971.)
112 S., 4 schwarzweile Abb. und 48 Farbtafeln.

Neben den «Schriften » mit Untersuchungen iiber Spezialge-
biete der Kunst, die mit Werken in der Abegg-Stiftung im Zu-
sammenhang stehen, und den «Monographien » iiber Einzel-
objekte der Sammlung, hat die Reihe der Veréffentlichungen im
Rahmen der Schweizer Heimatbiicher die Bekanntmachung des
Sammlungsbestandes in Hauptstiicken zum Ziel. Der erste Band
enthilt Kunsthandwerk, Plastik und Malerei; ein zweiter Band
mit den Textilien der Sammlung ist vorgesehen. Die vorliegende
Publikation ist ein Auswahlkatalog, der klug die Mitte hilt zwi-
schen einem wissenschaftlichen Sammlungskatalog und einem
Fihrer durch die Sammlung. Er spricht gleichermaBen den
Fachmann und den Museumsbesucher an.

Nach einer Einleitung iiber die Zielsetzung der Abegg-Stif-
tung, uber die Person des Stifters Werner Abegg und die Ent-
stehung und den Aufbau der Sammlung ist ein Verzeichnis der
Veroffentlichungen der Abegg-Stiftung aufgenommen, an dem
man sich {iber die bisherige Tatigkeit des Instituts informieren
kann. Fiir den Katalog selbst wurden 48 Werke ausgewihlt. Die
graphische Gestaltung ist groBziigig, indem dem Kommentar
auf der linken Seite jeweils auf der rechten eine Farbabbildung
von auflerordentlicher Qualitit gegeniibersteht. (Nur die beiden
Tafeln des achiamenidischen TrinkgefaBes, Taf.6 und Um-
schlagbild, weichen in der Farbe zu stark voneinander ab.) Bei
der Auswahl der Objekte konzentrierten sich die Verfasser
hauptsichlich auf diejenigen Werke der Sammlung, die nicht
schon in der Zeitschrift «Du» (Mai 1968) abgebildet waren.
Diese Auswahl — von dem Grundsatz geleitet, moglichst viele
Objekte der Sammlung einem groBen Kreis bekannt zu machen
— ist allerdings ein wenig anfechtbar, da man nicht bei jedem
Besucher voraussetzen kann, er habe vor seinem Besuch das er-
wihnte «Du »-Heft gelesen. Dies gilt vor allem fiir die aus dem
Ausland kommenden Besucher. Der Katalog beginnt mit den
Funden aus dem Iran — das fritheste Stiick ist eine Streitaxt um
1200 v.Chr. — und 4gyptischen und byzantinischen Gebrauchs-
und Kultgegenstinden (Nr. 1-15) und reicht iiber Werke des
europaischen Frithmittelalters und Mittelalters bis zu Tafel-
bildern und kunstgewerblichen Objekten der Renaissance, des
Barocks und des Rokokos (Nr, 16-48).

Der Kommentar zu den Werken, dem immer die Literatur
zu den Objekten und die Vergleichsliteratur beigegeben ist,
geht hauptsichlich auf die Datierung, die Komposition und den
Stil ein. Selten erfihrt man Angaben zum Material und zur
technischen Ausfithrung der Werke. Bemerkungen zur Prove-
nienz der frithen Werke fehlen fast ganz. Bei den namentlich
bekannten Meistern, z. B. bei Botticelli, hitte man mit Vorteil
einige iiber Geburts- und Todesdatum hinausgehende Angaben
beigefiigt. Bei dem Traubenpokal von Jérg Ruel d. A. von 1603
(Nr.46) konnte man noch auf den symbolischen Zusammenhang
zwischen dem Stab des Christophorus und dem Holz des Para-
diesbaumes hinweisen. Und bei der Groteskfigur von Ferbecq
(Nr.48) hitte man erwihnen kénnen, daB diese Art von Figuren
im Kiinstlerkreis am Hof Rudolfs II. in Prag ihre Vorldufer
hatte. Peter Vignau-Wilberg

Monica STUCKI-SCHURER: Die Passionsteppiche von San Marco in
Venedig, ihr Verhilinis zur Bildwirkerei in Paris und Arras im 14.
und 15. Fahrhundert. Schriften der Abegg-Stiftung Bern 2. (Ver-
lag Stampfli & Cie. AG, Bern 1972.) 131 S., 1 Farbtafel, 86
schwarzweil3e Abb.

Nach dem umfangreichen Werk von Brigitte Klesse iiber die
Seidenstoffe in der Malerei des italienischen Trecento setzt die
Abegg-Stiftung Bern ihre Schriften mit dem vorliegenden Band
iiber die Passionsteppiche von San Marco in Venedig fort. Ge-
staltung und Ausfithrung dieses zweiten Bandes stehen dem er-
sten nicht nach. Auch hier haben wir ein reich bebildertes,
graphisch vortrefflich gestaltetes Buch in Hénden, das mit einer
internationalen Leserschaft rechnet, indem am Ende eine Zu-
sammenfassung auf deutsch, englisch, franzosisch und italienisch
angefiigt ist.

Im einleitenden Kapitel gibt die Autorin eine detaillierte
Beschreibung der dreizehn Passionsszenen, die sich auf die zwdlf
Bildfelder der Teppichfolgen verteilen. Die Abbildungen dazu
sind fortlaufend in den Text eingefiigt, wobei verdienstvoller-
weise jedem Bildfeld eine Aufnahme mit eingezeichneten spi-
teren Restaurierungen zur Seite gestellt ist. Bei einer der ver-
schieden Restaurierungen sind die Teppiche umgedreht worden,
so daB die heutige Schauseite der usrpriinglichen Riickseite ent-
spricht und sich die Bilder seitenverkehrt prisentieren. Diesen
Sachverhalt erfihrt der Leser leider erst, nachdem ihm im be-
schreibenden Teil die Szenen seitenverkehrt eingepragt worden
sind. Eine derart verfilschende Restaurierung gehért zum ma-
teriellen Inventar eines Kunstwerkes und sollte am Anfang einer
Abhandlung stehen. Die Autorin hitte sich manches «sic» er-
sparen koénnen, wenn sie anhand einer umgekehrten Photo-
graphie die originale Schauseite der Teppiche beschrieben hitte.

Im heutigen Zustand folgen sich die Szenen der Passionsge-
schichte in der vertrauten Leserichtung von links nach rechts,
dies bedeutet, daB3 die urspriingliche Szenenfolge in der ent-
gegengesetzten Richtung verlief. Diese ungewohnte Leseweise
der Passionsteppiche versucht die Autorin im Zusammenhang
mit dem urspriinglichen Bestimmungsort der Teppiche zu deu-
ten. Sie sind wahrend des Heilig-Grab-Kultus in der Sakristei
von San Marco aufgehingt worden. Der Ablauf der Szenen von
rechts nach links wiirde dem Gang der Heilig-Grab-Prozession
in San Marco entsprechen.

Den Hauptteil des vorliegenden Bandes widmet die Verfas-
serin der Besprechung der franco-flandrischen Teppichkunst im
14. und 15.Jahrhundert. In Anlehnung an das System, das
R.L. Wyss fiir die Wirkerformeln auf den Caesarenteppichen im
Bernischen Historischen Museum entwickelt hat, stellt M. Stucki
Formeln fiir Blattypen der Biume, Blumen- und Grastypen,
Wolken und Fiillmotive auf Teppichen aus Paris und Arras
systematisch zusammen, Es gelingt ihr damit, die Wirkerschule
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von Arras, der sie acht Teppiche oder Teppichfolgen zuschreiben
kann, ndher zu erfassen. Gleichzeitig ist sie in der Lage, die
Uberlieferung und Weiterentwicklung von Pariser Formelgut
in Arras nachzuweisen.

Im Vergleich mit den fiir Arras giiltigen Wirkerformeln kann
die Autorin daraufhin feststellen, daf3 die Passionsteppiche von
San Marco von einem Wirker aus Arras in Venedig nach einem
venezianischen Karton ausgefiihrt worden sind. Anna Rapp

Eva FroDL-KRAFT: Die mittelalterlichen Glasgemdlde in Niederdster-
reich, 1. Teil: Albrechtsberg bis Klosterneuburg. Corpus Vitrearum
Medii Aevi-Osterreich, Band I1. (Hermann Bshlhaus’ Nach-
folger, Wien 1972.) LX + 239 S., 21 Tafeln (davon 8 farbig),
168 Bildseiten mit 940 Abb.; zahlreiche Texttabb.

Zehn Jahre nach Erscheinen der « Mittelalterlichen Glasgemilde
in Wien » legt das Institut fiir Osterreichische Kunstforschung
den zweiten Band des Corpus Vitrearum Medii Aevi fiir Oster-
reich vor. Autorin ist wiederum E.Frodl-Kraft, die beste Ken-
nerin der osterreichischen Glasgemilde. Die von ihr fiir den
ersten Band festgelegte Art der Materialdarbietung konnte sie
ubernehmen.

11 der vorgesehenen 94 von einem internationalen Forscher-
team herausgegebenen Binde mit dem Ziel, die erhaltenen mit-
telalterlichen Glasgemilde Europas nach Lindern geordnet
katalogmiBig zu erfassen, sind damit erschienen. Der Heraus-
geber der Beitridge Deutschlands, der Deutsche Verein fiir Kunst-
wissenschaft, kiindigt an, da zwei weitere Binde, «Die Glas-
malereien des Koélner Domes» und «Die Glasmalereien der
Stadt Erfurt ohne Dom », bereits im Druck sind. In Italien soll
der Band mit den Glasmalereien Umbriens ebenfalls demnichst
erscheinen. Weitere Binde sind in Belgien, Deutschland, Frank-
reich, Italien, Osterreich, Polen, Spanien, der Tschechoslowakei
und den USA in Vorbereitung.

Fiir den zweiten osterreichischen Corpusband sah man die
Beschreibung der Glasgemilde von Niederosterreich (ohne
Wien) vor. Da der Bestand der erhaltenen Glasfenster im &ster-
reichischen Kernland sehr grof3 ist und man nicht auf die ge-
sonderte Behandlung und Abbildung jeder einzelnen Scheibe
verzichten wollte, sah man sich genétigt, das zu behandelnde
Material auf zwei Bande zu verteilen. Auf den ersten Blick mag
die Gliederung nach den Ortsnamen in alphabetischer Reihen-
folge — der vorliegende Band bespricht « Albrechtsberg bis Klo-
sterneuburg » — erstaunen. Diesen Vorbehalt nimmt man aber
beim Durchgehen des Textes gerne zuriick. Der gewachsene
Glasgemaildebestand von Klosterneuburg z. B. ist dadurch ein-
heitlich behandelt worden. Historische Voraussetzungen sowie
samtliche bibliographische Angaben konnten fiir diesen gesam-
ten Komplex zusammengefa3t werden. In einer chronologischen
Darstellung wiren nicht nur die drei zeitlich auseinanderliegen-
den Gruppen getrennt worden, die Autorin hitte auch mit Quer-
verweisen und doppelten Literaturangaben arbeiten miissen.

Eingangs gibt die Autorin einige niitzliche Hinweise zur prak-
tischen Beniitzung des Bandes. Darunter sei besonders hervor-
gehoben, daB sie die Bedeutung einiger im Text oft vorkommen-
der Architekturtermini festlegt. Weiter gibt sie eine Reihe von
Farbbezeichnungen an, die sie jeweilen mit einem typischen
Beispiel auf einer Farbtafel vergleicht. Mit dieser Prizisierung
der Farbbegriffe werden die Farbangaben im Katalog dem sub-
Jektiven Farbempfinden von Autor und Leser entzogen. Die hiu-
figsten Hintergrundornamente stellt E. Frodl-Kraft in Schwarz-
weiB-Zeichnungen systematisch zusammen, so da3 sich im Ka-
talogtext die Beschreibung derselben eriibrigt. Mit dieser Syste-
matik erleichtert sie sieh auch das Festlegen von Glasgemalde-
gruppen. Vier Scheiben aus der Pfarrkirche von Friedersbach
aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts kann sie anhand des glei-
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chen Hintergrundes sowie der gleichen Architekturrahmung zu
einer ikonographischen Einheit zusammenstellen und die bild-
lichen Darstellungen der Legende des hl. Theobald zuweisen.
Dies ein aus der Fiille des Textes zufallig herausgegriffenes Bei-
spiel, das zeigt, wie E.Frodl-Kraft mit Hilfe einer klaren Syste-
matik die verschiedenen Betrachtungsweisen der Glasgemilde
voll ausniitzen und mit graphisch und sprachlich festgelegten
Formeln die Beziige rasch herstellen kann.

Eine kunstgeschichtliche Einleitung, die fiir beide Binde
Giiltigkeit beansprucht, geht dem Katalog voran. Dem histo-
rischen Beziehungsreichtum zum geographischen Raum ent-
spricht kein adiquater kunstgeschichtlicher Uberblick iiber die
Glasgemilde, da die erhaltenen Bestinde dufBerst liickenhaft
sind. Die Stadt- und groBen Ordenskirchen haben ihre Ver-
glasung meist verloren. Die erhaltenen Glasgemélde stammen
vorwiegend aus lindlichen Pfarr- und Filialkirchen. Da3 deren
bescheidene Zyklen nicht symptomatisch fiir das Verlorene sein
konnen, zeigt E.Frodl-Kraft am Beispiel der Kreuzgang-Ver-
glasung von Klosterneuburg, welche die iibrigen Denkmaler
nicht nur kiinstlerisch, sondern auch im ikonographischen Pro-
gramm weit iiberragt. Im Laufe der Entwicklung stechen als
Marksteine aus dem letzten Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts die
figuralen Chorfenster von Heiligenkreuz zusammen mit der sog.
«alteren Steyrer Gruppe» hervor, ferner die Glasmalerei in
Klosterneuburg um 1330 und endlich die Wiener Arbeiten aus
der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert. Nach 1430 und haupt-
sachlich in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts wetteifert die
Glasmalerei mit der Tafelmalerei und versucht deren Techniken
zu iibernehmen. Die jiingsten der besprochenen Glasgemilde
werden um 1520 datiert. Sie bilden die zeitliche Grenze des ge-
botenen Materials, da sich aus dem spiteren 16.Jahrhundert
keine Bildfenster erhalten haben.

Der eigentliche Katalog besticht durch seinen klaren, konse-
quent durchgefithrten Aufbau: Bibliographie, gegenwiartiger
Bestand der Glasgemilde, Baugeschichte, geschichtliche Voraus-
setzungen, ikonographisches Programm, Stil, Datierung, Ge-
schichte der Verglasung und Restaurierungen. Nach diesen
einen ganzen Komplex betreffenden Angaben wird jedes Fen-
ster einzeln beschrieben, wobei besonders die Erhaltung, Farbe
und Ikonographie beriicksichtigt werden. Nicht nur im einleiten-
den Katalogtext, auch in der Beschreibung der einzelnen Fen-
ster werden reichlich Vergleiche verschiedenster Art hergestellt.
Sie lassen das Buch iiber seine primire Aufgabe hinaus zum
Handbuch werden. Eine Hilfe dazu bieten das Personen-, Ikono-
graphie- und Sach- sowie Ortsverzeichnis am Ende des Bandes.

Anna Rapp

Lucas HeinricH WOTHRICH: Das druckgraphische Werk von Mat-
thaeus Merian d.A., Band 2, Die weniger bekannten Biicher und
Buchillustrationen. (Barenreiter-Verlag, Basel 1972.) 191 S.,
104 Abb. auf Tafeln.

Mit seinen Veréffentlichungen iiber Matthaeus Merian d.A.
hat Lucas Heinrich Wiithrich den entscheidenden Beitrag zur
Erforschung des Lebenswerkes dieses groBen Kiinstlers und Ge-
schiftsmannes geliefert.

Merian stellte seine Kunst schon frith und umfassend in den
Dienst der Publikation. Der Merian-Forscher muf3 sich deshalb
mit einer Vielzahl von Druckschriften des Barock befassen, um
aus Verlagshinweisen oder aus dem Vergleich mit gesicherten
Werken Merians sowie auf Grund der Kenntnis seines graphi-
schen Stils sichere Zuordnungen treffen zu kénnen. Erschwerend
kommt hinzu, da8 manche Veréffentlichungen der damaligen
Zeit verschollen sind, daB3 nach den Verlusten durch die beiden
letzten Kriege gerade in jlingster Zeit die Sammelleidenschaft
viele Antiquare zur Auflésung kompletter Werke veranlaf3t hat.
Wiithrich konnte also nicht mehr, wie einst Bachmann, «aus



dem vollen schépfen ». Er war vorwiegend auf die Bestinde der
6ffentlichen Bibliotheken angewiesen.

In dem nun im Birenreiter-Verlag, Kassel und Basel, er-
schienenen 2. Band zum druckgraphischen Werk von Matthaeus
Merian dem Alteren legt der Verfasser — wie er es selbst be-
zeichnet — einen Katalog der Druckwerke vor, in denen eine Mit-
wirkung Merians gesichert oder zu vermuten ist. DaB er dabei
die groBen Kupferstichwerke, wie u.a. das Theatrum Europaeum
oder die Topographien, ausgeklammert hat, mag zunichst ent-
tauschen. Wer aber jemals um Hinweise iiber die Verlagspro-
duktionen des Barock bemiiht war, der wird Wiithrichs Konse-
quenz begriilen, zunichst die Forschungsergebnisse iiber die
kleineren, weniger bekannten Druckwerke der Offentlichkeit
vorzulegen.

In der Einleitung zeichnet Wiithrich den Werdegang Merians
vor allem als Verleger. Die Anfinge dieser Tétigkeit sind in der
Ubernahme der bekannten Offizin des Schwiegervaters de Bry
in Oppenheim zu suchen. Es wird klargestellt, daB sich Merian
bereits 1623 in Frankfurt befunden hatte, als er an den Kupfer-
stichen des Thesaurus Philopoliticus arbeitete, dessen 2.Teil aus
seiner Hand zur Herbstmesse des gleichen Jahres bei Eberhard
Kieser erschienen ist. Der Verfasser nennt ferner die Mitarbeiter
und Freunde, die Merian in Frankfurt gewinnen konnte, so als
Autoren J.Ph. Abelin und J. L. Gottfried. Er weist auf den Irrtum
in fritheren Veréffentlichungen hin, in denen der Name Gott-
fried als ein Pseudonym fiir Abelin bezeichnet wurde (S.14).
Wir lernen Merians personliche Einstellung zu den von ihm ver-
legten Werken kennen.

Der Einleitung folgt der eigentliche Katalog. Bei der Be-
schreibung der einzelnen Druckwerke bedient sich Wiithrich
einer durch siamtliche Kapitel gleichbleibenden Methode. Er
stellt an den Anfang des Kapitels die Buchautoren. Dann zzhlt
er in der alphabetischen Folge die Werke der Verfasser nach
folgenden Gesichtspunkten auf: 1. Beschreibung der Titelei mit
Wiedergabe der Titeltexte im Wortlaut; 2. Aufzdhlung der
Buchteile bzw. Gliederung; 3. Beschreibung der Abbildungen;
4. Bezeichnung der untersuchten Exemplare sowie der Biblio-
theken, in denen sie zu finden sind ; 5. Literaturhinweise ; 6. Son-
stige Hinweise; 7. Aufzidhlung weiterer Ausgaben des Werkes
mit Beschreibung nach dem gleichen Schema.

Fiir den Nachweis von Merians kiinstlerischem Schaffen sind
die in den Kapiteln 1 bis 3 angefithrten Titel von Bedeutung.
Im 1. Kapitel finden sich unter den selbst verlegten Werken mehr
als 50 Biicher, vor allem solche aus den Gebieten der Heilkunde,
der Botanik und Alchemie sowie aus dem religiésen Bereich und
aus der Geschichte. Eigene Schépfungen — iiber die Gestaltung
des Titelkupfers hinaus — hat er in gréBerem Umfang beige-
tragen zu: 18 Florilegium Renovatum I und II (32 Radierun-
gen) ; 22 Der Fruchtbringenden Gesellschaft Nahmen, Vorhaben,
Gemihlde und Worter (400); 38a Lotichus: Rerum Germani-
carum (2 Béande) (63); 432 Pluvinell: Reitkunst (55); 45a Sid-
ney: Arcadia (20); 56 Werdenhagen: De Rebus Publicis Han-
seaticis Tractatus (24 Portrits und 157 Stadtansichten).

Im 2. Kapitel, das die Werke aus der de Bryschen Offizin unter
Merians Mitarbeit beschreibt, stechen hervor: 61 Caus: Hortus
Palatinus (mit der groen Ansicht des Heidelberger Schlosses);
66 R.Fludd: Utriusque cosmi, majoris scilicet et minoris, meta-
physica, physica (17 Radierungen); 69 M. Maier: Atalanta fu-
giens (50).

Im 3. Kapitel iiber verlagsfremde Biicher mit Radierungen von
M. Merian d. A. fallen auf: 77 Basilius Valentinus (17 Radierun-
gen); 80 Cramer: Emblemata Sacra (11); 83 Ehrengedechtnus
des Durchlaucht (24); 105a Tasso: Gottfried von Boulljon (23);
105 Kieser: Thesaurus Philopoliticus (161 Stadtebilder); 108
Zincgreff: Emblematum Centuria (100).

In Zincgreffs Emblembuch von 1619 stellt Merian in 4uBerst
anmutigen Illustrationen eine Verbindung zwischen emblema-

tischer Darstellung und Stadtebild her. Im Thesaurus Philopoli-
ticus, bei Eberhard Kieser in Frankfurt von 1623 bis 1631 ver-
legt, setzt sich diese Ubung fort. Das Emblem tritt dabei mehr
und mehr zu Gunsten des Stiadtebildes in den Hintergrund. Die
Beschreibung des Thesaurus Philopoliticus nimmt im vorliegenden
Band den Umfang einer Monographie an. Wiithrich triagt damit
der Bedeutung dieser Publikation, die bis in die heutige Zeit
reicht, Rechnung. Zweimal 8 Biicher mit insgesamt 16 Titel-
kupfern, 2 Portrats und 830 Stadtebildern aus fast allen Teilen
der Erde umfaBt dieses Werk. Der Verfasser setzt die umfang-
reiche Titigkeit von Johann Ludwig Gotifried darin als ebenbiirtig
neben die Daniel Meisners, nach dem das Stidtebuch auch hiufig
Meisners Schatzkéstlein genannt wird. Meisner starb vor der
Drucklegung des 6. Buches, so da8 fir die folgenden 10 Biicher
andere Autoren gewonnen werden muften, so vor allem Gott-
fried.

Am Thesaurus Philopoliticus haben zahlreiche, zum Teil noch
nicht identifizierte Stecher mitgearbeitet. Merians Anteil daran
ist insofern bedeutend, als er mit 161 Kupfern fast ein Viertel der
Illustrationen beigesteuert hat. Kiinstlerisch iiberragen Merians
Blitter die der iibrigen Mitarbeiter. Wiithrich zitiert als Nach-
weis fiir dessen Mitarbeit das schon von Bachmann als mog-
licherweise « Merians Handexemplar » bezeichnete Fragment in
der Bayerischen Staatsbibliothek (Mapp.27). Neben den Frank-
furter Erstausgaben beschreibt der Verfasser die bei Paulus Fiirst
und Johann Rudolph Delmers in Nirnberg herausgegebenen Aus-
gaben des gleichen Werkes unter den Titeln Sciographia Cosmica
bzw. Politica-Politica. Wiithrich weist ferner sehr genau die
Quellen nach, deren sich auch Merian hier bedient hatte (z.B.
Breydenbach, Stumpff, Miinster, Braun-Hogenberg, Dilich). Er
korrigiert Bachmann, der die 24 rheinischen und siiddeutschen
Burgenansichten irrtiimlich dem frithen Merian zugeschrieben
hatte. Einige davon wurden von anderen Stechern im Thesaurus
Philopoliticus als Vorlagen benutzt.

Dieses Stiadte- und Emblembuch ist ein gutes Beispiel dafiir,
daB die damals bekannten illustrierten Druckwerke fleiBBig ko-
piert worden sind — die topographischen Werke fiir die Stadte-
ansichten und die iibrigen Publikationen fiir den emblematischen
Vordergrund. Gleiches gilt fiir Merians Illustrationen in Zinc-
greffs Emblemenbuch, in Maiers Atalanta fugiens und in den
Icones Biblicae. Der Umfang der gegenseitigen kunstlerischen
Befruchtung der fiir die Frankfurter Verlage im 17. Jahrhundert
tatigen Stecher konnte bis heute auch nicht annihernd festge-
stellt werden. Wiithrich hat hierzu einen wesentlichen Beitrag
geleistet.

In diesem Zusammenhang sind auch die folgenden Kapitel 4
bis 6 aus dem vom Verfasser vorgelegten Band iiber Merians
druckgraphisches Werk von Bedeutung. Im 4. Kapitel beschreibt
Wiithrich Biicher, die von Merians Erben als eigene Verlags-
werke vertrieben worden sind, die aber keine Mitarbeit vom
ilteren Merian erkennen lassen. Im 5. Kapitel sind alle die Titel
genannt, die in den Katalogen von Merians Erben erwahnt wer-
den, die aber nicht mehr aufgefunden werden konnten. Hier lie3
es sich der Autor angelegen sein, die Titel durch Aufzeichnung
vor dem Untergang zu bewahren.

Im 6. Kapitel, das die in der Zuordnung fraglichen Werke um-
faBt, versteigt sich Wiithrich nicht in Spekulationen, sondern er
begniigt sich mit der Beschreibung.

Dem Textteil folgt ein Autoren-Verzeichnis, geordnet nach Be-
rufsgruppen, wobei Arzte und Theologen dominieren. Dichter,
Naturwissenschafter, Historiker und Ingenieure sind seltener an-
zutreffen. Ausfithrliche Register iiber Orts- und Personennamen be-
schlieBen den Textteil. Fiir Beniitzer des Kataloges, die sich mit
den zahlreichen Kopien nach Merian zu befassen haben, wire
noch eine chronologische Aufzihlung der Titel wiinschenswert
gewesen.

Auf Kunstdruckpapier gedruckt ist der Bildteil, der die gewil3
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stattliche Anzahl von 104 Abbildungen umfaBt. Wiirde dieser
Teil eines Buches nicht so entscheidend die Kosten beeinflussen,
diirfte man sich als Pendant zum ausfiihrlichen Katalogteil noch
mehr Reproduktionen der genannten Titel und Illustrationen
wiinschen.

Lucas Heinrich Wiithrich legt mit seinem Katalog iiber die
weniger bekannten Biicher und Illustrationen des dlteren Merian
ein iiberaus wichtiges Buch vor. Er setzt damit sein eigenes Werk
fort, das der Erforschung des Merianschen Schaffens, seines
Lebens und seiner Personlichkeit gewidmet ist. Damit ebnet er
all jenen den Weg, die eine lingst fillige, umfassende Unter-
suchung der Frankfurter Druckertitigkeit in der Barockzeit auf-
nehmen werden. Klaus Eymann

THomAs ONKEN: Jacob Carl Stauder. Ein Konstanzer Barockmaler.
Bodensee-Bibliothek, Bd. 17. (Verlag Jan Thorbecke, Sigma-
ringen 1972.) 294 S., 55 Abb. auf Tafeln, davon 3 farbig.

Eine umfassende Monographie iiber Jacob Carl Stauder war spi-
testens seit der Bregenzer Ausstellung «Barock am Bodensee »
(1963), in deren Katalog Bruno Bushart den Konstanzer Maler
als «Schliisselfigur des Barocks am Bodensee » bezeichnet, ein
Erfordernis. Die nun vorliegende Arbeit von Thomas Onken
verleiht Stauder das gebiihrende Gewicht, revidiert und erwei-
tert das Bild des Malers, das seit der Darstellung von Hermann
Ginter (1930), der zwischen dem Vater Franz Carl Stauder und
dem Sohn Jacob Carl Stauder weder biographisch noch stil-
kritisch streng unterscheidet, nicht wesentlich geklart worden ist.

Das aus einer Dissertation hervorgegangene Buch scheint mir
beispielhaften Charakter zu haben. Zum einen geht der Autor
dem Leben und Werk eines «artista minore » mit erstaunlicher
Eindringlichkeit und Griindlichkeit nach, um so einmal von
den provinziellen Niederungen her zur Gesamtschau des siid-
deutschen Barocks beizutragen; zum andern ist es ihm gelun-
gen, die Materie methodisch bis ins kleinste Detail durchzu-
organisieren. Die faktischen Belege und die Beschreibung der
einzelnen Werke sind groBtenteils in den umfanglichen Katalog-
teil verpackt, so daB3 der laufende Text, der sich iibrigens durch
einfallsreichen Sprachgebrauch auszeichnet, dadurch nicht
iibermiBig belastet wird. So bleibt das Buch sowohl fiir den in-
teressierten Laien angenehm lesbar — das umfangreiche Bild-
material trigt das Seine dazu bei — wie auch fiir den Fachmann
niitzlich.

In einem ersten, biographischen Teil unternimmt der Autor
zunichst die dringliche Abgrenzung zwischen den verschiede-
nen bekannten Malern namens Stauder, insbesondere zwischen
dem Vater, dem bekannten Staffeleibildmaler Franz Carl Stau-
der, und dem Sohn Jacob Carl Stauder, der das von seinem
Vater iibernommene Metier durch die Deckenmalerei erwei-
terte. Der Schilderung der duBBeren Lebensumstinde, die Jacob
Carl Stauder aus der Schweiz als bischoflicher Hofmaler nach
Konstanz und gegen Ende seines Lebens wieder zuriick in die
Schweiz fiithrten, 148t Onken ein Charakterbild folgen, das er
aus schriftlichen Quellen (namentlich aus den Aufzeichnungen
Andreas Felix Oefeles iiber Stauder aus dem Jahre 1735) und
aus den zahlreichen, iiber die verschiedenen Lebensabschnitte
verteilten Selbstdarstellungen des Malers gewonnen hat. Dabei
wird vom anekdotischen Beiwerk abgesehen, welches das iiber-
kommene Bild des charakterlosen Kiinstlers Stauder bis dahin
pragte.

Die auBerst fruchtbare Titigkeit als Deckenmaler und das
umfingliche Wirken als Staffeleibildmaler wird gesondert be-
handelt. Das Schwergewicht legt Onken eindeutig auf das er-
stere, denn «die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung Jacob
Carl Stauders liegt », wie er feststellt, «darin, daB er, gleichzei-
tig mit Asam, durch seine in der Fremde erlernte Kunst im
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Bodenseegebiet der dekorativen GroBmalerei zum Durchbruch
verhalf ». Das Stichjahr ist 1719, in dem Stauder erstmals in den
Klosterkirchen von Miinsterlingen und WeiBenau mit Decken-
malereien auftritt, die wenig anfingerhafte Ziige aufweisen.
Vielmehr hat der Konstanzer bereits einen unverwechselbaren
Stil und eine eigenstindige Technik anzubieten, die er zeitlebens
nicht mehr wesentlich verbessert. Es wiirde naheligen, Stauder
mit Cosmas Damian Asam in Verbindung zu bringen, der im
gleichen Jahr, 1719, die Fresken in Weingarten malte, um so
eher als der Konstanzer daraus einen Engel «wortlich » in Wei-
Benau iibernommen hat. Es liegt Onken aber daran, entgegen
fritheren Annahmen, Stauder nicht von Asam abhingig zu
sehen.

Die Frage nach Stauders kiinstlerischem Werdegang als Dek-
kenmaler gestaltet sich denn auch als zentrales Problem. Es gibt
niamlich auBer dem 1714 in Augsbug nachgewiesenen Aufent-
halt als Malergeselle keine diesbeziiglichen Dokumente. Auch
hat sich kein bestimmter EinfluB3 in seinem Werk ausgeprigt,
auf Grund dessen die kiinstlerische Herkunft des GroBmalers
Stauder geklirt werden kénnte. Auch die Frage nach der Her-
kunft seiner eigentiimlichen Olfarbentechnik 148t keine iiber-
zeugenden Riickschliisse zu. Jedenfalls scheint Stauder sie nicht
im engeren Bodenseegebiet erlernt zu haben, da Onken einer-
seits keinen Meister hat ausfindig machen kénnen, der sie eben-
falls verwendet hitte, und sich Stauder andererseits nicht laut-
hals als deren Erfinder hitte preisen konnen, wenn er sie sich bei
einem einheimischen Meister erworben hitte. Der Hinweis auf
Johann Michael Feuchtmayer, der 1707 im Stift St.Florian
zwei Deckengemilde in Temperatechnik ausfiihrte und der, wie
Stauder, auch in Salem titig war, bleibt unverbindlich. Die
groBte stilistische Verwandtschaft erkennt der Autor mit den
Werken des Tirolers Melchior Steidl, der 1715 an der Barocki-
sierung der St.-Moritz-Kirche in Augsburg arbeitete, zu einer
Zeit, als auch Stauder noch in dieser Stadt geweilt haben konnte.
Besonders in den friihen Werken Stauders sieht Onken ver-
wandte Ziige zu dem durch konservative Elemente gekennzeich-
neten Spatwerk Steidls. Obwohl die «massiven Architektur-
kulissen, die bithnenmifBige Inszenierung, das Komponieren
mit dichtgedringten, kompakten Figurenmassen, die kraftvoll
gedrungenen Gestalten und ihre prononcierte, mitunter etwas
affektierte Gebiardensprache » beiden eigentiimlich sind, nimmt
der Autor kein Lehrer-Schiler-Verhiltnis an. Hingegen miisse
der Konstanzer die Fresken des Tirolers eingehend studiert
haben.

Eine offenkundige Verbindung besteht zwischen Stauders
Scheinarchitekturen, vorab der «cupola finta», firr die er eine
besondere Vorliebe zeigt, und Andrea Pozzos Perspektiven-
lehre. Das 1708/1711 bezeichnenderweise in Augsburg erstmals
in deutscher Sprache aufgelegte Werk kannte Stauder genau.
Der Vergleich der Scheinkuppel, die Stauder 1719 iiber dem
unteren Chor der Klosterkirche in Miinsterlingen gemalt hat
(Taf. 5), mit derjenigen Pozzos fiir S.Ignazio in Rom, aus der
«Mabhler und Baumeister Perspektiv» (Taf.6), zeigt deutlich,
wie getreu Stauder dessen Schema iibernommen hat. Deswegen
eine Italienreise ins Auge zu fassen, scheint Onken jedoch, auch
in Anbetracht der fehlenden Dokumente, nicht angebracht.
Eher denkt er an einen Aufenthalt in Wien, wo Stauder Werke
Pozzos und der Quadraturisten kennengelernt haben konnte.

So schwierig es ist, bei Stauders eigentiimlicher «Entwick-
lungslosigkeit» in stilistischer und qualitativer Hinsicht sein
Werk in relevante Abschnitte zu gliedern, so interessant ist es,
die Entwicklungskurve seiner Karriere als GroBmaler zu ver-
folgen. Sie koinzidiert auffallend mit dem Schaffen der Vorarl-
berger Architekten, insbesondere mit demjenigen Franz Beers
und Joseph Schmuzers. Durch sie gefordert, gelangt er in Miin-
sterlingen zu seinem ersten monumentalen Auftrag und kann
sich in Donauworth sogar der Konkurrenz von Asam stellen.



Mit dem Uberschreiten des Kulminationspunktes der Vorarl-
berger Bauten, fir deren Architekten Stauder ein gefiigiger
Leibmaler war, beginnt auch sein Stern zu sinken. Seine wirk-
lich groBen, reprisentativen Auftrige hat er fast ausnahmslos
zwischen 1719 und 1725 geschaffen (1726 ist Franz Beer gestor-
ben). Unter sie fallen auch die umfinglichen Werke in Miinster-
lingen, Donauwérth, Wessobrunn (zerstért) und Ottobeuren,
die er fiir die Benediktiner geschaffen hat. Auch hier eine auf-
fallende Beziehung.

Dem Kenner der schweizerischen Barockmalerei fillt der
analoge Entwicklungsablauf Stauders zu demjenigen des Tes-
siners Francesco Antonio Giorgioli auf. Sowohl in der Beziehung
zur Vorarlberger Architektur wie auch zu den Benediktinern
fiihrte Stauder die Tradition des eine Generation 4lteren Malers
aus Meride fort. Der Tessiner war ebenfalls Protégé der Bene-
diktiner, fiir die er zwischen 1693 und 1709 in den Klosterkir-
chen von Pfifers, Muri und Rheinau die monumentalen Aus-
malungen besorgte. Von einer Ablésung Giorgiolis durch Jacob
Carl Stauder kann insofern gesprochen werden, als dieser 1718/
1719 in Miinsterlingen in den Dienst Franz Beers tritt, fiir den
Giorgioli zehn Jahre frither in Rheinau gearbeitet hatte, in einer
Zeit iibrigens, da Vater und Sohn Stauder ebenfalls mit Arbei-
ten fiir die Benediktiner in Rheinau nachgewiesen sind. Auch
an anderen Orten, wie in St.Blasien im Schwarzwald und in
der Wallfahrtskirche St.Jost in Blatten LU, war zuerst Gior-
gioli, spiter dann Jacob Carl Stauder titig. Bei der UngewiB3-
heit iiber Stauders Werdegang als kirchlicher GroBmaler wiirde
sich die Annahme einer Beziehung zu Giorgioli von den bespro-
chenen Gesichtspunkten her aufdringen, wenn nicht die in sti-
listischer und technischer Hinsicht vollkommen verschiedene
Malweise der beiden es verbéte, an eine solche Kommunikation
zu denken.

Anders als fiir den Kirchenmaler sind die Bedingungen fiir
den Staffeleibildmaler. Thm wird, seiner Bedeutung entspre-
chend, ein wesentlich weniger umfangliches Kapitel gewidmet,
Die Produktion erweist sich zwar besonders in der frithen und
spaten Zeit als erstaunlich gro3 — Onken hat den (Euvrekatalog
wesentlich erweitert —, aber entwicklungsgeschichtlich ist sie
weit weniger bedeutend als die Deckenmalerei. Sie fiihrt die ein-
heimische Tradition weiter, wie sie von einer Reihe aller fiir
Salem titigen Maler, wie Johann Achert, Johann Georg Glyk-
ker, Johann Michael Feuchtmayer, Christoph Lienhardt und
natiirlich Franz Carl Stauder reprisentiert wird. Wie eng der
junge Stauder mit der Staffeleibildmalerei seines Vaters liiert
war, zeigt nicht nur die Tatsache, daB3 er nach dessen Tod die
hiangigen Auftrage weiterfiihrte, sondern daB bis anhin die bei-
den noch gar nicht auseinandergehalten werden konnten.

In einer abschlieBenden Einordnung und Wiirdigung wird
nicht nur die kiinstlerische Eigenart Stauders prignant umris-
sen, sondern seine Stellung vom internationalen, dann vom siid-
deutschen und schlieBlich vom engeren Rahmen des Bodensee-
gebietes her eingekreist. Indem der Autor der kiinstlerischen
Leistung Stauders immer kritisch gegeniibersteht und deren
Grenzen stets im Auge behilt, 1iuft er nicht Gefahr, den richti-
gen Maf3stab zu verlieren, mit dem ein Maler gemessen werden
muB, der, von der internationalen Barockmalerei her gesehen,
letztlich provinziell befangen bleibt.

(Der Standort der Katalognummern B 187 und B 197, der
mit Menznau angegeben ist, stimmt nach Mitteilung von
L. Wiithrich nicht. Der vorlidufige Standort heilt Galerie Fi-
scher, Luzern.) Elisabeth Keller-Schweizer

Hans MARTIN GUBLER: Der Vorarlberger Barockbaumeister Peter
Thumb, 1681-1766. Ein Beitrag zur Geschichte der siiddeutschen
Barockarchitektur. Bodensee-Bibliothek, Bd.16. (Verlag Jan
Thorbecke, Sigmaringen 1972.) 246 S., 53 Tafelabb., 20 Text-

zeichnungen.

Die Forschung zu den Werken der Vorarlberger Barockbau-
meister hat eben jetzt wieder mit der Ausstellung von Plinen
und Bildmaterial in Einsiedeln und Bregenz und mit Fachge-
sprachen an beiden Orten neuen Auftrieb erhalten. Uber diese
Bauschule aus dem Bregenzerwald ist seit ihrer ersten Darstel-
lung durch Joseph Hiller und Berthold Pfeiffer viel geschrieben
worden: Nachdem nun in den letzten Jahrzehnten iiber die
Wertung der Meister — vor allem Caspar Moosbruggers und
Franz Beers von Blaichten —, iiber die Frage der Bedeutung des
sogenannten Vorarlberger Miinsterschemas und tiber die Stré-
mungen zur Zentralisierung dieses Lingsbautypes diskutiert
wurde, soll nun — wie Jiirgen Sauermost es in seiner kurzen Zu-
sammenfassung der Forschungsgeschichte fordert («Unsere
Kunstdenkmaler », 20, 1969, S.310fF.) — eine Neugliederung des
Materials folgen. Dazu sind neue Monographien iiber Bauwerke
wie iiber Kiinstler unerlaBlich. Dahin gehort die vorliegende Dis-
sertation iiber Peter Thumb (1681-1766) von Hans Martin
Gubler wie auch die noch nicht verdffentlichte Arbeit tiber Franz
Beer von Blaichten von Friedrich Naab.

Gubler gibt seiner Monographie iiber Peter Thumb zwei
Teile. Zunichst einmal behandelt er Werk fiir Werk in kurzen
Einzeldarstellungen. Hauptkriterium fiir die Aufreihung ist die
Chronologie der Kirchenbauten, die bei Peter Thumb, neben
den Klosterbauten, durchaus im Vordergrund des kiinstleri-
schen Schaffens stehen. Die Anordnung gibt bei den komplexe-
ren Werken starke zeitliche Uberschneidungen. Gubler hat
aber mit Geschick Themen herausgespiirt, die es ihm ermdg-
lichen, mit dieser Ordnung die groBen Linien im Werk Thumbs
aufzuzeigen. Diese Methode fithrt bereits in den Monographien
zur Darstellung kunstgeschichtlicher Zusammenhinge, was
dem Verstindnis und der Lesbarkeit nur dient. Der zweite Teil
gliedert dann die Resultate nach morphologischen Motiven,
wie Raumgestaltung, AuBenbau, Fassaden usw., und enthilt
eine vielleicht allzubreit angelegte kunstgeschichtliche Einord-
nung. Hier sind auch Themen angedeutet, welche dann wieder
auf Probleme der Erforschung der Bauschule als Ganzes hinwei-
sen: die Rolle der Bauherrschaft, die Kontinuitit der Werkleute
aus dem Bregenzerwald, die Frage nach der Wahl der Meister
fir die Ausstattung — bei Thumb zunichst Comasken, dann
Wessobrunner. Mit dem Verzeichnis samtlicher Pline und dem
Anhang mit Akkorden und Briefen ist diese Monographie ein
zuverlissiger Baustein zur Vorarlberger Barockforschung.

Das Buvre Thumbs war bisher im wesentlichen bekannt; der
Werkkatalog Gublers deckt sich mit einigen Abweichungen mit
demjenigen Dieths in der Gesamtdarstellung «Die Vorarlberger
Barockbaumeister » von Norbert Lieb und Franz Dieth von 1960
bzw. 1967. Es sind aber neue Akzente gesetzt worden. Vor allem
scheinen mir zwei Dinge geraten zu sein: die Kliarung der An-
teile Thumbs an einzelnen Bauten und die Darstellung der
Hauptlinien im kiinstlerischen Schaffen des Meisters. Die Grund-
lage dieses Erfolges ist die monographische Bearbeitung aller
Werke auf Grund eigener Archivforschung, der genauen Be-
schreibung der ausgefithrten Bauten und der paldographischen
Analyse der Pline, von denen Gubler offenbar einige zutage ge-
fordert hat, wenn auch aus dem Text die Neufunde nicht leicht
zu erkennen sind. Die Methode fithrt zu klaren Stellungnah-
men, denen man folgen kann: So wird die Pfarrkirche zu La-
chen zu einem eigenstindigen Werk Thumbs, in das allerdings
Elemente aus dem ilteren Moosbruggerschen Plan iibernom-
men wurden, in dem aber der EinfluB3 des Schwiegervaters Franz
Beer von Blaichten bestimmend ist. Die Kirche von St. Trutpert
kann der Autor mit iiberzeugenden stilistischen Argumenten
aus dem Werk ausscheiden, und in St.Gallen ergibt sich eine
plausible Erhellung des Planungsvorganges durch die Analyse
der Plane: Gubler schreibt den grundlegenden Rif8 XII durch
Vergleich des Zeichnungscharakters dem Schwager Johann
Michael Beer von Blaichten zu, den Plan XIV nun eindeutig
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Peter Thumb. Dieser Baumeister erhilt damit doch einen ent-
scheidenden Anteil an der Planung, nimlich im Zusammen-
hang mit dem Modell von Gabriel Loser und durch den eigen-
hiandigen Auer-Plan, der den Grundrif3 des ausgefiihrten Baues
zeigt. Bei der Behandlung des zweiten Hauptwerkes, der Wall-
fahrtskirche von Birnau, geht es mehr um die Frage des Anteils
des Architekten und der Meister der Ausstattung: Gewil3 hat
J.A.Feuchtmayer dem Gebaude seinen Stempel aufgeprigt,
und wenn Gubler zu zweien Malen — im monographischen Teil
und im Abschnitt iiber Architektur und Dekoration — hier
Thumbs GroéBe darin sieht, dafl er mit seinem Bau die bewegte
Ausstattung im Sinne eines einheitlichen Ganzen ermdoglichte,
so spurt man das leichte Unbehagen des Autors: Hier entgleitet
das barocke Gesamtkunstwerk dem analytischen Bemiithen um
die Scheidung der Meisteranteile. Wenn nun Gubler in dieser
sorgfaltigen Art und Weise an den einzelnen Monumenten dem
Wirken seines Meisters nachgeht, so kann er dann auch die
groBe Linie in dessen Werk nachzeichnen, ohne der Vielfalt
Zwang anzutun: Zunichst steht Peter Thumb ganz im Banne
seines Schwiegervaters Franz Beer von Blaichten, dem er als
Polier diente und dem er Plidne zeichnete. Er errichtete zu-
niachst Wandpfeilerkirchen in traditioneller Anlage, die in ihrer
Durchbildung aber keine bestimmende Konzeption erkennen
lassen: Lachen, Ebersmiinster, Frauenalb, St. Peter. Gubler er-
kennt als Ursache dieser disparaten Werke Rezeptionen aus den
Bauten des genialeren Franz Beer. Erst nach dessen Tod, vom
40. Lebensjahr an, kommt Peter Thumb zu eigener Reife und
plant vor allem Saalkirchen, wie Waldkirch und Mengen, die zu
Birnau hinfithren und zu welchen auch die Bibliotheksraume
von Einsiedeln und St. Peter zu rechnen wiéren. St. Gallen steht
aufBlerhalb dieser groB3en Linie, weil hier durch die vorausgehen-
den Planungsphasen eine anders gelagerte Aufgabe zu 16sen war.
Gublers Beurteilung des Meisters ist durchaus niichtern: Er
sieht in ithm den konstanten und soliden Baumeister, dem es
gegeben war, da und dort Anregungen aufzugreifen und — wie
beim Saalbau — weiterzuentwickeln. Alfred Wyss

HerMANN HECKMANN: Matthius Daniel Pippelmann, Leben und
Werk. (Deutscher Kunstverlag, Miinchen 1973.) 387 S.,
271 schwarz-weile Abb.

Dank den unermiidlichen Forschungen der beiden jingst ver-
storbenen Eberhard Hempel und Walter Hentschel hat sich
unsere Kenntnis der sachsischen Barockbaukunst in den letzten
Jahren bedeutend erweitert. Als Liicke war die Darstellung des
bedeutendsten Meisters des sidchsischen Barocks, M. D. Pippel-
mann (1662—-1736), geblieben. Lange nach seinen weniger be-
deutenden Zeitgenossen und Nachfolgern, wie etwa Knéffel und
Longuelune oder dem ihm ebenbiirtigen Chiaveri, hat er nun
eine den heutigen Stand der Forschung resiimierende Monogra-
phie erhalten.

Die Probleme, Péppelmanns Werk zu fassen, liegen zu einem
guten Teil in der spezifischen Stellung des Architekten im sichsi-
schen Hofbauwesen unter Friedrich August II., seinen stark
kollektivistisch orientierten Planungsarbeiten, in welche der Ké-
nig immer wieder korrigierend einzugreifen pflegte: Die genaue
Bestimmung von Péppelmanns eigenem Kénnen wird dadurch
bedeutend erschwert. Neben einer Analyse der Planungspro-
zesse im Bauamt, mit seinen administrativen Behérden, den
Entwerfern, Zeichnern und Baufiihrern, waren wichtige Vor-
arbeiten am Planmaterial Péppelmanns zu leisten, um seine
eigene Hand gegeniiber den andern beteiligten Kriften abzu-
grenzen. Heckmann hat diese Vorarbeiten in seiner Disserta-
tion — unter dem Titel: M. D. Péppelmann als Zeichner, Dres-
den 1954, veréffentlicht — selbst mit Akribie geleistet und sich
damit ein wesentliches Element zur Differenzierung des bisheri-
gen Poppelmann-Bildes geschaffen.

118

Poppelmann gehért zum kleinen Kreis der genialen Barock-
baumeister um die Wende zum 18. Jh. GenerationenmiBig steht
er zwischen J.B.Fischer von Erlach und L.v.Hildebrandt, ist
ungefihr gleichaltrig wie Andreas Schliiter und Franz Beer von
Blaichten. Er gehért somit in die Gruppe der Meister der Hoch-
phase, ist aber zugleich — ein immer wieder beobachtetes Phano-
men — zu einer Art Protorokoko vorgestoBlen, das nur aus der
spezifischen Situation seiner Zusammenarbeit mit einer der
eigenartigsten Kiinstlerpersonlichkeiten, dem Bildhauer Bal-
thasar Permoser, verstindlich wird.

Heckmann stellt Péppelmanns Lebensweg, seine zih er-
kampfte Position im Bauamt auf Grund der weitgehend bekann-
ten Fakten eingehend dar. Noch mit vierzig Jahren war der
gebiirtige Westfale als Baukondukteur in untergeordneter Stel-
lung tdtig und hatte Pline zu zeichnen und Bauberechnungen
anzustellen. Er kam aber durch seine Tatigkeit auf den Bauplat-
zen intensiv mit den handwerklichen Problemen der Baukunst
in Berithrung, was ihn zu einem Praktiker machte und ihm
Abenteuer in der Art von Schliiters Miinzturmdebakel in Berlin
ersparte.

Im Hauptteil des Buches stellt Heckmann das Werk des Ar-
chitekten chronologisch vor. Hauptgewicht kommt dabei den
umfangreichen Entwurfsserien zu Schlo und Zwinger zu, die
Péppelmanns Arbeitsweise eindriicklich aufzeigen. Er tastet sich
langsam und vorsichtig zur endgiiltigen Form vor, verliert sich
nie in phantastischen und spekulativen Idealprojekten, obwohl
gerade August der Starke, mit seinem Sinn fiir Reprisentation,
solche dankbar aufgegriffen hitte. Péppelmann dachte von der
Realisierbarkeit her, ohne daf3 er dadurch kleinlich geworden
wire. Sein Stil, wie er sich iiber das Taschenbergpalais, die Schlof-
entwiirfe bis zu den wingerbauten fassen 1aB3t, reift in der erstaun-
lich kurzen Zeit von ungefihr fiinfzehn Jahren. Bereits ab un-
gefihr 1725 sind Péppelmann die Grundlagen genommen, da
der Konig immer stirker Zacharias Longuelune mit seiner moder-
nen franzosischen Arbeitsweise bevorzugt.

Besondere Sorgfalt widmet der Autor der Herleitung von
Péppelmanns Architekturauffassung und ihrer Formenwelt. Als
Angehériger des Bauamtes hat der Westfale nie jene kiinstle-
rische Allgemeinbildung erhalten, wie sie fiir Architekten dhnli-
chen Rangs, etwa Fischer von Erlach oder Carlo Fontana, um
zwei seiner einfluBreichsten Zeitgenossen zu nennen, selbstver-
stindlich war. Zwar weilte Péppelmann im Auftrage des Konigs
1710 in Rom, 1715 in Paris und den Niederlanden. Beide Male
war aber die Studienzeit so knapp bemessen, daf sie kaum mehr
als zu einigen Besichtigungen reichte. Péppelmann erarbeitete
die Kenntnis der italienischen und franzésischen Baukunst sei-
ner Zeit weitgehend aus zweiter Hand. Natiirlich besa8} er sei-
nen Pozzo, Serlio und Palladio, dazu standen in der Bibliothek
seines Auftraggebers die einschligigen franzosischen Theoretiker
und lagen eine Menge von Stichen einzelner Festdekorationen.
Alle diese Quellen lassen sich in seinem Werke nachweisen.
Péppelmann ist aber die seltene Gabe eigen, alle diese fremden
Formen seinen Entwiirfen so einzuschmelzen, daf3 alles Fremde
homogen einverleibt erscheint: Diese Synthese bedeutet letztlich
den Schliissel zum Verstindnis seines Schaffens. Dabeli ist noch
der Anteil des einheimischen Bauamtes als bedeutender Faktor
in Rechnung zu stellen. Wesentlichen Eindruck miissen ihm die
Arbeiten seines Vorgéngers Joh. Georg Starcke (um 1640—1695)
und des Gartenarchitekten Foh. Friedr. Karcher (1650-1726), be-
sonders aber das schmale architektonische Werk des Ulmer Bild-
hauers Marcus Conrad Dietze (1665—1704) gemacht haben, das
wichtige Elemente seines Stils vorwegnimmt. Gliicklicherweise
strapaziert Heckmann diese Beziechungen nicht. Er weist immer
wieder auf die starke Verwurzelung des Architekten im italieni-
schen Barock des 17.Jh. (Borromini, Rainaldi, Fontana) hin,
ohne den tiefen Eindruck franzésischer Baukunst auf Péppel-
mann zu verkennen. Auch Fischer von Erlach arbeitete im



Grunde mit dhnlichen Mitteln, und doch ist seine Leistung mit
jener des Dresdener Architekten nur bedingt zu vergleichen.
Woran das liegt, sucht Heckmann nicht zu ergriinden. Er be-
schrankt sich auf das Aufzeigen der Vorlagen, Vorbilder und
Parallelen. Allerdings bleiben diese Hinweise oft in einem so
weit gesteckten Rahmen, daB sic an Uberzeugungskraft einiges
verlieren.

Die sorgfaltige Archivarbeit, wie sie in einem umfangreichen
Anhang sehr brauchbar ausgebreitet wird, erlaubt Heckmann
mit einigen Dauerirrtimern der Péppelmann-Forschung, vor
allem einzelner heroisierender lokaler Ableger, aufzuriumen.
Dem relativ schmalen, eindeutig dokumentierten Werk des Ar-
chitekten hat sich im Laufe der Zeit eine Unzahl von Zuschrei-
bungen angekrustet. Wohl stehen diese Bauten, darunter eine
Menge von Biirgerhdusern, mit seinem Stil in Beziehung. Ein-
zelheiten in Péppelmanns Art sagen jedoch nicht viel iiber seine
Hand aus. Die Formen sind von den einheimischen, biirgerli-
chen Baumeistern formelhaft {ibernommen worden, zudem, in
den Vorlagewerken des Joh.Rud. Fisch popularisiert, Allge-
meingut geworden. So gelingen einige Korrekturen, und ein-
zelne Bauten kénnen fiir einheimische Baumeister (Fuchs,
Fehre, Haase) gesichert werden. Priifenswert bleibt vordringlich
noch die vermutungsweise Zuschreibung des Dinglingerhauses,
des bedeutendsten Dresdener Biirgerhauses, an George Bhr.

Heckmann gebiihrt das Verdienst, Péppelmanns Werk ein-
dringlich geordnet und ausgebreitet zu haben. Zu leisten bliebe
noch eine eingehende Interpretation dieses Bauschaffens. Wir
sind recht gut tiber die interessante Stellung Friedrich Augusts
seinen Architekten gegeniiber orientiert. Wir wissen um seine
Anteilnahme, seine direkten Eingriffe wie um seinen Ehrgeiz,
«eigenhandig » die Planung in die richtigen Bahnen zu lenken,
um seiner Residenz den gewiinschten reprisentativen Rahmen
zu schaffen. Zweifellos liegt auch dem Skulpturenschmuck des
Zwingers ein Programm zugrunde, wozu Poppelmann selbst
einige Hinweise liefert. Die Bedeutung der Bauwerke, ihr Repri-
sentationsgrad und die Funktion der adaptierten Grundschemen
sowie deren ikonologischer Zusammenhang und Gehalt werden
nur ganz am Rande beriihrt. Die politische Konstellation am
Hofe Augusts des Starken wire fiir eine eingehendere Unter-
suchung pridestiniert gewesen.

Das Buch ist sorgfiltig gedruckt, gut bebildert, wobei man
konsequenterweise die Entwiirfe in den Vordergrund geriickt
hat, und mit instruktiven Skizzen des Verfassers bereichert, die
beinahe vergessen lassen, daB3 von Péppelmanns Architektur nur
noch Fragmente erhalten geblieben sind.  Hans Martin Gubler

VERENA VON GRABMAYR: Franz Anton Leitenstorfler — ein Tiroler
Maler des 18. Jahrhunderts in der Kurpfalz. (Schlern-Schriften
254; Universititsverlag Wagner GmbH, Innsbruck/Miin-
chen 1970.) 160 S., 47 schwarz-weiBe Abb., 1 Farbtafel.

Die Publikation iiber Franz Anton Leitenstorffer (1721-1795)
ist eine Monographie mit Werkverzeichnis. Die Arbeit ging aus
einer Dissertation iiber Leitenstorffer an der Universitit Inns-
bruck hervor (1965). Verena von Grabmayr gebiihrt das Ver-
dienst, das (Buvre des fast vergessenen Malers entdeckt und in
die Malerei des 18.Jahrhunderts eingeordnet zu haben. Dieses
Vorhaben wurde besonders erschwert durch die Tatsache, daf3
sich von Leitenstorffers Werk nur wenig erhalten hat. Aus Zeich-
nungen (vor allem im Kurpfilzischen Museum in Heidelberg),
Bildern und Quellen ist es der Verfasserin gelungen, in Leitens-
torffer einen Maler vorzustellen, der bis zum Hof- und Cabi-
netsmaler in Mannheim aufstieg. Als Zeitgenosse von Martin
Knoller, Josef Anton Zoller, Christian Unterberger und Adam
Molk gehort er zu den beachtlichen Barockmalern Tirols, deren
Vielfalt uns Heinrich Hammer in seinem Buch iiber die barocke

Deckenmalerei Tirols (1912) erschlossen hat. Neben der Disser-
tation von Magdalena Weingartner iiber Martin Knoller (1959)
ist Grabmayrs Publikation ein weiterer wertvoller Beitrag auf
dem Weg, die Tiroler Barockmaler monographisch zu erforschen.

Auch Leitenstorffer wurde von dem Ruhm seines Landsman-
nes Paul Troger angezogen und ging in Wien ein Jahr bei ihm
in die Lehre. Diese und seine weitere Ausbildung wurden ihm
durch den Grafen Johann Franz von Spaur, den damaligen Re-
gierungsprisidenten von Tirol, ermoglicht. Uber Leitenstorf-
fers Studium wufBten wir bisher nur durch Anton von Kleins
Biographie iiber den Maler aus dem Jahre 1800: Demnach hielt
er sich nach dem Jahr bei Troger in Wien bei Giovanni Battista
Piazzetta in Venedig, dann in Bologna und schlieSlich in Rom
auf. Von all diesen Aufenthalten existieren keine archivalischen
Nachrichten. Der Verfasserin ist es gelungen, die Stationen Lei-
tenstorffers (mit Ausnahme von Bologna) durch Zeichnungen
des Malers zu verifizieren. In Rom war Leitenstorffer wahr-
scheinlich im Atelier Sebastiano Concas tatig. Verschiedene
Zeichnungen aus Rom zeigen, daf3 er dort anscheinend beson-
ders antike Statuen studierte (Blitter nach dem Hercules Far-
nese, dem Laokoon u.a.). In diesen Zeichnungen und in denen
nach Berninis Grabmahl Urbans VIII. in St. Peter wird Leitens-
torflers Vorliebe fiir die Wiedergabe von plastischen Werken
deutlich, die fiir sein spiteres Schaffen charakteristisch ist.

Um 1744 kehrte Leitenstorffer in seine Heimatstadt Inns-
bruck zuriick. Als ausgebildeter Maler wandte er sich nun der
Fresko- und der Olmalerei zu. Bedeutendstes Werk seiner Inns-
brucker Jahre sind die Decken- und Wandfresken fiir die Pfarr-
kirche in Schénberg in Tirol (Stubaital) aus den Jahren 1749/
1750 — es sind zugleich die einzigen Freskodekorationen, die
noch bestehen (die spateren in Mannheim und Mainz sind nicht
mehr erhalten). Leitenstorflfer hatte in Schénberg ein Marien-
programm auszufiithren. Bereits hier kam er zu einer durchaus
eigenen Gestaltung, wobei Ideen Trogers und der Venezianer
verarbeitet sind. In der Flachkuppel folgte er der Kuppelmale-
rei Giovanni Lanfrancos in S. Andrea della Valle; sie geriet zu
«romisch » in dem Sinn, da3 der Furstbischof von Brixen gegen
einige nackte Figuren Einspruch erhob und das ganze Fresko
schon 1751 durch Giuseppe Gru aus Verona neu gemalt werden
muBte. Aus der Innsbrucker Zeit stammen auch die Portrits
seiner Gonner, des Grafen Johann Franz von Spaur und seiner
Frau Therese Spaur-Trapp. Zusammen mit dem Selbstbildnis
des Malers (um 1757) gehéren sie zu den wenigen Beispielen der
qualititsvollen Portritmalerei Leitenstorflers.

Im Jahr 1750 iibersiedelte Leitenstorffer nach Mannheim.
Die Griinde fiir diesen entscheidenden Schritt im Leben des
Malers sind nicht bekannt. Ob ihn der Einspruch des Bischofs
von Brixen in Schénberg veranlaB3t hat, seine Heimat zu ver-
lassen? Jedenfalls scheint Leitenstorffer nach Mannheim beru-
fen worden zu sein, da er schon im gleichen Jahr Passionsbilder
fir die Zuchthauskapelle in Mannheim ausfithrte. Aus dem
Jahr 1752 datiert dann die erste Verbindung mit Carl Theodor,
dem Kurfiirsten von der Pfalz, der ihn spiter in seine Dienste
nehmen sollte: Leitenstorffer zeichnete eine Verherrlichung der
Kurfiirsten Carl Philipp und Carl Theodor fiir die Festschrift
der Jesuiten in Mannheim. In den folgenden Jahren hat Leitens-
torffer als Maler reiissiert: Er erhielt zahlreiche Auftrage fur
Fresken in Mannheimer und Mainzer Palais, so fiir St.Peter
und das Dalbergsche Palais in Mainz. Alle diese Werke sind
untergegangen, nur fur letzteres hat sich ein Entwurf mit Athena
und den Kiinsten und Wissenschaften erhalten. Damals arbei-
tete Leitenstorffer auch an dem figuralen Schmuck fiir den gro-
Ben Wappenkalender des Trierer Domkapitels mit, der 1755
gestochen wurde. Von dem noch heute im Stadtarchiv Trier
erhaltenen Kalender fehlt leider eine Reproduktion im Abbil-
dungsteil des Buches. In den Mannheimer Jahren beschiftigte
sich Leitenstorffer mit dem Entwurf fur ein groBes «historisches »
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Deckenfresko im SchloB3 Usingen in Hessen, das aber nicht zur
Ausfithrung kam. Er hat dafiir eine Skizze mit dem Thema der
Verherrlichung des Furstenhauses geschaffen. Die Erklarung
des Malers zu dem Entwurf hat sich erhalten, ebenso eine Stel-
lungnahme zu dem Entwurf des Architekten A.von Faber, der
den Bau des Schlosses vollendete. Leider kommen die genann-
ten Texte (im Archiv Wiesbaden), die eine Vorstellung von der
Kunst Leitenstorffers und die Beurteilung des Malers in seiner
Zeit vermittelt hitten, weder in einer Anmerkung noch im
Quellen-Anhang des Buches vollstandig vor. Auch die im Lan-
desarchiv Karlsruhe befindlichen Akten betreffend die Ernen-
nung Leitenstorffers zum Hofmaler mit fester Besoldung im
Jahre 1760, der sein Geméilde « Carl Theodor zwischen Hercules
und Athena» vorausging, wurden leider nicht publiziert. Im
Jahre 1764 stellte Leitenstorffer ein Gesuch, wegen Krankheit
und eines Sturzes von der Leiter von der anstrengenden Tatig-
keit als Theatermaler — die das Amt des Hofmalers einschlof3 —
entbunden zu werden, das vom Kurfiirsten genehmigt wurde.
Auch diese Korrespondenz wird nicht abgedruckt.

In die Zeit zwischen 1760 und 1764 fallen die Grisaille-Ma-
lereien, die eine Spezialitit Leitenstorffers waren und in denen
er es zu wahrer Meisterschaft brachte: die Supraporten fiir den
Lesesaal der Mannheimer Schlof3bibliothek in Form von alle-
gorischen Darstellungen der Kiinste und Wissenschaften; Put-
tenszenen in den Schlafzimmern von Schlo Benrath und
SchloB Schwetzingen bei Heidelberg. In diesen Bildern nihert
er sich der Kunstauffassung des Klassizismus: Dreiecksgruppen
in klarem Umri3 stehen vor klassischen Hintergrundmotiven.
In den Supraporten im SchloB Benrath stellte er dagegen Hir-
tenszenen dar, in denen Reminiszenzen aus seiner italienischen
Zeit nachwirken und die Anklinge an Bilder verwandter The-
matik von Rosa di Tivoli zeigen. Beispiele der Grisaille-Malerei
sind auch 14 Portritkipfe von Philosophen, Dichtern und
Staatsminnern, darunter ein Portrit des Kurfiirsten Carl
Theodor.

Leitenstorffer hatte die Absicht, im Jahre 1765 in seine Hei-
mat zuriickzukehren. Von Mannheim aus bewarb er sich um die
Ausmalung des groBBen Saals in der Hofburg in Innsbruck. Er
wurde zwar nach Innsbruck berufen, doch bekam schlieflich
nicht er, sondern Maulbertsch den Auftrag. Leitenstorffer
muBte sich mit der Ausmalung der Nische hinter dem Altar in
der Hofburgkapelle zufriedengeben.

Nach einer Romreise im Jahr 1766 kehrte Leitenstorffer nach
Mannheim zuriick. 1769 wurde er zum «ersten Historie- und
Fresco-Cabinets-Mahler » ernannt, der héchsten Stufe als Hof-
maler, die er erreichen konnte. Im gleichen Jahr wurde er Pro-
fessor an der neu gegriindeten Mannheimer Zeichnungsaka-
demie. Aus seinen letzten 26 Lebensjahren weil man wenig.
Er war vor allem mit Freskoarbeiten fiir das Hofopernhaus und
das Theater in Mannheim beschiftigt. Daneben schuf er wih-
rend seiner Tétigkeit als Professor an der Akademie zahlreiche
Aktzeichnungen und Studien. Peter Vignau-Wilberg

GEORG GERMANN: Gothic Revival in Eurcpe and Britain: Sources,
Influences and Ideas. (Lund Humphries Publishers Ltd., with the
Architectural Association, London 1972.) 263 S., 98 schwarz-
weiBle Abb.

Wer sich in dem innert kurzer Zeit beachtlich angewachsenen
Schrifttum zur neugotischen Architektur umsieht, muf3 feststel-
len, daB3 bis noch vor kurzem eine zusammenfassende Darstel-
lung der fur das 19.Jh. so wichtigen architekturtheoretischen
Auseinandersetzungen fehlte. Wohl lassen sich in den einzelnen
Werken zu diesem Architekturabschnitt Ansitze in dieser oder
jener Richtung finden, die nicht allein auf Grund von istheti-
schen Beurteilungen und Formanalysen deutlich machen, daB3 es
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innerhalb des 19.Jh. eine Haltung gibt, die sich als neugotisch
bezeichnen 14Bt. Allein diese Versuche erlaubten bis heute nicht,
den neugotischen Stil auch kunsthistorisch faBbar zu machen.

Diese anspruchsvolle Aufgabe hat sich das Buch von Georg
Germann zum Ziele genommen, eine Arbeit, die allein schon
daher lohnend erscheinen muBte, weil das 19. Jh. wie kaum ein
anderes Jahrhundert zuvor seine kiinstlerische Gestaltungsweise
theoretisch erarbeitete und begriindete. Dem Autor ging es da-
bei nicht allein um eine zusammenfassende Ubersicht iiber die
wichtigsten Architekturtheoretiker des 19.Jh., sondern mehr
noch um eine vertiefte Einsicht in die Zusammenhinge, die sich
mit dem Stilbegriff und den daran gekniipften architekturtheo-
retischen Folgerungen fiir das 19.Jh. verbanden. Gerade aber in
dieser sehr differenzierten Zielsetzung unterscheidet sich Ger-
manns Arbeit von dem fast gleichzeitig erschienenen Buch von
Nikolaus Pevsner, «Some architectural Writers of the nineteenth
century» (Oxford 1972).

Im ersten Teil seiner Ausfithrungen untersucht Germann die
Semantik des Wortes «Stil » und die damit verbundene Bedeu-
tung fiir die Gotik im 15. und 16.Jh. In sachlicher Darstellung
erfahrt die Zeit der BewuBtwerdung historischer Stilabfolgen im
Vitruvianismus eine Prizisierung. Dabei wird die Bedeutung,
welche dem Gedanken der historischen Stilabfolge bzw. der
Stilentwicklung im 19. Jh. besonders fiir die Anfange der Neugo-
tik beigemessen wurde, besonders augenfallig.

Im zweiten Teil konfrontiert der Autor den Leser mit den
frithen Neugotiktheorien in England, Frankreich und Deutsch-
land. Dabei hebt Germann die verschiedenen Ausgangspositio-
nen der einzelnen Linder deutlich auseinander und riickt fiir
England die sentimentale, fiir Frankreich die konstruktive und fiir
Deutschland die nationale Aneignung der Gotik in den Mittel-
punkt. Sorgfiltig ausgewihlte, meist unbekannte Text- und
Briefzitate runden das an Schattierungen reiche Bild der Neugo-
tikanfinge ab.

In England steht am Anfang der Entwicklung der asymme-
trische Landschaftsgarten des 18. Jh. mit seinen kiinstlichen Rui-
nen. Im Jahre 1750 erhob Horace Walpole (1717-1797) mit der
Neugestaltung seines Landhauses Strawberry Hill bei Twicken-
ham an der Themse die stimmungsvollen Gartenspielereien in
Rokoko-Neugotik zum neuen Villenstil und nannte in diesem
Zusammenhang die Gotik «the charming venerable Gothic ».
Mit John Carter (1748-1817), dem Herausgeber der Monats-
schrift «The Builders Magazine», wurde die englische Neu-
gotik zum Katalvsator religidser Gefithle. Dabei bemiihte
sich Carter, dem Stilmischungen und Stilunreinheiten verhaBt
waren, als einer der ersten Theoretiker um eine «archiolo-
gische » Neugotik. Der weitaus einflufreichste englische Archi-
tekturtheoretiker. in seiner Wirkung nur mit Schinkel und Viol-
let-le-Duc vergleichbar, aber war der friihreife A. W.N. Pugin
(1812-1852). Ihm verdankt England die Ausweitung der neugo-
tischen Bewegung zu einer eigentlichen Weltanschauung mit
sozialpolitischem Charakter. Mit der Wiedererweckung des go-
tischen Baustiles verband Pugin die Wiederherstellung der
christlichen Weltordnung und zielte mit seinen meist polemi-
schen Schriften auf christliche Sozialkritik. Sein Stilideal ging
dabei von den Voraussetzungen aus, «daB die gotische Archi-
tektur allein das Postulat tatsichlicher und augenscheinlicher
ZweckmaiBigkeit erfiille, die gotische Architektur christliche Ar-
chitektur sei und die gotische Architektur zugleich auch natio-
nale Architektur sei». Pugins besondere Liebe galt den eng-
lischen Pfarrkirchen des 14. Jh., deren Formensprache er fiir vor-
bildlich erklarte.

Unter deutschem und englischem Einflusse und angeregt
durch die romantischen Schriftsteller, allen voran Chateau-
briand («Le Génie du christianisme », 1801) und Montalembert
(1810-1870) vermochte sich auch in Frankreich zu Ende des
18.Jh. ein neues Gotikverstindnis durchzusetzen. Im Gegensatz



aber zu England wurde die neugotische Entwicklung in Frank-
reich von allem Anfang an nicht durch das StimmungsmiBige,
sondern durch das Raisonnement und die Bewunderung fiir die
Leichtigkeit der gotischen Konstruktionen bestimmt. Dabei
wurde in Frankreich die Neugotik spéter als in England und mit
weniger Nachdruck zum Universalstil erhoben.

In Deutschland begann die Entwicklung wie in England mit
dem Landschaftsgarten im 18. Jh. (Hirschfeld, Theorie der Gar-
tenkunst, Leipzig 1779-1785), konzentrierte sich dann aber sehr
rasch auf den Gedanken des architektonischen Nationaldenk-
mals, das Kronprinz Ludwig von Bayern als einer der ersten mit
dem Fortbau des Kélner Domes in Verbindung brachte. Der
Aufruf zur Vollendung des Kolner Domes ging schlieSlich vom
Gelehrten Joseph Gorres (1776—1848) aus, wihrend der Kélner
Boisserée (1783-1854) jahrzehntelang die eigentliche Seele des
Unternehmens war.

Nicht nur weil die Propagandisten und ihre Publikationsor-
gane am Durchbruch der neugotischen Bewegung entscheiden-
den Anteil hatten, sondern auch weil sich anhand ihrer sehr oft
vehement vorgetragenen Auseinandersetzungen die Neugotik
als Reformbewegung charakterisiert, legt Germann den Schwer-
punkt seiner Studie auf ihre Behandlung. Am Beispiele der drei
fuhrenden Organe, des «FEcclesiologist », der «Annales archéologi-
ques» und des «Kolner Domblattes» werden die Zielsetzungen,
aber auch die verschiedenen Standpunkte deutlich.

Die fithrenden Kopfe des aus der Cambridge Camden Society
hervorgegangenen, 1841 gegriindeten « Ecclesiologist » waren fast
ausnahmslos Theologen, die sich mit Kirchenbau, Kirchenre-
staurierungen und liturgischen Reformen auseinandersetzten.
Als Leitbild fir ihre idealisierten Theorien dienten ihnen die
englischen Pfarrkirchen des Mittelalters.

Das lauteste Organ, welches sich zum Anwalt der Neugotik
machte, waren die «Annales archéologiques», ein Privatunter-
nehmen des Journalisten und Glaubensstreiters Adolphe-Napo-
léon Didron (1806-1867). «Archéologie » bedeutet fir Didron
«Kunstgeschichte des Mittelalters », und das Ziel der «Annales
archéologiques » ist die «renaissance de ’architecture ogivale ».
Didron und seine stindigen Mitarbeiter Lassus (1807-1857),
Viollet-le-Duc (1814-1879) und Alfred Darcel (1818-1893) ver-
standen die Nachahmung der Gotik als ein Schaffen aus dem
Geist der Gotik. An ihren AuBerungen wird klar, wie sehr die
Vorlagen und das Stilideal Frankreichs von denen Englands
abwichen.

Im Gegensatze zum «Ecclesiologist» und den «Annales ar-
chéologiques » legte sich das unter der Fithrung des schreibfreu-
digen Juristen August Reichensperger (1808-1895) stehende
«Koélner Domblatt» auf keine vorgefaBte Doktrin fest. Dann
war es auch durch seine Bildung an den Dombauverein in
seinem Ziel begrenzt. Im Mittelpunkt der Zeitschrift stehen die
Auseinandersetzungen um den Koélner Dombau, daneben kom-
men Befurworter der Neugotik wie auch der Neuromanik zu
Worte. Damit bewies das Blatt seine Aufgeschlossenheit gegen-
iiber den herrschenden Tendenzen, wurde aber letztlich fiir die
neugotische Bewegung Deutschlands zum Verhingnis.

Es ist ein groBes Verdienst des Autors und zugleich ein wert-
voller Forschungsbeitrag, das architektonische Zeitgeschehen
mit besonderer Akribie durch die Brille der drei fithrenden
Publikationsorgane verfolgt zu haben. Dadurch wird der Zwie-
spalt zwischen der herrschenden Architekturauffassung und den
einzelnen Architekturrichtungen, aber auch der Zwiespalt zwi-
schen dem herkémmlichen Architekturbegriff und den sich
uberstiirzenden technischen Erfindungen, den neuen Bauaufga-
ben und ihren Organisationsproblemen deutlich gemacht.

Stimmen, die die Neugotik zum Ausgangspunkt eines neuen
Stiles machen wollten, finden sich durch das ganze 19.Jh. Im
vierten Teil zeigt Germann, daB8 die Neugotik keine in sich
abgeschlossene Bewegung war, sondern ihre Ideen die Grundla-

gen der modernen Architektur nicht unerheblich mitgeprigt
haben und teilweise bis heute nachwirken. Zu solchen bis in die
Neuzeit nachwirkenden Ideen der Neugotik gehort der haufig
zitierte und noch hiufiger miBverstandene Begriff des Funktio-
nalismus. Germann unterscheidet zwischen dem von der techni-
schen Wiirdigung des gotischen Kirchenbaus ausgehenden
«konstruktivistischen Funktionalismus » und dem von der Bau-
aufgabe ausgehenden Funktionalismus der asymmetrischen
Komposition, dem «malerischen Funktionalismus ». Beiden Be-
griffen attestiert er ein Nachleben bis in die heutige Zeit.

Parallelerscheinungen zur Neugotikbewegung finden sich in
den «Renaissancen » des 9., des 12. und des 15. Jh. sowie in den
gleichzeitigen Stromungen des Klassizismus und des Eklektizis-
mus. So sieht Germann auch die Theorien der Neugotik als ein
«main link between the Vitruvianism of the sixteenth, seven-
teenth and eighteenth centuries and the architectural theory of
the twentieth century ».

Das groBziigig wie auch sorgfaltig hergestellte Buch — simt-
liche Textzitate sind in den Anmerkungen im Originalwortlaut
wiedergegeben — ist von einem reichen, gréBtenteils vom Autor
selbst aufgenommenen Bildmaterial begleitet. Ein umfassender
Index schliisselt das Buch in vorbildlicher Weise auf, so daf} es
auch als Nachschlagewerk wertvollen Dienst leistet. Neuartig ist
die Anordnung der Anmerkungen direkt neben der Textspalte.
Sie erleichtert die Lektiire und wird vom Leser dankbar aufge-
nommen. André Meyer

FraNz ZELGER: Die Fresken Ernst Stiickelbergs in der Tellskapelle am
Vierwaldstittersee. Schweizer Heimatbiicher, Bd. 159. (Verlag
Paul Haupt, Bern 1972.) 50 S., 16 Tafeln mit schwarz-wei3en
Abb., 4 Farbtafeln.

In den im Jahr 1883 vollendeten Tell-Fresken Ernst Stiickel-
bergs (1831-1903) in der Tellskapelle am Urnersee hat die
Schweizer Historienmalerei ihre hochste Verwirklichung gefun-
den. Zeitgenossen Stiickelbergs, wie Jacob Burckhardt und
Gottfried Keller, haben den Fresken groBes Lob gespendet. Bis
zur Mitte des 20.Jahrhunderts fanden sie groBe Anerkennung.
Erst 1954 wagte der Kunsthistoriker Peter Meyer an dem natio-
nalen Symbol zu riitteln und bezeichnete Stiickelbergs Fresken
in einem Aufsatz als «schauderhaft » und «falsch bis in die Kno-
chen ». Dieses vernichtende Urteil erschien als Manifest der ver-
anderten Haltung einer jiingeren Generation. Eine neue Beur-
teilung der Schweizer Historienmalerei schien sich anzukiindi-
gen. Doch schon bald nach dieser Kritik wurden Stiickelbergs
Tell-Fresken restauriert — ob das Zufall oder Absicht war, soll
hier nicht untersucht werden.

Der Verfasser Franz Zelger, der iiber den Historienmaler
Stiickelberg promovierte und eine gréBere Arbeit iiber die
Schweizer Historienmalerei vorbereitet, darf als der beste Ken-
ner der Historienmalerei in der Schweiz gelten. In der vorlie-
genden Publikation wird ein objektiver Standpunkt zur Histo-
rienmalerei gesucht, der uns den schwierigen Zugang zur The-
matik der Geschichtsmalerei mit ihren oft festgefahrenen For-
men und Formeln erleichtert und die aus dem Nationalbewuft-
sein und der patriotischen Begeisterung hervorgegangene Thea-
tralik erkliren hilft. Der Text der Arbeit ist groBtenteils der Dis-
sertation des Verfassers iiber den Historienmaler Ernst Stiickel-
berg (1971) entnommen. Leider findet sich in unserer Publika-
tion kein diesbeziiglicher Hinweis, so daBl man nicht auf die
umfassendere Arbeit mit allgemeinen Bemerkungen zur Histo-
rienmalerei, die den interessierten Leser mit der ganzen Proble-
matik des Themas vertraut gemacht hitten, verwiesen wird.

Zelger weist auf das Wachsen des schweizerischen National-
bewuBtseins in der zweiten Hilfte des 19.Jahrhunderts hin,
nachdem das erneuerte Staatswesen durch die Bundesverfassung

121



von 1848 und die Erweiterung der Volksrechte im Jahr 1874
konsolidiert worden war. Nationale Ideen gewannen damals
eine bis dahin nie erreichte Anziehungs- und Durchschlagskraft.
Patriotische Gesellschaften entstanden, Auffithrungen von histo-
rischen Festen und vaterldandischen Schauspielen fanden statt,
Zentenarien und Festumziige wurden abgehalten, das Volk pil-
gerte zu den historischen Stétten, so zum Riitli und zur Tells-
kapelle. Der groB3te EinfluB war von Schillers Schauspiel « Wil-
helm Tell » ausgegangen. 1804 vollendet, wurde der «Tell » be-
reits im selben Jahr in der Schweiz aufgefiihrt. Noch in der zwei-
ten Halfte des 19.Jahrhunderts sollte Schillers Schauspiel die
Grundlage fiir Stiickelbergs Fresken in der Tellskapelle bilden.

Zu Zelgers Publikation wire zu ergidnzen, dal3 die das schwei-
zerische NationalbewuBtsein des 19. Jahrhunderts ausdriickende
Malerei schon in Hieronymus He83 (1799-1850) und Martin Di-
steli (1802-1844) reprasentative Vertreter aufgewiesen hat.
Auch Jean-Léonard Lugardons Historienbilder (« Riitlischwur »,
1833) und diejenigen von Karl Giradet (seit 1842) entstanden
noch vor der Bundesverfassung von 1848. Die vielen Historien-
bilder Ludwig Vogels fanden ihre Verbreitung schon in den
zwanziger Jahren des 19.Jahrhunderts; das Bild «Tells Apfel-
schuB3 » hat Vogel 1829 gemalt. Die Anfénge der schweizerischen
Historienmalerei reichen letztlich bis ins Jahr 1820 zuriick, als
Sigmund von Wagner, David HeB3, Johann Martin Usteri und
Ludwig Vogel in Ziirich die Griindung einer « Unterrichtsanstalt
fur Schweizergeschicht » planten.

Als Stiickelberg den vom Schweizerischen Kunstverein ver-
anstalteten Wettbewerb vor Konrad Grob, Wilhelm Balmer u. a.
im Jahr 1877 mit vier Entwiirfen zum Tell-Thema gewann, er-
hielt er vorerst noch nicht den Auftrag zur Ausfithrung der
Fresken. Obwohl die Jury Stiickelberg den 1. Preis zuerkannte,
machte sie die Einschrinkung, daB das «Realistisch-Genre-
miBige bei weitem uberwiegt auf Kosten einer tiefen histori-
schen Auffassung wie des volkstiimlichen Elements ». Es ist ein
besonderes Verdienst des Verfassers, nachdriicklich auf die vier
Entwiirfe Stuckelbergs, die sich im Kunstmuseum Winterthur
erhalten haben, hinzuweisen und sie abzubilden. Dadurch wird
ein Vergleich mit den ausgefithrten Fresken erméglicht, und das
Urteil der Jury kann sachgerecht beurteilt werden. Wir fiigen
noch hinzu: Die Entwiirfe haben insofern eine grof3e Bedeutung,
als sich an ihnen im Vergleich zu den ausgefiihrten Fresken die
Spanne von der realistisch-historischen Darstellung zum iiber-
steigerten und pathetischen Historienbild in der zweiten Hilfte
des Jahrhunderts zeigt. Werner Hager hat in seinem Buch iiber
das geschichtliche Ereignisbild (1939) Darstellungen histori-
schen Inhalts, bei denen es mehr um die realistisch-reprasenta-
tive Darstellung von geschichtlichen Vorgingen als um histo-
rische Treue (also mehr um das Thema als um die Darstellungs-
weise) geht, als «Ereignisbilder » bezeichnet. Solchen Ereignis-
bildern, in denen die Darstellung nicht pathetisch tibersteigert
ist, entsprechen auch die vier Entwiirfe Stiickelbergs zu den
Tell-Fresken., Bezeichnend genug, daB sie in der Natiirlichkeit
ihrer Darstellung der Idee einer schweizerischen Historienma-
lerei nicht entsprachen und deswegen von der Urner Regierung
abgelehnt wurden. So kritisierte schon die Jury an dem Entwurf
zum «ApfelschuB3», daB er ein Genrebild sei, historisch nicht
iberzeuge und nicht volkstiimlich genug wirke. Bei «Tells
Sprung » miisse die Hauptfigur des Tell stirker hervorgehoben
und der Seesturm wuchtiger dargestellt werden, die dramatische
Kraft fehle bei «GeBlers Tod », und der «Riitlischwur » befolge
in den knienden Hauptfiguren nicht das alte Schema der ste-
henden Eidgenossen. Man kann nun die Frage stellen, wie man
sich heute zu den Tell-Fresken verhalten wiirde, wiren sie so
ausgefiihrt worden, wie Stiickelberg sie im Entwurf vorsah. Die
realistischen und vom Pathos nicht iibersteigerten Darstellun-
gen wiirde man heute als «Geschichtsbilder » wahrscheinlich
akzeptieren.
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Aufgrund der gegen die Entwiirfe vorgetragenen Kritik muBte
Stiickelberg bei den ausgefiihrten Fresken Konzessionen an die
traditionelle Vorstellung des Tell-Themas machen. Er nimmt
nun Kompositionsformen schweizerischer Tell-Darstellungen
auf] so vor allem von Ludwig Vogel und von Anton Biitler. Das
Fresko «Riitlischwur » hilt sich bei der Darstellung des Schau-
platzes fast genau an Schillers Regieanweisungen im « Wilhelm
Tell ». Dargestellt ist die Szene des Schwurs in der Morgendam-
merung, in der Mitte Walter Fiirst, Arnold von Melchthal und
Werner Stauffacher. In dieser Dreierszene ist Stiickelberg von
Jean-Léonard Lugardons Gemailde «Riitlischwur» von 1833
abhingig. Einige kompositionelle Details stammen aus Darstel-
lungen des Disteli-Kalenders und von Bildern Ludwig Vogels.
Auch «Tells ApfelschuB3 » illustriert Schillers Szene. Hier folgt
Stiickelberg in der Komposition der Gruppen dem Gemaélde
Vogels «Tells ApfelschuB3 » von 1829. Haben bei Vogel die Tell-
und die GeBler-Gruppe formal und inhaltlich die gleiche Be-
deutung, so dominiert bei Stiickelberg die GeBler-Gruppe. Ein-
zelne Motive iibernimmt Stiickelberg auch von dem Fresko
«Tells ApfelschuB » von Anton Biitler in der Tellskapelle in der
Hohlen Gasse bei Kiinacht (1874; 1899 zerstort). Bei «Tells
Sprung » ist Stiickelberg dagegen in der Komposition unab-
hingig. Das Fresko folgt — seitenverkehrt — ziemlich genau sei-
nem Entwurf zu dieser Szene, wobei der Maler allerdings der
Forderung der Jury, «die Gewalt des Sturmes » hervorzuheben,
in Ubersteigerter Realistik nachkam. Die bekannteste Darstel-
lung dieser Szene, Johann Heinrich Fiillis « Tells Sprung » (ge-
stochen von Charles Guttenberg 1780-1790), die den sich vom
Nauen abstoBenden, springenden Tell zeigt, hat auf Stiickelberg
nicht eingewirkt. « GeBlers Tod » folgt in der Komposition wie-
der der gleichen Szene Anton Biitlers von 1874 in der Tells-
kapelle bei Kiifnacht.

Stilistisch gesehen ist in den Tell-Fresken von Stiickelberg der
EinfluB der Kunst Alfred Rethels festzustellen. Zelger verweist
auf den nach der Mitte des Jahrhunderts bekanntesten histo-
rischen Zyklus in Deutschland, die von 1847 bis 1852 gemalten
Fresken Rethels iiber das Leben Karls des GroBen im Aachener
Rathaus, die in den Haufungen der Figuren, den pathetischen
Gebirden, im Faltenwurf und im «Durchbruch des Zeichne-
rischen durch das Kolorit » Stiickelberg stark beeinfluSt haben.
Dagegen leitet sich die Farbgebung von Stickelbergs Tell-Fres-
ken nicht von Rethel oder der deutschen Historienmalerei her,
sondern stammt von Werken Veroneses, die Stiickelberg in
Italien und in Paris studiert hatte.

AufschluBreich sind zum SchluB3 Zelgers Bemerkungen iiber
die Kostiime. Dabei ist es interessant, festzustellen, daB3 — Ironie
der Geschichte? — die Tracht Tells auf der ApfelschuB-Szene
nicht schweizerisch ist: Weiles Hemd, Kniehose und Waden-
binden sind vielmehr die bayerisch-gsterreichische Alpentracht,
die schon auf Ludwig Vogels Bild «Tells Apfelschul3 » aus dem
Jahr 1829 festzustellen ist. Die fremde Tracht Tells erregte bis
heute keinen Widerspruch. In dieser Tracht erscheint noch Ri-
chard KiBlings Tell am Tell-Denkmal in Altdorf (1895) und
auch Hodlers «Tell » (1896/97; Museum Solothurn).

Peter Vignau-Wilberg

WALTER SCHAUFELBERGER: Der Wettkampf in der alten Eidgenos-
senschaft. Zur Kulturgeschichie des Sports vom 13. bis in 18. Jahr-
hundert. 2 Bde. [1.Bd.: = Schweizer Heimatbiicher 156/157/
158. 170 S. mit 16 Bildtafeln. / 2.Bd.: Anmerkungen mit
Sachregister. 137 S.] (Verlag Paul Haupt, Bern 1972).

Homo ludens der Schweiz, gab es den iiberhaupt einmal ? Ist es
nicht so, wie man vom Schweizer anerkennend, aber auch kri-
tisch sagt, seine «Religion» sei die Arbeit? FleiBl, Gewissen-
haftigkeit, Arbeit haben dem kleinen Land dazu verholfen, sich
unter den michtigen Staaten zu behaupten. Wenn Max Frisch



seinen Roman «Homo faber» betitelte, so ist dies fiir den
Schweizer bezeichnender, als wenn er das Buch «Homo lu-
dens» genannt hitte.

Es ist das Erbe der ersten Ansiedler am Ful3 der Alpen — die
einen harten Kampf mit der Natur fithren mufBiten, um das
Land urbar zu machen, was bis in die Gegenwart nachwirkt.
Die alten Eidgenossen wagten sich in die Nihe der Eiswiisten
hinauf, um sich dort anzusiedeln, aber auch um als Geschenk
fiir diesen Wagemut ein gro3tmogliches Stiick Freiheit zu erlan-
gen und dem langen Arm der michtigen Regenten und Végte
nicht so leicht erreichbar zu sein. Dabei wollen wir nicht ver-
gessen, dal der ZusammenschluB freier Menschen zu einer Ge-
meinschaft, zu einer Demokratie, Spielregeln verlangt, wie sie
im englischen Begriff des «fair play » verankert sind. Die staats-
bildende Struktur der Schweiz ruhte von Anfang an auf repu-
blikanischen Grundsitzen. Wie die alten Griechen nach auBen
unabhingig, nach innen aber nicht sehr gebunden sein wollten,
um ihren Individualismus zum Zuge kommen zu lassen, so
hielten es auch die alten Eidgenossen. Man ist versucht zu sagen,
unsere Vorfahren wollten das spielerische Element der Kultur
walten lassen, wie es Huizinga als erster formuliert hat.

Die erlangte und erkampfte Freiheit gab den Schweizern die
Moglichkeit, einen Kranz von vielfaltigen Spielen um landliche,
kirchliche und nationale Feste zu legen. Getreu der sprich-
wortlichen Sentenz «Immer Arbeit, nie ein Spiel, ist dem Kna-
ben Hans zuviel » nahmen sich die alten Schweizer die Freiheit
zu Spiel und Wettkampf, erkennend, daB3 neben den rein zweck-
bestimmten Verrichtungen ein vollkommen spielerisches, schein-
bar sinn- und zweckloses Tun einen Ausgleich geben miisse.

Waire die Schweiz nach der Niederlage von Marignano nicht
aus ihrer europiischen Vormachtstellung verdrangt worden, son-
dern «GroBmacht» geblieben, sie hitte ebensogut die Wiege
der modernen Sportbewegung sein kénnen, wie das dann fiir
das weltbeherrschende England der Fall gewesen ist. Etwa zu
der Zeit, da William Fitzstephens (gest. 1190) die ersten
Nachrichten iiber sportlichen Zeitvertreib in England auf-
zeichnete, muf3 es in der Schweiz gleichfalls schon sportliche
Wettkdmpfe und Hirtenspiele gegeben haben. Noch vor dem
Brand der Kathedrale von Lausanne ist eine Schnitzerei am
Chorgestiihl entstanden, welche das typische schweizerische
Kleiderringen, das Schwingen, darstellt. Um sich nach Streitig-
keiten Satisfaktion zu verschaffen, hatte man einst den Gegner
zum Ringkampf herausgefordert, und wenn es gelang, dal3 er
auf dem Riicken liegend den Himmel sehen mufite, so war
Genugtuung erteilt. Einstmals war dieses Kleiderringen — als
eine humanisierte Form des Allringkampfes, bei dem schlecht-
hin alles erlaubt war, BeiBen, Kneifen, Wiirgen, Boxen, Fuf3-
tritte usw. — in allen Alpengebieten heimisch, hat sich aber ei-
gentlich nur noch bei uns erhalten. Dieses Ringen mit dem an
den Hosenst68en oder dem Giirtel Sich-Fassen-Diirfen unter-
scheidet sich wesentlich vom tiblichen Selbstverteidigungsringen,
wie es von der Ritterschaft gepflegt und in vielen Hand-
schriften, wie Talhoffer, Wurm, Direr, Wallerstein usw., in
Zeichnungen iuiberliefert wird, denn dort waren eben auch so-
genannte Briiche, Armverdrehungen und Hebel — wie beim
heutigen Judo — durchaus erlaubt.

Zum alten Spielkulturgut der Schweiz gehort auch das im
Bernbiet noch heute eifrig betriebene Hornussen, dessen Her-
kunft nicht geklart ist, das aber erst im 17.Jahrhundert in
schriftlichen Quellen auftaucht, vorher noch als Mylenschlagen
(Mailspiel) hin und wieder genannt wird, so daB3 man an-
nehmen darf, schweizerische Séldner hitten das an vielen Héfen
en vogue gewesene Mailspiel in die Heimat mitgebracht und
dort abgewandelt. Abarten sind das Mail, das Mazza und das
Hiirna in Graubiinden sowie das Tzan im Aostatal.

Wie vielfaltig und reich Spiel und Sport in der alten Eid-
genossenschaft betrieben worden sind, das offenbart uns nun die

reich mit Quellen belegte Dokumentation von Walter Schaufel-
berger «Wettkampf in der alten Eidgenossenschaft » (Zur Kul-
turgeschichte des Sports vom 13.-18. Jahrhundert). Bislang ha-
ben sich ja weder die Historiker noch die Volkskundeforscher
eingehend mit dem Thema Sport und Spiel beschiftigt, jeden-
falls fehlte bis heute das umfassende und grundlegende Werk.
Schaufelberger, passionierter Sportler und Generalstabsoffizier,
hat in fast zwanzigjdhriger Sammel- und Forscherarbeit im
Auftrag des Schweizerischen Landesverbandes fiir Leibesiibun-
gen und mit einem Stab von Mitarbeitern ein Quellenmaterial
zusammengetragen und durch volkskundliche Recherchen er-
ginzt, das erstaunlichen Umfang aufweist, so daB3 die erschlos-
senen Quellen und Literaturangaben in einem speziellen An-
merkungsband zusammengefa3t werden muften. Die staatsbil-
denden Impulse, die von sportlichen Begegnungen mit Nach-
bargemeinden, Kantonen, Stiadten und sogar mit befreundeten
auslindischen Orten ausgegangen sind, werden hier vor und
nach der Reformation eingehend beleuchtet. Vor allen Dingen
waren es die groBen Schiitzenfeste, die FreischieBen, um die
auch anderes sportliches Brauchtum rankte, welche das Natio-
nalbewuBtsein stirkten, und es ist erstaunlich, wie nach der
Reformation die Kontakte zwischen den evangelischen und den
katholischen Orten eigentlich recht schnell wieder zu spielen
begannen. Aber auch die einschneidenden MaBnahmen der
Obrigkeit zur Einschriankung sportlicher Betitigung an Sonn-
tagen und Ubermarchungen des Sports ins Wetten hinein sind
in dem Buch zahlreich bezeugt. In den Kapiteln «Wettkampf,
Fest und Politik», «Wettkampf, Gesellschaft und Krieg»,
«Wettkampf und Staat » ist das Material gut eingeordnet und
mit groBer Kennerschaft kommentiert. Im Bildteil hitten wir
allerdings gerne mehr schweizerische Illustrationen gesehen;
ausgesprochen héfische Darstellungen, wie die des jungen fech-
tenden Maximilian von Leonhard Beck aus dem «WeiBkunig »
(Tafel 13), sind hier fehl am Platze und dazu noch ungenau
beschrieben. Das gleiche gilt von Tafel 26, «Ringstiicke nach
dem Fechtbuch von Diirer ». Hier wurde nicht das Original in
der Albertina wiedergegeben, sondern die schlechte Kopie aus
Breslau aus dem 17. Jahrhundert.

DaB die Anmerkungen in einem besondern Band konzen-
triert sind, erleichtert die Arbeit mit dem Buch ungemein, mu3
man doch nicht jedesmal zuriickblittern, um die betreffenden
Hinweise aufzufinden. Schaufelbergers Werk fiillt eine Liicke in
der Schweizerischen Sporthistorie, und es ist nicht nur fur den
Sporttreibenden, den Padagogen, sondern auch firr den Kultur-
historiker eine duBerst aufschluBreiche Lektiire.  F. K. Mathys

PETER VIGNAU-WILBERG: Museum der Stadt Solothurn, Gemdilde und
Skulpturen. Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, Zi-
rich, Kataloge Schweizer Museen und Sammlungen 2.
(Solothurn 1973.) 233 S., 248 Abb. (davon 14 farbig).

Zum vielfiltigen Aufgabenbereich des Schweizerischen Institutes
fir Kunstwissenschaft in Ziirich gehért die Edition mustergiil-
tiger wissenschaftlicher Kataloge von Schweizer Museen und
Sammlungen. Wihrend bei frithern durch das Institut oder
unter seiner Mitarbeit entstandenen Katalogen (z. B. Slg. Arthur
Stoll 1961, Biindner Kunstsammlung Chur 1970) der bilder-
buchartige Charakter tiberwiegt, sucht die mit dem Verzeichnis
der Handzeichnungen des 16. und 17, Jahrhunderts im Museum
Allerheiligen, Schaffhausen, anhebende, mit vorliegendem Bande
fortgesetzte Reihe, in welcher bald die Kataloge der Kunst-
sammlung Aarau und der Stiftung Oskar Reinhart in Winter-
thur folgen sollen, die Sammlungsobjekte nicht nur illustrativ,
sondern inventarisierend mit ausfithrlichen Literaturangaben zu
erfassen. Vorteilhafterweise erscheint die Reihe in einheitlichem
Format. Umfang und Eigenart der Sammlungen, die zur Ver-
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fiigung stehenden Mittel sowie der Stil der Verfasser bedingen
indessen eine gewisse Variationsbreite des Aufbauschemas.

Die einleitenden Kapitel des Kataloges fassen die Geschichte
und Struktur der Sammlung sowie die Vorginge bei der Er-
werbung der Holbein-Madonna und des Buchser-Legates knapp
zusammen (S. 8-12).

Die Solothurner Kunstsammlung ist um die Mitte des letzten
Jahrhunderts entstanden. 1849 stiftete Propst Anton Kaiser zwei
hollandische Stilleben an einen zu griindenden lokalen Kunst-
verein. Dieser konstituierte sich im folgenden Jahre. Private
Opferfreudigkeit schuf den Grundstock der Sammlung des
Kunstvereins. Die verzwickte Rechtslage um die Erwerbung der
«Solothurner Madonna » von Hans Holbein d. J. fiihrte 1879 zur
Abtretung der Sammlung an die Einwohnergemeinde Solothurn,
die sich um die Errichtung eines Museums (1902) bemiihte.
Auch der bedeutendste Zuwachs der Sammlung, das Legat der
Gemilde von Frank Buchser, wurde erst nach verschiedenen
Prozessen moglich. Die éffentliche Hand und Vermichtnisse
oder Leihgaben solothurnischer M#zene haben die Sammlung
seither systematisch bereichert.

Eine gleiche Behandlung der mehr als 600 Sammlungsobjekte
hitte den Katalog auf einen kaum verantwortbaren Umfang
anschwellen lassen. Deshalb haben sich die solothurnische Mu-
seumskommission und der wissenschaftliche Bearbeiter, Peter
Vignau-Wilberg, darauf geeinigt, den gesamten Museumsbe-
stand in einem Kurzinventar zu erfassen und nur die fiir die
Sammlung oder fiir das (Buvre der einzelnen Kiinstler wich-
tigeren Stiicke ausfithrlicher zu behandeln. Das Kurzinventar
(S.219-233), bearbeitet von Elisabeth Grofimann, ist nach Gemal-
den und Skulpturen gegliedert, alphabetisch aufgebaut und
bringt neben Kiinstlernamen, Titel des Werks, Technik, MaBen
und Inventarnummer auch die Verweise auf den ausfiihrlichen
Katalog. Leider fehlt bei vielen anonymen Werken jeder auch
nur ungefihre Hinweis auf Entstehungszeit und Entstehungsort.
Der Titel «St. Jammarie » zu Inventar A 222 (S.231) ist unver-
standlich.

Der Hauptkatalog, von Peter Vignau-Wilberg verfaBt, gliedert
die 240 behandelten Werke nach den drei Hauptgruppen der
Sammlung: Alte Meister (S.17-54), Schweizer Malerei des 19.
Jahrhunderts (S.55-108) und Neuere Meister (S.109-217), wo-
bei innerhalb jeder Gruppe alphabetisch vorgegangen wird und
die anonymen Meister den Schluf} bilden. Eine Ausnahme bildet
Nr. 33, die erst wahrend der Drucklegung an Francesco Giacomo
Cipper, gen. il Todeschini, heimgewiesen werden konnte. Zu-
satzlich zum Kurzinventar kommen hier Kiinstlerbiographie,
wissenschaftlicher Kommentar, ausfiihrliche Literaturangaben
sowie farbige oder SchwarzweiB-Abbildungen. Im Falle der
international bedeutendsten Werke, der Solothurner Madonna
von Hans Holbein d.J. (Nr.17) und der Erdbeerenmadonna
vom Meister des Paradiesgirtleins (Nr.37), weitet sich der Kom-
mentar zu einer kleinen Monographie aus.

Die Werkgruppe der alten Meister, die gréBtenteils aus solo-
thurnischem kirchlichem oder privatem Besitz stammt, spiegelt
die internationalen Beziehungen und Verflechtungen der tradi-
tionsreichen Ambassadorenstadt. Am Anfang stehen Werke
schweizerischer und oberrheinischer Meister der Spitgotik, aus
denen die Erdbeerenmadonna aus dem Franziskanerinnen-
kloster St. Joseph (nicht Salesianerinnen, wie S.9 irrtiimlich ge-
schrieben wird) als Héhepunkt hervorragt. Den Ubergang zur
Renaissance dokumentiert als weiterer Hohepunkt die Solo-
thurner Madonna Hans Holbeins d. J., 1864 in der Allerheiligen-
kapelle ob Grenchen entdeckt, 1865 in Augsburg von Andreas
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Eigner eigenwillig restauriert, 1971/72 vom Schweizerischen
Institut fiur Kunstwissenschaft in Ziirich von den Ubermalungen
befreit und gegen neuere Schiden gesichert. Der hl. Georg eines
oberrheinischen Meisters (Nr.35) wird eher etwas spiter als
1520 zu datieren sein. RoB8 und Riistung setzen Raffaels Bild in
Washington und sein Eliodoro-Fresko in den Stanzen voraus.
Den Fliigel mit der Geburt Christi aus der Kirche von Giinsberg
(Nr.36) wiirden wir angesichts der miBBverstandenen Perspek-
tive, der flauen Faltengebung und der hausbackenen Gesichts-
bildung eher in die zweite Halfte des 16.Jahrhunderts weisen,
da nach dem Ausfallen der Malerwerkstitten in den evangelisch
gewordenen Hauptzentren der Schweiz qualititsirmere lokale
Meister die Tradition kiimmerlich weiterfithrten. Zu vergleichen
wiare der Wangser Fliigelaltar des Appenzellers Jakob Girtanner
(Kdm St.Gallen I.377). Die prachtvollen Portrits Hans Aspers
(Nr.1-3) dokumentieren die ziircherische Opposition gegen
Zwinglis Reformbewegung. Niederlindische Meister der Re-
naissance und des Barocks, italienische Landschaften, Genre-
bilder, Allegorien und religitse Gemalde, ein Portriat von der
Hand Hyacinthe Rigauds und der Apostelkopf Jusepe de Ri-
beras sind wohl von Angehérigen des solothurnischen Patriziates
aus fremden Diensten heimgebracht worden. Von einheimischen
Meistern sind der meist im Ausland wirkende Johann Rudolf
Byss, Schonbornscher Hofmaler, und der Mitarbeiter Thor-
waldsens, Urs Pankraz Eggenschwiler, vertreten. Die klassi-
zistische Portratkunst reprisentieren Anton Graff, Tiberius
Wocher und Johann Melchior Wyrsch (u.a. ein Bildnis Paolo
Antonio Pisonis).

Die Werkgruppe des 19. Jahrhunderts schriankt sich im Solo-
thurner Museum auf Schweizer Meister ein. Den Léwenanteil
bilden die 74 Gemilde von Frank Buchser. Der Kommentar
wiirdigt Spitzenleistungen wie «The song of Mary Blane» (Nr.
64), die malerische Qualitit der frischen Olskizzen, duBert sich
aber auch kritisch zur miBlungenen Romantik einer Kompo-
sition wie «Die Banditenbraut» (Nr.71). Bei Nr.65 wurde in
der Kartei der Name des letzten Kapuziners falsch entziffert.
Es handelt sich um P. Protasius Wirz, den bedeutenden Solo-
thurner Genealogen. Der zweite bedeutende Solothurner Maler
des 19. Jahrhunderts ist der Landschafter Otto Frolicher, dessen
Darstellungen der Alpen und des Mittellandes die Briicke von
Miinchen zu Calame, aber auch zur Schule von Barbizon schla-
gen. Unter den Werken Albert Ankers muf3 aus historischen
Griinden das Bildnis Franz Anton Zetter-Collin (Nr.45) beson-
ders genannt werden, dem in der Solothurner Kunstpolitik eine
fithrende Rolle zukam (S.11 und 59). Das Spektrum schweize-
rischer Landschaftsmalerei reicht von den beiden Rheinfall-
bildern Johann Jakob Biedermanns iiber Frangois Diday bis zum
Realismus Albert Lugardons und Hans Sandreuters, das Genre
ist durch Ludwig Vogel, Konrad Grob und Raphael Ritz ver-
treten.

Auch die neuere Malerei ist im Solothurner Museum mit
Ausnahme eines Bildes von Pierre-Albert Marquet nur durch
Schweizer Meister reprisentiert. Ferdinand Hodler — man be-
achte besonders die beiden Totenbilder Mme Dupin und Mme
Darel (Nr.178 und 181) — und Cuno Amiet — vor allem in seiner
Friihzeit —, die Bahnbrecher der neuern Entwicklung der
Schweizer Malerei, sind durch umfangreiche Werkgruppen ver-
treten, ebenso der Solothurner Hans Berger. Erwerbungen an-
14B8lich von Ausstellungen und Schenkungen wie Legate berei-
chern das Museum auch um Werke der neuesten Stilrichtungen.

In Anlage wie Ausstattung darf der vorliegende Katalog als
vorbildliches Werk gelten. P. Rainald Fischer
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