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Horst Bredekamp

Henrik Karges
nicht-lineare Kunstgeschichte

it Henrik Karge bin ich direkt oder mittel-

bar auf vielfiltige Weise verbunden. , NON

VIRI LOCIS SED LOCA VIRIS HONES-

TANTUR" - , Nicht Menschen werden durch
Orte, sondern Orte durch Menschen ausgezeichnet®: So
heifit es in einer Inschrift auf der Dachterrasse des Palastes
von Bomarzo, mit dessen manieristischem Garten ich mich
tiber lange Zeit beschiftigt habe.! Das Diktum spricht vom
Vertrauen in die gestaltende und auch pragende Kraft von
Individuen in Bezug auf ihre Umwelt. Vermutlich liegt hie-
rin das Phdanomen, dass zwischen Menschen, die mit dem-
selben vertrauten Ort verbunden sind, ohne grofle Worte
eine Schwingung entsteht. Fiir meine Generation galt dies
fiur Marburg als Universitatsstadt.? Ich nenne diesen Ort
auch aus dem Grund, weil er mit dem Anlass dieser Fest-
schrift zu tun hat: Hier wurde im Januar 1989 die Carl-
Justi-Vereinigung gegriindet, auf die zuriickzukommen ist;
Henrik Karge ist dieser seit ihrer Griindung (mit einer kur-

zen Unterbrechung) als Vorstandsmitglied verbunden.

1. Das pragende Kiel

Im Fall von Henrik Karge und mir selbst ist es zusitzlich
die Landeshauptstadt Kiel, die uns verbindet. An den na-
hegelegenen Ostseestranden, so hoffe ich riickblickend, hat
Henrik Karge an seinen Aufsitzen und Biichern von Mai
bis Oktober gearbeitet.

In Kiel, was bisweilen vergessen wird, stellte Erwin Pa-

nofsky vor der Kant-Gesellschaft im Mai 1931 sein Grund-
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konzept der Ikonologie, Zum Problem der Beschreibung
und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst, vor.
Hier fithrte Panofsky aus, dass es darauf ankomme, das
Kunstwerk in seinem intellektuellen Milieu zu erschlieflen
und diese Erkundung sowohl durch literarische und philo-
sophische Schriftquellen wie auch durch die historischen
Fakten und schliefllich die ikonografische Vorgeschichte
zu bestimmen, um nicht, wie Heidegger es vollzogen habe,
das Werk auf das hin zu befragen, was es selbst nicht zeige,
aus ihm aber mit ,,Gewalt“ herauszuziehen sei.?

Notorisch ist vergessen worden, dass die Ikonologie zu-
mindest im Ursprung eine Methode zur Verteidigung der
Autonomie der Form gewesen ist, und nicht etwa eine An-
leitung zur motivischen Neutralisierung fir die pedanti-
schen Gemiiter unseres Faches.

Die Geschichte des kunsthistorischen Institutes von
Kiel weist so bedeutende Namen auf wie den grofien Me-
didvisten Arthur Haseloff, ab 1927 Rektor der Universitit,
dann auch Richard Sedlmaier, Hans Tintelnot, Wolfgang
Miiller, Erich Hubala, Lars Olof Larsson und Ulrich Ku-
der sowie, jeweils fiir kiirzere Zeit, Frank Biittner, Adrian
von Buttlar und Dethard von Winterfeld, der im Jahr 1984
nach Mainz wechselte. Von 1987 an forschte und lehrte
hier Henrik Karge, der im Gegenzug von Mainz nach Kiel
gekommen war. Hier hat er zunichst als Assistent und
dann, nach seiner Habilitation im Jahr 1994, als Oberas-
sistent gewirkt, bis er vor nunmehr 28 Jahren nach Dres-
den berufen wurde. Wenn wir uns getroffen haben, haben
die Gespriche iiber Kiel immer ein besonderes Gefiihl der
Néhe bewirkt.

Laudatio: Henrik Karges nicht-lineare Kunstgeschichte

Fig. 1 | Spanien, Kap Finisterre mit Leuchtturm (Fotograf unbekannt)

2. Das gemeinsame Spanien

Was uns zudem verbindet, ist die Orientierung auf die
spanische Kunstgeschichte des Mittelalters. Wie aber kam
jemand zur Zeit des Ausklanges des Franco-Regimes auf
Spanien? Es war verpont, in Linder zu reisen, in denen die
Diktatur in ihrer unerbittlichen Form herrschte. Hierzu
gehorten Griechenland und, natiirlich, das Portugal von
Anténio de Oliveira Salazar sowie das Spanien des Fran-
cisco Franco.

Die Hemmung, Spanien von Land her freiwillig zu be-
suchen, habe ich aus einem génzlich zufilligen Grund tiber-
wunden. Ich hatte mir mein Studiengeld teils auf einem Han-
delsschiff verdient, das von Hamburg aus nach Spanien und
Portugal Stiickgut verfrachtete. Es war jedes Mal ein Ereignis,
wenn nach den harten Wellen der Biskaya der Leuchtturm
vom Kap Finisterre auftauchte, dem Vorposten von Santiago
de Compostela (fig. 1). Einmal, so schwor ich mir, wollte ich
diesen Punkt von Land aus besichtigen, der mir als Willkom-
mensgrufd fiir den offenen Atlantik teuer geworden war.

Als ich in den 1970er Jahren einen Sprachkurs in Mont-

pellier absolvierte, war mir der Frontalunterricht so un-

ertréglich, dass ich mich nach gut einer Woche hinter dem
Steuer meines VW-Kaifers auf den Weg nach Kap Finisterre
machte. Von Jaca an, der Bergstadt in den aragonesischen
Pyrenéen, war die Erfahrung des Wallfahrtsweges ein blei-
bendes Erlebnis.

Vollkommen unvorbereitet traf mich vor allem San
Martin in Frémista, wo ich zwei Tage blieb, um konster-
niert einer Medien-Revolution des 11. Jahrhunderts zu
begegnen, die den gesamten Architekturkorper gleichsam
skulptural tatowierte (fig. 2). Durch die Bannung des Bo-
sen war hier eine Liberalisierung des bis dato Verbotenen
erreicht, so dass sich die apotropdische Bestimmung der
Skulptur in eine iiberwiltigende Prasenz verkehrte. Die in-
novativste Kraft kommt aus dem Bosen: Dies ist mir seit-
her ein Teil der Kunstgeschichte geblieben.* Nicht weniger
tiberwiltigend waren dann die Kathedrale von Santiago de
Compostela und deren Pértico de la Gloria mit seinen Pro-
pheten und Heiligen. Dieses unausschopfliche Ensemble ist
vielleicht nicht besser als auf einem Gemalde aus der Mitte
des 19. Jahrhunderts zu erfassen (fig. 3). Der Besuch des
eigentlichen Zieles, des Leuchtturms vom Kap Finisterre,

von dem aus nur mit Erschiitterung die Weite des Ozeans
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VITA ACADEMICA

Prof. i. R. Dr. phil. habil. Henrik Karge
geb. 1958 in Rotenburg an der Fulda

Schulabschluss und Studium

1977

1977-1986

1980-1981

1986

1986-1987

Abitur an der Jakob-Grimm-Schule in Rotenburg an der Fulda

Studium der Facher Kunstgeschichte, Klassische Archéologie, Hispanistik und Islam-
kunde an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz, gefordert von der Studienstiftung
des deutschen Volkes (WiSe 1977/78 — SoSe 1986)

Auslandsstudium an der Universitit Granada und am Deutschen Archéologischen Institut
in Madrid (WiSe 1980/81 - SoSe 1981)

Promotion durch die Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz mit einer Dissertation iiber
»Die Kathedrale von Burgos und die spanische Architektur des 13. Jahrhunderts“ (Note:

summa cum laude; 19.02.)
Preis der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz fiir die Dissertation (23.10.)

Zivildienst beim Landesamt fiir Denkmalpflege Rheinland-Pfalz, Abt. Archédologische
Denkmalpflege, Mainz (01.04.1986 - 31.07.1987)

Wissenschaftlicher und beruflicher Werdegang

1987-1994

1989

1991-1992

1994

1994-1997

Wissenschaftlicher Assistent am Kunsthistorischen Institut der Christian-Albrechts-Uni-
versitdt Kiel (01.09.1987 - 31.07.1994)

Vorstandstatigkeit in der Carl Justi-Vereinigung zur Forderung der kunstwissenschaft-
lichen Zusammenarbeit mit Spanien und Portugal e. V.,im Zuge dessen Organisation von
Tagungen und Mitherausgabe der Reihe ,,Ars Iberica et Americana“ (mit einer kurzen

Unterbrechung andauernd)
Habilitationsstipendium der DFG (01.10.1991 - 30.09.1992)

Habilitation an der Christian-Albrechts-Universitit Kiel mit der Habilitationsschrift
»Karl Schnaase. Zum Verhiltnis von Asthetik und Kunstgeschichte im 19. Jahrhundert*
(26.01.)

Erteilung der Venia Legendi fiir das Fach Mittlere und Neuere Kunstgeschichte (26.04.)

Oberassistent am Kunsthistorischen Institut der der Christian-Albrechts-Universitat Kiel
(01.08.1994 - 30.06.1997)

1995-1996

1997-2024

1997

1999

2001-2006

2001-2003

2002

2003

2004-2025

2006

2008-2014

2010

2011

von Henrik Karge

Vertretung der Professur fiir Sichsische Kunstgeschichte an der Technischen Universitit
Dresden (WiSe 1995/96)

Professor fiir Kunstgeschichte (C 3) an der Technischen Universitit Dresden (zu-
geordnet dem Institut fiir Kunst- und Musikwissenschaft der Philosophischen Fakultit;
Nachfolge Prof. Heinz Quinger; Stellenantritt am 01.07., zuvor seit Semesterbeginn die

Professur bereits vertreten)
Gastprofessor an der Universitat Girona (Spanien; 14.-18.07.)

Beiratsmitglied des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, zustandig fiir Kunsttheorie

und Kunsthistoriografie (andauernd, tiber 2025 hinaus)

Mitwirkung beim Aufbau der Stadtischen Galerie Dresden — Kunstsammlung als 1. Vor-
sitzender des Freundeskreises Stddtische Galerie Dresden — Atelierbegegnunge. V. (2005
Eroffnung der Stadtischen Galerie)

Leitung des Teilprojekts ,,Geschichte der spanischen Kunst®im Drittmittelprojekt ,,Schule
des Sehens — Neue Medien der Kunstgeschichte®, finanziert vom Bundesministerium fiir
Bildung und Forschung (Durchfithrung: Dr. Bettina Marten, Daniela Heinze MA und
Anja Peukert MA)

wissenschaftliche Betreuung einer Exkursion des Kunsthistorischen Instituts Florenz,

Thema: Italiens Hauptstadte des 19. Jahrhunderts: Turin - Florenz - Rom (im September)

Organisation des internationalen Kolloquiums ,,Grabkunst und Sepulkralkultur in Spa-
nien und Portugal® in Dresden (zusammen mit Prof. Dr. Bruno Klein und Dr. Barbara
Borngisser; 16.-19.03.)

Organisation des internationalen Kolloquiums der Technischen Universitdt Dresden
»Gottfried Semper - Dresden und Europa. Die moderne Renaissance der Kiinste® in der
Dresdner Geméldegalerie Alte Meister (27.-30.11.)

Vertrauensdozent der Studienstiftung des deutschen Volkes an der Technischen Universitat

Dresden

Aufnahme in die strukturbezogene Kommission fiir die Kunstgeschichte Mitteldeutsch-

lands an der Sachsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig

Herausgabe einer Neuedition der Gesammelten Schriften Gottfried Sempers im Verlag

Olms-Weidmann (Hildesheim / Ziirich / New York) in der Reihe ,,Historia Scientiarum®

Organisation des internationalen Kolloquiums ,,1810 — 1910 - 2010. Independencias
dependientes - Bedingte Unabhangigkeiten. Kunst und nationale Identitdten in Latein-

amerika“ in Dresden (zusammen mit Prof. Dr. Bruno Klein; 06.-09.05.)

Vortragsreise nach Kolumbien, fiinf Vortrage an der Universidad Jorge Tadeo Lozano in
Bogota und der Universidad Nacional in Medellin (14.-23.05.)
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Bruno Klein

Notre-Dame in Dijon

Frihe Bilder der Gotik

ei ,Gotik® handelt es sich entgegen weitverbreite-
ter Ansicht nicht um eine spezielle Art architek-

tonischer, sondern um eine geistesgeschichtliche

Konstruktion, deren Entstehung sich diskursana-
lytisch nachvollziehen lasst. Der Begrift dient dazu, unter
dem Eindruck bestimmter zeitlich und geografisch ver-
breiteter Formen eine vermeintlich kohérente Stilepoche zu
identifizieren, der dann wiederum spezielle intellektuelle,
mentale, nationale etc. Charakteristika zugeschrieben wer-
den - also in einem deduktiven Zirkelschluss. In der Regel
ging und geht es dabei im Kern darum, Differenzen zu oder
Ubereinstimmungen mit jeweils eigenen Positionen zu
markieren: Die Rede tiber die Gotik impliziert daher haufig
Konstruktionen von Abgrenzungen und von Definitionen.
Dies zeigt sich besonders markant in Epochen des Gesell-
schafts-, Medien- Theorie- und iiberhaupt Paradigmen-

wandels. Eine davon ist die ,Sattelzeit um 1800.

Als ein charakteristisches Beispiel hierfiir kann die kunst-
historische Karriere der wahrscheinlich in den 1220er Jah-
ren begonnenen Pfarrkirche Notre-Dame in Dijon gelten.
Auch wenn sie heute in der Provinz steht und nicht einmal
besonders grofd ist, nimmt sie in der Architekturgeschichts-
schreibung der Gotik doch eine prominente Stellung ein.!
Und dies, obwohl sie in ein paar hundert Meter entfernt
einen architekturtypologischen Zwilling beziehungsweise
,groflen Bruder® besafl, ndmlich die Sainte-Chapelle im
herzoglichen Palast und erster Sitz des Ordens von Gol-
denen Vlies. Als ein typisch feudaler Bau wurde diese aber

1802 bis 1804 in der Folge der Franzésischen Revolution
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abgerissen und verschwand danach weitgehend aus dem
kunsthistorischen Gedéchtnis.? Hingegen hatte es die klei-
nere und jingere Pfarrkirche Notre-Dame damals schon
lingst und dauerhaft in den Kanon vor allem der franzé-
sischen Architekturgeschichte geschafft, und zwar insbe-
sondere dank einer Serie von Zeichnungen, die um 1760
entstanden waren und die ziemlich genau hundert Jahre
lang wichtige Argumentationshilfen im damals neuen wis-
senschaftlichen Diskurs tiber gotische Architektur blieben
(fig. 1). Erst Eugéne Viollet-le-Duc ersetzte diese alten Bil-
der durch neue, eigene Bauaufnahmen und eine beriihmte
Serie didaktischer Zeichnungen (fig. 2), die er 1860 im Ar-
tikel Construction seines Architektur-Diktionérs veréffent-
lichte.? In der deutschen Architekturgeschichte blieben die
alteren Blatter eher unbeachtet. Carl Schnaase beispiels-
weise kannte sie offenbar nicht,* denn er berief sich bei sei-
ner sehr kurzen Wiirdigung von Notre-Dame in Dijon auf
einige romantische Ansichten aus dem 1829 erschienenen
Werk von Nicolas Chapuy (fig. 3).°

Die Zeichnungen des 18. Jahrhunderts hatte Charles-Elie
Le Jolivet nach den Aufmafien von Jean-Baptiste Jallier ange-
fertigt.® Hochstwahrscheinlich waren die Bldtter von Jacques-
Germain Soufflot in Auftrag gegeben worden, der sie in Paris
bei Vortragen vor der koniglichen Académie am 1. und
22.Dezember 1761 zunachstkurz, dann aber am 6. September
1762 ausfiihrlich vorstellte. Weitere Sitzungen, in denen die
Zeichnungen auf der Tagesordnung standen, folgten am
22. November und 6. Dezember 1762.” In der ganzen Sit-
zungsperiode 1761/62 der Akademie, der die damals fiihren-

den franzosischen Architekten angehorten, war Notre-Dame

Notre-Dame in Dijon

i e i

Fig. 1| Charles-Elie Le Jolivet nach Aufmaflen von Jean-Baptiste Jallier,

Grundriss von Notre-Dame in Dijon, ca. 1760, © Bibliothéque municipale

de Dijon, Ms 2103

in Dijon somit das zentrale Objekt der Diskussionen. Warum
Souftlot hierfiir aber gerade dieses Bauwerk ausgesucht hatte,
entzieht sich der Kenntnis.® Immerhin war es gut gewéhlt!
Denn Soufflot hatte sich schon lange vorher mit goti-
scher Architektur beschiftigt’ und bereits 1741 vor der
Akademie von Lyon einen Vortrag zu diesem Thema ge-
halten - in dem Notre-Dame in Dijon noch nicht vorkam
- und den er zwanzig Jahre spiter bei Gelegenheit der
Prisentation der Pline in Paris vor der Akademie partiell

wiederholte.!? Stets betonte er die Diskrepanz zwischen

den nach damaligem Geschmack unschonen Ornamenten
gotischer Bauten auf der einen Seite und deren vorbildhaf-
ter Konstruktion auf der anderen. Doch erst dank der Joli-
vet-Zeichnungen war er in der Lage, dies tiber einen sub-
jektiven Eindruck hinausgehend auch mit bautechnischen
Argumenten zu belegen.

Explizit wollte Soufflot mit Hilfe der damals présentier-
ten Pline lehren, dass allzu grofSe Baumassen aus 6kono-
mischen Griinden zu vermeiden seien — was angesichts der

filigranen Architektur von Notre-Dame in Dijon in der Tat
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Fig. 6 | Markante Bauten der Gotik mit Notre-Dame zu Dijon am Beginn, aus: Séroux dAgincourt 1810-1823, IV, tab. 36,
© Universitatsbibliothek Heidelberg, https://doi.org/10.11588/diglit.1305
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Notre-Dame in Dijon
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Fig. 7 | Beriihmte historischen Kirchen, vor allem des Mittelalters. Notre Dame in Dijon mit Fassade und Grundriss an fiinfter Stelle

von links, aus: Durand/Legrand 1801, tab. 8

von Notre-Dame in Dijon bei Patte (fig. 5).1° Es sieht so
aus, als habe hier die visuell-analytische Darstellung eines
mittelalterlichen Baus diejenige eines modernen angeregt,
und als sollte Patte hier - in einem Kampf der Bilder — mit
seinen eigenen Mitteln geschlagen werden.

Dabei gab es im Hintergrund noch weitere Konflikte:
Laut Pattes einleitenden Ausfithrungen habe Blondel bei
der Publikation der Bande seines Cours darauf verzichtet,
sich auf dessen Titelblatt als Mitglied der koniglichen Aka-
demie zu bezeichnen, weil die anderen Akademiemitglie-
der dann seinen Text hitten approbieren miissen. Das habe
Blondel aber nicht gewollt, weil er sich bewusst gewesen
sei, aufgrund seiner praktisch gewonnenen Erkenntnisse
im Widerspruch zu normativ gesetzten — akademischen -
Lehrmeinungen zu stehen.

Man kann das als echtes Problem oder als Koketterie
bewerten. Denn war es im vorrevolutiondren Frankreich

nicht gelegentlich sinnvoll, solche Opposition zu insze-

nieren? War die Frage nach Theorie und Praxis vielleicht
nicht immer nur eine methodische, sondern oft auch eine
habituelle? Gab es damals einen ideologisch-politischen
Konflikt zwischen einer als veraltet angesehenen Theorie
und der als modern deklarierten Praxis, was zu einer pra-
xisorientierten Neubestimmung von Theorie fithrte?

Wihrend sich die Dinge aus dem Gebiet der Architek-
turtheorie damals also zu verfliissigen begannen, schienen
sie sich zeitgleich auf dem Gebiet der Architekturgeschichte
zu verfestigen:

Denn obwohl die zuvor geltenden é&sthetischen Nor-
men zunehmend historisiert und damit in ihrer Absolut-
heit angezweifelt wurden, kam es zu einer immer stérker
werdenden Betonung des vermeintlichen ,Zeitgeistes; als
dessen Emanationen die Bauwerke galten. Dies ldsst sich
erneut am Beispiel von Notre-Dame in Dijon zeigen, weil
die alten Plidne von Le Jolivet bald Eingang in neuartige,

allgemeine Kunsthistoriografien fanden:
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und Archivolten dieses Portals zwei monumentale Statuen,
ein Engel und eine Maria mit Kind (fig. 2). Sie werden von
einer zweibahnigen Blendarkatur umfasst, die von einem
gerahmten Vierpass und einem Giebel gekront wird.

Auf den ersten Blick bilden der Engel und die stehende
Maria mit dem Kind eine einheitliche Komposition, die
eine Verkiindigung zu sein scheint, was sich aber als Irr-
tum erweist. Die beiden Figuren unterscheiden sich zudem
durch Grofle und Proportionen. Der Engel ist deutlich
kleiner als Maria, obwohl er auf einer dicken Plinthe steht,
die um einiges iiber die polygonale Konsole hinausragt. Er
wendet sich zu seiner Rechten, zudem gestikulierten sei-

ne abgebrochenen Unterarme und Hénde urspriinglich in

Fig. 2 | Bordeaux, Kathedrale Saint-André, Nordquerhausfassa-

de, westlicher Strebepfeiler des Ostturms, Engel und stehende
Muttergottes mit Kind, um 1250-1260, Steinskulpturen. Foto:
Marc Carel Schurr, Trier

Richtung eines nicht mehr erhaltenen Gegeniibers, an des-
sen Stelle nun Maria mit dem Kind steht. Sein Haupt litt so
stark unter der Verwitterung, dass die Gesichtsziige kaum
noch in Erscheinung treten (fig. 3). Man vermeint jedoch,
die Spuren eines freundlichen Lichelns in der mittlerwei-
le fast amorphen Oberfliche zu erkennen. Haarstrahnen,
deren Enden ziingelnde Locken bilden, umrahmen das
Gesicht. Das Gewand des Engels ist in der Taille gegiirtet
und bildet senkrechte, im unteren Teil plastisch herausge-
arbeitete Falten mit scharfen Graten, die auf der Standfld-
che eckig umbrechen.

Im Gegensatz zu den leicht untersetzten Proportionen
des Engels erscheint Maria als eine hoheitsvolle, schlank
aufragende Gestalt (fig. 2). Weniger das Korpervolumen
als vielmehr die reichen Draperien der iibereinanderge-
schichteten Gewandstoffe bewirken die Plastizitdt der Fi-
gur. Die Muttergottes trigt ein langarmliges weites Kleid,
dessen vertikale Falten plastisch hervortreten und auf der
Standflache im Zickzack umknicken. Auf den Schultern
Marias liegt ein weiter Mantel von schwerem Stoff, den sie
mit ihrer Linken hochraftt. Zugleich hilt sie auf dieser Sei-
te das Kind. Der rechte Teil des Umhangs bildet mehrere
iibereinander angeordnete Schiisselfalten, wahrend er un-
ter der linken Hand der Muttergottes senkrecht herabfillt
und nach auflen umgeschlagen ist. Die Manteldraperien
legen sich als plastische Masse um Kérper und Gewand.
Ein Schleier, dessen Saum in eckigen Brechungen das Ge-
sicht rahmt, bedeckt das gleichmiflig gewellte Haar (fig.
4). Zudem trigt die Gottesmutter eine machtige Krone.
Die rechten Unterarme von Mutter und Kind sind abge-
brochen, und die Verwitterung beschidigte die Gesichter,
die Schéddelkalotte des Kindes und seine linke Hand. Trotz
der angegriffenen Oberfldchen treten die Gesichtsziige von
Mutter und Kind deutlich hervor. Teile von Mund und
Nase Marias sind jedoch weggebrochen, was ihr einen
miirrischen Ausdruck verleiht, der wohl nicht urspriing-
lich beabsichtigt war.

Die beiden Figuren stehen offensichtlich nicht an jhrem
urspriinglichen Standort und wurden wohl kaum als zu-
sammengehorige Gruppe geschaffen. So sind ihre recht-
eckigen Plinten von unterschiedlicher Grofie und nicht an
die polygonalen Konsolen angepasst (fig. 2). Auflerdem ist
kein inhaltlicher Zusammenhang zwischen den Statuen

und den Reliefs an den Konsolen zu erkennen. Dasjenige

Fig. 3 | Bordeaux, Kathedrale Saint-André, Nordquerhausfassa-
de, westlicher Strebepfeiler des Ostturms, Statue eines Engels,
um 1250-1260, Detail. Foto: Marc Carel Schurr, Trier

unter dem Engel zeigt einen Reiter mit Schild und Schwert,
der von einem Lowen angegriffen wird, wahrend sich zu
Fiflen der Muttergottes mit dem Kind zwei Manner rau-
fen.

Das Studium der Forschungsliteratur zeigt, dass diese
sich bisher nur gelegentlich mit den beiden Statuen be-
fasste. Der Autor der Petite Monographie, Paul Courteault,
widmete ihnen gerade zwei Sitze.® Er hilt sie fiir zusam-
mengehorig, aber vermutet, dass sie nicht an ihrem ur-
spriinglichen Standort stehen. Zudem kritisiert er die
seines Erachtens fehlende Qualitit der beiden Skulpturen.
Kaum mehr Aufmerksamkeit widmete ihnen Jacques Gar-
delles in seiner Monografie der Kathedrale Saint-André in
Bordeaux.” Uber die Zusammengehdorigkeit der Skulptu-
ren duflerte er sich unentschieden, indem er festhielt, dass
es sich nicht um eine traditionelle Verkiindigungsdarstel-
lung handeln kann. Auch beziiglich der kunsthistorischen

Stellung blieb Gardelles vage. Im Engel sieht er eine enge

Skulpturen am Querhaus der Kathedrale von Bordeaux

Fig. 4 | Bordeaux, Kathedrale Saint-André, Nordquerhausfassa-
de, westlicher Strebepfeiler des Ostturms, Statue der Muttergot-
tes mit Kind, um 1250-1260, Detail. Foto: Marc Carel Schurr,
Trier

Verbindung zu den Skulpturen des Portail Royal. Maria
dagegen, auch wenn er sie in die Nachfolge dieser Skulp-
turengruppe einordnete, hielt er fiir ein Werk der Zeit um
1300. Er stellte jedoch fest, sie sei monumentaler und hiera-
tischer als die Werke dieser Epoche und kénne nicht mit den
zeitgleichen, meist mediokren Madonnen von in Bordeaux
tatigen Bildhauern verglichen werden. Wie Courteault
dachte Gardelles, dass der Standort der beiden Statuen
nicht urspriinglich sei. Er vermutete jedoch, dass sich Ma-
ria bereits 1553 an ihrem gegenwirtigen Platz befand, da
laut der registres capitulaires zu jener Zeit Reparaturen an
einem Holzgitter in ihrer Nihe vorgenommen wurden.'
Auch die neuesten einschldgigen Studien, welche sich
eingehend mit der Skulptur des 13. und 14. Jahrhunderts
an der Kathedrale von Bordeaux befasst haben, zeigen
kein Interesse an den beiden Figuren, die wir hier her-
ausstellen mochten. Yves Blomme und Markus Schlicht

legen hingegen iiberzeugend dar, dass um die Mitte des
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Las trompas en piedra de
la catedral de Burgos

Antecedentes, geometria y caracteristicas

a catedral de Burgos representa uno de los ejemplos

mas interesantes de arquitectura gotica en Espaiia,

tanto por su tamafio como por su importancia his-

torica y constructiva. Especialmente en los tltimos
cincuenta ailos son numerosos los estudios que van enrique-
ciendo la bibliografia relacionada con el complejo, esclare-
ciendo las circunstancias, referencias y conexiones con las
que fue disefiado, construido y restaurado.

Sin embargo, practicamente nada se ha hablado del rico
repertorio de trompas existente entre sus muros. Es curioso
c6mo, a pesar de que éstas son elementos muy caracteristicos
queaportan un toque de elegancia y de ingenio alos espacios y
capillas donde se encuentran, su presencia se diluye pasando
casi desapercibidas ante la magnificencia de las bévedas que
se encuentran a cotas superiores a ellas (fig. 1). Prueba de
ello es que, por ejemplo, en el catalogo de Lampérez y Romea
publicado en 1940, las trompas, o no son directamente mos-
tradas en las ilustraciones, o si aparecen, parte de su superficie
se queda fuera de los margenes de las fotografias.'

En este breve trabajo se quiere hacer hincapié en su presen-
ciay en las caracteristicas de sus formas en la transicién del
gotico al Renacimiento, prestando atencion a su geometria,

su funcién y su evolucion.
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1. Breve definicién de las trompas cénicas.

La trompa es un tipo de béveda voladiza que sobresale del
paramento de un muro y permite transformar formal y me-
canicamente la planta de un edificio a una cota superior. Esta
estructura, cuya estabilidad funciona de manera similarala
del arco, tiene su origen en la arquitectura del imperio sas-
anida, y desde entonces posibilit6 el desarrollo de grandes
estructuras.?

En Europa su uso se divulgé durante el romanico, pro-
piciando la construccién de cimborrios poligonales sobre
cruceros cuadrados. Su superficie se basa principalmente en
la geometria de un cono, lo que implica que, de una manera
abstracta, el cono se tumbe, su base se asimile al frente, su
alturaala profundidad dela trompay su vértice se materialice
en el punto de unidn entre las dos paredes que la delimitan
(fig.2).

Histéricamente algunas fuentes y tratados de canteria
(al menos en los redactados entre los siglos XVI al XVIII)
unificaban los términos trompa y pechina bajo el concepto
“pechina” o “pitxina” ya que su funcién es parecida.* En la
actualidad la diferencia esta claramente definida, la pechina
no genera unazona sombreada puesto que no desarrolla una
superficie conica y no se acomoda con un arco en el frente,

pero frecuentemente ambas se siguen confundiendo.

Trompas en piedra de la catedral de Burgos

Fig. 1 | Detalle de la boveda calada de la capilla del Condestable de la catedral de Burgos sobre trompa cénica
(1482-1494). Foto: © Maria Aranda Alonso
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ten sich hervorzutun, indem sie sowohl die Allgemeinheit
mit Brunnen versorgten, als auch ihre eigenen Gérten
durch eine ausgekliigelte Hydraulik zu Spiegelbildern des
Paradieses formten.® Im siidlichen Portugal entstand dabei
ein Typus von groflen Wasserbecken, die oft direkt beim
Herrenhaus lagen und mit den urspriinglich aus Sevilla
stammenden Fliesen verziert waren. Im Norden Portugals
gibt es aufwiandige Wasserspiele, aber kaum Fliesen. Gali-
zien wiederum hat in seinen Pazos einige groflartige Was-
serbecken, die auch architektonischen und skulpturalen
Schmuck aufweisen (fig. 5).

Die bekannteste Anlage eines wasserreichen Pazos, un-
weit vom Camino Francés gelegen, geht auf das 16. Jahr-
hundert zuriick und gehort heute zum Besitz der seit 1987
existierenden Fundacién Medinaceli: Pazo de Oca ist auch
als El Versalles Gallego oder Generalife del norte bekannt.’
Letzteres ein deutlicher Hinweis auf seine Gérten und die

Wasserspiele, die durch zwei Fliisse, Boo und Mao, er-

Fig. 5 | Wasserbecken, Pazo de Rubianes, © Birgit Thiemann

moglicht werden, die hier vor 1594 eine Miihle antrieben.
Haus, Kapelle und Garten stammen im Pazo de Oca aus
den 1730er Jahren. Ein erster Garten wurde 1743 vollen-
det. Aus dem Jahr 1805 existiert ein erster Plan mit Bauten
und Garten. Im 19. Jahrhundert erweiterte Francois de Vié,
Gartner des Campo del Moro in Madrid, die Anlage. Einen
Hohepunkt in der Gartengestaltung bilden zwei grofie dia-
gonal positionierte Wasserbecken, die durch eine Briicke
getrennt werden und ganz von einer steinernen Briistung
mit Kugeln eingefasst sind. In ihnen schwimmen zwei
mandelférmige Inseln aus Stein, die ihr Figurenschmuck
an Bug und Heck als Kriegs- bzw. Fischerboot charakte-
risiert. Das obere Becken mit dem ruhigen Wasser steht
fiir die Tugend (de los virtudes), das untere, kiinstlich auf-
gewiihlt, firr die Eitelkeiten der Welt (de las vanidades del
mundos; fig. 6). Die Figuren in den Booten erinnern an eine
ahnliche Gestaltung in der berithmten Villa Lante im ita-

lienischen Bagnaia.

Garten am Ende der Welt

Fig. 6 | Wasserbecken, Pazo de Oca, 18. Jahrhundert, © Matthias Hafer

Brunnen bilden auch ein wichtiges Element im Garten
der frisch restaurierten Casa dos Biscainhos in Braga, die
als portugiesisches Pendant zum Pazo de Oca gelten kann,
auch wenn die Dimensionen mit einem Hektar deutlich
kleiner sind und heute der Nutzgarten fehlt (fig. 7).!° Der
Bau auf unregelmifligem Grundriss wurde bereits 1699
vollendet, die Baumeister waren angeblich Basken von der
Biskaya. Die Gartenanlage im Stil des Rokoko stammt aus
der Mitte des 18. Jahrhunderts, als die Stadt iiber heraus-
ragende Granit-Bildhauer verfiigte. 1963 verkaufte die
Nespereira-Familie das Anwesen an die Stadt. Das Grund-
stiick ist von einer zinnenbekronten Mauer mit Wachtiir-
men umgeben. Der Garten verfiigt iiber keine klare Ach-
se, aber wird durch drei Terrassen strukturiert. Auf die
Gartenfront des Herrenhauses folgt zunéchst ein formaler
Garten, den eine Granitmauer mit dekorativen Eisentoren
einfasst. Die Pfeiler der Tore ragen hoch auf und tragen
besonderen Schmuck. Das Tor zum Haus ist mit Obelisken
bekront, das zum Garten mit musizierenden Putten
(fig. 8). Beide weisen mehrfarbige Fliesen auf. Der Ein-
satz von azulejos hier im Norden ist ungewohnlich, findet
sich aber auch an anderer Stelle in der Casa dos Biscainhos,

etwa an einem offenen Brunnenpavillon mit einem ldng-

lichen oktogonalen Turmaufsatz, der bereits an der Trenn-
mauer zum nachfolgenden ehemaligen Nutzgarten mit
Orangenbiaumen rechter Hand steht. In die Mauern sind
die fiir Portugal typischen, einander gegeniiber positio-
nierten Sitze (alegretes) eingelassen. Der unterste Teil des
Gartens ist eingeriickt und auf eine iiberkuppelte Kapelle
ausgerichtet. Zu deren Seite finden sich gleich zwei der in
den Quintas so beliebten casas de fresco. Die durch eine
nahe Quelle belebten Wasserspiele sind alle mit reichem
und vielfiltigem Figurenschmuck aus Granit geschmiickt.
Es gibt zwei grofle Brunnen, wo Figuren mit Fischleibern
auf Delphinen reiten, kleine Brunnen mit einzelnen Put-
ten aber auch die Statue eines Bewaffneten auf dem zwei-
stockigen Pavillon. Anders als im Pazo de Oca fehlt es an
einem klaren ikonografischen Programm.

Auch bei der jiingeren Quinta da Aveleda auf portugiesi-
scher Seite ist Wasser eines der wichtigsten Gestaltungsele-
mente. Besitzer des dreiffig Kilometer stidostlich von Porto
befindlichen, zehn Hektar umfassenden Landgutes ist seit
drei Jahrhunderten die Familie Guedes, grofite Produzentin
des Vinho Verde. Wahrscheinlich begann die Gestaltung
als einfacher formaler Garten beim Herrenhaus und erhielt

dann seit dem 19. Jahrhundert immer neue Elemente. Tat-
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Fig. 4 | Halberstadt, Liebfrauenkirche, siidliche Chorschranke, Apostel Philippus. © wikimedia commons (Hoger)
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Die energische Aktion mochte beeindruckend wirken,
nachhaltig war sie nicht. Dariiber kdnnen auch jiingere Be-
mithungen, alte Bezeichnungen beizubehalten oder zum
Ausgangspunkt fiir moderne Terminologie zu machen,
nicht hinwegtiduschen: Neben ,Romanik® und ,Gotik® eine
,mitteldeutsche Frithgotik® einzufithren und auf diese Wei-
se ,Ubergang' zu ersetzen, loste das Problem ebenso wenig
wie die Kapitulation vor der eingeschliffenen Terminologie
und die Konservierung von ,Spitromanik® und ,Friithgo-
tik'!® Denn es fiihrt hochstens zu weiteren Fragen, wenn
man Begriffe, die langst als untauglich entlarvt sind, noch
einmal modifiziert oder reaktiviert.

Andererseits existierten durchaus Ansitze zu einer Neu-
bewertung des Phianomens ,Ubergang’. Eine gute Gelegen-
heit dariiber nachzudenken und die seit dem Beginn des
Jahrhunderts angebotenen Erklirungen wie politischen
Deutungen kritisch zu sichten, bot die Landesausstellung
Die Zeit der Staufer 1977 und die in ihrem Umfeld neu an-
setzende Forschung. Das von Hans Belting fiir die Buch-
malerei gefundene aussagekraftige Schlagwort ,,Zwischen
Gotik und Byzanz“ schien dabei zumindest auch fiir die
Skulptur Geltung beanspruchen zu diirfen, da es die beiden
seit Goldschmidt als Pole kiinstlerischer Ausdrucksweise
bestimmten Anregungsfelder einmal mehr ins Spiel brach-
te.'® Mit solchen Gegensatzpaaren zu arbeiten, besaf} ja
eine lange Tradition. Seit jeher gehorte auch fiir die Kunst-
geschichte das Denken in Kontrasten zu den wichtigsten
Instrumenten, um Geschichte zu imaginieren und histo-
rische Abldufe zu rekonstruieren. Das ,Klassische’ und das
,Romantische’, das ,Griechische’ und das ,Gotische waren
solche Gegensatzpaare, anhand derer Wandel, Fortschritt
wie Individualitit exemplifiziert wurden.!” Goldschmidts
Vorstellung von der Entwicklung aus byzantinischer Be-
fangenheit hin zu gotischer Modernitit hatte noch von
einer Kunstwelt mit scharfen Zwischengrenzen gezehrt,
die bis heute gern den Darstellungen in Uberblickswerken
zugrunde gelegt wird. Bei Belting findet sich die solcher-
art instrumentalisierte Polaritdt erstmals aufgeldst: ,Go-
tik® und ,Byzanz‘ stehen fiir kiinstlerische Prinzipien, sind
wertfreie Platzhalter fiir eine Haltung gegeniiber der Natur
und markieren — wenn iiberhaupt — hochstens vage Um-
schreibungen fiir eine Zeitstufe. Damit gelingt die Offnung
der Begriftlichkeit hin auf ein gedndertes Verstdndnis von

Kunstprozessen, in denen die Personlichkeit des Malers

Vergangenheit und Zukunft des ,Ubergangsstils’

oder Bildhauers eine entscheidende Aufwertung erfihrt.
Konsequenterweise bemiihte Belting sich denn auch um
eine bis dahin kaum tber Ansitze hinausgekommene
Héndescheidung, welche die alte Entwicklungsgeschichte

wesentlich differenzierter weiterfiihrte.

Aus der hier kurz dargelegten Geschichte von ,Ubergang’
ergeben sich Konsequenzen und weiterfithrende Perspek-
tiven:

1.

Notwendig fiir eine neue Fundierung und Weiterentwick-
lung der Forschung erscheint zunachst die Losung von der
Faszination der Begriffe und damit auch von der crux, in
Kategorien zu denken, die letztlich noch aus der Kunstge-
schichte des 19. Jahrhunderts stammen.'® Das ist leichter
gesagt als getan. Denn Begriffe entwickeln oftmals eine
verfithrerische Suggestivitit. Sie mogen erhellend sein;
weit mehr aber sind sie hinderlich, und mit den durch sie
transportierten zdhlebigen Konnotationen - denen man
auch heute nur schwer entkommen kann - versperren sie
immer wieder die Sicht auf die Denkmiler in ihrer spezi-
fischen Eigenart. So kann ja allein schon die Vorstellung
von aufeinander folgenden Stilen der ldngst etablierten
Erkenntnis nicht gerecht werden, dass jederzeit mehre-
re kiinstlerische Sprachen nebeneinander existieren und
permanent eine Vielfalt der Ausdrucksmoglichkeiten
herrscht. Nicht nur im Vergleich zu franzésischer Archi-
tektur oder Skulptur zeigen sich die Formen des deutschen
JUbergangsstils‘ partikulér; auch untereinander geben sich
die Bauten oder Bildwerke dieser Kunstrichtung individu-
ell. Hier ist das Instrumentarium der géngigen Begriffe viel
zu trage, um angemessen zu beschreiben oder zu charak-
terisieren. Wer also die Gegensatzpaare ,Romanik - Gotik;
,Byzanz — Gotik® weiterhin bemiihen will, hatte jenseits al-
ler Schwierigkeiten einer klaren Definition nicht von einer
Entwicklung in Stufen auszugehen, sondern die einzelnen
Formen als Optionen zu begreifen, die je nach Bedarf ver-
ftigbar waren: Statt eine Normativitit der Stilabfolge vo-
rauszusetzen, ist die bewusste Adaption einer kiinstleri-
schen Form anzunehmen. Dieses Denkmodell bereicherte
die Vorstellung von der Entwicklung der Kiinste um eine
Note individueller Ausfithrung und liefle auch den wichti-
gen Aspekt der ,,Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen® als

wesentlichen Faktor noch stirker ins Licht treten.!®
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Welcher Stil ist angemessen?

Die Konigliche (Goldene) Kapelle am Dom
in Poznan (Posen), Memoria der ersten Piasten,
und die Anfange der polnischen Kunstgeschichte

mile Male hat, die Kathedrale von Reims be-
treffend, geschrieben, dass alle franzosischen

Kathedralen katholisch wiren, aber diese sei auf

besondere Weise franzdsisch-national.! Mutatis

mutandis kann Ahnliches von der polnischen Kathedra-
le in Poznan (Posen) festgestellt werden. Man kann sich
kaum des Findrucks entziehen, dass das Schicksal dieser
Kathedrale mit dem des Staates und der Nation mit vielen
verschiedenen Faden verkniipft ist.> Dies versuchen wir
anhand einer der Umgangskapellen aufzuzeigen, welche
diese Idee besonders anschaulich thematisiert:

Gemeint ist die sogenannte Konigliche Kapelle (eigent-
liches Patrozinium: Mariae-Himmelfahrts-Kapelle), auch
als Goldene Kapelle bezeichnet, gelegen auf der Lings-
achse des Posener Doms, am Ostlichen Joch des Umgangs
(fig. 1). Sie ist ein wenig aus der Achse verschoben und ihr
Grundriss erscheint ziemlich irregulir, was aus der kom-
plizierten Baugeschichte resultiert.’ Thre endgiiltige Form
hat die Kapelle infolge des Umbaus (oder eigentlich Neu-
baus) in den Jahren 1833 bis 1841 erhalten. Der leitende
Architekt war Franciszek Maria Lanci, aber auch zahlrei-
che andere Kiinstler waren beteiligt. Wie noch genauer
auszufiithren sein wird, fungierte als Konzepteur und Au-
tor des Programms der bekannte polnische Kunstgelehr-
te und Mézen Graf Edward Raczynski (1786-1845), der
auch einen groflen Teil der finanziellen Belastungen trug.

Es handelt sich bei der Koniglichen respektive Goldenen
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Kapelle um einen Zentralbau, genauer: um ein unregelmai-
Biges Nischenoktogon mit einer ovalen Kuppel (fig. 2). Der
Innenraum ist durchstrahlt von Licht, Gold und Farben;
es gibt kaum Wiénde oder Fliachen ohne ornamentale Ver-
zierung, Vergoldung oder Malereien. Die architektonische
Struktur besteht aus acht groflen, rundbogigen Arkaden,
welche jeweils zwei Geschosse iibergreifen: Nischen im
Erdgeschoss sowie Fenster, Emporen oder Bildfelder im
Obergeschoss. Uber diesen Arkaden, vermittelt durch Pen-
dentivs, erhebt sich die ovalférmige Kuppel. Das System,
wenn wir es detaillierter betrachten, erweist sich jedoch als
komplizierter. Die Nischen sind ndmlich auf der Siid- und
Nordseite halbkreisformig, wohingegen auf der Hauptach-
se — Eingangsarkade im Westen und Altarraum im Osten
— deren Grundriss rechteckig ist. Am Obergeschoss gibt es
ebenfalls Gruppierungen, und zwar Fenster innerhalb der
drei Ostlichen Arkaden sowie Emporendffnungen inner-
halb der drei gegeniiberliegenden, die aber eine dhnliche
Binnengliederung wie die Fenster aufweisen: jeweils drei
gestaffelte Maflwerkarkaden mit Vielpéssen (oder sog. Na-
sen) gefiillt. Dieses architektonische Gertist ordnet Ausstat-
tungstiicke, Malereien und Ornamente, welche das ikono-
grafische Programm bilden. Im Altarretabel befindet sich
das Mosaikbild von Liborio Salandri mit einer Darstellung
der Mariae Himmelfahrt, dem Weihetitel der Kapelle ent-
sprechend und Tizians Assunta nachbildend. Zwei weitere

Bilder, nun Leinwandgemélde und Historien vorstellend,

Goldene Kapelle am Dom in Poznan

Fig. 1 | Poznan/Posen, Kathedrale, Konigliche Kapelle (sog. Goldene Kapelle), 1832-1841, Inneres gen Osten.
© J. Jarzewicz, 2017
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Gottfried Sempers Aula des Polytechnikums in Zirich

Fig. 7 | Monte Berico bei Vicenza, ehem. Servitenkloster, Refektorium mit Veroneses Gastmahl Gregors des GrofSen (cf. fig. 6). Foto:
© sailko, 2012; Wikimedia Commons, CC Attribution-Share Alike 3.0 Unported

Aufmerksamkeit. Das Raumkonzept der Aula fokussiert
also bei der Ubersetzung der Monumentalmalerei Verone-
ses in gebauten Raum auf eben jene Bithnenarchitektur,
wihrend die dargestellte Szene und deren Figuren - das
Gastmahl Gregors des Grofien mit den Pilgern und der
leibhaftigen Erscheinung Christi — als figiirliche Elemente
ausgeblendet wurden.?® Verbunden mit der Ubersetzung ge-
schieht zugleich ein Akt der Substitution®®: Die aus Farbe
auf Leinwand bestehenden illusionistischen Sdulen und
Treppengeldnder bei Veronese werden von Semper als
»Holz-Stuck-Architektur*® nachgebaut. Die Szene des
Gastmahls wiederum sollte teilweise durch die (dann nicht
ausgefiihrten) Wandbilder der ,,Schule des exakten Wissens
(Naturwissenschaft, Mechanik etc.)* sowie der ,,Schule der
bildenden Kiinste“ am damaligen Polytechnikum?! in der

Arkade der Mittelachse substituiert werden.
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Interessant ist es durchzuspielen, welche Gestaltungsop-
tionen Semper bei der Ubersetzung der gemalten zweiseitig
offenen Loggia Veroneses in einen gebauten (Innen-)Raum
nutzt. Charakteristisch fiir Veronese ist die Darstellung seiner
Bildarchitektur in Untersicht, die es ihm ohne weitere ge-
stalterische Probleme ermdglicht, mit der zentralen Tonnen-
wolbung eine Arkade anzudeuten, um mit dieser die Figur
Christi beziehungsweise die ,erkenntnisreiche® Begegnung
Gregors des Grof3en mit Christus hervorzuheben. Was im
Bild ohne Komplikationen moglich ist, lasst sich im gebauten
Raum allerdings nur in veranderter Form umsetzen: Semper
tibernimmt das wichtige Motiv der zentralen Bogenstellung,
muss diese dazu aber den Bedingungen des vorhandenen
Raumes und seines Gliederungssystems unterwerfen. Die
Schwierigkeit, dass er mit der Arkade nicht iiber die Saal-

decke hinausgehen kann, 16st er, indem er sie als Blendarkade

Fig. 8 | Ziirich, Eidgendssische Technische Hochschule, Aula, Ausschnitt aus fig. 1

der Kolonnade unterordnet. Die Kolonnade wiederum er-
laubt es ihm, Bithnen abzugrenzen, also Loggien einzufii-
gen, und zugleich die jeweilige Riickwand und damit die
Raumgrofle vollstandig sichtbar zu halten. Semper passt das
Referenzmotiv der lediglich angedeuteten Arkade den Be-
dingungen am Aufnahmeort an, indem er daraus eine echte
Arkade macht. Damit folgt er dem Prinzip der Assimilation,
einer Transformation, die ,,Elemente des Referenzbereichs in
die Zusammenhinge der Aufnahmekultur integriert und sie
miteinander verbindet“*%. Eine andere notwendige Anpas-
sung — das Verschieben der Treppenaufginge, so dass seitlich
genug Raum zum Betreten der Treppen bleibt -, zwingt Sem-
per dazu, die einzelnen Bauelemente an verdnderter Position
im System zu montieren.*® Montage und Assimilation, die
beim Umgang mit der Arkade und den Treppen zu beobach-

ten sind, beziehen sich hier auf unterschiedliche Prozesse:

Das Montieren beschreibt eher den physischen Vorgang des
Bauens mit einzelnen Gestaltungselementen, wéahrend das
Assimilieren vielmehr auf das Angleichen an die vorhandenen
rdumlichen Bedingungen eingeht, die einer unverénderten
Ubernahme im Wege stehen.

Die Transformationstheorie erlaubt es zudem, so poly-
fokal zu denken respektive fein und umsichtig zu differen-
zieren, dass mit Entscheidungen fiir eine Referenz (oder fiir
einen ganzen Referenzbestand) gleichsam das Ablehnen an-
derer Referenzen benannt werden kann, also der ,,bewusste
Verzicht auf eine Auseinandersetzung® mit jenen oder die
»Nicht-Beachtung von Tatsachen® Dieser Vorgang wird —
nicht abwertend - als Ignoranz begriffen.* Die Diskussion
dieses transformativen Vorgehens nimmt schlicht andere
Optionen in den Blick und schafft damit Ansatzpunkte, um

die Vor- und Nachteile verschiedener Optionen bei der Ge-
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schen Druiden auf einem nahen gelegenen Felsen, gelang
es den beiden, die heidnischen Priester zum Christentum
zu bekehren, und Gradlon beschloss sogleich, den Drui-
denstein in ein christliches Heiligtum umzuwidmen.

In einer Predigt von 1887, die ein Jahr nach der Einset-
zung des Fensters gehalten wurde, erweitert der Prediger,
Albert Le Mun, die Legende um eine wichtige Komponen-
te und erzahlt, dass Konig Gradlon und Abt Gwénolé auf
dem Opferfelsen der Druiden eine Marienstatue aufstellen
lieflen.!> Eben diese présentiert sich auch schon im Zent-
rum der Bildkomposition des Glasfensters. Indem Bild und
Predigt in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts die Ma-
rienstatue in die Griindungslegende inkorporierten, legten
sie nun den Akzent auf die Altehrwiirdigkeit des Bildkults.

Hierzu ist auch auf die zentrale Dreieckspyramide zu

achten, welche die Protagonisten des Bildes zusammen-

Wallfahrtskirche Notre-Dame du Folgoét, Glasfenster,
Proklamation des Dogmas von der Unbefleckten Empfingnis,
1870, © Bruno Boerner

schliefit und die Hauptlinien der Komposition auf die
oben auf dem Felsen befindliche Madonnenstatue zulau-
fen ldsst. Rechts bekehrt Gwénolé als bretonischer Missio-
nar mit ausgreifender Gestik die Druiden. Thm gegeniiber
kniet Gradlon, der anhand eines Kirchenmodels der Jung-
frau seine Stiftung der Kirche von Rumengol darreicht.
Zwischen dem Konig und dem Gnadenbild auf dem Fel-
sen wurde noch eine weitere Handlungsperson eingebaut.
Man erkennt Saint Corentin, den Grinder der Didzese
von Quimper. Der Legende nach wurde er tatsdchlich von
Gradlon als Bischof eingesetzt, im Griindungsmythos Ru-
mengols spielt er jedoch keine tragende Rolle. Warum er
gleichwohl im Fenster erscheint, liegt auf der Hand: Er ver-
korpert die Didzese von Quimper als Institution und seine
Darstellung signalisiert, dass der Prozess der Marienkro-
nung als Zeichen des Wiedererstarkens der bretonischen
Kirche, insbesondere derjenigen der Dizese Quimpers im
19. Jahrhundert verstanden werden will. Und natiirlich er-
innert diese Figur auch an die Rolle des aktuellen Bischofs
von Quimper, Monseigneur Sergent, bei der Kronungsze-
remonie der Statue, der sich damit als legitimer Nachfolger
seines heiligen Vorgangers inszeniert. Vielleicht darf man
auch in den Gesichtsziigen Corentins diejenigen Sergents
erkennen, wie sie im erwahnten Kronungsbild zu sehen

sind.

Die zweite grofle Marienwallfahrt des Finistere wurde
Notre-Dame du Folgoét, nordéstlich von Rumengol gele-
gen, gewidmet.'® An der Ostwand der préchtigen, 1490 ge-
weihten, ehemals herzoglichen Kapelle prisentiert sich die
aus dem 15. Jahrhundert stammende Steinfigur einer wun-
dertitigen Marienstatue. Deren feierliche Kronung von
1888 war nicht unumstritten, denn eine andere, von den
Gldubigen hochverehrte Marienfigur aus Holz, die eigent-
lich die Krone erhalten sollte, musste kurz vor der Zere-
monie auf Initiative von Jean-Marie Abgrall, titulaire de la
chaire d'archéologie und Mitglied der Société francaise d‘ar-
chéologie, sowie dem Archédologen und Architekten Pol de
Courcy dieses Privileg an die steinerne Statue aus Kersan-
ton abtreten. Die Begriindung fiir diesen Wechsel erstaunt,

denn sie war keineswegs religiés motiviert, da argumen-
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Wallfahrtskirche Notre-Dame du Folgoét, Glasfenster, Kronung der Statue Notre-Dame-du-Folgoét, 1889, © Bruno Boerner

tiert wurde, die bemalte Statue wiirde nicht zum gotischen
Stil der Kirche passen.!” Die Empérung der Glaubigen und
Pilger, welche die Holzstatue seit langem als Sainte Vierge
de Folgoét verehrten, war enorm und sie weigerten sich,
kiinftig ihre Gebete vor der gekronten Steinstatue aus Ker-
santon zu verrichten. Der Konflikt ging sogar soweit, dass
die Holzstatue am 10. September 1888 auf Anordnung des
Bischofs in die Sakristei verbannt wurde, wo sie Jahrzehnte
lang verborgen blieb.

Auch in Folgoét wurde dem Griindungsmythos der Kir-
che ein eigenes Fenster gewidmet. Die Hauptszene zeigt,
wie die Madonna dem Narren Salaun, der, geistig verwirrt,
zeitlebens nur die Worte Ave Maria sprechen konnte, in
einem Baum erscheint. Die Legende will, dass diese Worte,
nach Salatins Tod, auf den Bldttern einer weiflen Lilie stan-
den, die aus seinem Grab herauswuchs, an dessen Stelle
wiederum die Kirche erbaut worden sein soll.'®

Erneut war es der Pariser Kiinstler Emile Hirsch, dem
man die Ausfithrung des Grof3teils des Glasmalereizyklus

anvertraute. Ihm sind das Chorfenster mit dem Rosenkranz

und ein programmatisches Fenster aus dem Jahr 1870 zu
verdanken, das sich rechts davon befindet und an die Pro-
klamation des Dogmas von der Unbefleckten Empfangnis
erinnert (fig. 3).!° Man sieht Pius IX., der das Ereignis 1854
seinem klerikalen Hofstaat, Bischofen und Kardinalen ver-
kiindet. Gerade dieses Ereignis wurde auch in Frankreich
als ein Fanal zum Neuaufbruch der katholischen Kirche
gesehen, vor allem hinsichtlich ihres ultramontanen Be-
zugs zur romischen Papstkirche. Angelehnt an die Haltung
Pius IX., des Papstes des Dogmas der Unfehlbarkeit, be-
kampften die wichtigsten Vertreter der romischen Kirche
Frankreichs die Staatsform der Republik und fochten fiir
die Wiederherstellung der Monarchie.?® Um ihre Belange
durchzusetzen, bediente sich die Kirche somit der mo-
narchistisch-reaktionéren Parteien, was den zunehmenden
Antiklerikalismus der republikanischen Parteien wesent-
lich forderte. Auch wenn der Norden des Finistére noch bis
in die achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts als eine Hoch-
burg der Royalisten bezeichnet wurde, konnte dies deren

allméhlichen Niedergang nicht aufhalten und die endgiil-
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Vom Theatermaler zum Hofarchitekten
Augusts des Starken

Die Wiederentdeckung des Dresdner
Opernhausinspektors Georg Christian Fritzsche

ine der verbliiffendsten Entdeckungen im Rahmen
unseres von Henrik Karge geleiteten Forschungs-

projektes Der Konig plant mit' ist die des Theater-

architekten Georg Christian Fritzsche (Dresden
1653 — Dresden, 15. Dezember 1718), welche erstmals auch

zu Zuschreibungen von Entwiirfen an ihn fithrte. Im vorlie-
genden Beitrag sollen die wichtigsten der neuen Erkenntnisse
zum Werk dieses im Theaterbereich titig gewesenen Malers
und Architekten vorgestellt werden.

Kurfiirst Friedrich AugustI. von Sachsen, zugleich Konig
August II. von Polen und bekannt als August der Starke, ver-
folgte groflartige Plane zur Neugestaltung seiner sdchsischen
Residenz Dresden. Dazu setzte er einen ganzen Stab an Archi-
tekten ein, die verschiedenen Amtern zugeteilt waren. Von
der unentwegten Beschiftigung des Konigs mit neuen Bau-
projekten zeugen zahlreiche eigenhdndige Entwurfsskizzen
und Uberzeichnungen der ihm vorgelegten Baupline, sowie
seine listenhaften Aufstellungen von Schléssern, aber auch
von Architekten. Auf deren umfangreichsten Aufzihlung ist
an zehnter Stelle nach den schon geldufigen Hofarchitekten
ein gewisser ,,fritche” genannt,? der aber in der Forschungs-
literatur bisher kaum als Entwurfsarchitekt bekannt ist.

Der Name Georg Christian Fritzsche findet sich zwar ver-
einzeltin der Literatur, allerdings ohne dass damit sein (Euvre
auch nur ansatzweise erfasst wurde. Moritz Fiirstenau er-

wiahnt Fritzsche 1861/62 in seinem grundlegenden auf Quel-
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len basierten Werk Zur Geschichte der Musik und des Theaters
am Hofe zu Dresden im Zusammenhang der Personalliste 1691
beim Opernhaus als ,, Theatr.[alischen] Maler“ und verweist
bereits auf seinen spateren Titel als ,,Hof- und Kammerarchi-
tekt“? Fritz Loffler bezeichnet Georg Christian Fritzsche in
seinem vielgelesenen Buch Das alte Dresden zwar korrekt als
»Inventionsmaler und theatralischen Baumeister®,* schreibt
ihm jedoch als einziges Werk falschlicherweise ein Deckfar-
benblatt des Kupferstich-Kabinetts zu, das aber laut Signatur
Fritzsches 1711 frith verstorbener Sohn Heinrich Christian
gemalt hat.> Walter Hentschel entdeckte Fritzsches Namen
auf einem Grundriss fiir ein Komédienhaus im Warschauer
Schloss, gab dem Baumeister jedoch irrtiimlich den ersten
Vornamen ,Johann®® offenbar ein Lese- oder Abschreib-
fehler, der Folgen hatte. Hermann Heckmann iibergeht in
seinem Grundlagenwerk Baumeister des Barock und Rokoko
in Sachsen den Theaterarchitekten Fritzsche, indem er ihm
keine Biografie widmet und ihn stattdessen blof3 beildufig in
der Einleitung erwahnt, bezugnehmend auf Hentschel wieder
als ,,Johann Christian“” Dies fiihrte schliefilich zu vélliger
Verwirrung im Allgemeinen Kiinstlerlexikon: Georg Christian
ist hier nur als kurfiirstlich séchsischer Maler aufgefiithrt mit
unklarer Beziehung zu einem vermeintlichen Inventions-
maler und theatralischen Baumeister Johann Christian, dem
wiederum als einziges Werk das von Loffler ihm irrtéimlich

zugeschriebene Deckfarbenblatt angedichtet ist.®

Georg Christian Fritzsche, ein wiederentdeckter Hofarchitekt Augusts des Starken
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Fig. 1 | Georg Christian Fritzsche, Entwurf fiir das Kleine Komodienhaus am Zwinger: Anbau eines Garderobentrakts, Schnitt durch das
Theatergebdude und den Wall, mit drei Geschossgrundrissen, 1710, grau lavierte Risszeichnung in Tusche, 63,4 x 50,3 cm (Blattformat)

bzw. 62,4 x 49,4 cm (Bildformat); © SichsHStA, 10006 Oberhofmarschallamt, Cap. 01B, Nr. 27a
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Henrik Karge im Hof des Edificio Carolino der Benemérita Universidad von Puebla/Mexiko (Februar
2005). Foto: © Barbara Borngisser
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