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Max Raphael, geboren 1889 im damaligen Posen, studierte Philosophie
bei Georg Simmel und Henri Bergson, Kunstgeschichte bei Heinrich
Wolfflin und 16ste sich schon 1913 mit seiner ersten Schrift Von Monet
zu Picasso aus dem akademischen Rahmen der Kunstwissenschaft sei-
ner Zeit. Bereits 1911 hatte er in Paris die Bekanntschaft Picassos ge-
macht und die Werke der Impressionisten sowie die von Cézanne und
Matisse studiert.

1917 desertierte Raphael aus dem deutschen Militdrdienst in die
Schweiz und kehrte erst 1920 aus diesem ersten Exil nach Berlin zurtick.
Raphael veroffentlichte nun regelmiBig Artikel in verschiedenen Kunst-
zeitschriften, die der Sezession und dem Expressionismus nahestanden.
1925-1932 lehrte er an der Volkshochschule GroB-Berlin. 1932 verlie3
Raphael Deutschland, nachdem sein angekiindigter Kurs iiber »Die wis-
senschaftlichen Grundlagen des Kapitals« von der Volkshochschullei-
tung abgesetzt worden war. Von 1932 bis 1940 lebte er in Paris am
Rande des Existenzminimums. Mit Hilfe von Freunden gelangen einige
Veréffentlichungen: Proudhon Marx Picasso (1933) und Zur Erkennt-
nistheorie der konkreten Dialektik (1934). Zugleich begann er mit histo-
rischen Studien zur franzésischen Romanik und einer spiter abgebro-
chenen Arbeit iiber Flaubert.

Nach Kriegsbeginn wurde Raphael zweimal in franzdsischen Konzentra-
tionslagern interniert, konnte aber 1941 in die USA emigrieren. Bis
1952 lebte und arbeitete er in New York. Vor dem Hintergrund seiner
persdnlichen Begegnungen mit Kiinstlern und der zeitlebens von ihm
betonten Bild-Erfahrung sowie seiner weitgespannten theoretischen In-
teressen an Philosophie, Kunstgeschichte, Archdologie und Architektur
entwickelte er seine »empirische Kunstwissenschaft«. Die Studien zur
Agyptischen, spiter zur vor- und frithgeschichtlichen Kunst, die er an
Exponaten der New Yorker Museen betrieb, bezeichnete er als Priif-
steine seiner Methode: Allein aus den dsthetischen Zeichen und Formen
sollten deren geschichtlicher Gehalt, Entwicklung und soziale Bedeu-
tung erkennbar werden. Am 14.Juli 1952 hat sich Max Raphael das
Leben genommen.

The Times Literary Supplement bezeichnete Max Raphael als »den viel-
leicht groften Kunstphilosophen dieses Jahrhunderts«.
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Vorwort von Hans-Jiirgen Heinrichs

Diese Texte sind wissenschaftliche Hymnen an die romani-
sche Kunst und an die Architektur im allgemeinen, vor
allem an die singende (in Unterscheidung von der stummen
und redenden) Architektur, die sich, gemif Paul Valéry,
dadurch erklirt, daB der Baumeister die Proportionen ei-
nes geliebten Madchens in das Bauwerk iibertragen habe.!
Raphael hat ebenso wie Hans Henny Jahnn - »Ich glaube
mich nicht zu tduschen, daB dies immerhin schon gewaltig
zu nennende Gebilde aus Granit, wenn vollige Stille be-
steht, leise singt ...«*> — diese in Frankreich des ofteren
formulierte Analogie gerne aufgegriffen, um den Zusam-
menhang von Musik und Architektur, um die jedem kiinst-
lerischen Bauwerk inhirente Beziehung zur Musik und im
besonderen die Rhythmik romanischer Innenrdume zu be-
tonen. Nimmt er diese Beziehung auch in den vorliegenden
Studien nicht ausdriicklich auf, so sind diese doch ein einzi-
ges Dokument seiner >Liebes«-Beziehung, die zuweilen al-
lerdings unter der Fiille des Materials — ungefihr sechzig
untersuchte Kirchen — zu leiden hat, wie es der Theoretiker
Raphael in seinen Frankreich-Reiseeindriicken beklagt.
Sein Ziel war, trotz aller bescheidenen Selbsteinschétzung
(daB er nur ein Fragment liefern kénne), hoch gesteckt,
ging es doch um die Grundlegung einer Asthetik.

Diese wollite Raphael in zwei Hauptschritten erreichen:
in der systematischen Rekonstruktion der von ihm als
grundlegend erkannten Elemente »Konstruktion und
Mauer«, »Konstruktion und Lichtkomposition«, »Kon-
struktion und Raumgestaltung« und in den Detailanalysen
von Portalen und Fassaden. Hieran wollte er zeigen, auf
welche Weise die christliche Architektur die — rationale —
Gestaltung einer Idee und Irrationalitit ist, Jenseits einer
sich als rational oder irrational mif3verstehenden Theorie?
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versuchte Raphael das Problem des »erschépfenden Be-
greifens« dadurch zu ldsen, daB er das »Verhiltnis von
Konstruktion und Lichtgebung und das durch dieses Ver-
hiltnis entstehende Raumgefiihl« genau analysierte. Wie
der Raum vom Licht lebt, wie die Kirche gleichsam aus
Licht gebaut zu sein scheint und das Unendliche nicht mehr
innerhalb des endlichen Raums angestrebt wird — dies ist
die Perspektive, die historisch in die Gotik weist und die
»steinerne Raumwirkung« der romanischen Kirche verén-
dert.*

Eine 1935 unternommene Reise tiber Chartres in die Saint-
onge und weiter in den Siiden Frankreichs iiber Toulouse
bis in die Pyrenden war fiir seine angestrebte Asthetik die
Grundlage: »Ich wolite mir ein Urteil bilden, ob es méglich
ist, an diesem Teil der Geschichte (Entstehung, Verénde-
rung, Verfall des romanischen und gotischen Stils) ein Ka-
pitel Kunstgeschichte zu schreiben, die meinen ibrigen
Anschauungen entspricht. Als ich anfing zu studieren, war
ich entsetzt, wie wenig die Kunstgeschichte eine Wissen-
schaft ist.«’

Raphael war auch bei dieser Reise ein Einzelgdnger und,
was die vorgegebenen Wege der Kunstwissenschaft be-
trifft, ein AuBenseiter seines Fachs, sich abseits vieler Zen-
tren romanischer Kunst vortastend — bis zur letzten
Etappe: er zieht sich zuriick in den Schatten der berihm-
ten, hoch aufragenden Kirche Saint-Bertrand-de-Commin-
ges, vor das Portal der in der Ebene abseits gelegenen
Saint-Just-de-Valcabrere.® Ist das Portal von Saint-Ber-
trand nur schwer mit dem Auge >fest< zu erfassen — da man
es nur in einem extremen Winkel von unten anschauen
kann und der Blick sich immer wieder unter das Tympanon
senkt —, steht man bei Saint-Just, nachdem man den davor-
liegenden Friedhof hinter sich gelassen hat, unmittelbar
dem Portal gegeniiber, ist sogleich umfangen von den so
deutlich herausgearbeiteten Figuren links und rechts des
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Eingangs, Figuren, die in ihrer Heterogenitit Raphael
gleichsam am Weitergehen hinderten und ungewollt als
Wiarter wirkten — wiihrend doch gerade »die Gewinde und
Bogen des Portals . .. mit ihrer Schrégstellung den Men-
schen in die Kirche hineinziehen, nachdem ihre Richtungs-
energie sein BewuBtsein und seinen Willen tberrumpelt
hat«. Welchen Kiinstlern sind welche Figuren zuzuschrei-
ben, welches Atelier war fiir die Arbeit verantwortlich, wo
ist das Original zu suchen, aus welchen Vergleichen und
Beziigen im Sinne einer »skulpturalen Konzeption« 148t
sich eine Datierung vornehmen — diese Fragen bestimmen
seine Portal-Studien vom Nordwesten Frankreichs bis zur
spanischen Grenze. Wie dabei politische Fehleinschétzun-
gen, ein zu begrenztes Erfahrungsgebiet und zu schnelle
Verallgemeinerungen, wie die Abspaltung der Kunstge-
schichte von der Geschichte anderer Schaffensgebiete und
der universellen Geschichte Datierungen verfilschten, ver-
sucht Raphael herauszuarbeiten. Seine Grundforderung
besteht darin, zuerst die Kunstwerke vollstdndig zu be-
schreiben, um sie sodann einer vergleichenden Analyse im
Rahmen der gesamten Kunstgeschichte zu unterziehen.
Sein Ausgangspunkt sind »skulpturale Typen« in einem
Abschnitt des XI1. Jahrhunderts, am Beispiel ausgewiihiter
Kirchen.

Auch wenn es eine Reihe von Zufilligkeiten in der
Durchfiihrung der Reise und der Auswahl der Kirchen gab,
so ist doch die Wahl der Portale (nimmt man auch noch die
von Raphael handschriftlich skizzierten und die zum Ver-
gleich herangezogenen hinzu) letztlich schliissig und fiir die
Zwecke seiner Untersuchung signifikant, Reist man im
»Frankreich der romanischen Kirchen« umbher, fillt eine Se-
lektion ohnehin zunehmend schwerer, und es dringen sich
nicht nur bestéindig Bauten auf, die »schoner«, »harmoni-
scher« oder »vielgestaltiger« sind, sondern auch solche, die
gerade durch ihre Unauffalligkeit und Bescheidenheit, ihre
Verbundenheit mit dem sie umgebenden Dorf beeindruk-
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ken. Gerade auch in der Saintonge sind etwa Chadenac
und Fenioux bedeutendere Kirchen benachbart, aber ihre
Fassaden sind doch — trotz starker Verwitterung und Zer-
storung — ganz besonders reich, in ihrer Heterogenitat so-
wie in ihrer Entstehungsgeschichte von Bedeutung. Insbe-
sondere an dem nur von einem Weiler umgebenen und fern
aller Touristenwege liegenden Portal der in ihren Ausma-
Ben so vertraut und nah wirkenden Kirche von Fenioux
kann Raphael zeigen, daB sich hier mit gro3er Wahrschein-
lichkeit ein Urtypus des Portals der Saintonge findet und,
auf Pérignac bezogen, daB8 wir hier den urspriinglichen Fas-
sadentypus der Saintonge und zugleich die Anfénge eines
sich ankiindigenden neuen Stils im XII. Jahrhundert vor
uns haben. Dies ist auch eines der immer wiederkehrenden
Argumente Raphaels, daB in ein- und demselben Baudenk-
mal verschiedene kiinstlerische Richtungen verwirklicht
sein konnen, daf der aktuelle Zustand den urspriinglichen
unkenntlich gemacht haben kann und nur die Erkenntnis
der Einzelfaktoren sowie des Ensembles eine kunstge-
schichtliche Bestimmung ermdglicht, die so oft zu vor-
schnell an einzelnen Tendenzen eines Bauwerks vorgenom-
men worden ist.” Es ist das von Raphael immer wieder
beklagte Schicksal der mittelalterlichen Kunst, daB sie ei-
ner feudalen Hierarchie untergeordnet war und daf} die
»Einheit der schopferischen Krifte« sowie die Autonomie
des Kunstwerks — anders als in der Antike — nicht garantiert
war. Die von Raphael in Anlehnung an ein Goethe-Wort
oft zitierte Entsprechung von Innen und Auflen war also in
der mittelalterlichen Kunst vielen Schwankungen und Ver-
dnderungen unterworfen und muf in jedem Einzelfall, wie
dies Raphael an den Portalen beispielhaft getan hat, tiber-
priift werden.

Diese Portal-Analysen zeigen erst, wie unbeachtet man-
che Kirchen geblieben sind, weil sie in ihrem Innern oder
von ihrer Gesamtkonstruktion her keine besondere Gestal-
tung aufzuweisen haben. Letztlich gilt dies auch fiir die
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immer im Schatten von Saint-Sernin verbliebene Kirche
Saint-Etienne in Toulouse mit ihrem eigenartig verschro-
ben wirkenden Portal. Man ist geneigt, indem man sich
gleichsam verdreht, die ungewohnlichen MaBe und die
Asymmetrien auszugleichen, die gewohnte Harmonie des
romanischen Portals herzustellen. Steht man dann wirklich
vor der Kirche, ist diese Gestalt fast noch unwirklicher,
noch verstérkt durch die sich im Inneren der Kirche fortset-
zenden Asymmetrien, durch eine ungemeine Wuchtigkeit,
jedoch zum Teil verschnorkelt, dekorativ. Aber anders als
St. Jérdme und La Daurade — die man in Toulouse ihrem
Schicksal zu tiberlassen haben scheint — ist diese Kirche
nicht vergessen. Auch wenn die Fassade nur noch als Frag-
ment angesehen werden kann, gehért sie zu den »Prunk-
stiicken mittelalterlicher Fassadenkunst«. Gegeniiber den
im benachbarten Musée des Augustins aufbewahrten Por-
talfiguren (vermutlich vom Kapitelsaal) muB sich Raphael
dhnlich vorgekommen sein wie angesichts der so bruch-
stiickhaften Rekonstruktionen des Westgiebels beim Zeus-
tempel von Olympia. Aber auch dort (selbst gegeniiber
einer Reproduktion) hielt ihn dies keineswegs von der Be-
schreibung ab, sondern schien ihn eher zu befliigeln.

Es kann auch nicht als Zufall angesehen werden, daB er
sich an zwei herausragenden Stellen seiner Interpretatio-
nen (S. 191ff. und 214ff.) gerade auf eine Figur stiitzt, die
eigentlich gar nicht mehr existiert, der fast schon nicht
mehr ein fragmentarischer Charakter zuzuschreiben ist.
Genau auf sie aber griindet er — ebenso wie in der Studie
ber den »Klassischen Menschen« auf Peirithoos — seine
Argumentation, seine Unterscheidung von Original und
Kopie, zeigt an ihr ein »Maximum an Plastizitit« und in-
wiefern der griechische Geist der Vorlaufer von Chartres
(Nordportal) war.

In allen seinen Detailanalysen befindet sich Raphael im-
mer im Kampf mit den zeitgenossischen EinfluB- und Ent-
sprechungstheorien (vor allem Kingsley Porters), fragt
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nach dem Urspriinglicheren und dem Spéteren, nach dem
verdeckt Heterogenen, nach dem zu entrétselnden Detail —
aber, und das ist das Entscheidende, er verfillt nicht der
kruden Theorie, die meint, ein Werk sei durch seine (zu-
dem meist nur vage rekonstruierten) Einfliisse zu erklédren;
vielmehr zeigt er, daBl der Einflufl nicht das kiinstlerische
Schaffen bestimmt, daB dieses jedoch sehr wohl den Ein-
fluB begrenzt. Der historische Wert eines Kunstwerks mifit
sich nicht an seinem »EinfluB«, sondern an seiner »Trans-
formation«. In diesem Sinn kann er etwa in dem Chadenac-
Kapitel die Fruchtbarkeit seiner Theorie einer »skulptura-
len Konzeption« beweisen. In diesem Zusammenhang sind
seine Analysen zu Chartres nicht nur als Einzelstudien
wichtig; die Portalstruktur von Chartres dient Raphael vor
allem auch als Vergleichsfolie fiir andere Portale, bei de-
nen man bislang von einem »Vorbild Chartres« ausging.
Gerade bei Saint-Etienne (Toulouse) — »Wenn wir also in
Chartres und in Toulouse gemeinsame Elemente haben,
dann muf man Gilabertus die Vaterschaft zuschreiben . . .«
— und bei Valcabrére — ». .. man sieht, wie weit man von
Chartres entfernt ist ...« — kehrt er, mit seiner Theorie
einer »skulpturalen Konzeption« im Riicken, zeitgen0ssi-
sche Hierarchien um, verhilft dem scheinbar Nachgemach-
ten zur Wiirde des Originals.

Das ihn interessierende Detail liegt vor allem in den Ein-
zelfiguren beschlossen, und die dabei zentrale Frage nach
der Datierung fungiert als Angelpunkt fiir die Bestimmung
der kunstgeschichtlichen Wertigkeit des gesamten Portals —
fiir die jeweilige Kirche und ihren Zusammenhang im Kon-
text der benachbarten oder vergleichbaren Kirchen. Um
die neue Schwerpunktsetzung zu begriinden, stiitzt er sich
zum einen auf die verfiigbare Literatur und zum anderen
auf seinen empirischen Zugriff, der immer durch eine be-
sondere Dynamik gekennzeichnet ist: in Massen-, Schwer-
kraft- und Energieverteilungen wird er selbst zum Kon-
strukteur.
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Raphael begriindet in diesen Studien ein weiteres Mal den
Vorrang der Empirie und die Forderung nach einer empiri-
schen, als einer wissenschaftlichen Kunstgeschichte — je-
doch einer, die nicht dem Positivismus huldigt, sondern
sich erst durch ihre Methode konstituiert. Dazu ist gleich-
sam ein strukturaler Blick notwendig, der die Fragen der
Einflisse und Entsprechungen, der Stile und Datierungen
durchdringt. Auch wenn er vor allem im ersten Teil dieser
Arbeit das Bild eines »Strukturalisten« nahelegt, so ist
doch nicht zu iibersehen, wie weitgehend er sich im zweiten
Teil in ihm so fernliegende stilgeschichtliche Erérterungen
einldft und wie unmittelbar er in jeder der Einzelanalysen
Datierungsfragen mit in den Mittelpunkt stellt. Die Be-
griindung einer empirischen Kunstgeschichte scheint fiir
ihn hier unmittelbar an die »exakte Interpretation der chro-
nologischen Daten« und an die Unterscheidung des »realen
Datums« (das man durch ein Dokument belegen kann) und
des »idealen Datums« (das durch die »generelle Entwick-
lungslogik der Kunst« bestimmt wird) gebunden zu sein.
Aber auch dieses Vorgehen muf3 man bei ihm im Rahmen
einer bereits angesprochenen, umgreifenderen Aktivitit
sehen: So wie er in allen seinen Bildbeschreibungen jedes
Bild gleichsam noch einmal malt, so baut er hier auch die
Portale noch einmal, verschiebt und versetzt gewaltige
Steinmassen (selbst solche, die von altersher fiir immer
festgefiigt scheinen), nimmt den MeiRel in die Hand, fithrt
die groBen und die kleinen Arbeiten durch, steigt auf die
Geriiste im Inneren und AuBeren der Kirchen, nimmt das
Lot und das MetermaB in die Hand, vermift, vergleicht
und achtet penibel auf die Proportionen und auf die alles
begriindende Geometrie. Er ist ein Baumeister par excel-
lence.

Diese Vorliebe fiir die Mathematik teilt Raphael mit den
Strukturalisten; sein Umgang mit dem empirischen Mate-
rial dagegen ist exzessiver; er mifit ihm viel mehr Eigenwert
zu — auch wenn ihm sicher das strukturalistische Diktum
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(daB3 »Empirie« immer auf seiten der Erkenntnis ist) me-
thodologisch nicht fremd gewesen wire. (So erscheinen bei
ihm viele Einzelziige als »Variationen einiger zentraler
Ideenc, als Ausdruck eines »Systems«.) Das Material hat
fiir ihn deshalb eine so hervorragende Bedeutung, weil er
an ihm allein die alles entscheidende Frage der Kérperhaf-
tigkeit (bei den Portalfiguren) — »wie Korper und Raum
eine bildhauerische Einheit bilden« — und der Raumgestal-
tung (im Inneren der Kirche) erfahren und systematisieren
kann. (Dies ist, nebenbei bemerkt, auch der schliissige
Grund, warum Raphael in diesem Fall Reproduktionen,
die letztlich keine Raumwirkung vermitteln kénnen, ableh-
nen muf.) Aber sein Blick auf das Material, auf Raumge-
staltung und Stil-Transformation, auf Datierung und MaBe
ist zugleich immer gelenkt von seinem Wissen um die ge-
sellschaftlichen Grundlagen und Implikationen der Kunst.

Konnte er auch in diesen Studien im wesentlichen nur
die religios-philosophischen (weniger die sozialen und &ko-
nomischen) Tendenzen in Betracht ziehen, so hatte er da-
mit doch die Basis fiir seine Querschnittanalyse (als Grund-
‘lage des historischen Léngsschnitts) geschaffen: Der
»Querschnitt« — ein Prinzip der Verallgemeinerung ~ zen-
triert sich um die »innere Verbindung« von kiinstlerischer
Produktion und weltanschaulichen Grundlagen. Bedenkt
man, da3 Raphaels »Querschnitt«-Begriff an einem natur-
wissenschaftlichen Ideal orientiert ist, liegt die Assoziation
zum »Struktur«-Begriff nahe, der ebensowenig zeitlich ge-
bunden ist und tiberkommene historische Einteilungen und
Evolutions-Ideologien aufheben will.

Die »Struktur«, auf die Raphael die romanischen Kirche
— im Durchgang durch die Einzelanalyse und den histo-
risch-religids-philosophischen Kontext — konzentriert, ist
die »Wiedereroberung des Steines« und die Formung einer
(geschlossenen) »kubischen Masse«. Auch wenn der Bau-
korper ein gleichsam entlehntes, »vom gottlichen Dasein
abhédngiges Dasein« hat, unterstreicht er dennoch die kor-
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perlichen Grundeigenschaften der Massigkeit, Schwere
und Undurchdringlichkeit. »Die ganze Geschichte der
romanischen Kunst ist die Geschichte des Versuches,
zugleich mit dieser Abhingigkeit von einem hdheren,
vollkommenen, unendlichen, transzendenten Sein das
Wachsen der relativen Selbstandigkeit dieses entliehenen,
endlichen, irdischen, unvollkommenen Daseins auszudriik-
ken.« Das Mittelalter hat fiir das »géttliche Auge im Men-
schen« gebaut,

Stellt man diese Studie in den Kontext der vergleichbaren
Arbeiten tber den Dorischen Tempel, den Klassischen
Menschen, die Geschichte der Bildhauerkunst und die Bau-
hiitten sowie der architekturtheoretischen Essays (vgl.
Tempel, Kirchen und Figuren, 1988), so fillt auf, daB Ra-
phael hier auBer einer sehr weit vorangetriebenen Bezug-
nahme auf Empirie, Methode und Theoriebildung auch
eine Erweiterung und Vertiefung seiner Kategorien ge-
lingt: Gerade das, was Konstruktion heiBt, wird von ihm
(im Wechselspiel von Lichtfiihrung und Raumgestaltung)
durchdrungen, wobei er auch die Grundcharakteristika der
Mauer erschlieit, die gleichsam, auBer Fassade, Gewdlbe
und Kuppel, zu einem tragenden Pfeiler seiner Erorterung
romanischer Kunst wird,

Leitete er viele seiner Bildanalysen, ausgesprochen oder
unausgesprochen, mit der hypothetischen Einstellung ein:
»Wenn ich ein Maler wiire . . .«, so steht hinter den vorlie-
genden Studien der Wunsch: »Wenn ich ein Baumeister
wire ...«, oder auch nur: »Wenn ich Maurer, Zimmer-
mann ... gewesen wire . ..«, wenn ich ein Kirchenmann
des Mittelalters gewesen wire, mit dem Kreuz in der einen
Hand und der Maurerkelle in der anderen. Wenn er in
seinen Ausfiihrungen zu Chartres einmal gar sagt »wir Ar-
chiologen«, oder wenn er sich unter die Kunstwissen-
schaftler seiner Zeit — ob Spezialisten fiir romanische oder
moderne, fiir griechische, 4gyptische, asiatische oder préhi-
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storische Kunst — mischt, immer schliipft er in die Rolle des
Produzenten, des Schopfers, des Erbauers. Aber wenn er
die Objekte auch noch einmal neu erschafft, sich auch ganz
in den Gegenstand und dessen Geschichte hineinprojiziert,
so leitet ihn doch eine ungewohnliche Strenge in der Schei-
dung von Subjekt und Objekt, in der- Wahrung des Gegen-
tiber, des »ganz Anderen« — das genaue Gegenteil dessen,
was den Schriftsteller und Liebhaber der Kuppelkirchen
Aquitaniens, Hans Henny Jahnn®, im Jahre 1951 zu einer
romanischen Kunst-Reise bewog. Er hatte eine ginzlich
andere Route genommen (Poitiers, Limoges, Le Dorat,
Solignac) — Konzentrationen romanischer Kunst, die ihn
»erschiittern«, die ihn in ihrer »steinernen Raumwirkung«
in eine duflerste emotionale Dynamik versetzen. Und in
der Tat ist die Fassade von Notre-Dame-la-Grande in Poi-
tiers wie eine Offenbarung der kiinstlerischen Ausdrucks-
fahigkeit im 11.und 12.Jahrhundert, wie tiberhaupt die
ganze Kirche, mit dem in Halbdunkel gehiillten farbigen
Innern, dem préchtigen Chor, einem archaisch wirkenden
Turm und einem Dach wie bei einer afrikanischen Hiitte
der Dogon, den eigenen Blick geradezu dynamisiert. Auch
wenn diese Kirche inmitten der Stadt gelegen ist, wirkt sie
doch unberiihrt, hat geniigend Raum um sich, den Raum,
den Raphael ganz offenbar fiir seine Position als Beschrei-
bendet besonders schétzte und an dem weder in der Saint-
onge noch in den Pyrenden Mangel herrscht. Wihrend
sich Raphaels Leidenschaft fiir die romanische Baukunst
nicht mit der Erfassung des Objekts selbst verbindet oder
gar vermischt, scheint das Objekt bei Jahnn nur in dem
MaBe wirklich, wie er es emotional durchdrungen und mit
seiner gesamten Gefiihlslage in Verbindung gebracht hat;
am Ende tritt bei ihm die Empirie zurtick hinter der Ex-
pression der Spannung, in der er sich angesichts eines Mo-
numents wiederfindet. Dieses kiinstlerische Erfassen
schérft aber zugleich den eigenen Blick dafiir, dafl man sich
im romanisch Runden beschiitzt und geborgen (wie in ei-
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nem Ballon oder im Mutterleib) fiihlt und im gotisch Spit-
zen eher wie in einer Rakete.

In seinen Frankreich-Reisenotizen hat Raphael seine in-
nere Freiheit, seine Lust und sein Glicksgefiihl zur Zeit
seiner Reise beschrieben und sich zu einer Hymne an
Frankreich hinreiBen lassen: ». .. diese wahrhaft interna-
tionale Weltldufigkeit ... Eine Reise durch Frankreich
wird ganz von selbst eine Reise durch die Welt in der Nuf-
schale ... Sie reisen durch die verkiirzte Welt und durch
die unverkiirzte Geschichte.« Nicht nur dies — auch durch
die Vorgeschichte; denn am Ende von Raphaels Reise
stand der Besuch der prihistorischen Héhlen von Pech-
Merle und Cabrerets.

1952 plante Raphael von New York aus (wohin er 1941
ins Exil gegangen war) eine archiologische und kunsthisto-
rische Forschungsreise nach Frankreich und Spanien, de-
ren Realisierung allerdings durch seinen Tod 1952 verhin-
dert wurde. Sein Projekt hatte gewaltige Dimensionen und
sollte den Gesamtplan vervollstindigen, dessen Eckpfeiler
durch eine empirische Kunstwissenschaft und eine Ge-
schichte der Bildhauerkunst markiert waren.

Die Frage, wie das Besondere mit dem Allgemeinen zu
vermitteln ist, leitet diese Studie mit derselben Dynamik,
die Raphael schon zu Anfang seiner Frankreich-Aufzeich-
nungen zum Ausdruck gebracht hatte: »... mit welcher
Leidenschaft ich Philosoph bin . . ., der im Besonderen das
Allgemeine zu sehen gewohnt ist ... Aber alles, was ich
auf dieser Reise gesehen, zwang zum Genuf} des Einmali-
gen.« Die von ihm erfahrene Vielfltigkeit liegt im For-
menreichtum, im Synkretismus der romanischen Baukunst
selbst beschlossen.

Dies war sicher auch ein Diskussionspunkt in den Ge-
spréchen, die Raphael mit Meyer Schapiro fithrte, mit dem
er wihrend seines Exils in New York zeitweilig eng be-
freundet war.” Schapiro spricht in seinen Studien zur roma-
nischen Kunst von der »ungeheuren Aufnahmefihigkeit«

17




in der Kunst zwischen dem 7. und 13. Jahrhundert — auch
im postmodernen Sinn einer kontextlosen Verwertung.
Diese synkretistische Einbeziehung der unterschiedlichsten
Stile und Tendenzen sei neben dem oft unterschitzten oder
gar negierten individuellen Anteil in der Gestaltung ein
entscheidender Grund fiir das »Unfertige und Stiickhafte«
in der mittelalterlichen Kunst. Schapiro kann zeigen, wie
grundlegend sich das Schonheitsideal mittelalterlicher
Kunst von dem der Antike unterscheidet und daf} auch eine
Asthetik wie die des Heiligen Thomas von Aquin — mit
ihren Idealen eines bestimmten Aufbaus, einer festgeleg-
ten Proportionierung und einer charakteristischen Farbge-
bung — nicht die Schénheit der mittelalterlichen Kunst tref-
fend beschreiben kann: Wie reich ist doch die romanische
Plastik »an entstellten Korpern, Verdrehungen und unna-
tiirlichen Proportionierungen«! Schapiro betont wie Ra-
phael anhand vieler Beispiele das (zum Teil in einem Werk
realisierte) Nebeneinander der unterschiedlichsten Regeln,
nach denen eine menschliche Gestalt aufgebaut wurde, die
Gleichzeitigkeit der diversesten Stile und Traditionen.
Wie Raphael den Formenreichtum der romanischen
Baukunst charakterisiert, klingt wie eine Vorwegnahme
postmoderner Verwertung aller zuginglichen Tendenzen:
»Glaube und Vernunft, Theologie und Dialektik, Schola-
stik und Mystik, Tritheismus, Modalismus und Nihilismus,
Mathematik und Kontemplation, Realismus und Nomina-
lismus, transzendente und pantheistische Theorien, Erb-
sinde und Unterschiedslosigkeit von Gut und Bose,
Absichts- und Tattheorie, christlicher Mysterienkult und
antiker Humanismus, Sophisten und Eremiten, griechi-
sche, byzantinische, arabische, orientalische . . . Einfliisse -
alle diese Gegensiitze treten sich bald als absolute Aufspal-
tungen gegeniiber, werden bald zu verséhnen versucht. Die
Kraft, die alles dieses zusammenhielt, war das Hauptmerk-
mal dieser Epoche. Und diese Kraft schuf dann ... die
wahre Synthese aller dieser Gegensitze: die Gotik.«
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Anmerkungen

Vgl. M. Raphael, Aufbruch in die Gegenwart, Frankfart/M, 1985,
S. 1371

H.H.Jahnn, Spite Prosa, Hamburg 1987, S.343, Vgl. auch
Anm.7.

M. Raphael, Lebens-Erinnerungen, Frankfurt/M. 1986, S.259 f:
»die mittelalterliche Architektur rein rational zu erkldren . .. ein
sehr fruchtbarer Irrtum . . .«; ». . . noch viel verhéngnisvoller und
unfruchtbarer, wollte man die mittelalterliche Architektur nur von
einem irrationalen, mystischen Standpunkt aus betrachten . . .«
Vgl. hierzu vor allem auch die Ausfiihrungen in diesem Band,
S.281f. und 69 ff.

Raphael, Lebens-Erinnerungen, a.a.0., S.249¢.; vgl. auch in die-
sem Band vor allem die Einleitung zu Teil II.

Auch die direktere Wirkung der Mauern und der Steinbldcke, die
unverstelltere Raumwirkung in der (gegeniiber St.-Bertrand un-
vergleichbar kleineren) Kirche von Valcabrére standen Raphaels
Konzeption niher.

Vel. dazu auch die Prizisierung im vorliegenden Band, S. 140ff.
Zu Raphaels fragmentarischem Gesamtwerk und insbesondere
auch zu den Romanik-Studien gibt es eine frappante Parallele im
Werk Jahnns und dessen Romanik-Texten, die zwar in mehreren
Entwiirfen (Tagebuch, Essay, Vortrag) vorliegen und auch in ej-
nem Roman (Fluff ohne Ufer) Eingang gefunden haben und den-
noch ebenso Fragment geblieben sind, abgebrochen durch eine
schwere Krankheit. — Jahnn wollte seine erste Reise ebenso wieder
aufnehmen wie Raphael, praktisch zur gleichen Zeit, 1951/52.
Im Januar 1942 notiert er in seinen Tagebiichern: »Um diese Zeit
viel Schapiro gesehen. « — Vgl. jetzt auch: Meyer Schapiro, Roma-
nische Kunst. Ausgewhlte Schriften, Kéln 1987,
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Einleitung

Abundant in his omnibus auctoritates
sed non aeque et argumentationes; in
his omnibus experimenta desunt, argu-
menta rarescunt.

Richard von St. Viktor*!

Coarctata scientia jucunda non est.
Hugo von St. Viktor*2

Sobald man die Kunstwerke einer geschichtlichen Betrach-
tung unterwirft, ist man gezwungen, einen einzelnen Fak-
tor herauszuheben (z. B. die Bogenform, den Grundri8,
die Konstruktion), um dessen Entwicklung verfolgen zu
kénnen. Das Kunstwerk ist aber gerade darum und inso-
weit ein Kunstwerk, als die Mannigfaltigkeit seiner Ele-
mente eine Einheit bildet, Analysiert man diesen Zusam-
menhang mit der Absicht, das alle Teile einigende Band
herzustellen, so stéBt man zwangsldufig auf den weltan-
schaulichen Gehalt, welcher der formalen Gestaltung des
Kiinstlers zugrunde lag. Die Beziehung zwischen diesen
beiden [Perspektiven| begrifflich und eindeutig auszudriik-
ken ist die Aufgabe einer empirischen Asthetik,

Eine solche Wissenschaft setzt erstens eine Theorie der
Kunst voraus, die uns alle Elemente des Kunstwerkes und
die méglichen methodischen Zusammenhinge zwischen ih-
nen liefert, eine Kunsttheorie also, die unbeschadet ihrer
Allgemeinheit alle historischen und personlichen Beson-
derheiten miteinzufangen vermag; und zweitens eine Theo-
rie der Gefiihle, die nicht nur die enge Sphire des Psycho-
logischen umfaBt, nicht nur die bekannten &sthetischen
Grundgefiihle (das Schéne, das Tragische, das Komische
etc.), sondern die Gefiihlsformen einer jeden Wirtschafts-
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weise, einer jeden Gesellschaftsordnung, eines jeden philo-
sophischen Systems, einer jeden Religion etc.®

Das Fehlen dieser beiden notwendigen Voraussetzungen
hat fiir den Versuch einer Asthetik des romanischen Kir-
chenbaues besondere Schwierigkeiten zur Folge, zu denen
kurz Stellung genommen werden muB3.

Jede Beschiftigung mit mittelalterlicher Architektur
stoBt auf die von Viollet-le-Duc** am eingehendsten formu-
lierte Konstruktionstheorie. Ihr enger Rationalismus kann
dem Wesen des christlichen Glaubens so wenig geniigen,
daB sie notwendig mit ihm in Widerspruch geraten muB.
Denn Konstruktion ist die intellektuelle, berechenbare Be-
wiltigung des Baustoffes und seiner Eigenschaften der
Schwere, der Widerstandskraft und anderer. Die christli-
che Religion aber hat es mit dem verstandesméBig nicht
aufgehenden Verhiltnis des endlichen Menschen zu einem
unendlichen Gott, des Strebens zur Gnade zu tun. Die kon-
struktivistische Theorie ist also der transzendenten christli-
chen Religion prinzipiell unangemessen. Trotzdem ist es
unmoglich, die Konstruktion auszuschalten, denn sie ist die
unumgingliche erste Stufe der geistigen Durchdringung
der Materie; sie ist gleichsam die Achse, welche die mate-
rielle und die kiinstlerische Seite der architektonischen Ge-
staltung zusammenhilt, sie bedingt alle andern Faktoren
mit, weil sie ihrerseits von allen mitbedingt ist. Da die
christliche Religion sich nicht prinzipiell jeder Durchdrin-
gung durch den Verstand entzieht, so hat eine Theorie, die
ihr gerecht werden will, es auch nicht nétig, die Konstruk-
tion auf etwas nur Materialistisches herabzudriicken, dem
dann die kiinstlerische Gestaltung als ein rein ideeller Pro-
zeB gegeniiber gestellt wird. Nur muf} dann die Konstruk-
tion aus ihrer Isolierung befreit und ihr jeweiliger Zusam-
menhang mit den tibrigen Elementen in ihrer Wechselwir-
kung geklirt werden.

Wir belassen also die berechtigten Seiten des Konstrukti-
vismus, beseitigen aber die historisch bedingten. Er ist ent-
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standen unter der Einwirkung der Eisenkonstruktion in
dem Augenblick der Entwicklung, als die biirgerliche Ge-
sellschaft sich zwar im Prinzip zur Maschinenproduktion
bekannte, ihren Folgerungen aber nicht ins Auge sehen
konnte, weil diese die Kunst als solche aufhoben. So kam
man zu einem romantischen Rationalismus, der fiir das
XIX. Jahrhundert eine Riickendeckung in der Geschichte
suchte, unter der Maske der Rechtfertigung der Gotik vor
dem XIX. Jahrhundert. Dabei projizierte man den moder-
nen Zwiespalt zwischen verabsolutierter Ratio und verab-
solutiertem Gefiihl bald als Konstruktivismus, bald als
Unendlichkeitsésthetizismus in eine Vergangenheit, wel-
che beide Extreme nicht gekannt hat. Diese Geschichtsfil-
schungen eines historisierenden Zeitalters kénnen wir
heute a limine abweisen.

Aber wiederholt sich die Unangemessenheit zwischen
christlichem Glauben und architektonisch kiinstlerischer
Gestaltung nicht nur auf einer erweiterten Ebene, wenn
wir die Wechselbeziehung der Konstruktion mit allen ande-
ren Faktoren wiederhergestellt haben? Sind diese nicht
auch dann noch endlich, irdisch, sinnlich, unvollkommen,
mannigfaltig? Und wie sollten sie dann das Unendliche,
Uberirdische, Unsinnliche, [das] Eine und Vollkommene
ausdriicken konnen oder die Beziehung zu ihm, die noch
einen dauernden Gegensatz (trotz der Verbundenbheit), ei-
nen ununterbrochenen Kampf um die Auflésung des Zwie-
spaltes in der Erlésung, eine durch einen Sprung vermit-
telte Wesensverschiedenheit zwischen dem Schépfer und
seinem Geschopf miteinschlieBen? Diese Frage stellt ein
Problem analog demjenigen, welches im Mittelalter als
Verhiltnis von Glauben und Wissen erértert worden ist.
Gewil waren Architektur wie Philosophie des Mittelalters
eine Art Theomachie, weil sie wegen ihres unaufhebbaren
Gegensatzes zur christlichen Religion dessen Dogmen be-
drohen muBten; aber nicht weniger sicher ist, daB} beide
— durch den Glauben in ihrem eigenen Wert bedroht —
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zur Kliarung und Verherrlichung des Katholizismus sehr
viel beigetragen haben. Darum hat man im Abendlande
mit Recht die Formel des Boethius nie aufgegeben: »Fidem
si poteris rationemque conjunge«.*> Man wufte, daf es
geniigte, Vernunft und Kunst in der Magdschaft zum Glau-
ben zu halten; die Bedingung hierfiir hat Petrus Pictavensis
in einer geistreichen Antithese formuliert: » Apud Aristote-
lem argumentum est ratio faciens fidem. Sed apud Chri-
stum argumentum est fides faciens rationem. Et Aristote-
les: Intellige et credes. Sed Christus: Crede et intelliges. «*¢

Eine seiner Entstehungszeit geméBe FErfassung des
christlichen Kirchenbaues kann also nur mdglich sein,
wenn wir als heuristisches Prinzip zugrunde legen, daf3 der
Architekt so vorgegangen ist, als ob er zur kiinstlerischen
Gestaltung dessen kommen koénnte, was er glaubte. Und
diese Annahme erklirt auch zum Teil die geschichtliche
Entwicklung, weil die Unangemessenheit des Glaubens zur
Kunst diese stindig zwang, ihre Grenzen zu erweitern. Wie
die Demarkationslinien im einzelnen verlaufen, ob man
z.B. die Mysterien der Dreieinigkeit und der Inkarnation
gestalten kann — entsprechend der Auffassung des Heiligen
Anselm, der sie zu beweisen unternahm —, oder ob man sie
nicht gestalten kann — entsprechend der Auffassung des
Heiligen Thomas, der sie allein der Theologie reservierte —,
das sind bei dem heutigen embryonalen Zustand einer em-
pirischen Asthetik keine beunruhigenden Fragen. Wir
miissen abwarten, ob uns einzelne Denkmailer in bestimm-
ten historischen Epochen jeweils die eine oder andere Ant-
wort geben.

Heute ist entscheidend, daf3 das erwihnte heuristische
Prinzip dazu beitragen kann, den Charakter der Wissen-
schaftlichkeit in die Kunstgeschichte hineinzutragen, den
diese bisher nicht besessen hat. Dazu sind drei Bedingun-
gen zu erfillen:

1. Man muB die so gewonnene Bedeutung des Quer-
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schnittes der Geschichte dadurch ausbauen, daB man nicht
nur die Zusammenhinge der Kunst mit der Religion, son-
dern beider mit den politischen, sozialen und 6konomi-
schen Faktoren aufzeigt.

2. Man muf} die Lésung des Léngsschnittproblems,
das Zusammenspiel von evolutioniren und diskontinuierli-
chen, von immanenten und transzendenten Momenten in
der Entwicklung von der vorherigen vollstindigen Analyse
des Querschnittes abhingig machen.

3. Man muB} in der kunstgeschichtlichen Forschung
wie in allen andern Wissenschaften von den Wirkungen auf
die Ursachen schlieBen, das heifit, man muB die Kunst-
werke selbst vollstindig analysiert haben, bevor man eine
konkrete und exakte Zuordnung zu den iibrigen Doménen
— und speziell zu der letzten Endes bedingenden: der Wirt-
schaft — vornehmen kann.

Statt eines Kapitels universeller Geschichte, die uns als
Ziel vorschwebt, geben wir ein Fragment. Die nachfolgen-
den Bemerkungen haben nur einen Teil der Denkmiler zur
Voraussetzung, ziehen nur einige Faktoren der kiinstleri-
schen Gestaltung in Betracht, beschrinken sich auf einige
Zuordnungen zu religiés-philosophischen Tendenzen, wih-
rend die sozialen und ¢konomischen ganz auler Betracht
bleiben. Anstatt nebeneinandergestellte Exzerpte aus iso-
lierten Wirtschafts-, Sozial-, Religions- und Kunstgeschich-
ten synthetische Historiographie zu nennen und die Sorge
um Eindeutigkeit und Notwendigkeit der Zusammenhinge
dem »lieben Gott« zu tiberlassen, gestehen wir freimitig,
dafl man sich nur schrittweise dem Ziele ndhern kann, aus
der Kunstgeschichte eine Wissenschaft zu machen.
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1.
Konstruktion und Mauer

Die romanische Epoche kennt zwei ganz verschiedene Ty-
pen der Konstruktion: in der einen wird die Last und der
Schub mehr oder weniger vollstindig auf die Mauer tber-
tragen; in der andern ist die Mauer von jeder statischen
Funktion befreit und zu einer reinen remplissage fir eine
unabhingig von ihr die Wolbung tragende ossature™’ ge-
worden. Wir werden zunéchst von dem Mauer- und spéter
von dem Ossature-Typus handeln. Der dritte Typus einer
reinen GuBarchitektur hat im europdischen Mittelalter
meines Wissens keinen vollstdndigen Vertreter.

Der Mauertypus entwickelte sich im Laufe des XI. Jahr-
hunderts allméhlich aus der karolingischen Wand, dem so-
genannten petit appareil, im engsten Zusammenhang mit
der Einfiihrung der Wolbung an Stelle der Holzdecke. Wor-
in besteht der Unterschied zwischen Wand und Mauer?
Eine Wand ist eine monolith gewordene Masse aus Stein
und Mortel. Die Monolithie wird dadurch erreicht, daf
verhiltnismaBig kleine Steine durch eine wesentlich gro-
Bere Masse von Mortel zu einem Agglomerat verbunden
werden. Die Steine haben keinen selbstindigen Wert. Dies
gilt fiir ihre Form, die nicht zu einem Glied von auch nur
relativem Eigensein herausgearbeitet ist, sondern vielmehr
umgekehrt in dem Mortelbad fast génzlich verschwindet; es
gilt ferner fiir ihre Funktion, da die Steine nicht einzeln
oder in differenzierter Weise tragen, sondern nur in dem
Zusammenhang, den der Mortel zwischen ihnen hergestellt
hat, welcher geradezu die entscheidende konstruktive
Rolle iibernimmt. Die Last wirkt auf die Wand in ihrer
Gesamtheit, und die Wand iibernimmt die ganze Last und
leitet sie weiter, ohne sie zu zerlegen. Die Last wirkt also
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diffus auf alle einzelnen Stellen des monolith gewordenen
Agglomerats des Trigers.

Eine Mauer dagegen ist eine Fiigung von Materialien,
die der Last (dem Druck, dem Schub etc.) wenn nicht mit
einzelnen Gliedern, so doch mit geordneten und verzahn-
ten Schichten begegnet. Der Stein hat nicht nur absolut an
GréBe gewonnen, sondern deren Elemente sind auf die
drei Dimensionen seines Kérpers so verteilt, daB ihre Be-
ziehung zueinander eine Form herstellt, die dem einzelnen
Stein ein gewisses Eigendasein gibt. Umgekehrt nimmt die
Masse des Mortels ab, der Stein behauptet nicht nur seine
Form, sondern auch seine Funktion gegeniiber dem Ver-
bandstoff. Dieser leitet zwar die Krifte von Stein zu Stein
weiter, aber er macht nicht mehr aus ihnen eine individua-
tionslose Masse. Form und GroBe der Steine sind sowohl
tir die Ordnung der Schichten wie fiir die Verteilung der
Lasten mitentscheidend.

Die Wand ist nicht in sich selbst strukturiert und daher
nur ein passives Element im Spiel der Krifte; die Mauer
dagegen ist in sich selbst strukturiert, weil der Gegensatz
der Krifte in sie eingetreten ist; sie ist nicht nur ein Faktor
in der Konstruktion, sondern ein konstruiertes Glied.
Diese Entwicklung der Wand zur Mauer war nur dadurch
moglich, daB man die Eigenschaften des Steines selbst zur
Geltung brachte: sein Material, sein Volumen, seine
Schwere, seine Undurchdringlichkeit etc., kurz diejenigen
Eigenschaften, die sich weniger an unsere Sinne und durch
sie an unsere Seele wenden als an unsern Kérper und durch
diesen an unsern Geist. Dem Korper war auch (auBer der
Kérperhaftigkeit im allgemeinen) die Gliederung in be-
grenzte Elemente von relativer Eigenbedeutung innerhalb
des hoheren Seinsgrades der Mauer analog.

Die Antike zeigt uns von den Griechen zu den Rémern die
Entwicklung von der Mauer zur Wand; das Mittelalter
zeigt uns umgekehrt von der karolingischen iiber die roma-
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nische zur gotischen Epoche den Ubergang von der Wand
zur Mauer. Vergleicht man die romanische Mauer mit der
griechisch-antiken, so ergeben sich folgende Unterschiede:

die Bearbeitung des einzelnen Steines schafft keinen
so hohen Grad von Eigensein, von sinnlich-geistiger Le-
bendigkeit der Oberfldche wie in der Antike.

Die Gleichheit der Grofie der Steine oder die Reduk-
tion der Grofentypen auf zwei ist aufgegeben zugun-
sten der Ungleichheit, die prinzipiell fiir die verschiedenen
Schichten der Hohe zugelassen wird, so daf} sich eine nicht
leicht {ibersehbare Mannigfaltigkeit von absoluten Grof3en
bildet.

Die Fugenkonkordanz wird fast immer vermieden,
wihrend die Griechen sie gesucht haben.

Die Unterscheidung von Langs- und Quersteinen wird
.nur selten durchgefiihrt.

Die Mauer wird nicht immer ganz aus gro3en Werk-
steinen aufgemauert, vielmehr bilden diese oft nur die bei-
den duBleren Schichten, zwischen denen ein Kern aus klei-
nen Steinen liegt.

Man hat diese Unterschiede aus 6konomischen und techni-
schen Ursachen zu erkldren versucht. Es ist aber dariiber
hinaus nicht zu verkennen, daf3 die angegebenen Merkmale
in ihrem engen Zusammenhang untereinander der Ideolo-
gie des Christentums entsprechen. Die Einhaltung der Fu-
genkonkordanz hitte der Mauer einen Grad von Wohlord-
nung und Eigenbedeutung gegeben, die ihre religidse
Funktion ihrem Dasein untergeordnet hitte. Die weiterge-
hende Bearbeitung des Steines hétte seine Individualitét zu
stark gegen seinen Gliedcharakter betont. Der regelméfige
Wechsel von Langs- und Quersteinen hitte der Mauer tiber
die nétige Widerstandskraft gegen die Lasten hinaus ein in
sich ruhendes Eigengewicht gesichert — kurz: das Kunst-
werk wire als Kunstwerk autonom geworden.™® Und in-
dem es aufgehort hitte, Magd des Glaubens zu sein, hitte es
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gegen die christliche Religion verstoBen, fiir die auch das
Kunstwerk nur einen relativen Wert hat: den des Zeichens
fiir die es transzendierende Realitit Gottes. Und um eben
dieser Relativitdt willen waren dann auch verschiedene
GréBen fiir die Steine zugelassen, die man nach abnehmen-
der Hohe schichtete. Es wurde dadurch die perspektivierte
Verkiirzung unterstrichen, die Differenz zwischen der da-
seienden und der wirkenden Form, zwischen der mathema-
tisch-objektiven GroBe und dem subjektiv-illusionistischen
Eindruck. Diese Beschleunigung des Ubergangs vom Da-
sein in den Schein hebt den Eigenwert der Dimension auf,
1Bt ihre GroBe sich selbst transzendieren und weist den
Menschen iiber seine Beziehung zu dieser GroéBe und Di-
mension hinaus zu dem Sein, vom dem diese selbst abhiin-
gig sind. Es haben also nicht nur die materiellen Notwen-
digkeiten den kiinstlerischen Ausdruck der Religion mitbe-
dingt, sondern umgekehrt hat auch die damalige Stufe der
Religion die 6konomischen und technischen Grenzen in
kiinstlerische Freiheiten verwandeln helfen.

Ich habe bisher nur von denjenigen Merkmalen der roma-
nischen Mauer gesprochen, die gleichsam durch Nichtbe-
achtung von Merkmalen der griechischen Mauer gewonnen
sein konnten. Wie sehr aber diese Ausfallserscheinungen
durch eine positive ideologische Absicht mitbedingt sind,
zeigt sich gerade an dem Merkmal, das die romanische
Architektur im Laufe ihrer Entwicklung neu ausgebildet
oder vom antiken Relief in die Baukunst heriibergenom-
men hat: die Zerlegung der Mauer in planparallele Ebe-
nen, die sich von vorn nach hinten und von hinten nach
vorn schichten. Diese Tiefenschichtung erfiillt gleichzeitig
sehr verschiedene Funktionen (die sie zum grofiten Teil in
der Antike nicht gehabt hat).

Eine materielle Funktion: Die schwere Masse der zu-
sammengefiigten Steine, deren Gesamtgewicht groBer
wirkt als das der agglomerierten Wand, wird kontrastiert
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gegen Ebenen, deren glatte Oberfléche als Auffinger und
Riickstrahler des Lichtes wirkt — also immateriell gegen-
iber der harten Widerstandskraft des Baustoffes. Die
Spannung dieser Gegensitze ermdglicht eine Ornamentik
mit besonderer Rolle im Ganzen der Architektur.

Eine konstruktive Funktion: Die Krifte, welche durch
die Umgestaltung der Wand in die Mauer hineingetragen
worden sind, werden nun in der Mauer selbst zur Entfal-
tung gebracht. Dieser Tendenz ist eine Grenze gezogen
durch die Art der Zusammensetzung der Mauer einerseits
(denn jeder unstrukturierte Kern zwischen zwei Schalen
aus grofen, bearbeiteten Steinen vermindert wegen der
verschiedenen SenkungsgroBen die innere Festigkeit der
Mauer), und andererseits durch die GroéBe der Schubkraft,
die von der Mauer getragen werden muf3. Diese Spannung
zwischen dem Wunsch, die aktiven Krifte der Mauer zu
veranschaulichen, und der Notwendigkeit, ihre Triger-
funktion nicht zu schwichen, ist einer der Griinde, die mit
zur Entwicklung von Versteifungsorganen, z. B. Halbséu-
len, gefiihrt haben.

Eine raumliche Funktion: Die Bildung von Schichten
in der Tiefenrichtung der Mauer fiithrt von der korperhat-
ten Masse iiber die Ebene zum Schatten im Durchbruch
der Fensteroffnung. Durch eine geordnete Folge von Ent-
schwerungen vermittelt die Mauer zwischen dem Raum au-
Berhalb der Kirche und dem Innenraum. Und etwas Analo-
ges gilt fiir die Richtung von innen nach auBen, wo die
Aushohlung oder trichterformige Zuspitzung des Fenster-
gewindes eine #hnliche Rolle spielt. Die romanische
Mauer hat also auBer der umschlieBenden Funktion, die
Innen- und AuBenraum trennt, eine vermittelnde, die sie
verbindet.

Eine dsthetische Funktion: Die romanische Kirche ist
eine geschlossene kubische Masse (die sich nur nach oben
durch die Tirme auflost). Sie wirkt als solche zunéchst
unmittelbar auf den menschlichen Kérper. Die mit der
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Folge von Tiefenschichten gegebene Reihe von Entmate-
rialisierungen distanziert den Bau vom Korper des betrach-
tenden Menschen und leitet von dem unmittelbaren kor-
perlichen Eindruck zur geistigen Betrachtung iiber. Das
Gemeinsame in dieser Spannung zwischen Korper und
Geist ist die objektive Realitit, welche jede Vermittlung
durch das spezifisch Seelische des Menschen zuriickweist,
Die objektive Realitiit des Geistigen stellt sich in der kor-
perlichen Realitiit des Baustoffes dar, so wesensverschie-
den beide voneinander sein mogen: die Schichtung sucht
diese Unangemessenheit zu schwichen.

In allen diesen Funktionen hat die Mauer gegensitzliche
Aufgaben zu erfiillen. Sie tut dies entweder direkt (durch
ihre Schichtung) oder indirekt, indem sie zur Schaffung von
Formen (Ornamentik) oder von Baugliedern anregt. Be-
trachten wir zunéchst die einzelnen Funktionen gesondert,
um dann spiter auf ihre enge Verkniipfung untereinander,
auf die Gleichheit ihres #sthetischen Zweckes zuriickzu-
kommen,

In konstruktiver Hinsicht hat die Mauer (wie die Wand) die
beiden Aufgaben des Druckes und des Schubes noch
gleichzeitig und undifferenziert zu erfiillen. In dem MaBe,
in dem man das Konstruktionsprinzip in der Mauer selbst
entwickelte — nicht zuletzt aus Griinden der Raumgestal-
tung — muBte man sie differenzieren und Bauglieder schaf-
fen, die ihre statische Funktion sichern halfen. In diesem
Entwicklungsproze sind, ganz allgemein betrachtet, fol-
gende Einzelakte miteingeschlossen:

Man konzentriert die Krifte auf bestimmte Punkte
und bekommt so einen Unterschied zwischen statisch bean-
spruchten und nicht beanspruchten Stellen, zwischen Male-
rei und Luft, zwischen Vollem und Leerem.

Man ordnet alle zugleich wirksamen Krifte den stati-
schen unter und bestimmt fiir diese eine fithrende Rich-
tung. Dann differenziert man sie in klare Gegensiitze, z. B.
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senkrechter Druck/waagrechte Last, diagonaler Zentrifu-
gal- und Zentripetalschub.

Man differenziert die Krifte in jeder der entgegenge-.
setzten Richtungen ihrer Grofe nach derart, da an den
verschiedenen Stellen verschiedene Kraftquanten vorhan-
den und wahrnehmbar sind.

Diese drei Akte der Differenzierung erginzen sich durch
drei Akte der Integrierung.

Die Kriifte werden untereinander so verbunden, daf3
sie ein labiles Gleichgewicht ergeben, wobei durch Formen
und Rhythmen bald ein direkter, bald ein indirekter, bald
ein kontinuierlicher, bald ein diskontinuierlicher Weg ver-
sucht wird.

Die das Kriftespiel umfassenden Teile werden mit der
umschlieBenden Mauer verbunden, von der sie sich inso-
fern nie absolut getrennt hatten, als die Mauer in sich ein
konstruktives Glied ist und die Triger aus aufgemauerten
Teilen bestehen. Die Verbindung wird hergestellt: durch
den einen Baukorper, der beide umschlieBt; durch dasselbe
Raumgefiihl, das in beiden in verschiedener Weise gestal-
tet wird; durch ein in sich geschlossenes Modellierungssy-
stem, in dem Luftkérper, umschlossene Raume, Luftkuben
etc. zusammenhéngen.

[Der dritte Akt der Integrierung ist] die Konkretisie-
rung des in der Konstruktion wirksamen Kréftespiels in die
Formensprache der Bauglieder, die dieses Kriftespiel aus-
driicken; sowie des gesamten Raumgefiihls der Architektur
in Plastik und Malerei an gewissen von der Architektur
vorbestimmten Stellen und in einem durch sie mitbeding-
ten Material und Stil.

Die drei integrierenden Akte fassen also das Kraftespiel in
sich und mit der Raumgestaltung zusammen, und indem sie
es durch Malerei und Plastik anschaulicher machen, be-
stimmen sie niher die in der Konstruktion bereits mitent-
haltene Beziehung zum Menschen und zur Umwelt. Die
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beiden ersten Funktionen sind synthetischer, die dritte
konkretisierender Art. Die Konstruktion, und nur die Kon-
struktion erlaubt, Formen und Bilder zu finden, die, ohne
illustrativ oder dekorativ zu sein, dem anschauenden Blick
deutlich machen, was im Spiel der Krifte und in der Raum-
gestaltung in einer zugleich allgemeineren, umfassenderen,
aber auch unbestimmteren Weise ausgedriickt ist.

Diese allgemeine Aufgabe der Differenzierung der sta-
tischen und rdumlichen Funktion der Mauer hat die roma-
nische Architektur durch zwei vollig entgegengesetzte
Verfahren realisiert: entweder hat sie beide Funktionen
absolut voneinander getrennt (wir werden diesen Fall spi-
ter im Ossature-Typus néher betrachten), oder sie hat
diese Differenzierung nur soweit durchgefiihrt, wie es mit
der Ein- und Unterordnung der statischen Glieder in die
Mauer vertraglich war. In diesem Fall lassen sich rein be-
grifflich folgende Stufen unterscheiden (die sich mit der
geschichtlichen Entwicklung nicht ohne weiteres decken).

1. Fiir einschiffige Kirchen

Man versteift das Tonnengewslbe durch Quergurte
und die Mauer durch Siulen oder Pfeiler. Die Last bleibt
trotz dieser Glieder unkonzentriert, sie wirkt diffus auf alle
einzelnen Teile der Mauer, aber diese wird an bestimmten
Stellen stirker gegen den Schub geschiitzt, dhnlich wie die
Last an bestimmten Stellen zusammengehalten wird. Die
Rolle der Quergurte wie der Wandséulen ist eher passiv als
aktiv, denn sie leiten nicht die Last der Decke auf vorge-
schriebenen Bahnen zur Tragkraft der Mauer.

Man zicht die Stiitzen der &uBeren Wand im Innen-
raum (und gelegentlich auch am AuBenbau) durch Bogen
zusammen und macht sie so nicht nur in der Querrichtung
durch die Gurte, sondern auch in der Liéngsrichtung soli-
darisch. Fiir die Raumgestaltung wird auf diese Weise ein
sehr enger Zusammenhang zwischen Aufri und Quer-
schnitt hergestellt, der sich auch in den Mafen 4uBert: die
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Bogen in der Léngsrichtung haben z. B. die halbe Spann-
weite der Bogen der Querrichtung und die doppelte Breite
der Pfeiler, die sie verbinden. Dieser vereinheitlichenden
Rolle fiir die Raumgestaltung steht dann eine trennende
fiir die Konstruktion gegeniiber, denn die Wand wird durch
die Lingsbogen weitgehend entlastet (Saumur, Notre-
Dame-de-Nantilly).

11. Bei Kirchen mit drei fast gleich hohen Schiffen

setzte man den Schub des Hauptschiffes durch die Gewolbe
der Seitenschiffe in Verbindung mit der Aulenmauer (un-
ter Beibehaltung der unter 1. aufgezéhlten Sicherungen).

Der Schub -des Tonnengewdlbes des Mittelschiffes
wird iiber die Halbtonne des Seitenschiffes auf die Auflen-
winde tibergeleitet. Da diese Halbtonne, um wirksam zu
sein, etwas iber dem FuBpunkt der Volltonne ansetzen
muf, wiirde dieses System wie ein gotischer Strebebogen
wirken, wenn die Schubkréfte auf bestimmte Punkte kon-
zentriert wiren, und wenn es selbst so stark wire, daf es
die aufgefangenen Schubkrifte nicht auf die Aufenmauer
abladen miiBte. Soweit die wenig sicheren Daten eine Au-
Berung iiber den Verlauf der Gesamtentwicklung erlauben,
scheint es, daB trotzdem der Weg nicht direkt von diesem
Typus zur Gotik gefiihrt hat, sondern daf3 der folgende eine
nicht unwesentliche Vermittlerrolle gespielt hat.

Gegen die Tonne des Mittelschiffes stiitzt sich die
Tonne des Seitenschiffes, so daB sich zwei entgegengesetzt
gerichtete Tonnengewdlbe begegnen. Dadurch wird ein
groBer Teil des Schubes neutralisiert, und die AuB3enmau-
ern haben nur den Teil des Schubes zu tragen, der von der
Hilfte der Tonne herriihrt, die unmittelbar auf ihnen auf-
liegt. Diese Verringerung der Last erlaubt dann eine Ver-
ringerung der Dicke der Mauer, ihre Tiefenschichtung etc.

Vergleicht man die Typen I und II, so zeigt sich, daf in den
beiden Fillen (a) die ganze Last auf die Mauer tibertragen

36



wurde, in den Fillen (b) nur ein Teil, Immer bleibt jedoch
die Mauer das {ibergeordnete Prinzip, dem sich sowohl die
Quergurte wie die 4uBleren Streben ein- und unterordnen.
Aber - obwohl nur Versteifungsorgane — tragen sie doch in
die Mauer eine erste Differenzierung der raumumschlie-
Benden von der statischen Funktion hinein, eine Differen-
zierung, die wesentlich stirker in den Pfeilern des Mittel-
schiffes zum Ausdruck kommt, die in ebensoviele Ele-
mente zerlegt werden, als von den verschiedenen Bogen
" her (Arkaden, Gewdlbe) Glieder zu tragen sind. Aber es
bleibt iiber alle Differenzierung hinweg die Bemerkung
Choisys®® richtig, daB der Pfeiler in undifferenzierter
Weise zwei Funktionen gleichzeitig zu erfiillen hat: die der
Stiitze, welche senkrechte Lasten trdgt, und die des Wider-
lagers, das die Schubkrifte schwiicht.

Man kann diese Tendenz und diesen Grad der Aktivie-
rung mit derjenigen vergleichen, die Abaelard mit seiner
im Sic et non angewandten Methode erreicht hat, die zwar
. schon vor ihm gebriuchlich war und fiir seine Zeit gleich-
sam in der Luft lag, was ihr aber fiir unsere Zwecke einen
besonderen Wert verleiht.? Hier sind die Meinungen der
theologischen Autorititen in ihrer Gegensitzlichkeit ge-
geneinandergestellt, und dieses Verfahren wird dann
ebenso von Thomas von Agquino ibernommen wie die Stre-
bepfeiler der Romanik von der Gotik. Auch der Unter-
schied ist derselbe. Abaelard erklirt: ». . . qu’il a rassemblé
ces contradictions apparantes pour soulever des questions
et exciter dans les esprits le désir de les résoudre«*!°, wih-
rend der Heilige Thomas »dénoue cette opposition en choi-
sissant, déterminant et prouvant la solution«.*!! In analo-
ger Weise konnte man sagen, daB in der romanischen Epo-
che die Konzentration der Krifte und die Auflésung ihrer
Gegensitze unter der Herrschaft der Mauer erreicht wird,
wihrend die friihe Gotik zunichst das Kriéftespiel von der
Mauer isoliert, dann aber die isolierten Strebepfeiler und
-bégen durch Mauer verbindet und solidarisch macht. Das
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Verhaltnis der Glieder: Mauer und Pfeiler hat sich umge-
kehrt, aber es hat nicht zu existieren aufgehort.

Zunéchst wirkt die Differenzierung mehr als Gliederung
der Mauer und des Raumes und als Rahmung der Glieder
denn als Funktion im Spiel der Krifte. Das hat zur Folge,
daB die Rahmenform als eine Entitét in sich behandelt und
zu rein dekorativen Zwecken variiert und kombiniert wird,
wodurch ein nicht unerheblicher Teil der Fassadengliede-
rung gewonnen wird. Dieser dsthetischen Konsequenz im
Sinne einer kiinstlerischen Autonomie entspricht bei Abae-
lard der Konzeptualismus, der entgegen der herrschenden
Meinung, das Universale*!? sei das Reale, vom reinen No-
minalismus eines Roscellin herkommend (universale est
flatus vocis)*13, das Universale als sermo charakterisiert,
d. h. als nicht in dem Wort als physischer Erscheinung lie-
gend, sondern in der Allgemeinheit seiner Bedeutung.

Gehen wir nun von der konstruktiven Funktion der Mauer
zu ihrer Raumfunktion iiber, so haben wir uns zu erinnern,
daB ihre Tiefenschichtung eine doppelte Aufgabe erkenn-
bar machte: Innen- und AuBenraum zugleich zu trennen
und zu verbinden. Vom Innenraum her gesehen, weisen
die Schubkrifte des Tonnengewdlbes von der Mittelachse
des Baues zentrifugal nach aufien, wihrend die Mauer dem
Schiff eine Art von Geschlossenheit in sich selbst und einen
Grad von Eigendasein sichert. Von auflen her gesehen,
sind die Beziehungen zum Innenraum auf bestimmte Stel-
len der Lingsrichtung des Baukdrpers und auf die Schmal-
seiten (Portal und Chor) konzentriert. Um die rdumliche
Doppelfunktion der Mauer sinnlich wahrnehmen zu kon- -
nen, miite man also gleichzeitig einen Standpunkt inner-
halb und auBerhalb des Baues haben und aulerdem noch
gleichzeitig an den verschiedenen Seiten des Baukorpers.
Die Unmoglichkeit einer solchen sinnlichen Wahrnehmung
schlieBt aber nicht aus, sondern fordert geradezu die gei-
stige Vorstellung des Bezogenseins von Innen- und Auf3en-
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raum in allen Abstufungen des Verhiltnisses von Trennung
und Zusammenhang, wenn man das Wesen der romani-
schen Mauer (und dariiber hinaus die Rolle der gotischen
Fenstergrenze) im Sinne des Mittelalters verstehen will, fiir
das ungestalteter AuBenraum und gestalteter Innenraum
ebensowenig absolut getrennt waren wie trotz ihrer We-
sensverschiedenheit Korper und Seele, Mensch und Gott.

Die Mauer ist also nur zu verstehen als ein Teil der kubi-
schen Gesamtmasse des Baukérpers. Dieser ist charakte-
risiert durch die Tatsache, daB er aus sehr verschieden-
artigen Formen gebildet wird, deren Ansichten sich iiber-
schneiden und verdecken, aber niemals ein Gesamtbild
ergeben, das die heterogenen Gebilde einheitlich zusam-
menfallt. Wihrend hinter der ausgestalteten Fassade die
ganze Lange der Kirche verschwindet, tritt diese in einer
Ubereckansicht zutage, welche in starker Verkiirzung die
Rundform des Chores mit der Ebene der Stirnseite verbin-
det. Fiir die reine Lingsansicht erstreckt sich die Mauer des
Mittelschiffes in ihrer ganzen Ausdehnung und trennt mehr
als sie verbindet die nur im Profil sichtbaren und sehr ver-
schiedenartigen Formen von Eingang und AbschluB. Fiir
die Choransicht verschwindet die ganze Lingskirche bis auf
die tiberragenden Tiirme der Fassade, Ist ein Querschiff
vorhanden, so kann bei gestaffelten Kapellen selbst der
Eindruck einer Art Zentralraum entstehen, obwohl ein
sehr bedeutendes Langsschiff existiert. Jede Ansicht relati-
viert die andere, und ihre Gesamtheit ist nicht als sinnlich
wahrnehmbarer Kérper da, sondern nur als Symbol des
Kreuzes, iiber dem der GrundriB aufgebaut ist. Diese Rela-
tivierung der Ansichten untereinander ist eines der Mittel,
welche die Relativitit der Kunst vor dem Sein Gottes, das
Kunstwerk als »Magd des Glaubens« ausdriicken. In der
romanischen Kirche hat diese Relativitit die Besonderheit,
daf} sie sich mit der Voluminositit, Schwere, Harte, Un-
durchdringlichkeit, Dicke, Erdgebundenheit der Gesamt-
masse des Baukorpers verbindet, daf es ein Korper ist, der
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in seiner und trotz seiner Koérperhaftigkeit in ein Symbol,
in ein Zeichen fiir eine tiberirdische Wirklichkeit transsub-
stantiiert wird. Es ist kein Zufall, daB es fiir das Mittelalter
kaum ein dringlicheres Problem gab als das der Euchari-
stie, an dessen Losung sich die Geister schieden.

Diese gegenseitige Relativierung der Ansichten wird un-
terstiitzt durch eine Abgrenzung von Teilen nicht nur auf
der Ebene, sondern als Aussonderung aus der kubischen
Gesamtmasse des Baukorpers. Ecktiirme und Giebel 10sen
die Fassade von dem Bau, den sie schlieBen. Das Quer-
schiff setzt sich gegen das Mittelschiff ohne Vermittlung ab.
Und Chor, Umgang und Kapellenkranz sind nicht nur vom
Querschiff, sondern auch voneinander klar abgehoben, in-
dem z. B. die Kapelle nicht direkt gegen die Mauer stoft,
sondern durch einen Pfeiler eingefaBt wird. Aber trotz die-
ser relativen Selbstandigkeit der Teile bilden Querschiff
und Chor ein Ganzes, und zwar nicht als Addition von
Teilen, sondern auf Grund einer urspriinglichen Gesamt-
masse, dhnlich wie die Pfeiler oder im groBeren Mafstab
der Schiffsraum nicht eine Addition von Elementen ist,
sondern eine Aussonderung von kérperlichen oder raumli-
chen Gliedern aus einem vorgegebenen Gesamtvolumen.

Der Baukérper der romanischen Kirche ist also zwar
eine plastische, d. h. materielle, schwere, korperhafte Ge-
samtmasse, aber diese verschlieBt sich einer einheitlichen
Erfassung durch die Sinne, wihrend ihre symbolische Ein-
heit von dem Geist her den Sinnen vermittelt wird. Der
Baukérper wird also gestaltet dadurch,

daB er von einer hoheren, transzendenten Substanz in
der Erscheinungsweise des gekreuzigten Sohnes bedingt
wird;

daB die Funktion, zwischen Innen- und Auflenraum zu
vermitteln und zu scheiden, groBer wird als das Eigenda-
sein des Baukorpers selbst;

daB sich seine verschiedenartigen Teile gegeneinander
relativieren.
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Innerhalb dieses vielfach relativierten Baukorpers hat nun
die Mauer die Aufgabe, Fassade und Chor mit ihren sehr
verschiedenartigen Formen und Funktionen fiir den Innen-
raum so zu verbinden, daB eine dritte Art der Vermitt-
lung eingeschoben wird. Damit ist die Rolle der Mauer
von vornherein paradox, insofern sie zwar die gréBte Aus-
dehnung hat, alle Akzente (z.B. der formalen Durch-
gestaltung, der Ausschmiickung etc.) sich aber an ihren
Endpunkten, den Schmalseiten des Baukorpers, konzen-
trieren. Der Grund dieser Akzentverteilung wird uns klar
werden, wenn wir die Beziehung erkannt haben, in der
Fassade und Chor zum Innenraum stehen.,

Die Fassade stellt die erste Beziehung des Menschen zum
Innenraum her, diejenige, die vor aller Kenntnis, d. h. vor
jedem konkreten Vollzug des Aktes liegt, der sich im In-
nenraum aus der sprunghaft getrennten Begegnung von
menschlichem Streben und géttlicher Gnade als Erldsungs-
akt vollzieht. Die romanische Epoche hat diese erste Funk-
tion auf sehr verschiedene Weise gestaltet. Unter Abse-
hung von allen Zwischenstufen kann man folgende Typen
aufstellen:

I. Die Gestaltung der Fassade konzentriert sich auf ge-
wisse Stellen, namentlich auf das einzige Portal (und seine
nichste Umgebung). Dieses bleibt véllig der Mauer ein-
und untergeordnet, die sie von allen Seiten umgibt, derart,
daB in den urspriinglichsten und einfachsten Fillen das
Portal nur % der Breite und % der Hohe der Fassade hat,
oder mit anderen Worten, da die Mauer zu jeder Seite des
Portals fast die Breite desselben hat, die Mauerhdhe dar-
tiber fast das doppelte, selbst wenn eine Figurenreihe in der
zweiten Etage ansetzt. Dabei ist die Breite des Portals —
dessen Form oft ein Quadrat ist — bestimmt nach der Tiefe
des Schiffjoches, so daB es dem Gldubigen das MaB sugge-
riert, das den einmal in die Kirche Eingetretenen zum Al-
tar fuhrt. In diesem Typus wird das Lasten der Portal-Bo-
gen, ihre vorquellend-konvexe Kérperhaftigkeit bevorzugt
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vor dem Steigen des Gewéndes. Dabei ist das Bogensystem
selbst im einfachsten Falle in sich bewegt, insofern der
oberste Bogen sich zu senken, der unterste sich zu heben
scheint, wihrend der mittlere sich zwischen diesen beiden
Bewegungen unbeweglich hélt. Es ist die Gnade, die den
Kérper des herantretenden Menschen ergreift, diesen als
Korper anhélt und aufrichtet, durch einen physischen Ruck
zu einer geistigen Besinnung bringt, die ihrerseits nichts
Personlich-Seelisches ist, keine Gefiihlsregung, kein Wil-
lensstreben etc., sondern ein objektives Sein, erfaft in ei-
ner Schicht, die nicht nur weiter reicht als das Seelische,
sondern auch als das Menschliche. Durch die gleichsam
von der Wand abstoBenden konvexen Formen, durch die
Diskontinuitdt zwischen Innen- und AuBenraum wird im
Menschen selbst ein Akt sich steigender BewuBtheit ausge-
16st, der Korper und Geist, Physisches und Metaphysi-
sches, abhéngige und urspriingliche Substanz verbindet.
Der zum BewuBtsein seines objektiven Selbst gekommene
Mensch tritt als von der Welt freier durch freien Entschiuf3
in das Innere ein, dem zu vollziehenden Akt der Erlosung
bereits unterworfen.

. Die Gestaltung der Fassade erstreckt sich iiber die
ganze Stirnebene, verwandelt diese in eine Fuge von
Rechtecken, Quadraten und Bogen, verteilt zwischen sie
Plastiken, die mehr oder weniger direkt sich zur Form des
Kreuzes zusammenschlieflen. Die Fassade bekommt einen
kiinstlerischen Selbstzweck, sie wird dsthetisch autonom,
soweit dies im Rahmen der christlichen Religion im Mittel-
alter moglich ist. Das Spiel der Formen schafft eine dstheti-
sche Katharsis, die zugleich eine Ablosung von weltlich-
irdischen Gebundenheiten zur Folge hat, wie sie anderer-
seits das Bedtirfnis zur religiésen Erl6sung anregt. Aber es
kann kein Zweifel bleiben, daB dieses letztere nicht als
Zwang auftritt, sondern sozusagen als ius eminens, als ein
Anrecht Gottes, dessen Ausiibung von dem Kiinstler zu-
riickgedréngt, allegorisiert wird. In der dauernd feindli-
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chen Spannung zwischen christlichem Glauben (mit seinen
Merkmalen des Unendlichen, der Transzendenz, der Im-
materialitdt, der Gnade etc.) und der Kunst (mit ihren
Merkmalen der Endlichkeit, Sinnlichkeit etc.) hat die
Kunst in diesem Fassadentypus das Maximum der Nihe zur
Renaissance, das Maximum an Autonomie erreicht. *1* Eg
ist offenbar, daB hier der Ubergang von AuBen nach Innen
nur auf Grund einer Konvention oder einer Willkiir vollzo-
gen wird.

m. Die Gestaltung der Fassade konzentriert sich von
neuem auf einen Teil: auf die Gewinde und Bogen des
Portals, die mit ihrer Schrigstellung den Menschen in die
* Kirche hineinziehen, nachdem ihre Richtungsenergie sein
BewuBtsein und seinen Willen tiberrumpelt hat. Der
Mensch wird durch eine ihm liberlegene Kraft in seinem
UnbewuBten gefaBt, und ehe sich dieses dunkle Gefiihl
besinnen kann, steht er im Innenraum. Einer etwa auftau-
chenden Besinnung werden im wesentlichen moralische
Bilder entgegengehalten: ‘Tugenden und Laster, kluge und
torichte Jungfrauen, die Verginglichkeit des Irdischen, die
Leistungen groBer Heiliger. Die sittliche Uberredung er-
ginzt die Zugkraft, die auf die subjektiv-seelische Seite des
Menschen ausgeiibt wird. Der Ubergang vom AuBenbau
zum Innenraum ist zum ersten Male durch das Bauglied
kontinuierlich dargestelit.

Im Gegensatz zur Fassade gestaltet der Chor eine Erinne-
rungsbeziehung des Menschen zum Innenraum. Aufgabe
ist, die erlebte Erlésung ins Gedichtnis zu rufen und den
Waunsch zur Wiederholung dieses Aktes gegen alle weltli-
chen Widerstinde durchzusetzen. Nach dieser religitsen
Funktion ergeben sich folgende Typen:

1. Der Baukérper des Chores besteht aus konvexen For-
men, die sich iibereinander in einer hierarchischen Ord-
nung aufstaffeln. Alle diese Volumina wenden sich vom
Menschen weg in die Richtung des Einganges, werden aber
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durch das Querschiff aufgefangen, das sich in einer sehr
breiten Erstreckung gegen das Lingsschiff absetzt und die-
ses vollkommen iiberschneidet; nur die die Schiffshéhe
tiberragenden Formen (Giebel und Tiirme) werden unver-
mittelt im Chorteil sichtbar. Es kreuzen sich hier zwei
Tendenzen: diejenige des Aufbaues einer Hierarchie von
Korpern und GréBen, welche die Idee der korper- und aus-
dehnungslosen Substanz dem Menschen in die Vorstellung
rufen; und die andere der Richtungsanweisung auf das Por-
tal hin. Der Mensch folgt der letzten mit dem BewuBtsein
der ersten; die Unterbrechung durch das Querschiff wird
zu einem stimulans, den Abstand zwischen der endlichen,
abhingigen, erborgten Substanz des Menschen und der
unendlichen, vollkommenen, ursachlosen Substanz Gottes
mit dessen Hilfe im Gnadenakt zu tiberwinden, der im In-
nenraum gestaltet ist.

1. Der Baukorper des Chores bekommt — vorwiegend
durch seinen ornamentalen Schmuck — zunéchst einen as-
thetischen Eigenwert, an dessen Katharsis sich dann die
Erinnerung an die Seligkeit der erlebten religiésen Erl6-
sung anschliet. Diese vermag zu einem sinnlichen Genuf3
zu fithren, der dann die wirkliche Wiederholung durch den
konkreten Akt, der mit dem Eintritt in das Innere beginnt,
zuriickdringen kann — nicht muB. Je reiner, das heift, je
weniger unterbrochen durch Kapellen etc. die Rundung
unter dem Schmuck zur Geltung kommt, desto stirker
zieht sie den Menschen an die Lingsseiten; da diese im
Gegensatz zum Chor keinen oder nur einen verhaltnisma-
Big geringen Schmuck haben, wird diese Glitte der Mauer
zu einer Leere, die zur Fassade weiterfiihrt.

mt. Die Rundformen des Chores und der Kapellen haben
an sich selbst so wenig Eigenwert, sowohl vom kiinstleri-
schen wie vom religiésen Standpunkt aus, daf sie unmittel-
bar zum Eingang weiterleiten.
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Es ergibt sich also, daB die Léingsmauern der Kirchen-
schiffe ihre Funktion fiir Verbindung und Trennung zwi-
schen Auflen- und Innenraum in Zusammenhang mit ihrer
Funktion fiir die Verbindung zwischen Portal und Chor
erfiilllen. Die Trennung zwischen den letzteren — unterstri-
chen durch die ornamentale Leere der Mauer — kann ein
indirekter Verbindungsfaktor mit dem Innenraum werden
wie die Tiefenschichtung der Mauer ein direkter. Es
kommt darauf an, daB alle Teile so gegeneinander abgewo-
gen werden, dafl der religiose Endzweck schlieBlich er-
reicht wird — und dies im Zusammenhang mit der stidte-
baulichen Gesamtsituation, in der die Kirche steht und die
sehr oft zur Abweichung vom Idealtypus gezwungen hat.
Es ist dabei immer zu bedenken, daB der mittelalterliche
Architekt so gebaut hat, als ob die Kirche einer hheren
Anschauung, der religiésen Kontemplation sichtbar wire.
Weder ein nur sensualistischer noch ein rein metaphysi-
scher Standpunkt wird das Wesen des christlichen Kirchen-
baues erfassen konnen, weil beide gerade das Entschei-
dende: die Spannung zwischen sinnlicher und religioser
Anschauung, zwischen Sein und Erscheinung ausschalten.
Man hat gesagt, das Mittelalter habe nicht fiir das mensch-
liche, sondern fiir das géttliche Auge gebaut. Richtiger
ware es zu sagen: es habe fiir das géttliche Auge im Men-
schen gebaut. Und in der romanischen Epoche wurde so
gebaut, daf3 das gottliche Auge im menschlichen sa8, das
heiBt, auch die entfernten Dinge wurden auf ihre Sichtbar-
keit fiir ein irdisches Auge kontrolliert. Es geniigte, daB die
Kirche sukzessiv vom Menschen wahrgenommen werden
konnte, um als Ganzes in seiner religiésen Vorstellung eine
Existenz zu haben.

Die gegenseitige Relativierung der Ansichten heteroge-
ner Formen, die von Stelle zu Stelle wechselnde Erschei-
nungsweise der Funktion, Innen- und AuBenraum zu ver-
mitteln, geben dem Baukoérper und mit ihm der Mauer der
romanischen Kirche ein entlehntes, vom géttlichen Sein
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abhingiges Dasein. Das Spezifische der Romanik besteht
darin, daB der Baukoérper trotzdem die Grundeigenschaft
aller irdischen Koérper unterstreicht: ihre Massigkeit, ihre
Schwere, ihre Undurchdringlichkeit etc. Damit tritt sein
Dasein in die hochste Spannung zum urspriinglichen Sein
der absoluten Substanz, aber gerade diese Gegensitzlich-
keit ermoglicht es, daB das eine das andere unmittelbar
ausdriickt. Der Baukérper der romanischen Kirche ist das
Ende eines Aktes, der aus einem iiberirdischen, vollkom-
menen Sein herkommt und der erst an seinem Ende erfaf3-
bar wird dadurch, daB und wie er sich aus seiner irdischen
Position, aus seiner endlichen Existenz schwer und miih-
sam aufhebt, um seine Abhingigkeit von jenem sich der
Anschauung und der Vernunft entziehenden Akt als Sym-
bol des Glaubens aufzurichten. .

Die ganze Geschichte der romanischen Kunst ist die Ge-
schichte des Versuches, zugleich mit dieser Abhingigkeit
von einem hoheren, vollkommenen, unendlichen, tran-
szendenten Sein das Wachsen der relativen Selbstindigkeit
dieses entlichenen, endlichen, irdischen, unvollkommenen
Daseins auszudriicken. Die so bedingte Korperhaftigkeit
des AuBenbaus zwang dazu, die trennende Funktion der
Mauer gegentiber der verbindenden zu unterstreichen, die
raumfunktionale Bedeutung gegeniiber der konstruktiven
zurlicktreten zu lassen. Die Schichtung der Mauer in plan-
parallele Ebenen war nur ein erster Schritt, den erst die
Gotik zu Ende fiihren sollte, nachdem es ihr gelungen war,
das transzendente Sein und das irdische Dasein in ein neues
Verhiltnis zu setzen, in welchem das letztere eine groBere
Eigenbedeutung erhielt, indem sich die Seele mit all ihren
rationalen und emotionalen Fihigkeiten als Vermittlerin in
den Vordergrund schob.

Die Mauer erfiillt ihre konstruktive und raumgestaltende
Aufgabe in Abhingigkeit von ihrem Material. Sie war
tiberhaupt nur dadurch méglich geworden, daB der Stein
sich gegen den Mdértel durchgesetzt, daB er eine bestimmte
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GroBe, eine durch sorgfiltige Bearbeitung entstandene Fi-
gur und Oberflache erhalten hatte und ein Element mit
relativ selbstindigem Eigensein in einer Folge von Schich-
ten in einem Baukorper geworden war. Man kénnte ganz
allgemein die Romanik als die Zeit der vollkommenen
Wiedereroberung des Steines erkliren, wobei die Auf-
merksamkeit, »das Kunstwollen«, zunéchst auf die Korper-
haftigkeit, Schwere, Undurchdringlichkeit, Kohésionskraft
des Steines gerichtet war, spiter auf die Auflésung dieser
Qualitéten, auf die Erweichung, Spiritualisierung des Stof-
fes durch seine Verbindung mit dem Licht. Umgekehrt
wirkte dann die konstruktive und raumgestaltende Funk-
tion der Mauer, insbesondere ihre Schichtung in planparal-
lele Ebenen auf das Material zuriick. Diese Riickwirkung
duBerte sich auf dreifache Weise: Sie befreite das Material
aus seiner Bindung an die waagrechte Lagerung zugunsten
der Schriagstellung, sie erlaubte Unterhéhlungen derart,
daB eine diinne Ornamenthaut, das Licht zurtickstrahlend,
tiber einer dunklen Schattenhéhlung zu liegen kam, und sie
verfithrte zu einem formalen Spiel mit geometrischen Figu-
ren (Rechtecken, Quadraten, Halbkreisen).

Der Eindruck einer Kirche vom Mauertypus mit Tonnen-
gewdlbe ist der eines auBerordentlichen Ernstes, der
Strenge, Kraft, Verhaltenheit. Es liberwiegt das objektive
Dasein einer Masse, welche mit einer Kraft geladen ist, die
jeder Analogie zum menschlichen Streben, jedem Anthro-
pomorphismus abhold ist. Aber ein gutes Profil, ein schma-
les Ornament geniigen, um der Materie eine Lebendigkeit,
Fille, Losung, ja selbst Heiterkeit und Leichtigkeit zu ge-
ben und ahnen zu lassen, wie viele Gestaltungsenergien
hier investiert [worden] sind, wo nur das konstruktiv Not-
wendige gegeben scheint. Der Kontrast zur Materie und
Masse sichert dem methodisch verteilten Ornament die
grofite Wirkung, wihrend es ohne diesen Kontrast zu einer
die Architektur auflésenden Waucherung wird. Diese Masse
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ist durch die Konstruktion selbst gesichert; dariiber hinaus
aber ist die Materie nicht entschwert, vergeistigt, subli-
miert, sondern es sind umgekehrt ihre Korperhaftigkeit,
ihr Volumen, ihr Gewicht erh6ht: die Materie ist so unmit-
telbar wie moglich ins Metaphysische erhoben.

Andererseits aber verbindet sich der Rationalismus der
Konstruktion mit dieser kérperhaften Masse, beméchtigt
sich ihrer Gliederungen und bildet aus ihnen ein fugenarti-
ges Spiel von Rechtecken, Quadraten und Bégen. Dort wo
dieses seine formal-proportionale Vollkommenheit erhilt,
erinnert es an Gebilde der Renaissance, von denen es sich
aber wesentlich dadurch unterscheidet, daB es vor jedem
nur abstrakten Dasein, vor jedem reinen Formalismus be-
wahrt ist. Es wird niemals Selbstzweck, sondern bleibt im-
mer ein Mittleres zwischen einer Idealitiit jenseits der ma-
thematischen und einer Realitét diesseits ihrer. Ornament
und geometrische Konfiguration sind gleichsam die licht-
hafte, spielende Seite einer Ratio, der eine dunkle, »ab-
surde« entspricht. Der Zusammenhang zwischen beiden ist
durch die Methode gesichert, die dem Kiinstler erlaubte,
den gesamten Schmuck stufenweise von den architektoni-
schen Formen bis zur Figurenplastik im Zusammenhang
mit der Mauer zu entwickeln.

Wir wollen fiir eine Methode, die aber nicht fiir die ein-
zig vorhandene genommen werden darf, ein konkretes Bei-
spiel geben, wobei daran zu erinnern ist, da die Orna-
mente an einzelnen Stellen dicht gesammelt (Chor, Portal),
an anderen (Léngsschiff) nur locker verteilt sind.

Ausgangspunkt ist der behauene Werkstein oder die Folge
liber- bzw. neben- und hintereinander geschichteter Rei-
hen solcher Werksteine. Der Stein hat Grenzen, aber nur
Grenzen und keine plastische Form. Eben darum liBt er
sich durch Elemente gleicher oder dhnlicher GréBe zu ei-
ner Ebene oder Fliche zusammensetzen. Solche Zusam-
menfiigungen erhalten eine prinzipiell unendliche oder
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endliche Ausdehnung von der geometrischen Form, nach
der sie vorgenommen werden: Ebene — allseitig offen, Ku-
gel — allseitig geschlossen, Zylinder — in einer Richtung
offen etc.

In der romanischen Kirche wird die prinzipiell unendlich
verlingerbare Ebene der Mauer auf Grund der Figur des
Kreuzes (oder eines Fragmentes von ihm), also durch ein
theologisches Symbol geschlossen, wihrend umgekehrt die
prinzipiell endliche Form nicht in ihrer ganzen Endlichkeit
gezeigt wird, sondern in ihrem Ubergang in eine groBere,
offenere, gedehntere Form, die letzten Endes die Mauer
ist.

Die christliche Religion, ihr metaphysisch-theologischer
Unendlichkeitsbegriff verlangte die Eliminierung sowohl
der mathematischen Unendlichkeit als auch der mathema-
tischen Endlichkeit. Diese letztere mufte so lange sich
selbst transzendieren, bis sie mit einer prinzipiell unendli-
chen Erstreckung in Beriihrung kam und in sie {iberging;
jene hingegen muf3te ihren nur mathematischen Charakter
einer schlechten, weil in ihrer Moglichkeit stets bedrohten
Unendlichkeit aufgeben zugunsten einer echten, d. h. wirk-
lichen und vollen Unendlichkeit, die mit einem inneren
Abschlufl ebenso notwendig verbunden war wie die
Unendlichkeit Gottes mit seiner Personalitit, Nicht so sehr
die Saule an sich wie der Grad ihrer Durcharbeitung zum
Einzeldasein, die vollige Trennung von Sdule und Mauer
ist Zeichen des heidnischen Griechentums; nicht so sehr
der Pfeiler an sich wie die Art, in der seine Teile sich ver-
binden, ist Zeichen des mittelalterlichen Christentums.

Die erste Stufe, auf der sich diese allgemein zugrundelie-
gende Spannung zwischen Endlichem und Unendlichem
konkretisiert, ist die einfache oder vielfache Profilierung.
Das Profil gibt dem Stein iiber die bloBe Grenze hinaus
eine Form. Es findet sich z. B. an dem das Gebiude umzie-
henden Sockel, wo es mehr der Abhebung von und der
Uberleitung zur zuriickliegenden Mauer dient als der Bil-
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dung einer eigenen Form, wihrend dort, wo der Sok-
kel unter den die Mauer versteifenden Trigern in zwei
Schichten vorspringt, die isolierte Funktion, nur dieser
Séule zu dienen, die Bildung einer Einzelform stirker un-
terstlitzt. Wir kénnen Profilband und Profilform unter-
scheiden. :

Formal gesehen, sind beide aus der senkrechten Uber-
einanderlagerung von konvexem Waulst und konkaver Héh-
lung gebildet, die unten durch eine vordere, oben durch
eine zuriickliegende Steinebene eingefaBt sind. Die Form
erkldrt sich aus den praktischen Zwecken der Verbrei-
terung der Tragfliche und des Mauerschutzes, aus der
Tiefenschichtung, aus der verhiltnismiBigen Nihe des
menschlichen Auges, das eine Aufsicht auf sie hat. Sobald
die Entfernung vom Auge groBer wird oder die Funktion
sich kompliziert, entsteht eine neue Stufe, welche die
Uberdeckung einer konkaven durch eine konvexe Fliche
zeigt und die Durchbrechung der letzten derart, daB zwi-
schen der konvexen Fiill- und der konkaven Grundform
leere Stellen, schwarze Licher bleiben. Oder anders aus-
gedriickt: Aus dem glatten Werkstein, dessen vorderste
Ebene am oberen Rand in einem glatten Streifen stehen
gelassen ist, wird an bestimmten Stellen soviel fort-
gehauen, daf3 rundplastische Gestalten (aus Pflanzen-,
Tier- oder Menschengliedern) vor einem Grund auftreten,
der konkav zu sein scheint und mit dem sie einerseits mate-
riell zusammenhéngen, von dem sie sich aber andererseits
durch tiefe Schatten abzuheben scheinen. An die Stelle des
einfachen Profils, das eine festgelegte Form ist, tritt das
plastische Spiel entgegengesetzter Wolbungen, gesteigert
durch die Kontraste von Licht und Schatten. Und eben
diese formale Bereicherung verstirkt auch die alte Funk-
tion der Streckung des Bandes, denn die Ornamente unter-
streichen den Bewegungszug, falls dieser, der architekto-
nisch bedingt ist, die Auswahl der Ornamente nicht schon
mitbestimmt hat (z. B. das Schlingornament). Bezeichnend
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ist, daf dieser Bewegungszug sich aus relativ kleinen Werk-
steinen zusammensetzt.

Wir finden solche Ornamentbinder mit verschiedenen
thematisch figuralen Inhalten bald allein, bald abwechselnd
oder kombiniert mit reinen Profilen unter dem Ansatz der
Fenster, zwischen dem Fenstergewinde und den Fenster-
bdgen und schliefilich am Gesims; hier ist die Kombination
durch die Bedeutung als AbschluB3 des Gebiudes, durch
die groBe Entfernung vom Auge des Betrachters und durch
das Bediirfnis nach stirkeren Licht- und Schattenkontra-
sten nahegelegt.

Ahnlich wie sich das Profilband zur Profilform konzen-
triert, so das Ornamentband zur Ornamentform im Kapi-
tell. Allerdings ist auch hier Form noch nicht selbstindiges
Einzeldasein; denn nur die eine zur Mauer parallele Vor-
derseite ist ganz, die beiden zur Mauer senkrechten Seiten
dagegen sind nur zum Teil ausgearbeitet, und der ganze
Rest steckt in der Mauer. Solche Kapitelle treten in ver-
schiedener GroBe und an verschiedenen Stellen auf (an den
Séulen der Fenster, an den niedrigen Siulen des mauer-
versteifenden Pfeilers, an dessen bis zum Dachgesims
durchgehenden Mittelstiick etc.). Ihre formale Struktur
stimmt — welches auch immer das Thema des Ornaments
sein mag — meistens mit der des Ornamentbandes iiber-
ein.

Die nichste Stufe findet sich dann an den Bogen des Mit-
telportals (wihrend im Chor nur eine Kombinierung aller
friiheren Stufen und eine Verbindung mit dem Spiel von
geometrischen Figuren stattzuhaben pflegt). Sie bestehen
aus relativ kleinen Werksteinen, die in der Mitte breit aus-
gehohlt sind, wihrend an den Réndern die Hohe des Stei-
nes stehengeblieben ist, so daB das Ganze wie eine breite
Rinne in einer schmalen Fassung wirkt. Uber die Hohlung
mehrerer Werksteine hinweg sind dann die Figuren pla-
stisch und konvex so aufgesetzt, daB sie die Lénge in einer
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oder in mehreren Diagonalen in der Richtung der Bogen
tiberkreuzen und dabei rdumlich nach vorn kommen. Da-
durch entsteht der Eindruck, daB die Figur materiell nur
noch ganz locker mit dem Werkstein zusammenhéngt.

Mit der Diagonalstellung verbindet sich die Verbreite-
rung oder Verschmaélerung der Figur von unten nach oben
und zugleich ihre verschiedene Ablésung vom Grund;
diese wichst bis zum Bauch und Ellbogen, nimmt dann ab
am Oberkorper, der zugleich schneller wird und zuriick-
geht in die Tiefe. AuBerdem scheint die Lockerung stiarker
zu werden mit dem Ansteigen der Bogenhohe, denn in der
untersten Figur des Bogens spielt die Ablésung des Kor-
pers von seiner Bekleidung, in der oberen dagegen die der
Figur vom Bogengrund eine groBere Rolle. Und ebenso
scheint mit der Bogenhohe die Verschmilerung der Figur
zu wachsen, wodurch der leere Raum des konkaven
Grundes hinter ihnen nach oben zu stetig groBer wird. Die
Kontrastierung von Figur und Grund steigert sich bis zur
Verbindungslosigkeit. Und darin scheint mir das Neue die-
ser Stufe zu liegen, die als Bogen eine Art durchlaufenden
Bandes ist, das mit einer Reihe groBer Einzelfiguren pla-
stisch geschmiickt ist.

Die néchste und letzte Stufe bilden dann die plastischen
Reliefs, die sich zu beiden Seiten des Hauptportals tym-
panonartig in der Tiefe der Wand hinter drei Bégen befin-
den. Grofie Werksteine, die in der Mauer hingen, sind in
grofifigurige Szenen verwandelt worden, die durch eine Art
Nische geschiitzt werden. Ohne iiber die geschichtliche
Frage der Gleichzeitigkeit und damit iiber die stilistische
Gleichartigkeit der ganzen dekorativen Anordnung irgend
etwas ausmachen zu wollen, kann man sagen, daB3 in den
Reliefs eine plastische Form das plastische Band der Por-
talbdgen ebenso erginzt und vervollstindigt, wie zuerst das
architektonische Profilband durch das Formprofil und dann
das ornamentierte Band durch die Ornamentform ergéinzt
wurde.
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Wir haben in diesen drei Hauptstufen eine Reihe vor uns,
die vom abstrakten, architektonischen Bauglied zur kon-
kreten plastischen Figur geht, also eine Folge von Konkre-
tisierungsstufen aus dem Allgemeinen im inhaltlich Be-
stimmteren, aus dem Gebundenen zum Freieren. Jedes
Mal wird die verfestigte Form der voraufgehenden Stufe
durch einen Bewegungszug abgeldst, um sich dann selbst in
eine Ortlich fixierte Form zusammenzuziehen. Darum un-
terscheiden sich die drei Hauptstufen nur graduell vonein-
ander, und der methodische Bewegungszusammenhang
zwischen ihnen bleibt gewahrt. Die letzte Stufe hat mit der
Nische ihre eigene Architektur erhalten, womit sich die
Umkehrung, die bereits in den Portalbdgen begonnen
hatte, in tektonischer Hinsicht schlieBt. War die erste Stufe
vorwiegend Funktion der Architektur, so wird hier die Ar-
chitektur beinahe Funktion der Plastik, und der Reiz der
zweiten Stufe (Ornamentband und Ornamentform) besteht
gerade in dem Gleichgewicht zwischen architektonischer
Funktion und Eigendasein. Die Umkehrung vollendet sich
auch in einer allgemeinen Beziehung: Die plastischen Sze-
nen sind nicht nur konkreter als die architektonischen Pro-
file, sondern sie sind Tréger und Ausloser eines Gefiihles,
das inhaltlich zum Ganzen des Glaubens und des Bauwer-
kes gerade in dem Augenblick zuriickfiihrt, wo formal die
groBte Loslosung von ihm erreicht ist. Der Weg von der
Architektur zur Plastik, wie er am AuBenbau der Kirche
vom Kiinstler vollzogen worden ist, beginnt umzuschlagen
in den Weg von der Plastik zum Innenraum der Architek-
tur, der sich freilich zunéchst nur in der Seele des Betrach-
ters andeutet,

Jedem, der die mittelalterliche Philosophie kennt, wird
sich hier die Analogie zu den Verfahren aufdringen, die im
ganzen Mittelalter in den verschiedensten Variationen wie-
derkehren, seitdem Scotus Eriugena die Emanationstheo-
rie zum ersten Male aus dem Plotinismus herausentwickelt
hatte, um das gesamte christliche Weltbild zusammenfas-
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sen zu kénnen. Die mittelalterliche Architektur hatte nicht
nur die Aufgabe, einen Bau aufzurichten, sondern auch die
andere, durch diesen Bau Gott und Mensch verbinden zu
helfen. Ihr zentrales Problem war insofern dasselbe wie das
der damaligen Philosophie: das Universalienproblem.
Denn es handelte sich in diesem nicht allein darum, die
Realititsart der Idee festzustellen, ob sie die eigentliche
Wirklichkeit sei (Realismus) oder ein bloBes Wort (Nomi-
nalismus), sondern darum, die verschiedenen Realitéitsar-
ten und -stufen, die man zwischen den duflersten Polen des
einen Gottes und der Mannigfaltigkeit der individuellen
Einzeldinge zu erkennen imstande war, untereinander zu
verbinden und gleichzeitig gegeneinander abzugrenzen.

Das Verfahren des Zusammenhanges, die Etappen des
Weges, kurz: die Methode war das eigentliche Universa-
lienproblem, das seinen Namen mit Recht trédgt, weil es
sich um die universelle Mecthode gehandelt hat, d.h. um
die Methode, welche die ganze Mannigfaltigkeit des Seins
in eine Einheit zusammenfaflt. Unter den mittelalterlichen
Voraussetzungen mufite eine solche Methode von Gott zu
den Menschen und zur Welt fihren, und zugleich umge-
kehrt von den Menschen zur Welt und zu Gott.

Das Universalienproblem im engeren Sinne zog seine
Bedeutung daraus, dafl es der Kreuzpunkt war, an dem
sich die drei Hauptfragen schnitten: Gott-Welt (Ontolo-
gie), Mensch-Welt (Erkenntnistheorie), Mensch-Gott
(Glaube, Theologie). Sobald man diesen starren Schnitt-
punkt nicht mehr isolierte, sondern die Probleme miteinan-
der verband, ergaben sich viele Moglichkeiten: Man
konnte die eine Richtung bevorzugen und sie in die andere
umschlagen lassen, man konnte nur von einer oder von
beiden zugleich ausgehen etc. Und wie man auf diese
Weise zu einer Fiille von Methoden kam und damit auch zu
den verschiedensten Akzentsetzungen in bezug auf Reali-
tatsart und Realititsgrad, so konnte man diesen Zusam-
menhang auch von verschiedenen Seiten her auflésen. Von
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der realistischen wie von der nominalistischen Seite her war
der Abstand zwischen Gott und Mensch untiberbriickbar
und dualistisch zu machen. Uberdies: die methodische Be-
wegung spieltsich im Mittelalter und besonders im XII.
Jahrhundert nicht nur in der Vernunft ab, welche die
Wahrheit logisch und objektiv erweisen will, sondern auch
auf der Ebene der Kontemplation, welche die religiése
Wabhrheit effektiv und subjektiv ergreift. So hatte der Hei-
lige Bernhard von Clairveaux auf der Grundlage der
zwolfstufigen Demut und der Liebe die beiden Etappen der
consideratio und der contemplatio folgen lassen, welche
letztere zur Ekstase fiihrt, die den GenuB des gottlichen
Worts und der Gottwerdung miteinschlieBt.

Es ist also in keiner Weise geniigend, einen methodi-
schen Zusammenhang zwischen Mauer, Profil, Ornament
und Plastik herzustellen, es kime darauf an, das hier an
dem Beispiel von Aulnay aufgezeigte Verfahren genau ge-
gen andere abzugrenzen, die den entsprechenden Zusam-
menhang in einer anderen Weise realisicren. Zu dieser
Spezifizierung fehlt einstweilen nicht weniger als alles: eine
Lehre von den Gefiihlsiquivalenten des christlichen Glau-
bens und der mittelalterlichen Denkinhalte sowie eine &s-
thetische Methodenlehre. Aber es geniigt, Kirchen wie
Aulnay mit Portalen wie die von St, -Etienne, von Nofre-
Dame-de-la-Daurade*'® in Toulouse oder Notre-Dame von
Chartres (Abb. 6) zu vergleichen, um zu sehen, daB eine
Mannigfaltigkeit von Methoden vorliegt. _

Es wiire iiberdies falsch, in der mittelalterlichen Kunst
(Philosophie und Religion) nur Methoden kontinuierlichen
Zusammenhanges zwischen den religidsen Polen zu su-
chen. Die Analyse sowohl der Portale wie der Chore hat
auch einen aus der Glaubenswelt sich stark isolierenden
und &sthetisch sich verselbstidndigenden Typus ergeben; er
darf wohl mit den verschiedenen Spielarten des Nominalis-
mus (Berengar von Tours, Roscellin, Abaelard) in Verbin-
dung gebracht werden.*'® Denn die rationalistische These,
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welche die Vernunft zum Richter iiber die Theologie macht
und unter Berufung auf die Dialektik der Vernunft (unbe-
schrénkte Geltung des Identititssatzes, des Satzes vom Wi-
derspruch und des Syllogismus) die Wesensverwandlung in
der Eucharistie leugnet; ferner die sensualistische These,
welche die Universalien (genera und species) nicht fiir res
(substantielle Existenzen), sondern nur fiir voces (Namen
oder Worte) nimmt, das Allgemeine also nur in dem Ein-
zelding existieren 148t und das Individuum als die reale
Einheit ansieht; schlieBlich die logische Konsequenz, die
den Syllogismus selbst in seine Teile aufldst, weil man den
Begriff der Einheitlichkeit eines Ganzen iiberhaupt nicht
kennt — all dies: der Skeptizismus, der sensualistische Ra-
tionalismus, die Tendenz zur Isolierung, die Betonung der
Bedeutung des Wortes, d.h. einer relativ selbstindigen
Ausdruckssphire zwischem dem Sein der Dinge und dem
Akt des Denkens, all dies steckt in kiinstlerischer Erschei-
nungsform in jenem Typus, den wir als einen relativ auto-
nomen, dsthetischen charakterisiert haben. Denn der No-
minalismus des XII. Jahrhunderts gipfelt schlieBlich in dem
Konzeptualismus Abaelards, der das Universale (modern
ausgedriickt: den Wert) im Begriff sieht, der durch einen
schopferischen Akt des Denkens, durch Abstraktion, aus
der Mischung von Materie und Form gewonnen ist. Diese
Freiheit des Menschen, bald die Materie unter Absehen
von der Form, bald die Form unter Absehen von der Mate-
rie zu betrachten, soll das Universale schaffen, und dieses
Schaffen wiederum bezeichnet den Grad der Unabhiingig-
keit des Menschen von Gott. Scito te ipsum ist bezeichnen-
der Weise der Titel der ethischen Hauptschrift Abaelards.
Mit diesem BewuBtwerden des schopferischen Aktes des
Menschen und seiner relativen Autonomie hat das XII.
Jahrhundert das Fundament fiir die Menschengestaltung
des XIII. Jahrhunderts gelegt, deren vollkommenster Aus-
druck die Figur der Synagoge am Studportal der Kathedrale
von Strafburg ist, in der zum ersten Mal im Christentum
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das Tragische und damit etwas Unchristliches als #stheti-
sche Kategorie auftritt.

Versuchen wir, nach dieser Erdrterung der verschiedenen
Funktionen der romanischen Mauer (der materiellen, der
konstruktiven und der raumgestaltenden) zusammenzufas-
sen, was ihnen gemeinsam ist und das Ganze ihrer kiinstle-
rischen Wirkung ausmacht. Wir hatten gesehen, daB3 der
einzelne Stein als Element der Mauer eine Eigenfunktion
bekommt und einen bestimmten Grad von Eigendasein im
Ganzen, wodurch ihre Aufschichtung an Schwere, Ge-
wicht, Undurchdringlichkeit, Korperhaftigkeit, Volumen
etc. zunimmt. Aber gleichzeitig bekommt die geometrische
Form der Schicht: die Ebene (und an einzelnen Stellen die
Fliche) eine erhéhte, fiir den Arbeitsproze und das arbei-
tende BewuBtsein gleichsam apriorische Bedeutung, indem
sie die Mauer nach vor- und zuriickgebauten Lagen rium-
lich differenziert und in einer Tiefenachse zusammenfaft.
Die schwere Masse des Baustoffes und die leere Kategorie
des Geistes treten mit- und gegeneinander in eine Bezie-
hung, die ein doppeltes Ergebnis hat: Der Baustoff erhilt
die Moglichkeit weiterer materieller Differenzierung, die
aus dem Stein selbst einen Schmuck macht, der vom archi-
tektonischen Profilband bis zur plastischen Relieffigur
reicht; umgekehrt wird die Kategorie vor jeder nur forma-
listischen Fixierung bewahrt, aus jeder autonomen ideali-
stischen Eigenrealitit herausgedringt zu einer Selbsttran-
szendierung, um eine objektive Realitit jenseits aller
Mathematik zu beriihren [?]. Die geometrische Ebene wird
eine Modellierungsachse fiir die in der Mauer wirksamen
Kuben des Vollen und des Leeren, des nach vorn Dringen-
den und des nach innen Zuriicktretenden und damit
zugleich die Achse fiir die Gegensitze der Entmateriali-
sierung der mit ihrem ganzen Schwergewicht gesetzten
Materie ins Ornament einerseits und der Objektivitit einer
transzendenten Substanz andererseits. In diesem durch die
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geometrische Ebene vermittelten Gegensatz liegt das We-
sen der romanischen Mauer. Und die Beziehung zwischen
diesen Gegensitzen wire gehemmt worden, wenn die
Eigenrealitit der Mauer durch Fugenkonkordanz, durch
gleiche Steingrofen etc. jene kiinstlerische Autonomie ge-
wonnen hitte, die sie bei den Griechen gehabt hat. Die
Architekten der romanischen Epoche haben die 6kono-
misch-technischen Zwénge und die geistig-religiosen Be-
diirfnisse in eine Harmonie gebracht, die ihrem Baustoff
die Dichtigkeit des geistigen Gehaltes gab; ihr Zusammen-
bruch in der zweiten Hilfte des XII. Jahrhunderts ist eine
der Voraussetzungen fiir den Siegeszug der Gotik gewesen.

Wir waren davon ausgegangen, da3 der romanische Kir-
chenbau (besonders der des XII.Jahrhunderts) in kon-
struktiver Hinsicht mindestens zwei ganz verschiedene Ty-
pen zeigt: den der Mauer und den der ossature. Der Gegen-
satz zwischen beiden ist absolut, denn in dem einen bleibt
die Mauer der entscheidende Tréger des Gewdlbes, in dem
andern aber ist diese reine Fiillung ohne jede konstruktive
Funktion, Die Gro8e dieses Unterschiedes macht sich auch
in den Konsequenzen bemerkbar. Die »Geriist«-Kirche
kann keine Ornamentik entwickeln; sie kennt — auler den
Kapitellen, die vollstdndig isoliert bleiben — nur die dekora-
tive Verwendung von Arkaden, die vor die Fiill-Mauer ge-
stellt werden. Sie ist keiner Entwicklung und kaum einer
Differenzierung fahig. Alle Unterschiede sind solche der
Anpassung dieses landfremden, orientalischen Typus an
die rémisch-westlichen Gewohnheiten, ékonomisch und
sozial bedingt durch den Geist des aufkommenden Biirger-
tums.

Bevor wir auf den Geriist-Typus néher eingehen, ist eine
begriffliche Klarstellung notwendig. Die Worte ossature
und remplissage kommen aus der Eisen- und Eisenbeton-
konstruktion und sind dann in unhistorischer Weise — selt-
sames Paradoxon eines historisierenden Zeitalters! — auf
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die Gotik iibertragen worden. Indem wir uns prinzipiell
gegen dieses Verfahren wenden, die Vergangenheit einsei-
tig vom Standpunkt der Gegenwart aufzufassen, unter-
scheiden wir zur Klidrung der historischen Fragen drei Be-
deutungen des Begriffspaares:

die rein materielle: wenn man zwischen eine stehen-
bleibende Coffrage (z. B. aus Ziegelsteinen) ein Guimate-
rial schiittet und preBt, das dann mehr oder weniger als
eigentlicher Tréiger funktioniert;

die konstruktive: wenn man tragende und nichttra-
gende Teile so voneinander geschieden hat, daf die nicht-
tragenden jede Beziehung zum Kriftespiel verloren haben ;

die raumgestaltende: wenn die zwischen den Tragern
befindlichen Bauteile keine Rolle mehr fiir die Raumge-
staltung spielen, insbesondere fiir das Verhiltnis von In-
nen- und Auflenraum im Sinne einer Abtrennung und Ver-
bindung zugleich. Diese drei Funktionen kénnen isoliert
und voneinander getrennt auftreten.

Im XII. Jahrhundert nun hat es einen vollkommenen Ge-
rlist-Typus im christlichen Kirchenbau gegeben; er wurde
erméglicht durch die Wolbung mit Kuppeln, da diese eine
wesentlich geringere Schubkraft entwickeln als die Ton-
nengewélbe, von dem der Mauertypus abhingig war.

Ob in den Kuppelkirchen eine Fiillung im materiellen
Sinne des Wortes vorliegt, miiBte durch eine genaue Unter-
suchung der Pfeiler klargestellt werden. Das Resultat ist
ohne wesentliche Bedeutung, da wir es im konstruktiven
Sinne mit einem reinen Geriist zu tun haben, im raumge-
staltenden mit einer reinen Fiillung. Das erstere ist ganz
offensichtlich. Denn allein die vier Pfeiler, die iiber einem
quadratischen Grundri durch Quer- und Lingsbdgen ver-
spannt und solidarisch gemacht sind, tragen die Last der
Kuppeln, die ihnen zwischen den Bogen durch Pendentifs
oder Trompes zugefiihrt wird. Es ist dieses Geriist gleich-
sam ein nach allen vier Seiten offener Baldachin. Man hat
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— vom Innenraum her - alles getan, um die AbschlieBung
dieses Baldachins durch Mauern als zufillig erscheinen zu
lassen, indem man ihren Abstand von den Pfeilern entwe-
der fiir die Illusion markierte oder tatséchlich einfiihrte. In
Angouléme sind dem Pfeilerkern, welcher die Extrados al-
ler Bogen trégt, nach dem Schiffsinnern zwei Halbsdulen
fiir den Intrados des Querbogens vorgelegt, dagegen in der
Wandrichtung nur eine Halbsédule fiir den Intrados des
Léngsbogens; man wollte offenbar betonen, dafl, wenn
schon der Langsbogen schmaler sein kann als der Querbo-
gen, die Mauer erst recht nicht trégt.

Ein anderes Mittel ist in der Art ihrer Begegnung mit
den konstruktiv tragenden Pfeilern gefunden. Diese stofen
so gegen die Arkatur, mit der die untere Etage der Wand
dekoriert ist, dal man sie noch jenseits dieser Arkatur in
Richtung auf die Mauer sich fortsetzen sehen kann, ohne
daBl man den Zusammenhang mit dieser festzustellen ver-
mag. Es verbleibt ein trennender Schatten, und dieser wird
in der oberen Etage zu einem Gang konkretisiert, welcher
Pfeiler und Mauer um so stidrker trennt, als deren obere
gegen die untere Etage stark zurlickzutreten scheint. Diese
Distanz bleibt auf eine neue Weise auch oberhalb des Gan-
ges erhalten, wo zwischen die Wand und den konstruktiven
Lingsbogen ein schmalerer, also {iberschnittener Bogen
gelegt ist, der einerseits die entlastende Funktion eines fer-
meret hat (wodurch noch einmal unterstrichen wird, dafl
fiir die Mauer nichts zu tragen bleibt), andererseits eine
Funktion fiir die Lichtkomposition, da er einen Schatten
bilden hilft, der die Wand vom Tréger trennt.

Wie von der Konstruktion, 148t sich auch von der Wand
her zeigen, daf3 ein moglichst vollstindiger Dualismus zwi-
schen beiden beabsichtigt war. Die Etagentrennung liegt
unterhalb des Kapitellansatzes und findet keine Entspre-
chung im Pfeiler. Die kleinteilige Arkatur des unteren Ge-
schosses sinkt schon allein durch ihren Gegensatz zu der
Schwere und Massigkeit der Pfeiler zu einer bloBen Deko-
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ration herab, ist doch z. B. in Fontévrault die Arkadenoft-
nung der Wand nur halb so breit wie der Pfeiler des tragen-
den Geriistes. Der willkiirliche Charakter dieser Wandde-
koration wird verstirkt durch die Gegensitzlichkeit der
beiden Geschosse: Die Fenster des oberen haben keine
Achsenbeziehung zu den Arkaden unten, sie sind an die
Seiten geriickt, um am AuBenbau Platz fiir eine Verstei-
fung der sich selbst tragenden Mauer zu geben — ein Bau-
glied, dem im Innern nichts entspricht. Auch vom AuBen-
bau her ist die Raumfunktion der Mauer vollstandig unter-
driickt, denn die Fenster liegen zu hoch, als daB sie eine
solche noch ausiiben kénnten.

An dem beabsichtigten und absoluten Dualismus von
Geriist und Fiillung kann also in der Familie der aquitani-
schen Kuppelkirchen nicht der geringste Zweifel bestehen;
das bloBe Vorhandensein einer aus behauenen Steinen auf-
gebauten Mauer gentigt also nicht, um diesen Dualismus zu
verhindern. Aber ist deswegen der umgekehrte Schluf er-
laubt, daf} ein solcher Dualismus erst recht dann bestehen
muB, wenn nicht einmal eine solche Mauer vorhanden ist,
wenn sie durch méglichst hohe Fenster ersetzt ist? Oder
konkreter: Zeigt die Gotik in ihren Anféingen, z.B. in
Chartres, denselben Dualismus von Geriist und Fiillung?
Diese Behauptung wird durch die Autoritit von Viollet-le-
Duc und von Choisy gestiitzt; aber es 14Bt sich durch asthe-
tische und historische Erwigungen zeigen, daB sie nur eine
moderne, durch die Eisenkonstruktion bedingte Interpre-
tation ist, die dem mittelalterlich-christlichen Tatbestand
nicht gerecht wird. Erst wenn mit dem XIV. Jahrhun-
dert das mittelalterliche Stadtbild und der gotische Portal-
typus sich auflésen, wird auch die Kirchenarchitektur selbst
— unter dem Druck des entstehenden Manufakturbiirger-
tums und seiner Ideologie — ein Geriistbay mit reiner Glas-
fiillung,

Vom kiinstlerischen Standpunkt aus ist gegen die kon-
struktivistische Theorie iiber die Gotik Zu sagen:
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1. Der Umfang des Trigers (Pfeilers) ist grofler als die
Offnung der Arkade zwischen ihnen — ein Prinzip, das
schon der Architekt des dorischen Tempels angewandt hat,
um der ideellen Modellierungsebene, welche die Siulen
seiner Ringhalle einheitlich durchlduft, einen Zusammen-
hang mit der Mauer zu sichern. Fiir die mittelalterliche
Kunst folgte aus diesem Prinzip das Ausschalten der Sdule
als Triger und das Zuriickgreifen auf den rechteckigen
GrundriB fiir das Joch (der im Laufe des XI1. Jahrhunderts
dem Quadrat selbst in tonnengewdlbten Kirchen Platz ge-
macht hatte). So konnte der Betrachter die Wirksamkeit
der ideellen Verbindungsebene zwischen den Pfeilern be-
reits fithlen, noch ehe diese durch die starke perspektivi-
sche Verkiirzung fiir die Anschauung zu einem maueréhnli-
chen Gebilde zusammengeschoben wurden.

2. In bezug auf das Kreuzrippengewdlbe hat der Archi-
tekt Pol Abraham*'" den Nachweis zu erbringen versucht,
daB die Rippen gar nicht tragen, daB also ihre konstruktive
Bedeutung und damit der Dualismus zwischen Geriist und
Fiillung hinfillig wird. Aber selbst wenn die Rippe zeit-
weise getragen hat, so war #sthetisch und weltanschaulich
nur eine Spannung, nicht aber ein Dualismus zwischen ihr
und der Kuppel beabsichtigt. Diese sollte als ein relativer
Abschlu3 gegen einen sie unendlich transzendierenden
Raum wirken, der fiir die Vorstellung in den gestalteten
Raum miteinbezogen werden muf3, wenn man die gotische
Architektur als den Ausdruck der spezifischen Ideologie
der christlichen Religion verstehen will. Wir kénnen das an
einer Einzelheit beweisen. In fast allen Kirchen der wer-
denden Gotik beeintrichtigt die durch die Perspektive be-
dingte Senkung der Decke nicht nur den Eindruck des
Unendlichen (das nur nach einer Gefiihlsauffassung der
Romantik beabsichtigt war), sondern auch das Spiel zwi-
schen Endlichem und Unendlichem, die unendliche Tran-
szendierung des endlichen Raumes. Der Architekt der Ka-
thedrale von Chartres war der erste, der die Ursache gese-
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hen und das Mittel zur Abhilfe angegeben hat, indem er
den Halbkreis, der bisher iiber die Diagonale des rechtek-
kigen Grundrisses gelegt war, in einén gebrochenen Spitz-
bogen verwandelte. Damit verschwindet die perspektivi-
sche Wirkung der Abwirtsneigung in der Tiefenrichtung,
und es bleibt der Eindruck einer hauchdiinnen Grenze,
durch die zwar nicht das Auge und das Korpergefiihl, wohl
aber der Geist des Menschen dringen kann, um Innen- und
AuBenraum zu verbinden.

3. Die Schubkrifte des Kreuzrippengewdlbes werden in
zentrifugaler Richtung nach auBen abgefiihrt, aber man
kann von innen her nicht sehen, wer sie auffingt. Das
Auge begegnet den grofien Flichen der Glasfenster, die
hauchdiinn sind und doch nicht durchdrungen werden kén-
nen, weil die Farben das Glas undurchsichtig gemacht ha-
ben und weil die farbige Modellierung eine schmale, aber
durch ihre Mannigfaltigkeit und - Intensitit geniigende,
selbstéindige Raumschicht schafft. Die Bedeutung dieser
Modellierungsachse fiir den Architekten ist kiirzlich von
Texier® aufgezeigt worden, der in seinem Buch Géométrie

de I’Architecte fiir die Kathedrale von Soissons nachweisen

konnte, dafl eine die MaBverhiltnisse bestimmende Haupt-
figur nicht in die Mitte der Mauer, sondern in die von ihr
verschiedene Achse des Fensters fillt. Steht man umge-
kehrt auBen, so sieht man zwar, daf3 die Strebebdgen sich
von den Strebepfeilern zur Mauer hiniiberwoélben, aber
man sieht nicht, was sie eigentlich auffangen. Fiir die
Anschauung bleiben die beiden gegensitzlichen Kraftrich-
tungen getrennt — freilich nur durch die hauchdiinne
Grenze der Glasfenster. Aber daB diese Schicht hauchdiinn
und trotzdem undurchdringlich ist, daB man das Innere
geistig ebenso notwendig ahnt, wie man es sinnlich nicht
sicht — eben dieser Sprung macht das Wesen der christlichen
Paradoxie oder besser: der christlichen Dialektik zwischen
Welt und Gott aus. Denn die Strebebdgen haben nicht nur
eine konstruktive Funktion zu erfiillen; sonst hitte es ge-
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niigt, sie unsichtbar unter das Dach des Seitenschiffes zu le-
gen (wie man es in Deutschland getan hat). Auferdem setzt
der Strebebogen oft nicht dort an, wo er allein wirksam
wire: etwas oberhalb des FuBpunktes der Kreuzrippe, son-
dern oft schon unterhalb derselben, wo er eher schidlich
wirkt. Um so notwendiger wird es, daB die nach aulen ver-
legten Strebepfeiler und Strebebdgen nicht in isolierte Glie-
der zerfallen, sondern untereinander solidarisch gemacht
werden. Diesem Zweck dienen die sehr starken Mauern, die
sich iiber dem Boden bis zu einer ganz betrachtlichen Hohe
aufbauen, ohne direkt eine entsprechende Last zu tragen zu
haben (wie Choisy richtig bemerkt hat, ohne das Phdnomen
hinreichend erkliren zu kénnen). Auch dem oft sehr star-
ken Winddruck kann das solidarisch gemachte Strebesystem
besser widerstehen als vereinzelte Glieder.

Uber die konstruktive Bedeutung hinaus hat das gotische
Strebesystem eine raumfunktionale: den Baukérper, der in
der romanischen Kirche sich in drei oder fiinf parallele
Schiffe auseinanderlegt, in eine rdumliche Einheit zusam-
menzufassen. Die diinne Glasgrenze vermittelt fiir die Vor-
stellung den Zusammenhang von zwei Raumen, die sich fiir
die Anschauung zwar nie zusammenfinden, aber in ihr dau-
ernd aufeinander verweisen. Der Architekt treibt den Be-
trachter vom Innenraum nach auBen, indem die Pfeiler,
welche den senkrechten Teil der Last aufnehmen, nicht
gerade zu stehen scheinen, weder senkrecht zum Boden
noch parallel zueinander, sondern sich von unten nach
oben auseinanderspreizen, so daf der Eindruck einer au-
Berordentlichen Labilitit des ganzen statischen Systems
entsteht, als ob die Gewolbe die Pfeiler auseinanderdrang-
ten. Damit wird das Gleichgewicht selbst dynamisch, das
Auge verlangt zu wissen, wie denn das Ganze stehen kann,
eine gewisse Unruhe und Angst beméchtigt sich des Men-
schen, die ihn zwingt, die notwendige Gegenkraft auBer-
halb des Innenraums zu suchen. Auflen aber begegnet er
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einem aus Pfeilern und Bégen gewirkten Raum, den der
Baukorper bis zum Dache gegen die umgebende Luft von
auBlen nach innen relativ abschlieBt, selbst aber unvollstin-
dig bleibt und nach innen verweist. Der Raum des Baukéor-
pers gentigt sich ebensowenig selbst wie die Konstruktion,
mit der er aufs engste zusammenhéngt. So weist das Innere
(als Raum wie als Konstruktion) nach auBen und das Au-
Bere nach innen, aber die trennende Schicht ist uniiber-
windbar, obwohl man immerfort den Eindruck hat, daB
man ganz nahe am Ziel der Vereinigung ist; aber man kann
sie doch aus eigener Kraft nicht herstellen. Das, was ist,
und das, was dem Betrachter erscheint, steht in einem dau-
ernden Gegensatz zueinander, und dieser bewirkt, daB die
Kunst die Dienerin Gottes und der Theologie bleibt.
Oder architekturtheoretisch ausgedriickt: vom Stand-
punkt der Konstruktion allein haben wir zwar den Ansatz
zu einem Geriistbau mit Fillung vor uns, aber dieser An-
satz realisiert sich nicht zu einem vollkommenen Dualis-
mus, sondern das Strebesystem wird durch eine Mauer soli-
darisch gemacht. Dariiber hinaus aber gehort die gotische
Architektur vom Standpunkt der Raumgestaltung iiber-
haupt nicht zum Gertisttypus, sondern zeigt ein lebendiges
Bezogensein von Innen- und AuBenraum durch eine
Mauer, die in ihrer Stiirke von der dicken Masse der Steine
bis zur hauchdiinnen Grenze des Glases differenziert ist.
Diese raumliche Funktion ist allgemeiner und umfassender
als die konstruktive, weil sie die gleichzeitige Ubersicht-
lichkeit der ganzen, Konstruktion verunméglicht, die im
Fall der aquitanischen Kuppelkirchen des XII. Jahrhun-
derts vorhanden war. Aber wie bei dieser dic bloBe Exi-
stenz einer Mauer nicht geniigt hat, um den Dualismus
zwischen Geriist und Fillung auszuschalten, so geniigt um-
gekehrt nicht das Vorhandensein einer groBen Glasschicht,
um die Annahme eines solchen Dualismus zu rechtfertigen.
Das gleiche Resultat ergibt sich fiir eine historische Be-
trachtung. Dieser erscheint die gotische Kathedrale als die
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Synthese der beiden Tendenzen, die in der romanischen
Epoche getrennt voneinander aufgetreten sind; der tragen-
den Mauer in den gewdlbten Hallen oder Basiliken und der
Gertistbau der aquitanischen Kuppelkirchen. Von der letz-
teren iibernahm die Gotik den Gedanken, die Kréfte auf
einzelne Punkte zu konzentrieren, selbst wenn der Gewol-
beschub wesentlich groBer war als bei den Kuppeln; von
der ersteren dagegen die doppelte Funktion der Mauer fiir
die Raumgestaltung, die Scheidung der Konstruktion
durch die Mauer in zwei nicht gleichzeitig wahrnehmbare
Teile und damit die enge Verkntpfung von Raumgestal-
tung und Konstruktion. Die Synthese so entgegengesetzter
Gesichtspunkte war nur auf einer hoheren Ebene méglich,
und diese wurde gefunden in dem Prinzip der rdumlichen
Gestaltung des Baukorpers. Auf dieser neuen Ebene der
kiinstlerischen Gestaltung des jeweils sichtbaren und des
ihn transzendierenden Raumes kann dann der gotische Ar-
chitekt — weit entfernt davon, in einen rationalistischen
Dualismus zu verfallen — die Spannung zwischen den an der
Konstruktion beteiligten und den an ihr nicht beteiligten
Faktoren dazu benutzen, das Spiel der Krafte im Sinne der
christlichen Religion irrational erscheinen zu lassen, den
rationalen Kalkiil den Mysterien des Glaubens dienstbar zu
machen. Die Isolierung der Raumgestaltung von der Kon-
struktion, die Interpretation der letzteren als Geriist und
Fiillung ist — wir wiederholen es — eine historische Fél-
schung eines historisierenden Zeitalters.

Findet man den Gegensatz der beiden Architekturen, des
Mauer- und des Geriist-Typus in der gesamten Weltan-
schauung des XII. Jahrhunderts wieder? In dieser Allge-
meinheit ist die Frage nur mit der groten Reserve zu be-
antworten, denn wir haben bereits bei der Analyse der
Fassaden und Chore gesehen, dal der Mauertypus selbst
dann nicht einheitlich ist, wenn wir ihn auf die Familie des
Tonnengewdlbes beschrianken. Die folgende Betrachtung
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der Lichtkomposition und der Raumgestaltung wird wei-
tere Differenzen schwerwiegender Art feststellen. Trotz
dieser Vorbehalte wird man wohl als Richtlinie gelten las-
sen konnen, dal der Mauertypus der tonnengewdlbten
Kirche dem sogenannten Realismus der mittelalterlichen
Philosophie entspricht und demzufolge der kirchlichen Or-
thodoxie in allen ihren Varianten von der Mystik bis zur
Theologie. Die Abweichungen, die in diesen Typus hinein-
getragen wurden, stammten vielleicht ebensosehr aus den
immanenten Konsequenzen der Kunst selbst wie aus sozia-
len und 6konomischen Einfliissen.

Prinzipiell anders liegt der Fall beim Geriist-Typus. Der
Rationalismus, mit dem die Gesamtkonstruktion tibersicht-
lich gemacht ist, und der betonte Dualismus von Geriist
und Fiillung lassen auf das Vorhandensein starker — der
Kunst wie der Theologie zuniichst duBerer — Einfliisse
schlieBen. Der Dualismus kann der Ausdruck des nie ganz
unterdriickten Manich&ismus sein, aber auch der Ausdruck
des sich entwickelnden Biirgertums, dem der Dualismus
immer wesensverwandt gewesen und geblieben ist. Diese
Annahme wird durch die Raumgestaltung bestitigt.

Das Fehlen eines iibergeordneten Ganzen, die Gleich-
heit der Teile, die Addition des Gleichen zum Ganzen sind
ebensoviele Merkmale einer Tendenz zur Demokratie, wie
die Betonung des Raumvolumens das Irdische unter-
streicht. Die eigentlichen Ketzer konnten im Kirchbau
kaum direkt zum Ausdruck kommen, weil sie meistens den
unteren Schichten der Gesellschaft angehorten und weil sie
sich durch ihre antinomischen Lehren (vom Sakrament als
Hindernis etc.) ebensosehr von der Kirche selbst ausschlos-
sen, wie sie durch die geistliche Kontrolle von ihr ausge-
schlossen wurden.*'® Anders war es mit den Stiddten, die
zwar einen groflen Teil der Ketzer stellten, aber sich doch
in ihrer Gesamtheit nicht prinzipiell von der Kirche lossag-
ten, eben weil in ihnen die sozialen Gegensitze sehr scharf
aufeinanderplatzten. Aber am Anfang der stidtischen Be-
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wegung war wohl die Abwehr gegen alle feudalen Institu-
tionen, zu denen auch die Kirche gehorte, viel stérker als
die inneren Spaltungen des entstehenden Gemeinwesens.
Fir diese Zeit der gemeinsamen Interessen aller Klassen
der Stadt wird der ketzerische und der stddtische Anteil
kaum zu trennen sein, und beide zusammen gingen beim
ersten Anlauf bis in die letzten Konsequenzen, die ihren
architektonisch-kiinstlerischen Ausdruck in den sogenann-
ten aquitanischen Kuppelkirchen fanden. Es ist gewiB kein
Zufall, daB3 die meisten von ihnen in der Nidhe der Handels-
strale liegen, die vom Mittelmeer (Marseille) nach dem
atlantischen Ozean (La Rochelle) fiihrte. Spéter hat dann
die Stadt allméhlich ihren Ort im feudalen System gefun-
den und ist selbst eine feudale Institution geworden. In
demselben Maf3e hat sich auch unter heftigen Krisen eine
stidtisch differenzierte christliche Religiositit entwickelt,
bis schlieBlich der Sieg der Bourgeoisie iiber die unteren
Schichten auch den Sieg gegen die ketzerische Bewegung
brachte. Die Gotik bedeutet also bereits den Zusammen-
bruch des ersten antikatholischen Elans der Stidte, die
Versohnung der stddtischen Aristokratie mit der Kirche,
die Wiedergeburt der kirchlich-christlichen Religion aus
dem Geiste der sich feudalisierenden Stadt.
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II.
Konstruktion und Lichtkomposition

Die jeweils geschichtlich moglichen konstruktiven Losun-
gen haben ganz konkrete Folgen fiir die Lichtgebung. So
begreift Choisy die Entwicklung des mittelalterlichen Kir-
chenjoches als »un enchainement méthodique d’essais qui
tous furent dirigés en vue d’un double résultat:

1) vouter la basilique;

2) concilier I’emploi des voites avec les exigences de 1’éclai-
rage«.”*1? Und er zeigt, wie zuniichst aus der Wahl des
Tonnengewdlbes iiber einer dreischiffigen Basilika die indi-
rekte Beleuchtung des Hauptschiffes und eine sehr be-
trichtliche Dunkelheit der Kirche folgen muBte.

Dieser Abhingigkeit entgegenwirkend, sucht der Kiinst-
ler, und ganz besonders der christliche, die von der Kon-
struktion gezogenen Grenzen zu liberwinden. Denn die
Konstruktion kann nur die rationale Bewiltigung der Ma-
terie ausdriicken, die christliche Religion aber verlangt au-
Berdem die formale Gestaltung des Immateriellen, des
Unendlichen, des Transzendenten. Es ist offensichtlich,
daB hierfiir hauptsichlich das Licht bzw. die Komposition
des Lichtes im Verhéltnis zur Konstruktion in Frage kam,
Es sind also zunéchst einige Typen der Lichtfithrung in den
verschiedenen Gewolbetypen des XII. Jahrhunderts zu
analysieren (soweit dies bei der Verstimmlung des ur-
spriinglichen Zustandes der meisten Kirchen moglich ist).

War das Tonnengewolbe tiber ein einziges, meistens sehr
breites Schiff gespannt, so ging der Gewoélbeschub unmit-
telbar auf die Seitenmauern, das Schiff konnte also direkt
beleuchtet werden. Dabei hingen Gréfe und Hoéhenlage
des Fensters wesentlich von der Dicke der Mauern und der
Starke der versteifenden Pfeiler ab. Die Lichtfiihrung
selbst war bedingt durch die Form der Fenstergewénde: ob
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und unter welchem Winkel diese sich nach innen erweiter-
ten. Ist die obere Abschrigung nicht wesentlich, so bildet
das Licht einen waagrechten Streifen, der sehr hoch tiber
dem Boden und liber den Koépfen der Menschen in die
Tiefe der Kirche lauft. Auf dieser Bahn wird der immate-
rielle Lichtstreifen mehrere Male von senkrechten Halb-
sdulen durchschnitten, die durchlaufend aufsteigen; er tritt
also zu diesen konstruktiven Flementen in Gegensatz, wo-
durch der einheitliche Raumkubus in verschiedene Dimen-
sionen differenziert wird: die Lichtfiihrung hebt die Tiefe,
die Konstruktion die Hohe heraus, wiahrend die Breite als
Abstand zwischen zwei parallelen und differenzierten
Lichtstreifen mef3bar wird.

Das Licht liegt zwischen dem dunklen Mittelton des Bo-
dens und der noch groeren Dunkelheit der Decke, zwi-
schen Halbschatten und Vollschatten. Im ersteren begeg-
net sich der Schatten, den jede Wand unter ihrem eigenen
zurlickliegenden Fenster aufweist, mit dem Licht, das vom
gegenlberliegenden Fenster auf sie fillt. Da vom Norden
und Siiden sehr verschiedenes Licht eindringt, so differen-
ziert sich der Mittelton nach der Lichtstufe, nach warm und
kalt etc. Die beiden Langswinde erhalten so eine verschie-
dene Raumfunktion, der Abstand zwischen ihnen wird von
einer unbestimmten Labilitét, die der Massivitit der Mauer
ein vollig entgegengesetztes Moment hinzufiigt.

Der Schatten unter dem Gewdlbe wird in diesen einschif-
figen Anlagen verschieden behandelt. Gelegentlich driickt
er senkrecht nach unten und konzentriert die Hauptstimme
der Komposition auf sich, indem er das Licht aus der Tie-
fenrichtung auf seine Achse sammelt. Gelegentlich aber
verteilt man den Schatten in der Richtung des Gewdlbe-
schubes nach auflen und unten; man unterstreicht dann die
Breite der Kirche und die Tendenz zur Achsenlosigkeit, ein
Schweben des Raumes in seiner Grenze oder iiber sie hin-
aus. Dies ist, wie sich zeigen wird, der fruchtbare Punkt der
Entwicklung.
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Die eben besprochene waagrechte Lichtfihrung in die
Tiefe findet sich auch in einigen dreischiffigen Hallenkir-
chen. Hier ist der Schub des Hauptgewdlbes tiber die Halb-
tonnen der Seitenschiffe auf die AuBenmauer iibertragen
und durch die Pfeilerabstinde hindurch als Diagonalfiih-
rung sichtbar. Diese tibernimmt fiir die Fiihrung des (jetzt
indirekten) Lichtes eine bestimmte Rolle. In den Seiten-
schiffen, von denen das Licht zugefithrt wird, geht es in
einem waagrechten Streifen in die Tiefenrichtung des Rau-
mes, und zwar im Gegensatz zur Diagonalrichtung der
Konstruktion. Ferner nimmt das Licht nach dem Mittel-
schiff zu dauernd ab, so daB sein Gewdlbe in einem tieferen
Schatten liegt als die Halbtonne des Seitenschiffes. Es sam-
melt sich so tiber dem Betrachter eine Schattenmasse, die
aber nicht senkrecht nach unten driickt, sondern an dem
Gewdlbe entlang diagonal nach auBen abgeleitet wird. Die
Tréger der Konstruktion (Pfeiler und Mauern) verbinden
sich also weder mit dem Licht, das von ihnen senkrecht
durchschnitten und durchbrochen wird, noch mit dem
Schatten, der iiber sie hinweg in der Richtung des Gewdl-
beschubes nach auBen geleitet.

Dieser Kontrast zwischen einem waagrechten Lichtstreifen
in der Tiefenrichtung und einem diagonal in der Breiten-
richtung abgefiihrten Schatten wird gelegentlich durch die
Formgebung des Aufrisses vergroBert. Der Kiinstler fiihrt
die Tréger nicht bis an den Gewdlbeansatz durch, sondern
nur bis zur Hohe der Arkadenbdgen; dann setzt er auf den
groBen Pfeiler eine kleine Siule, welche den Abstand aus-
fillt (St.-Eutrope in Saintes). Dies entspricht der Lichtfiih-
rung insofern, als die Héhe des wirksamen Lichtes nur bis
zu den Arkadenbdgen reicht, wihrend umgekehrt bis zu
ihnen der Schatten des Gewdlbes sich herabsenkt. Es wird
also eine Licht- und eine Schattenetage gebildet, die am
unteren Rand der Kapitelle unmittelbar zusammenstoBen.
Eine dhnliche Funktion in der Angleichung der AufriBpro-
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portionen haben gelegentlich die Triforien (z.B. in
St. Gaudens die beiden Joche vor der Apsis), ohne daf in
diesem Fall die diagonale Wegleitung der Schatten sichtbar
wird.

Sobald die Triforien stirker ausgebildet werden, tritt
ihre Rolle, die Konstruktion zu verdecken und von ihr ab-
zulenken, noch bedeutsamer hervor und zieht die Notwen-
digkeit einer anderen Lichtkomposition nach sich. In
St. Sernin (Toulouse, Abb.26-29) setzt das Licht im duBer-
sten der je zwei Seitenschiffe ca. drei Meter iiber dem Bo-
den an und lduft in einem waagrechten Streifen in die
Tiefe. Es ist ein kaltes Licht, das auf dem Weg bis zum
Mittelschiff zwar stark an Intensitdt, aber nur wenig von
seiner Kélte verliert. So kontrastiert es zu einem wérmeren
und geddmpften Licht, das durch die Triforien schrig nach
unten fillt. Uber diesem befindet sich der Schatten der sehr
hohen Gewdlbe, der senkrecht nach unten driickt. Wir ha-
ben also drei Schichten iibereinander, die von der Waag-
rechten tiber die Schrige zur Senkrechten, und vom kalten
Licht tiber einem warmen Halbton zum Schatten {iberge-
hen.

Jede dieser drei Schichten der Licht-Schatten-Komposi-
tion setzt sich durch ihre jeweilige Richtung in Gegensatz
zu den steigenden Senkrechten und den nach auf3en gerich-
teten Schragen der Konstruktion und lenkt von dieser ab
oder relativiert ihre Bedeutung fiir den Gesamteindruck
aufs starkste. Gerade dadurch verwirklicht sich die durch
die Kontinuitit der Ubergiinge angelegte Beziehung zwi-
schen Licht- und Raumgestaltung.

Die Lichtkomposition von St. Sernin ist eindeutig kon-
zentrisch, da das Auge die Lichtquellen nur in sehr bedeu-
tenden Distanzen oder gar nicht erreichen kann, wihrend
umgekehrt von dieser Licht- oder vielmehr Schattenachse
des Raumes aus die Schubkrifte zentrifugal wirken. Dieser
Gegensatz von zentripetaler Lichtkomposition und zentri-
fugaler Konstruktion gibt dem Raum eine doppelte Bewegt-

72




heit, die um so unbestimmter wirkt, als ihre Einheit noch
nicht realisiert wurde.

Neben der bisher ausschlieBlich betrachteten AufriB-
und Querschnittkomposition des Lichtes von St. Sernin fin-
den wir eine solche in der Tiefenrichtung des Grundrisses,
wodurch die enge Beziehung zwischen Raum- und Licht-
komposition gesteigert wird, die die Kiinstler der Romanik
immer gesucht haben. Im Hauptschiff nimmt ein Halbton
vom Eingang her zum Querschiff immer mehr an Dunkel-
heit zu, kontrastiert dann stark zu dem hellen Licht im
Querschiff, wihrend der Chor durch einen Wechsel von
Licht-Schatten-Licht einen Ausgleich dieses . Kontrastes
schafft. Die kontinuierliche Verminderung des Lichtes in
der Tiefenrichtung korrespondiert derjenigen in der Ho-
henrichtung; und das so einheitlich behandelte Hauptschiff
wird dann als Kontrast dem Licht des groBen Querschiffes
entgegengestellt. Diese Diskontinuitit wird besonders wirk-
sam in den engeren Seitenschiffen; denn ihre Fluchten
schiefen auf eine kleine Offnung zusammen, hinter der ein
aus der Achse verschobenes Fenster die Dunkelheit in das
Licht des Querschiffes nach auBen ableitet, wihrend
gleichzeitig ihre Bewegung nach innen zum Chorumgang
weitergeleitet wird. Der Ausgleich, den der Chor fiir das
Hauptschiff bringt, ist heute durch einen Altar des XVIIL.
Jahrhunderts unkenntlich gemacht, wodurch uns die volle
Erkenntnis der Zusammenhinge der verschiedenen Kom-
positionsteile in der Einheit des Raumes entzogen bleibt,
und damit der architektonische Ausdruck der christlichen
Ideenwelt.

Die waagrechte Lichtfithrung in die Tiefe, fiir die wir
bisher einen kontinuierlichen und einen diskontinuierli-
chen Fall unterschieden hatten, ist ganz ausgeschaltet in
dem weiteren Typus, in dem nur Diagonale und Senk-
rechte sich begegnen. Seine volle Realisierung héngt mit
den folgenden Elementen der Raumgestaltung und der
Konstruktion zusammen: der rechteckige Grundrifi wird
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zugunsten eines quadratischen aufgegeben; dies vergrofert
den Einblick in die Seitenschiffe, wodurch sich die Breiten-
erstreckung der drei Schiffe enger zusammentiigt. Gleich-
zeitig akzentuiert sich der ZusammenschluB3 der verschie-
denen Dunkelheiten des Hauptschiffes, insbesondere die
des Bodens mit der Decke. Die Tiefenerstreckung des
Lichtes wird so von den beiden andern Dimensionen stér-
ker differenziert. Diese rdumliche Funktion des Lichtes
iiberwiegt die zur Konstruktion, in der sich ein wichtiger
Faktor geéndert hat: die Seitenschiffe sind jetzt mit einer
Ganztonne eingewolbt,

In dem konkreten Beispiel von Aulnay sitzen die Fenster
ziemlich hoch in der Mauer und 6ffnen sich von einem
kleinen Loch aus nach innen, so daB das Licht kegelartig
auseinandergestrahlt wird und sich von beiden Seiten her
am Boden auf der Tiefenachse des Mittelschiffes trifft. Der
Betrachter, der sich im Mittelschiff befindet, steht also in
einem Licht, dessen Intensitdt nach oben sténdig abnimmt,
nach auBen dagegen stidndig wichst. Sein Blick wird ange-
zogen von den Quellen des Lichtes, das heifit, er wird aus
der Mittelachse des Baues in einer Schrigen nach auflen
gefiihrt. Jede dieser immateriellen Bahnen begegnet der
des Gewdlbeschubes senkrecht, oder anders ausgedriickt:
sie ist dem ihr gegentiberliegenden Gewdlbeteil parallel,
aber entgegengesetzt gerichtet, und alle fiihren aus dem
Raum heraus.

Man kann die Schrigen der Lichtfiihrung und die der
Schubrichtung als ein Parallelogramm der Krifte auffas-
sen, das auf seiner Spitze steht. Die untere Spitze liegt im
Licht, die obere im Schatten. Dieser wird nicht mit dem
Gewodlbe nach den Seiten abgeleitet, denn aus der Halb-
tonne ist in den Seitenschiffen die Ganztonne geworden,
und die Zusammenschau der Bogen ist unterbunden. Der
Schatten driickt jetzt senkrecht nach unten (auf der Diago-
nalen des erwdhnten Parallelogramms), betont also die den
Konstruktionstrigern entgegengesetzte Richtung der Ho-
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hendimension. Die Gliederung der Triiger in ein schwere-
res unteres Stiick aus VierpaBsiulen und ein leichteres
Oberstiick aus Zwillingshalbsiulen scheint ein iibriges tun
zu wollen, um die aufsteigende Richtung der Konstruktion
von der fallenden Richtung der Schatten zu sondern.

Der seelische Gefiihlseindruck bildet sich aus der diago-
nalen Lichtfiihrung und dem senkrechten Schattendruck;
der reflektierende Verstandeseindruck aus den entgegen-
gesetzten Diagonalen der Schubkrifte und der steigenden
Senkrechten der Pfeiler. Es handelt sich also um eine Ab-
lenkung der Aufmerksamkeit von der konstruktiven Wirk-

lichkeit durch eine Licht-Schatten-Wirklichkeit, die sich

mit ihrer Immaterialitit von der Massigkeit und Schwere
der rational-konstruktiv bewiltigten Materie als Kontrast
abhebt. Dabei bleibt die Beziehung zur Raumgestaltung
erhalten. Die Mauer, deren ganze Dicke man im Fenster-
gewiénde sehen kann, wirkt sehr schwer. Von beiden Seiten
kommt verschiedenes Licht, verschieden nach Intensitit,
Farbigkeit, Warme und Kilte, wodurch die beiden Seiten-
schiffe sich rdumlich differenzieren: das eine nihert sich
dem Hauptschiff, das andere dehnt sich von ihm fort. So
wird die Masse der Steinmaterie wie die des Raumkubus in
eine Bewegtheit versetzt, die zu ihrer Wucht kontrastiert,
ohne sie auflésen zu koénnen.

In den verschiedenen Varianten der Lichtkomposition
innerhalb der tonnengewélbten Kirchen bleibt das Grund-
prinzip dasselbe: die Ablenkung der Aufmerksamkeit des
Menschen von der rationalen Konstruktion, ihre Umlei-
tung auf immaterielle Licht- und Schattenbahnen, die so-
wohl untereinander wie zur Schwere der Materie kontra-
stieren. Es ist offensichtlich, daB hierdurch erst ermoglicht
wird, das am Christentum auszudriicken, was an ihm gei-
stig und der Materie entgegengesetzt ist: die Transzendenz
von Geist und Materie, den Gegensatz von Endlichkeit und
Unendlichkeit etc. (wozu der rein rationale Konstruktivis-
mus von vornherein auflerstande war).
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Wer mehr Licht wollte, als diese indirekt beleuchteten Kir-
chen geben konnten, muBte ein anderes Gewdlbe wéhlen.
Wir werden von den anderen Wolbungsmoglichkeiten des
XII. Jahrhunderts nur die (iiber einem quadratischen
Grundrif errichteten) Kuppeln betrachten. In den einschif-
figen Kuppelkirchen lassen sich zwei verschiedene Typen
der Lichtkomposition feststellen, ein Bewegungs- und ein
Kontrasttypus. Es entspricht ihnen eine verschiedene
Raumgestaltung, wihrend sich die Unterschiede der Kon-
struktion auf ein Minimum reduzieren (siche Abschnitt
III). ,

Nehmen wir fiir den Fall des Bewegungstypus das Bei-
spiel von Angouléme. Das Licht féllt aus den zwei Fen-
stern, die auf jeder Seite des Joches hinter der unteren
Etage der Fiillungsmauer zuriickliegen, leicht schrig nach
unten; es entsteht iiber dem Boden ein schwebender Mit-
telton. Das Auge, das diesen Lichtbahnen zu den Quellen
folgt, gleitet zwischen den Pfeilern schrig nach oben, es
wird auf einer sich von einem Punkt aus erweiternden, im-
materiellen Bahn an der Konstruktion vorbei diagonal
nach auBen gefiihrt bis an die zuriickliegenden Fenster.
Diese sind mit der Konstruktion nur duflerlich verbunden
durch einen Wandbogen, der schmaler ist als die beiden
groBen Lingsbogen der Konstruktion. Es entsteht so an
dieser Stelle ein lebhafter Kontrast von Licht und Schatten,
welcher das Auge nach innen auf die Kuppel dréngt, deren
aufsteigende und sich verengende Kreise die Materie des
Steines um so schneller immaterialisieren, als die Kuppel
selbst in einem Halbschatten liegt, der sich nach oben zu
einer Dunkelheit steigert.

Das Auge, einmal in der Hohe der Kuppel angekom-
men, wird durch die Punkthaftigkeit der Dunkelheit, durch
die Bewegung der flieBenden Halbschattenskala nach un-
ten gezogen; es gleitet die Rundung der Kuppel und der
Pendentifs hinunter und begegnet zum ersten Mal dem
konstruktiven Geriist. Dieses wird auf einer seinem eige-
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.nen Aufbau entgegengesetzten Richtung wahrgenommen,
und auch dies nur auf einer ganz kurzen Strecke, denn das
aus den Fenstern herabgleitende Licht zwingt das Auge auf
einer diagonalen Bahn gegen die Mittelachse. Die Licht-
komposition schafft also innerhalb der kaum wahrgenom-
menen Grenzen des konstruktiven Geriistes eine immate-
rielle Licht-Schatten-Bahn in Form einer doppelten Spi-
rale, die sich um ein und dieselbe rein ideelle (...) Achse
zuerst auf- und dann zusammenrollt — iiber einen lebhaften
Licht-Schatten-Kontrast an der Umschlagstelle hinweg; an
ihren Polen ist ein hellster und ein dunkelster Punkt senk-
recht iibereinandergelagert, zwischen denen die Halblicht-
und Halbschattenskalen hin- und herflieBen.

Ein Vergleich dieser Lichtkomposition mit denen der
tonnengewolbten Kirchen zeigt, wie stark die andere Ge-
wolbekonstruktion und GrundriBform die Lichtkomposi-
tion beeinflussen. Die mehr oder weniger starre Begeg-
nung von Waagrechten und Senkrechten wird in eine flie-
Bende Rundfiihrung verwandelt und der senkrechte Druck
des schweren Schattens in das Schweben eines Schatten-
punktes tiber einem Lichtpunkt auf derselben Achse. Aber
das Prinzip der Ablenkung der Aufmerksamkeit von der
Konstruktion durch Schaffung eines immateriellen Licht-
weges von génzlich anderer Form als der des tragenden
Geriistes, das heif}t, die Kontrastbeziehung zwischen Kon-
struktion und Lichtfithrung bleibt bestehen. Und damit ist
auch geniigend Spielraum gegeben, um in dieselbe Kon-
struktion eine v6llig andere Lichtkomposition einzufiihren.
Man hat vielfach behauptet, daB8 Fontévrault aufs engste
von Angouléme abhinge, in Wirklichkeit handelt es sich
um einen vollig anderen Typus der Licht- (und Raum-)ge-
staltung: um den Kontrasttypus.

Das kontinuierliche Fliefen der Lichtstufen auf einer
Spiralbahn ist ersetzt durch eine Folge von waagrechten
Schichten. Zwischen die Halbténe des Erdgeschosses und
der Kuppel schiebt sich unterbrechend der waagrechte
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Streifen der Fenster und des Lichtes. Er fiihrt nicht tiber
das einzelne Joch hinweg in die Tiefe wie in den tonnenge-
wolbten Kirchen, da er seinerseits von dem konstruktiven
Gertist stidrker unterbrochen wird. Selbst auf jeder einzel-
nen Seite des Joches bilden die beiden gegen die Rénder
der Wandfiillung geriickten Fenster keinen in sich zusam-
menhdngenden Lichtstreifen, weil das Mauerstiick zwi-
schen ihnen eine trennende Wirkung entfaltet, die im er-
sten Typ nicht so stark zur Geltung kommt. Aber dafiir
schlieBen sich die einander gegeniiberliegenden Fenster zu
einem breiten Rechteck zusammen, welches durch das
Quadrat des Trédgersystems nach auflen zieht. Diese von
Trégern und Kuppel isolierte Zentrifugalschicht des Lich-
tes unterstreicht durch den Kontrast die Wirkung der zen-
tripetalen Kuppelmauerung auf einen Punkt hin. Tréiger
und Kuppel werden, obwohl sie unmittelbar aufeinander-
sitzen, indirekt durch die Lichtkomposition voneinander
getrennt.

Diese fiihrt also den Dualismus konsequent weiter, der
zwischen Konstruktion und Mauer besteht, und entwickelt
dadurch das dualistische Moment, das im Christentum
liegt, soweit, daB man das religiése Aquivalent dieser Kon-
struktion in gewissen Kketzerischen Bestrebungen des
Orients zu suchen geneigt ist, aus dem ja auch die Kon-
struktion selbst stammt. Man verzichtete sogar noch — im
Gegensatz zum Orient — auf die Mosaiken (d. h. auf eine
nicht aus der Architektur selbst entwickelte Dekoration)
und gewann einen groferen Helligkeitsgrad und eine
hohere Lichtschirfe, die vorwiegend den rationalen Cha-
rakter verstirken, der von der vollig iibersehbaren Kon-
struktion ausgeht. Die orthodoxen Anschauungen der ka-
tholischen Religion waren diesem Typus unrealisierbar
geworden.

Man findet auf franzésischem Boden auch den Grundrif3
iber dem griechischen Kreuz, der trotz seiner Einmaligkeit
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(St. Fromt in Périgueux) auch fiir unsere Frage der Licht-
komposition eine besondere Bedeutung hat. Sieht man von
sekundiren Lichtquellen ab, so bleiben: die Fenstereretage
an je drei Seiten eines jeden der vier AuBenjoche (beste-
hend aus drei Fenstern von gestufter Hohe und Breite) und
vier kleine Fenster in jeder Kuppel genau in der Achse der
Pendentifs.

Das Licht aus der Fensteretage ist im Prinzip von allen
Seiten gleich stark. Es dréngt von auBen nach innen und
schwécht sich dabei ab, so dal sich in der Vierung ein Licht
von geringerer Intensitit, aber groBerer Freiheit findet, da
sich der Lichtdruck der verschiedenen Richtungen gegen-
einander aufzuheben scheint. Diese relative Isolierung der
Mittel-Hohenachse des ganzen Baues durch das Licht,
diese Betonung einer zentralen Halbtonachse kontrastiert
gegen die grofen entfernten Fenster, aus denen verschie-
denartiges Licht hereinstrémt, was den Grenzen eine ver-
schiedene Entfernung von dieser Achse gibt und dem gan-
zen Raum eine unbestimmte, variable Weite um sie herum.
Wir werden spéter sehen, wie dies die Raumgestaltung des
griechischen Kreuzes unterstiitzt.

Die Fenster liegen in einer Hohe von 14-21 m. Die gro-
Ben, von Pfeiler zu Pfeiler geschlagenen Bdgen, welche die
Kuppeln tragen, hindern die Ausbreitung des Lichtes nach
oben und lenken es nach unten. Auf dem Wege zum Boden
nimmt es allméhlich ab, bleibt aber immer noch etwas hel-
ler als unter den Kuppeln. Der schwebende Mittelton iiber
dem Boden entwickelt sich also in der Richtung von unten
nach oben zunichst zu einer groBeren Helligkeit, dann zu
einer grofleren Dunkelheit. Das aus den Fenstern in die
Kuppelrdume in der Mitte zwischen ihnen strémende Licht
verliert also sowohl nach unten wie nach oben an Hellig-
keit, aber in verschiedenem MaBe. Auf diese Weise wer-
den Boden und Kuppel gleichzeitig durch das Licht ge-
trennt und durch die Schatten gebunden. Die Bruchstelle
zwischen Kontinuitdt und Diskontinuitit wird im Innern
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des Baues unfixierbar, die Uberginge flieBend, obwohl der
Sprung an den Seitenwinden stark betont ist. Zwischen
den Lichtquellen und der endgiiltigen Lichtwirkung besteht
ein Unterschied, den man als Verwirklichung, als Konkre-
tisierung des reinen Lichtes nach seiner Brechung durch
die materiellen Teile der Konstruktion charakterisieren
konnte. Aber diese Konkretisierung nimmt nie den Weg der
Konstruktion, sondern die vielfachen Diagonalen ebenso
wie ihre Umlenkung in die eine und einzige Hohenrichtung
der leeren Mittelachse verlaufen zwischen den konstrukti-
ven Pfeilern der Mittelkuppel.

Welches ist nun die Rolle der Kuppelfenster? Sie be-
leuchten nicht die Kuppel selbst, sondern verdunkeln sie
eher durch den Gegensatz zwischen dem kleinen, blenden-
den Licht und der grofien, im Halbschatten liegenden Kup-
pelfliche. Sie beleuchten auch nicht direkt das Pendentif,
das unter ihnen liegt, sondern das jeweils gegeniiberlie-
gende in seiner ganzen Breite, so daf} dieses heller wird als
die Kuppel. Dadurch wird dem sphérischen Dreieck zu sei-
ner konstruktiven Funktion ein immaterielles Element hin-
zugefiigt. Und da sich die einzelnen Pendentifs zu einem
zusammenhdngenden Kranz verbinden, bekommen sie ei-
nen Akzent und eine symbolische Bedeutung als Vermitt-
ler. Auf diese indirekt beleuchteten Formen konzentriert
sich die Aufmerksamkeit des Menschen, fiir den nun Kup-
pelgeschof3 und StiitzengeschofB durch eine Briicke zugleich
verbunden und getrennt sind, auf der Materielles und Im-
materielles, Rationales und Irrationales unentwirrbar zu-
sammenklingen. Der Gedanke der Gleichzeitigkeit von
Kontinuitdt und Diskontinuitit, der Vermittlung der Ge-
gensitze kommt so zu seinem Triumph.

Vergleichen wir nun zusammenfassend die Typen des indi-
rekten und des direkten Lichtes, so finden wir in beiden
zentripetale und zentrifugale Gruppen (neben der Verbin-
dung dieser Gegensétze durch gesonderte Behandlung von
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Licht und Schatten). Aber welches auch die Unterschiede
sein mogen, so bleibt als das Gemeinsame aller Typen, daf3
sie breite Massen von Licht und Schatten in Beziehung
zueinander setzen und deren Immaterialitit zar Steinmate-
rie und Konstruktion kontrastieren, daf3 sie das Licht-
Schatten-Spiel auf einer bestimmten Bahn fiihren, die in
sich endlich ist, weil sie sich direkt oder auf einem Umweg
schlieBt, nachdem durch einen Bruch oder Sprung in dieser
Bahn das Unendliche in sie hereingenommen ist. Eine
Ausnahme bilden die Typen in Aulnay und Fontévrault, wo
der eine Ast der Lichtfihrung nach auBen sich entfernt — in
eine offene, nicht eigentlich kiinstlerisch geformte oder
formbare Unendlichkeit. Damit ist die Hereinfiihrung des
Lichtes aus dem Unendlichen ins Gegenteil umgeschlagen,
und wir sind an den Grenzen der romanischen Gestaltung
angekommen.

Die Gotik schuf ein neues Licht und ein neues Verhiltnis
des Lichtes zur Konstruktion. Dieses ist an seiner Quelle
eine mittlere Tonart, die sich an den Grenzen der Archi-
tektur bildet und sich dann von diesen aus gleichméBig und
diffus durch den Raum ausbreitet, wobei es sich in sich
selbst mit Hilfe der Architekturglieder differenziert. Dieses
diffuse Licht tritt jetzt in Gegensatz zu einer Konstruktion,

die sich auf bestimmte Stellen konzentriert und auf vorge-

schriebenen Bahnen gefiihrt wird, wihrend im Romani-
schen die Konstruktion relativ diffus war, die Lichtfithrung
aber konzentriert. Das Verhiltnis zwischen Konstruktion
und Licht hat sich also in dieser Hinsicht umgekehrt, trotz-
dem ist die Kontrast-Verwendung geblieben. Allerdings
hat diese insofern eine stirkere Einheit bekommen, als das
Licht nicht mehr in Gegensatz zur Materie gebracht wird,
sondern zur Durchdringung und Verschmelzung mit ihr;
ferner werden die Konstruktionsglieder und das Licht auf-
einander eingestellt.

In diesem Sinne hat Chartres die romanischen Gegen-
satze durch eine Synthese iiberwunden: das Licht ist hier
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die Materie, aus der gebaut wird, und ein Stiitzenwechsel
ohne jeden konstruktiven Sinn wird zur Differenzierung
und Verlebendigung des Lichtspieles beibehalten; ferner
werden die Vierungspfeiler als die vollkommensten Sam-
mel-, Gleit- und Nuancierungsfldchen des Lichtes gestaltet;
und schlieBlich umgeben die rédumlichen Grenzen des
Baues das in sich unendliche Lichtfeld so, daB dieses sie
transzendiert. Denn was nun an Lichtfiihrung tiberhaupt
noch vorhanden ist, wird dadurch unendlich gemacht, dafl
das Auge des Beschauers zunichst bis zur Hohe des Chor-
fensters ansteigt, um dann von diesem in die tiefliegenden
Kapellenfenster herunter zu fallen, d. h. in einem Winkel
mit sehr verschieden langen Schenkeln, was die an sich
schon groBe Tiefenerstreckung unendlich zu machen
scheint. Die Transzendenz ist durch die Illusion erreicht.
Mit neuen Mitteln ist der Ausdruck der christlichen Reli-
giositit gegeben. Fir den geschichtlichen Prozef dieser
Entwicklung ist zu beachten, dafl man zuerst die Diagonal-
fihrung der Konstruktion von der Haupttonne zur Halb-
tonne der Seitenschiffe unsichtbar machen mufte, um die
Diagonalfithrung des Lichtes zu erreichen, und daf} erst
dann die Gotik die Diagonalfithrung in den Formen der
Konstruktion ausdriicken konnte. Dies zeigt, daf3 die For-
mensprache und selbst die Konstruktion nicht die fiihren-
" den Momente der Entwicklung der christlichen Architek-
tur sind, wohl aber diejenigen, die die neuen Tendenzen,
die zuvor in Raum- und Lichtgebung zur Gestaltung ge-
drangt haben, erst vollkommen zu realisieren erlauben.

Um den Unterschied zwischen romanischer und gotischer
Lichtgestaltung in seiner ganzen Weite und Allgemeinheit
zu BewuBtsein zu bringen, miite man etwa die philosophi-
schen Anschauungen des Isaac Stella (um 1150) und des
Robert Grosseteste (1175-1253) gegeniiberstellen. Isaac
Stella »superpose a une conception aristotélienne de la con-
naissance humaine une théorie de I'intuition mystique aussi
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étrangere que possible 4 la pensée d’Aristote«.” *? Die
Abstraktion wird von der Ratio an den Inhalten vollzogen,
welche der sensus corporeus und die imaginatio liefern, sie
richtet sich also nur auf die Dinge der Erfahrung und »er-
schlieBt die Natur des Korpers, die nicht selbst ein Korper
ist, obwohl sie nur in einem Kérper gefunden wird«.% Voll-
stindig getrennt von dieser Wirklichkeitserkenntnis gehen
dann zwei hohere Vermégen, intellectus und intelligentia,
auf den geschaffenen Geist und auf die Gottheit vermoge
von Theophanien, die von obenher in die Intelligenz hinab-

steigen. »Wie das Auge die Sonne nur im Lichte der Sonne

sieht, so kann die Intelligenz das wahre und géttliche Licht
nur sehen in diesem Licht selbst. Das von Gott ausgehende
Licht bestrahlt (irradiat) den Geist. Der letztere sieht zu-
erst das Aufleuchten des Lichtes, ohne welches nichts gese-
hen wird, und schaut in ihm alle Korper. Von hier aus
steigt dann die Intelligenz zur Quelle des Lichtes selbst auf,
um durch das Licht das Licht selbst zu finden und zu
schauen (Ita manens in Deo lux, quae exit ab eo, mentem
irradiat, ut primum ipsam corruscationem lucis, sine qua
nihil videtur, vedeat, et in ipsa cetera videat: hincque ad
ipsum lucis fontem intelligentia ascendens ipsam per ipsius
lumen inveniat et cernat)«.”

Die Analogie zwischen der Bewiltigung der kérperli-
chen Welt durch die Vernunft einerseits und die Bewalti-
gung des Baustoffes durch die Konstruktion andererseits;
die Analogie zwischen dem von Gott ausgehenden Licht
einerseits und dem in den Kirchenraum einstrahlenden
Licht andererseits; die Analogie zwischen dem Dualismus
der Erkenntnis der Welt und des Gottes einerseits und dem
Aneinandervorbeifithren von Konstruktion und Lichtkom-
position andererseits — diese drei Analogien sind wohl so
tiberzeugend, da8 sie nicht niher erliutert werden miissen.

Und nun der Gegensatz: Die Lichttheorie des Robert Gros-
seteste, der iibrigens ein genauer Zeitgenosse des Architek-
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ten der Kathedrale von Chartres war und seine geistige Er-
ziehung in der Schule von Chartres erhalten hat. Grosse-
teste lehrte, daB in der Schaffung und Beschaffenheit der
Welt das Licht die Hauptrolle spiele. Es sei ein fast unkor-
perlicher Stoff, die erste Form, die von Gott in der ersten
Materie geschaffen wurde. Diese Lichtsubstanz ist Triger
von Kraft und Kraftwirkung, indem es sich von einem
Punkte aus nach allen Seiten hin kugelférmig ausbreitet.
Und da die Materie urspriinglich ebenfalls eine einfache
und ausdehnungslose Substanz ist, so erfolgt mit der Aus-
dehnung des Lichts auch die der Materie, die sich von der
Form (Licht) nicht mehr trennen 148t. Es ist also die dau-
ernde Selbstveranderung des Lichtes, welches die drei Di-
mensionen und die Korperlichkeit selbst schafft, so daB der
Raum eine Funktion des Lichtes ist und nicht mehr unab-
héngig von ihm oder im Gegensatz zu ihm.

Diese Verbindung hat dann den ganz modernen Grund-
satz zur Folge, daB3 man die Natur nur begreifen kénne,
wenn man die Mathematik auf die Physik anwende, dal
nur vermdge Linien, Winkeln und Figuren alle Ursachen
aller Wirkungen angegeben werden kénnen. Diese enge
Verkniipfung des Lichtes mit Materie und Raum, welches
aufs genaueste dem fiir die Kathedrale von Chartres geschil-
derten Tatbestand entspricht, dndert nichts an der prinzi-
piellen Trennung dieses geschaffenen Lichtes von dem un-
geschaffenen Gott. In diesem Sinne heiBt es bei Grosseteste
(am Anschlu8 an Augustinus), daB man die Wahrheit der
Dinge nur im Lichte der gottlichen Wahrheit schauen
kann, aber diese letztere nicht in sich selbst, sondern nur in
Verbindung und bei einer gewissen Ausgiefung iiber die
wahren Dinge. Gott ist auch in der immateriellen Substanz
des Lichtes nicht als substanzieller Teil derselben vorhan-
den, sondern »Gott ist nur in dem Sinne die Form der
Dinge, daf3 diese Verwirklichungen der in meinem Geiste
existierenden Formen sind, also als causa exemplaria«.®

Also auch auf dieser neuen Basis ist der Raum als das
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Irdische iiber sich selbst hinaus zu transzendieren. In dieser
Hinsicht ist der Zusammenhang mit dem XII. Jahrhundert
gewahrt, weil in ihm das Wesen des Christentums tber-
haupt liegt.
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I,
Konstruktion und Raumgestaltung

Man hat oft behauptet, die griechische Antike habe (im
dorischen Tempel) nur den Baukérper formal durchgestal-
tet, das christliche Mittelalter dagegen vorwiegend den In-
nenraum. An dieser einseitigen Formel ist nur soviel rich-
tig, daB3 sich der Ausgangspunkt des architektonischen
Denkens vom AuBenbau auf den Innenraum verschoben
hat. Dies wird am klarsten in demjenigen Kirchentypus,
der alle zur Konstruktion und Raumgestaltung notwendi-
gen Glieder ganz ins Innere hineingenommen und hier voll-
standig sichtbar gemacht hat: in den sogenannten aquitani-
schen Kuppelkirchen und besonders in ihrer Kombinierung
mit der Form des griechischen Kreuzes. Dieser letzte Fall
kommt in Frankreich nur einmal vor, aber wegen des in
ihm rein verkérperten Zentralgedankens hat St. Front in
Périgueux eine iiber diese zahlenmiBige Geringfiigigkeit
weit hinausreichende Bedeutung. Denn abgesehen von den
wiederholten Versuchen mit Zentralkapellen, war der Ge-
danke der Zentrierung auch in den Lingsbau iiber dem
lateinischen Kreuz eingedrungen (wie Bedeutung und
Durchbildung der Vierung, die sogenannten Dreikonchen-
kirchen, und die Choranlagen mit Umgang und Kapellen-
kranz beweisen), bis schlieBlich in Chartres eine Verbin-
dung und Versdhnung des lateinischen und des griechi-
schen Kreuzes versucht wurde. Indem man das Querschiff
mit halber Gesamtléinge der Kirche in die Mitte des Lings-
schiffes legte, stellte man eine Gleichgewichtsrechnung
zwischen zwei heterogenen Hélften her: das dreiteilige
Liangsschiff und ein Chor mit doppeltem Umgang und Ka-
pellenkranz wurden durch das dreiteilige Querschiff gegen-
einander ausgewogen.

Das Eigentiimliche der Anlage iiber dem griechischen
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Kreuz besteht darin, daf sie den Menschen in die Leere des
Kreuzungspunktes aller Mittelachsen stellt und ihn damit
seines eigenen natiirlich-kdrperlichen Achsenkreuzes be-
raubt; ihn dann auf Korper stoBen ldBt, und schlieBlich
Raum um ihn entwickelt, den er nur durch einen die Gren-
zen umschreitenden Weg zusammenfassen kann, von dem
aus sich ihm die vollkommene Gleichheit aller Teile per-
spektivisch verschoben darstellt. In der Kirche iiber dem
lateinischen Kreuz dagegen ist zunichst in der einseitig
festgehaltenen Blick- und Schreitrichtung des menschli-
chen Koérpers eine Bewegung angeregt, die sich auf einsei-
tig gerichteten Bahnen in einer rhythmischen Gliederung
verwirklicht, welche aus der Kontrastierung und Durch-
dringung von Endlichem und Unendlichem gewonnen
wird. Aus dem Zusammenspiel beider — des Strebens und
der Gnade — erreicht der Mensch eine momentane Erlo-
sung, die er in dem MaBe als sinnlich fiihlbaren Besitz wie-
der verliert, als er denselben Weg in umgekehrter Richtung
zuriickgehen mu8.

Das griechische Kreuz von St. Front in Périgueux stellt
den Menschen in den Schnittpunkt aller Achsen, also in
den Mittelpunkt des Gebiudegrundrisses, d. h. in ein Ma-
ximum an Leere, von dem alle SchlieBungen gleich weit
entfernt sind (28 m) und sich nur der Form nach unter-
scheiden. Die vier einheitlichen SchlieBungen liegen je-
weils in einer Ebene und sind in dieser als ganze SchlieBung
wie eine Mauer vorhanden; die SchlieBung in der Hohe
dagegen bildet sich allméhlich in immer neuen, héher stei-
genden Kurven, die den Raum durchschreiten, sich dabei
verengen und schlieBlich in einem Punkt enden. Dadurch
bekommt die Hohe fiir den in der Achse stehenden, von
Leere rings umgebenen Menschen ein Ubergewicht iiber
alle andern Richtungen; subjektiv gesehen, kommt es folg-
lich zu einer fast vollstdndigen Entwurzelung des mit dem
menschlichen Kérper gegebenen Achsensystems. In der
Léangskirche iiber dem lateinischen Kreuz war schon dem
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Schreiten, also der Bewegung, ein Ubergewicht iiber die
statischen Koordinaten gegeben (iiber die Blicklinie oder
Augenhéhe und tiber die Trefflinie oder Symmetrieachse),
und man hatte die Blicklinie immer mehr in Bewegung
umgesetzt, sie steigen und fallen lassen, so daB allein die
Mittelachse des Korpers in der Symmetrie der Dreischiffig-
keit und in der Konzentration auf die Achse des Chores
festgehalten wurde.

Diese Dynamisierung des kérperlichen Achsenkreuzes
unter Bevorzugung der Tiefe, d. h. der Gangrichtung, war
bedingt durch den religiosen Gehalt des Christentums,
durch seine speziell abendlindische Interpretierung. Im
griechischen Kreuz dagegen ist die Gangrichtung nicht nur
nicht angeregt, sondern geradezu gehemmt. Denn da alle
vier Arme gleich lang sind, hat der Bewegungsanreiz einen
Inditferenzpunkt gefunden. Der Mensch, der in diesem In-
differenzpunkt steht, kann nur durch Drehung des Kérpers
um sich selbst eine Differenzierung suchen. Schon der
bloBe Anreiz zu einer solchen Bewegung hebt die Triigheit
des Menschen auf, lockert seine Beziehung zum irdischen
Gleichgewicht. Liegt nun iiberdies die einzige feststellbare
Differenzierung in der Hohenrichtung weit iiber dem Men-
schen, und riickt somit die Blicklinie, unbekiimmert um
alle natiirlichen Forderungen des Kérpers, in den Endpunkt
der Kuppel (28 m iiber dem Boden), so ist die Bewegung
entkdrperlicht, entstofflicht, und der in der Leere stehende
Mensch ist nur als Bewegung seiner Seele vorhanden. Und
diese vollstandige Immaterialisation und Bewegtheit ist da,
sie ist ein existierendes und nicht ein sich entwickelndes Phi-
nomen, oder genauer: die Umwandlung des Menschen geht
in einem unwahrnehmbar kurzen Augenblick, durch einen
der Gleichzeitigkeit nahe kommenden Sprung, gleichsam in
der Zeitlosigkeit vor sich, wihrend der Abendlinder sie
durch eine in der Zeit sich vollziehende Anstrengung sucht,
indem er von seinem Korper ausgeht und ein Streben ent-
wickelt, auf dessen Weg sich einmal in der Zeit die Gnade
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finden muf, die es aufhebt und vollendet. Der Abendlin-
der beginnt da, wo der primitive Mensch allein beginnen
konnte: beim Kérper; die Byzantiner aber fahren fort, wo
die Neuplatoniker geendet hatten: bei dem Faktum des
absoluten Geistes als Ausgangspunkt. Alles weitere ist
Konkretisierung des Absoluten, Materialisierung der Ho-
henbewegung durch gleichméBige Hinzunahme der iibri-
gen Dimensionen, wihrend im Typus des lateinischen
Kreuzes der entgegengesetzt gerichtete Entmaterialisie-
rungsprozef3 unterstrichen ist.

Wie vollzieht sich der KonkretisierungsprozeB des Lee-

ren, der immateriellen Bewegung des senkrecht unter der’

Kuppelspitze stehenden Menschen? Zuerst stéBt er auf die
vier Pfeiler, welche auf den sie zusammenspannenden Bé-
gen die Zentralkuppel tragen. Sie sind wirkliche, rings von
Luft umgebene Koérper von ca. 5m 80 X 5 m 80 Umfang
(bei einer Hohe von 14 m). Aber das Auge stoBt auf die
Ecken, in denen sich die Seiten des Quadrates begegnen,
wodurch dieses sich in der Diagonalrichtung aufspaltet und
fir den Eindruck an Masse und Schwere verliert. Auf den
ersten Anhieb ist ein Gegensatz zwischen optischem Ein-
druck und architektonischer Wirklichkeit hergestellt. Der
Architekt gleicht dann die Paradoxie dieser Spannung wie-
der aus, indem er die Leere, aus der der Blick herkommt,
und die schwere Masse, auf die er st6Bt, sich einander
durchdringen 148t: jeder Pfeiler wird in der Mitte aller vier
Seiten ausgehohlt; es entstehen so vier kleinere Pfeiler,
deren Zwischenraum - breiter als die Seite der neuen Teil-
pfeiler — durch eine Wolbung (oder Kuppel) iiberbriickt
wird. Wahrend so die vom Auge vorgenommene Aufspal-
tung der Pfeilermasse durch ihre wirkliche Aushéhlung un-
terstilitzt und ergénzt wird, wird die Gesamtform der Kir-
che in das Bauglied des Pfeilers hineingetragen, denn seine
Leeren bilden jetzt zusammen die Form eines griechischen
Kreuzes (und dhnlich fixieren die optischen Diagonalen an
ihren Endpunkten ein griechisches Kreuz).
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Der Pfeiler bildet die erste korperliche Konkretisierungs-
stufe, vier solcher Pfeiler die erste raumliche. Das Joch der
Zentralkuppel ist zunéchst nur die raumliche Ausweitung
der Teile des Pfeilers (oder umgekehrt der Pfeiler ein in
den MaBen reduziertes Joch), wobei sich aber mit den ab-
soluten MaBen auch die relativen éndern und damit die
Gesamtwirkung. Es entstehen jetzt zwischen den vier Joch-
Pfeilern immaterielle Luftebenen als Grenzen, die weniger
fiir den Korper als fiir das BewuBtsein da sind, aber da sind
nicht nur wegen der Bogen, die sie verbinden, sondern vor
allem auch wegen der Tatsache, dafl der Zwischenraum
zwischen ihnen gerade noch gleich ist der Summe der zwei
Pfeilerseiten, welche die Luftebene fest einfassen. Diese
Luftebenen bilden zusammen fiir das ganze Kuppeljoch
ebenso ein griechisches Kreuz wie die Aushéhlungen in
jedem einzelnen Pfeiler. Der Unterschied fiir die Wirkung
beruht darauf, daB fiir die Pfeiler das Luftkreuz sekundér
war, da es erst durch Aushohlung in sie hineingetragen
werden muBte, wihrend fiir das Joch die Begrenzung durch
Pfeiler sekundir erscheint, was durch die Aushéhlung der
Pfeiler noch unterstiitzt wird. ’

Diese erste Stufe der rdumlichen Konkretisierung, gebil-
det allein aus verschiedenen Beziehungen des Vollen und
des Leeren iiber verschieden groen Formen des griechi-
schen Kreuzes, vollendet sich in der Hohendimension. Die
Pfeiler steigen auf einer Breite von ca. 6 m zu einer Hohe
von 14 m; ihr endlicher, korperhafter, statuarischer Cha-
rakter wird trotz der senkrechten Hohengliederungen da-
durch gewahrt, daB die oberen Durchbrechungen (zwei
Fenster) ein liegendes Rechteck bilden, das zur Waagrech-
ten des abschlieBenden Gesimses iiberleitet. Von Pfeiler zu
Pfeiler wolbt sich ein Bogen, fiir das Auge anndhernd in
Form eines Halbkreises. Diese Bogen begrenzen den Luft-
raum nach oben hin teilweise, und zwar durch eine stei-
gende und dann auf die Ausgangshohe zuriickfallende Be-
wegung. Das Untergeordnete und Unvollstindige dieser

90



Bemiihung wird trotz oder gerade wegen der viermaligen
Wiederholung anschaulich, zugleich aber auch die GewiB3-
heit, daB die restliche Aufgabe auf eine andere Weise ge-
16st werden wird, da die vier Bogen nicht allein fallen,
sondern gleichzeitig mit den sich nach unten zuspitzenden
Pendentifs zwischen ihnen. Jeder Bogen zwischen je zwei
Pfeilern des Zentraljoches zieht sozusagen die obere
Grenze dessen, was durch Aufsteigen von unten her zu
leisten ist. Indem nun aber in den Zwischenrdumen die
Pendentifs mitfallen, tritt das dritte Element des Aufrisses
— die Kuppel - in Funktion.

Die Kuppel setzt sich durch drei Steinschichten und ein
Gesims gegen die Jochbdgen ab und steigt iiber waagrecht
liegende Steine in immer kleiner werdenden Kreisen von
unten nach oben, um - immer leichter werdend — den
Raum in einem einzigen Punkt zu schlieBen. Von diesem
Endpunkt gleitet das Auge wieder zuriick nach unten und
aufen, aus einer Einheit in die Mannigfaltigkeit, aus einer
Immaterialitit in die Materialitét, aus der Ausdehnungslo-
sigkeit in die Ausdehnung. Diese Herabsenkung in den
Raum iiberbordet das Gesims zundchst in seinem ganzen
Umfang, dann in den Pendentifs, die durch die drei er-
wéhnten Steinschichten untereinander zusammenhéngen.
Kuppel und Triger, getrennt und verbunden zugleich, ha-
ben zwei ganz verschiedene Arten von Bewegungen: unten
in den Pfeilern bewegen sich geschlossene Massen in direk-
ter Richtung nach oben, die Kuppel dagegen bewegt sich,
den Raum umschreibend, gleichsam als ein actus purus,
der sich ins Unendliche zuriickziehen oder auf die Masse
gnadenartig tiberborden kann, wihrend die Masse immer
im Endlichen bleibt (ins Quadrat gebunden und zum Zu-
riickfallen gezwungen). Die Vermittlung zwischen zwei so
verschiedenen Bewegungen bilden die Pendentifs; oder an-
ders ausgedriickt: in der Koordination von J ochbdgen und
Pendentifs zwischen oberem Pfeiler- und unterem Kuppel-
gesims koordinieren sich die zu Gott strebenden Energien
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des Menschen und die sich vermenschlichenden Energien
Gottes, ohne daB durch diese schwebende Zwischenschicht
der Vermittlung die prinzipielle Verschiedenheit aufgeho-
ben wird.

Der Hauptausdruck des Christlichen ist also zunéchst in
die senkrechte Richtung verlegt, und zwar direkt, d.h.
ohne jeden Umweg iiber Breite und Tiefe. Die néchste
Stufe der Konkretisierung besteht dann darin, daf sich
identische Kuppelrdume nach allen vier Richtungen des
Grundrisses gleichméBig an das zentrale Joch anschlieBen.
Rein technisch oder konstruktiv konnte man das Verfahren
unendlich oft wiederholen; sobald man aber die Idee des
griechischen Kreuzes — die Zentralanlage — festhalten will,
ist die Zahl der Ansetzungen abhéngig von dér Wirksam-
keit der zentralen Kuppel als Sammelpunkt. Konstruiert
man alle Seitenkuppeln iiber denselben GrundriBmaBen
wie die Hauptkuppel, so reicht die konzentrierende, zentri-
petale Wirksamkeit des Zentraljoches nicht iiber eine Ver-
groBerung um eine Kuppel nach jeder Seite hinaus. Die
zentrifugale Ausdehnung des Raumes begrenzt sich also
von innen her durch und um die Hauptachse, die Raumge-
staltung findet aus immanenten Griinden ein Ziel, wihrend
— wie wir sehen werden — die Verwirklichung dieses Ab-
schlusses durch eine Mauer oder durch deren Baukérper
immer nur dufBerlich bleibt.

Soll das Gleichgewicht zur Zentripetalkraft der Mittel-
achse gewahrt werden, dann dringt also die Erweiterung
selbst trotz oder gerade wegen ihrer Zentrifugalkraft zu
einem AbschluB hin. Eben dadurch stellt sich eine wesent-
liche Verinderung ein: die Pfeiler der Zentralkuppel wer-
den nur an einer (unsichtbaren) Ecke davon betroffen, daf3
der Zwischenraum zwischen den Pfeilern nach auflen hin
abgeschlossen werden soll, wihrend umgekehrt von den
Pfeilern der weiteren Kuppeln nur eine einzige Kante von
dieser Tatsache unberiihrt bleibt. Der freistehende Pfeiler
ist ein Korper, der nur die Aufgabe hat, der Konstruktion
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zu dienen, das heiBt, er ist nur ein konstruktiv durchge-
formtes und ideologisch ausdrucksvolles (symbolisches)
Gertist,

An den andern Pfeilern tritt diese Funktion in Konkur-
renz mit der Tatsache, daB jeder Pfeiler an zwei Seiten
durch Mauer oder Fenster geschlossen wird. Dies ist nicht
eine (konstruktive) Funktion des Pfeilers, sondern hingt
ab von der Notwendigkeit, aus der Raumgestaltung einen
Baukérper zu machen. Der Pfeiler hort damit auf, ein frei-
stehender Kérper zu sein, er wird ein von zwei Seiten ein-
gebundener und einbezogener Kérper, wodurch seine Ab-
héngigkeit verdoppelt wird. Dabei ist der Charakter der
zweiten Abhingigkeit ein ganz anderer als der der ersten.
Dieses ist zugleich eine Selbst- und Fremdfunktion, denn
der Pfeiler bestimmt sich fiir das Gewolbe, wie er von die-
sem bestimmt wird; die andere Abhingigkeit dagegen ist
eine vollig duBere: die Mauern figen sich den Pfeilern an,
verschmilern ihre Ausdehnung, ohne daB der Pfeiler von
sich aus die Mauer fordern wiirde, ohne daB es von ihm aus
einen Ubergang zum Baukorper gibt. Der Architekt hat
diesen Unterschied empfunden und hat den Mauercharak-
ter des Pfeilers dadurch fiir den Eindruck zu vergréBern
gesucht, daB er den eingebundenen Pfeilern nur ein kleine-
res [Fenster] statt zwei groflerer Fenster gegeben hat; er
hat ferner jeden Abstand zwischen der dekorativen Wand-
gliederung und den Pfeilern vermieden. An dem absoluten
Dualismus zwischen konstruktiv und ideologisch durchge-
formten Geriist und der Fiillung des Mauerabschlusses
wird dadurch nichts geédndert,

Diese Stufe der Konkretisierung ist also dadurch charak-
terisiert, da der 4uBere AbschluB des Baukoérpers zwar
nicht aus der Konstruktion, wohl aber aus dem Kern der
Raumgestaltung gefordert wird, womit der Zutilligkeit sei-
ner Realisierung (dem Dualismus von Geriist und Fiillung)
doch eine Notwendigkeit im Prinzip zugrundeliegt. Dieser
Zwiespalt zwischen der Notwendigkeit der Grenze des
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Baukorpers, von der Raumgestaltung her gesehen, und der
Zufilligkeit seiner Verwirklichung, von der Konstruktion
her gesehen, ist das treibende Moment in der Entwicklung
zur Gotik. Diese macht durch Ausdehnung der Raumge-
staltung auf den Baukorper mittels Strebepfeilern und Stre-
bebdgen den Zusammenhang zwischen Konstruktion,
Raumgestaltung und Baukérper notwendig.

Die nichste Stufe der Konkretisierung wird durch die
Behandlung der Mauer selbst gebildet: durch ihre Arka-
dendekoration im unteren Teil, durch ihre Fenster im obe-
ren. Der erste Faktor bleibt akzidentiell, von dem zweiten
haben wir im Abschnitt iiber die Lichtkomposition gespro-
chen.

Die letzte Stufe betrifft nicht mehr die geometrische
Seinsform, sondern die Wahrnehmung durch das Auge und
den Schritt des Menschen. So sehr der Mysteriengehalt der
christlichen Religion sich durch die gleichzeitig und voll-
stindig ibersichtliche Konstruktion rationalisiert zu haben
scheint, schon die Tatsache, da3 der ganze methodische
Konkretisierungsproze$ in der leeren Achse seinen Aus-
gangspunkt hatte und die Leere alles Volle und Korperli-
che durchsetzte und schlieBlich die Realisierung des endli-
chen Abschlusses zufillig machte — schon all dies zeigt, da3
das Rationale nur eine methodische Briicke zwischen dem
UnfaBbar-Leeren jenseits ihrer und dem Sinnlich-Korper-
haften diesseits ihrer ist.

Sobald man nicht in der Mitte, sondern (wie der Eintre-
tende!) an einer der Extremitéten steht, wird die geometri-
sche Seinsform aus Quadraten mit dem Gleichgewichts-
spiel zwischen Zentrifugalkraft des Raumes und Zentripe-
talkraft der Achse und die Hohenbewegung um diese
Achse durch einen Bewegungszug in die Tiefe des Raumes
ersetzt, welcher dem Gesetz der Perspektive unterliegt.

Es findet eine ganz rapide Verkiirzung zwischen den
drei Pfeilergruppen statt: denen, welche die zentrale Kup-
pel vorn tragen, denen, welche sie hinten tragen, und de-
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nen, welche die Abschlukuppel hinten tragen. Die Pfeiler
der ersten Gruppe sind soweit voneinander getrennt, daf3
das Auge sie nicht zusammen sehen kann, ohne eine Bewe-
gung von links nach rechts zu machen. Trotzdem tritt die
zweite Gruppe nur teilweise in die Offnung der vorderen
ein; diese bildet einen Rahmen, welche die hintere Arkade
so tiberschneidet, daB nur der innere Teil der Geriist-Pfei-
ler mitumfaBt wird. Dies wiederholt sich von der zweiten
zur dritten Gruppe in einer noch zugespitzteren Weise.

Ebenso rapid fallen die Kuppeln. Der sichtbare Teil
wird nach Héhe und Breite kleiner. Die Hohe senkt sich
vom SchluBpunkt der ersten Kuppel zum Absatzgesims der
zweiten und schlieBlich zur Hohe des Arkadenbogens un-
terhalb der dritten Kuppel. Fiir den Betrachter ergibt die
letzte Hohe wegen der Distanz eine Blicklinie*?'; die erste
dagegen liegt fast senkrecht iiber ihm, quasi im Unendli-
chen, so daB diese Differenz einen Kontrast zwischen
Unendlichem und Endlichem schafft. Die Verschmailerung
der Kuppel ist sehr deutlich sichtbar an ihren Fenstern. In
der ersten Kuppel liegen diese in der ganzen Rundung, in
der dritten sieht man nur das Stiick zwischen zwei Fen-
stern.

Zwischen der perspektivischen Verkiirzung der Pfeiler und
der Senkung der Kuppeln entsteht ein Abstand, der ausge-
fiillt wird durch eine sphirische Figur, deren Grenzen ge-
bildet werden unten aus den Arkadenbdgen, oben aus der
Rundung des Kuppelgesimses, rechts und links durch je
eine Seite des sphérischen Dreiecks der Pendentifs, welche
die obere und untere Grenze verbindet, ohne sie zu schlie-
Ben. Die Perspektive legt also den Akzent auf den vermit-
telnden Teil zwischen den zwei so verschiedenartigen Be-
wegungen des Pfeilers und der Kuppel und hebt damit
— wesentlich stirker als die geometrische Seinsform — die
Tatsache der Vermittlung heraus, die fiir die christliche
Religion in der zweiten Person der Trinitdt, im Sohn Got-
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tes, der zugleich der Menschensohn war, eine so grofie
Bedeutung hat.

Neben dieser perspektivischen Bewegung, in die sich die
Quadrate der geometrischen Seinsform fiir das Auge ver-
wandeln, ist eine andere vorhanden. Man kann den Kir-
chenraum durchschreiten und umschreiten. Man kann ihn
durchschreiten, indem man durch die Aushohlungen der
drei Pfeiler in der Ost-West- oder in der Nord-Siid-Rich-
tung hindurchgeht. Man kann ihn umschreiten, indem man
entweder im ErdgeschoB durch die acht duBeren Pfeiler
hindurchgeht oder iiber die Galerien, die sie in der Hohe
des ersten Geschosses verbinden. Damit ist in den gleich-
seitigen statischen Grundrif} ein in sich zuriicklaufender
Bewegungszug eingefiihrt, der von der einseitig gerichteten
Bewegung, die den Kirchentypus des lateinischen Kreuzes
beherrscht, durchaus verschieden ist.

Im Raum tiber dem lateinischen Kreuz wird man zu-
niichst allméhlich, dann durch den Sprung der Vierung bis
vor den Chor (d. h. die Erlsung) hingefiihrt, dann von ihm
aus in abrupter Weise ins Gegenteil zuriickgeworfen; nur
das Vorhandensein eines Umganges mit Kapellenkranz
macht die Umkehr kontinuierlich, allerdings auch zwangs-
laufig. Das Eigentiimliche dieser letzten Losung ist, dafB3
man sich gleichsam im Riicken des Allerheiligsten noch
einmal aufgehalten und an die Heiligen verwiesen sieht,
was eine Vermittlung zur Welt darstellt. Im griechischen
Kreuz dagegen bewegt man sich - mag man die Kirche
durchschreiten oder umschreiten — immer auf derselben
spannungslosen Bahn der Kontemplation, und nur wenn
man unter die Achse der Kuppel tritt, beginnt eine neue,
die entscheidende Bewegung. Aktion und Stufen der Ak-
tion gibt es nur zwischen oben und unten, nicht aber ZWi-
schen vorn und hinten.

Anstelle der fiir die Kirche iiber dem lateinischen Kreuz
entscheidenden Lingsrichtung des Durchschreitens findet
sich das sich in sich selbst schlieBende Umschreiten, das in
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einer Distanz (und in mehreren Schichten) um die zugleich
leere wie zentrale Achse herumfiihrt. Der umschreitende
Kérper des Menschen fat den Raum zusammen und berei-
tet zugleich seine Seele fiir die entscheidende Begegnung
mit dem Absoluten vor. Dieses bleibt ruhend an seinem
Platz, versenkt in die Fiille seiner Leere, und der Mensch
tritt ohne Zwang unter es hin, wenn seine Kontemplation
gleichsam von selbst ihn dahin fiihrt. In der Kirche iiber
dem lateinischen Kreuz dagegen steht man von Anfang an
unter dem Zwang der einseitigen Richtung, man ist so-
gleich am Eingang in eine Spannungsbeziehung zum Ab-
soluten gesetzt, und die Auseinandersetzung wird eine
Anstrengung des Willens, eine Aktion, eine Schlacht mit
kurzen Siegen und langen Niederlagen, deren endgiiltige
Entscheidung nicht in diesem Leben fillt, Der Soldat
Gottes und der Anachoret [der christliche Eremit] Gottes —
kann es zwischen ihnen eine Beziehung geben?

Es war die Stirke des westeuropdischen Christentums des
XII. Jahrhunderts, die ihre Quelle in der unverbrauchten
geistigen Kraft der Stimme der Volkerwanderung hatte,
daB es vor keinem Gegensatz zuriickschreckte, daf es fiir
die groBen Antithesen zunichst eine duBere VersShnung,
dann eine wahrhafte Synthese suchte. So finden wir die
Wolbung durch Kuppeln mit dem lateinischen GrundriB
zusammengebracht, eine ausgesprochene Rundform mit ei-
ner ausgesprochenen Langform, indem die Kuppeln iiber
quadratischem Grundrif3 wie an einem Faden in die einsei-
tig betonte Richtung der Tiefe aneinandergereiht werden
(die bereits erwiihnten sogenannten aquitanischen Kuppel-
kirchen). Mag diese unmittelbare Kombination absoluter
Kontraste vom kiinstlerischen Standpunkt aus nie ganz auf-
gehen, historisch gesehen hat sie die kaum zu iiberschit-
zende Rolle eines Triebstoffes fiir die Entwicklung der
Jochbildung wie der Wolbung der eigentlichen Basilika ge-
spielt,
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Fiir die Raumgestaltung der aquitanischen Kuppelkir-
chen ergibt sich aus diesem Kontrast folgendes:

Der Verzicht auf Seitenschiffe hat zur Folge den Ver-
zicht auf malerische Durchblicke durch die Arkaden, auf
interessante Uberschneidungen, auf das Zusammenspielen
getrennter Raumteile. Oder positiv ausgedriickt: die Be-
schrankung auf die Einschiffigkeit bedeutet die Herausbil-
dung quadratischer bzw. kubischer Raumzellen, die Erobe-
rung des Raumvolumens von groer Spannweite nach allen
Dimensionen im Gegensatz zum Vorherrschen der einseiti-
gen Bewegungsrichtung und deren Rhythmisierung.

Diese Raumzellen haben keine andere Verbindung
untereinander als die der direkten Addition; Quadrat wird
an Quadrat gefiigt, Raumvolumen an Raumvolumen ge-
hingt. Wie jede Addition ist auch diese im Prinzip
unendlich, das heiBt, jede innere Beziehung zwischen der
wirklichen Endlichkeit der einzelnen Raumzelle und der
moglichen Unendlichkeit des Additionsverfahrens fehlt.
Der AbschluB — und d.i. der Chor, also vom theologi-
schen Standpunkt das Entscheidende - wird dadurch
kunstlerisch zuféllig.

Die Aneinanderreihung in der Langsrichtung nimmt
der einzelnen Raumzelle die Betonung der senkrechten
Mittelachse, welche ihre konzentrierende, zentripetale
Wirkung verliert. Damit schwindet aber nicht nur das in-
nere Gleichgewicht zwischen der zentripetalen und der
zentrifugalen Tendenz der Raumgestaltung, sondern mit
dieser Spannung auch der eigentliche religiése Ausdruck
des Raumes. Die vollstdndig sichtbare Konstruktion be-
kommt ein Ubergewicht iiber die Raumgestaltung und da-
mit der Rationalismus iiber den Glaubensgehalt. Diese
Aufspaltung erginzt und vertieft den Dualismus zwischen
Geriist und Fiillung, der ebenfalls ein Ausdruck des einsei-
tig vorherrschenden Konstruktivismus und Rationalismus
ist.

Wir hatten bereits in dem Abschnitt iiber die Licht-
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komposition die Entwicklung festgestellt, welche die Licht-
tihrung zentrifugal macht, im Gegensatz zur Zentripetal-
kraft der umkreisten Achse, die durch die Tiefenreihung
der einzelnen Raumvolumina ohnedies sehr geschwicht
war. Dieselbe Entwicklungstendenz trdgt nun den Dualis-
mus auch in die rdumliche Gestaltung der einzelnen Zelle
selbst hinein. Wir hatten bei der Analyse von St. Front in
Périgueux die Bedeutung des vermittelnden Teiles ZWi-
schen Tréigern und Kuppeln betont. Sie kam — architekto-
nisch gesehen — dadurch zustande, daB die Koordination
der Arkadenbdgen und der Pendentifs sich durch eine
Reihe von zwei bis drei Steinschichten so verband, daB die
Pendentifs nicht voneinander isoliert wurden. Dadurch
wird wirkungsméiBig der Ubergang vom Trigersystem zur
Kuppel und umgekehrt kontinuierlich gemacht; die drei
Faktoren des Aufrisses flieBen ineinander. In Fontévrault
aber sitzt die Kuppel bzw. das Kuppelgesims direkt auf den
Extrados der groBen Arkadenbégen; die Pendentifs sind
dadurch voneinander getrennt, ihre Vermittlerrolle wird
unterbrochen. Die beiden entgegengesetzten Faktoren des
schweren Aufwachsens des Irdischen und der Herabsen-
kung des Géttlichen beriihren sich nur tangential, d. h. so
wenig wie mdglich. Die Transzendenz und Unmaterialitit
des Gottlichen ist so gesteigert, daB das Irdische mit seiner
Kérperlichkeit und Raumlichkeit unabhéingig und selbstin-
dig wird. Die bloBe AuBerlichkeit der Vermittlung ist so
stark betont, daB die katholische Art der Einheit zwischen
den Gegensitzen des Irdischen und Uberirdischen be-
droht, ja der letzte Rest des religidsen Ausdruckes der
Raumgestaltung beseitigt erscheint. Man wird an den Nihi-
lismus des XII. Jahrhunderts erinnert, da Christus als
Mensch nichts sei — eine Lehre, die von Robert von Melun
und Johannes von Cornwall bekdmpft und auf dem dritten
Laterankonzil verurteilt wurde.
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Es ist offensichtlich, daB die aufgezéhlten vier Faktoren
aufs engste zusammenhingen und ein und dasselbe Ziel
verfolgen: die Eroberung eines allein durch die Konstruk-
tion bedingten, rational-irdischen Raumes. Die Rolle die-
ses Konstruktivismus in der Architektur ist der der Dialek-
tik in der Philosophie des Mittelalters analog (wobei unter
Dialektik das Operieren der Vernunft mit der aristoteli-
schen Logik zu verstehen ist, welche auf dem Identitéts-
satz, dem Satz des Widerspruches und der Syllogistik be-
ruht). Man weif, wohin diese formallogische Richtung
schon in der Friihscholastik des XI.Jahrhunderts gefiihrt
hat, wenn sie auf die Theologie angewandt wurde. Gestiitzt
auf einen erkenntnistheoretischen Rationalismus, der die
Vernunft zur Richterin der Theologie machte, hatte Beren-
gar von Tours die Transsubstantiation, die wirkliche Ge-
genwart Christi und damit das Mysterium der Eucharistie
geleugnet. Roscellin hatte eine tritheistische Interpretation
des Dogmas der Trinitdt gegeben. »In Deo tres personas
esse tres res ab invicem separatas, sicut tres anguli, ita
tamen, ut una sit voluntas et potestas.*?* Diese Formulie-
rung kann beinahe wortlich auf die Zersetzung der Einheit
der Raumgestalt der Kirche iibertragen werden, deren Par-
zellen nur durch eine Tiefenachse zusammengehalten wer-
den, welche in dem Wesen der einzelnen Raumzellen nicht
verwurzelt ist. Diese auflssende Tendenz steht in einem
scharfen Widerspruch zu allen jenen Bemiihungen um eine
methodische Kontinuitit des Weges, der von Gott zu den
Menschen und von diesen zuriick zu Gott fithrt (und von
denen wir oben gesprochen haben).

Vom Standpunkt der Aufkldrung aus repréasentiert diese
analytische Richtung der Vernunft allein den Fortschritt in
der Entwicklung, weil sie die Theologie zugunsten einer
wissenschaftlichen Erfassung der Welt auflost. Fir eine
umfassendere Geschichtsauffassung dagegen liegen die
Dinge nicht ganz so einfach. Denn die christliche Religion
und speziell ihr bewuBter dogmatischer Ausdruck in der
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Theologie stellt den unbeherrschten Sektor der Welt in ei-
nem imaginéren, zugleich aber scharf beleuchteten Bild
dar, und zwar nicht nur eine eingebildete Beherrschung der
Inhalte der Welt, sondern auch eine Herausarbeitung der
Methode, welche die wirklichen Inhalte formte (wenn auch
nicht auf der konkreten Ebene der Wirklichkeit, sondern
auf der imaginidren Ebene des Verhiltnisses des Menschen
zu Gott).*? In seinem Kampf gegen Berengar von Tours
hatte Petrus Damiani mit Recht auf die Beschrinktheit des
Satzes vom Widerspruch hingewiesen, der seiner Meinung
nach fiir die Logik und fiir die Mangelhaftigkeit der Natur
gelte, nicht aber fiir die gottliche Majestit. Dies ist zwar
eine falsche Beurteilung des Anwendungsbereiches der
Antithesen, dndert aber nichts an der Tatsache, daB die
Theologie damals die Hiiterin jener anti-aristotelischen,
spéter hegelschen Dialektik war, deren Hineintragung in
die natiirliche Wirklichkeit die positive Seite des Fortschrit-
tes der Entwicklung des menschlichen Denkens war. Wenn
wir daher die geschichtliche Bedeutung sowohl des archi-
tektonischen Konstruktivismus des XII. Jahrhunderts wie
der philosophischen Dialektik des XI. beurteilen wollen, so
miiiten wir im Auge behalten: Der bewuBte Fortschritt,
der in der Auflosung der religios-dogmatischen Gehalte
liegt, beschrankt sich selbst, sei es dadurch, daB er einsei-
tige Prinzipien wihlt, deren geschichtliche Begrenztheit er
nicht durchschaut (wie z. B. die aristotelische Logik), sei es
dadurch, daB er tiber die Kritik nicht hinauskommen kann,
weil zwischen der intellektuellen und der wirklichen Be-
herrschung der Welt noch eine Kluft liegt. Dagegen besteht
fiir den bewuBten Traditionalismus der Anreiz zu einer Er-
weiterung der Theologie um einen Teil der konkreten
Welt, und er vollzieht den nichsten mdglichen Schritt der
Entwicklung wirklich.

Wir haben diese allgemeine Betrachtung fiir nétig gehal-
ten, weil die Gotik zwar die Tendenz zum Konstruktivis-
mus libernommen hat, ohne aber dessen absolut dualisti-
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schen Konsequenzen zu verfallen, wie es Viollet-le-Duc an-
nimmt. Denn es tritt in die Gotik ein anderer Faktor ein:
die Raumgestaltung iiber dem lateinischen Kreuz, die wir
nun zu analysieren haben, um unsere frithere Behauptung
verstidndlich zu machen, daf3 die Gotik die Synthese aus
den beiden so entgegengesetzten Arten der Raumgestal-
tung gezogen hat.

Die tonnengewdlbte Kirche scheint zunéchst nur weniger
Modifikationen in der Raumgestaltung fihig zu sein (z. B.
Ein-, Drei- oder Fiinfschiffigkeit, Chor mit oder ohne
Umgang und Kapellenkranz, Vorhandensein oder Nicht-
vorhandensein von Triforien). Es zeigt sich aber, daf} we-
sentlich geringere Verdnderungen geniigen, um die Raum-
gestaltung zu beeinflussen, und dafl innerhalb dieses Kon-
struktionstypus eine Entwicklung der Raumgestaltung
stattgefunden hat, wie sie durch den Unterschied zwischen
rechteckigem und quadratischem Grundrif3, zwischen
Halbkreisbogen und zugespitztem Bogen, zwischen durch-
laufenden und zweistockigen Tragern duf3erlich und formal
charakteristisch ist. Wir werden aber zunichst versuchen,
einige gemeinsame Ziige dieser Raumgestaltung, die ja die
typisch romanische ist, herauszustellen.

Der romanische Innenraum hat ein endliches Volumen
in seiner Gesamtheit wie in seinen Teilen. Die Erstreckun-
gen der einzelnen Dimensionen werden selten so grof3, daf3
die perspektivischen Verkiirzungen und die durch sie ent-
stehenden optischen Eindriicke starker werden als die geo-
metrische Seinsform der Beziehungen zwischen den Di-
mensionen und Richtungen. Die Endlichkeit hat gewif} die
Tendenz, sich bis an ihre duBlerste Grenze zu erstrecken,
aber diese Grenze bleibt bestimmt durch die Reichweite
des Kérpers des Menschen und nicht durch die der Sinne,
speziell des Auges. Die von den Sinnen bedingten Verin-
derungen des Raumdaseins und ebenso die von diesen be-
dingten Anreizungen des Subjektes, selbst die seiner Seele,
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seines Gefiihles, seines Strebens sind einbezogen in die ob-
jektive Form. Diese ist bei Fehlen jeglicher Anweisung auf
Anthropomorphes eine kérperliche Realitit sui generis,
gleichsam die Idee eines Raumes, nicht im geringsten ab-
strakt, nicht Produkt menschlichen Denkens, nicht Entiiu-
Berung menschlichen Fiihlens, sondern ein Sein vor allen
diesen Subjektivismen, eine substantielle, schlechthin ob-
jektiv wirkliche Idee.

Dies gilt fiir das Ganze wie fiir die Teile. Das Langsschiff
wird gegen das Querschiff abgeschlossen durch teilweise
Zumauerung der SchluBarkaden, wodurch der Schiffsraum
eine kubische Masse wird, in die sich die Bewegung einzu-
ordnen hat. Der Conchenschlu8 des Chores wird tiefer ge-
legt als das Gewolbe des Hauptschiffes und der Chor auf
diese Weise als abschlieBende Rundung an das Schiff her-
angertickt. Und selbst dort, wo ein Chor mit Umgang mit
Kapellenkranz vorhanden ist, wird er nicht in der gotischen
Weise benutzt, um die lusion der Erstreckung ins Unend-
liche hervorzurufen.

Aber ein endlicher Raum kann nicht die christlichen Re-
ligionen ausdriicken, die das Moment des Unendlichen we-
senhaft in sich tréigt. Wie ist in der romanischen Raumge-
staltung dieses Moment des Unendlichen und seine Bezie-
hung zum Endlichen dargestellt? Zunichst durch den eben
erwidhnten Charakter der ideellen Objektivitit des Endli-
chen selbst. Der Raum wirkt nicht als vom Menschen ge-
macht, nicht als in sich selbst autonom, sondern als abhiin-
gig von einem noch allgemeineren Sein, als geworden
— aber nicht vom Subjekt des Menschen her, sondern als
gezeugt durch eine absolute Substanz. Hier kommt der mit-
telalterliche Realismus der Ideen in seiner ganzen Strenge
und Herbheit architektonisch zur Erscheinung, d. h. in sei-
ner ganzen Distanz zu jedem menschlich-irdischen Dasein,
obwohl der Kiinstler, der Architekt kein anderes Mittel als
die Korperhaftigkeit hat, um die kérperlose Idee und die
transzendente Substanz auszudriicken.

103




Das zweite Mittel ist dann, in diese objektive Realitiit
des Raumes den Sprung hineinzutragen. Vorbereitende
Mittel sind die Abtrennung des Léngsschiffes durch die
teilweise Zumauerung der AbschluBarkaden, die Kontra-
stierung der parallel-epipedischen Form des Schiffes gegen
die Rundform des Chores, die Hohendifferenzierung zwi-
schen Schiff und Chor; die Kuppel, die iiber der Vierung
aufsteigt, das Gesims, das die Hohe des Arkadengeschos-
ses gegen das Tonnengewdlbe abschlieft (und das im Ba-
rock zu einem zerreiflenden Vorsprung sich entwickelt),
sind die hauptséchlichsten Mittel der Verwirklichung dieses
Sprunges fiir die Tiefen- und Héhendimension. Sie trennen
die beiden Richtungen, die zusammenstreben; sie entfer-
nen voneinander, was sich fast beriihrt: die Erstreckung in
die Tiefe und das Zuriickleiten aus der Tiefe durch die
umfangende Rundform; das senkrechte Aufwachsen in die
Hoéhe und die Herabwélbung der Tonne. Dieser Sprung,
dieser Rif} ist das Symbol fiir die in der objektiven Realitit
der Idee des Raumes enthaltenen zwei Gegensitze: des
Irdischen und des Uberirdischen, des Endlichen und des
Unendlichen, des Relativen und des Absoluten, die aufs
engste miteinander zusammenhéingen und doch in keiner
Weise miteinander zur Deckung oder zueinander ins
Gleichgewicht zu bringen sind. In dieser letzten Hinsicht,
d. h. fiir das Fehlen der den Griechen so vertrauten Gleich-
gewichtsrechnung ist bezeichnend, daB diese Spriinge — in
der Tiefen- wie in der Hohendimension — nicht in der Mit-
telachse liegen, sondern zwischen sehr ungleichen Teilen,
die aber doch, wie wir spiter sehen werden, durch be-
stimmte Proportionsgesetze zusammenhéngen.

Das Vorhandensein dieses Sprunges unterstreicht die
Verschiedenartigkeit der Teile, die sich — aufeinander ver-
weisend — durch ihn getrennt finden. Das romanische Schiff
der tonnengewdlbten Kirche ist eine rdumliche Einheit, aus
der mit Hilfe der Trager und Gewolbegurten Glieder aus-
gesondert werden, ohne jemals ein selbstdndiges Sein oder
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auch nur eine konstitutive Funktion fiir das Ganze des Schif-
fes zu gewinnen. Wir haben eine Art Divisionsverfahren vor
uns, das die unmittelbare Abhéngigkeit des Teiles vom Gan-
zen immerfort deutlich fiihlen 1i48t, die Tatsache eines ab-
hingigen erborgten Daseins von einem héheren Sein an-
schaulich ausdriickt. Es ist also das genaue Gegenteil des
Verfahrens, das die als Raumvolumina selbstgeniigsamen
Quadrate der Kuppelkirchen addiert. Es unterscheidet sich
aber auch wesentlich von der gotischen Raumgestaltung,
die das (quer tiber alle drei Schiffe hinaus) rdumlich durch-
gestaltete Einzeljoch in eine unmittelbare Beziehung zur
(unendlichen) Gesamterstreckung der Tiefe bringt und
durch eine Folge von solchen Beziehungen den Raum der
Bewegung abringt (so daB man also nicht von einer Addi-
tion von Jochen in der Gotik sprechen darf). Im Schiff der
tonnengewdlbten Kirche der Romanik ist umgekehrt das
Raumganze als Sein das erste, und eine rhythmisierte Be-
wegung wird sekundér durch Triger und Quergurte in das-
selbe hineingetragen. Aus Querjochen zur Tiefenrichtung
wird indirekt die ganze Tiefe aufgebaut, die als rdumliches
Dasein gleichsam a priori gegeben ist. Es gilt dabei die
Regel, daB der Divisor so gro und der Quotient so klein
sein muf3, daB ein hinreichende Anzahl von Gliedern ent-
stehen kann, um dem Raumdasein des Ganzen eine genii-
gende Bewegtheit zu sichern. Oder anders ausgedriickt:
Der GrundriB des Quasi-Joches muf} rechteckig sein, wo-
bei die Tiefe nur die Hilfte der Breite zu betragen braucht;
dagegen darf er sich nicht so sehr dem Quadrat annéhern,
daB eine Ruheform entsteht, der thythmische Ablauf der
Folge zu langsam wird, die Beziehung zwischen Raumkor-
per und gegliedertem Weg zu locker und das Ineinander
von Raumdasein und Wegbahn spannungslos. Begrenzt
man auBerdem noch das Raumkompartiment {iber einem
fast quadratischen Grundrifl mit zugespitzten Arkaden und
Querbogen, dann wird die Selbstdndigkeit des Joches so
groB, daB} die Aprioritéit des Daseins des ganzen Schiffsrau-
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mes verlorengeht. Wir stehen damit an den Grenzen dieses
Systems, das ganz auf dem objektiven Sein des Umfassen-
den, Allgemeinen, kurz: der Idee beruhte und nur das Ein-
zelne als das Wirkliche betont sieht.

Die Entwicklung zu diesen Grenzen hin kann man sich
einerseits durch die grofere entlastende Kraft des Spitzbo-
gens erkliren, andererseits aus dem Einflufl des quadrati-
schen Grundrisses der Kuppelkirchen, der dem Bediirfnis
nach Ausbildung des einzelnen Raumvolumens entgegen-
kam. Fiir die Art der geschichtlichen Bewegung ist interes-
sant, daf} die Gotik mit ihren rechteckigen Jochen nicht
unmittelbar an die Aufteilung des romanischen Léngsrecht-
eckes in Querrechtecke ankniipfen konnte, sondern daf
zwischen beide Etappen die Grundri8bildung iber dem
Quadrat sich einschiebt als notwendig, um von dem gerin-
gen Grad rdumlichen Eigendaseins dér romanischen Joch-
aussonderung zu dem rdumlich durchgestalteten Joch der
Gotik iibergehen zu kénnen.

Wir hatten den auffallendsten Unterschied in der Gestal-
tung des Grundrisses auf den Gegensatz zwischen Realis-
mus und Nominalismus zuriickgefiihrt.*** Wie weit dieser
Gegensatz Zeichen einer Entwicklung ist, wie weit er nur
die dem XII. Jahrhundert immanenten und darum gleich-
zeitig vorhandenen Gegensitze bezeichnet, wird nie ganz
entschieden sein. Wir kénnen aber eine analoge Tendenz
zur Verselbstindigung der Teile im Verhéltnis von Haupt-
und Seitenschiff beobachten. Da dieses wesentlich schma-
ler ist, so entstehen hier durch die Quergurte Quadrate,
wodurch der Rhythmus der Abfolge ein ganz anderer war
als im Hauptschiff. Diese Differenzierung wurde, solange
wir es in den Seitenschiffen mit Halbtonnen zu tun haben,
zusammengehalten durch die sichtbare Uberfithrung der
Ganztonne in die Halbtonne, wodurch das Seitenschiff an
das Hauptschiff herangezogen wurde. Sobald dagegen im
Seitenschiff die Halbtonne durch die Ganztonne ersetzt
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wird, vergroBert sich die Ablésung und Verselbstiandigung
des Seitenschiffes. Dieser Ausfall des konstruktiven Zu-
sammenhanges wird durch eine starkere riumliche Bezie-
hung ersetzt, wenn man gleichzeitig durch Ubergang zum
quadratischen Grundrif die Arkadenoffnung zwischen den
Schiffen vergroBert. Diese Art des Miteinbeziehens der
Seitenschiffe in die Gesamtbreite ist rdumlicher, aber lok-
kerer, weniger zentripetal als im Falle der Halbtonne. Die
Gotik kniipfte an dieses Zusammenziehen der Riume im
Querschiff an, und sie vergréBerte es, indem sie im Haupt-
schiff auf den rechteckigen Grundri3 zurlickging.

Eine dritte Differenzierung findet sich im AufriB, Wir
sehen dabei von den Triforien ab und betrachten nur den
Unterschied zwischen ganz durchlaufenden und abgesetz-
ten Pfeilern, wie sie sich z. B. in St. Eutrope in Saintes, in
St. Gaudens und in Aulnay finden. Wihrend der vom Bo-
den bis zum Gewolbesims ununterbrochen durchlaufende
Pfeiler die Arkadenetage gegen das Gewdlbe kontrastiert,
zeugt das Aufsetzen von einer oder zwei niedrigeren und
schmaleren Saulen auf den Hauptpfeiler von dem Bestre-
ben, zwischen Arkadenetage und dem Gewdlbe etwas wie
ein ZwischengeschoB auszusondern. Fiir die Raumgestal-
tung kann diese Aussonderung entweder im Sinne der Ver-
mittlung oder im Sinne der Trennung gebraucht werden.
Das erstere ist in Saintes der Fall, wo eine einzige, relativ
niedrige Siule auf einer schrigen Konsole steht. Der Arka-
denbogen gehort sowohl zur Decke wie zu den Trégern;
das Tonnengewdlbe ist gleichsam die Projizierung des in
die Tiefe gerichteten Arkadenbogens in die Breite. Die
Lichtfiihrung unterstiitzt diese Vermittlung, wie wir bereits
gezeigt haben. In Aulnay dagegen betont dieses ausgeson-
derte Zwischenstiick gerade umgekehrt die Trennung. Es
steht hier ein Paar von Halbs#ulen auf einem eigenen Sok-
kel, der auf der Deckplatte des VierpaBpfeilers und zwar
auf ihren vorderen Rand aufgesetzt ist, so daf es an dieser
Ansatzstelle wie ein schwangerer Leib nach vorn stoflt,
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wihrend es sich nach oben zu gegen die Mauer zuriickzu-
lehnen scheint. Diese paradoxe Herauslésung geht mit der
zentrifugalen Fithrung des Lichtes zusammen, von der wir
frither gesprochen haben.

Die Entwicklung lauft also im Sinne einer Differenzie-
rung, der aber gewisse neue Momente der Integrierung
zugesellt sind. Das in objektiver Realitit vorgegebene
Raumganze wird aufgeldst dadurch, daB der Gegensatz
zwischen der Raumgestaltung durch Gliederung des Gan-
zen und durch Addition von Teilen in den Typus der ton-
nengewdlbten Kirche selbst hineingetragen wird. Das XII.
Jahrhundert ist ein Jahrhundert der Kontraste, deren Syn-
these im XIII. Jahrhundert gefunden wird. Die Kontraste
folgen nicht nur aufeinander, sie bestehen gleichzeitig ne-
beneinander, sie durchdringen sich zur selben Zeit. Die
Kuppeln verbinden sich mit dem lateinischen Kreuz, und
die kontinuierliche Tonne 16st sich in rdumliche Einzel-
kompartimente auf. Die extremsten Kontraste scheinen
mit ihren letzten Konsequenzen vor allen Vermittlungsfor-
men vorhanden gewesen zu sein (was fiir die Chronologie
die grofiten Schwierigkeiten zur Folge hat). Die Ursache
hierfiir liegt auBerhalb der Kunst: in der beschleunigten
Veridnderung des 6konomischen Lebens und in den damit
verbundenen sozialen Umschichtungen. Aber welche Fol-
gerungen dieses Tempo fiir die Kunst auch hatte (z. B. ei-
nen ziemlich starken Verfall- der handwerklichen Aus-
druckskraft zugunsten eines selbstgefilligen Virtuosentums
in der zweiten Hailfte des XII. Jahrhunderts), der Kiinstler
hat auf keiner Stufe der Entwicklung aufgehort, diejenige
Einheit zu suchen, die n6tig war, um seinen Glauben oder
seinen Zweifel architektonisch und kiinstlerisch auszudriik-
ken. Beweis ist die Tatsache, daB jede Verdnderung an
einer Stelle, z. B. im Grundrif, eine analoge Verénderung
an andern Stellen nach sich zog, z. B. im Querschnitt, im
Aufrif}, in der Lichtgestaltung etc., die auch mit Verande-
rungen in der Konstruktion verbunden war (z. B. Wechsel
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zwischen Halb- und Ganztonne). Es wiirde dies noch deut-
licher werden, wenn man das gesamte Material auf die
Proportionsgesetze hin durcharbeiten wiirde und auf das
Verhiltnis von mathematischer Proportion und optischer
Illusion, das bis in sehr feine Details hinein geregelt war.
Einer solchen Arbeit stehen nicht nur materielle Schwie-
rigkeiten entgegen (die Fiille des Stoffes, die Seltenheit
einheitlich durchgefiihrter Bauten, die geringen zeitgends-
sischen Hinweise auf die geometrischen Figuren, mit denen
gearbeitet wurde etc.), sondern auch mehrere theoretische
Vorurteile. Das eine besteht darin, da man das Arbeiten
des Architekten mit geometrischen Figuren oder arithmeti-
schen Proportionen entweder ganz leugnet oder auf Zah-
lensymbolik beschrénkt; das zweite darin, daB man von
dem Prinzip abstrakter Proportionen ausgeht, welches (wie
die gesamte einseitig konstruktivistische Theorie) ein Pro-
dukt des Biirgertums ist und das Problem unlésbar macht.

Was das erste Vorurteil betrifft, so wird man zwar die Rolle
der mystischen Bedeutung von Zahlen und Figuren nicht
leugnen koénnen. Sie ist durch den Versuch Thierrys von
Chartres (ca. 1120-1150), mit Hilfe der Zahlenspekulation
das Geheimnis der Dreifaltigkeit abzuleiten, weit iiber alle
allegorische Spielerei hinausgefiihrt und zu einer Rationali-
sierung des dogmatischen Inhaltes benutzt worden. Aber
auflerdem gewinnt die Mathematik im XII. Jahrhundert
eine methodologische Bedeutung fiir die Teologie. Alanus
ab Insulis (1203) hat in seinen Regulae oder Maximae theo-
logicae (in Nachahmung des Boethius) den urspriinglich lo-
gischen Begriff des Axioms in die Theologie eingefiihrt.
Ahnlich wie alle iibrigen Wissenschaften sollte sich auch
die Theologie auf oberste Grundsiitze stiitzen, aus denen
dann auf deduktivem Wege alle spiteren Regeln abgeleitet
und der ganze Glaubensinhalt mitsamt den Mysterien auf-
gebaut wurde. Nicolaus von Amiens widmet dem Papst
Clemens I1I. (1187-1191) eine apologetische Schrift De arte
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catholicae fidei, in welcher er genau das methodologische
Schema der Geometrie des Euklid nachahmt, indem er De-
finitionen, Postulate, Axiome an die Spitze stellt und aus
ihnen Lehrsitze und Theoremata deduziert iiber Gott, den
Einen und Dreifaltigen, iiber die Schépfung der Engel und
der Menschen etc. »So ist am Ende des XII. Jahrhunderts
unter dem EinfluB der mathematisch orientierten boe-
thianischen Methodologie die Theologie — um es paradox
auszudriicken — zur Mathematik, zur Geometrie geworden.
Wir haben eine Theologia more geometrico demonstrata,
lange bevor Spinoza seine Ethica more geometrico demon-
strata schrieb«.” In dieser methodologischen Weise muf
auch jede Verwendung der Mathematik in der Architektur
verstanden werden: als der Versuch, die Mysterien des
christlichen Glaubens mit rationalen Mitteln auszudriik-
ken.

Damit ist aber schon im Allgemeinen begriindet, warum es
in der mittelalterlichen Kunst keine abstrakten Ptoportio-
nen geben kann. Um es zu spezifizieren:

Jede Proportion steht in einem sie mitbestimmenden
Konstruktionsfeld. Das Material, sein Gewicht, seine Wi-
derstandskraft, seine natiirliche GroBe etc. erlauben bei
einer historisch gegebenen Technik nur eine bestimmte
Spannweite, durch welche dann absolute MaBe festgelegt
sind. Und in der Architektur dndert eine Proportion ihren
Ausdruckswert in Abhéngigkeit von den absoluten MaBen,
so daf3 2:3 nicht mehr dasselbe bleibt, wenn die absoluten
Mafe nicht 4 und 6 m, sondern 16 und 24 m sind.

Jede Proportion steht in einem »Maffeld«, von dem
ihre Verwendung abhingig ist. Das MaBfeld eines dori-
schen Tempels z. B. setzt sich aus der Beziehung von endli-
chen MafBen zu endlichen MaBen zusammen; das der goti-
schen Kirche dagegen aus der Beziehung von endlichen
MaBen zu unendlichen MaBen. Das Maffeld der romani-
schen Kirchen besteht aus endlichen MaBen, deren Bezie-
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hung einen Sprung hat, durch den das Unendliche ins End-
liche hereinbricht.

Jede Proportion steht in einem ésthetischen »Konzep-
tionsfeld«. Das Tragische und das Lyrische kénnen nicht
durch dieselben absoluten MaBe oder MaBverhiltnisse dar-
gestellt werden. Die Tradition liefert ein Schema, z. B. das
der Triangulierung oder das der Einteilung des Kreisum-
fanges, der Kiinstler hat es geméaf der #sthetischen Grund-
rezeption zu konkretisieren.

Jede Proportion steht in einem Wahrnehmungsfeld,
das bestimmt ist durch eine geschichtlich bedingte Grup-
pierung der Vermdgen, mit denen der Mensch die Welt
erfassen kann (Korper, Sinne, Intellekt, Vernunft).'

Die abstrakte, vorwiegend auf dem Verstand beruhende
Proportion besteht erst, seitdem es eine biirgerliche Archi-
tektur gibt und eine biirgerliche Interpretation der Ge-
schichte der Architektur. Handelt es sich aber in allen iibri-
gen Epochen nicht um einen absoluten Formalismus, son-
dern um die Konkretisierung eines geometrischen oder
arithmetischen Schemas gem#B den vier genannten Bedin-
gungen, so geniigt es nicht, anzugeben, daB} ein bestimmtes
Schema vorhanden ist, sondern es ist festzustellen, in wel-
chem Sinne es verwandt wird. Das wiederum hat zur Vor-
aussetzung, dal man den komplexen Charakter einer Pro-
portion genau analysieren muB. Nehmen wir als Beispiel
den goldenen Schnitt. Dieser hat folgende Eigentiimlich-
keiten:

Er ist eine Zweiteilung, aber er teilt in ungleiche Teile.
Die Beziehung geht nicht nur auf die Teile untereinander
(wie bei 1:3, 1:4), sondern auch auf die Teile zum Ganzen.
Auf diese Weise wird zugleich die Einheit und die Mannig-
faltigkeit betont, und die Bevorzugung des goldenen
Schnittes erklért sich daraus, daB er ein spezieller Fall des
allgemeinen &sthetischen Prinzips der Mannigfaltigkeit in
der Einheit ist,
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Die Zweiteilung des goldenen Schnittes ist derart, daf§
die Unterschiede der Teile zwar groB genug sind, um die
vollkommene Statik zu verhindern, welche die Folge der
Gleichheit der Teile ist (Quadrat), aber gleichzeitig nicht
so groB3, daB} aus der Differenz ein Bewegungszug entsteht.
Ein Rechteck in den Proportionen des goldenen Schnittes
ist gleich weit entfernt vom Quadrat wie von einem ausge-
sprochen breit und gedriickt liegenden oder auf schmaler
Basis hoch stehenden Rechteck, es hat ein labiles Gleichge-
wicht zwischen Statik und Dynamik.

Der goldene Schnitt 148t sich unendlich fortsetzen und
zwar in zwei Richtungen, indem die Teile untergeteilt oder
das Ganze um die Teile erweitert wird. Er ist ein kontinu-
ierliches Verfahren, das aus dem Gleichgewicht ins unend-
liche Kleine oder ins unendliche GroBe sich fortsetzen 148t.

Diese drei Faktoren haben ganz verschiedene Aus-
druckswerte, und es hingt von den allgemeinen Bedingun-
gen des Konstruktions-, des Konzeptions- und des Maffel-
des ab, ob und wie jeder von ihnen gebraucht wird. Die
dorische Architektur wird das labile Gleichgewicht zwi-
schen Statik und Dynamik bevorzugen und durch dieses die
Grenzen des ganzen Grundrisses, zentrale Teile des Aufris-
ses etc. bestimmen lassen. Umgekehrt wird die gotische
Architektur den kontinuierlichen ProzeB bevorzugen und
die labile Stabilitdt nur zu partiellen Zwecken verwenden.

Diese Andeutungen zeigen, wie weit wir noch von einer
empirischen Losung des Proportionsproblems in der Archi-
tektur entfernt sind. Die nachfolgenden Bemerkungen
iiber die tonnengew6Ibten romanischen Kirchen wollen da-
her nur einige unsystematische Beobachtungen iiber fol-
gende drei Mafigruppen geben: iiber die GesamtmafBe,
iiber die grofieren TeilmaBe und iiber die JochmaBe.
Selbstverstandlich hingen sie alle untereinander zusam-
men, aber iiber die Art dieses Zusammenhanges konnen
erst nach der Analyse jeder einzelnen Gruppe Aussagen
gemacht werden.
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Fiir die MaBbildung bei rechteckigen Jochen in einschif-
figen Kirchen steht das Verhiltnis von Breite zur Tiefe in
Beziehung zur Hohengliederung. Es ist z. B. in St. Sulpice
die Hohe der Kirche gleich der Summe der beiden Jochsei-
ten, und das Verhéltnis der Wandhohe zur Gewdélbehdhe
gleicht dem Verhiltnis von Jochbreite zu Jochtiefe. Das-
selbe gilt in Pont L’Abbé, wo sich ein Quadrat zwischen
Breite des Joches und Trigerhohe ergibt, dasselbe in Cha-
denac (Abb. 1-5), wo die Hohe 1/4 der Tiefe des Schiffes
ist, so daB vielleicht die Gesamthéhe direkt bestimmt
wurde. In allen diesen Fillen handelt es sich dann bei den
Unterteilungen um Abweichungen vom Verhiltnis 1:2.
Das Verfahren diirfte so gewesen sein, daB man von dem
gestreckten Rechteck des ganzen Grundrisses ausging, des-
sen Mafle im AuBlenbau genommen waren und ein einfa-
ches Verhiltnis zeigten (etwa 1:3); man unterteilte dieses
Grundrifirechteck und konstruierte tiber dem Teil, welcher
die duBere Gesamthohe ergab, den Aufri. Man zog von
der Gesamtbreite die Mauerdicke ab (ca. 1/6 auf jeder
Seite), konstruierte iiber dem Rest den Halbkreis der
Tonne und benutzte dann das entstehende Rechteck fiir die
lichten MaBe des Grundrisses. In ganz einfachen Verhilt-
nissen wie in St. Sulpice, wo Chor und Schiff fast gleich lang
sind, gewinnt man die Vierung durch einfache Verdoppe-
lung der Hohe der Wolbung,.

Fiir dreischiffige Kirchen scheint man dieses sehr einfa-
che Verfahren nur leicht abgewandelt zu haben, solange es
sich um einen rechteckigen Grundrif handelt. In St. Pierre
zu Melle scheint die Addition der JochmaBe in den Achsen
(und nicht im Lichten) die Gesamthéhe zu ergeben, aber
die Teilungen der Hohe stimmen nicht mit den Teilungen
des Joches iiberein. In Saintes (St. Eutrope) ergibt die Ad-
dition der lichten JochmaBe annihernd die Hohe der bei-
den Tréger, die Addition der JochmaBe, in den Achsen
gemessen, die gesamte Hohe der Wolbung. Anders ausge-
drickt: Die Hohe der Wolbung ist gleich der doppelten
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Breite einer Pfeilerseite. Man konnte daraus den Schluf3
ziehen, daf} die Pfeilerbreite, bzw. der Pfeilerumfang in
einer bestimmten Beziehung steht sowohl zur Differenzie-
rung der beiden Jochseiten wie zur Hohengliederung der
Kirche. In Toulouse (Saint-Sernin) z. B. betriigt die Diffe-
renz zwischen den beiden Seiten des Jochrechteckes genau
zwei Pfeilerseiten. Dasselbe in Congues und in Rodez. Was
nun die Hoéhe betrifft, so ergibt sich fiir Toulouse die des
Arkadengeschosses (ohne Tribiine) aus der Addition der
im Lichten gemessenen Jochseiten, die der Gesamthdhe
(ohne Tribiine) aus der Addition der in den Achsen gemes-
senen Jochseiten, also die Differenz der Jochseiten gleich
der Wolbungshohe und gleich der Summe zweier Pfeiler-
seiten. Geometrisch gesehen ist also die Konstruktion des
Pfeilers sehr einfach. Man hatte nur die Tiefe des Rechtek-
kes auf die Léingsseite des Joches abzutragen und den Rest
zu halbieren, um die Seite des Trégers zu erhalten. (Die
» Tribline war berechnet als die Hilfte der Summe der bei-
den Jochseiten, in den Achsen gemessen).

Man sieht, daB Grund- und AufriB des Joches in allen
ihren Teilen durch geometrisches Verfahren untereinander
und mit der Gesamtlidnge der Kirche zusammenhingen.
Vorausgesetzt ist dabei die Kenntnis des Grundrechteckes
oder besser: Parallelepipedons. *® Es fehlt die Bestimmung
der Lage der Vierung auf der Lingsachse und die der
Breite des Querschiffes. Es scheinen einfache Proportio-
nen gegolten zu haben, z. B. daB} in normalen Fillen das
Querschiff gleich der halben Schiffslinge wurde und die
Gesamtbreite ein Drittel derselben. In Toulouse, wo die
Querschiffsbreite zur Gesamtlidnge im Verhiltnis 5:9 steht,
ergibt die Ubertragung dieser Proportion in absolute Zah-
len die GréBe der beiden Seiten des rechteckigen Joches,
deren Addition die Hohe der Kirche ohne Tribiine und
deren Substraktion zwei Seiten des quadratischen Pfeilers
sind. Da 9 m sich erklart aus 2 coudées romaines (0,4436)
mal 10, so verbindet sich der geometrische Zusammenhang
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mit einem Modul; auBerdem gehorcht die Proportion 5:9
dem allgemeinen Typus a:(2a-1), was die Modulrechnung
sehr tbersichtlich macht.

Es ist schwierig, die Lage des Querschiffes oder das Ver-
héltnis von Léngsschiff und Chor rational zu bestimmen,
wenn man nicht annehmen will, daB die Addition der Joche
das Schiff ergeben hat, was einen freien Spielraum fiir die
Anzahl der Joche 14B8t. In der Tat war ja das Verhéltnis der
beiden Arme des lateinischen Kreuzes zueinander nicht
fest bestimmt, und die Kiinstler scheinen dieses Moment
der Freiheit benutzt zu haben. Ein Bauhiittenvers weist auf
die Art der Losung hin:

Un point se place dans le cercle,

Qui se trouve dans le carré et dans le triangle,

Si vous trouvez le point, vous étes sauvé,

Tiré de peine, angoisse, danger. (Ghika)*2
Es scheint demnach, daB man die Lage des Vierungsqua-
drates sowohl mit Hilfe des Kreises wie der Triangulation
festgestellt hat; vielleicht galt die letztere fiir die Bestim-
mung der Hohe, die erstere fiir die des Grundrisses. Denn
es liegt nahe, die Rundung — sei es der Apsis, sei es der
Kapellen des Chores — mit dem Mittelpunkt der Vierung in
Verbindung zu bringen oder mit ihrer vorderen oder hinte-
ren Grenzebene im Schnittpunkt der Tiefenachse.

Wie weit wir auch noch von einem einfachen und vollstin-
digen Resultat entfernt sein mégen, unsere Angaben diirf-
ten beweisen, dal man es in den tonnengewdélbten Kirchen
tiber rechteckigem Grundri3 mit einem bis in die Einzelhei-
ten durchgebildeten System zu tun hat, in dem alles mit
allem zusammenhingt. Und eben dieses ganze System
stlirzte zusammen, als man vom rechteckigen zum quadra-
tischen oder genauer: zum annihernd quadratischen
Grundrif tiberging. Nicht Ein- oder Dreischiffigkeit, nicht
das Vorhandensein oder Nichtvorhandensein von Triforien
war das Entscheidende, sondern diese Anderung der
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Raumgestaltung, die freilich mit einer Anderung in der
Konstruktion insofern verbunden war, als die dreischiffi-
gen tonnengewOlbten Kirchen mit anndhernd quadrati-
schem Grundrifl meistens in den Seitenschiffen eine Ganz-
tonne oder ein Kreuznahtgewolbe (statt der Halbtonne)
zeigen. Man kann die Zersetzung des alten und das Tasten
nach einem neuen Proportionssystem geradezu verfolgen
(was aber vielleicht auch als gegenseitige Durchdringung
zweier gleichzeitiger Systeme verstanden werden kann). In
St. Pierre zu Melle ist die Differenz der beiden Jochseiten
nur noch eine Pfeilerseite, und in Parthenay le Vieux ist
diese Bezichung ganz aufgeldst. Die beiden Seiten des Jo-
ches werden aus der Vierung entwickelt, indem dieselbe
Grole einmal addiert, das andere Mal subtrahiert wird.
Diese Einheit ist ein romischer Gradus von 0,739 m, und es
148t sich zeigen, daB das Zehnfache — ca. 7 m — und das
Quadrat davon, wie iiberhaupt Verhéltnisse mit der Zahl 7,
eine grof3e Rolle spielen (wobei man aber vielleicht bewuf3t
nie mit den exakten Modulen gearbeitet hat, um jede voll-
standige und starre Fixierung zu verhiiten). Es scheint also
fast, als sei die Berechnung mit Hilfe geometrischer Figu-
ren durch arithmetische Modulen ersetzt worden, was dem
Charakter groBerer Lockerheit, der in diesen Kirchen
herrscht, gut entsprechen wiirde. Vielleicht duBert sich
darin wie in dem Zuriickgehen auf den quadratischen
Grundrif die Nachwirkung der karolingischen Tradition.

Wir haben in der vorliegenden Arbeit den Charakter des
romanischen Kirchenbaues durch Differenzierungen des
Denkmaélerbestandes zu gewinnen versucht, wobei uns die
Mannigfaltigkeit der Erscheinungen des XII. Jahrhunderts
selbst entgegenkam. Es handelt sich dabei aber nicht um
Buntheit und Disparatheit, sondern um eine Fiille von Va-
riationen einiger zentraler Ideen. Darum kann man auch
dem Zwang der Zusammenfassung nicht ausweichen.

Wir sehen die Einheit weniger in dem »humanisme reli-
gieux«, von dem Gilson in dem Kapitel tiber den »Esprit du
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Xl siecle« seiner Philosophie au Moyen dge spricht. Dieser
der Renaissance sehr nahe Humanismus war vorhanden,
wir haben ihn als einen Typus in der Fassaden- und Chor-
behandlung aufgewiesen, aber er war mehr eine Etappe
der Emanzipation und des Widerspruches zum eigentlichen
religiésen Geist als dieser selbst (von dem sie iibrigens mit-
bedingt blieb).

Wesentlich ndher an den Grundcharakter des XII. Jahr-
hunderts fiihrt das andere von Gilson genannte Merkmal:
»Pour un penseur de ce temps, connaitre et expliquer une
chose consiste toujours & montrer qu’elle n’est pas ce
qu’elle parait étre, qu’elle est le symbole et le signe d’une
réalité plus profonde, qu’elle annonce ou qu’elle signifie
autre chose.«** In dieser allgemeinen Form charakterisie-
ren solche Sitze freilich mehr das Christentum {iberhaupt
als das XII. Jahrhundert im besonderen. Es kime darauf
an, die Wirklichkeitsart dieser »signes« und die Art ihrer
Bezogenheit auf die Realitit festzustellen. Dazu geniigt
nicht die negative Charakteristik: »Ce qui manque au XII
siecle pour poser une réalité concréte, sous ce monde de
symbole, c’est la conception d’une nature avant une réalité
en soi et une valeur pour soi, si faible soit-elle.«**® Denn
dieser Mangel einer Natur bedeutet keineswegs, daB die
»Zeichen« des XII. Jahrhunderts eine Wirklichkeit nur in
der Sphire der subjektiven Vorstellungen des einzelnen
oder allgemeinen Menschen gehabt hitten. Nein, sie exi-
stieren auBerhalb seiner Vorstellungen, sie hatten — wie die
Ideen — nicht nur eine eigene Realitit, sondern sie waren
die eigentliche, die universale Realitit nichst Gott, in dem
sie wurzeln sollten. Das XII. Jahrhundert war realistisch
nicht nur im erkenntnistheoretischen, sondern vor allem
auch im metaphysischen Sinne des Wortes. Der Nominalis-
mus, die Héresien waren nur Gegenstrémungen, freilich
Gegenstrdmungen von dem gréBten Wert fiir die geschicht-
liche Fortentwicklung, aber nicht Grundtendenz. Wenn
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man also das Spezifische der Grundstrémung der Architek-
tur der romanischen Epoche charakterisieren will, so muf}
man zeigen, wie sich dieser »Realismus der Ideen« archi-
tektonisch dufert. Es folgen aus unseren fritheren Erorte-
rungen folgende Merkmale:

Die Eroberung des Eigenwertes des Materials aus der
massiven Wand und die spétere Aufldsung der Eigenwerte
dieses Materials: seiner Schwere, seiner Undurchdringlich-
keit, seiner Widerstandskraft etc. durch die Vereinigung
mit dem Licht,

Die Eroberung der konstruierten Mauer aus der mas-
siven Wand, die relative Differenzierung derselben durch
Tiefenschichtung, ihre Verbindung mit versteifenden Or-
ganen und ihre stufenweise Konkretisierung zur Plastik.

Die Eroberung der Korperhaftigkeit des Baukorpers
derart, dall die Endlichkeit seines Gesamtvolumens als
eine gleichsam auf die Erde gesetzte Masse betont wird, die
sich nur an einzelnen Stellen von ihr ab- und aufwirts hebt,
und daf} dieses korperhafte Volumen stéirker ist als die Dif-
ferenzierung und die Relativierung seiner Teile untereinan-
der.

Die Fixierung eines Raumes von endlichen Dimensio-
nen, dessen endliche Korperhaftigkeit an einer Stelle auf-
gerissen, sprunghaft durchbrochen wird, um das Unendli-
che in diesem Endlichen anzudeuten, das aber zugleich die-
ses Unendliche in sich enthilt, da es eine Idee und nicht ein
konkreter Gegenstand ist. In das Dasein dieses Raumes
wird dann die Bewegung als etwas Sekundires durch Aus-
sonderung hineingetragen.

Der Dualismus von konstruktiv-rationaler Bewalti-
gung des Baustoffes und immaterieller Lichtfiihrung ist
derart, daB3 die Lichtkomposition die Aufmerksamkeit von
der Konstruktion ablenkt und so ein mehr mystisch wirken-
des Moment dem rationalen entgegenstellt.
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Dies etwa sind die spezifischen Erscheinungsformen, in de-
nen sich der »Realismus der Ideen« in der romanischen
Epoche verwirklicht, falls es nicht paradox ist, von der indi-
viduellen Eigenart einer Zeit zu sprechen, fiir die das Indi-
viduelle eine Tatsache der Opposition war. Aber diese Op-
position war nicht nur vorhanden, sie war wirksam. Und
daher kommt es, daB man die romanische Epoche viel
schwieriger als irgend eine andere als beharrende Existenz
charakterisieren kann. Sie fand und sie verlor ihr Wesen;
und diese Geschichtshaftigkeit einer Epoche, die ganz auf
die Darstellung des Ewigen gerichtet war, die Geschichts-
haftigkeit dieser Darstellungen gegeniiber der Unge-
schichtlichkeit des darzustellenden Gegenstandes ist mehr
als in jeder anderen christlichen Epoche charakteristisches
Merkmal des XI. und XII. Jahrhunderts. Das hat nichts
damit zu tun, daB die romanische Epoche die gotische vor-
bereitet, denn diese Auffassung ist eine Interpretation des
modernen Historismus. Im Gegenteil, die architektonische
Realisation ist gro genug, um den kiinstlerischen Eigen-
wert der einzelnen Gebédude wie der ganzen Epoche zu
sichern. Es héngt diese Geschichtlichkeit vielmehr damit
zusammen, daB das eigentliche Faktum, daB das Christen-
tum als solches den kiinstlerischen Eigenwert nie autonom
werden lie}, im XII. Jahrhundert eine Unterstiitzung er-
fuhr durch die Beschleunigung der 6konomischen und so-
zialen Entwicklung. Diese war so stark, da8 wir bereits von
der Mitte des XII. Jahrhunderts an von einem Verfall der
eigentlichen Romanik in Kunst und Philosophie sprechen
miissen. Die Reifezeit hat sich auf kaum fiinfzig Jahre er-
streckt und war infolge der 6konomischen und sozialen
Entwicklung von den stérksten Gegensitzen durchsetzt.
Glaube und Vernunft, Theologie und Dialektik, Schola-
stik und Mystik, Tritheismus, Modalismus und Nihilismus,
Mathematik und Kontemplation, Realismus und Nomina-
lismus, transzendente und pantheistische Theorien, Erb-
stinde und Unterschiedslosigkeit von Gut und Bose, Ab-
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sichts- und Tattheorie, christlicher Mysterienkult und anti-
ker Humanismus, Sophisten und Eremiten, griechische,
byzantinische, arabische, orientalische (selbst indische und
chinesische) Einfliisse — alle diese Gegensitze treten sich
bald als absolute Aufspaltungen gegeniiber, werden bald
zu versdOhnen versucht. Die Kraft, die alles dieses zusam-
menhielt, war das Hauptmerkmal dieser Epoche. Und
diese Kraft schuf dann — nach einer kurzen Atempause —
die wahre Synthese aller dieser Gegensitze: die Gotik.

Anmerkungen von Max Raphael

[a=y

Diese Arbeit erhebt keinen Anspruch auf systematische Vollstdn-

digkeit; es sind nur solche Kirchen behandelt, die der Autor auf

einer Reise durch Siid-West-Frankreich (1935) selbst gesehen und

ausgemessen hat. Das Absehen geht nicht so sehr auf geschichtli-

che Fragen als auf diejenigen Faktoren, die einer Theorie der

christlich-mittelalterlichen Architektur dienen.

2 Vgl. M. Grabmann, Die Geschichte der scholastischen Methode,
2 Bde., Freiburg 1909 (Nachdruck: 1961, 1988).

3 M.-A. Texier, Géométrie de |’ Architecte, Paris 1934,
[Der Passus, auf den Raphael Bezug nimmt, findet sich auf S. 55;
vgl. auch Raphaels Besprechung des Bandes, wiederabgedruckt
in: Raphael, Tempel, Kirchen und Figuren, Frankfurt/M. 1988.]

4 A. Choisy, Histoire de I’Architecture, 2 Bde., Paris 1899 (Nach-
druck: Ivry 1976), Bd. 1, S. 188f.

5 E. Gilson, La philosophie au moyen age, Paris 1930 (3. Auflage,
2 Bde., Paris 1976) S. 82.

6 B. Geyer, Die patristische und scholastische Philosophie (= F.
Uberweg, Grundri8 der Geschichte der Philosophie, Bd. 2), Ber-
lin 1928, S.259.

7 Ebd., S.260.

8 Ebd., S.376.

9 Ebd., S.248.

10 Vgl. M. Raphael, Zur Erkenntnistheorie der konkreten Dialek-

tik, Paris 1934, S. 38 ff.
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Anmerkungen von Franz Drége und Knut Nievers

*1 Bei ihnen allen gibt es Autoritéiten im UberfluB, aber keines-
wegs im gleichen Mafle Beweise; bei ihnen allen fehlen Experi-
mente, sind Begriindungen selten.

*2 Eine gezwungene [d. h. hier: nur auf Autorititen gestiitzte] Wis-
senschaft ist unerfreulich.

*3 Vgl. zu Raphaels Theorie der isthetischen Gefiihle AKK
169-256; Wie will ein Kunstwerk gesehen sein? Frankfurt/M.
1984, S.320ff.; kritisch dazu F. Droge/K. Nievers, Konstitution
und Produktion. Zum Theoriekonzept der Methodenisthetik
Max Raphaels, in: H.-J. Heinrichs (Hg.), »Wir lassen uns die
Welt nicht zerbrechen.< Max Raphaels Werk in der Diskussion,
Frankfurt/M. 1989.

*4 E. Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné de ’architecture fran-
caise du XIe au XVlIe siécle, 10 Bde., Paris 1854-1869.

*5 Wenn es Dir gelingt, verbinde Glauben und Vernunft.

*6 Bei Aristoteles lautet das Argument: die Vernunft begriindet
den Glauben. Aber bei Christus geht das Argument dahin, daB
der Glaube die Vernunft begriinde. Und Aristoteles: erkenne
und glaube. Aber Christus: glaube und erkenne,

*7 Dies sind zentrale Begriffe fiir Raphael. Vgl. auch S.58 in
diesem Band. Und: Raphael, Tempel, Kirchen und Figuren,
Frankfurt/M. 1988, S.91. Ossature: Geriist; remplissage: Fiil-
lung.

*8 Der Autonomiebegriff ist in der Kunstwissenschaft iiblicherweise
an die soziale Existenzform der Kunst gebunden, Insofern ist
Autonomie ein »Schicksal«, das der Kunst als ganzer geschieht
und epochal bestimmbar ist; sie wird im allgemeinen mit der
Friihrenaissance angesetzt und entwickelt fiirderhin eine eigene
Emanationsgeschichte (vgl. kritisch M. Miiller u. a., Autonomie
der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie,
Frankfurt/M. 1972). — Nun ist die Kunst, ob autonom oder nicht,
fiir R. bekanntlich kein empirischer Gegenstand und deshalb
auch nicht AnlaB kunstwissenschaftlicher Bemiihungen. Sie
wird, ihm héchst suspekt aber bezeichnend, mit epochalen Stil-
begriffen mehr eingekreist als eingefangen: »Uber einen Stil zu
schreiben, schliet den Verzicht ein, iiber Kunst zu schreiben;
denn der Stil ist kaum die Physiognomie der Kunst« (Raphael,
Anmerkungen zum Barock, in: Bild-Beschreibung, Frankfurt/M.
1987, S.57). Raphael interessiert das Werk oder eine definierte
Werkgruppe. Fir ihn ist Autonomie eine methodenisthetisch
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*9
*10

*11

eindeutig bestimmte (und deshalb theoretisch rekonstruierbare)
Verbindung der Einzelformen in der Werkgestalt und insofern,
in allerdings unterschiedlichem Grade, fiir jedes einzelne Kunst-
werk konstitutiv. Es handelt sich in diesem Programm der kiinst-
lerischen Methode um »eine Verselbstindigung der kiinstle-
rischen Seinsart gegeniiber der auBer- und innerweltlichen,
gegeniiber Sein und BewuBtsein, als deren Synthese sie ihre
(relative) Autonomie gewinnt.« Es wird ein Sein »sui generis«
(Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?, S.334f.). Der Autono-
miegrad eines Kunstwerks ist dadurch gekennzeichnet, wie die
immer notwendig vorhandenen auBerkiinstlerischen Konstitu-
tionsfaktoren in den kiinstlerischen Materien und Methoden
aufgehoben sind, deren Aufbau dann einer eigenen kausalen
Logik folgt, die den #sthetischen Sinn des Kunstwerks ausmacht
(ebd., S.338f.). Seine volle Autonomie, die vorliegt, wenn Ein-
zelformen und Werkgestalt in gegenseitiger Finalitit ohne Rest-
summe aufgehen, nennt Raphael »organisch« (ebd.). — Bei der
Werkgruppe der romanischen Kirchen, die Raphael behandelt,
liegt — in seinen Begriffen — keine organische, sondern eine
fragmentierte Werkform vor. Er kann aber Bruchstellen be-
zeichnen, in denen sich der kiinstlerische ProduktionsprozeB
von seinen auflerkiinstlerischen Konstituentien methodisch zu
emanzipieren vermochte. Dies geschihe indessen keineswegs
durch Absenkung des religitsen Impetus, also durch Sikulari-
sierung der Baugesinnung, sondern durch eine Radikalisierung
der raumzeitlich spezifischen Bedingungen des kiinstlerischen
Produzierens selber, durch &sthetische Finalisierung der mate-
rial- und formimmanenten Tendenzen. Aber wie wir sehen, gibt
es fiir diese Potentialitit der »kiinstlerischen Materien« (ebd.,
S.3171.) offenbar keine Verwirklichungsméglichkeiten: der
Prozef} dringt zu seiner Autonomisierung, ohne sie voll errei-
chen zu kénnen.

Vgl. Anm. 4 des Autors.

»... daB er diese ins Auge springenden Widerspriiche zusam-
mengebracht hat, um Fragen aufzuwerfen und in dem Bemiihen,
den Wunsch zu wecken, sie zu l6sen.« — Raphael hat hier, wie
auch bei allen anderen zitierten Autoren des Mittelalters, die
Quelle selbst nicht benutzt. Seine Zitationen stammen entweder
aus Florilegien oder aus der Sekundirliteratur. Das vorliegende
Zitat Abaelards hat er dem bekannten Werk Etienne Gilsons
entnommen. Vgl. Anm. 5 des Autors.

... wihrend der HI, Thomas »diesen Widerspruch entwickelt,
indem er die Lésung auswihlt, genau beschreibt und beweist«.
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*12 Das Universale ist ein Allgemeinbegriff. Thm kam im Universa-
lienstreit — Raphael bezicht sich spiter (S.261{f.) noch ausfiihr-
lich darauf — in der sogenannten realistischen Deutung des
Erkenntnisproblems der ontologische Existenzstatus zu (univer-
salia sunt ante rem), wihrend die Einzeldinge nur eine von die-
sem Sein abgeleitete und in ihm beschlossene Seinsweise besit-
zen. Umgekehrt vertrat die nominalistische Position die reale
Existenz der Einzeldinge, wihrend die Gattungsbegriffe nicht
existierende Abstraktionen seien, also nur im Einzelnen wirkli-
che Existenz gewdnnen (universalia sunt post rem, oder wie bei
Abaelard: sermones). — Raphael parallelisiert den Nominalis-
mus des zeitgendssischen Abaelardus der architektonischen
Konzeption der Rahmenform, welche die Fassadengliederung
als relativ unabhingige Gestaltungsaufgabe aus dem Baukérper
freisetzt. Der Effekt ist eine Tendenz zur Autonomisierung: wie
der Nominalismus die Wirklichkeit der Dinge ontologisch aus
dem Zwangsverband ihrer Gattungsnamen entliBt, so gewinnt
die architektonische Konzeption der Kunst eine gewisse Unab-
héngigkeit von dem alles dominierenden Baukérper der Kirche
(als dem gedachten Universale des himmlischen Jerusalem)
hinzu (vgl. hierzu die Anm. *8 und *23).

*13 Das Universale ist der Hauch der Stimme [d. h. bloBer Name].

*14 Vgl. zur Frage der Autonomie bei Raphael Anm. *8 und *12.

*15 Nicht mehr erhalten; Teile im Musée des Augustins.

*16 Vgl. zu diesen Passagen auch Anm, *12. Wir sind auf die Stelle
auch im Werkkommentar kurz eingegangen. Wir méchten hier
besonders auf die auBerordentlich kihne — und ganz und gar
ungewdhnliche, freilich auch nicht unstrittige — Perspektive ver-
weisen, die Raphael durch seine methodische Interpretation ei-
nes allerdings ziemlich zentralen Problems der mittelalterlichen
Philosophie gewinnt; vor allem, wenn er den Nominalismus des
XII. Jahrhunderts mit seiner Individualismuskonzeption »zum
Fundament fiir die Menschengestaltung des XTI, Jahrhunderts«
macht, und diese an der Synagoge des StraBburger Siidportals
festmacht. Denn wihrend — Raphaels hauptsichlicher Meinung
nach - die theologische Orthodoxie der Zeit »realistisch« war,
stand der Nominalismus am Rande des unterdriickten Ketzer-
tums (Petrus Abaelardus) bzw. hatte diese flieBende Grenze
iiberschritten (Berengar von Tours). Auch seine Fortsetzung in
der Philosophie des vor allem gegeniiber der kirchlich anerkann-
ten Schulphilosophie etwas marginalisierten Franziskanismus
— trotz hervorragender und damals weltberithmter Denker — un-
terstreicht Raphaels theoretischen Mut. — Zum genauen Ver-
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*17

*18

*19

*20

*21

*22

standnis ist hervorzuheben, daB Raphael an dieser Stelle Bauva-
rianten des Mauertyps mit nominalistischen Positionen in Ver-
bindung bringt. Auf S. 67 ordnet er der tonnengewdlbten Halle
des Mauertyps, sozusagen ihrem reinen Typus, den Realismus
und die Orthodoxie zu. Dort ist die Formulierung, mit der er
Varianten mit kunstimmanenten Schlufifolgerungen und sozia-
len und 6konomischen Einfliissen in Beziehung setzt (»viel-
leicht«) zum mindesten der hier erdrterten Stelle gegeniiber
mifverstindlich oder verkiirzt ausgefallen. Insgesamt erreichen
die vorgenommenen Zuordnungen nur an wenigen Stellen die
methodisch gesicherte Uberzeugungskraft, die Raphael in der
Einleitung programmatisch anstrebt.

Pol Abraham, Viollet-le-Duc et le rationalisme médiéval, Paris
1934,

Raphaels These von der Schichtzugehdrigkeit der Ketzer ist -
selbst mit dem relativierenden »meistens« — fiir die groBen hére-
tischen Bewegungen wie etwa die Katharer, Waldenser oder
Humilaten in dieser Allgemeinheit auf keinen Fall zu halten.
Ebenso wenig die Halbthese vom SelbstausschiuBl (vgl.
H. Grundmann, Religiése Bewegungen im Mittelalter, Berlin
1935). Ob und wie weit hiretisches Gedankengut kiinstlerische
Form und architektonischen Ausdruck gewonnen hatte, ist heut-
zutage mindestens strittig, seitdem man weil3, welch griindliche
Arbeit die kirchlichen Sieger in der Beseitigung der Spuren ihrer
zu Ketzern erklirten Gegner geleistet haben. — Diese ganze Pas-
sage, auch der folgende Teil iiber die Stidte leidet etwas an einer
relativ schematischen Betrachtung von Klassenverhéltnissen und
ihren religiésen Zuordnungen.

Choisy begreift die Jochentwicklung »als eine methodische Ver-
kettung von Versuchen, die alle im Hinblick auf ein doppeltes
Resultat gelenkt wurden:

1) die Basilika zu wolben; 2) die Verwendung der Wolbungen
in Einklang zu bringen mit den Erfordernissen des Lichts«.
Isaac Stella »legt iiber eine aristotelische Auffassung vom
menschlichen BewuBtsein eine Theorie mystischer Erkenntnis,
ebenso fremd wie mdoglich hinsichtlich des Gedankens von Ari-
stoteles«,

Vgl. zu diesem Begriff: Raphael, Wie will ein Kunstwerk gese-
hen sein?, Frankfurt/M. 1984, S.329ff.: »Die Blicklinie lauft
unserer Augenhohe parallel . . .«.

»In Gott seien (die) drei Personen drei voneinander getrennte
Dinge, wie drei Winkel, aber dennoch so, da3 Wille und Macht
eins sei«.
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*23 Raphael bestimmt den geistigen und gesellschaftlichen Funk-
tionszusammenhang der Kunst ebenso wie den von Mythologien
und Philosophien in der Vermittlung zweier nicht exakt grenzde-
finierter Weltsektoren, die er den beherrschten und den unbe-
herrschten Sektor nennt. Die Okonomie und die in ihr erwach-
senen politischen und sozialen Ordnungsgefiige bilden den je-
weils aktuell wirklich beherrschten Bereich. Die Mythologien
und theologisch-philosophischen Spekulationen sichern den zur
gleichen Zeit unbeherrschten Sektor, das bedrohlich Unbe-
kannte der Natur in und um uns. Die Kunst nun hat noch eine
zusétzliche Funktion dariiberhinaus: sie synthetisiert beide hi-
storisch sich offensichtlich variabel zueinander verhaltenden
Teile, »sie schafft das sinnliche Abbild der Einheit beider« (Ra-
phael, Arbeit, Kunst und Kiinstler, Frankfurt/M. 1975, S. 179).
— Entgegen einer an einem imaginiren Fortschrittsideal orien-
tierten Philosophie- (und Kunst-)geschichtsschreibung, welche
in der mittelalterlichen Philosophie nahezu ausschlieBlich im Zu-
riickdrangen der theologischen Elemente und in der bemiihten
methodologischen Grundlegung der zukiinftigen empirischen
Wissenschaften das relevante Movens sieht, betont Raphael hier
die inhaltliche Bedeutung der christlichen Dogmatik fiir die
Authellung des, aber auch fiir eine methodisierte Auseinander-
setzung mit dem unbeherrschten Sektor der Welt. In der Dar-
stellung implizit, aber notwendig mitzudenken bleibt das
Argument, daB bei einer anderen, nicht-orthodoxen, z.B.
streng empiristischen Konzeption der Interpretationscharakter
fir den unbeherrschten Sektor, angesichts des tatsichlichen
Standes der Naturbeherrschung die Synthesisfunktion der
Kunst, eine die Menschen iiberzeugende sinnliche Reprisentanz
der Einheit, womdglich nicht zu realisieren gewesen wire. Unse-
res Erachtens iiberinterpretiert Raphael in diesem ganzen Text
seine eigene, zweifellos hochinteressante Funktionstheorie der
Kunst etwas, auch wenn er sie explizit kaum anspricht. Daraus
erkldrt sich eventuell auch seine philosophiegeschichtlich etwas
zu modifizierende Auffassung von der tatsichlichen Marginalitiit
nominalistischer Positionen im XII, und XIII, Jahrhundert und
deren angebliche Irrelevanz fiir kiinstlerische und architektoni-
sche Produktionen, wie er gegen Ende des ersten Hauptteils
explizit darstellt (vgl. S. 1171.). Dies widerspricht direkt anderen
Passagen und unterstreicht die gelegentlichen Uneindeutigkei-
ten der Zuordnungen (vgl. Anm. *16).

*24 Der Terminus »zuriickgefiithrt« ist hier etwas irrefithrend, weil er
die logisch-deduktive Ableitung eines kiinstlerischen Sachver-
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*25

*26

*27

*28

haltes aus widerspriichlichen Philosophemen insinuiert. Darum
ist es Raphael, wie er in der Einleitung darlegt, methodisch nicht
gegangen und hitte es aus logischen und empirischen Griinden
gar nicht gehen kénnen, wie Raphael nur zu genau wuflte. Er
hatte eine wirkliche Vermittlung beider vor Augen, die, wie sich
der Leser bis hierher schon leicht iiberzeugen konnte, ebenfalls
nur sehr schwer gelingt und oft in Parallelreihen stecken bleibt.
Raphael meint an dieser Stelle eher, daf} er die beiden Ebenen
(Architektur und Religion/Philosophie) in einen systematischen
Zusammenhang gebracht habe.

Raphael bevorzugt in allen seinen Werken den Begriff »Parallel-
epipedon« gegeniiber »Grundrechteck«.

»Ein Punkt findet eine Stelle im Kreis,

der sich im Quadrat und im Dreieck befindet;

Wenn Ihr den Punkt findet, seid Ihr gerettet,

seid IThr aus Sorge, Angst und Gefahr gezogen.«

»Fiir einen Denker dieser Zeit besteht erkennen und erkldren
einer Sache immer darin, zu zeigen, daB sie nicht ist, was sie zu
sein scheint, daB sie Symbol und Zeichen einer tieferen Realitét
ist als sie anzeigt, oder daB sie eine andere Sache bedeutet.«
»Was im XII. Jahrhundert fehlt, um iberhaupt eine konkrete
Realitit in dieser Welt der Symbole anzunehmen, ist die Vor-
stellung von einer Natur vor einer Realitdt an sich und eines
Wertes fiir sich, so schwach sie auch sein mag.«
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Einleitung

Die folgenden Studien sind dazu bestimmt, einige Pro-
blemkreise kiinstlerischer und historischer Art eingehend
zu untersuchen. Dieses Unternehmen scheint recht ein-
fach, und doch erweist es sich als sehr schwierig, zu einem
befriedigenden Ergebnis zu gelangen, denn wir besitzen
keine fundierte Kunstwissenschaft. Es gibt keine empiri-
sche Kunstwissenschaft, die in der Lage wire, die Struktur
eines Kunstwerks zu beschreiben und uns zur Entdeckung
seiner bestimmenden GesetzméBigkeiten zu fithren; es gibt
auch keine wissenschaftliche Kunstkritik, welche fahig
wire, die kiinstlerischen Werte von den historischen zu
trennen, mit denen sie nicht a priori zusammenfallen; und
schlieBlich gibt es keine Kunstgeschichte, die uns die Be-
weggriinde von Entwicklungen — die den Kunstwerken teils
innewohnen, teils duBerlich sind — und die Gesetze ihrer
Verinderungen enthiillen kdnnte. Die drei verschiedenen,
schopferischen, kritischen und historischen Aspekte des
Problems sind stets eng miteinander verbunden und im
Einzelfall duBerst schwer auseinanderzuhalten, was jedoch
fiir eine wissenschaftliche Losung des Problems unabding-
bar ist.

Zumindest bei der Festlegung der Entstehungsdaten der
Baudenkmiler hoffte man dieser Schwierigkeit dadurch zu
entgehen, daB man sich auf zeitgenossische Dokumente
stiitzte. Aber die Anzahl der mittelalterlichen Urkunden ist
sehr beschrénkt, Sie sind zum groBten Teil im Laufe der
Jahrhunderte zerstort worden, und die erhaltenen sind sel-
ten so genau, dal wir sicher sein kénnten, inwieweit sie
sich auf diesen oder jenen Bau in seinem aktuellen Zustand
beziehen. Oft sind die Dokumente von Anfang an aus
Griinden verfilscht worden, die uns unbekannt bleiben,
und schlieBlich kann man sich tiber den Charakter und die

129




Tragweite eines Dokumentes tduschen. Kingsley Porter!
hat seine Theorie iiber die spanischen FEinfliisse auf die
romanische Skulptur in Frankreich unter anderem auf eine
im Kloster von Silos gefundene Inschrift gestiitzt; aber Paul
Deschamps® hat gezeigt, da3 wir dabei eine Gedéchtnis-
Inschrift vor uns haben, die es nicht im geringsten erlaubt,
die SchluBfolgerungen zu ziehen, zu denen Porter gelangt
war. Marcel Aubert hat mit dem Portal der Kirche von
Valcabrére eine Urkunde in Verbindung gebracht, die ei-
gentlich auf den Altar Bezug nimmt, obgleich seine eigene
Stilanalyse eine solche Ubertragung verbietet. Dem Archiv
der Abtei von Conquez-en-Rouergue ist zu entnehmen,
dafl Abt Oldéric (1039-1065) »Basilicam ex maxima parte
consummavit«. Indessen zihlt Deshoulieres* mehrere
Griinde auf, die ihn zdgern lassen, in der heutigen Kirche
»das Werk eines Bischofs zu erkennen, der diesen Bau um
1050 vollendet haben soll«, wihrend Vallery-Radot genau
das Gegenteil schreibt: »Die Kirche von Conques diirfte
die alteste sein, und der Bau, der uns tiberliefert ist, scheint
sehr wohl derjenige zu sein, welcher von Oldéric — der von
ungefdhr 1030 bis 1065 Abt war — errichtet und in der
Amtszeit von Bégon (1087-1107) vollendet wurde.« Unsere
drei Beispiele zeigen, daB selbst dann, wenn manchmal
bereits eine kritische Untersuchung der Schriftquellen aus-
reicht, um Irrtiimer und willkiirliche Schluf3folgerungen zu
vermeiden, in vielen Fillen doch andere Mittel unerlidBlich
sind, um zu entscheiden, ob sich eine Urkunde auf einen
bestimmten Bau bezieht oder nicht: die Mittel sind erstens
eine vollstindige Analyse der Kunstwerke und zweitens ihr
unparteiischer Vergleich.

Wir brauchen blof} einige kunstgeschichtliche Handbii-
cher verschiedener Linder aufzuschlagen, um uns Rechen-
schaft dartiber abzulegen, bis zu welchem Punkt der Natio-
nalismus, womdglich noch verstirkt durch Regionalismus,
die Wissenschaft selbst dann noch bestimmt, wenn die poli-
tische Struktur dieser Staaten imperialistisch geworden ist.
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Eine unermefliche Anzahl von fiktiven Problemen und vor
allem die Uberbewertung der »EinfluB-Theorie« verdan-
ken sich dieser unseligen Geisteshaltung. Sogar ein hervor-
ragender Regionalforscher wie Charles Dangibeaud® macht
sich lustig iiber die Art, wie mit Einfliissen jongliert wird.
Er prangerte mit viel Ironie die Gelehrten an, die bei dem-
selben corpus delicti zu den verschiedensten Ansichten ge-
langen und doch letztlich von dessen Ursprung nichts wis-
sen. Und was speziell Frankreich angeht, hat Kingsley Por-
ter festgestellt, da3 die Gelehrten, vielleicht ohne ihr Wis-
sen, Royalisten geworden sind, wihrend das Land sich in
eine Republik verwandelte. Daraus entstand die Neigung,
das Entstehungsdatum der Baudenkmaler im Norden zu-
riickzuverlegen und das derjenigen im Siiden vorzuschie-
ben, wodurch fast die gesamte Kunstgeschichte des
12. Jahrhunderts verfilscht wurde.

Indessen konnte Kingsley Porter, der mit groBem Scharf-
blick einige fundamentale Vorteile dieser »Wissenschaft«
entdeckte, nicht die soziologischen und ékonomischen
Griinde fiir die Mystifikation erkennen, denen das BewufBt-
sein der Gelehrten erlag. Das ist der Grund dafiir, warum
er, anstatt die Bedeutung der »EinfluB-Theorie« einzu-
schrénken, ihr internationale Bedeutung verschafft hat.
Aber man muf3 zunichst vor allem unterscheiden zwischen
demjenigen EinfluB, der die gesamte Konzeption eines
Kiinstlers bestimmt, und dem, der nur einige Details der
Ausfiihrung betrifft. Dieser begrenzte EinfluB ist weniger
entscheidend und auch in Ubereinstimmung zu bringen mit
einer fundamental andersartigen Grundkonzeption. Er de-
terminiert nichts Entscheidendes, weder bei dem Kunst-
werk selbst noch in der Geschichte der Kunst; in den mei-
sten Fallen handelt es sich eher um die Folge einer allge-
meinen Mode als um einen regionalen Zusammenhang.
Der Einfluf§ auf die Konzeption dagegen kann die Origina-
litét eines Kiinstlers zunichte machen; er bringt »Schulen«
hervor, die nichts anderes verkorpern als eine die ge-
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schichtliche Entwicklung hemmende Trégheit. Dieser ne-
gativen Reaktion widersetzt sich ein aktiver Impuls derje-
nigen Kiinstler, die entweder das Erbe in seine Bestand-
teile zerlegen, um einen davon mit aller Konsequenz zu
entwickeln, oder aber eine einseitige Tendenz mit der Ge-
samtheit der Traditionen verschmelzen, welche die allge-
meinen GesetzmiBigkeiten der Kunst représentiert. Der
Einfluf} besitzt eine historische Bedeutung folglich nur als
Ausgangspunkt fiir das Wirken der schopferischen Krifte.
Der EinfluB bestimmt nicht das kiinstlerische Schaffen;
dieses begrenzt vielmehr den Einfluf}, und ein Kunstwerk
verdankt seinen historischen Wert nicht dem Einfluf3, son-
dern dessen Transformation.

Der Irrtum besteht nicht darin, das Vorhandensein eines
Einflusses zu behaupten, sondern in dem Glauben, er stelle
den ersten und einzigen Grund des Schaffens und der ge-
schichtlichen Entwicklung der Kunst dar. Daraus resultiert
eine Vielzahl von Ungeheuerlichkeiten, von denen wir nur
die wichtigsten aufzihlen:

Dort, wo sie bestindig ist, filhrt man die Entwicklung
der Kunst auf Null zuriick, und in den Fillen, wo lediglich
auBerkiinstlerische Griinde die Entwicklung bestimmen,
nimmt man eine spontane Entstehung an.

Man stellt sich eine rein den Kunstwerken innewoh-
nende Geschichte vor, wohingegen der Formbestand nur
sehr wenig von seiner eigenen inneren Logik abhingt und
die wahren Triebkrifte der Entwicklung kunstfremde Fak-
toren sind. Man beraubt sich aller Hilfsmittel, die es erlau-
ben wiirden, die komplizierte Beziehung zwischen den ei-
gentlichen und unwesentlichen Faktoren der Kunstent-
wicklung genau zu erkliren.

Man trennt die Kunstgeschichte von der allgemeinen
Geschichte und reduziert ihre Interaktion im giinstigsten
Fall auf einen Parallelismus zwischen den verschiedenen
Gebieten menschlicher Titigkeit, ohne einen Kausalzu-
sammenhang zwischen ihnen anerkennen zu wollen.
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Fiir uns steht deshalb fest, daB die »EinfluB-Theorie« auf
ein Minimum begrenzt werden muf und daB die Faktoren
eines wirklichen Einflusses einer umfassenderen und allge-
meineren Geschichtstheorie untergeordnet werden miis-
sen. Indessen beklagen wir uns gleichzeitig iiber die Unzu-
langlichkeit und die Leichtfertigkeit der Argumente, die
herangezogen wurden, einen konkreten und begrenzten
EinfluB nachzuweisen. Man leitet aus der Forméahnlichkeit
einer Nase, einer Falte oder eines Ohres den EinfluB eines
Kiinstlers, einer Schule oder eines Landes auf andere ab
— eine rithrende Einfalt angesichts jenes Grundgesetzes der
Logik, das es verbietet, vom Teil auf das Ganze zu schlie-
fen. Man hat gelegentlich die Unzulénglichkeit der gingi-
gen Argumentation festgestellt und eine Theorie gefordert,
die fihig wire, die verschiedenen Faktoren (Proportionen,
Falten, Ikonographie etc.) zusammenzustellen und mitein-
ander zu verbinden.”

Allerdings ist diese Forderung unzureichend. Es ist not-
wendig, nicht nur die wesentlichen Bestandteile eines
Kunstwerks zu erkennen, sondern auch die methodische
Grundlage, die sie im kiinstlerischen Schaffensprozef ver-
bindet. Das setzt einerseits eine Erkenntnistheorie voraus,
die zugleich eine Theorie des menschlichen Schaffens ist™,
und andererseits eine Betrachtung der Kunstwerke aller
Volker und aller Zeiten, d.h. eine Erfahrung und eine
Theorie von universeller Tragweite. Die Anstrengungen
der Gelehrten, die die Aufgabe, eine empirische Wissen-
schaft der Kunst und der Kunstgeschichte zu schaffen, am
weitesten vorangebracht haben, sind aus folgenden Griin-
den gescheitert:

Sie haben sich auf ein zu begrenztes Erfahrungsgebiet
eingeschrinkt, was sie dazu verleitete, die Ergebnisse ihrer
Beobachtung allzu schnell zu verallgemeinern. Sie wollten
eine Kunstgeschichte begriinden, ohne eine Kunstwissen-
schaft zu besitzen.

Sie haben diese Kunstwissenschaft vor allem im Reich
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der Formen anstatt in der Methode gesucht und wechselsei-
tig die geistige Grundlage mit ihrem formalen Ausdruck
verbunden.

Sie haben die Geschichte der Kunst von der Ge-
schichte der anderen Schaffensgebiete des Menschen ge-
trennt, um eine autonome Entwicklung der Formen be-
stimmen zu kénnen.

Sie haben die Mannigfaltigkeit des historischen Quer-
schnitts entkréftet, um fiir die Chronologie einen einzigen,
meistens geradlinigen Entwicklungsstrom vorzuweisen,
wihrend die Beobachtung immer mehrere gleichzeitige
Entwicklungsstrome in derselben Epoche aufzeigt, ihre
wechselseitige Durchdringung, den Riickschritt usw.

Sie haben den Sinn der Entwicklung bestimmen wol-
len, indem sie Kunstwerke miteinander verglichen, die we-
der analog noch homolog sind, das heiB}t, dic weder der
gleichen Schaffensweise unterliegen noch derselben Funk-
tion des Entwicklungsprozesses.

Wir kdnnen aus Raumgriinden hier nicht die ganze Breite
der deskriptiven Terminologie aufzeigen, die einer empiri-
schen Kunstwissenschaft als Grundlage dient, noch die ver-
schiedenen Bedeutungsebenen dieser Begriffe im Laufe
des XII. Jahrhunderts aufzdhlen. Zur besseren Verstind-
lichkeit dieser Studie tiber die romanischen Fassaden be-
gniigen wir uns damit, die wichtigsten Strukturmerkmale
sowie einige Besonderheiten anzugeben.

Die Grundbegriffe betreffen erstens die formale Gestal-
tung, dann die Anlage der Formzusammenhédnge und
schlieBlich die Veranschaulichung der Gestaltungsformen
und ihrer Beziehungen. Diese grundlegenden Kategorien
stellen keine zeitliche Aufeinanderfolge dar; es sind im Ge-
genteil gleichzeitige Bestandteile einer einheitlichen Bezie-
hung, die zum Zweck der wissenschaftlichen Analyse von-
einander getrennt und isoliert wurden. Jeder Bestandteil
wiederum setzt sich zusammen aus mehreren >historisch
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determiniert< miteinander verbundenen Faktoren dank ei-
ner historisch bestimmten Methode, die beim Ubergang
von einem Element zum anderen eine Entwicklung erfihrt.
Wir mochten betonen, daB die Bedeutung der Methode
diejenige der Faktoren und Gruppen, die sie verbindet,
liberschreitet, und daB es eine sehr grof3e Vielfalt von Me-
thoden gibt (Induktion, Deduktion, Dialektik, Emanation
etc.).

Die Bedeutung der Methode ist einer der Griinde,
warum wir auf die Hilfe der Philosophie nicht verzichten
konnen, wenn wir eine Kunstwissenschaft begriinden wol-
len. Doch gibt es noch einen anderen Grund. Jedes Kunst-
werk besitzt einen bestimmten Existenzmodus. Man weil3,
daB ein Baum z.B. eine andere Seinsart hat als ein Ge-
danke oder ein Gefithl. Dieser Existenzmodus ist wie-
derum ein anderer fiir die Ideen oder fiir Gott — wenn man
den meisten Philosophen folgen will. Die Asthetiker haben
oft diskutiert, ob ein Kunstwerk an sich tiberhaupt Realitit
hat oder nur ein einfaches Abbild darstellt. Wir mdchten
wissen, welches die Seinsweise eines riumlich und zeitlich
bestimmten Kunstwerks ist. Dieser Existenzmodus 4ndert
sich mit der Definition, die jedem der vier Elemente (Ge-
genstand der materiellen Welt, geistige Hervorbringung,
Idee, Gott) zukommt, und mit der zwischen ihnen herr-
schenden Verbindung, die durch die Methode bestimmt
wird.

Nachdem wir die Bedeutung der Existenzmodi und der
Methoden als Grundlage des kiinstlerischen Schaffenspro-
zesses herausgestellt haben, kdnnen wir einige Einzelhei-
ten der Grundbegriffe genauer bestimmen, die die drei Ka-
tegorien (Formbildung, Anlage der Formzusammenhinge
und deren Veranschaulichung) charakterisieren.

Die Formbildung umfaBt unter anderem die kiinstleri-
sche Bearbeitung der Materie und die Gestaltung. Zur
Ausfiihrung dieser Gestaltung wird die Unterscheidung ei-
nes. urspriinglich rechteckigen oder zylindrischen Blocks
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durch senkrechte oder diagonale Ebenen getroffen; dann
verbindet man diese Ebenen untereinander durch die Pro-
jektion des »Motivs« in die Tiefe und durch die Verénde-
rung der Oberflichengestaltung; schlieflich werden die
Grenzen des aus dem Materialblock herausgenommenen
Ensembles festgelegt. Mit anderen Worten, die Gestaltung
ist das methodische Verfahren zur Ausnutzung des Rau-
mes, wodurch die Dimensionen und Fluchtlinien sich ge-
genseitig zur Geltung bringen. Auf diese Weise schafft man
durch Festlegung neuer Grenzen des Raumes um eine ge-
meinsame zentrale Achse herum eine menschliche, tieri-
sche, vegetabile oder geometrische Form, die den ur-
spriinglichen Block ersetzt, den der Architekt dem Bild-
hauer vorgegeben hat. Die Modellierung hat fiir die plasti-
schen Kiinste die gleiche Bedeutung wie die Konstruktion
fir den Architekten.

Jede Modellierung wird fiir eine Materie angewendet.
Der Kiinstler kann die allgemeinen Eigenschaften (Dichte,
Widerstand usw.) oder die speziellen Charakteristika sei-
ner Materie betonen, oder er kann diese entmaterialisieren
oder sublimieren, um seine religidsen oder &sthetischen
Gefiihle direkter auszudriicken. Er kann sein Material in
unterschiedlicher Weise an das Licht binden, und zwar da-
durch, daB er es sich reflektieren oder absorbieren, sich
verteilen oder sich der Materie inkorporieren 148t. Endlich
kann er den Stein bearbeiten, indem er z.B. einmal die
Stofflichkeit des dargesteliten Gegenstandes (Kleidung,
Haut, Haare etc.), ein andermal die innere Gefiihlswelt
oder den natiirlichen Charakter des Steines betont und ihm
jegliche Verbindung mit dem realen oder idealen Sujet ab-
spricht. In allen diesen Fillen handelt es sich darum, die
Materie als Materie zu gestalten.

Es ist zu beachten, da3 — wenn die Materie eine konkrete
Existenz hat — die Gestaltung im Gegenteil dazu ein ab-
strakter Vorgang ist. Thre Verbindung kann nur durch eine
Methode erreicht werden. Desgleichen umfaf3t die kiinstle-
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rische Bearbeitung der Materie zumindest drei sehr unter-
schiedliche Elemente, deren Vereinigung eine Methode er-
fordert. SchlieBlich ist das methodische Verfahren kein
imaginirer, sondern ein realer Akt; man muf ihm dem-
nach einen Existenzmodus zuschreiben, der nicht durch
Willkiir, sondern durch den je nach den verschiedenen ge-
schichtlichen Zeitpunkten differierenden Zugtiff des Men-
schen auf die Welt bedingt wird.

Ebenso verhilt es sich mit der Bestimmung der Formbe-
ziehungen untereinander, die der Kiinstler entwirft, indem
er selbstverstdndlich ihre innere Konstitution berticksich-
tigt. Diese Beziehungen werden im Hinblick auf das »Mo-
tiv« und die »Werkgestalt« bestimmt. Wir verstehen unter
Motiv einen Formenkanon, der sinnlich greifbar die Gei-
steshaltung einer Epoche zum Ausdruck bringt und im in-
dividuellen und sozialen Rahmen eines den schdpferischen
Kriften seiner Zeit unterworfenen Kiinstlers entsteht. An-
dererseits verstehen wir unter Werkgestalt das Verhiltnis
der Elemente zum Ganzen und die Beziehungen der Ele-
mente untereinander. So wie es in der Natur organische,
kristalline und zusammengesetzte Korper gibt, so existie-
ren auch im kiinstlerischen Schaffen Korper unterschiedli-
cher Art. Man kann das »Motiv« als den Ausgangspunkt,
die »Werkgestalt« dagegen als das Ziel der Konstitution
der Beziehungen zwischen den Formen ansehen, und zwar
derart, dal diese ein bestimmter Modus der Durchdrin-
gung oder des Gleichgewichtes zwischen Kausalit4t und Fi-
nalitat ist.

Wir haben bewuft den Begriff »Komposition« vermie-
den, denn er scheint uns eher eine aufgesetzte Ordnung als
eine logische, eigene Entwicklung des »Motivs« zu bezeich-
nen. Aber innerhalb der Komposition selbst, jetzt im ein-
geschrinkten Sinne des Wortes, gibt es Oppositionen, z. B.
die Statik (Gleichgewicht) und die Dynamik (Bewegung,
Abfolge), das Netz der geometrischen Linien, bedingt
durch die Form des Blocks einerseits und das Koordinaten-

137




system andererseits, das auf der menschlichen Struktur des
Betrachters beruht. Da es verschiedene Arten gibt, diese
Gegensitze zu vereinen, entscheidet in letzter Instanz die
Methode iiber die Komposition.

Indessen miifite der Forscher, der sich um eine Termino-
logie bemiiht, die der Beschreibung eines Kunstwerks ge-
recht wird, der inneren logischen Entwicklung der Kompo-
sition den Vorrang geben. Wir verstehen unter »innerer
Komposition« alle Stufen und alle Stadien der Ausbildung
des »Motivs« in die Dreidimensionalitit, was — auf die eine
oder andere Weise — die zeitliche Dimension mit ein-
schlieBt. Die horizontale Dimension beldBt allen Gegen-
stdnden ihre eigene Wertigkeit oder die Wertigkeit im Be-
zug auf den menschlichen Korper. Sie entfaltet die spezifi-
sche theologische Hierarchie des Mittelalters, die einzig die
Werte der Dinge festlegte. In der vertikalen Dimension
entwickelt sich das Motiv, das, ausgehend von der irdi-
schen Schwere, iiber das menschliche BewuBtsein das Un-
wigbare und Ubermenschliche erreicht. Fiir den Kiinstler
umfat diese Entwicklung vier Stufen. Zunichst fiihrt er
uns, indem er einen oder mehrere Schwerpunkte schafft,
den in der Schwere befangenen Menschen vor Augen, also
das Unbewufte seiner Seele. Dann legt er durch die Gestik
sein emotionales Leben frei. Die Gestaltung des Kopfes
erlaubt es ihm, das BewuBtsein in der menschlichen Ver-
nunft auszudriicken; schlieBlich, durch den Zusammen-
hang zwischen Mensch und Raum, fiihrt er uns, entspre-
chend seiner philosophischen Vorstellung, dem universel-
len Geist, dem Jenseits und Gott entgegen. Die Dimension
der Tiefe riickt die dargestellten Dinge dem Betrachter ni-
her oder entfernt sie, akzentuiert oder verringert ihre Kor-
perlichkeit; man findet im XII. Jahrhundert das eine oder
das andere realisiert. Die Ordnung der verschiedenen Di-
mensionen, das Ubergewicht der einen iiber die andere,
ihre Koordination etc. dndern sich mit den Epochen und
selbst innerhalb der verschiedenen Gestaltungsweisen ei-
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ner einzigen Stilepoche. Hier wird wiederum die Bedeu-
tung der Methode spiirbar.

Die Ausfithrung vollzieht sich in zwei Richtungen. Die
erste ist die der natiirlichen und gesellschaftlichen Gege-
benheiten und umfaBt Korper und Geist, materielle und
ideologische Produktion. Alles, was der Kiinstler wahr-
nimmt und ausdriickt, ist eine Uberschneidung von indivi-
duellen Beschiftigungen, gesellschaftlichen Bedingungen,
Naturgesetzen, religidsen oder intellektuellen Hervorbrin-
gungen. Und alles, was er ausdriickt, ist eine Einheit dieser
Faktoren in direkter Abhingigkeit von ihrer Epoche, aber
giiltig fiir alle Zeiten, sofern es sich um eine angemessene
Konkretisierung eines schépferischen Aktes handelt, in
dem die Gesamtheit des menschlichen Vermégens verei-
nigt ist.

In verschiedenen Epochen wird die Annidherung an die
»natiirliche« Erscheinung durch die Verbindung von unter-
schiedlichen Kunsttechniken aufgewogen. Dies ist das be-
herrschende Merkmal im Mittelalter. Aber selbst im X1I.
Jahrhundert, wo — Focillon'® zufolge — die romanische
Skulptur eine Teilfunktion der Architektur ist, finden sich
mehrere Varianten: die Skulpturen werden etwa iiber die
ganze Oberfliche des Bauwerkes verteilt oder an bestimm-
ten Punkten konzentriert. Vom Beginn seiner Arbeit an
sind dem Bildhauer nicht nur bestimmte geometrische Fi-
guren gegeben (kubischer Block, Siule, durch einen Halb-
kreis begrenzte Fliche); er kennt nicht nur verschiedene
rdumliche Prinzipien (die Oberfliche der Mauer zu erhal-
ten oder in die Tiefe hinein beziehungsweise in das Innere
zu fithren), sondern er besitzt auch eine bestimmte Schaf-
fensmethode, die vorab von dem Architekten festgesetzt
wird. Indem er gegen die reine architektonische Funktion
und fir die den plastischen Kiinsten inhirenten Werte
kampft, verwirklicht der mittelalterliche Bildhauer seine
eigene Konzeption — ein Kampf, der mitten im XII. Jahr-
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hundert in gewissen Regionen zu einem Dualismus von
Architektur und Dekoration gefiithrt hat. Hier zeigt sich ein
weiteres Mal die Dominanz der Methode, mit welcher der
Forscher in jedem konkreten Fall sich vorrangig beschafti-
gen miif3te.

Wir haben einige Gesichtspunkte aufgezeigt, die zu ei-
ner vollstindigen Beschreibung der Kunstwerke beitragen
konnten — eine Arbeit, die ihrem vergleichenden Studium
vorausgeht. Wir haben schon drei prinzipielle Vorurteile
aufgezeigt, die eine vergleichende Kunstgeschichte verfil-
schen: Nationalismus-Regionalismus, Royalismus und die
Vorstellung von kontinuierlichen und geradlinigen Fort-
oder Riickschritten in einer einzigen kiinstlerischen Ent-
wicklungslinie. Welche Ergebnisse kann man von verglei-
chenden Studien erhoffen, wenn diese Vorurteile einmal
aufgehoben sind, oder genauer: welche Vorkehrungen
miissen getroffen werden, um eine exakte Interpretation
der chronologischen Daten mit dem Ziel der Begriindung
einer Kunstgeschichte zu erhalten?

Die vergleichende Wissenschaft vermittelt uns relative
Daten, die wir dadurch in absolute verwandeln kénnen,
daB wir sie auf prizise Dokumente oder auf historische
Ereignisse von entscheidender Wichtigkeit stiitzen. Bei der
Festlegung dieser Daten miissen wir jedoch der oft ver-
nachlissigten oder sogar vergessenen historischen Tatsa-
chen Rechnung tragen, daB in einem Land verschiedene
Seinsweisen, Methoden, Formkonstitutionen und parallele
Bezichungen sowie vielfiltige Weisen der Ausfithrung
gleichzeitig nebeneinander bestehen.

Diese Verschiedenartigkeit beruht einerseits auf der ge-
sellschaftlichen Vielschichtigkeit, denn die Gesellschaft
setzt sich aus einem Konglomerat von heterogenen und
sogar gegensitzlichen Berufsstinden und Ideologien zu-
sammen. Andererseits bestehen in dem Nebeneinander
von zwei oder drei Generationen gleichzeitig verschiedene
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Epochen der wirtschaftlichen Produktion, der Kultur, der
Interessen oder Bestrebungen; und schlieBlich umfaf3t der
Reichtum der menschlichen Natur die unterschiedlichsten
Charaktertypen, die in den verschiedenen Geschichtsepo-
chen unter neuem Aspekt wiederkehren, in gewissem MaBe
jedoch Konstanten der menschlichen Natur darstellen.

Die Gesamtheit dieser gleichzeitigen Mannigfaltigkeit
macht den historischen Querschnitt aus. Er weist nicht nur
eine Summe ungleicher und unharmonischer Wesenheiten
auf, sondern verbindet sie untereinander zu einer hoheren
Einheit, durch einen allgemeineren gemeinsamen Nenner,
der gebildet wird durch die Interaktion zwischen dem, was
einer Epoche vorgegeben ist, und dem, was sie verwirkli-
chen kann, zwischen dem, wovon sie beherrscht wird, und
dem, was sie zu meistern vermag. Dieses Verhéltnis zwi-
schen der wirklichen Produktion und den idealen Bestre-
bungen driickt sich soziologisch im Klassenverhéltnis aus,
in den Formen seiner Ordnung und in der Realitit des
Klassenkampfes. Es schafft, was die Kunst anbelangt, die
Grundstimmung einer mit ideologischen Verschiedenartig-
keiten und Widerspriichen erfiillten Epoche. Diese Wider-
spriiche kommen in den verschiedenen kiinstlerischen
Schaffensmethoden und verschiedenen Seinsweisen zum
Ausdruck, und sie bestimmen weitgehend den Zeitpunkt,
zu dem ein Kunstwerk eines bestimmten Stils in einer be-
stimmten Region auftritt. Je nach dem EinfluB der domi-
nierenden Gesellschaftsklasse oder des vorherrschenden
Berufsstandes kann das Entstehungsdatum im Vergleich zu
anderen Regionen deutlich frither oder spéter liegen. Man
muB also die reale Datierung, die man durch ein Doku-
ment belegen kann, von der idealen Datierung unterschei-
den, die durch die allgemeine Chronologie der Kunst be-
stimmt wird. Man wiirde einen grundlegenden Fehler bege-
hen, wollte man sich, um eine kiinstlerische Entwicklung
aufzuzeigen, ausschlieBlich auf einen dieser beiden Fakto-
ren stiitzen.
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Nur wenn man alle Elemente des Querschnitts peinlich
genau ermittelt hat, kann man darangehen, das Problem
der kiinstlerischen Entwicklung zu 16sen, die den histori-
schen Lingsschnitt ausmacht. Dieser Léngsschnitt ist iibri-
gens weitgehend von den Gegensitzen abhiingig, die sich in
den fritheren Querschnitten finden; sie sind es, die zum
groBten Teil den fortdauernden Bestand der Methode ver-
stidndlich machen.

Der Idealgegenstand der historischen Wissenschaft besteht
darin, die Entwicklung eines jeden Typus zu verfolgen, den
man in der vorgéngigen Analyse begriindet hat. Aber ob-
wohl jede Wissenschaft, die ihren Namen verdient, einen
solchen Idealgegenstand konstituiert hat, ist die Kunstge-
schichte niemals so methodisch vorgegangen. Es gibt neben
soziologischen auch immanente Griinde. Da die Verbin-
dung der die Kunst konstituierenden Faktoren (Form,
Komposition, Ausfithrung) ein menschlicher Schaffenspro-
zeB ist, stellt sie keine historische Konstante dar; das heif3t,
daB sie in jedem historischen Augenblick und selbst fiir
jedes neue Werk von dem Kiinstler neu geschaffen werden
muB. Aus verschiedenen Griinden variieren die konstituti-
ven Elemente, historisch gesehen, mit unterschiedlicher
Geschwindigkeit, Manchmal gewinnt die konkrete Gestalt
der Gegenstiinde einen Vorsprung gegeniiber dem schopfe-
rischen Vermégen, und zwar wegen der Schnelligkeit des
technischen und des wirtschaftlichen Fortschritts, dem das
gesellschaftliche Leben Geltung verschafft; manchmal folgt
die Formensprache ihrer eigenen Logik und verliert die
Verbindung - mit einer zu riickstindigen Wirklichkeit.
SchlieBlich zieht die Koexistenz verschiedener Schaffensty-
pen einen Kampf nach sich, der die Einheit der konstituti-
ven Elemente jedes einzelnen Kunstwerks zerstort. Von-
einander abgetrennt, werden diese Elemente zu einer aka-
demischen Konvention. Dann beginnt man die Elemente
verschiedener Typen miteinander zu kombinieren und 16st
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auf diese Weise die Konvention selbst auf. Ein Vorgang
der Uberkreuzung verschiedener Typen verlagert die Ent-
wicklung eines und desselben Typus.

Man hat das Problem der Kunstgeschichte unlésbar ge-
macht, indem man diesen beiden Arten der Entwicklung
nicht geniigend Rechnung trug und dariiber hinaus noch
rein dsthetische Gesichtspunkte hineingemengt hat. Indes-
sen muB der Kunstkritiker urteilen, ob die geistige Grund-
lage vollstéindig und durch eine adiquate Einheit der kon-
stitutiven Elemente ausgedriickt ist. Der Kunsthistoriker
dagegen muB} weiter die Entwicklung und Uberkreuzung
der verschiedenen Typen sowie die Herausbildung und
Auflésung der kiinstlerischen Epochen verfolgen. Diese
beiden Entwicklungsstufen fallen nicht a priori zusammen.
Ein Meisterwerk kann viele Nachahmer haben und auf
diese Weise eine »Schule« bilden, aber das zeugt mehr von
der Trégheit als von der Lebenskraft einer Epoche. Ande-
rerseits kann ein mittelmiBiges Kunstwerk gentigend
Keime fiir eine Entwicklung von groBer Tragweite in sich
bergen.!!

Die Grundregel des Kunstkritikers ist die Vollkommen-
heit, ausgedriickt durch die Einheit in der Verschiedenar-
tigkeit. Den Grundsatz des Kunsthistorikers bilden die
Fruchtbarkeit und die kiinstlerische Wirkungskraft, die
eine neue Epoche eréffnen. Erst wenn der dsthetische und
der historische Wert strikt voneinander getrennt worden
sind, 148t sich durch empirische Untersuchung feststellen,
ob sie in bestimmten Augenblicken der Geschichte einan-
der entsprechen.

Indessen sind die Loslésung von einem gemeinsamen
Vorbild und die Verkniipfung mehrerer Vorbilder nur die
beiden sichtbarsten Weisen der historischen Entwicklung.
Es gibt zwei wesentlichere, indirektere und deshalb schwe-
rer zu fassende Formen: die Zerlegung einer Einheit mit
dem Ziel, eines der herausgeldsten Elemente bis zur letz-
ten Konsequenz zu entwickeln, und die Wiedereinschmel-
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zung eines verselbsténdigten Elements in den Zusammen-
hang der Tradition. Wir haben davon schon zu Beginn un-
serer Untersuchung gesprochen und wollen hier nur einige
Beispiele aus der modernen Kunst anfithren, um die Kom-
plexitiat des Geschichtsverlaufs zu illustrieren. Die Impres-
sionisten haben das Element des Augenblicklichen, des In-
dividuellen, des Voriibergehenden aus den Werken von
Corot und Courbet isoliert; sie haben es verabsolutiert und
durch Mittel] ausgedriickt, die sie eher bei Delacroix als bei
Corot und Courbet fanden. Es war Cézanne, der, nach
seinen eigenen Worten, die Art der Impressionisten wieder
aufgegriffen hat, der den Gesetzen der Logik und Poussin
folgte und diese Natur in eine Totalitéit reintegriert hat. Er
benutzte dazu Ausdrucksmittel (modellierte Farbflecken),
die den mittelalterlichen Glasfenstern niherstanden als der
impressionistischen Technik oder derjenigen Poussins. Cé-
zannes Standpunkt wiederum wurde aufgelst von den Ex-
pressionisten, von Gauguin und Matisse sowie von den Ku-
bisten (Picasso, Braque). Die einen entwickelten die reine
Farbe auf einer dekorativen Oberfldche (so gleichermafen
Manet fortsetzend), wohingegen die anderen sich auf das
Spiel der Modellierung im transparenten Raum konzen-
trierten. Wéhrend diese beiden Tendenzen sich durchdran-
gen, wurde Picasso (der diese Entwicklung mit vorantrieb)
selbst durch die Zerlegung seines Werkes in einen »ab-
strakten« und einen »surrealistischen« Teil »demontiert«.
Obwohl sehr vereinfacht, 145t dieses Beispiel die Komple-
xitdt des Problems erkennen: Die Entwicklung des Inhalts
und diejenige der Ausdrucksmittel — obwohl in jedem
Kunstwerk auf das engste miteinander verbunden — kénnen
unterschiedliche Quellen haben; so bezieht sich die Ent-
wicklung nicht nur auf die Erscheinungsweisen einer friihe-
ren Realisation, sondern vielmehr auf die Weltauffassung
selbst.
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Wir haben soeben die Frage nach den Gesetzen aufgewor-
fen, welche die Entwicklung der Kiinste bestimmen, eine
Frage, auf die jede Geschichtstheorie hinauslaufen muB.
Wir nehmen nicht fiir uns in Anspruch, alle Veristelungen
der Kunstentwicklung aufgrund der Entwicklung eines be-
stimmten Typus, des Durchkreuzens verschiedener Typen
(die zu einer akademischen Konvention oder zur Auflé-
sung fithren) oder aufgrund der Zerlegung und der Reinte-
gration dargestellt zu haben. Indessen setzen diese vier
Entwicklungsweisen nicht im gleichen MaBe geschichtliche
Kontinuitét voraus; und man kann sogar behaupten, daf
die Desintegration nur durch einen Faktor der Diskontinui-
tat moglich wird. Je weiter man die Epochen auseinander-
riickt, desto deutlicher tritt die Diskontinuitiit hervor. Sie
scheint deutlicher ausgepriigt zwischen der Renaissance
und der Gotik als zwischen dem gotischen und dem roma-
nischen Stil. Aber im ersten Fall ist die Diskontinuitit nicht
absolut, und im zweiten Fall ist die Kontinuitit nicht abso-
lut.

Kontinuitdt und Diskontinuitét sind nichts anderes als
verschiedene formale Entsprechungen, die der Kunstge-
schichte von der allgemeinen Geschichte aufgedriickt wer-
den: von der Geschichte der materiellen Produktion, des
Handels, der Gesellschaft, der Politik, der Religion, der
Wissenschaften, des Naturgefiihls etc. Die Frage nach den
Gesetzen stellt sich demnach unter einem konkreteren Ge-
sichtspunkt: Besitzt die Kunst eine rein immanente Ge-
schichte ihres Gebietes oder eine Geschichte, die von duBe-
ren Faktoren bestimmt wird? Welche wechselseitige Bezie-
hung besteht zwischen den der Kunst inhdrenten und den
ihr fremden Faktoren? Wir kénnen hier nicht im einzelnen
die Griinde unserer Auffassung darlegen, wonach diese
Beziehung existiert und es vor allem die duBeren Faktoren
sind, welche die wahren Antriebskrifte der Entwicklung in
den kritischen Augenblicken bilden, in denen sich eine
neue Epoche herausformt.’? Wir begniigen uns mit dem
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Hinweis, daB sich aus den genannten Griinden das Pro-
blem, die Gesetze der Kunstgeschichte aufzufinden, viel
komplizierter wird. Denn wenn es eine rein immanente
Kunstgeschichte gidbe, dann wiirden die Gesetze durch das
quantitative Verhéltnis der trdgen und der lebendigen
Krifte bestimmt, durch die Uberschneidung und Durch-
dringung der Ausdrucksmittel, durch die Vielfalt der
Wege, auf denen die Geschichte weiter fortschreitet. Aber
da eine solche immanente Entwicklung nicht existiert, gibt
es hier keine Gesetze von universeller Tragweite. Selbst in
der Biologie stellen die Lebensrhythmen nur ideale Ge-
setze dar, die durch soziale, individuelle und Naturereig-
nisse verdndert werden, nur eine Anniherung an die Wirk-
lichkeit. Man wiirde einen schweren Irrtum begehen, wenn
man die Geschichte als eine reine Biologie der Gesellschaft
betrachten wollte. Nur eine Kenntnis der gesamten Kunst-
geschichte, die unter Beriicksichtigung aller Faktoren der
allgemeinen Geschichte Vergleiche zwischen den einzelnen
Epochenschwellen und den verschiedenen Arten des Uber-
gangs angestellt hitte (denn Wandlungen haben einen sehr
unterschiedlichen historischen Wert) und somit auf festem
Grund stiinde, wiirde es uns erlauben, die empirischen Ge-
setze der kiinstlerischen Entwicklung aufzustellen. Davon
sind wir weit entfernt wegen der Schwiche der Funda-
mente, auf denen man das Kartenhaus, welches sich Kunst-
geschichte nennt, errichtet hat und dessen Wissenschafts-
anspruch schlichtweg eine Usurpation ist.

Aber steigen wir von den Hohen der Theorie herab
zu geduldigen und — angesichts der Komplexitéit des Pro-
blems — bescheidenen Untersuchungen. Wir nehmen uns
lediglich vor, einige skulpturale Typen zu analysieren, die
in denselben Jahrzehnten des XII. Jahrhunderts nebenein-
ander bestanden haben. Wir versuchen einem dieser Typen
zu folgen, den wir den Typus der [architektur-unabhingi-
gen] sculpture pure nennen, und beschrinken uns auf die
franzoésischen Skulpturen, die wir an Ort und Stelle gese-
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hen haben.” In Anbetracht der unterschiedlichen und ein-
ander widersprechenden Meinungen der wichtigsten Ge-
lehrten hoffen wir, daB ein methodisches Vorgehen, das
sich dichter an die skulpturale Wirklichkeit hélt, Richtli-
nien fiir eine wirkliche Kunstgeschichte ergeben wird, falls
eine solche Wissenschaft ohne Verbindung zu allen ande-
ren Bereichen der schopferischen Tétigkeit in der Gesell-
schaft aufgebaut werden kann. Denn man darf nicht ver-
gessen, daf} wir nur die Wirkungen analysieren und daf wir
nach den Ursachen noch suchen miissen.
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I.
Fenioux

An der Kirche von Fenioux iiberrascht die Heterogenitiit
der Elemente, aus denen die Fassade (Abb. 11) aufgebaut
ist. Das grofie Portal (Abb. 12), mit zu beiden Seiten vorge-
lagerten zehn Halbsdulen, die die fiinf abgestuften Archi-
volten unterstiitzen, ist in die urspriingliche Mauer einge-
lassen und zerstort fast vollstindig die Wirkung der Reihe
der sieben Statuen (Abb. 13), die dariiber unterhalb eines
Kranzgesimses aus Sparrenképfen und Metopen ange-
bracht sind. Der Stil der Ornamentierung an den Kapitel-
len und den Figuren (Tugend und Laster, kluge und t-
richte Jungfrauen) bildet einen direkten Gegensatz zu dem
der Statuen des ersten Stockwerks, ferner zu den Orna-
mentformen des Gesimses und des Fensters.

Wie bereits festgestellt wurde', gibt es andererseits an
der Nord-West-Ecke der Kirche ein weiteres Portal (Abb.
15) mit drei Rundbdgen, die von diinnen Siulen getragen
werden, und die Ornamentik dieses Portals stimmt sehr gut
mit der des Gesimses und des Fensters von der Hauptfas-
sade iiberein.

Um diese Sachverhalte zu erkliren, scheint mir die fol-
gende Hypothese am einfachsten und schliissigsten zu sein:
Das Portal, welches sich heute an der Nordseite befindet,
war urspriinglich das der Westfassade. Es wurde erst an
seinen aktuellen Platz gebracht, als man das grofe Portal
baute, das die gesamte Breite zwischen den Eckpfeilern
einnimmt (ungefihr sechs Meter) und eine Hohe von
6,50 m erreicht. Vorausgesetzt, das alte Portal war nur
2,30 m breit und 2,30 m hoch, so blieb zwischen dem
Scheitel seiner Archivolten und der unteren Begrenzungsli-
nie der Statuen eine leere Mauerfliche von ungefihr 4 m,
genug, um die Statuenreihe zur Geltung zu bringen. Dar-
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iiber hinaus gab es an beiden Seiten des Portals ein Stiick
Mauer von zwei Metern Breite, das mit dem Fenster har-
monisierte, dessen nach oben abnehmende Breite auf den
Giebel vorbereitete.

Betrachten wir die bislang erschienene Literatur. Musset
stellt fest, daB »Teile der Kirche von Fenioux erstmals ge-
gen Ende des XI. oder wahrscheinlicher zu Beginn des XII.
Jahrhunderts erbaut wurden, zu einer Zeit, in der man eine
Konstruktion mit méchtigem Mauerverband durch einen
leichteren Mauerverband ersetzt hatte, der zweifellos we-
der geniigend Festigkeit noch Widerstand bot«.? Dem gro-
Ben Westportal wird das Portal von Aulnay vorangegangen
sein, das gegen 1135 beendet worden sein diirfte, so daB die
Errichtung der Fassade von Fenioux in die Mitte des XII.
Jahrhunderts zu datieren ist.> Beim Seitenportal dagegen
»finden wir einen romanischen, etwas auvergnatischen Ein-
flu wieder, der uns im Portal von Sainte-Gemme (auf
Chaise-Dieu zuriickgehend) ein so schones Zeugnis hinter-
lassen hat«.* Musset stellt diese unterschiedlichen Einfliisse
fest und merkt an, »daB die pflanzliche Ornamentik Ahn-
lichkeiten ... zu dem einfassenden Reliefschmuck am
Hauptportal und am Giebelfenster« aufweist’; daraus
schlieBt er, »daB} die beiden Fassaden von demselben Ar-
chitekten entworfen worden sind; es sei denn, man wolle
hier — was erstaunlich wire — eine um einige Jahre spétere
Konstruktion erblicken, bei der man sich von den Skulptu-
ren der fritheren Zeit hétte inspirieren lassen; ein fiir diese
Zeit seltsames Ansinnen, das jedoch nicht unvergleichlich
wire«.5

Diese Hypothesen sind nicht sonderlich schliissig. Es ist
wenig wahrscheinlich, dal ein Architekt sich von der mo-
dernsten Kunst der Zeit, verbunden mit der des Bas-
Poitou, und zugleich von der auvergnatischen Kunst beein-
flussen 148t. Andererseits ist es unerklérlich, daB in einer
Epoche, in der die Entwicklung sehr rasch voranschreitet,
eine Planung von einer vorangehenden Konstruktion sich
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habe beeinflussen lassen. Oder aber man miiite die An-
sicht vertreten, das Seitenportal (Abb. 15) sei dlter als das
Westportal (Abb. 12). Anstatt das Problem zu l6sen, ver-
mehrt Musset nur die Verwirrung.

Die Auffassung von Dangibeaud’ unterscheidet sich fast
in allen Punkten von derjenigen Mussets. Er behauptet
erstens, daf das Seitenportal aus der ersten Phase der ro-
manischen Kunst der Saintonge stamme, welche die Kir-
chen vom Ende des XI. Jahrhunderts bis gegen 1130 um-
fallt; und zweitens, daB das Westportal in das dritte Viertel
des XII. Jahrhunderts (1140-1170) zu datieren sei oder daf
es »unbestreitbar ins letzte Viertel des XII. Jahrhunderts
zurtickreicht«.® Geht man davon aus, daf} die Archivolten-
skulpturen einen manieristischen Stil aufweisen, kann man
als ungefahres mittleres Datum des Westportals 1175 an-
nehmen. AuBerdem sehen wir eine weitere Bestétigung in
der Tatsache, da die zehn Sdulen sich in die Tiefe staffeln,
ohne Mauerstiicke hervortreten zu lassen, die der Kirchen-
tiir parallel laufen. Die Hypothese eines Architekten, der
sich gleichzeitig von zwei véllig verschiedenen Quellen be-
einflussen 14Bt, ist ganz und gar auszuschlieBen.

Bei Dangibeaud® findet sich die folgende Bemerkung:
»indem man auf die nackte Wand der Fassade ein massives
Mauerwerk aufsetzt, das oben zugespitzt oder abgeflacht
auslduft und in das sie [die Baumeister der Gironde] die
Tiir einfigten . . . Dieser Kunstgriff, der vor allem den Ein-
druck erweckt, ein Aufsatz zu sein'’, ist ganz einfach dazu
bestimmt, den Mauerkubus zur Geltung zu bringen und
zugleich dem Portal die fiir die gestuften Archivolten not-
wendige Tiefe zu verleihen.« HeiBt das aber nicht auch,
daB es in Fenioux, wo das Westportal nachtriglich an die
urspriingliche Mauer angefiigt wurde, bereits vorher ein
anderes Portal gab? Dangibeaud hat diesen SchiuB nicht

gezogen, der freilich durch die Tatsache nahegelegt wird,

daf} die Pflanzenornamentik des Reliefbandes, das entlang
der inneren Archivolte des Portals verlduft, sich stilistisch
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vollig von dem Band unterscheidet, das oberhalb der sie-
ben Statuen verliduft, sowie von dem anderen, welches das
Fenster umrahmt.

Wir schlieBen aus all dem: An der Fassade (Abb. 11) von
Fenioux, so wie wir sie heute vor uns sehen, gibt es zwei
verschiedene Teile: das Portal, das mit dem unteren Gurt-
gesims abschlieBt und ungefdhr um 1175 zu datieren ist;
und der obere Teil, der stilistisch in den Anfang des XII.
Jahrhunderts gehort und in Beziehung steht zu dem Portal,
das sich jetzt an der Nordseite (Abb. 15) befindet. Man
kann also annehmen, daB dieses letztere das urspriingliche
Portal der Kirche von Fenioux darstellt.

Hieraus ergibt sich, daB die urspriingliche Fassade von
Fenioux einen in der Saintonge (und anderswo) weit ver-
breiteten und moglicherweise den éiltesten Typ darstellt.
Alle diese Fassaden lassen — bei unterschiedlichen Mitteln
in der Detailgestaltung der Ornamente und der Abfolge
der Bogenliufe — die gleichen MaBe und denselben Ge-
samteindruck erkennen. Es handelt sich jeweils um eine
Fassade mit einem einzigen Portal, das in die Mauer einge-
lassen ist, von der es auf allen Seiten vSllig umschlossen ist.
Dariiber befindet sich ein Fenster (und auch ein Giebel),
das in der Achse des Portals liegt und von diesem ungefihr
drei bis vier Meter entfernt ist. Man findet diese Fassade,
jedoch ohne Statuenreihe, zum Beispiel in Migron und in
Saint-Sulpice d’Arnoult wieder. Hier sind die Mafe fast
dieselben wie in Fenioux. Das Portal umfa3t 1/3 der Breite
und 2/5 der Hohe der Fassade; die Tiefe ist jeweils gleich
(ca. 1 m). Am Portal haben beide Teile, Gewéndeséulen
und Archivolten, dieselbe Hohe. Diese Proportionierung
schlieBt jedes Streben nach oben, jede Hohentendenz der
gedrungenen Siulen aus; aber sie verhindert nicht eine Dif-
ferenzierung der Bogenliufe (Abb. 15). Diese Unterschei-
dung betrifft erstens die Hohe der Bogenliufe, die immer
grofBer wird, woraus ein wachsendes Gewicht und ein zu-
nehmender Umfang resultiert, und zweitens die Bewegung
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der Bogen. Der Stirnbogen mit seiner Spannweite von fast
4 m scheint sich zu senken, wihrend der innere Bogenlauf
zu steigen scheint; die mittlere Archivolte vermittelt ZWi-
schen diesen beiden entgegengesetzten Bewegungen.

Dieser Fassadentypus mit einem einzigen, proportional
untergeordneten Portal, welches eine Differenzierung und
Bewegung in der Mauer schafft — ohne je die Flichenwir-
kung der Wand zu unterbrechen —, steht in voller Uberein-
stimmung mit dem nur einschiffigen Innenraum der Kirche
und mit dem Aufleren, dessen Hauptelement - némlich die
Mauer an sich — respektiert wird.

Es gibt also keinen Zweifel iiber den urspriinglichen Zu-
stand der Fassade von Fenioux, zu dem auch die sieben
Statuen (Abb. 13) gehoren, die fiir die Geschichte der ro-
manischen Skulptur von groBer Bedeutung sind.

Sie geben mehrere Probleme auf. Zuerst das Problem
der Anzahl. Hat es immer sieben Skulpturen gegeben? Ich
wage hier keine Hypothese aufzustellen. An zweiter Stelle
folgt das Problem des Darstellungsgegenstandes. Musset
spricht »von sechs Frauenstatuen, die zweifelsohne Heilige
sind; in der Mitte befindet sich die Darstellung des segnen-
den Himmlischen Vaters«.! Bei Dangibeaud finden wir
zwei Versionen. Bald spricht er von Christus, der von sechs
Aposteln oder Heiligen umgeben ist, bald vom sitzenden
und segnenden Himmlischen Vater und von Heiligen.'?
Die Statuen sind stark beschidigt, was ihre Interpretation
erschwert. Bei der mittleren Figur handelt es sich um einen
Christus (Abb. 14), vielleicht umgeben von den vier Evan-
gelistensymbolen; man miiBte die Portaliiberdachung ab-
heben, die einen Teil der Beine verdeckt, um feststellen zu
konnen, ob es zwei weitere kleine Figuren gibt oder gab,
die denjenigen korrespondieren, die sich neben dem Kopf
befinden. Bei der linken Gruppe hilt die erste Figur in der
linken Hand einen Stein ; sie diirfte Moses mit der Geset-
zestafel darstellen. Die zweite Statue trdgt vor sich eine
gedffnete Schriftrolle, wie man es sehr héufig bei der Dar-
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stellung Isaaks findet. Der dritten Figur fehlt der Kopf und
der linke Arm, was jede Interpretation unméglich macht.
In der Gruppe, die sich rechts von Christus befindet,
scheint mir die letzte Statue am leichtesten zu interpretie-
ren; denn in dem Medaillon, das sich iiber ihrem Kopf
befindet, sicht man einen Engel. Es handelt sich also wahr-
scheinlich um eine Verkiindigung Mariens. Diese Figur
stellt als einzige der Reihe eine Frau dar, und mdéglicher-
weise hat sie der Kiinstler mit gekreuzten Beinen darge-
stellt, um sie von den anderen Figuren zu unterscheiden;
sie hat auch eine groBere Anmut. Die beiden anderen Sta-
tuen dieser Gruppe haben keine Kopfe, aber die Skulptur
an der Seite von Christus war bértig, und man kénnte an
Johannes den Tiufer denken — so wie in Conques. Alles in
allem neige ich dazu, in dieser Statuenreihe eine Darstel-
lung des segnenden Christus mit seinen Vorldufern aus
dem Alten und Neuen Testament zu sehen.

Das dritte Problem betrifft den Stil. Bisher ist es von
niemandem beriicksichtigt worden."

Der Stil der sieben Statuen oberhalb der Archivolte un-
terscheidet sich vollig von dem der Archivoltenfiguren
(Abb. 16), deren Korper sehr lang, diinn und stark bewegt
sind. Sie sind in der Hohlkehle der Bogenldufe aufgereiht,
die sie allerdings nicht ausfiillen. Jede von ihnen folgt einer
mehr oder weniger gebrochenen Kurve, aber immer in der
Richtung der Diagonalen. Die Materie des Steins hat ihr
Gewicht, ihre Dichte und ihre Widerstandskraft verloren,
seine Masse ist entmaterialisiert, verfliichtigt. Um die »Psy-
chomachia« darzustellen, hat der Kiinstler der Materie
selbst einen geistigen Charakter gegeben, eine ideale Exi-
stenz; er hat ihre irdische Schwere in weiches Licht verwan-
delt, in ekstatische Bewegung. Nicht die einzelne Figur
zihlt, sondern die flieBende Silhouette, der Ubergang von
der einen zur anderen, das dekorative Ensemble. Dagegen
verbleiben die sieben Statuen ganz und gar ruhig innerhalb
ihrer vorbestimmten Grenzen. Sie nehmen eine vollig ru-
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hige, gerade Haltung ein. Der Kiinstler hat die Undurch-
dringlichkeit und Dichte, die Widerstandskraft und das Ge-
wicht der Materie deutlich hervorgehoben. Kaum in den
urspriinglichen Steinblock hineinarbeitend, der an der
Wand im Leeren zu héngen scheint, hat er aus ihm einen
Zylinder. mit unregelméBigem UmriB, eine korperliche
Einheit, einen Reichtum plastischer Formen gewonnen,
Der Schatten, den die Statuen werfen, 16st sie von der
Mauer; alle Unterarme sind seitlich der Hiifte nach hinten
angewinkelt, so daB man sie in einer sehr akzentuierten
Verkiirzung wahrnimmt. Die Beine sind offen, eines steht
hinter dem anderen; der Hohlraum, der demnach zwischen
ihnen entsteht, wird durch ihre zylindrische Form ebenso
betont wie durch die leichte Auswolbung des Bauches.
Trotz dieser Modellierung bleibt die Flachendifferenzie-
rung zugunsten einer einheitlichen Oberfliche untergeord-
net. So werden GréBe und Ausdruckskraft des Gesamtwer-
kes nicht durch Vereinzelungen zerstort.

Es bleibt jedoch festzuhalten, daB diese Gesamtform
nicht durch eine a priori konzipierte geometrische Figur
gebildet wird, die den menschlichen Korper in ihren Be-
grenzungen einschlieBt. Es handelt sich nicht um die Un-
terteilung eines vorgegebenen Ganzen oder um eine Addi-
tion von Einzelteilen, sondern um ein vollkommenes
Gleichgewicht zwischen der Gesamtform und den Details.
Dies ergibt sich daraus, daB die menschlichen Figuren aus
einem kubischen Block entwickelt wurden, wihrend die
einzelnen Formen nach dem Zylinder modelliert wurden.
Alles in allem handelt es sich um Skulpturen, um plastische
Korper und nicht um direkte Darstellungen von seelischen
Zustanden oder eines religitsen oder mystischen Lebens.
Das schlieBt einen spirituellen Ausdruck nicht aus, aber
dieser ist vollkommen konkretisiert, kérperlich geworden.
Die Majestit Christi, der kontemplative Zauber der Jung-
frau nehmen dadurch sogar noch zu, daB sie an eine kor-
perliche Wesenheit, an eine materielle Substanz gebunden
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sind. Mit dem Figurenstil wechselt auch die Art der Kom-
position. Aus der dekorativen Bewegung wird rhythmische
Statik. Die linke Gruppe wendet sich Christus zu, der im
Zentrum ist, die rechte Gruppe dagegen wendet sich der
Jungfrau zu, die sich in der rechten Ecke befindet; die
Symmetrie verliert ihre Strenge, denn das Verhaltnis zwi-
schen den Achsen der Figuren und den Achsen der Konso-
len variiert von Statue zu Statue.

Es bleibt das vierte und letzte Problem: Die Datierung
der sieben Statuen. Als Losung ergeben sich zwei Moglich-
keiten. Bine besteht darin, das Entstehungsdatum der Or-
namentik der Konsolen, der Metopen, des Fensters und
des Seitenportals zu finden. Musset und Dangibeaud sind
sich darin einig, daB die Ornamentik auf Sainte-Gemme
(Charente-inférieure) zuriickgeht, die »das Werk jener drei
Moénche ist, die 1079 von Chaise-Dieu (Auvergne) kamen
und von denen einer den Titel Magister trug«.'* Es ist er-
stens die Zeit zu beriicksichtigen, die notwendig war, um
die Kirche von Sainte-Gemme zu erbauen, und zweitens
darf man, trotz der Ahnlichkeit in der Ornamentik, die
Unterschiede in der Anordnung der Archivolten nicht ver-
gessen. In Sainte-Gemme sind die Bogenléufe nur an den
Stirnseiten ornamentiert. Die verschieden groen Bogen-
laufe sind nur durch Rundstibe voneinander abgesetzt, so
daB es keine gut getrennten Abstufungen, wohl aber einen
kontinuierlichen Riicksprung von dem ersten zum letzten
gibt. Am Seitenportal von Fenioux dagegen ist die Unter-
brechung des Riicksprungs durch deutlich hervorgehobene
Abstufungen akzentuiert. Jede Archivolte korrespondiert
mit genau einer Saule respektive dem Kapitell dieser Saule
und ist sowohl an der Stirnseite als auch an der Unterseite
reliefiert, die durch einen Rundstab voneinander getrennt
sind, wiihrend die verschiedenen Bogenldufe ohne ein ver-
mittelndes Element aneinandergrenzen. Obwohl jede Re-
liefseite, deren Ornamente wie Lichtflecke auf dunklem
Untergrund erscheinen, eben ist, bildet jede Archivolte
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und besonders die Gesamtheit der Bogenldufe nach
menschlichem Mafstab einen rhythmisierten Korper. Mit
den gleichen Ornamenten hat man ein in der Tat ganz an-
deres plastisches Konzept verwirklicht, das sich in vélliger
Ubereinstimmung mit dem plastischen Charakter der
Skulpturen befindet. Deshalb miissen wir bis zum Beginn
des XII. Jahrhunderts als Entstehungsdatum fiir die sicben
Statuen zuriickgehen.

Die andere Datierungsméglichkeit ist der Vergleich mit
der einzigen Statue, die vom Portal der 1047 gegriindeten
L’Abbaye-des-Dames in Saintes tibriggeblieben ist. Zwei-
fellos war diese Statue nicht die einzige. Nun' entspricht
ihre bildhauerische Konzeption vollkommen derjenigen
der sieben Statuen in Fenioux. Allerdings gehen die Mei-
nungen der Gelehrten iber die Datierung dieser Kirchen-
fassade betrichtlich auseinander. Ublicherweise nimmt
man als Entstehungsdatum 1119-1134 an’5, wihrend Mi-
chel 1134-1144 und der Abt Crasilier das zweite Drittel des
XII. Jahrhunderts fiir wahrscheinlich halten. Dangibeaud'¢
schliet aus einigen Gewanddetails der Figuren von be-
stimmten Kapitellen, daB man nicht weiter als 1130 zuriick-
gehen kann, und scheint sich fiir etwa 1150 zu entscheiden.

Die Argumentation von Dangibeaud setzt voraus, daB
man erstens von einem Detail auf das Ganze schlieBen
kann; daB zweitens der Bauschmuck in einem sehr kurzen
Zeitraum nach dem gleichen kiinstlerischen Konzept ge-
schaffen wurde; und drittens schlieBllich, daB es keine zwei
verschiedenen Bauphasen gab und daB man nicht mehr
oder weniger betrichtliche Materialmengen aus friiherer
Zeit fiir die endgiiltige Konstruktion verwendet hat,

Diese Hypothese ist wegen der beiden folgenden Argu-
mente jedoch kaum aufrechtzuerhalten. Das erste betrifft
die Archivolten des Hauptportals, das zweite das Orna-
mentband, das auf den Stirnseiten der Bogenldufe an den
Seitenportalen angebracht ist, sowie dasjenige am Gurtge-
sims.
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Was das erste Argument anbelangt, so ist eindeutig, daf
sich der obere Teil des Hauptportals (Abb.12) aus vier
groBen Bogenldufen zusammensetzt sowie aus drei klei-
nen, welche die ersten miteinander verbinden. Man kann
in diesem flieBenden Ubergang einen sehr kunstvollen
Aufbau erkennen; denn der Kiinstler hat den Gegensatz
zwischen der Ausrichtung der Bogenldufe und derjenigen
der einzelnen Wolbsteine benutzt, um das Licht gegen den
Innenraum der Kirche zu fiihren, indem er zwischen den
Archivolten die konkave Wolbung der Formsteine, die An-
zahl der kleinen Skulpturen, die Schattentiefe, die Mate-
rialdicke sowie die entgegengesetzte Ausrichtung der Ar-
chivolten und der einzelnen Wolbsteine stufenweise ver-
minderte. Dies wirft die Frage auf, ob es sich hier um die
urspriingliche und einmalige Konzeption oder um die Ver-
bindung zweier verschiedener Stilrichtungen handelt. Als
Beleg fiir diese letzte Mdglichkeit kann man anfiihren: daf}
erstens die schmalen Bogenldufe auf den groRen Pfeilern
aufruhen, wihrend die breiten Bogenldufe von den einzel-
nen diinnen Sdulen abgestiitzt werden; daB sich zweitens
der innere Bogenlauf von den anderen vollig unterscheidet,
indem er die konvexe Wolbung der Formsteine nicht auf-
nimmt; daB drittens der zweite groe Bogenlauf (von innen
nach auBen gezihlt) sich aus heterogenen Elementen zu-
sammensetzt und man nur mit Vorbehalt behaupten kann,
hier sei das Osterlamm dargestellt; da viertens die Anzahl
der apokalyptischen Altesten 54 betrigt, wihrend Johan-
nes nur von 24 berichtet (tatsichlich hat man diese Zahl oft
genug vergroflert, aber niemals verdoppelt); daf} sich fiinf-
tens der Stil der Pflanzenornamente an den schmalen mitt-
leren Bogenlaufen vollig von dem Figurenstil der groBen
Archivolten unterscheidet.

Es scheint mir deshalb méglich und sogar wahrschein-
lich, daB es ein urspriingliches Portal gegeben hat, das we-
niger breit und weniger hoch war, und dal man die Zahl
der Motive (Mirtyrer und Alteste) und sogar die Anzahl
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der Archivolten vermehrt hat, um das Hauptportal zu ver-
grofern.

Wie auch die urspriingliche Form des Portals gewesen
sein mag, es bleibt uns noch die zweite Gruppe der Argu-
mente, deren Deutung nicht notwendigerweise von der er-
sten abhéingt. Man sieht zwischen den beiden oben erwihn-
ten Reliefbédndern Formen, von denen die einen Aureolen
gewesen sein kénnten, die anderen Bruchteile der Orna-
mentik, welche die Statuen voneinander trennt. Vielleicht
war dieser Zwischenraum vollstindig angefiillt mit Figu-
ren, wie wir es heute z. B. in Ruffec, in Thouars finden, wo
sie spéter entstanden sind. Und dann kénnte die Statue, die
sich heute im Giebel befindet, urspriinglich mit mehreren
anderen tber den Archivolten des Portals gestanden ha-
ben, was seine monumentale Wirkung erhéht hitte.

Wir haben also allen Grund, die Hypothese aufzustellen,
daB es sich um zwei Planungen und um zwei verschiedene
Bauphasen handelt. Die grofBe Statue gehért der ersteren
an und ist zu Beginn des XII. Jahrhunderts entstanden. Sie
diirfte auBerdem die Vorlage fiir die sieben Statuen von
Fenioux gewesen sein, die offensichtlich derselben Schule
entstammen. !’ :

Offen bleibt, woher der Stil dieser Figuren kommt. Ohne
daB8 wir die auvergnatische Herkunft des Portals von
Sainte-Gemme in Abrede stellen wollen, geht es, wie wir
gezeigt haben, darum, den Unterschied in der Anordnung
der Archivolten des Seitenportals von Fenioux, die mit der
plastischen Konzeption der Statuen tibereinstimmt, zu er-
kldren. Ich sehe hier einen rémischen EinfluB, der auf Re-
ste von Baudenkmilern zuriickgehen konnte, die es seit
jeher in der Saintonge gab. Im Gegensatz zu der Auffas-
sung von Michel'® hat diese christliche Bildhauerei ihren
Aufschwung »in den am meisten von der rémischen Kunst
beeinfluBten Gegenden genommen, und ohne auch nur
dem geringsten byzantinischen EinfluB zu unterliegen, hat
sie eine Vollkommenheit und eine Reinheit erreicht, wie
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sie selbst im XII. Jahrhundert selten ist. Es lieBe sich also
daraus schlieBen, daB sich die Theorie von Kingsley Porter
zugunsten der franzosischen Kunst des Mittelalters entkrif-
tet.

Anmerkungen
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Sculpture of the Pilgrimage Roads, Boston 1923, Bd. 1, S.330)
geht auch von zwei Arbeitsperioden aus, wobei die erste — im
ersten Viertel des XII. Jahrhunderts — den unteren Teil der Fas-
sade umfaBt und die zweite Phase — in der zweiten Halfte des XII.
Jahrhunderts — die obere Etage.

Porter erwihnt nicht die groBe Statue. Aber mir erscheint die
stilistische Ahnlichkeit mit einem Teil der Archivoltenfiguren
ganz iiberzeugend.

18 A.Michel, L’histoire de Part, Bd. 1.2, S.598.
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1.
Chadenac

Kingsley Porter, der die Schonheit der Skulpturen an der
Fassade von Chadenac (Abb. 1) preist, beklagt, daB man
ihr Bntstehungsdatum allzu frith angesetzt hat.! Er méchte
es um 1140 festsetzen, wiihrend Nodet zu einer Datierung
neigt, die »sich dem letzten Viertel des XII. Jahrhunderts
annihert«*; Dangibeaud nimmt 1140-1170 an.*> Aber nie-
mand hat die Heterogenitét der Bauformen analysiert, aus
denen sich diese Fassade zusammensetzt, die in einigen
Details so schén ist und so harmonisch im Ganzen.

Diese Fassade, die — nach Nodet — »durch sukzessive
Riickspriinge eine Pyramide bildet«, ist nachtréglich ver-
groBert worden, um geniigend Platz fiir zwei Blendportal-
nischen zu bieten, welche das Eingangsportal flankieren.
Die Archivolten des Erdgeschosses und die fiinf Blendbd-
gen im ersten Stockwerk, die in zehn kleinere Arkaden
unterteilt sind, betonen so einseitig die Horizontale, daf}
jedes Gleichgewicht zwischen Breite und Hohe verloren
geht; wihrend in den Seitenmauern des Schiffes doch ge-
rade der Eindruck der Hohe vorherrscht, Der stilistische
Unterschied zwischen den Archivoltenfiguren und den vier
Statuen in den Bogenzwickeln ist dermafien auffallend, daf3
die Skulpturen weder von der gleichen Hand noch aus der

gleichen Zeit stammen kénnen. Das belegen auch die kiei-

nen Siulen, die nach einer Umgestaltung hinzugefiigt wur-
den, moglicherweise um dem Vorbild von Saint-Vivien in
Pons zu folgen, einer Kirche, die Laferri¢re gegen Ende
des XII. Jahrhunderts einordnet.* Der innere Teil der Fas-
sade ist mit Skulpturen iiberladen (wilde Tiere, die das
Lamm angreifen, weitere in den Tympana der Blend-
offnungen etc.), was dem sehr feinen Geschmack des Bild-
hauers widerspricht, der die vier einzelnen Statuen geschaf-
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fen hat. AuBerdem finden wir grofe Skulpturen, welche
die ganze Hohe der Blendportalnischen einnehmen, was
man tiblicherweise in der Saintonge vermieden hat, mit
Ausnahme jener ganz dhnlichen Figuren von Saint-Vivien
in Pons. Aber die Entstehungszeit dieser letzteren, wenn
sie von Laferriére richtig bestimmt worden ist, 148t sich
nicht vereinbaren mit dem Stil der Statuen, die in den Bo-
genzwickeln seitlich der Archivolten angebracht wurden.
Schon aus dieser kurzen Auflistung lassen sich zwei ver-
schiedene Bauphasen fiir die Konstruktion oder die Bauor-
namentik dieser Fassade herauslesen. Der Wahrscheinlich-
keitsgrad dieser Vermutung lieBe sich vergréBern, wenn
wir die Entwicklung der Kirchenfassaden in der Saintonge
verfolgen wiirden. Beim éltesten Typ des XII. Jahrhun-
derts wurde die Breite des einzelnen Portals in Uberein-
stimmung mit der Jochtiefe des Grundrisses festgelegt; so
vermittelte das in der Fassade untergeordnete Portal dem
Gléubigen, der sich dem Bau ndherte, die Proportionen, in
deren Folge er — einmal eingetreten — zum Altar gefiihrt
wurde. Spiter, nachdem seine Breite, sei es mit einer oder
drei Offnungen, auf die ganze Fliche der Fassade ausge-
dehnt worden war, iibernahm das Portal die Funktion, den
Gldubigen in den Innenraum hineinzuziehen. Diese Ab-
sicht wurde sowohl an den Archivolten (Abb. 5) als auch
am Gewénde durch Wiederholung der Bauformen verwirk-
licht. Die sich verkiirzenden Mauerschichten im Gewinde
werden einander angeglichen durch eine vorgeblendete
Reihe von Siulen mit verschiedenen Durchmessern, die
ohne Abstand nebeneinanderstehen und in regelméBigem
Rhythmus in schréger Richtung abwechseln, wie z.B. in
Saint-Vivien in Pons oder an der Kirche von Echebrune. In
Chadenac fehlt diese RegelméBigkeit im Siulenwechsel,
vielleicht wegen der Ubernahme ilterer Bauteile wihrend
der zweiten Konstruktionsphase. Der aufgestiitzte Teil ent-
faltet sich in Breitenrichtung unabhingig von der Ausrich-
tung der Wolbsteine. Man fiihrte hier schmale Bogenliufe
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ein, um fiir den Betrachter einen Anblick ohne Bauorna-
mentik zu vermeiden. Es ergab sich daraus vielfach eine
Verbindung von breiten Archivolten und diinnen Siulen
oder umgekehrt. Diese paradoxe Beziehung ist in Chade-
nac nicht regelméaBig verwirklicht worden, vielleicht deswe-
gen, weil die beiden kleinen Archivolten, nach Beobach-
tungen von Nodet, nicht in Wolbsteinen ausgefiihrt, son-
dern nachtréglich eingesetzt wurden.

Wahrscheinlich wurde der zweite Portaltypus nicht vor
der zweiten Hilfte des XII. Jahrhunderts geschaffen — eine
Annahme, die sich am Beispiel von Chadenac bestitigen
148t —, weil hier die Arkadenzone weder durch eine einfa-
che Aneinanderreihung noch durch eine rhythmische Ab-
folge gleicher Bauformen, sondern durch eine Untergliede-
rung geschaffen wird. Es genligt im {ibrigen, Chadenac mit
einer in einem Zug errichteten Kirchenfassade (wie z. B.
derjenigen von Seurre) zu vergleichen, um sofort den Man-
gel an Zusammenhang und Einheit festzustellen. Es ist also
legitim, eine Verdnderung der urspriinglichen Fassade an-
zunehmen. Diese Verdnderung war jedoch so umfassend,
daf} der gegenwirtige Zustand zu wenige Spuren aufweist,
mit denen man die urspriingliche Fassade rekonstruieren
konnte, was fiir die Losung der vielféltigen Probleme, vor
die uns die Skulpturen stellen, eine Hilfe wire. Versuchen
wir umgekehrt, aus den Skulpturen Riickschliisse auf die’
Datierung von Urzustand und Umbau der Fassade zu zie-
hen.

Die vier Statuen seitlich der Archivolten — von links nach
rechts: ein stark verstimmelter Krieger, eine weltliche
Frau, der Heilige Michael, der seine Lanze in ein zu seinen
Fiien (liegend) dargestelltes Tier stoft, und ein gefliigel-
ter Drache — scheinen die iltesten Figuren zu sein. Kein
Autor hat zwischen diesen vier Figuren eine Verbindung
herstellen und ihre ikonographische Bedeutung kliren
konnen. Ich mafle mir nicht an, die Losung gefunden zu
haben. Aber angesichts eines unentwirrbaren Problems
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will ich den Leser auf ein Kapitell aus dem Kreuzgang von
Saint-Bertrand-de-Comminges (Abb. 10) verweisen. Wir
finden hier das gleiche Fabeltier, aufrecht auf seinem
Schwanz sitzend. Es ist dabei, irgendein Wesen, das es fest
zwischen seinen Pranken hélt und das einer nackten Frau
gleicht, zu verschlingen, wihrend ein Krieger es von hinten
durchbohrt. Dieses Thema scheint fiir die Menschen des
XII. Jahrhunderts eine grofe Anziehungskraft gehabt zu
haben, denn es stellt die beiden Seiten des Verhiltnisses
zwischen Mensch und Dimon dar. Der Dimon totet jeden,
der durch Hochmut, wegen seiner irdischen Schonheit, ge-
stindigt hat, aber er wird seinerseits durch den Soldaten
Christi getétet. Dieses erzdhlende Kapitell diirfte der Zeit
des heiligen Bertrand angehéren (erstes Viertel des XII.
Jahrhunderts). Es ist eine konkretere Darstellung des
Kampfes zwischen Laster und Tugend, als wir sie spéiter auf
so vielen Archivolten in der Saintonge finden. Da man
diesen Gegenstand in einer monumentalen Form darbieten
wollte, hat man den direkten Zusammenhang zwischen den
Elementen aufgelost und daraus isolierte Statuen geschaf-
fen. Der Heilige Michael, der das zu seinen Fiifien hok-
kende Tier durchbohrt, ist nichts anderes als eine Variante
der Art von moralischen Vorstellungen, fiir die man zu
allen Zeiten im Westen Frankreichs eine grofie Vorliebe
hatte. Und wenn unsere Hypothese richtig ist, wird hier die
Herausbildung und Entwicklung dieser Darstellung greif-
bar.

Es folgt daraus im tibrigen, daB man das Entstehungsda-
tum dieser Skulpturen in die erste Hilfte des XII. Jahrhun-
derts verlegen muB. Zum selben Ergebnis kommen wir
durch ihre Stilanalyse. Wir glauben sie in die Nihe der
groflen Statuen an der Fassade der Kirche von Fenioux und
derjenigen von L’Abbaye-des-Dames in Saintes riicken zu
kénnen. Sie begriinden den zweiten Entwicklungsgrad die-
ser Schule. Die Figuren fiillen den urspriinglich rechtecki-
gen Block nicht mehr vollstindig aus: Der Kiinstler hat
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eine der beiden Seiten frei belassen als Hintergrund, vor
dem sich mit deutlicher Klarheit der dargestellte Mensch
durch ein Hochrelief abhebt. Die Hérte der senkrechten
Begrenzungen ist weggefallen. Die Umrisse der Figur, die
auf der Schnittfliche des urspriinglichen Blocks steht, sind
in der Richtung seiner Neigung gewolbt und ins Gleichge-
wicht gebracht durch einen Korperteil oder die Kleidung,
die gleichzeitig dafiir vorgesehen sind, einen Teil der Leere
zu fiillen. Der Faltenwurf, der einerseits der Modellierung
unterworfen ist und als Ornament bisweilen fast eigenstén-
dig zu sein scheint, unterstreicht jedoch andererseits die
Korperkonturen. Die gegenseitige Durchdringung von Be-
wegung und Statik, die Verbindung zwischen gebogenen
Konturen und gerader bezichungsweise geneigter Achse,
der Gegensatz von Leere und Fiille — das sind die Haupt-
charakteristika des relativen Freiraumes, den die Skulptur
gegeniiber dem urspriinglichen rechteckigen Block erlangt
hat. Dieser rein skulpturale Freiraum steht in Verbindung
mit einer menschlichen Freiheit. Die dargestellten Wesen
sind nicht mehr dem Zwang einer hoheren Macht unter-
worfen, die im iibrigen in dieser Tradition niemals eine
auBerirdische Macht gewesen ist. Aber einmal von der
Strenge dieser Bevormundung befreit, die aus der irdischen
Materie das Symbol einer allmichtigen Substanz gemacht
hat, werden die Figuren menschlich — eine Menschlichkeit,
die den Engel ebenso einschlieBt wie den Ddmon, der nicht
weniger griechisch als christlich ist.

Es ist die kiinstlerische Gestaltung der Materie, die die-
sen Humanismus mit der vorherigen Epoche, der Schule
der Saintonge (Fenioux, Saintes), verbindet und gleichzei-
tig vom Toulouser Humanismus (Meister Gilabertus) und
noch mehr von dem von Chartres unterscheidet. Ich meine
hier die Undurchdringlichkeit, die Widerstandskraft der
Materie, die das Licht vollstindig absorbiert, ohne sich mit
ihm zu verbinden. Aber auch hierin hat sich etwas verin-
dert: Das Zentrum der Schwerkraft scheint nicht mehr fest-
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gelegt zu sein; es bewegt sich mit dem Auge des Betrach-
ters, das nicht mehr nach unten gelenkt wird. Die Schwer-
kraft hat ihre Bedeutung, ihre Vorherrschaft verloren; das
Gewicht des Ganzen ist vermindert.

Alle diese Eigenschaften bestitigen gemeinsam die Jah-
reszahl 1140, die 1627 in das Giebelkreuz eingemeifelt
wurde. Aber wenn diese Tradierung nicht irreleitet, so er-
gibt sich das Problem, auf welche der anderen Figuren
diese Jahreszahl zu beziehen ist. Da die groBen Statuen
wohl kaum wéhrend des XII. Jahrhunderts in den Blend-
portalnischen (Abb.3) aufgestellt worden sein diirften,
wird man zu der Hypothese neigen, daB sie urspriinglich zu
seiten der vier oben beschriebenen Figuren situiert waren.
Aber eine solche Hypothese 148t sich aus zwei Griinden
nur schwer aufrechterhalten: erstens wegen der GroéBenun-
terschiede, zweitens wegen der Verschiedenheiten im Stil,
die es trotz vieler Ahnlichkeiten gibt. Die Umrisse haben
nicht die gleiche Klarheit voller Genauigkeit und Eleganz;
die Wolbungen sind in ihrer Zeichnung weniger gespannt
und dicht; die Materie ist vergeistigter, die Falten zeigen
mehr ornamentales Spiel, kurz: der Stil ist weicher und
zarter geworden. Obwohl der Kiinstler noch derselben Tra-
dition unterliegt, ist er unter den EinfluB eines allgemeinen
Wandels geraten, der um die Mitte des XII. Jahrhunderts
stattgefunden haben diirfte, aber er hat seinen Sinn fiir die
»statuaire pure« nicht verloren. Es handelt sich vielleicht
um einen anderen Kiinstler derselben Schule, vielleicht
aber auch um denselben, nur um einige Jahrzehnte geal-
tert. :
Die weitgehende Zerstérung dieser beiden Statuen er-
schwert wesentlich die Losung des Problems. Aber man
kann dennoch annehmen, daB die Gruppe der wilden Tiere
(Abb. 4), die das Lamm angreifen, von demselben Meister
und aus derselben Zeit ist wie die Statuen in den Blendpor-
talnischen. Der Vergleich dieser durch die Anstrengung
ihres Angriffs langgestreckten Kérper mit dem ungeheuer-
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lichen Fabelwesen (dem gefliigelten Drachen) aus der vor-
hergehenden Epoche zeigt die gleichen Unterschiede: die
Materialdichte ist weicher geworden; das Verstindnis fir
die Bewegung im Sein ist freier, das Gleichgewicht der
Gegensitze in der korperlichen Einheit ist zu einer dekora-
tiven Ordnung geworden, die Objektivitat des Seins ist er-
setzt worden durch die Subjektivitit eines Strebens oder
eines menschlichen Gefithls. In dem Zeitraum, der diese
beiden Schopfungen trennt, hat der Mensch des Mittelal-
ters oder haben die Kiinstler dieser Schule die Strenge des
Realismus der Ideen verloren; der Versuch, sie zu humani-
sieren, wie wir ihn an den vier Figuren des ersten Stockwer-
kes festgestellt haben, hat seine ideale Gleichgewichtslinie
iiberschritten. Das Kunstwerk ist nicht mehr Symbol eines
universellen Gehalts, sondern Ausdruck des Seelenlebens
und der Empfindungen des Menschen in seiner Beziehung
zu Gott. Der Aspekt ist ein anderer, doch ist es der gleiche
Unterschied, den wir schon in Pérignac angetroffen haben.
Aber wihrend man in Pérignac Zuflucht zu einer neuen
Schule nahm, hat sich hier in Chadenac die Wandlung in
der gleichen Werkstatt von Steinmetzen vollzogen.

Mit diesem Ergebnis kénnen wir das Problem der Archi-
volten am Hauptportal (Abb.2) von neuem erdrtern. Ich
habe schon die Bemerkung von Nodet zitiert, der zufolge
die beiden kleinen Archivolten nicht mit Wolbsteinen ge-
mauert, sondern nachtriglich eingesetzt worden sind. Der
Stil der Tierfiguren, die sich oberhalb dieser kleinen Archi-
volten befinden, ist derselbe wie derjenige der Tiere, die
das Lamm angreifen. Man kann daraus schlieBen, da3 die
Bogen verbreitert und folglich erhoht worden sind. AuBer-
dem zeigen einige Archivoltenfiguren an den grofien

‘Bogenliufen den Stil des Meisters der Tugenden von Péri-
gnac, ebenso wie andere sich dem Stil von Aulnay anné-
hern. Der {iberall abgebrockelte Stein, einschneidende
Restaurierungen, ein geringerer kinstlerischer Wert — alle
diese Griinde erschweren ein endgiiltiges Urteil. Aber die
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Hypothese einer Uberarbeitung wihrend des XII. Jahr-
hunderts wird erhértet durch den Stil der Archivoltenorna-
mentik der Blendportaléffnungen, der eher an die zweite
als an die erste Halfte des Jahrhunderts erinnert, soweit
man sich nach all den Restaurierungen noch ein Urteil bil-
den kann. Allerdings wird das Ornament nicht mehr durch
den Formstein bestimmt. Vielleicht kénnte ein genaues
Studium der Kapitelle, von denen einige figuriert und von
hohem kiinstlerischen Wert sind, das Problem 16sen, ob es
sich tatsdchlich um nur ein einziges Portal handelte, das
heiBt, ob die urspriingliche Fassade vom gleichen Typ war
wie diejenigen von Pérignac und von Fenioux und also in
Harmonie stand mit der Architektur jener Kirche, die nur
aus einem einzigen Schiff besteht. Daraus 148t sich schlie-
Ben, daB der Bruch mit dieser Einheit und die Verselbstin-
digung der Bauornamentik von der Architektur in der
Saintonge nicht vor der Mitte des XII. Jahrhunderts allge-
meine Verbreitung fand.

Unsere Analyse enthebt uns einer Auseinandersetzung
mit Kingsley Porter, der in Chadenac gleichzeitig Einfliisse
aus Chartres, Toulouse und Autun feststellt. Es ist dies
eine evidente Ubersteigerung der »EinfluBtheorie«. Wir
dagegen sehen hier lediglich aufeinanderfolgende Phasen
einer skulpturalen Konzeption, deren Bestand in der Saint-
onge wir seit dem Beginn des XII. Jahrhunderts nachge-
wiesen haben. Es ist eine grundsitzliche Schwiche der
»Einflutheorie«, daf sie den speziellen Wandel der kiinst-
lerischen Ausdrucksformen von den allgemeinen Rahmen-
bedingungen trennt, welche die Ursachen fiir die rasche
Entwicklung in den Bereichen des Okonomischen, sozialen,
intellektuellen und religiésen Lebens aller Regionen in
Frankreich sind. Man darf die Hierarchie der allgemeinen
und besonderen Faktoren nicht verdrehen. Und wenn man
die Hauptursache ausfindig machen mochte, dann muf
man sie in der Wiederbelebung der materiellen Produktion
und in dem regen Austausch suchen, der im XII. Jahrhun-
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dert immer rascher auf alle franzosischen Provinzen iiber-
griff.

Anmerkungen
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4 J. Lafferriére; L’art en Saintonge et en Aunis, Toulouse 1879-1892,
S. 105 1f,

5 H.Nodet, a.a.O.
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Il.
Pérignac (Charente-inférieure)

Der Archiologe, der sich gleichermaBen mit der griechi-
schen und der christlichen Kunst befaBt, muB die spezifi-
schen Unterschiede seines jeweiligen Forschungsgegen-
standes beriicksichtigen. In der Antike besaB das Kunst-
werk eine derart weitreichende Autonomie, daB3 man es
nicht einmal geringfiigig verdndern konnte, ohne es dabei
zu zerstoren. Im Mittelalter dagegen war die Kontroll-
macht der Kirche tiber die Kunst so umfassend, daB jedes
Werk gewissen Verinderungen nicht nur beim Ubergang
von einer Stilepoche zur andern, sondern auch im Laufe
einer Bauphase unterworfen war. Oft wurde die Grund-
konzeption des Kiinstlers umgestiirzt. Bei den Griechen
war die Kunst Ausdruck der allgemeinen Demokratie und
der Verbindung der verschiedenen Schaffensbereiche des
Menschen, welche in ihrer Gesamtheit durch die Vereini-
gung der schépferischen Krifte gewihrleistet wurde. Die
christliche Kunst war einer feudalen Hierarchie unterge-
ordnet, wobei der Geist der Religion den Anforderungen
der Kunst widersprach, da beide einander diametral entge-
gengesetzten Quellen entsprangen.! Fiir den Klerus — als
Hauptauftraggeber des Kiinstlers — hatte die geistig-morali-
sche Einheit im Prinzip Vorrang vor der kiinstlerischen.
Viele Diskussionen um die Datierung eines Denkmals
bleiben fruchtlos, denn die Gelehrten tragen der Grundtat-
sache zu wenig Rechnung, daB im gleichen Baudenkmal
verschiedene kiinstlerische Richtungen verwirklicht sein
konnen, ebenso wie der urspriingliche Zustand durch nach-
folgende Verénderungen iiberdeckt werden konnte. Das ist
namentlich der Fall bei vielen Kirchenfassaden in der Saint-
onge aus dem XII. Jahrhundert. Man hat oft bemerkt?,
daB3 die Anordnung von drei Offnungen im ErdgeschoB
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nicht der Einschiffigkeit der Kirche entspricht. Aber es gibt
noch einige Kirchenfassaden, die mit einem einzigen Portal
ausgeriistet sind, das an drei Seiten von Mauerstiicken um-
geben ist und von einem einzigen Fenster gekront wird. Es
wire wichtig, den urspriinglichen Zustand aller spiter
umgestalteten oder in mehreren Bauphasen errichteten
Fassaden wiederherzustellen; und zwar vor allem, um die
Theorie von Viollet-le-Duc zu rechtfertigen, nach der bei
qualitidtvollen Baudenkmiélern des Mittelalters die AuB3en-
ansicht die Innenraumaufteilung widerspiegelt; dann aber
auch, um klarzustellen, zu welcher Zeit die Trennung von
Innenarchitektur und Fassadengestaltung einsetzt, in wel-
cher Form sich diese Entwicklung verwirklicht hat und
durch welche allgemeinen Ursachen sie bedingt worden ist.
Die Untersuchung bleibt immer unvollstindig, solange
man sich darauf beschrinkt, den Einfluf} des Poitou auf die
Charente zu diskutieren oder nach dem Prototyp der Fassa-
den in der Charente zu suchen®; das Problem ist tiefgriindi-
ger und umfassender, da es auf die gesamte Geistesge-
schichte des XII. Jahrhunderts zu beziehen ist.

An der Fassade der Kirche von Pérignac (Abb. 17) hat
sich noch die urspriingliche Ausgestaltung erhalten*, doch
hat man sie um dekorative und bildhauerische Elemente
bereichert, ohne dabei der organischen architektonischen
Einheit von Innen- und Auflenbau geniigend Beachtung zu
schenken. Zuerst wurde zu beiden Seiten des Fensters eine
Reihe ornamentierter Arkaden (Abb. 18) eingefiigt, dann
eine zweite Reihe unterhalb des Fensters und schlieBlich
oberhalb dieser Bauornamentik ein Christus in einer von
zwei Engeln getragenen Mandorla. Vornehmlich werden
die beiden stilistisch unterschiedlichen Skulpturenreihen
den Gegenstand unserer Untersuchung bilden.

Die Statuen der oberen Reihe stellen wahrscheinlich Tu-
genden im Kampf gegen die Laster dar, aber keine Heili-
gen, wie Dangibeaud annahm.’ Es wurden nur fiinf von
acht Statuen fiir acht Nischen ausgefiihrt. Die Figuren sind
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durch Rundbogennischen geschiitzt und von Séulen einge-
rahmt. Zwei Nischen bilden eine Gruppe, die von der
Nachbargruppe durch ein dreifaches Stiitzensystem ge-
trennt ist: Pilaster ohne Basis und Kapitell an zwei Seiten,
umgeben von einer beigestellten Sdule, wobei die Kdmpfer
oberhalb der Kapitellzone mit einem Gesims auf der Riick-
wand verkropft sind und somit die Nischen durchgingig
miteinander verbinden. Dieser rhythmische Wechsel wird
durch den ornamentierten Rundbogen oberhalb der Ni-
schen betont; denn dieser Reliefbogen senkt sich nur ober-
halb des eingestellten Pfeilers bis auf den Kédmpfer hinab.
Die Nischenreihe wird unten von einem Kranzgesims aus
skulptierten Sparrenképfen und oben von einem reliefier-
ten Gesimsband begrenzt.

Der Rhythmus der Nischen wird durch die Anordnung
der Statuen hervorgehoben. Jede Skulptur ist aus einem
in der Mauer hervorkragenden Stein gehauen und bildet
— gleichsam frei in der Leere schwebend — zusammen mit
der architektonischen Konstruktion ein Ganzes.® Diese
rechteckigen Steine treten beidseits der Einzelsdulen
heraus, welche die beiden als Gruppe zusammengefalten
Nischen trennen. Die plastische Masse dringt also nach
innen, wihrend der Freiraum auf die AufBenseiten {iber-
greift. So schafft der Wechsel aus raumiibergreifender
Masse (v) und Leere (1) folgenden Rhythmus, der durch
die Architekturformen (einfache Sdule und dreiteilige
Stiitze) hervorgehoben wird:

I-v T v=1 III 1-v I v-I

Die Leere zu beiden Seiten der dreiteiligen Stitze wird
durch die einander zugeneigten Kopfe tiberwunden. Diese
Anordnung ist symmetrisch in bezug auf die vertikale
Achse, die durch das Fenster, welches die Hohe der Ni-
schen libersteigt, gebildet wird, und zwar in der Weise, daf3
die beiden mittleren Figuren scheinbar nicht nur den Frei-
raum in ihren Nischen, sondern auch den, der durch das
Fenster entsteht, iiberwinden.
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Die Bedeutung der analysierten Rhythmen iiberschreitet
die Grenzen des rein Formalen. Die aus dem rechteckigen
Block herausgeschlagene Skulptur verbleibt bei ihrer Aus-
gestaltung innerhalb der vorderen und seitlichen Oberfli-
chen des Blocks. Die Leere und der Raum kénnen hier
nicht eindringen. Indessen ist die Gruppe der beiden nahe
beieinander stehenden Figuren auf drei Seiten von der
Leere oder dem Raum der Nische umgeben, was diesen
uniiberbriickbaren Gegensatz schafft zwischen Fiille und
Leere oder Masse und Raum. Man hat den Eindruck, als
wiirde die aktiv gewordene Leere die Figuren in der Art
voneinander zurlickdréngen, daf sie sich gegen die Leere
wenden.

In rein architektonischer Form wird dieser Gegensatz
von dem dreiteiligen Stiitzensystem aufgegriffen. Es gibt
also zwei Ebenen, eine abstrakte und eine konkrete, zwei
verschiedene Schichten der Verwirklichung ein und dersel-
ben Idee, ohne daB dieser koordinierte Wechsel auf eine
tiefgriindige Methode zuriickzufiihren ist. Es ist nicht mehr
nur die Gegeniiberstellung von Fiille und Leere, die wir
z.B. in Fenioux (Abb.11) vorgefunden haben, wo die
Leere noch nicht die Bedeutung von Riaumlichkeit hat; an-
dererseits handelt es sich noch nicht um die Durchdringung
dieser beiden Gegensitze, wie man sie bei einigen Figuren
am Konigsportal von Chartres (Abb. 6) beobachten kann.
Man konnte zeigen, daB in dem gleichen MaBe, wie Korper
und Raum eine bildhauerische Einheit bilden, auch die
Verbindung zwischen dem Abstrakten und dem Gegen-
standlichen, zwischen Architektur und Skulptur klarer
wird. Das ist eine der grundsitzlichen Tendenzen der
Kunstentwicklung im XII. Jahrhundert.

Ich habe bereits gezeigt, daB die Figuren aus einem
rechteckigen Block herausgeschlagen wurden, dessen Be-
grenzungen der Kiinstler beibehalten hat, obwohl die Aus-
gestaltung die Oberfliche in zwei Zylinder verwandelt, de-
ren Zwischenraum mit vertikalen Gewandfalten ausgefiillt
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ist; und dies, obwohl die Schilde das Auge des Betrachters
in die allerdings sehr verkiirzte Tiefe fiihren. All diese Dif-
ferenzierungen, zudem vermehrt durch die Gewandfalten,
haben noch nicht geniigend Intensitit, um ecin Spiel der
entgegengesetzten Kréfte und Richtungen auszulésen und
diese anschlieend in einen neuen Gleichgewichtszustand
zu tiberfiihren. Es handelt sich hier um eine Skulptur noch
ohne statische Ausponderierung, indem sie von der Mate-
rialdichte des Steinblocks, seinem unten liegenden Schwer-
punkt, seiner einheitlichen und geschlossenen Masse be-
stimmt wird und nicht von der Figur mit dem Aufwirtsstre-
ben ihres schlanken Wuchses, der Bewegung ihrer Glieder
etc. Die bildhauerische Grundidee findet sich in dem Un-
bewegten, senkrecht Aufgerichteten. Bewegung bedeutet
hier nur die Verschiebung eines Einzelteils im Rahmen die-
ser absoluten Ruhe, die in ihrer Unabhéngigkeit selbst den
rein psychischen Ausdruck vorwegnimmt, der hier eine
Personlichkeit mit individuellen Lebensziigen einfiihren
konnte. Es ist das Sein vor dem Werden, die Existenz vor
der Bewegung, ohne daB in dieser Materialitit Bewegung
und Leben ausgeschlossen wiirden.

Diese Substanz besitzt die Grundeigenschaften der Ma-
terie (Schwere, Widerstandskraft, Dichte u. a.), aber sie ist
mit ihr nicht identisch. Sie reflektiert das Licht und stBt es
zuriick, so wie sie die Vereinigung mit dem Geist und dem
menschlichen Sehnen leugnet. Sie ist die conditio sine qua
non dieser »statuaire pure«.

Die Skulpturen in der unteren Arkadenreihe stellen in
ganz anderem Charakter Christus, umgeben von den zwolf
Aposteln, dar.

Die Arkaden der Nischen sind tiefer, schmaler und auch
niedriger als die der oberen Reihe. Die Stiitzen, welche die
Nischen trennen, sind alle dreiteilig — aber nur in der An-
sicht — und fast so gro wie die Nischen selbst. Diese wer-
den von Spitzbogen geschlossen, die von den Stiitzen durch
ein Profil abgetrennt sind, das ohne Unterbrechung ober-
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halb der Kapitelle verlduft. Nur die mittlere Nische bildet
eine Ausnahme von dieser gleichférmigen Anordnung: Sie
ist groer und mit einem Rundbogen abgeschlossen. Die
ganze Arkadenreihe ist in die Tiefe der Mauer eingelassen
und nicht auf ihre Oberfliche aufgesetzt.

In Folge dieser Nischenform hat sich auch das Verhilt-
nis zwischen den Nischen und den Skulpturen bedeutend
verdndert. Die gleichformige Anordnung ldBt sich nicht
vereinbaren mit einer rhythmischen Statuenaufstellung,
ebenso wie ihre Koexistenz durch die Breite des Stiitzensy-
stems unmoglich geworden ist. Die Skulpturen sind sehr
schlank und fiillen nur einen Teil der ohnehin schon schma-
len Nische. Wenn sie noch eine materielle Verbindung mit
dem Grund der Nische, d.h. mit der Fassadenmauer, ein-
gehen, so bleibt diese Verbindung zuriickgenommen und
kaum zusammenhingend. In den meisten Fillen besteht
keine Notwendigkeit, als Ausgangspunkt einen rechtecki-
gen Block zu verwenden. Aber indem der Kiinstler auf
diese Weise vorging, hat er von allen Oberflichenseiten
des Steins so viel wie moglich entfernt, um die Figur vom
Grund zu l6sen und das Auge des Betrachters um die
Skulptur herumzufiihren, in der Absicht, den Figuren ein
GroBmaf} an Bewegungsfreiheit im Rahmen der Arkaden
zu geben und jene innere Verbindung zwischen den Ni-
schen und den Skulpturen aufzuldsen. Niemals beriihrt der
Mantel der Figuren die Mauer im Hintergrund; im Gegen-
teil, die Trennung wird verwirklicht durch die Rundungen
der Skulpturen, durch die sie umgebende Leere, durch ihre
schrig verlaufende Bewegung oder ihre heftig belebten
Konturen. Es herrscht ein Gegensatz zwischen der stimmi-
gen Masse des dreigeteilten Stiitzensystems, der weiten
Tiefe der Nischen einerseits und der Leichtigkeit, Immate-
rialitét, der reich gebogenen Silhouette der Statuen.

Dieser Dualismus ist um so bemerkenswerter, als er mit
der kiinstlerischen Bearbeitung der Materie lebhaft kontra-
stiert. Der Stein hat sein Eigengewicht, seine Dichte, seine
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Masse, seine Widerstandskraft verloren., Er scheint weich
geworden und verwandelt zu sein in ein Licht von gleich-
formiger Strahlung. Dieses Licht ist weder der Reflex einer
duBeren Lichtquelle noch die EntéuBerung eines immate-
riellen und erhabenen Geistes, sondern die Materie selbst.
Es gibt keine Dualitdt zwischen Materie und Licht, zwi-
schen Korper und Geist, zwischen Innen und AuBen mehr,
alles ist gleich ungegenstindlich. Mit anderen Worten: Wir
sehen uns im Hinblick auf die Materie einem rein vergei-
stigten Monismus gegeniiber, der sich dem Dualismus zwi-
schen Raum und skulptiertem Kérper und der vollsténdi-
gen Trennung der Skulptur von ihren Nachbarfiguren ent-
gegenstellt.

Um die Tragweite dieses Gegensatzes zu begreifen,
reicht es nicht, die duBerlichen Gesten der Statuen zu be-
trachten, denn wir finden einige ruhige Statuen neben be-
wegt und verschiedenartig agierenden Figuren. Der Kiinst-
ler wiederholt in seiner Komposition nicht einférmig das
Uberkreuzen der Beine und die bis dahin iibliche Wendung
der Kopfe, sondern fiihrt eine neue Variationsbreite von
Haltungen ein: so z. B. Figuren, die sich gerade setzen oder
erheben. Fiir den Kiinstler ist die Materie durchgeistigt, die
das Werden als uranfingliche und unablésbare Qualitit
verkorpert. Diese Grundidee hat der Kiinstler durch die
Ausdifferenzierung der nach oben, nach unten und in alle
Richtungen gefiihrten Bewegungen verwirklicht.

Am Anfang dieser Kunst gab es die Bewegung einer
vergeistigten Materie. Indessen verwandelt sich dieses
Prinzip im Zuge seiner Verwirklichung nicht in eine unend-
liche Bewegung, in ein Jenseits-Streben; indem es sich ver-
korpert, vernichtet es die dichte Masse, die horizontalen
und vertikalen Achsen, den einzigen nach unten verlager-
ten Schwerpunkt; aber trotz all der Wélbungen der unre-
gelméBigen Kontur, bleibt der endliche Charakter des ste-
reometrischen Korpers erhalten. Der menschliche Koérper
und seine vielfaltige Kleidung bildet ein Ganzes, dessen
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Bewegung gleichformig ist, weil sie sich nicht den Abstu-
fungen der plastischen Entfaltung anpaflt. Die Statue ent-
hilt nur eine Differenzierung der Ebenen, so daf} die vor-
derste nur einige isolierte Punkte ohne Verbindung be-
rithrt, wihrend der Zusammenhalt in die Tiefe der Figur
zuriickverlegt ist. Die Anfangsbewegung verwirklicht sich
somit nicht nur in den Gesten, sondern in der ganzen ver-
geistigten Materie.

Der Ausdruck dieser Heiligenstatuen verdeutlicht, daf3
sie das Stadium der Askese bereits durchschritten oder
iiberschritten haben; sie befinden sich in Ekstase. Diese ist
kein rein freiwilliges Streben zum Unendlichen des Jen-
seits, sondern eine Bewegung, die ihrem Sein und ihrem
Willen durch eine Kraft auferlegt wurde, fiir die sie sich der
Askese unterworfen haben und die die Statuen in einer Art
Tanz auf der Stelle bewegt oder sie in dieser Ekstase wie in
ihrer Seligkeit ruhen 146t. Es sind Wesen, die — in ihrem
Menschsein ganz unvollkommen — eine Funktion des Ab-
soluten sind.

Diese mystische Kraft ist nicht nur der einzelnen Skulp-
tur auferlegt, sondern ihrer Gesamtheit von links nach
rechts und von rechts nach links. Sie schafft keine regelma-
Bige oder gradweise abgestufte Bewegung um ein ruhendes
Zentrum herum. Ganz im Gegenteil stellt dieses Zentrum,
Christus, das Hochstmaf3 an Bewegung dar. Der Korper
Christi ist nicht genau aufrecht, der Thron nicht horizontal;
hier kreuzen sich zwei Schrigen. Auf jeder Seite gibt es
Hindernisse und UnregelméBigkeiten, Neigungen gegen
das Zentrum, entgegengesetzte Neigungen nach auflen,
Unterbrechung durch Senkrechten. Es ist ein freier Rhyth-
mus, der die metrische RegelmaBigkeit zerstort hat. Diese
durch eine transzendentale Kraft oder durch die Ungleich-
heit des Widerstandes, den jede Figur dieser urspriingli-
chen Bewegung entgegensetzt, thythmisierte Bewegung ist
die einzige Verbindung zwischen den isolierten und ihrer
Einheit beraubten Menschen — einer Einheit, wie sie un-
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mittelbar aus ihrer Existenz oder sogar ihrem Wesen her-
vorgeht.

Wir kénnen also schlieBen, daB die beiden Statuenreihen
von zwei Meistern mit unterschiedlichem personlichen Stil
und aus vollig verschiedenen Schultraditionen geschaffen
worden sind. Es gilt hier folglich nicht nur, die Provenienz
und die Entstehungszeit dieser Statuen festzustellen, son-
dern ebenso herauszufinden, ob es in der urspriinglichen
Bauplanung ein oder zwei Arkadenreihen gab. Wir wollen
diesem rein architektonischen Problem keine Loésung auf-
dréngen. Wir befassen uns augenblicklich mit der von zwei
Engeln umgebenen Christusfigur (Abb. 19), die iiber dem
Fenster angebracht ist und deren Relief aus der Mauer-
oberfliche hervortritt. Moglicherweise war eine solche
Gruppe urspriinglich in einem Giebel angeordnet, der
— wie in Ruffec — ein wenig iiber der oberen Arkadenreihe
ansetzte. Man findet hier noch heute in bestimmten Ab-
stinden Rosetten, die die Hypothese nahelegen, daf3 es ein
Kranzgesims gab, dessen Sparrenkopfe unter diese Reihe
versetzt wurde bei der Anbringung der unteren Arkaden-
reihe. SchlieBlich verbleibt noch der Hinweis auf einen
skulptierten Stein, links neben der Mittelgruppe, welcher
auf der rechten Seite keine Entsprechung findet. Es ist also
wahrscheinlich, daB die untere Arkadenreihe zu der glei-
chen Zeit errichtet wurde, als man den urspriinglichen Gie-
bel durch einen horizontalen FassadenabschluB ersetzte.

Eine SchluBfolgerung, die man aus dem Stilunterschied
der Statuen ziehen kénnte — nimlich, daB die untere Arka-
denreihe jiingeren Datums ist als die obere —, wiirde mit
dieser Hypothese iibereinstimmen. Diese letztere 148t iibri-
gens vermuten, dafl der urspriingliche Entwurf gedndert
wurde, sei es withrend der ersten Bauphase oder nach einer
Zeitspanne, die noch zu bestimmen bleibt.

Um das Datierungsproblem zu lésen, untersuchen wir
zunéchst die Statuen der oberen Arkadenreihe. Man stellt
im Prinzip die gleiche skulpturale Konzeption fest, die wir
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in Fenioux gefunden haben. Sie geht von einem rechtecki-
gen Block aus, der aus der Mauer herausragt und in sie
eingehingt bleibt, indem er durch eine weitgehend einge-
schriinkte bildhauerische Bearbeitung seine Masse hervor-
treten 14Bt, eine stehende Figur in Ansicht, deren Formen,
trotz der einheitlichen Gestaltung von Kleidern und Kor-
performen, mit der Oberfliche des urspriinglichen Blockes
sich vermischen. Die unterschiedliche Ausfithrung bezeugt
zwei Tatsachen: Erstens den Niedergang dieser seit langem
in der Saintonge beheimateten Schule, welcher sich zeigt in
~ der Vervielfiltigung der Ausdrucksformen, die an Expres-
sivitéit verlieren und sich aus dem ihnen bis dahin eigenen
Funktionszusammenhang l6sen; und zweitens neue bild-
hauerische Tendenzen, die der Kiinstler soweit aufnahm,
als sie sich mit seiner veralteten Tradition versbhnen lie-
Ben: Ausdifferenzierung der Zwischenrdume, Komplexitit
des Rhythmus in der Anordnung der Figuren, Wiederher-
stellung einer Beziehung zwischen Figur und Raum durch
Arkaden, Zuriicknahme von Koérpervolumen und Breite
der Statue, tiefere Einkerbung der Falten, die dennoch ih-
ren plastischen Wert nicht hervorhebt. '
Wenn die Verwandtschaft der Statuen der oberen Reihe
mit denen von Fenioux auBler Zweifel steht, so ergibt sich
daraus, daB die Statuen der unteren Arkaden nicht von
einer — vormals in der Saintonge niedergelassenen — Schule
stammen konnen. In dem besonderen Charakter ihrer
— oben ausfiihrlich beschriebenen — Bewegungen, glauben
wir die Arbeit eines Meisters aus dem Languedoc (und
nicht aus Burgund) zu erkennen. Aber es geniigt der Ver-
gleich zwischen den Aposteln von Pérignac und den apoka-
lyptischen Altesten von Moissac, um zwei Hauptmerkmale
der Entwicklung festzustellen: Zum einen hat das Werden
die Vorherrschaft iiber das Sein gewonnen, dergestalt, daf3
die Bewegung nicht mehr eine Verschiebung der Glieder
von einem Ort zum anderen ist, sondern die Realisation,
die Konkretisierung dieses grundsétzlichen Werdens. Zum
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andern hat die Materie (der Stein) ihre Hérte, ihren Wider-
stand etc. verloren; sie ist weich, geschmeidig, gallertartig
geworden; sie hat gleichermaBen das Gleichgewicht iiber-
wunden, das Gilabertus zwischen den Eigenschaften der
festen Materie und dem Licht hergestellt hatte.

Die vorangehenden Ausfithrungen sind von Bedeutung
fir das Datierungsproblem. Kingsley Porter verlegt die
Entstehung nach 1135%, Dangibeaud und Deshouliéres
dagegen sprechen sich fiir 1150-1175 aus.’ Riihrt dieser
Unterschied daher, daBB die Autoren den stilistischen Un-
terschied nicht ausreichend beriicksichtigt haben, der zwi-
schen der oberen und der unteren Arkadenreihe besteht?
Aber hat man diese Unterscheidung einmal vorgenommen,
muf3 man erkennen, daf} die bildhauerische Konzeption der
oberen Reihe in die erste Hilfte des XII. Jahrhunderts ge-
hort, die der unteren dagegen in die zweite Hilfte.

Indessen bezieht sich diese Feststellung mehr auf geistige
Stromungen als auf konkrete Fakten, was eine zusétzliche
Prézisierung notwendig macht. Wir erhalten sie dadurch,
daBl wir entweder die Baudenkmdler vergleichen, die zu
jeder der beiden Tendenzen gehort, oder indem wir die
Losung in der folgenden Alternative suchen: Gab es zwei
Bauphasen, die durch einen mehr oder weniger langen
Zeitraum voneinander getrennt waren, oder aber eine ein-
zige Bauphase, die eine Abwendung von der Planungsidee
einschlieBt? Auffalligerweise sind drei der acht eingebun-
denen Bldcke nicht skulptiert. Die Arbeit des Steinmetzen
ist also plétzlich unterbrochen worden, wahrscheinlich in
dem Augenblick, da man den linken Teil des Gertistes be-
seitigt hatte, das heifit nachdem man die von seinen Wer-
ken ausgehende Wirkung beobachtet hatte. Die Kritik war
ohne Zweifel massiv; man stellte fest, daB sie nicht mehr
dem Zeitgeschmack entsprachen. Infolgedessen suchte
man nach einem jlingeren Meister, der der nachfolgenden
Generation angehorte. Andererseits diirfte dieser letztere
festgestellt haben, daf3 er nicht einfach fortfahren konnte,
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die in die Mauer eingelassenen Steine zu bearbeiten, weil
diese Anordnung ihm zuwenig Tiefe bot und im Gegensatz
zu seiner bildhauerischen Konzeption stand. Er hat also
eine zweite Arkadenreihe vorgeschlagen, was die Verschie-
bung des Kranzgesimses und eine Uménderung des ersten
Planungsentwurfs erforderte.

Wir haben soeben die Niitzlichkeit einer vergleichenden
Studie aufgezeigt. Was die obere Arkadenreihe anbelangt,
so diirften ihre Statuen wegen ihrer iibertriebenen Strenge
eine spite Arbeit der Schule der Saintonge sein, zu der
unter anderem die Jungfrau in der Mandorla in Rioux so-
wie die Statuen von Matha und von Chadenac gehoren.
Man konnte also eine Datierung um 1145 wagen. Die
Skulpturen der unteren Reihe dagegen sind der erste Aus-
druck eines Stils, der in der Saintonge nach und nach an
den Archivolten zu Psychomachie-Darstellungen degene-
riert. Wenn man von einer Entstehungszeit naher an 1175
als an das Jahr 1150 ausgeht, so kénnte man annehmen,
daB die Apostel von Pérignac etwa um 1155 geschaffen
worden sind.

Der Meinungsunterschied der Gelehrten ist also auf die
sehr bemerkenswerte Tatsache gegriindet, daB die Kir-
chenfassade von Pérignacuns den urspriinglichen Fassa-
dentypus der Saintonge iiberliefert. Diese Fassade besitzt
Skulpturen, die auf eine Bildhauerschule aus den Anfin-
gen des XII. Jahrhunderts zuriickgehen, und ist gleichzeitig
eines der ersten Beispiele, die das Aufkommen eines neuen
Stils markieren, der in dieser Gegend in der zweiten Hilfte
des XII. Jahrhunderts vorherrschen wird.
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M. Raphael, Proudhon Marx Picasso, Paris 1933, S. 151 ft.

M. F. Deshouliéres, Les fagades des églises romanes charentaises,
in: Congrés archéologique d’Angouléme 1912, Paris 1913, Bd.2,
S.180ff. Ch.Dangibeaud, De linfluence des fagades romanes
charentaises, Angouléme 1916.

V. de Courcel; vgl. Deshouliéres, a.a.O., S. 193.

Das Portal stammt nicht aus dieser Bauphase.

Ch. Dangibeaud, L’école de sculpture romane saintongeoise, in:
Bulletin archéologique, Paris 1910, S. 24-28.

Hierzu sollte man anmerken, daB der von dem Baumeister aufge-
stellte Stein nicht genau der Statuenhéhe entsprach. Daraus ergibt
sich, da8 man im AnschluB an die Herausarbeitung des Korpers
den Kopf hinzugefiigt hat. Uberdies blieb nur eine ganz be-
schrinkte Hohe {ibrig, um die Képfe anzuordnen, so daf der Bild-
hauer gezwungen war, dem Kopf eine Neigung zu geben, um ihm
ein expressives Aussehen zu verleihen. Der Bildhauer war gezwun-
gen auf eine vergleichbare MaBnahme zuriickzugreifen, als der
zweite fiir den Kopf vorgesehene Stein bereits von dem Baumei-
ster versetzt worden war. So erhebt sich die Frage, ob das Fehlen
der Képfe heute nicht in Zusammenhang mit der Bauweise zu
bringen ist, die man ebenso spiter an der Vorhalle der Kirche von
Candes beobachtet.

Vgl. die Untersuchungen iiber das Kreuzgangportal von Saint-
Etienne in Toulouse.

A.K.Porter, Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads,
10 Bde., Boston 1923.

Ch. Dangibeaud, L’école de sculpture romane saintongeoise,
a.a.0.; M. F. Deshouliéres, a.a.O.
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1v.
Valcabrere

In dem Absatz, welcher der »statuaire pure« der Skulptur
des XII.Jahrhunderts gewidmet ist, wird das Portal von
Saint-Just-de-Valcabrére (Abb.30) besonders bedeutend
sein, um das Steinmetzatelier zu rekonstruieren, das in
Comminges fiir den Heiligen Bertrand gearbeitet hat.
Diese Werkstatt, von der wir weder die personelle Zusam-
mensetzung noch die Weite der kiinstlerischen Ausstrah-
lung kennen, diirfte ebenso alt sein wie die Werkstatten
von Toulouse und von Moissac, denn der Heilige Bertrand
war von 1073 bis 1123 Abt in Comminges. Es ist moglich,
daB diese Werkstatt fiir die Herausbildung der romani-
schen Skulptur keine weniger entscheidende Rolle spielte
als die beiden anderen. Wie viele Arbeiter, Architekten
und Kiinstler diirfte der junge Erzdiakon aus Toulouse ver-
sammelt haben, als er sich ans Werk machte: »das Kreuz in
der einen Hand, die Maurerkelle in der anderen, nach Art
der groBen Kirchenménner im Mittelalter«!

»Alles mufBite neu gemacht werden auf dem Hiigel, der
von den Burgundern des Konigs Gontran verwistet wor-
den war. Es muBte die in der Ebene zerstreute oder in
den Gebirgswinkeln versteckte Bevolkerung zuriickgefiihrt
werden. Der EinfluB seiner Tugend, die Anziehungskraft
seiner Milde vollbrachten dieses erste Wunder.

Diese Massen, die von allen Seiten herbeigeeilt waren,
brauchten Hiuser und zahlreiche Wohnungen. Eine ganze
Stadt stieg durch seine Fiirsorge und zu seinen Kosten aus
dem Boden.

Mit soliden Befestigungen muBte diese neue Stadt umge-
ben werden. Michtige Mauern umgirteten an ihren Flan-
ken nicht nur die Oberstadt, sondern auch die Vororte der
Unterstadt.
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Endlich bedurften diese neuen — nicht nur durch das
Schwert eines Soldaten, sondern durch das Herz des Bi-
schofs wieder zusammengefiihrten und wiederhergestell-
ten — Laienbruderschaften einer groBen Kirche, einer wah-
ren Kathedrale. Der heilige Bertrand errichtete sie auf der
Bergspitze, von wo aus sie in ihrer ganzen Héhe die Fe-
stungswille beherrschte, wie die herrliche Bekrénung des
ertriumten Werkes.

Mehr noch war nétig. Die Augustinerménche, die her-
beigerufen worden waren, um zu beten und seine Anstren-
gungen zu unterstiitzen, brauchten ein Kloster, in dem sie
in der Gemeinschaft nach ihren Regeln leben konnten. Ein
grofBies Kloster mit Zellen, Kapitelsaal, Kreuzgang wurde
im gleichen Festungsgiirtel errichtet, angrenzend an seine
eigene Wohnungx. !

Die Literatur tiber Saint-Just-de-Valcabrére geht nicht in
ausreichendem MaBe auf die Problematik des Portals ein
(Abb. 31). Von den vier Siulenstatuen am Gew#nde koén-
nen die beiden hinteren weder von demselben Meister ge-
schaffen sein noch aus der gleichen Zeit stammen wie die
zwei vorderen. Um sich klarzumachen, daB die vorderen
Statuen (Abb. 33) Nachahmungen sind, geniigt es, die ge-
konnte und schwierige Bearbeitungstechnik von Haaren
und Falten zu betrachten, die - losgelést von der umgeben-
den Luft - jede Bewegungsrichtung nachzeichnet, wihrend
die Obergewandfalten des Heiligen Stephanus, beinahe
trotz alledem, eine irrefilhrende Perspektive schaffen.
Nimmt man die langweilige Symmetrie und den fehlenden
Zusammenhang zwischen den zu stark betonten Einzelhei-
ten hinzu und bedenkt man die kokette Art, in der die
Heilige Helene das Kreuz hilt oder die unangebrachte Be-
tonung des Geschlechts durch den Faltenwurf, dann wird
man feststellen, daf3 sie eine Freudsche Analyse erfordern.
Vergleicht man Einzelheiten wie die Haare oder den allge-
meinen Ausdruck einer eher aufgesetzten als empfundenen
Frommigkeit, die der Kunst von »Saint-Sulpice« néher
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steht als dem XII. Jahrhundert, dann wird man sich tief im
19. Jahrhundert wiederfinden.

Vielleicht hat es andere Statuen gegeben, die in der Fol-
gezeit ersetzt wurden, oder mdglicherweise gab es ur-
spriinglich nur zwei, die des Saint-Just und die des Saint-
Pasteur (Abb. 33)?, denen die Kirche geweiht ist. Die bei-
den Reliefbasen aus der Griindungszeit, die sich heute im
rechten Portalgewdnde befinden, bestitigen diese letzte
Hypothese.

Aber hatte das urspriingliche Portal ein Gewénde mit
Séulenstatuen? Ohne Zweifel sind die Statuen nachtriglich
eingestellt worden®, was auch als Erkldrung dient fiir ihre
Anbringung in so geringer Hohe tiber dem Bodenniveau.
Der Stil des Tympanons (Abb.32) — eine Majestas Do-
mini, umgeben von den vier Evangelisten — scheint ilter zu
sein als die beiden Statuen des Saint-Just und des Saint-
Pasteur. Der heutige Tlirsturz stammt nicht aus der Griin-
dungszeit und erreicht nicht mehr, wie der urspriingliche,
die Hohe der Séulenkapitelle am Portalgewénde. Aus der
Rekonstruktion eines skulptierten Tiirsturzes ergeben sich
Ahnlichkeiten des urspriinglichen’ Portals mit Saint-
Bertrand-de-Comminges (Abb. 9) und Saint-Sernin (Tou-
louse) (Abb. 26), die ebenfalls keine Sdulenstatuen aufwei-
sen.
Welche Vorbilder finden sich fiir das urspriingliche Por-
tal? Porter?, der es wie die vier Siulenstatuen des Haupt-
meisters gegen Ende des XII. Jahrhunderts datiert,
schreibt diese Arbeit einem ungeschickten Mitarbeiter zu,
der ein burgundisches Vorbild hat nachahmen wollen. Was
die Einflisse anbelangt, so 14Bt sich zunichst die groBe
Bedeutung der Nachahmung von rémischen Werken fest-
stellen. Dariiber hinaus beobachten wir Verbindungen mit
dem Languedoc. Die kiinstlerische Gestaltung besteht aus
der ruhigen Haltung des Christus und den im tibrigen kon-
trastreichen, asymmetrischen Bewegungen der Evangeli-
sten — ein Gegensatz, der in monumentaler Form in Mois-
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sac entwickelt worden ist. Der Faltenwurf im unteren
Bereich der Beine ist an der gleichen Stelle bei den gro-
Ben Engeln im Tympanon und einigen Aposteln am Tiir-
sturz der »Porte Miégeville« von Saint-Sernin in Toulouse
(Abb.27) wiederzufinden. Die Evangelisten links von
Christus bilden eine Zweiergruppe wie die Apostel dieses
Tiirsturzes, und der Evangelist an der duBersten Rechten
zeigt die gleiche Kopfwendung. Aber ist das nicht eher das
Werk eines Vorldufers denn eines Nachahmers?

Die flieBenden Stoffbahnen der Gewinder sind so ange-
ordnet, daf sie die Zwischenrdume zwischen Figur und
Mandorla beziehungsweise dem Tympanonrahmen ausfiil-
len. Das gleiche gilt fiir die dekorative Stellung der Kopf-
drehung. Es gibt indessen Einzelheiten, die sich in Valca-
brére nicht finden: Schematisch im Zickzack gebrochene
Aufschldge am unteren Saum der Gewinder, die schemati-
sche Linienfiihrung des Faltenwurfs, der sich achsensym-
metrisch an Unter- und Oberkoérper erginzt. Wenn man
hier in Valcabrére eine Nachahmung der Tradition von
Toulouse sieht, dann hitte der Kiinstler die auffalligsten
Beziige weggelassen, indem ihm — in eine ganz andere Tra-
dition eingebunden — dieser sehr ausgekliigelte Formalis-
mus fremd erschien. Das zeigen manche Einzelheiten sehr
deutlich: Das in seiner ganzen Breite dargestellte Buch, der
gespreizt ausgestreckte Daumen und der Stoffiiberwurf des
Thrones, der sich in Voluten um die Armlehnen rollt. Der
Kiinstler neigt dazu, rémische Bestandteile in monumenta-
ler Form in christliches Gedankengut aufzunehmen, ohne
sich vom EinfluB seiner Vorbilder befreien zu kénnen.,

Man konnte also dieses Tympanon des urspriinglichen
Portals von Valcabrére um 1100 datieren. Zu dem Zeit-
punkt wurde das Bediirfnis nach einer Kirche sptirbar,
denn die Einwohner der Unterstadt siedelten »sich erneut
an diesem Punkt der alten Stadt an, wo zwei romische Stra-
Ben zusammenliefen«.® Die schon seit langem bestehende
Kirche von Valcabrére wurde wieder zum Gottesdienst ein-
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gesetzt, wobei bemerkenswert ist, daB das Portal zur
Strafle der Unterstadt hin errichtet wurde und nicht — wie
tiblich — nach Westen. Spiter — gleichsam um es mit der
Griindung von Saint-Bertrand aufnehmen zu kénnen -
wurde das Portal durch Sidulenstatuen verschont, von de-
nen nur noch zwei urspriingliche — wenn es jemals mehrere
gegeben hat — erhalten sind.

Wenn wir bei unseren Uberlegungen davon ausgehen,
daf wir in Valcabrére tatséchlich Saulenfiguren® vor uns
haben, dann miissen wir nicht nur feststellen, daB der Siu-
lenschaft ober- und unterhalb der Figur fehlt’, sondern vor
allem unterstreichen, daf die zylindrische Form hier kei-
nerlei Bedeutung fiir den EntstehungsprozeB der Skulptur
hat. Dagegen nimmt man den urspriinglichen kubischen
Block ganz deutlich wahr in seiner iibermiBigen Breite im
Verhéltnis zam Durchmesser der Sdule, die nur als eine
Art reduzierte Verldngerung dazu bestimmt ist, den Block
in das Gewinde des Stufenportals einzubinden, Alle Ober-
flachenarbeiten des Blockes neigen eher dazu, die mensch-
lichen Formen des Sidulenkérpers hervortreten zu lassen,
als diese zu verwischen.

In Chartres ist der menschliche Koérper in den geometri-
schen Zylinder eingebunden und von ihm bestimmt; die
»statuaire pure« wird geschaffen durch den gleichzeitigen
und beiderseitig beschrittenen Weg des Geschopfes zum
»Schopfer« und driickt daher die Abhingigkeit des Men-
schen aus, der von einer auBerirdischen Kraft abstammt,
die ihn prégt und nach der er strebt. In Valcabrére erreicht
das menschliche Wesen in der Tat, trotz seines heidnischen
Aussehéns, nicht die natiirliche Freiheit und die Autono-
mie der Bewegung, wie wir sie in der Antike kennen. Es ist
eingeschrieben, unterworfen und gefangen in dem kubi-
schen Block. Indessen ist diese Abhéngigkeit in ihrem eige-
nen Sein eine Art von Zuordnung der zwei Wesenheiten,
von denen eine universeller ist — daher der anderen iiberge-
ordnet —, wenngleich beide auf irdischer Ebene bleiben.
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Insofern verkorpern die beiden Siulenstatuen zwei ver-
schiedene Konzeptionen der christlichen Religion und der
mittelalterlichen Skulptur.

Welche Verfahren haben die Meister von Valcabrére an-
gewandt, um den urspriinglichen kubischen Block endgiil-
tig in eine menschliche Figur zu verwandeln? Man rundete
die seitlichen Kanten ab, um die plane Oberfliiche leicht
konvex hervortreten zu lassen, ohne die Richtung der Mo-
dellierung klar festzulegen oder die vertikale Achse der
Skulptur zu betonen. Man erhilt so im Grundri ein Oval,
dessen leichte Wolbungen die Geraden des Rechtecks er-
setzen. Der Steinblock bleibt vollstéindig geschlossen; we-
der der Raum noch die umgebende Leere dringen in ihn
ein, sie entfalten sich zwischen den vorspringendsten Punk-
ten (den FiiBen, den Hinden, dem Kopf) der Skulptur.
Obwohl der menschliche Kérper auf den beiden Seiten in
den rechteckigen Block vollkommen eingeschlossen bleibt,
so iberwindet er diesen, aber tritt zugleich hinter ihn zu-
riick.

In die durch ihre Begrenzung bestimmte Masse schreibt
man zum einen ein eher imaginires als wirkliches System
vertikaler und horizontaler Achsen ein, zum anderen zwei
Dreiecke mit der Spitze nach unten, das eine fiir den Kopf,
das andere fiir den Korper. Sie sind durch einen ziemlich
langen und fast zylindrischen Hals voneinander getrennt,
der anatomisch besonders hervorgehoben ist. Nach diesem
angedeuteten Prinzip entwickelt sich die plastische Model-
lierung und die Gestaltung der Masse.

Bei beiden Statuen bilden Ober- und Unterkérper einen
Gegensatz. Die erste folgt in ihrer konvexen Wolbung &u-
Berlich dem Zylinder des Siulenschaftes, wihrend die
zweite in mehrere zylindrische Formen (Beine) unterglie-
dert wird durch mehr oder minder grofie konkave Eintie-
fungen. Diese Vielfalt von Vorspriingen und Eintiefungen
ist in jeder der beiden Skulpturen in verschiedener Weise
verwirklicht, wobei es sich jedoch um das gleiche Grund-
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problem handelt: den GréBenunterschied und den Schwer-
punkt der Skulptur auszugleichen, die durch die Verbreite-
rung der Schultern zu iberhoht erschiene. Diese zweite
Tendenz ist in den Streifen der Stola an der Figur im rech-
ten Gewéndeabschnitt und in den V-férmig fallenden Fal-
ten des MeBgewandes an der Statue im linken Gewénde
ersichtlich. Die horizontale Achse stellt also das Gleichge-
wicht wieder her, und der Kiinstler hat sie zugleich durch
festumrissene und bewegte Linienfilhrung betont. Man
sieht, wie weit man von Chartres entfernt ist, wo die hori-
zontale Achse ausdriicklich vermieden wurde.

Das gleiche gilt fiir die Falten — in Form von gebogenen
Kanneluren oder V-férmig gefiihrt —, die an ihren Enden
oft zu einer Spitze auslaufen; diese Falten erinnern somit
an die Form des Hornes. Sie erhéhen den koérperhaften
Charakter dieser Statuen, der ihr hervorstechendes Merk-
mal ist, desto bemerkenswerter, als er nicht durch einen
stereometrischen Korper erreicht wird, sondern durch die
Ausarbeitung der Oberfliche und die Zurlicknahme der
plastischen Formen. Diese Reduktion verstirkt den schon
beschriebenen Eindruck von einem in die Tiefe des Blok-
kes zuriickdrangenden Korper, der dabei weder an Aus-
mal noch an Volumen verliert. Ebenso 16st eine um die
imagindre zentrale Achse verdichtete Modellierung die in-
nere Vergeistigung von ihrem steinernen Ausdruck, das
Endliche des Korpers vom Unendlichen der Seele, die ma-
terielle Substanz vom absoluten Sein. Ihr unmittelbarer
und wechselseitiger Zusammenhang, ihre — wenn auch un-
vollstandige — Verbindung ist zerbrochen zugunsten der
Willensanstrengung und der BewuBtseinsautonomie, sowie
einer irdischen und materiellen Schwere und Kraft. Die
Objektivitdt des Seins, in der sie gebunden war, verliert
ihre Kraft, die Polarititen losen sich auf, und um sie nicht
in einen absoluten Dualismus auseinander treten zu lassen,
vermittelt der Kiinstler zwischen beiden und fiihrt am Ende
einen in der Tat andersartigen Stil herbei.
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Wo leitet sich der Stil der beiden Statuen des Saint-Just
und des Saint-Pasteur her? Wir haben bereits gezeigt, daB
der EinfluB von Chartres, sofern es ihn tberhaupt gegeben
hat, im Bereich des Oberflichlichen verhaftet blieb. Wir
weisen ebenso die Feststellung von Kingsley Porter zuriick,
der Beziige zu dem Verkiindigungsengel im Musée des Au-
gustins in Toulouse (Abb. 21) herstellt, wobei er sich auf
einige Details beruft und zugleich den vollstindigen Unter-
schied des Ganzen nicht wahrnimmt. Mit Ausnahme des
offensichtlichen rémischen Einflusses verbleibt nur die
Verbindung mit dem Evangelistenpfeiler des Kreuzganges
von Saint-Bertrand-de-Comminges (Abb. 7), die zuerst von
Lavedan und Rey vertreten wird. Aber um diese Beziehung
néher zu bestimmen, scheint es notwendig, diese Abhéngig-
keit zu verdeutlichen, denn der Pfeiler ist von mehreren
unterschiedlichen Bildhauern bearbeitet worden, und die
Prézisierung wird erméglichen, die Vielfalt innerhalb der
Werkstatt zu rekonstruieren, die der Heilige Bertrand in
Comminges zusammengestellt hatte.

Der figurierte Pfeiler war ein kubischer Block. Die
Skulpturen wurden an den vier Ansichtsseiten herausgear-
beitet und unterscheiden sich darin von denen des Evange-
listenpfeilers von Chamaliéres, die sich an den Ecken be-
finden. Daraus ergibt sich eine Datierung dieses Pfeilers in
die zweite Halfte des XII. Jahrhunderts, Die vier Evangeli-
sten sind um einen Zylinder gruppiert worden, der lediglich
ein wenig hinter ihren Képfen zum Vorschein kommt; aber
seine formende Kraft findet in dem Umkreis eines duferen
und konzentrischen Zylinders seinen Ausdruck, der das
Bestehen der Figuren und ihrer Verbindung untereinander
in Abhangigkeit hilt. Dieser zweite Kreis fafit die Einheit
der vier Figuren noch enger, indem diese keinen ersichtli-
chen Freiraum zu den Kanten des urspriinglichen Blocks
zeigen. Die Eigenstindigkeit der Statuen ist spilirbar zu-
rickgenommen im Vergleich zu den Miértyrern von Valca-
brére. Oder mit anderen Worten: Die Tendenz, sich von

191



innen her aus der Siule zu losen und sich einer dufleren
Begrenzung einzufiigen, ist spiirbar weiter entwickelt als in
Valcabrere.

Eine der vier Evangelistenstatuen ist so zerstort, daB
keine weiteren Erkenntnisse gewonnen werden konnen.
Wie in anderem Zusammenhang dargestelit wurde®, be-
trachten wir den Evangelisten der Nordseite des Pfeilers als
ein Werk des jungen Gilabertus, den Meister des rechten
Portalgewindes des Kreuzganges von Saint-Etienne in
Toulouse. Diese Skulptur unterscheidet sich deutlich in ih-
rer zylindrisch gewolbten Oberflachenstruktur von der Sta-
tue an der Sudseite, deren Formen die Anlage und Be-
schaffenheit der AuBenseite des rechteckigen Blockes be-
riicksichtigt. Jener Stil wiederum beeinfluflt die Statuen
von Valcabrere.

Ebenso wie in Valcabrére rundet dieser Kiinstler die
Quaderkanten ab, indem er ein Mindestmaf} entfernt, um
dem Betrachter den Eindruck von Tiefe zu vermitteln, je-
doch mit Riicksicht auf die urspriingliche Oberfliche. Die
Wolbungen reichen nach allen Seiten, und doch entfalten
sich die Statuen in die Breite. Dieses Wechselspiel zwi-
schen Relief und dreidimensionaler Skulptur erzeugt einen
sehr lebendigen Eindruck, von dem die Evangelisten
durchdrungen scheinen. Man findet hier das gleiche Ach-
sennetz wieder: Die Horizontale schneidet die Vertikale
annahernd im Verhiltnis von 3 zu 2; die beiden Dreiecke
fiir den Kopf und den Kérper, die einen Schwerpunkt zwi-
schen die Schultern setzen. Man findet dieselben rundstab-
formigen Falten wieder, die V-formig aufbrechen, sich in
langen Reihen iiberlagern und zu Spitzen zusammenlaufen.
Die Hand an dem gesenkten Arm hebt den Mantel leicht
an. Eine analoge Funktion erfiillen schlieBlich die Streifen
der Stola, welche die abfallenden Dreieckseiten auffangen
und ausdehnen, aber auch die zylinderformigen Beine in
die ebene Oberfliche wieder einbinden.

Neben diesen Ubereinstimmungen lassen sich Unter-
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schiede beobachten, die insbesondere die Ausrichtung die-
ser Werkstatt auf eine monumentale Bildhauerkunst ins
Licht riicken.

Die Skulptur wird von einer Lingsachse beherrscht und
weist nicht den Gegensatz zwischen Ober- und Unterkér-
per im Bereich der Querachse auf, was wir in Valcabrére
bemerkt haben. Die vertikale Asymmetrie betont so bei
dem jungen Evangelisten — vielleicht Johannes — die sehr
variierende Faltenfiihrung. Die Gesamtform wirkt zusam-
mengedringter, starrer und strenger. Die Einbindung des
menschlichen Kérpers in den kubischen Block erscheint
vollendeter; das beweist sowohl die hervorgehobene Vor-
deransicht als auch die Entwurfsachse, die vor der Brust bis
tiber den plastisch ausgearbeiteten Kopf verliuft. Die Pro-
portionen sind weniger geldngt, dadurch, daB der Kiinstler
den muskul6sen und verhiltnisméBig langen Hals der Mr-
tyrer von Valcabrére weggelassen hat. Trotz des Korper-
ausdrucks, der — ohne negativ werten zu wollen — einen
heidnischen Charakter zeigt, und ungeachtet eines gewis-
sen Freiraumes und einer gewissen Eigenstindigkeit des
Menschen unterstreicht die Einbindung in den urspriingli-
chen Block und die Ausrichtung auf das Verinnerlichte
ganz die christliche Geisteshaltung einer unendlichen Kon-
templation. Dank einer oberflidchlichen und unpersénli-
chen Gegenstindlichkeit bleibt das Psychische unmittelbar
an die AuBenseite, an die Korperbegrenzung und an die
korperlichen Dimensionen gebunden, was zu der iiber das
gewdhnliche MaB hinausgehenden Gegenstindlichkeit bei-
trégt.

Dieser direkte Zusammenhang 16st sich innerhalb der
Zeitspanne zwischen den beiden Arbeiten derselben
Werkstatt auf. Er bestand, solange ihr Gegensatz hervor-
gehoben wurde, durch die substantielle Einheit, welche
beide widerspriichlichen Zustéinde einschliet. Aber der
skulpturale Entwurf geht zuriick auf die »statuaire monu-
mentale« und »statuaire pure«, wihrend man in anderen
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Provinzen bald die ekstatischen Bewegungen zum Unendli-
chen hin (wie in Burgund), bald die heterogene Verbin-
dung zwischen Korpervolumen und Bewegung (wie im
Languedoc) isoliert herausarbeitet. Man sieht, warum
Gilabertus — der aus dieser Schule stammte und mit den
Grundgedanken im Languedoc in Beriihrung kam — dazu
pridestiniert war, eine neue Einheit zu schaffen.
Versuchen wir den zeitlichen Unterschied zu kldren, der
die Evangelisten in Saint-Bertrand-de-Comminges von den
Statuen in Valcabrére trennt. Nach der iibereinstimmen-
den Meinung der Gelehrten iiberliefert die Urkunde, die
sich auf die Weihe des Kirchenaltars bezieht, das Entste-
hungsdatum des Portals ebenso wie seine Ikonographie.’
Wir haben dagegen jedoch zwei Einwénde: Diese um 1200
datierte Akte erwéhnt nur drei Heilige und erklédrt daher
nicht die gesamte Tkonographie des Portals; nichts berech-
tigt uns, das Weihedatum des Altars auf das Portal zu iiber-
tragen. Marcel Aubert, der diese Identifikation unter-
stiitzt'®, wird von seiner eigenen Stilanalyse in Verlegenheit
gebracht. »Die Schwere der Skulptur, die vielleicht noch
hervorgehoben wird durch den verwendeten Marmor, aus
dem diese Statuen gearbeitet sind, und die archaisierenden
Proportionen der Herausarbeitung von Kopfen, Falten-
wurf, Palmetten, Gewandmuster, kénnten eine Datierung
dieser Statuen in die Mitte des XII. Jahrhunderts zulassen,
aber der Schnitt der Gewiénder, der Stil der kleinen skulp-
tierten Szenen auf den Kapitellen, der lebendige Charakter
der groBfigurigen Skulpturen, die Bogenprofile mit schlan-
ken Rundstiben und Kehlen erlauben, dieses Portal auch
noch spéter zu datieren, d. h. bis an das Ende des XII. Jahr-
hunderts.« Was die Archivolten anbelangt, so ist Deshou-
lieres anderer Meinung und legt ihr Entstehungsdatum auf
hochstens 1175 fest. Aber stammen alle Bogenlédufe aus der
gleichen Zeit? Es ist unmdéglich, eine solche Versicherung
fir die Kapitelle abzugeben, von denen nur zwei aus dem
XII. Jahrhundert stammen. DaB} die Oberflichenbearbei-
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tung am Pfeiler von Saint-Bertrand-de-Comminges sehr
viel nachdriicklicher ist, hat Aubert vollig vernachléssigt,
wie Lavedan und Rey'! bereits angemerkt haben.

Ich betrachte die Zeit um 1150 als die wahrscheinlichste
Datierungsmoglichkeit, was Aubert ebenfalls fiir plausi-
bel hielt. Es ergab sich somit ein zeitlicher Zwischenraum
von flinfundzwanzig Jahren von dem Evangelistenpfeiler
in Saint-Bertrand-de-Comminges — ein Bestandteil des
Kreuzgangs, der von Saint-Bertrand selbst erbaut wurde —
und den beiden élteren Statuen des Portals in Valcabrére.,
Wir haben also drei verschiedene Stilrichtungen der von
Saint-Bertrand zusammengestellten Werkstatt nachgewie-
sen: Das Tympanon in Valcabrére um 1100, den Evangeli-
stenpfeiler (und einige Kapitelle des Kreuzganges) um 1125
und die Statuen am Portal in Valcabrére um 1150.

Die Suche nach weiteren Arbeiten dieser Werkstatt
miifite es uns erlauben, die Geschichte dieser Schule Zu
vervollstdndigen, zu der unter anderem die Madonna mit
Kind aus Saint-Avetin gehért. Genauso interessant wire
es, die Tragweite ihrer Ausstrahlung zu untersuchen, die
sich vielleicht bis in die Provence erstreckt hat.'2

Anmerkungen

1 P.Bedin, La cathédrale de Saint~Bertrand-de-Comminges, Saint-
Juste de Valcabrere, Limoges 1931 (Nachdruck der Ausgabe von
1907), S. 19¢.

2 Die erste ikonographische Studie in diesem Sinn stammt von
du Mege. Sie wird jetzt belegt durch eine Urkunde, die sich auf die
Einweihung des Altars bezieht. Dennoch hilt P. Bedin (a.a.0.,
S.157) sie fiir wenig wahrscheinlich.

3 Diese Beobachtung machten bereits P. Bedin (ebd., S.151ff.) so-
wie P. Lavedan und R, Rey, Luchon, Saint-Bertrand-de-Commin-
ges et la région, Paris 1931, S. 34, 39.

4 A.K.Porter, Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads,
10 Bde., Boston 1923, Bd. 1, S. 24 ff,

5 P.Bedin, a.a.0., S. 145.
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M. Aubert, Le portrait sculpté de Valcabrére, in: Congres ar-
chéologique de Toulouse 1929, Paris 1930, S. 342 ff.

P.Lavedan und R. Rey, a.a.0.

Vgl. das Kapitel iiber das Portal von Saint-Etienne in Toulouse.
Nur F. Deshouliéres bemerkt in seinen Studien tiber die Archivol-
ten dieses Portals: »Diese Rahmung, die ich nicht nach dem drit-
ten Viertel des 12. Jahrhunderts einordnen kann ...« (in: Con-
gres archéologique, Toulouse 1929, S. 3351f.).

M. Aubert, a.a.O.

P.Lavedan und R.Rey, a.a.0.

Ich kann die wenig vorteithaften Beobachtungen tiber den ésthe-
tischen Wert der Statuen und des Tympanon von Valcabrére, die
ein Grofteil der Gelehrten unterstiitzt, nicht teilen. In der Tat
verkérpern die Kopfe so ausgeprégt die romische Tradition, daf3
man eine gewisse Uneinheitlichkeit zwischen Képfen und Kér-
pern bemerken kann. Aber die reichen und vielfiltigen Uber-
ginge und die expressive Ausdruckskraft der Korper lassen ganz
das geistige und bildhauerische Unvermégen der Nachahmer her-
vortreten. Doch der Pfeiler von Saint-Bertrand ist eine vorziigli-
che Arbeit, wenn man beriicksichtigt, dal die Skulptur nicht nur
in ihrer expressiven Gestik, sondern in ihrer Gestaltungsweise
zum Ausdruck kommt.
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V.
Toulouse; Saint-Etienne

Von den drei romanischen Portalen — Saint-Etienne (Abb.
22), Notre-Dame-de-la-Daurade, Saint-Sernin (Abb. 26) —,
die man gegenwirtig in Toulouse vorfindet, bildet dasje-
nige vom Kapitelsaal des Kreuzgangs von Saint-Etienne
den Angelpunkt der historischen Entwicklung der Skulptur
des XII. Jahrhunderts im Languedoc. Es ist von symboli-
scher Bedeutung, daf hier in dhnlicher Gestalt zwei Mei-
ster mit vollig verschiedenartiger bildhauerischer Konzep-
tion nebeneinanderstehen.

Die Ahnlichkeit besteht zunichst in der architektoni-
schen Ordnung. Es handelt sich um ein Gewindeportal mit
Wandpfeilern statt mit eingestellten Sdulen. Die beiden
Enden jeder Gewindeseite werden von einem rechtecki-
gen Block gebildet, der breiter als tief ist. Der innere Block
steht im rechten Winkel zur Tiir, wihrend der duflere par-
allel zu ihr angeordnet ist. Die beiden mittleren Blocke
sind in jedem Gewinde schrdg angeordnet und bilden re-
gelméBige rechteckige Abstufungen. Die Bildhauer haben
die Pfeiler in Nischen mit Doppelarkaden umgewandelt,
die eine einzelne Figur (Abb. 24) umschlieflen, sowie die
rechteckigen Pfeiler in Arkaden mit zwei Figuren unter
drei Bogen (Abb. 25), welche »auf drei Sdulen mit Blattka-
pitellen aufliegen: Die grofte ist viereckig, steht zwischen
den beiden Figuren und in der Mitte der Hauptansicht; die
beiden anderen sind halbzylindrisch . . .«

Die Unterschiede hat Henri Rachou folgendermafien zu-
sammengefal3t: »Sechs der Apostel von Saint-Etienne
—von denen zwei mit dem Namen Gilabertus signiert sind
und vier ihm zugeschrieben werden — sind barfuf} auf einem
ziegelartigen Boden dargestellt, wihrend die sechs anderen
- von einem unbekannten Meister gearbeitet — mit Sanda-
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len bekleidet dargestellt sind und mit ihren FiBen auf
Laubwerk oder Tiermonstren treten.«? Wir sind mit diesen
Zuschreibungen einverstanden’, aber wir werden zeigen,
daB die Unterschiede zu groB sind, als da} man von einem
Meister (Gilabertus) und einem zweitrangigen Mitarbeiter
sprechen konnte.*

Bevor wir diese Hauptfrage erortern, werden wir aus
diesem Zitat eine Schluffolgerung im Hinblick auf die
Rekonstruktion des Portals (Abb. 22) ziehen, die zuletzt
1928 — basierend auf dem Zustand nach 1835 —~ vorgenom-
men wurde.® Unserer Ansicht nach konnten diese Vorga-
ben nicht zu einer exakten Rekonstruktion des Portals fiih-
ren. Wir nehmen im Hinblick auf eine solche Rekonstruk-
tion die drei folgenden Hypothesen an:

1. Das Werk des unbekannten Meisters muf} in dem einen
Gewiinde und das Werk des Meisters Gilabertus im ande-
ren angeordnet werden;

2. In jedem Gewinde miissen die Apostel dergestalt pla-
ziert sein, daf sie ein Maximum an Beziehungen unterein-
ander haben, da sie bei einem Disput dargestellt sind;

3. Die Ausgestaltung des Portalgewdndes mufl das Auge
des Betrachters, wenn es auf einen der beiden duferen
Blocke orientiert ist, zum Inneren des Gewédndes fiihren,
also zur Tiir und nicht nach auflen, ins Leere.

Um der groBeren Klarheit der Unterscheidung willen be-
zeichnen wir in der aktuellen Anordnung [1935] des Portals
einerseits den Standort jeder Statue mit einer Zahl (von 1
bis 8, von links nach rechts), andererseits die Skulpturen
selbst mit einem Buchstaben (von a bis h, ebenfalls von
links nach rechts). Da sich an den Standorten 1, 4, 5 und 8
zwei Statuen befinden, bezeichnen wir diese mit aa’; dd’,
ee’ und hh’. So korrespondiert im linken Gewénde 1 mit
aa’ (zwei unbestimmte Apostel), 2 mit b (deg, Heilige Tho-
mas) usw., und im rechten Gewéinde 5 mit ee’ (der Heilige
Petrus und der Heilige Paulus), 6 mit f (der Heilige Jacobus
minor) usw.
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Nach der ersten Hypothese ergibt sich eine Anordnung
von Statue f auf Platz 2 und von Statue b auf Platz 7.
Unsere Hypothese weist der Skulptur g die Position 6 zu.
In Uberelnstlmmung mit unserer dritten Hypothese
schlieBlich vertauschen wir die Statuen dd’ mit aa’ und die
Statuen hh’ mit ee’. In der Gruppe hh’, die sich heute auf
Platz 8 befindet, ist in der Tat die linke Statue zu der rech-
ten Statue derselben Gruppe gedreht, so daB sie nicht in
Verbindung mit den anderen Gewéndefiguren steht; da an-
dererseits die gleiche Statue rechts (die letzte des rechten
Gewiindes) sich nach auBen wendet, ist die Komposition
nicht geschlossen und der Leere zugekehrt. Man kann ana-
loge Feststellungen fiir die drei anderen Statuenpaare ma-
chen.

Auf diese Weise wire die Skulptur streng der Architek-
tur unterworfen, die Werke der beiden Meister wiren ge-
trennt und auf die beiden Gewiéindehilften verteilt, wo die
Statuen dann untereinander in Beziehung stiinden.

Worin bestehen die Unterschiede zwischen den - je nach
Meisterzuweisung — auf die beiden Seiten des Portals ver-
teilten Skulpturen?

Wir sprechen zunichst von den Einzelfiguren. Der Un-
terschied driickt sich bereits in der Umformung der Pfeiler
zu Nischen aus. Der unbekannte Meister begrenzt die Ni-
sche durch zwei Knotenstécke oder zwei diinne Baum-
staimme, die denen gleichen, die wir in der Darstellung des
Heiligen Johannes an der »Porte Miégeville« (Abb. 26)
von Saint-Sernin finden. Diese schwankenden Linien, wel-
che eher ein naturalistisches Ornament darstellen als Siu-
len, die eine Arkade tragen, werden von der Bewegung der
Gewiinder so sehr tiberschnitten, da zwischen den sichtba-
ren Teilen kaum noch eine Verbindung besteht. Der Mei-
ster Gilabertus dagegen behandelt die Nische wie eine ar-
chitektonische Form, die durch wirkliche Sdulchen ohne
jegliche Ornamentierung begrenzt wird und deren archi-
tektonische Funktion auch dann beriicksichtigt bleibt,
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wenn sie von den Bekleidungen beriihrt oder tiberschnit-
ten wird. Diese Unterscheidung zwischen ornamentalem
Raum und architektonischer Form bestimmt alle anderen
Details in der Ausbildung der Nischen.

Die Heterogenitat tritt in dem Verhiltnis zwischen
menschlicher Figur und Nische noch deutlicher hervor. In
beiden Fillen ist der Pfeiler ein in die Diagonale gestelites
Parallelepiped. Der unbekannte Meister hat die Eckpartie
des Blockes abgeschlagen, um die Diagonalebene auszu-
werten, die ihm eine Breite von 34 cm bietet, mehr also als
die Breite einer Blockseite, die nur 24 cm mifit. Diese neue
Ebene setzt sich von unten nach oben aus einer Folge ab-
wechselnd nach vorn und nach hinten geneigter Ebenen
zusammen. Sie ist im {ibrigen durch plastische Formen be-
grenzt, die eine Leere einschlieBen, welche mit der Diago-
nalebene des Pfeilers zusammenfillt. Diese plastischen
Formen sind mehr oder weniger voneinander getrennt,
wenngleich sie sich teilweise iiberkreuzen und um eine Ver-
tikalachse versammelt sind.

Der Meister Gilabertus dagegen respektiert das Volu-
men des Pfeilers. Er rundet gleichzeitig die beiden vor-
springenden Seiten ab, aber ohne eine zylindrische Form
erreichen zu wollen, so daf} die alte Ecke des Pfeilers be-
tont bleibt. Jede Figur ist mit drei Gewandteilen bekleidet,
von denen zwei iibereinanderliegen und konzentrische Zy-
linder bilden, die durch einen Zwischenraum voneinander
getrennt sind. Das dritte Gewand 10st sich auf beiden Sei-
ten von der Figur ab, und durch seine konkave Form ge-
winnt man unmittelbar den Eindruck, die Nische sei vollig
hohl und ganz durch den zylindrischen Block der Figur
ausgefiillt. Durch diesen Gegensatz betont Gilabertus seine
Absicht, einen stereometrischen Korper in einem Raum zu
schaffen, wihrend der unbekannte Meister ein bewegtes
Hochrelief geschaffen hat, das den Raum der Nische ent-
grenzt und aufbricht.

Aus diesen grundsitzlich verschiedenen bildhauerischen

200




Konzeptionen folgt, daf} es sich mit dem gesamten Stil der
Modellierung ebenso verhalten muf3. Er besteht bei dem
unbekannten Meister aus einer wellenartigen und sich
schlingelnden Kurvung, aus der Addierung unterschiedlich
geneigter Ebenen, aus einer Linienfithrung mit konvergie-
renden und divergierenden Formen, die sich durchkreuzen
oder voneinander entfernen. Alle diese Bewegungen legen
die Grenzen des Ensembles nicht fest, die eine Kontur blei-
ben, also eine Silhouette, die ihrerseits nicht die Bewegung
der Modellierung bestimmt. Der Meister Gilabertus dage-
gen geht von einem nicht festgelegten stereometrischen
Korper aus, der sich durch die Modellierung selbst um ein
System betonter vertikaler und horizontaler Achsen bildet,
die auf der Hohe der Ellenbogen zusammenlaufen und die
der Bewegung der Modellierung eine statische Stiitze ge-
ben. Jegliche Differenzierung bleibt diesem Ganzen des
plastischen Korpers unterworfen, die Glieder des menschli-
chen Korpers ebenso wie die Falten der Kleidung, die — da
jede natiirliche Bedeutung, jeder psychische Ausdruck,
jede ornamentale Zeichnung als verbunden erscheinen —
eine Funktion der Modellierung erfiillen. Der unbekannte
Meister indessen ist gezwungen, den menschlichen Korper
in relativ autonome Teile aufzulosen, und zeigt von der
Kleidung nur Stiicke, deren Bewegung absolut unabhingig
ist. Dazu ist er jedoch nicht nur gezwungen, weil der Aus-
druck wichtiger ist als die Figur, sondern auch, weil das
System der Modellierung eine Auflésung der Hauptebene
erfordert, eine Addierung der sekundidren Ebenen und
eine dynamische Aktivierung des statischen Koordinaten-
systems. So korrespondiert das System der Modellierung
mit der anscheinend unendlichen Bewegung, die den Kor-
per durchléuft,

Analoge Unterschiede finden sich in der Bearbeitung des
Materials. Der unbekannte Meister betont seine Wider-
standskraft und Undurchdringlichkeit, aber gleichzeitig
146t er es, getrieben von einer ihm fremden Kraft, von
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einem Punkt zum anderen gleiten. Mit Hilfe einer tiberna-
tirlichen Kraft, die sich duBert, indem sie die Materie
durchlduft, verleiht er dieser Materie Beweglichkeit. Es ist
ein Dualismus zwischen Materie und Geist, der seine Ein-
heit in der Heftigkeit dieser Bewegung sucht. Der Meister
Gilabertus dagegen 148t, indem er sich des Lichtes bedient,
den Geist in die Materie eindringen und konkretisiert den
Geist durch die Materie; beide bilden eine Einheit, die
schwingt und vibriert auf Grund der Energie, die in jedem
Punkt konzentriert ist. Es ist ein vollkommener Monismus.

Die Masse dieser vergeistigten Materie ist gleichméiBig
tiber die gesamte Oberflache verteilt, auf der sich alle
Punkte auf denselben Schwerpunkt zuriickfiihren lassen.
Die Schwere der Statue wird durch den stereometrischen
Korper in seiner Gesamtheit und nicht durch einen isolier-
ten Teil verdeutlicht. Der unbekannte Meister dagegen
bringt schwere und leichte Partien in einen Gegensatz; er
unterbricht sie abrupt, indem er den Schwerpunkt stindig
verdndert mit einer Bewegung, die der Materie von unten
nach oben ihre Schwere nimmt. Aber dieser Zug zur Ent-
materialisierung ist nicht unendlich, er ist sogar klar be-
grenzt. Die Spitze, die durch das Zusammentreffen der
beiden Archivolten der Doppelarkade gebildet wird,
driickt auf den Kopf des Apostels und hilt die Bewegung
auf, die nach unten zurtckfillt. Der Meister Gilabertus hat
diese Spitze angehoben, um seinen Statuen mehr Freiheit
im Raum zu geben.

Da das Kunstwerk eine Einheit ist, dessen Elemente un-
tereinander iibereinstimmend sein miissen, ist es ganz na-
tiirlich, da3 die Meister Gestalten geschaffen haben, die
sich im Hinblick auf ihren philosophischen und religiésen
Hintergrund, ihre physische Erscheinung, ihre Kleidung,
die Gewandfalten etc. unterscheiden. Die Apostel des un-
bekannten Meisters sind Mystiker, doch der Bewegung zur
Ekstase widersprechen die schweren Massen, die zahlrei-
chen Schwerpunkte und der ornamentale Charakter der
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Linien, aus denen die menschlichen Figuren geschaffen
sind.

Es handelt sich um einen Mystizismus, der eine Rationa-
lisierung erfahren hat durch die Bedeutung der Materie,
von der er getrennt bleibt, um eine Mystik, die aufrichtig
und fanatisch scholastische Formeln zum Tragen bringt,
um den religiosen Grund eines Herzens auszuloten, das
beunruhigt ist durch die Macht des Irdischen, welche es
nicht aufzuheben vermag. Kurz, es handelt sich um einen
haretischen Mystizismus.® Meister Gilabertus seinerseits
hat humanistische Apostel geschaffen, von einem Huma-
nismus, der eher aus der griechischen als der rémischen
Antike herriihrt. Die ekstatische Kraft ist auf ein inneres
Leben beschriinkt, das nicht nur in vollkommenem Gleich-
gewicht mit dem Korper und der Materie ist, sondern auch
mit ihnen eine physische und psychische Einheit bildet.
Von jedem Punkt der Statuen des Gilabertus geht eine
intensive Ausstrahlung aus, eine ruhige Sicherheit des
schopfenden Menschen, gegeniiber dem geschaffenen
Menschen, der in sich selbst den Grund seines Seins findet
und doch zugleich weiter von seinem Schopfer abhingt.’
Dem mystischen Dualismus steht ein humanistischer Mo-
nismus gegeniiber, zwei véllig verschiedene Aspekte der
mittelalterlichen Theologie.

Ebenso ist die unterschiedliche Geisteshaltung in der
Darstellung der Kleider zu erkennen. Der unbekannte
Meister klebt sie auf den Korper, als wiirde es sich um
nasse Wische handeln. Bald inkrustiert er hier diinne und
scharfgratige Falten, bald versammelt er von einem unna-
tirlichen Wind bewegte Stoffbahnen, denen er eine die
natiirliche Schwere tiberwindende Masse gegeniiberstellt.
Die Falten ergeben sich immer aus einer Bewegung in ent-
gegengesetzte Richtungen, welche den Entwurf bestimmt.
Der Meister Gilabertus dagegen 16st die Kleider vom
menschlichen Kérper, er verleiht ihnen einen hohen plasti-
schen Wert und schliet die Skulptur in eine sanfte und

203




weiche Hiille ein. Die Falten fallen natiirlich, es sei denn,
sie werden durch eine Hand angehoben. Sie erinnern an
die Kanneluren griechischer Sdulen. An einigen Figuren
findet man einen doppelten Faltenwurf, der von einem ge-
meinsamen Punkt ausgeht und in sehr feinen schrigen
Strangen gleichsam hinabgleitet. Diese Faltenform geht auf
die Frithzeit der griechischen Antike zuriick und findet sich
vor allem in Chartres, in Angers und in Le Mans wieder,
wo sie eine architektonische Funktion ibernimmt.

Meister Gilabertus differenziert weitgehend die Falten
bei der Herausarbeitung eines plastischen Korpers; der un-
bekannte Meister schafft Falten als Bestandteil von einan-
der entgegengesetzten Bewegungen, deren Gesamtheit
eine ornamentale Anordnung bildet.

Wir haben nur von den einzeln stehenden Skulpturen
gesprochen; aber es ist ganz natiirlich, daf sich die Statuen-
gruppen durch die gleichen Indizien unterscheiden. Davon
ausgenommen ist der Block mit den Statuen des Heiligen
Petrus und des Heiligen Paulus (Abb. 25), der weitge-
hend vorbereitet war, als Gilabertus seine Arbeit begann.
Der unbekannte Meister — und das ist sein Charakteristi-
kum - hat den Entwurf auch auf die Gruppe mit Statuen-
paaren iibertragen. Die Bewegung des oberen Beines der
einen Skulptur wird von derjenigen der oberen Armpartie
der anderen Skulptur fortgesetzt. Die Anndherung der
voneinander entfernten Koérperglieder, ihr jdhes Zusam-
mentreffen und ihr Zuriickweichen in der Weise, daf3 ein
groBer Hohlraum zwischen den Kopfen entsteht — diese
Ausfiihrung in Form eines X also — hat sicherlich eine sym-
bolische Bedeutung, einen geistigen Wert gehabt,

Die Kreuzung der Beine ist derart, daf3 man von dem
iiberschnittenen Bein nur eine ganz unbedeutende Partie
sieht. Der Rumpf bei beiden Statuen hebt sich in schriager
Richtung vom Grund der Nische ab, so daB sich die Ellen-
bogen ganz im Vordergrund beriihren. Die Heftigkeit, die
Dramatik sowohl des Bewegungszusammenspiels als auch
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der wellenférmigen Wolbung sind in der Griindlichkeit ih-
rer Ausfiihrung bis zum AuBersten getrieben. Daraus folgt,
daf} das Gleichgewicht der Skulptur, ihre Griindung in sich
selbst, ihre Autonomie, ihre Ruhe und ihr kontemplativer
Charakter an Bedeutung verlieren und nur in der Aus-
iibung von Bewegung existieren.

Auf jeden Fall war der unbekannte Meister von diesen
gegensitzlichen Bewegungen gefesselt, die die Korperfor-
men bestimmt haben und in denen sich eine tibernatiirliche
Kraft bekundet. Indessen wirkt die Korperlichkeit durch
ihre Substanz, durch ihre Masse auf die transzendentale
Bewegung ein und erlegt ihr einen endlichen Charakter
auf, schlie3t sie in eine begrenzte Gestalt ein, hindert sie
daran, sich auf das Unendliche hin auszudehnen und 148t
sie in sich selbst zuriickflieBen. Diese Tendenz, die tran-
szendentale Bewegung durch einen irdischen Korper zu
konkretisieren, bekundet sich noch in den technischen Ein-
zelheiten der bildhauerischen Arbeit. Im oberen Bereich
der Beine, wo sie am Becken zusammentreffen, sind die
Falten bald von unten nach oben, bald von oben nach un-
ten ausgemeifBelt; so kreuzen sich das Steigen und das Fal-
len, um die Bewegung auf einer begrenzten Oberflidche
aufzufangen. Dieser paradoxe Gegensatz zwischen dem
Streben nach Unendlichkeit und der Verwirklichung im
Endlichen unterscheidet die Bildhauerkunst im Languedoc
von der in Burgund, wenngleich beide dynamischer Natur
sind.

Der unbekannte Meister zeichnet sich besonders in den
Gruppen mit zwei Figuren aus, Gilabertus dagegen in der
einzelnen Figur. Als dieser sich den bereits vorbereiteten
Block (mit den Darstellungen des Heiligen Petrus und des
Heiligen Paulus) vornimmt, achtet er darauf, die Schwere
der Falten ebenso zu vermindern wie die Verschiedenheit
ihres Eigengewichts, indem er vertikale Falten mit feiner
Kannelierung hineinfiigt. Er umgibt sie mit einer weichen
Hiille und 1483t den Raum aus dem Block hervortreten, um
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sich klar von dem Hochrelief zu unterscheiden. Mit ande-
ren Worten: Vom Beginn seiner Arbeit an befreit sich
Gilabertus vom Entwurf der geneigten Ebenen des unbe-
kannten Meisters und schafft plastische und stereometri-
sche Formen. In der anderen Gruppe entwickelt er die
Modellierung aus einem Zylinder, er nimmt die Uberkreu-
zung der Beine bei der einen Statue zuriick und verzichtet
bei der zweiten vollig darauf. Die beiden Skulpturen sind
nicht durch die Bewegung in Form eines X verbunden,
sondern durch ihr Nebeneinanderstehen in demselben
Raum. Das Sein und nicht die Bewegung bildet die Grund-
lage ihrer Existenz und ihrer Verbindung.® So kann man
die Abfolge der Arbeitsstufen des Gilabertus rekonstru-
ieren: Er beginnt mit den Statuen ee’ (Petrus und Paulus),
dann schafft er die Skulpturen hh’ und schlieBlich b (Tho-
mas) und g (Andreas).

So haben wir gezeigt, daB3 das Portal vom Kapitelsaal des
Klosters von Saint-Etienne von zwei Meistern mit véllig
unterschiedlichen Konzeptionen gearbeitet wurde.’ Es ver-
bleibt noch ihre Chronologie zu kliren und ihr Entste-
hungsdatum festzulegen.

Was den unbekannten Meister anbelangt, so ist sein Stil
eng verwandt mit dem des Tiirsturzes von Saint-Sernin in
Toulouse. Wir finden dort ebenfalls Zweiergruppen, die
gleichzeitig die Verbindung und die Trennung der Apo-
stelstatuen so sehr akzentuieren, daB die Beziehung der
verschiedenen Gruppen nicht weniger bedeutend ist als
ihre Isolierung. Aus dem gleichen Grund l4Bt auch der
Meister des Tiirsturzes eine Figur mit gekreuzten Beinen
und eine ohne gekreuzte Beine abwechseln. Der unbe-
kannte Meister des Portals von Saint-Etienne hat dasselbe
Mittel bei seinen zwei Einzelfiguren ¢ und f angewandt,
was man ganz deutlich aus unserer Rekonstruktion ersieht,
in der diese Figuren auf den Plitzen 2 und 3 nebeneinander
stehen. Er hat also lediglich die letzten Konsequenzen aus
der Intention und deren kiinstlerischer Verwirklichung
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durch den Tiirsturzmeister in den Gruppen aa’ und dd’
gezogen. Bs 148t sich auf diese Weise die Abfolge seiner
Arbeitsweise ermitteln, die mit den Einzelstatuen begon-
nen hat und mit den Gruppen fortgesetzt wurde. Wir fin-
den schlieBlich die gleiche Relation zwischen Masse und
Bewegung, die von unten nach oben die stoffliche Schwere
der Materie zu verringern scheint und die Glieder des Kot-
pers in ihren Gelenken heftig dreht, ohne aber den Korper
selbst zu definieren. Man kann also schlieBen, daB3 der un-
bekannte Meister aus jenen Werkstitten stammt, die seit
einiger Zeit im Languedoc arbeiteten.'” Aber wieviel Zeit
war notwendig, damit sich diese logische Entwicklung der
bildhauerischen Gedanken verwirklichen konnte, die den
zwischen 1115 und 1120 geschaffenen Werken innewoh-
nen? Hier sind wir auf Vermutungen angewiesen.

Diese Vermutungen lassen sich auf Grund der Probleme,
die durch den Meister Gilabertus gestellt werden, nicht in
prizise Fakten verwandeln. Man weil3 aus seiner eigenen
Signatur, daB er, als er an Saint-Etienne gearbeitet hat,
bereits »vir non incertus« war. Aber auf welche Werke
griindete sich sein Ansehen? In Toulouse zumindest gibt es
keine weiteren Statuen von seiner Hand, und man kann
seine Arbeiten nicht direkt mit anderen, hier noch erhalte-
nen Skulpturen in Verbindung bringen. Andererseits sind
seine Versuche, plastische Kérper zu schaffen, nicht ohne
Vorlidufer im Languedoc. Vor allem im Chorumgang von
Saint-Sernin finden wir einen Erzengel (Abb. 28) und ei-
nen Propheten (Abb. 29), die ein vergleichbares Bemiihen
um Plastizitit, wenn auch mit unterschiedlichen Mitteln,
erkennen lassen. Aber die beabsichtigte Wirkung verliert
sich in dem leeren Raum der Nische, in die sie hineinge-
stellt sind. Es war historisch unvermeidbar, dafl man zuerst
auf die Skulptur bedacht war, ohne dem Raum Rechnung
zu tragen. Dies haben der Meister der Apostel des Kreuz-
ganges von Moissac bei dem Flachrelief und der Meister
von Fenioux, in L’Abbaye des Dames in Saintes bei der

207




Plastik berticksichtigt. Man hat die Gemeinsamkeit dieser
beiden Bestrebungen verkannt; denn in der Tat hat sich der
eine von byzantinischen, der andere von rémischen Vorbil-
dern inspirieren lassen.!

Die zweite Entwicklungsstufe ist in Toulouse durch die
Statue des Heiligen Jacobus (Porte Miégeville) (Abb. 26)
vertreten. Man findet hier erstens den Versuch, die Skulp-
tur einzurahmen, um sie in Beziehung zu dem sie umgeben-
den Raum zu setzen, wobei dennoch die Figur vorherr-
schend bleibt; und zweitens den allerersten Versuch, die
Bewegung in die Ausfithrung mit einzubeziehen, um die
beiden in der Zeit vorherrschenden bildhauerischen Rich-
tungen zu vereinen: Die Ausformung eines plastischen
Korpers und das Sichtbarmachen der geistigen Natur in der
Bewegung.

Die rechte Seite der Statue des Heiligen Jacobus wurde
klar vom Hintergrund gel6st und die Skulptur auf einem
Drittel oder Viertel ihrer Breite kriftig herausgeformt. So
wurde die andere Korperhélfte stufenweise in den Hinter-
grund zurlickgedringt. Der Kontrast zwischen dieser brei-
ten Korperpartie, die in die Tiefe zurtcktritt, und der
schmaleren Seite, die sich davon 16st, also die Entfaltung
und die Aufldsung des plastischen Volumens werden noch
durch eine Reihe von bildhauerischen Techniken betont,
wie z.B. durch jene Korperdrehung der Statue, den Fal-
tenverlauf und vor allem auf der rechten Seite durch eine
ganz schmale Saumborte, die sich von der breiten Partie
des Korpers hart abhebt und so einen unterbrechenden
Moment in die Einheit hineinbringt, was den Reliefgrund
in das Unendliche riickt. Die duBere Bewegung der Kor-
perglieder ist nun zur eigentlichen Bildung und Auflésung
der plastischen Formen geworden; in ihr kommt der Uber-
gang vom Nicht-Sein in die plastische Gestalt und von die-
ser ins Nicht-Sein zum Ausdruck. Das Hauptinteresse des
Bildhauers war die Darstellung der unterschiedlichen Aus-
prigung des Daseins im plastischen Korper,!?
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Man erkennt nun, dall das Gestaltungssystem des Mei-
sters Gilabertus, das wir weiter oben analysiert haben, von
dem Meister der Statue des Heiligen Jacobus gut vorberei-
tet war. Der Unterschied ist freilich noch groB genug; denn
diese Bewegung der Seinsgrade driickt vor allem die Un-
vereinbarkeit von Korper und Geist aus, wihrend Gilaber-
tus die geistige Grundhaltung ungeteilt verkérperlicht hat.
Er hat dieses Ziel auf zwei Weisen erreicht: Durch die
gleichzeitige Gestaltung von zwei Ansichtsseiten, um einen
stereometrischen Kérper zu schaffen, und ferner in der ge-
genseitigen Durchdringung von Licht und Materie. Wenn
man die fortgeschrittene Kultur der Gesellschaft im
Languedoc bedenkt, ihren entwickelten kiinstlerischen Ge-
schmack und die Schnelligkeit des Fortschritts auf allen
Gebieten wihrend der ersten Hilfte des XII. Jahrhunderts,
so 148t sich folgende Hypothese aufstellen: Der unbekann-
te Meister und Gilabertus vertreten zwei Stilrichtungen der
Bildhauerkunst und zwei verschiedene Generationen: der
eine folgte dem anderen wahrscheinlich unmittelbar nach
dessen Ableben; denn Gilabertus setzt die Entwicklung der
Tendenzen, die wir aufgezeigt haben, fort.!?

Welchen Wert diese Hypothese auch haben mag, so
diirfte s1e doch wahrscheinlicher sein als die von Kingsley
Porter', die er in der Formel zusammenfaft; »Gilbert aus
Autun plus Saint-Denis ist gleich Gilbert aus Toulousex.
Erstens gibt es keine direkte Ubereinstimmung mit dem
Stil von Autun, und wie bereits Louise Frangois-Pillion
festgestellt hat, »berechtigt der Stil«, trotz der Gleichheit
der Namen, »keineswegs zu der Behauptung, daB es sich
um den gleichen Autor handelt«.” Porter verfillt in den
tiblichen Irrtum der »EinfluB«-Theoretiker, der sie nimlich
— im Widerspruch zu ihrer eigenen Theorie — dazu zwingt,
dort ein spontanes Entstehen anzunehmen, wo kein offen-
sichtliches Vorbild dem kiinstlerischen Schaffensproze in-
newohnt. Wir wissen aus sehr bekannten Dokumenten,
daB Abt Suger in Saint-Denis Kiinstler von iiberallher zu-
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sammengerufen hat. So wollen wir daher voraussetzen, daf3
diese Kiinstler — befreit von den Traditionsfesseln ihrer
Werkstattschulen — um so leichter haben etwas neues schaf-
fen konnen. Aber konnten sie die Kontinuitit der Ge-
schichte vollstdndig unterbrechen? Besonders das Argu-
ment, das sich auf das Vorhandensein eines gleichartigen
Zuschnitts in Toulouse stiitzt, widerlegt Porter. Denn es
handelt sich hier nicht um an Séulen gestellte Figuren, son-
dern um Figuren, die direkt aus den Pfeilern des Gewéndes
herausgearbeitet wurden. Eine unterschiedliche H6he war
ebensowenig moglich wie eine Verlidngerung der Figuren,
weil die Architektur (Kapitelsaal und Kreuzgang) das nicht
erforderte. Die Hypothese, der zufolge die Entstehung von
Architektur und Bauornamentik in Saint-Denis zeitgleich
ist, bleibt noch zu beweisen. '

Man konnte versucht sein, das spezielle Problem der
Kunstgeschichte durch Zuhilfenahme der allgemeinen Ge-
schichte zu l6sen. Der Stiden war eindeutig getrennt von
dem Land jenseits der Loire. »Die letzte Urkunde der Ka-
rolinger, das Languedoc betreffend, datiert in das Jahr 955,
und erst 1134 taucht die erste Kapetingerurkunde auf, die
sich auf dieses Gebiet bezieht. Die Lehnstruppen des
Languedoc werden niemals vor dem Albigenserkrieg bei
den Kontingenten erwéhnt, die der monarchischen Autori-
tdt vom hohen Feudaladel zur Verfiigung gestellt wur-
den.«!” In diesen beiden Jahrhunderten haben die Herzoge
von Toulouse die einzelnen Besitztiimer zu einem grofen
Lehen zusammengefiihrt, dessen Einheit nach 1054 und
namentlich um das Jahr 1093 begriindet wurde. Die Be-
wohner dieses Staates zwischen Mittelmeer und dem Nor-
den der Pyrenien — eines Staates von »Durchreiseldndern«
— orientierten sich nach Spanien, Italien, Afrika, der Le-
vante zu und ignorierten die nérdlich der Loire residieren-
den Herrscher. Vergessen wir nicht, dafl Alphonse Jour-
dain, der von 1119 bis 1148 Herzog von Toulouse war, in
Paldstina geboren wurde.
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Louis VII. indessen kam nach Toulouse. Nach ihrer
Scheidung vom franzdsischen Konig heiratete Eleonore
von Agquitanien 1152 Heinrich II. Plantagenét. Dessen
Drohung fiihrte dazu, da Louis VII. seinem Vasallen Rai-
mond V. (1148-1194), der seine Schwester Constance ge-
heiratet hatte, zu Hilfe eilen muBte.'® Aber die Truppen
des Konigs reichten nicht aus, und die Stadt Toulouse
muBte sich selbst gegen die Englinder verteidigen. Louis
VIIL. »mubBte sogar zulassen, daB sich die englische Lehens-
hoheit iiber Toulouse (1173) zwischen das raimondische
Haus und die Krone stellte«. '

Koénnte man wirklich behaupten, daB aus AnlaB der Ur-
kunde von 1134, der Heirat von Constance oder der An-
kunft von Louis VII. zur Verteidigung von Toulouse, sich
eine kiinstlerische Verbindung zwischen dem Norden
Frankreichs und dem Languedoc gekniipft hat?

Hinsichtlich des burgundischen Einflusses auf das
Languedoc darf man nicht iibersehen, daB die Geisteshal-
tung dieser beiden Provinzen sehr verschiedenartig war.
Selbst »wenn Herzog Raimond IV. (gestorben 1105), der
seit 1093 die Einheit des Lehens herbeigefiihrt hatte . ..
sich als erster auf dem Konzil von Clermont anwerben lie
und schwor, niemals wieder den FuB in seine Lehnsherr-
schaft zu setzen, gab er nicht nur seinem Eifer als christli-
cher Ritter nach ... er iiberlieB sich auch seinen Erinne-
rungen an Marseille, Arles, Magelone, Narbonne und de-
ren alten und reichen Handel mit dem fernen Morgenland,
den Verlockungen eines orientalischen Traumes ... der
mutmaBliche Stifter der Sainte-Lance, der Konkurrent des
Godetfroy de Bouillon um den Thron von Jerusalem, hatte
vor allem fiir die franzdsischen und italienischen Kaufleute
gearbeitet, «*°

Man kénnte einwenden, daB Cluny und die Benedikti-
nerabteien zur Verbreitung der romanischen Kunst beige-
tragen haben. Aber »man darf nicht vergessen, dafl neben
den Kldstern daran auch verschiedene Personen beteiligt
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waren; am Ende des XI. Jahrhunderts vor allem der Bi-
schof und der Herzog von Toulouse«.”! Fiigen wir noch
hinzu, daB} die groBen Gemeinwesen des franzdsischen Sii-
dens durch ihren wirtschaftlichen Reichtum stindig an-
wachsende Stddte waren und zudem aufgrund ihrer wirkli-
chen Autonomie im Rahmen der feudalen Lehnsherrschaft
groBe Macht besaBBen. Und man mag eine weitere Bemer-
kung von M. Cachon hinzufiigen: »In dieser Gesellschaft
verbreitet sich sehr rasch eine Gleichgiiltigkeit religidsen
Fragen gegeniiber, woraus sich im ibrigen die zur Ge-
wohnheit gewordene Toleranz erklart. «*

Es erscheint demnach wenig plausibel, da3 der Meister
Gilabertus als »Gilbert von Autun plus Saint-Denis« anzu-
sehen ist. Fiir den Beginn wie fiir die Weiterentwicklung
der romanischen Kunst diirfte die Formulierung von Des-
champs am ehesten zutreffen: »Meines Erachtens liegt kein
Grund vor, eine Debatte liber die kiinstlerische Hegemo-
nie Burgunds iber den Languedoc oder des Languedoc
iiber Burgund zu erdffnen.«* Das gleiche gilt in noch gro-
Berem MaBe fiir die Vorherrschaft von Saint-Denis. Der
Meister Gilabertus setzt vielmehr konsequent frithere Stil-
richtungen des Languedoc fort. Er wurde sehr stark von
der griechischen Kunst beeinfluf3t, die man auf den Kreuz-
ziigen kennenlernte, an denen Raimond IV. (im Heiligen
Land gestorben 1105) und Alphonse Jourdain (um 1148)
teilnahmen. Wir sind also berechtigt, die Formel von Por-
ter zuriickzuweisen.

Konnen wir nichtsdestoweniger das Datum 1145 gelten las-
sen? Porters Begriindungen sind nicht schliissig. Das Jahr
1145 wird im allgemeinen als der Beginn der Arbeiten am
Konigsportal in Chartres angenommen, und wir konnen
nun den einen KoOnig mit {iberkreuzten Beinen, der sich
dort befindet (Nordportal, rechtes Gewinde), mit den
Aposteln des Gilabertus vergleichen. Man stellt fest, dafl
die Art, wie der Meister von Chartres seinen Konig die
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Beine kreuzen laft, weiter von der des Gilabertus entfernt
ist, als sich diese wiederum von der Art des unbekannten
Meisters unterscheidet. Der alte Stil aus dem Languedoc,
der seinen Ursprung im Flachrelief hat, ist der Sdule voll-
kommen angepaBt. AuBerdem ist der bildhauerische Ar-
beitsvorgang ganz anders. Der Zylinder, den der Meister
Gilabertus bei dem Gestaltungsproze3 behauen hat — wie
eine kérperhafte Wirklichkeit, die den menschlichen Kor-
per einhiillt — ist in Chartres zu einer vollstindig idealisti-
schen Existenz geworden. Sie lebt aus dem Kontrast von
Konkav und Konvex, der den Zylinder von allen Seiten auf
eine mehr imaginére als korperliche Weise begrenzt. Der
Meister Gilabertus hatte die zylindrische Form geschaffen,
um die plastischen Werte im Gegensatz zu den architekto-
nischen Funktionen der Pfeiler hervortreten zu lassen. Die-
ser Konflikt existiert in Chartres nicht mehr, wo der Archi-
tekt selbst die Bedeutung der Skulpturen herausgestellt
hat, indem er die Sdulen vor die Schrigen am Gewinde
gestellt hat. Die Aufgabe der Bildhauer war es also, seine
Figuren in den zylindrischen Korper dieser Sdulen zu mei-
Beln. Aber man befand sich in Chartres auf einem jiingeren
Entwicklungsstand. Wenn wir also in Chartres und in Tou-
louse gemeinsame Elemente haben, mufl man dann Gila-
bertus die Urheberschaft zuschreiben, vor allem fiir den
kaskadenfoérmigen Faltenwurf?

Es gibt einen Faktor, der uns ganz besonders dazu an-
halt, das Entstehungsdatum der Statuen von' Gilabertus
nicht zu frith anzusetzen, und auf den man die Worte von
Porter anwenden konnte: »Es gibt eine spezifische Empfin-
dungsart des XIII. Jahrhunderts. . .«**

Wir meinen hier die Vereinigung von Materie und Licht,
ihre gegenseitige Durchdringung und ihr Gleichgewicht.
Diese Erfindung hat die kiinstlerische Umformung der Ma-
terie im XII. Jahrhundert vollig verdndert. Zumindest im
ersten Viertel hatte die Materie das Licht absorbiert oder
reflektiert, um ihre ganze Widerstindigkeit zu bewahren.
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Erst gegen Ende des XII. Jahrhunderts und zu Beginn des
XIII. Jahrhunderts stellt man in der Architektur und in der
Philosophie eine Auflésung des Dualismus zwischen Mate-
rie und Licht fest, die Gilabertus in der Skulptur realisiert
hat.?”® Diese war also der Architektur bei weitem vorange-
gangen, und wahrscheinlich bot der Stiden giinstigere Be-
dingungen fiir die Synthese von Materie und Licht. Diese
Zusammenfiigung geschah unter dem Einflul} der griechi-
schen Kunst, dessen historische Quellen wir in den Kreuz-
zligen aufgezeigt haben.

Wenn wir unsere Argumente zusammenfassen, kdnnen
wir die Hypothese wagen, daf3 das Portal von Saint-
Etienne, begonnen von einem Meister der alten regionalen
Werkstatt und vollendet von Gilabertus aus der nichsten
Bildhauergeneration, zwischen 1130 und 1140 gearbeitet
wurde, fern jeglichen Einflusses von Saint-Denis und
Chartres. Man konnte folglich in der Wiirdigung des histo-
rischen Wertes von Gilabertus’ Werk weiter gehen als
André Michel®®: Seine Apostel sind der Drehpunkt in der
Entwicklung der Skulptur im XII. Jahrhundert.

Kann man in Frankreich Spuren des Werkes eines so
bedeutenden Meisters finden oder zumindest Werke, die
von der gleichen bildhauerischen Konzeption zeugen? Wir
glauben die Hand des Gilabertus in dem Evangelisten wie-
dererkannt zu haben, der sich auf der Nordseite des einzi-
gen noch erhaltenen Pfeilers im Kreuzgang von Saint-Ber-
trand-de-Comminges befindet (vgl. Abb. 7). Man findet
hier schon das gleiche Koérperhafte, aus einem Zylinder
herausgestaltete Volumen, das von den beiden Graten des
Blockes gleichzeitig ausgeht, um allméhlich die vertikale
Achse der Oberflache zu erreichen. Die so betont reali-
sierte Korperhaftigkeit schliet damit gleichzeitig den Pro-
zel} ihrer Herausbildung ein. Diese Bewegung der Model-
lierung wird hier durch das gleiche System von Achsen
stabilisiert, deren Vertikale nicht exakt lotrecht ist und de-
ren Horizontale die Augen des Betrachters in Hohe des
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Ellenbogens fixiert (ungefihr im Proportionsverhiltnis 1 zu
2). Man findet hier sogar die Andeutung einer Faltenkas-
kade, die — ausgehend von der Hohe des Zylinders — einer
Bewegung folgt, entgegen der Bildhauerrichtung. Die bei-
den Seiten — abgetrennt durch eine betonte Mittellinie —
sind in all ihren Details asymmetrisch behandelt, und da
keine Bewegung die ganze Figur durchlauft, ist es lediglich
ihr gemeinsames Auftreten in demselben Koérper, welches
die Einheit der Figur gewihrleistet. Alle Details sind ledig-
lich Differenzierungen des Ganzen, dessen Einheit sie trotz
ihrer Vielfiltigkeit aufrechterhalten. Wir erkennen die Art
des Meisters Gilabertus ebensogut in den parallel gestellten
Fiflen wieder wie in dem kontemplativen Charakter des
Evangelisten, dessen wohl hervorgehobener und klar um-
grenzter Korper den Geist des Unendlichen einschlieft.
Kurz, der Pfeiler von Saint-Bertrand-de-Comminges und
vor allem die Evangelistenstatue an der Nordseite sind ein
bemerkenswertes Beispiel fiir die Art, wie der Bildhauer
durch die Annéherung an die zylindrische Form ein Maxi-
mum an Plastizitét erreicht und nur ein Minimum der Ma-
terie des urspriinglichen Blockes entfernt.

Indessen darf man die recht gewichtigen Unterschiede
nicht stillschweigend iibergehen; sie betreffen die Un-
durchdringlichkeit der Materie, die Position der zentralen
Achse (ein wenig hinter dem Scheitelpunkt des Zylinders),
die konvexen Falten, die spitz zulaufen wie ein Horn, Was
diese Falten anbelangt, so handelt es sich um eine alte
Tradition, zu der man ein eigenartiges Beispiel in der Figur
aus dem XI. Jahrhundert sehen kann, die in die Nord-
mauer von Notre-Dame-de-la-Couldre in Le Mans einge-
lassen ist; oder spiter in den Kleidern der Thronenden
Madonna mit Kind in Saint-Aventin.?” Dieses kiinstlerische
Erbe findet sich nicht mehr in den spiteren Werken von
Gilabertus.

Wie 148t sich der chronologische Zusammenhang zwi-
schen dem Evangelistenpfeiler und den Werken des Mei-
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sters Gilabertus herstellen? Erinnern wir zunéichst daran,
daf der Kreuzgang von dem Heiligen Bertrand selbst er-
baut oder begonnen wurde, der miitterlicherseits von den
Herzdgen von Toulouse abstammte und 1123 starb. Er
konnte also den Kreuzgang von Moissac oder sogar die
Porte de Miegeville von Saint-Sernin in Toulouse gekannt -
haben. Trotz aller spiteren Verdnderungen des Kreuzgan-
ges kann man annehmen (zumindest als Arbeitshypo-
these), da3 der Evangelistenpfeiler zur Zeit des Bischofs-
amtes des Heiligen Bertrand geschaffen wurde®, der zahl-
reiche Kiinstler fiir den Bau der Kathedrale, des Klosters
und des Kreuzgangs zusammenrufen mufite. Wenn wir den
Evangelisten an der Pfeilernordseite dem Gilabertus zu-
schreiben, setzen wir also voraus, daf3 er seine Lehrzeit in
der Werkstatt von Saint-Bertrand-de-Comminges absol-
vierte. Da der grofite Teil ihrer Denkmaler zerstort ist,
kennen wir die persénliche Zusammensetzung dieser
Werkstatt-Schule nur sehr schlecht. Aber der Pfeiler der
vier Evangelisten besitzt die Figenart, uns verschiedene
Mittel zu zeigen, sich von den Fesseln des Reliefs zu 16sen
und nahezu eine Rundskulptur zu schaffen. Man darf zwei
verschiedene Meister annehmen?, der eine bleibt in Saint-
Bertrand-de-Comminges und findet sich in Valcabrére wie-
der; der andere, der am vollkommensten die Hinwendung
zur Plastik erkennen 148t, ist der junge Gilabertus. Dieser
hat demnach mit den tradierten Formen gearbeitet, um
zugleich seinen personlichen Stil zu entwickeln. Vielleicht
ist ein Teil der verschwundenen Pfeiler von seiner Hand
gewesen. Dies wiirde den Stolz seiner Inschrift versténdlich
machen; denn zu jener Zeit fiir den Bischof von Commin-
ges gearbeitet zu haben, war eine sehr ehrenvolle und be-
deutende Sache, denn der Ruf seiner Wunder und seiner
Heiligkeit verbreitete sich nach seinem Tod sehr rasch.*
Eine Seite des Evangelistenpfeilers fiihrt uns also die Hohe
des Stils von Meister Gilabertus vor Augen. Gibt es auch
ein Werk, das uns den Verfall dieses Stils zeigt?
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Ich sehe es in dem Altarretabel von Saint-Front, heute
im Museum von Périgueux. Marcel Aubert hat die fol-
gende Beschreibung davon gegeben: »Es ist ein Flachrelief,
das den Tod der Jungfrau darstellt. Maria liegt ausgestreckt
auf ihrem Bett, ein Apostel stiitzt sanft ihren Kopf, die
anderen stehen an beiden Seiten, Petrus am Kopfende.
Christus ist unter ihnen erschienen und bereitet sich darauf
vor, die Seele seiner Mutter ins Paradies zu tragen. Dieses
sehr beschidigte Flachrelief mit schweren Falten, die sich
tibereinander dringen, und mit seinen langen Figuren
scheint mir, trotz der Steifheit der Gesten und Haltungen,
nicht vor dem Ende des XII. Jahrhunderts entstanden zu
sein, nach den groBen Werken der Ile de France und des
Nordens der Loire.«

Ich kann die Meinung dieses bedeutenden Gelehrten
nicht ganz teilen. Ganz im Gegenteil, das Retabel scheint
mir die logische Stilentwicklung des Languedoc und vor
allem die des Meisters Gilabertus widerzuspiegeln. Wir fin-
den die gleiche Zweiergruppierung und das gleiche Bemii-
hen, die Gruppen untereinander zu verbinden, wie wir es,
seit dem Beginn des XII. Jahrhunderts, vom Tiirsturz der
Porte Miégeville von Saint-Sernin (Abb.27) kennen. Die
Falten, die Haltung, die Neigung der K6pfe und der Fiile —
all diese Details zusammen bedingen eine rhythmische Be-
wegung zum Zentrum der Komposition hin, wihrend dabei
gleichzeitig jeder Gruppe eine relative Autonomie gewihr-
leistet ist und die Gesamtform in sich selbst abgeschlossen
wird.

Wir finden auBerdem die gleiche Art wieder, die Skulp-
tur zylinderformig um ein analoges System von vertikalen
und horizontalen Achsen herum zu bilden, die bildhaueri-
sche Gestaltung gleichzeitig von zwei Seiten ausgehen zu
lassen und eine Verbindungslinie herauszuarbeiten, die in
den meisten Fillen die Mittelachse ist. Und diese Linie ist
wieder eine hornférmige Falte, wie wir sie bereits am
Evangelistenpfeiler in Saint-Bertrand-de-Comminges an
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der Ansichtsseite bemerkt haben. Es gibt sie in Saint-
Etienne in Toulouse (Saint-André) mit einer verschiede-
nen, von oben nach unten herausgearbeiteten Oberfla-
chenbeschaffenheit, die sich vervollkommnet durch eine
Kaskadenfalte nach griechischem Vorbild. Wir sehen sie
schlieBlich in vereinfachter Ausfihrung am Retabel von
Saint-Front wieder, wo sie von den tbrigen Falten stdrker
isoliert ist. Hier wiederholt sich die gleiche Art, die Kontur
der Statue in ein Oval zu fassen, das der Gestaltungsweise
nach dem Zylinder entspricht und dessen Ausmaf} durch
die Beinstellung angegeben ist, von denen das eine gerade,
das andere angewinkelt ist. Diese Vorgehensweise — die
bereits bei zwei Figuren im Chorumgang von Saint-Sernin
angewandt wurde — bleibt noch im Bereich der flachen
Zeichnung, aber Meister Gilabertus hat sie in ein Mittel
der Raumdarstellung verwandelt. Schliefilich finden wir
den gleichen griechischen und klassischen Geist wieder,
der sich in dem Gleichgewicht von Materie und Licht, von
Korper und Geist ausdriickt. Jede Gestalt der Skulpturen-
gruppe driickt den harmonischen Einklang zwischen dem
BewuBtsein ihrer eigenen unabhéngigen Existenz und dem
Gefiihl aus, von einer transzendenten Macht beherrscht zu
sein.

Wir wollen nicht die offensichtlichen Unterschiede zwi-
schen den Aposteln des Meisters Gilabertus in Saint-
Etienne und denen des Altarretabels von Périgueux leug-
nen: die geldngten Figuren, die vom menschlichen Korper
abgehobenen Gewiénder etc. Aber all diese Unterschiede
konnen die Folge einer Entwicklung der Schule des
Languedoc unter dem Einfluf} der allgemeinen stilistischen
Vielfalt des XII. Jahrhunderts oder sogar unter dem direk-
ten EinfluB} der Schule aus dem Norden sein. Aber das, was
uns von den Kopfen tbriggeblieben ist, wie zerstOrt sie
auch seien, scheint mir anzuzeigen, dafl der griechische
Geist dieser Apostel als Vorldufer und nicht als Nachfolger
dessen von Chartres (Nordportal), von Reims, von Straf3-
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burg (Synagoge) anzusehen ist. Vor allem das vollstéindige
Fehlen eines die Skulpturen vereinenden Raumes wider-
legt das von Aubert vorgeschlagene Datum.

Bedenken wir schlieBlich noch, daB der Wiederaufbau
von Saint-Front nach dem Brand von 1120 im Jahr 1173
abgeschlossen wurde. Es scheint mir durchaus wahrschein-
lich, daf3 das Retabel 1173 von einem Meister aus Toulouse
in der Werkstatt des Gilabertus, wenn nicht gar von ihm
selbst, geschaffen wurde. Man glaubt noch heute darin die
Hand eines Greises zu erkennen, die diese Szene gemeiflelt
hat, die — obwohl sie den Tod der Jungfrau darstellt — als
Gesang eines bildhauernden Troubadours erscheint.

Wir haben hier nicht den EinfluB des Meisters Gilabertus
auf einen der Kiinstler verfolgt, die in der Ausfiihrung des
Portals von Notre-Dame-de-la-Daurade (Toulouse) betei-
ligt waren. Wir ziehen es vor, das sehr komplexe Problem
dieses Portals gesondert zu behandeln.

Anmerkungen

‘1 H.Rachou, Pierres romanes de Saint-Etienne, la Daurade et
Saint-Sernin, Toulouse und Paris 1934, S. 42,

2 »Wegen seiner ikonographischen Bedeutung und vor allem seiner
Einzigartigkeit« (S. 62). Rachou bezieht sich auf die Unterschei-
dung von nackten FiiBen und mit Sandalen bekleideten Fiien.
Wir finden diesen Unterschied im Kreuzgang von Moissac wie-
der, wo vier der neun Apostel Sandalen tragen: Philippus, An-
dreas, Petrus und Paulus. In Saint-Etienne sind Andreas und Pe-
trus und Paulus barfiiig. Andererseits hat man von den Aposteln
in Moissac, die »entsprechend der ikonographischen Tradierung
nackte Fiile haben« (Auguste Angles, L’abbaye de Moissac,
S. 63) nur Johannes identifiziert, der in Saint-Etienne jedoch San-
dalen trégt. Aber Porter glaubt in der Figur, die ein Doppelkreuz
trigt, Philippus zu erkennen. Auf alle Fille sicht man hieraus,
daB es sich nicht um eine allgemein anerkannte ikonographische
Regel handelt, Man kann etwa unterschiedliche Werkstattraditio-
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nen annehmen. Aber bis jetzt hat noch niemand zwei verschie-
dene Hinde oder Bildhauerschulen an den Aposteln von Moissac
nachgewiesen. Das Problem kann also nicht anhand eines Ver-
gleichs zwischen Saint-Etienne und Moissac geldst werden.

3 Wir glauben, daB mittlerweile die Komposition der Gruppe des
Heiligen Petrus und Heiligen Paulus bereits entworfen war, da
Gilabertus beim Aufnehmen seiner Arbeit nur noch die Oberfld-
che auszugestalten hatte.

4 A.K.Porter, Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads,
Boston 1923, Bd. 1, S. 150ff.

5 H.Rachou, a.a.0., S.38.

6 Aber ich kann weder den »Zynismus« noch die spéttische Hal-
tung, die Porter beschreibt, wahrnehmen. Der daraus entste-
hende Eindruck 148t sich vielmehr, wenn nicht als sittenstrenge
Hoheit, so doch wenigstens als protestantischen Mystizismus um-
schreiben. Schlielich degenerierte auch diese Mystik zu einem
Manierismus zu dem Zeitpunkt, als sie kunstvoll eine Realitét
annehmen wollte.

7 Nebenbei ist auf den Irrtum von L. Frangois-Pillion hinzuweisen,
die die tberkreuzten Beine auf jene zwei Statuen mit Signatur
von Gilabertus bezieht. Les sculptures frangais du XII® si¢cle,
Paris 1931, S. 96.

8 Das ist die gleiche Unterscheidung, die auch spéter zwischen van
Eyck und Rogier van der Weyden oder David (Ingres) und Dela-
croix etc. getroffen wird.

9 Es ist auch moglich, der entgegengesetzten These zu folgen wie
Grautoff (Repertorium fiir Kunstwissenschaft, Bd. 37, 1915).

10 Das entspricht der Ansicht von J. Baum, Die Malerei und Plastik
des Mittelalters in Deutschland, Frankreich und Britannien,
Wildpark-Potsdam 1930, S. 209.

11 Man hat fast immer die Bedeutung des Zeitabstands zwischen den
Flachreliefs von Moissac und den Skulpturen im Chorumgang von
Saint-Sernin, zumindest was ihre bildhauerische Gestaltung anbe-
langt, unterschétzt.

12 In der Diskussion iiber die Vorbilder dieses Meisters hat man
dem EinfluB von der gallisch-romischen Kunst nicht geniigend
Rechnung getragen. Ein Sarkophag im Musée des Augustins von
Toulouse, der vom Friedhof in Saint-Sernin stammt, ist mit elf
Figuren geschmiickt, deren Proportionen und Haltungen eine
groBe Ahnlichkeit aufweisen mit der Statue des Heiligen Jakobus
(abgebildet bei A. Auriol und R. Rey, La Basilique de Saint-Ser-
nin de Toulouse, Paris 1930, S.346f.).

Man kann die berechtigte Auffassung von Rachou nicht genii-
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gend unterstreichen: »Eine Untersuchung der erhaltenen Werke
beweist uns jedoch, daB sie einen solchen Kenntnisreichtum auf-
weisen und eine solche Anpassungsfihigkeit besitzen, daB sie
problemlos imstande sind, das von dem rémisch-gallischen Vor-
bild ~ dem sehr wahrscheinlichen Hintergrund fiir ihre kiinstleri-
sche Ausgestaltung — ganz verschiedene christliche Ideal aufzu-
nehmen (a.a.0., S.271).

13 Das entspricht in gewisser Weise der Auffassung von A. Michel
(L’histoire de I'art, Bd. 1,2): »Es besteht kein Zweifel dariiber,
daB diese Statuen (des unbekannten Meisters) von anderer Hand
geschaffen wurden, falls sie nicht sogar aus einer fritheren Epoche
stammen. «

14 A.XK.Porter, a.a.0., S. 160 ff.

15 L. Frangois-Pillion, a.a.0., S.22.

16 Die Richtigkeit dieser Hypothese ist klar bestritten worden von
J.Baum, a.a.0., S.204, der die Ansicht von Vge aufgreift (An-
finge des monumentalen Stiles im Mittelalter, StraBburg 1894,
S.225).

17 P. Cachon, Histoire de Languedoc, S. 51.

18 J. Calmette, Le monde féodal, Coll. Clio, 1934, S. 318.

19 Ebd., S.323.

20 P.Cachon, a.a.0., S.59f.

21 P. Deschamps, Les débuts de la sculpture romane en Languedoc
et en Bourgogne, in: Révue archéologique 1924, Bd. 1, S. 163 ff.

22 P.Cachon, a.a.0., S.77.

23 P.Deschamps, a.a.0., S.173.

24 A.K.Porter, a.a.0., S.240.

25 Vgl. Abhandlung des Verfassers: L'ésthétique des églises roma-
nes en France [in diesem Band].

26 L’histoire de I’art, a.a.0., Bd. 1,2, S. 624: »Die Apostel zdhlen zu
den bedeutendsten Werken der Bildhauerwerkstiitten von Tou-
louse. «

27 Vgl. die Abbildung bei Lavedan und Rey, Luchon, Saint-Ber-
trand-de-Comminges et la région, Paris 1931, S. 235.

28 Dem entspricht die Auffassung von F. Deshouligres, in: Congres
archéologique 1929, S.318ff.: Das gleiche beobachten wir bei
dem Pfeiler mit den vier Evangelisten, deren Kapitelle — im Ver-
gleich zu den anderen Bogengiingen — eine weniger weit fortge-
schrittene Kunst darstellen, und sie muften wieder verwendet
worden sein, weil die Siulen und Basen, die sie stiitzen, stilistisch
dlter erscheinen als die seitlichen und gegeniiberliegenden. Mog-
licherweise stammen diese Kapitelle aus dem Kreuzgang, der tra-
ditionell Saint Bernard zugeschrieben wird, wahrscheinlich aber
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von ihm im ersten Viertel des XII. Jahrhunderts nur begonnen
wurde.

29 Auf dieses Problem wird in dem Kapitel iiber das Portal von
Valcabrére niher eingegangen.

30 Die geliufige Ansicht der Gelehrten tendiert dahin, eine Bezie-
hung zwischen Saint-Etienne und dem Pfeiler von Saint-Ber-
trand-de-Comminges zu sehen, aber in umgekehrter zeitlicher
Reihenfolge. Da niemand Anlafl dazu gibt, kénnen diese Fragen
jedoch nicht diskutiert werden.
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Anhang
Chartres

Vornotiz des Herausgebers

In der von Raphael fiir eine Veréffentlichung vorgesehe-
nen Fassung der Portal-Studien sind die Ausfiihrungen zu
Chartres als Kapitel VI gedacht. Sie nehmen jedoch inso-
fern eine Sonderstellung ein, als Raphael hier auf eine ro-
manische Friihform zuriickgehen muB, die fiir die spitere
Kirche nur noch eine archiologische und baugeschichtliche
Bedeutung hat. So bildet denn auch der archéologische
Befund die Ausgangsbasis fiir seine Uberlegungen zu
Chartres — ein Vorgehen, das in der Chartres-Literatur al-
lerdings auch von einigen Spezialisten allzu oft vermiBt
wird. Insofern ist Raphaels Zugang auch fiir die heutige
Forschung nicht unerheblich, wobei er jedoch, mangels ei-
gener praktischer Studien, nur zu einer Zusammenfassung
der damaligen Ausgrabungsergebnisse (1901 ff.) kommt.

Auch lassen sich einige seiner Theorien oder besser ge-
sagt »Theorieansitze« und » Anmutungen« — die sich auch
zuweilen widersprechen — heute nicht mehr so halten. Man-
che seiner Argumentationen zerfallen in eine extrem sub-
jektivistische Sicht — was vom Auge her »palBit« und sich
zusammenfiigt — und ein extrem formalistisches Umgehen
mit Fakten und Daten. Dabei ist er oft sehr stark auf ein-
zelne Aspekte fixiert.

Da seine Uberlegungen zu Chartres aber zugleich auch
eine Vergleichsfolie fiir die anderen besprochenen Kirchen
sind, werden sie zumindest in einem Auszug vorgestellt
und in den Ausfiihrungen des Editorischen Berichts be-
riicksichtigt. Interessenten seien auf das im Germanischen
Nationalmuseum, Niirnberg, befindliche Originalmanu-
skript verwiesen.

Es ist noch anzumerken, daB der von Raphael erwéhnte
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Brand von 1134 nur ein Stadtbrand war und nicht mit dem
grolen Brand der Kirche von 1194 zu verwechseln ist.

In dem vorliegenden Auszug des Textes wurden Rapha-
els Anmerkungen weggelassen. Zur Doppeldeutigkeit des
Titels »Die Skulpturen des Konigsportals von Chartres«
vgl. den Editorischen Bericht, S.321.
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Vorbemerkung

Selten haben mittelalterliche Fassaden so viele — franzosi-
sche und auslédndische — Untersuchungen von Archéologen
hervorgerufen wie das Konigsportal der Kathedrale von
Chartres. Das Hauptproblem betrifft die Anomalie der
drei romanischen Portale, »die, eingeschlossen zwischen
die Tiirme, lediglich der Breité des Schiffs entsprechen,
anstatt sich in der Achse des Mittelschiffs und der Seiten-
schiffe zu befinden, wie es der von den mittelalterlichen
Architekten angenommenen Regel entspriche« (Lefevre-
Pontalis); problematisch sind weiterhin die UnregelmaBig-
keiten des aktuellen Zustandes. Um diese Fakten zu erkli-
ren, haben die Gelehrten die Hypothese verraten, »daf die
drei Tore (urspriinglich hinter der aktuellen Fassade errich-
tet) Stein fiir Stein abgetragen und vor die Tiirme versetzt
wurden« (Lefévre-Pontalis). Allein Mayeux hat die These
aufgestellt, dal die heutige Fassade niemals versetzt wor-
den ist; er hat jedoch eine Komplikation eingefiihrt, denn
er nimmt an, daB sich zwischen den Tiirmen, d.h. hinter
der aktuellen Fassade, eine Vorhalle mit sechs Spitzgewd-
ben erhob.

Gewil3, wenn man von der Theorie Viollet-le-Ducs aus-
geht, muB man eine Anomalie feststellen. Diese Theorie,
die versichert, daB3 die AuBenfassaden authentischer mit-
telalterlicher Monumente nur der Ausdruck der Verhilt-
nisse im Innern sind, wird gleichzeitig durch eine sehr
grofe Anzahl anderer Kirchen widerlegt, die — aus nur
einem Schiff bestehend ~ eine Fassade mit drei Offnungen
besitzen. In Chartres finden wir sozusagen die umgekehrte
Nichtiibereinstimmung; aber sie hat schon vor der Verset-
zung des Portals bestanden, denn selbst die Autoren, die
die Existenz eines dreiteiligen Portals, das hinter den Tiir-
men lag und in der Folgezeit verschwunden ist, anerken-
nen, haben die seitlichen Portale niemals vor die Seiten-
schiffe gelegt. Also ist die Versetzung allein unzureichend,
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um die sogenannte Anomalie zu erkliren. Man muf3 die
Losung des Problems woanders suchen.

Unzureichend analysierte Hypothesen lassen diese heikle
Frage immer noch genauso offen wie unbekannte Fakten.
Wir haben folgende Annahmen zu tiberpriifen:

Alle drei Portale existieren vor ihrer Versetzung an
ihren aktuellen Standort im gleichen Zustand anderswo, so
daB alle UnregelméBigkeiten der Anordnung nur aus die-
sem Transport resultieren.

Die Gelehrten unterscheiden generell mehrere Kiinst-
ler oder Ateliers, ohne einen Unterschied in den Entste-
hungsdaten ihrer Werke anzunehmen.

Man leitet fast alle anderen sogenannten Konigspor-
tale von demjenigen in Chartres her, ohne zu priifen, ob
einige dieser Portale oder Teile von ihnen nicht élter als das
Meisterwerk von Chartres sind, das nicht das Ergebnis ei-
ner spontanen Entstehung sein kann.

Uns stehen drei Hilfsmittel zur Verfiigung, um das Pro-
blem zu I6sen: die Ausgrabungen von Lefevre-Pontalis, die
stilistische Analyse der Skulpturen, welche heute das Por-
tal schmiicken, und das komparative Studium der Konigs-
portale (vgl. Voge).

1. Die Ausgrabungen von Lefévre-Pontalis

[...] Wir glauben aus den Grabungen die folgenden
Schliisse ziehen zu kdnnen:

Eine dreiteilige Fassade iiber dem Fundament B hat
im Zusammenhang niemals bestanden, trotz der Absicht,
die Vorhalle von Raimbaud nach dem Brand [?] von 1134
zu erneuern, Alle Projekte zwischen 1134 und 1144, einge-
schlossen diejenigen, die das Fundament C betreffen, sa-
hen nur einen einzigen Eingang vor. Indessen ist es mog-
lich, daR einige Statuen (oder Tympanon und Tiirsturz) fiir
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eines dieser Projekte geschaffen worden sind: sei es zur
Verschonerung der Fassade des Fulbert, die durch Strebe-
pfeiler verstirkt worden war (Fundament A), sei es fiir die
Front der Vorhalle (Fundament B) oder fiir die tiber dem
Fundament C geplante Fassade.

Die aktuelle Fassade wurde zusammenhéngend zum
ersten Mal an ihrem heutigen Platz errichtet, aber mit zwei
Auflagen: einerseits galt es, dem Plan zu folgen und die
Planung und die teilweise schon errichteten Tiirme zu be-
riicksichtigen; andererseits muBte man sich mit Skulpturen
abfinden, die in anderer Absicht gefertigt worden waren.
All diese Skulpturen sind — falls sie existiert haben — vor der
Anbringung geschaffen worden, und zwar von Kiinstlern,
die bis dahin die Gewohnheit hatten, nach der Anbringung
zu arbeiten, was viele Anomalien erklirt,

Die Schwierigkeiten, aus den Grabungen von Lefévre-
Pontalis sichere SchluBfolgerungen zu zichen, haben ihren
Ursprung in den Unschliissigkeiten des Kapitells und in
den Meinungswechseln iiber die Art und Weise, die Tiirme
mit der Kirche des Fulbert zu verbinden, deren Fassade
man soweit wie méglich erhalten wollte,

Der Bau der heutigen Fassade hat erst nach 1150 be-
gonnen.

Wenn wir uns der stilistischen Prifung des Kénigsportals
von Chartres nihern, so stellt sich das Problem ganz klar, ob
die drei Faktoren — das wirkliche Vorhandensein eines gro-
‘Ben Teiles der beiden Tiirme, das mégliche Vorhandensein
einiger Skulpturen und die Arbeit vor der Anbringung —
die Anomalien und Eigentiimlichkeiten der Anordnung er-
kldren koénnen, die von den Gelehrten festgestellt worden
sind.
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2. Die Skulpturen
des Konigsportals von Chartres

Die Analyse der Arbeiten von Lefévre-Pontalis hat nicht
nur gezeigt, daB ein schlissiger Zusammenhang zwischen
den Fakten der Ausgrabungen und den Schliissen, die der
bedeutende Gelehrte aus ihnen gezogen hat, fehlt, sondern
vor allem die geringe Wahrscheinlichkeit eines dreiteiligen
Portals, das in eine Vorhalle fiihrte und zwischen 1150 und
1175 erbaut wurde. Denn ein solches Portal wire in den
ersten Jahren von den beiden Tiirmen getrennt gewesen,
die seit 1134 und 1144 im Bau waren und, seit seiner Erset-
zung im Jahre 1180, ohne Verbindung mit dem Raum des
Schiffes der alten Kathedrale. Zwanzig Jahre lang wére es,
von zwei Seiten, allen Wetterunbilden ausgesetzt gewesen.

Die Schwierigkeiten vervielféltigen sich, wenn wir die
Meinungen der Gelehrten iiber die Skulpturen selbst mit-
einander vergleichen, die sich widersprechen, was die Wir-
kung des Ganzen, die Ikonographie, die Ersetzung, die
Herkunft und die Entstehungszeit anbelangt. Da wir nicht
die Absicht haben, alle vorgetragenen Theorien zu disku-
tieren, konnen wir uns darauf konzentrieren, die gegen-
sitzlichen Meinungen iiber das Entstehungsdatum des Por-
tals aufzuzihlen. Voge hat auf ein Datum vor 1140 fiir die
Siidseite und auf 1145 fiir die anderen Partien geschlossen
und nimmt einerseits eine Unterbrechung an, weist sie an-
dererseits aber zuriick. De Lasteyrie und Merlet haben fiir
das dritte Viertel des XII. Jahrhunderts pladiert und wei-
sen die Auffassung von Marignan zuriick, der den Zeit-
punkt bis nach dem Brand von 1194 hinausschieben wollte.
Mayeux dagegen ist bis auf 1130 zurtickgegangen, hat sich
allerdings spiter korrigiert. Aubert, Baum und Mariage
haben sich auf das zweite Drittel des 12. Jahrhunderts geei-
nigt, wihrend Fleury zwei Daten feststellt: eines fiir die
linken Statuen (gegen 1135), das andere fiir den Rest (letz-
tes Drittel des 12. Jahrhunderts). Wir kénnen also zwi-
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schen 1130 und 1200 wihlen, was augenscheinlich von ei-
‘nem Mangel an Uberemstlmmung zwischen den Gelehrten
zeugt. [...]
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Bildteil







Vorbemerkung des Herausgebers

Den Abbildungen vorangestellt ist ein Schema des romani-
schen Portals.

In einigen Fillen konnte auf Bildmaterial zurtickgegrif-
fen werden, das Raphael hinterlassen hat, vor allem in den
Fillen, in denen er Skizzen angefertigt und Abbildungen
schematisiert hat. Zu jeder von Raphael im Detail be-
schriebenen Kirche wurden aus der ilteren und neueren
Literatur Abbildungen miteinander verglichen, um ver-
schiedene Stadien der Restaurierung in bezug auf den Zeit-
punkt von Raphaels Reise bestimmen zu kénnen. Wurden
zu Abbildungen keine weiteren Angaben gemacht, handelt
es sich in der Regel um iltere Aufnahmen ohne Angabe
des Photographen.

Der Text selbst wurde nicht mit Abbildungsverweisen
tiberfrachtet, denn es sind in der Mehrzahl immer wieder-
kehrende Ausschnitte, auf die sich Raphael bezieht. Uber-
sichtlich geh6ren zu jeder von Raphael erérterten Kirche in
der Regel zwei bis drei Ansichten, die aus dem Textkontext
leicht ersichtlich sind.
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Aufbau des Portals: 1 Tympanon 2 Archivolten (Bogenldufe, Bogen-
wolbung) 3 Tiirsturz 4 Mittelpfeiler (Trumeau) 5 Gewinde

Nach: Ingeborg Tetzlaff, Romanische Portale in Frankreich, Kéln 1977,
S.79.
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Abb.1 Chadenac, Fassade
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Abb.3 Chadenac
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Abb.6 Chartres, Konigsportal
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Abb.7  Saint-Bertrand-de-Comminges, Evangelistenpfeiler im Kreuz-
gang
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Abb.8 Saint-Bertrand-de-Comminges, Evangelistenpfeiler, Johannes
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Abb.9  Saint-Bertrand-de-Comminges, Portal
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Abb. 10  Saint-Bertrand-de-Comminges, Kapitell im Kreuzgang
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Abb. 12 Fenioux, Portal

246




susefuanSry

<

xmomiay  £1°9qV

247



SIS PUn UAINSH[ONIA 191D

<

oueeSuaIndlg ‘Xnomad 1 qqV

248



Abb. 15 Fenioux, Portal der Nordseite
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Abb.16 Fenioux, Portal, Archivolte




Abb.17 Pérignac, Fassade
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Abb.19  Pérignac, Christus in der Mandorla
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Abb.21  Toulouse, Convent des Cordeliers (Musée des Augustins), Ver-
kiindigungsengel
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Abb.23  Toulouse, Saint-Etienne, Skulpturen
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Abb. 25 Toulouse, Saint-Etienne, Statuenpaar
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Abb.26 Toulouse, Saint-Sernin, Porte Miégeville
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Abb.28  Toulouse, Saint-Sernin, Erzengel im Chorumgang
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Abb.29 Toulouse, Saini-Sernin, Prophet im Chorumgang
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Abb. 31 Valcabrére, Portal
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Abb. 33  Valcabrére, Gewindestatuen
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Abb.34 Valcabrére, Gewindestatuten
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Nachbemerkung von Johann Konrad Eberlein

Raphael konnte nicht anders, er muBte iiber Kunst schrei-
ben. Der Antrieb dazu lieB ihn Hindernisse iiberwinden,
die einen anderen stumm gemacht hitten. Seine Arbeit
bringt ihm nichts ein, kein Geld, keine Anerkennung, also
keine Stellung, er kann nicht einmal mit ihrer Veréffentli-
chung rechnen. Auch im Ideellen: Die Fata morgana, daf3
es ihm gelinge, zu erkliren, weshalb ein Kunstwerk so ist,
wie es ist, sie weicht jedes Mal um den Schritt zuriick, den
er auf sie zu macht. DaB er dennoch schreibt, unter den
bittersten Verhéltnissen, zeigt, was sein Tun fir ihn ist:
eine existenzielle Aufgabe.

Den autobiographischen Notizen kann entnommen wer-
den, wovor er flieht und was er sucht. Die Kulturferne des
deutschen Ostens, der preuBischen Provinz, in die er hin-
eingeboren worden war, miindete fiir ihn in den Marsch-
tritt der Nationalsozialisten. Seine Sehnsucht galt dem Sii-
den, an dem er die Integration der Kultur in den Alltag, ins
Leben bewunderte. Wenn er iiber franzésische Kunst
schreibt, dann ist es nicht das, was Deutsche nach verlore-
nen Kriegen den Franzosen deren Kathedralen erkliren
1dBt. Er kommt als Freund, als Gast, mit der Kunst meint
er »la douce France«.

Seine Denkweise kann sehr wohl kritisch genannt wer-
den. Er sucht die Wahrheit, auch auf Kosten der Zustim-
mung. Aber es gibt fiir ihn grundsitzlich Nicht-Hinterfrag-
bares, Feststehendes: Kunst, Kiinstler. Es gibt sie zu allen
Zeiten, auch z.B. im Mittelalter. Kunst wurde in einem
ganz eigenen Sinn Bestandteil seines Lebens. Raphael
fihrt einen imaginiren Dialog mit den Kiinstlern, er zeich-
net ihre Entwiirfe nach und diskutiert sie. Sein Zugriff, in
dem er gleichsam die Kathedralen neu errichtet — eine
zweite Schopfung auf der Ebene der personlichen Rezep-
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tion —, 148t sich auch der Dimension nach als zeittypisches
Phinomen begreifen. Er darf in die deutsche, der Roman-
tik entwachsene Tradition des Nach-Entwurfs jenseits der
Realitit eingeordnet werden, zu der die historistischen
Stréomungen, aber auch Richard Wagner gehoren und de-
ren Macht noch in der Verwasserung bei einer Figur wie
Adolf Hitler spiirbar ist.

Was Raphael fraglich, ja aufs AuBerste fragwiirdig
scheint, das ist die Kunstgeschichte, also die Wissenschaft,
die sich bisher mit den Werken befafite. Fiir ihn ist sie
unwissenschaftlich schlechthin. Er entwirft eine neue
Theorie, die negativ auf die praktizierte Kunstgeschichte
bezogen ist. Das macht zugleich Eigenart und Schwiche
seines Gedankengebiudes aus. Es besteht im Grunde aus
Kritik, die in Forderungen umgewandelt wurde. Der Idea-
lismus der ersteren bedingte die Maflosigkeit der letzteren.
Raphael kann sie selbst nicht entsprechend seinem Ideal
erfiilllen; er verbleibt bei der Realisierung seines Erkla-
rungsmodells oft in bloBen Analogien. Eine Rolle mag da-
bei spielen, daB er sich nicht der Hilfe abgesicherter Ver-
fahren bedient. Er hiitte sich durchaus an die Frankfurter
Schule anlehnen konnen, deren Ideologiekritik kulturelle
Phanomene bevorzugt erfaite. Auch sein Marxismus blieb
eher Ausdruck der personlichen Redlichkeit als methodi-
sches Hilfsmittel. Fremd ist ihm schlieBlich die Ikonologie
Warburgs und Panofskys, die dem Kunst-Erbe der Vergan-
genheit einen Platz im Reich der Bildung gab. Letztlich hat
Raphaels Theorie nur ihn selbst als Basis.

Die spezifische Ausgangssituation — wo gibt es sonst
noch Ahnliches? — verleiht den Schriften Raphaels ihre Ei-
gentiimlichkeit, ihre Spannung. Er stellte sich unter den
Zwang, Kunst, das per definitionem Ungeordnete, in Wis-
senschaft zu tiberfithren. Geradezu manisch gebraucht er
das Wort Analyse. Dabei steht er als nachschaffender Be-
trachter, der die Werke wie Individuen auffaBt, eher auf
der Seite der Kunst als auf der der Wissenschaft. Seine von
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personlichen, ganz eigenen Eindriicken getragenen Aus-
fiihrungen werden paradoxerweise vor allem durch ihre
Ordnung, die Individuelles zu kategorisieren versucht, an-
greifbar. Raphael verallgemeinert das Aussehen, das die
Werke ihm bieten.

Die Nachteile des Verfahrens sind offenkundig. Theore-
tisch gesprochen: Seinen Sitzen droht der Verlust des Ge-
genstandes und der Giiltigkeit. Sie werden zu Ausfiihrun-
gen, die man unterschiedslos auf alles anwenden kénnte,
und geraten zu Behauptungen, die man durch andere erset-
zen konnte. Was hindert etwa, seine Betrachtungsweise
von Mauersteinen auf alle Steine, z. B. auf Pflastersteine
anzuwenden? Sein Verfahren setzt einen Kanon des zu Be-
trachtenden voraus, statt ihn selbst zu begriinden. Eine
genauere, nachvollziehbare Einbettung in die durch Quel-
len zu erschlieBende Situation sowie die Diskussion der
historisch orientierten Literatur hitten Raphaels Beobach-
tungen mehr Sicherheit verleihen kénnen. Ob der zeitge-
ndssische Betrachter etwa infolge einer Bemalung oder der
Behidngung mit Wandteppichen einen ganz anderen Ein-
druck von den Kirchenwinden hatte als der heutige, ist fiir
ihn keine Frage, der er nachginge. Raphael kann insofern
nicht als Kunsthistoriker gelesen werden; seine Aussagen
sind nur nach vorangegangener Uberpriifung zitierbar.

Raphael gerit auf diesem Weg selbst in die Néhe der von
ihm gegeilelten Behauptungswissenschaft, in der die
Kunstgeschichte eine Zeitlang zu enden drohte. Er gibt
sich jedoch keine Miihe, die jedem Interessierten erkenn-
baren BloBen zu verbergen. Man kann das als Anzeichen
dafiir nehmen, daB sein Standpunkt tatsichlich ein ganz
anderer ist. Raphael geht es nicht darum, in die zeittypi-
sche Rolle des Kunsthistorikers zu schliipfen. Um das zu
verdeutlichen, muf8 man sich den damaligen deutschen
Hintergrund, den von 1935, vergegenwirtigen. Raphael ist
kein Vertreter der Geisteswissenschaft, die in Deutschland
traditionell Anschluf3 an die Gemeinschaft und Klage iiber
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die Moderne bedeutete. Seinen Schriften fehlen bereits die
formalen Erfolgs-Legitimationen. Er bringt nicht jenen
Forschungsstand, iiber den der Autor mit ritueller Demuts-
gebirde sein Angebot der Selbst-Einordnung macht. Er
verweist nicht auf Literatur, um in das Gespréch der ande-
ren einzufallen, und zitiert nicht, um die Namen ferner
GréBen einzubringen. Er stimmt nicht das Lob des Mei-
sterwerks an, um seine Anerkennung der Hierarchie zu
bekunden. Er vermeidet die Flucht in die Gruppe, zu
Rasse, Volkstum oder Religion. Kurzum: Er versdumt es,
die Akzeptanz seiner Schriften zu sichern. Statt dessen:
Raphael denkt. Ostentativ trigt seine Arbeit Gedanken
vor, unbeschonigt, ohne das Risiko des Scheiterns zu fiirch-
ten. Es ist nicht nur so, daB er damit — wie Hannah Arendt
iiber Walter Benjamin schrieb, dem es nicht viel besser
ging — »das tibliche akademische MiBtrauen gegen alles
[reizte], was nicht garantiert mittelméBig ist.« In diesem
Abschnitt der deutschen Geschichte mufiten seine
Schriften den Anschein eines problematischen Unterfan-
gens mit dem Aspekt der Unwissenschaftlichkeit erhalten.
Das gilt nicht nur fiir die Zeit des Nationalsozialismus. Den
Jahren, in denen Denken das Wiederholen der Gemein-
schaftsformeln war, folgten die, welchen die blofle Fakten-
sammlung, unter der Diktatur angehduft, wie ein Wider-
standsakt erschien. Auch nach 1945 war die Lage fiir die
Aufnahme von Raphaels Schriften daher immer noch nicht
giinstig, weil sie mit dem neuen Schema der Kombination
von Material und politischem Bekenntnis nicht iiberein-
stimmten. Thre Rezeption mufte auf die Postmoderne war-
ten.

Raphaels Essays sind vor dem Hintergrund »1935« zu
sehen. Es waren Zeiten, in denen die Heiligung des Heili-
gen, die er mit seinen Kunstbeschreibungen betreibt, kei-
neswegs iiberfliissig oder sinnlos war. Und es waren Zei-
ten, in denen das hartnickige Beharren auf dem eigenen
Ich, auf dem Recht des Individuums, auf dem eigenstédndi-
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gen Blick, der die Basis dieser Beschreibungen bildet,
ebenfalls ein besonderes Gewicht hatte. Seine Sitze, denen
all das Weinerliche, das Sich-selbst-Rechtfertigende heuti-
ger Ichbezogenheit fehlt, vertreten einen humanen Gegen-
entwurf gegen die Unmenschlichkeit. Das kénnen wir
festhalten. Raphael hat uns die Konsequenzen fiir die
praktische Arbeit vorgefiihrt. Sie beginnt bei ihm mit der
Autopsie des Originals. Er sucht das Kunstwerk, nicht
dessen Photographie.

Die Kunstgeschichte hat inzwischen viel zaviel von der
Art und Weise seiner Arbeit an die Kunstpidagogik abge-
geben. Nur die Originale konnten Raphael auf seine der
Zeit weit vorauseilenden Fragen bringen. Ich nenne einige;
es wird sofort erkennbar, daB er dank der ausgeprigten
Unbefangenheit seines Denkens Themen erfassen konnte,
die erst sehr viel spater von anderen unter giinstigeren Um-
stinden bearbeitet wurden. In der »Asthetik der romani-
schen Kirchen« treibt Raphael die Genauigkeit der An-
schauung bis zur Interpretation der Steine und Fugen
voran. Er sieht einen scholastischen Habitus am Werk. Er
bringt die K6rpererfahrung ein. Er fordert eine Geschichte
der Gefiihle. Er sucht nicht nur die Theologie, sondern
auch Laien und Ketzer zu beriicksichtigen. Er nimmt eine
Spannung zwischen Theologie und Kunst an. Er faBt das
Gewolbe als Baldachin auf, spricht vom Schweben des
Raums und spiirt eine Bewegungsrichtung von oben nach
unten. Die Kathedrale erschlieBt sich ihm unter dem Kon-
zept des Lichtraums. In den »Studien iiber die Fassaden
romanischer Kirchen in Frankreich« behandelt Raphael in-
tensiv am Rande Liegendes, das meist auch noch halb zer-
stort ist: Fenioux, Chadenac, Pérignac und Valcabrere.
Seine Essays ergeben einen Ansatz fiir die Ordnung der
Bildhauerkunst der Saintonge. Unter der Uberschrift
»Toulouse: Saint-Etienne« triigt Raphael zum Gilabertus-
Problem im weitesten Sinn eine eigene Position bei. Natiir-
lich wird man inzwischen bei den einzelnen Komplexen die
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Spezialisten lesen; dazu zwingt nicht nur der Abstand von
einem halben Jahrhundert, sondern schon Raphaels eigen-
williger Umgang mit der Literatur. Natiirlich kann man
einwenden, daB Raphael die Fragen, die er stellte, oft
selbst nicht beantworten konnte. Wesentlich ist jedoch,
daB er sie sah und daf die geistigen Grundlagen, die ihn
dazu beféhigten, die conditio sine qua non der geistigen
Arbeit schlechthin bilden. Nicht in der Befolgung der Re-
geln, nach denen sie betrieben wird, liegt die Wissenschaft,
sondern in der Freiheit, die auch Freiheit vom Wissen-
schaftsbetrieb sein muB3. Daf} die Realitdt sich von diesem
Grundsatz uneinholbar entfernt hatte, das hat Raphael das
Leben gekostet.
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Kommentar von Franz Droge
Theorie und Empirie in Max Raphaels
»Asthetik der romanischen Kirchen
in Frankreich«

1. Zur Stellung der Untersuchung
in Raphaels Gesamtwerk

Als Max Raphael 1932 an der Volkshochschule Berlin aus
politischen Griinden den Dienst quittierte, emigrierte er
nach Frankreich, wo er bereits vor dem Ersten Weltkrieg
einige Jahre zu Studienzwecken verbracht hatte. Das ist
natiirlich kein Emigrantenzufall: Er hitte auch in andere
Zentren der Emigration gehen konnen. Aber er war eben,
wie Heinrichs in seinen Erwigungen zu Raphaels Biogra-
phie richtig bemerkt!, mit der franzosischen Kultur ver-
traut, er stand ihr sehr nahe. Wie er in seinem Bericht tiber
eine Frankreichreise im Jahre 1935 darlegt, sah er in Frank-
reich den einzigen lebendig tradierten Kulturzusammen-
hang in Europa.? Soweit die Zeugnisse seiner kunstwissen-
schaftlichen Bemiihungen zuriickreichen, hat er sich stets
intensiv mit franzosischer Kunst befaft.

Als er sich in Paris unter kargsten Bedingungen nieder-
14Bt, beginnt er sogleich mit einem umfassenden Studium
der franzosischen Kunst- und Kulturgeschichte, der Sozial-
und Wirtschaftsgeschichte. Er hat systematisch die greif-
bare Fachliteratur aufgearbeitet; er hat unermiidlich mono-
graphische Studien zu Kunstwerken und Werkgruppen an-
gefertigt; er hat sich mit franzosischer Literaturgeschichte
beschiftigt und insbesondere iiber Flaubert lingere Ausar-
beitungen hinterlassen.

Gleichzeitig setzte er seine in den zwanziger Jahren be-
gonnenen Untersuchungen fort. Sie galten primér der Ent-
wicklung einer Kunsttheorie. Er arbeitet weiter an den

277




Aufsitzen, deren Veroffentlichung er plante, die indessen
erst postum erscheinen sollten und die den Kern seiner
Kunsttheorie enthalten®; er beginnt mit der Aufstellung
seines deskriptiven Schemas einer analytischen Werkbe-
schreibung, von ihm selbst »Empirische Kunsttheorie« ge-
nannt — ebenfalls postum veroffentlicht in seinem letzten
Emigrationsland, den USA*; und er schreibt seine materia-
listische Erkenntnistheorie®, die zugleich ein grundlegen-
des Element seiner Theorie kiinstlerischer Produktion ist.5

In der Schnittmenge dieser beiden Arbeitsstrange ist das
zweiteilige Romanik-Manuskript angesiedelt. Der erste
Arbeitsstrang gliedert sich in Studien zur Wirtschafts- und
Sozialgeschichte des Landes vom Ende der Rémerzeit bis
zum Ende des zweiten Empire’, die Notizen und Exzerpte
zur Literaturgeschichte® und in werkmonographische Be-
schreibungen, Analysen, Skizzen, Entwiirfe etc. von ver-
schiedenen, aber iiberwiegend franzdsischen Kiinstlern.’
Er setzt einen deutlichen Schwerpunkt im Mittelalter. Im
Kontext der erwihnten, fragmentarischen Studien liegen
namlich drei lingere geschlossene Abhandlungen zur Pla-
stik des XII., XIII. und XIV. Jahrhunderts vor'®, iiber-
schrieben: »Zur franzosischen Kunstgeschichte«, die Un-
tersuchungen zu den Skulpturen in den gleichnamigen
Réumen des Louvre enthalten, durch den Raphael private
Fiihrungen veranstaltete,!! Ferner existieren Studien zu
mittelalterlichen Bildhauerschulen (z.B. des Langue-
doc)'?; zusitzliches Gewicht aber erhilt diese Beschifti-
gung durch differentielle Untersuchungen, die unter dem
Titel »Rhythmik des romanischen Innenraums«** generali-
siert werden sollten und auf einer grofien Zahl einzelner
Kirchenbeschreibungen beruhen, die aus Deutschland,
Frankreich und Italien vorliegen.'* Unschwer ist zu erken-
nen, daf in diesen Titel Motive zusammenflieBen, die auch
im ersten Hauptteil des vorliegenden Buches bearbeitet
sind.
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Es unterliegt also keinem Zweifel, daB Raphaels For-
schungsreise zu rund sechzig romanischen Kirchen in
Frankreich im Sommer 1935 und das darauf zuriickgehende
Manuskript in einem breit angelegten sowoh! kulturrium-
lich also auch chronologisch bestimmten Forschungszusam-
menhang steht. Die aufgefundenen Kirchenbeschreibun-
gen®, sein empirisches Material, fiigen sich in Art und
Ausfiihrung bruchlos in die anderen erhaltenen Notizen
ein.

Dennoch nimmt das Manuskript eine Sonderstellung in
diesem Strang ein. Dies weniger, weil es die einzige gro-
Bere abgeschlossene Arbeit in dem thematischen Kontext
ist. Der besondere Status ist dadurch gekennzeichnet, dafl
in ihm das thematische, empirische Interesse sich kreuzt
mit einem theoretischen Interesse an wissenschaftlicher
Verallgemeinerung singulérer Befunde, an einer konstituti-
ven Theorie der Kunstwerkentstehung und seiner Funk-
tionen. Dieses Zusammentreffen der beiden Hauptar-
beitsziele des Kunstwissenschaftlers Raphael, das er stets
intendiert, jedoch nur in wenigen Werken in Angriff ge-
nommen und - wie auch im vorliegenden Fall — nur ansatz-
weise verwirklicht hat, hebt dieses Buch unzweifelhaft in
den Rang eines seiner Hauptwerke. Es wirft auch ein defi-
nierendes Licht auf einige der anderen Arbeiten, z. B. auf
die Aufsatzsammlung The Demands of Art, in denen aus-
schlieBlich, allerdings auch sehr anschaulich, sein gegen-
standliches Werkinteresse zum Ausdruck kommt. Seinem
eigenen methodischen Verstindnis nach, auf das wir im
néchsten Abschnitt noch zu sprechen kommen, sind solche
Werkbeschreibungen Ausgangsmaterial vorwirtsschreiten-
der theoretischer Anstrengungen der Verallgemeinerung
und in einem Riickschreiten ihrer »Anwendung« das ex-
planandum, dessentwegen die theoretische Bemiihung al-
lein unternommen wird.

Raphael hat ausdriicklich darauf hingewiesen, daB genau
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dieser Zusammenhang von empirischer Beschreibung und
theoretischer Verallgemeinerung sein Arbeitsziel war, das
er mit der Romanik-Untersuchung verfolgte. Und deshalb
hat er zum einen dem zweiten Teil, den Beschreibungen
der Denkmiiler, eine Einleitung vorangestellt, in der er die
Begriffssystematik der empirischen Kunsttheorie, d. h. der
analytischen Werkdeskription zusammengefaf3t hat und zu-
gleich den ersten Teil mit einer methodischen Skizze seiner
Kunsttheorie als einer allgemeinen Konstitutionstheorie
von Kunstwerken eingeleitet. Zum zweiten erklirt er,
wenn auch mehr en passant, in ebendieser Einleitung die
Analyse der Denkmiler zur Voraussetzung des eigentli-
chen Ziels der Kunstwissenschaft: die Theorie eines epo-
chalen »Querschnitts«, wie er es nennt, zu erarbeiten. Zum
dritten skizziert er diese Intention noch einmal in seinem
bereits erwihnten Reisebericht, in dem sich der Leser, der
literarischen Form nach, als Adressat eines fiktiven Briefes
angesprochen sieht. Danach wollte Raphael die Kunst des
XII. und XIII. Jahrhunderts niher kennenlernen. Er fahrt
fort: »Ich wollte mir ein Urteil bilden, ob es moglich ist, an
diesem Teil der Geschichte . . . ein Kapitel Kunstgeschichte
zu schreiben, die meinen iibrigen Anschauungen entspricht
... Alles, was ich in diesen 30 Jahren geschrieben habe,
waren Studien, die zur Losung des Problems >Kunstge-
schichte als Wissenschaft< nétig waren. Ich glaubte, jetzt so
weit zu sein, daB ich das alte Problem mit Erfolg in Angriff
nehmen konnte. Im Prinzip habe ich mich nicht ge-
tduscht.«!® Das bei Raphael durchweg sinnliche Interesse
an den Kunstwerken ist im vorliegenden Fall also fraglos
determiniert durch ein {ibergeordnetes, durch sein theore-
tisches Interesse. Wie das aussieht, skizzieren wir im nich-
sten Abschnitt. Hier ist daran zu erinnern, daf3 er parallel
zu den franzosischen Studien seine Einzeluntersuchungen
und seine Theoriekonzeption vorantrieb, deren ersten Ent-
wurf er 1932 publiziert hatte'” und deren Weiterentwick-
lung in Arbeiter, Kunst und Kiinstler zusammengefalt
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ebenfalls in den enddreiBiger Jahren abgeschlossen war.
Das Zitat macht deutlich, daB er den dort schriftlich fixier-
ten Stand der Untersuchung gedanklich bereits 1935 er-
reicht hatte, so daB er glaubte, sich auf einem vom Werk-
bestand her anscheinend iiberschaubaren Gebiet an die
Bewidhrung seiner » Anschauungen« machen zu koénnen.
Tatséchlich, so meinen wir, war diese Einschitzung richtig,
Trotzdem hat er das Programm nicht voll bewiéltigen kon-
nen, weil die analytische Durcharbeitung des empirischen
Materials so umfangreich war, daB er, wie er fortfihrt,
noch mehrere solcher Reisen hitte machen miissen.

Wir haben mit diesem Buch also nach Raphaels Selbstbeur-
teilung ein Stiick Kunsttheorie vor uns, das aus materialen
Griinden unvollstidndig ist, aber dennoch die Strukturen
des Theorieprogramms enthélt. Auch das unterstreicht den
Rang des Buches innerhalb des (Euvres, indem es ein Bei-
spiel der Kunstbeschreibung'® mit der ausgefithrten Theo-
riearbeit verbindet.

2. Zum Theorieprogramm Raphaels

Wenn Raphael also meint, seine Theorie sei weit genug
ausgearbeitet, um die Probleme einer Kunstgeschichte als
Wissenschaft zu 16sen, er habe mit dem vorliegenden Buch
dennoch »ein Fragment« des Gesamtprogramms vorgelegt,
so miissen kurz die Griinde fiir dieses Scheitern angegeben
werden.

In der Einleitung fiihrt Raphael drei Bedingungen an,
welche die Kunstgeschichte als Wissenschaft erfiillen muf.
Die dritte, man kénne nur von Wirkungen auf Ursachen
schlieen, also die Benennung der logischen Struktur mog-
licher Verallgemeinerungen, klingt streng induktionslo-
gisch. Was die SchluBform angeht, ist der Eindruck auch
richtig. Man wiirde aber trotzdem fehlgehen, sihe man dies
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als Raphaels einziges methodisches Prinzip an. Die damit
bezeichnete generalisierende Abstraktion kann nédmlich
nur an allen Einzelphdnomenen gleichermafien auftretende
Elemente — eventuell typologisch — verallgemeinern. Das
ist anndherungsweise das Verfahren der Stilgeschichte, die
sich freilich ihres methodischen Weges und mithin auch
ihrer besonderen Beschridnkungen nicht bewufBt zu sein
scheint, die Raphael jedoch just deshalb ablehnt, weil in
diesen Verallgemeinerungen gerade das Charakteristische
— das, was Kunstwerke von allen anderen Sachverhalten
der Welt unterscheidet — verfehlt wird. Das Kunstwerk
wird dabei zum katalogisierten Merkmalstriger, dhnlich
wie der befragte Mensch in der empirischen Sozialfor-
schung.?

Ersichtlich geht es Raphael aber um anderes als um die
Trivialitdten, welche generalisierendes Abstrahieren in der
Kunstgeschichte herbeischaffen kann. Als erste Bedingung
fiir eine erkldrungskraftige Theorie fithrt er ndmlich an,
»dafl man nicht nur die Zusammenhéange der Kunst mit der
Religion, sondern beider mit den politischen, sozialen und
6konomischen Faktoren aufzeigt«, und er bedauert, daB er
im vorliegenden Buch nur »einige Zuordnungen zu reli-
gids-philosophischen Tendenzen« vornehmen konnte. Er-
kldrungskraft: Nach dem Vorbild aller empirischen Wis-
senschaften will Raphael nicht mehr und nicht weniger als
erkldren, warum ein Kunstwerk so produziert wurde, wie
wir es vorfinden und warum nicht anders. Dafiir sind alle
inner- und aufBerkiinstlerischen Konstitutionsfaktoren in
ihrem systematischen Wirkungszusammenhang begrifflich
zu rekonstruieren. Eben das geschieht in der Kunsttheorie.
Diese hat »von dem Dasein des Werks zuriickzugehen auf
den ProzeB seiner Entstehung — . . . auf die logischen Struk-
turen — diese in Begriffe zu iibersetzen und dann den gan-
zen ProzeB aus solchen Begriffen zu rekonstruieren«.?!
Selbstredend ist dieser TheoriebildungsprozeS fiir Raphael
limitiert, ohne daB freilich die Grenzziehung a priori be-
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stimmbar wire. Denn die Vermittlungen, die in einem
Kunstwerk zur Geltung kommen, sind zu vielgestaltig, um
sie alle erkennen zu koénnen. Die Grenzen begrifflicher Er-
fassung kiinstlerischer Produktion korrespondieren den
Grenzen ihrer realen Determination. Allerdings verfiihren
diese Einsichten Raphael keineswegs zum wissenschaftli-
chen Relativismus.

An dieses Theorieprogramm kniipfen sich nun — neben
den allgemeinen Schwierigkeiten, denen sich Theoriebau-
meister oft ausgesetzt sechen und die wir oben behandelt ha-
ben - zwei Verfahrensprobleme, die zum Teil die Grenzen
des vorliegenden Buches markieren und zum Teil von Ra-
phael als ungeloste Zukunftsprobleme angegeben werden.

Da ist zum ersten das Problem des systematischen Fakto-
renzusammenhanges, der »Domiéinen«, wie Raphael es im
vorliegenden Buch etwas salopp nennt. Es besteht die Ge-
fahr einer reinen Parallelordnung von Faktenreihen, die
per (unzuldssigen) AnalogieschluB aufeinander bezogen
werden. Die Konsequenz ist naheliegend. Kunstgeschichte
wird in eine Sozialgeschichte aufgelost. Gegen diesen theo-
retisch nicht vermittelten Synkretismus wendet sich Ra-
phael an verschiedenen Stellen mit Entschiedenheit: Die
Materialanh4ufung iiber die konstitutiven Faktoren garan-
tiert nicht die Rekonstruktion ihrer inneren Verbindung,
d.h. ihre systematische begriffliche Vermittlung.??> Der
Aufbau der Kunstwissenschaft ist ihm aus diesem Grunde
Projekt; er ist schrittweise zu I6sen. Er besteht im Primat
der Theoriearbeit, welche die Materialsammlungen steu-
ert, nicht umgekehrt. Die Analyse der Kunstwerke namlich
deckt selber einen Teil der zu erforschenden Vermittlungs-
glieder auf, deren Bearbeitung dann vorstrukturiert wer-
den kann. Darin ist ein Aspekt des methodologischen Sinns
der dritten Bedingung, die fiir sich genommen — auBerhalb
des Werkkontextes — so induktivistisch klingt.

Das generelle Problem eines moglichen Theorieaufbaus
der Kunstwissenschaft hielt Raphael fiir geldst. Wir kon-
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nen seinen Losungsvorschlag heute in Form einiger Mo-
delle aus Arbeiter, Kunst und Kiinstler herausziehen. Aber
das bedeutet nicht, wie er im Reisebericht indirekt fest-
stellt, daB er selbst dieses Programm im Forschungsprozef3
angesichts der komplexen Problemfiigungen und der Schief-
lagen der Forschung bewiltigen kann. Die mittelalterli-
chen Kirchen verweisen z. B. prinzipiell auf technologische
und 8konomische Determinationen. Aber gerade sie kann
Raphael nicht behandeln. Ausgehend von der kirchlichen
Rohkonstruktion stoBt er indessen auf die Dialektik von
Endlichem und Unendlichem als kiinstlerischen Problem-
horizont und Gestaltungsprogramm. Das bringt ihn zu
den parallel laufenden Erdrterungen der zeitgendssischen
Philosophie und Theologie und zur Formulierung seiner
heuristischen Hypothese tiber diesen Zusammenhang in
der Einleitung. Anders als z. B. Ernst Bloch, der in seiner
Philosophiegeschichte die konstruktiven Leistungen der
Kathedralarchitektur und den Aufbau der scholastischen
disputatio, vor allem in den »Summenc, als parallele Er-
scheinungsreihen sah, die sich gegenseitig deuten®, werden
Philosophie-Theologie bei Raphael als Verarbeltungs- und
Orientierungsweisen auch des in der These formulierten
kiinstlerischen Problems gesehen. Der Unterschied ist also
der, daB Raphael keine Parallele und auch nicht, wie oft
iiblich, Befruchtungen oder Beeinflussungen erblickte,
sondern eine spezifizierbare »innere Verbindung, die als
Steuerungs- oder Orientierungskomplex fiir kiinstlerische
Problemwahrnehmung und produktive Bewiltigung fun-
gierte.

Wir brauchen hier seine Darlegungen nicht zu wiederho-
len; der Leser kann sich selbst iiberzeugen, wieweit ihm die
Ausfiihrung dieser Hypothese gelingt. Wir kénnen aber
festhalten, daB Raphaels Beschrinkung auf nur einen Ver-
mittlungszusammenhang kiinstlerischer Produktion keines-
wegs ausschlieBlich auf Méngel in der Forschungslage der
anderen »Dominen« zuriickzufiihren ist. Raphael hat
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schlieBlich nicht einmal den Versuch gemacht, die Ergeb-
nisse seiner eigenen gleichzeitigen wirtschafts- und sozialhi-
storischen Studien fiir seine Romanik-Untersuchung
fruchtbar zu machen.?* Die Annahme hat vielmehr einen
hoheren Grad an Wahrscheinlichkeit, daB er unter seinen
Arbeitsbedingungen die sich vermehrenden logischen und
methodologischen Schwierigkeiten bei Beriicksichtigung
mehrerer konstitutiver Faktoren nicht bearbeiten konnte.
So war die Konzentration auf einen einzigen Zusammen-
hang, die Raphael selbst als Fragment seiner wissenschaft-
lichen Zielsetzung betrachtet, fiir ihn plausibler als das Zu-
sammentragen weiteren Materials, bei dessen nicht rekon-
struierter innerer Verbindung die Erklirungskraft kaum
iiber die auch anderswo gewohnte Plausibilitat hinausge-
langt wiire. Der Leser sollte freilich stets vor Augen bewah-
ren, dafl der ganze fiir Raphaels Vorstellungen aufBeror-
dentlich wichtige materielle Konstitutionsbereich unausge-
fiihrt ist; andernfalls kénnte er namlich sehr leicht einer
geistesgeschichtlichen Fehldeutung von Raphaels Theorie-
programm verfallen. Diese Gefahr liegt allerdings noch né-
her, wenn man dessen werkmonographische Studien als
Quintessenz seiner kunstwissenschaftlichen Arbeit be-
trachtet, statt sie als das zu nehmen, was sie sind: Ausgang
und Ziel seiner theoretischen Bemiihungen.

Das zweite Problem, das wir noch kurz zu streifen haben,
ist das Verhaltnis von Kunsttheorie zu Kunstgeschichte.
Der Autor will mit seinem Buch schlieBlich einen exempla-
rischen Schritt zur Kunstgeschichte als Wissenschaft vor-
fuhren. Diese fillt nun keineswegs zusammen mit der
Kunsttheorie. Raphael diskutiert in allen seinen Werken
den Zusammenhang als den des Verhiltnisses von histori-
schem Querschnitt zu Léngsschnitt.”> Im vorliegenden
Buch schreibt er dazu: »Man muf die Losung des Langs-
schnittproblems, das Zusammenspiel von evolutiondren
und diskontinuierlichen, von immanenten und transzen-
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denten Momenten in der Entwicklung von der vorherigen
vollstindigen Analyse des Querschnittes abhingig ma-
chen.«

Den forscherischen Primat hat also der Querschnitt, nur
seine umfassende Darstellung ermdglicht tiberhaupt eine
exakte Kunstgeschichte, den Léngsschnitt. Wenn man ihn
allein thematisiert, bekommt man den Konstitutionszusam-
menhang nicht in den Blick, und dann verbleibt als Erkla-
rungsansatz nur eine »Theorie« von Einflissen. Die ist
aber aus logischen Griinden abzulehnen, weil diese und
damit die Gestaltungsméglichkeiten in jeder Epoche kon-
tingent sind und eine immanente Entwicklungsbetrachtung
keine methodisch kontrollierbaren Instrumente bereithélt,
diese Kontingenzen zu reduzieren.?® Dieser forschungslogi-
sche Sachverhalt erzwingt deshalb, Raphael zufolge, seinen
konstitutionslogischen Ansatz mit dem Primat des Quer-
schnitts. Danach ist die Rolle der Theorie nun einfach zu
bestimmen: In ihr ist der konstitutive Zusammenhang aller
Faktoren formuliert, die in der so formulierten Systematik
Dasein und Sosein eines jeden Kunstwerks als Produk-
tionsprozeB oder als kiinstlerische Praxis beziehungsweise
das Dasein und Sosein spezifischer Werkgruppen erkléren,
die in einem Querschnitt liegen.

Daraus leitet sich ein weiterer Gesichtspunkt ab, der er-
hebliche Komplikationen schafft und den Raphael immer
wieder betont: Zwar sind die allgemeinen Prinzipien in der
Kunsttheorie anzugeben, sozusagen die Methode ihrer Ar-
chitektur und ihre Leistungsmerkmale hinsichtlich des er-
hobenen Erkldrungsanspruchs, aber es gibt keine allge-
meine Kunsttheorie, die fiir alle Zeiten giiltig wire. Da die
Faktoren in jeder historischen Phase anders konfigurieren,
zum Teil auch ganz andere sind, erfordert jeder Quer-
schnitt seine eigene Theorie. Diese wire — Raphael zu-
folge — je nach analytischem Aufwand so weit auszubauen,
daB sie im Idealfall eine den exakten Naturwissenschaften
ghnliche Gestalt annimmt.?’
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Die Querschnitte liegen aneinandergefiigt auf der in bei-
den Richtungen offenen Zeitachse. Die je spezifische Fak-
torenkonfiguration schlieBt aus, daB ein Gesichtspunkt von
einem Querschnitt in die Theorie eines anderen projiziert
wird, es sei denn, deren Analyse habe seine dquifunktio-
nale Wirksamkeit erwiesen.

Im vorliegenden Buch schligt diese Auffassung nicht zu-
letzt in seiner Zurtickweisung einer Konstruktionstheorie
fir den mittelalterlichen Kirchenbau durch. Diese Theorie
sei mit der Entwicklung der Eisenkonstruktion und der
Stahlskelettbauweise im 19. Jahrhundert (und unserer Ge-
genwart) entstanden und zurtickprojiziert. Damit wiirde
aber der mittelalterliche Kirchenbau rationalistisch iiberde-
terminiert, wodurch die Theorie zum Wesen des christli-
chen Glaubens und damit auch zur tragenden Bauidee der
Kirchen in Widerspruch gerate. Das Verfahren wird nicht
dadurch besser, daB es auch in anderen Wissenschaften
— und dort ebenso falsch — angewendet wird, z. B. in der
Geschichtswissenschaft oder vielleicht am prominentesten
— denn dort hat Marx es schon an Adam Smith und an
Ricardo kritisiert — in der National6konomie. Zwar sind
konstruktive Gesichtspunkte selbstredend auch bei der Up-
tersuchung der mittelalterlichen Sakralbauten zu beriick-
sichtigen. Aber ihnen sind die kiinstlerischen Gestaltungen
nicht akzidentiell, sondern sie bilden den Kern einer um-
fassenden geistigen Durchdringung der Materie und orga-
nisieren den kiinstlerischen GesamtprozeB. Sie korrespon-
dieren der partiellen verstandesméiBigen Durchdringung
der Religion, die sich z.B. in dem Versuch manifestiert,
die Glaubensgehalte mit den Mitteln der natiirlichen Ver-
nunft (ratio naturalis) zu begriinden.

Raphael bezieht sich hier in erster Linie auf die Zeitge-
nossen der Baumeister seiner untersuchten Kirchen, An-
selm von Canterbury (1033-1109), Petrus Abaelardus
(1079-1142) und Robert Grossetesto (1175-1253), den eng-
lischen Naturforscher, der zeitweilig auch zur Schule von
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Chartres gehorte.”® Eine Kunsttheorie des »romanischen
Querschnitts« kann die Konstruktion deshalb nicht als au-
tonomes architektonisches Prinzip theoretisch konzeptuali-
sieren, wie es die Konstruktionstheorie nahegelegt hat,
sondern muB sie in der Einordnung in diese geistige Bewal-
tigung iibergeordneter — oder anders ausgedriickt: dem
Bauen vorgeordneter — Problemzusammenhénge dingfest
machen. Das ist in der Tat fiir Raphaels kunstwissenschaft-
liches Unterfangen das einzig mdgliche methodische Prin-
zip, iiber das Thomas (1225-1274) schreibt: »Omnium au-
tem ordinatorum ad finem gubernationis et ordinis regulam
ex fine sumi necesse est: tunc enim unaquaeque res optime
disponitur cum ad suum finem convenienter ordinatur; finis
enim est bonum uniuscujusque.«® Soviel zur Bedeutung
der Theorie in der Querschnittsanalyse, soweit sie im vor-
liegenden Buch thematisiert ist. Fir weitergehende Ver-
tiefungen sei der Leser auf Arbeiter, Kunst und Kiinstler
verwiesen.

Hieran schlieBen sich noch zwei Fragen an. Die erste ist die
nach der Verankerung der Querschnitte. Wenn diese alle
auf einer indefiniten Zeitachse angeordnet sind, die natir-
lich fiir jeden Kulturkreis gesondert ausgelegt werden muB,
dann dringt sich die Frage auf: In welchen Abstdnden ms-
sen sie eigentlich gelegt werden? Diese Frage erledigt sich
keineswegs durch Verweis auf den kunsthistorischen Tradi-
tionsbestand, weil Raphael dessen stilgeschichtliche Epo-
chenbegriffe ja vehement ablehnte (vgl. den entsprechen-
den Abschnitt dieses Werkkommentars). Wenn er solche
Begriffe verwendet wie im Titel dieses Buches, so ohne die
iiblichen Stilimplikationen, vielmehr lediglich zur Verstan-
digung der Leser iiber den von ihm gemeinten Zeitraum.
Diese Frage erhilt ihre Bedeutung erst vor dem Hinter-
grund des zweiten Problems, dem des Verhéltnisses von
Quer- zu Lingsschnitt. Denn fiir sich genommen beantwor-
tet sie sich durch die Zeitstelle eines interessierenden
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Kunstwerks im historischen Zeitkontinuum. Idealiter
mifite die Querschnittsanalyse fiir jedes Kunstwerk oder
fir jede Werkgruppe vorgenommen werden, fiir die man
sich wissenschaftlich interessiert. Das ist natiirlich gar nicht
méglich, und so wird jede einem Querschnitt zugeordnete
materiale Kunsttheorie unumgénglich nicht empirisch aus-
gewiesene Abstraktionen enthalten, und keine theoreti-
sche Erklérung einer kiinstlerischen Produktion (im Sinne
Raphaels) wird restlos frei von jeder Kontingenz sein.

Wir kénnen die absolute Reduktion von Kontingenz nur
als ideale Grenzleistung der Kunsttheorie ansehen, eine
Tatsache, die dem auBerordentlich methodisch-kritischen
Raphael ebenfalls vollig bewuBt gewesen ist.

Das Verhiiltnis von Quer- zu Léngsschnitt miissen wir
indessen etwas problematischer sehen. Um es kurz zu sa-
gen: dieses Problem hat Raphael nicht gelost. In der zitier-
ten zweiten Bedingung schreibt er, daB die Losung von der
»vorherigen vollstindigen Analyse des Querschnittes ab-
hingig« zu machen sei. Nur: Wie ist die logische Struktur
dieser Abhingigkeit beschaffen? Raphael schwebte hier
eine methodische Konzeption vor, wie sie Marx im Kapital
angewendet hat.*® Aber bei Marx existiert das Raphaelsche
Problem nicht. Fiir ihn sind die Kategorien historische
GroBen, und reale Geschichte wird nur zur Bestimmung
ihres Geltungsgrundes systematisch eingefiihrt, ansonsten
dient sie hochstens der Veranschaulichung. Raphael aber
geht es um die Begriindung einer wissenschaftlichen Kunst-
geschichte. Das heiBt, diese muB selber zur Darstellung
gelangen. Das Dargestellte muf in seinem jeweiligen histo-
rischen Eigensinn erklirt werden. Das ist der inhaltliche
Sinn des Wortes »abhingig machen«, d.h. der engen
Kniipfung an die allein erklirungsfihige Theorie, ohne daB
deshalb eine methodische Explikation des Verfahrens vor-
lige. Die in den Sozialwissenschaften seinerzeit diskutier-
ten Losungen — der Evolutionismus, wie er vor allem von
Herbert Spencer ausgearbeitet worden war, und das Ver-
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haltnis von sozialer Statik und Dynamik, wie es von Augu-
ste Comte tiber Emile Durkheim in die Theoriediskussion
der franzosischen Soziologie eingefithrt worden war -
lehnte Raphael, der diese und andere Methodendiskussio-
nen aus seinem Studium sicherlich kannte, offensichtlich
und aus heute allgemein akzeptierten Griinden ab; daraus
ergibt sich auch sachlich sein Rekurs auf Marx.

Wir konnen deshalb festhalten: Die Konzeption des
Theorieaufbaus einer Kunsttheorie und damit das methodi-
sche Problem der Querschnittsanalyse hat Raphael iiber
alle zu erwartenden Schwierigkeiten der Durchfiihrung
hinweg prinzipiell gelost und in verschiedenen Ansétzen
unterschiedlicher Konkretisierungsstufe exemplarisch vor-
gefiihrt.

Das im vorliegenden Buch ebenfalls thematisierte Pro-
blem der Kunstgeschichte ist nur in seinem theoretischen
Fundierungsaspekt, nicht aber in der methodischen Durch-
fiihrung seiner Lésung behandelt. Wir haben in dieser Hin-
sicht die inzwischen verdffentlichten Schriften und den
Nachla$ durchgesehen. Wir kénnen diesen Befund als ge-
nerelle Aussage formulieren: Es gibt hierzu praktisch keine
niaheren Bestimmungen im Werke Raphaels. Er war viel zu
sehr mit der Theorieproblematik als der notwendigen Fun-
dierung der Kunstwissenschaft beschiftigt. Diese Aufgabe
harrt also noch immer der Behandlung, und noch immer
gilt die Auffassung Raphaels: Bevor das methodische Pro-
blem nicht gelost ist, wird es eine Kunstgeschichte als Wis-
senschaft nicht geben.
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Anmerkungen

1 In: Max Raphael, Lebens—Erinnerungen, hg. von H.-J, Heinrichs,
Frankfurt — New York 1985 , S.32.

2 Der Reisebericht ist vollstindig verdffentlicht in den Lebens-
Erinnerungen; die zitierte Stelle ebd., S. 2461t

3 Unter dem Titel: Arbeiter, Kunst und Kiinstler, Frankfurt/M.
1975.

4 Als Anhang in: The Demands of Art, Princeton 1968, S.207-238.

5 Zur Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik, Paris 1934; frz,
Ausgabe Paris 1938,

6 Vgl. ihre zentrale Aufnahme in den Prolegomena, in: Arbeiter,
Kunst und Kiinstler, S. 182 ff.

7 Germanisches Nationalmuseum, ZR AEK 404, I B 29 (fortan
wird der NachlaB Raphaels'im GNM nur durch Angabe der Kon-
volut-Nr. zitiert).

8 Konvolut 30,

9 Z.B. Cézanne, Corot, Courbet, David, Degas, Géricault, Dela-
croix, Manet, Matisse, Poussin, Renoir, Rodin, Watteau, Henne-
bique etc. Konvolut 41. Zum Teil ver6ffentlicht in: Max Raphael,
Aufbruch in die Gegenwart, hg, von H.-J. Heinrichs, Frankfurt —
New York 1985,

10 Konvolut 26.

11 Allerdings waren sie von Raphael nicht zur Publikation vorgese-
hen, denn sie liegen nur als hs Ms, nicht als Ts vor.

12 Konvolut 29e¢, 13 Konvolut 40 a.

14 Ebd. und Konvolut 40,

15 Enthalten in den Konvoluten 28c-e.

16 Lebens-Erinnerungen, a.a.0., S.249f,

17 Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus, in: Philoso-
phische Hefte 3 (1932) 2, S.125-152.

18 Auch die Beschreibung hat hier methodisch einen besonderen
Stellenwert. Wenn man Raphacls empirische Schemata aufmerk-
sam studiert, stellt man nimlich fest, daB sie iberwiegend an
Werken der Malerej gewonnen sind. Er hat sie methodisch leider
nie fiir die anderen Kunstgattungen prazisiert und konkretisiert,
aber im vorliegenden Fall auf die Skulpturen angewendet. Inso-
fern lassen sich fiir weitere, an Raphaels Arbeiten anschluBfihige
Untersuchungen die methodischen Prinzipien der Konkretisie-
rung deskriptiver Begriffe aus den Beschreibungen des zweiten
Hauptteils dieses Buches vielleicht mithsam, aber doch immerhin
gewinnen.
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19 Ein umfassender Rekonstruktionsversuch des Theorieprogramms
findet sich bei F. Droge/K. Nievers, Konstitution und Produktion.
Zum Theoriekonzept der Methodenésthetik bei Max Raphael, in:
»Wir lassen uns die Welt nicht zerbrechenc. Frankfurt/M. 1989.

20 Arbeiter, Kunst und Kiinstler, S. 185.

21 Ebd., S.185.

22 Ebd., S.176.

23 Vgl. Ernst Bloch, Zwischenwelten in der Philosophiegeschichte,
Gesamtausgabe, Bd. 12, Frankfurt 1977, S. 87 ff.

24 Seine philosophichistorischen Arbeiten sind in diesem Kontext
iibrigens keineswegs weiterreichend als jene, und trotzdem hat er
sie im Unterschied dazu verarbeitet. Raphaels Kenntnisse auf
diesem Gebiet waren im allgemeinen ausgezeichnet, wie man sei-
nem (Buvre ansehen kann; er hatte nicht nur in Berlin laufend
philosophiegeschichtliche Veranstaltungen abgehalten, sondern
zu philosophiehistorischen Einzelthemen auch publiziert. Aber es
ist doch auffallend, daB er im vorliegenden Manuskript seine Au-
toren nicht im Original zitiert, sondern nach Sekundirliteratur,
obgleich ihm die Originale zum groBen Teil in Paris zugénglich
waren. Man konnte das vordergriindig fiir eine gewisse Schludrig-
keit halten. Doch es zeigt unseres Erachtens in erster Linie die
Steuerung der Forschungsarbeit durch die Theorie an: Der am
Original fixierte Raphael hielt es damals keineswegs fiir erforder-
lich, seine Kenntnisse durch ein vertieftes Schriftstudium noch
auszuweiten. Kenntnis zeigt sich in seiner Sicherheit, unortho-
doxe Deutungen vorzunchmen. Efwa bei der primdr methodi-
schen Interpretation des Universalienstreits, der als ontologische
und erkenntnistheoretische Grundauseinandersetzung gefiihrt
wurde. Die Haltbarkeit der Raphaelschen Auffassung erweist
sich an seinen SchluBfolgerungen. Oder in seiner Relativierung
der geldufigen Ansicht, die aus der Perspektive der Aufkldrung
ausschlieBlich im Nominalismus als philosophischer Grundlage
der neuzeitlichen Wissenschaften das Fortschrittspotential mittel-
alterlichen Philosophierens erblickt. Dagegen insistiert Raphael
darauf, daB das neuplatonische Denken, wie es iiber Dionysius
Areopagita in die christliche Philosophie hineingetragen wurde
und durch die Ubersetzung der dionysischen Schriften von Johan-
nes Eriugena im IX. Jahrhundert dann die mittelalterliche Philo-
sophie gerade des XII. Jahrhunderts — Raphaels Untersuchungs-
zeitraum — beeinfluBte, liber diese Linien seine Sprengkraft bis zu
Hegels Dialektik weiterreichen konnte. Im iibrigen hat Raphael
bewihrte Kronzeugen herangezogen: Am stérksten stiitzte er sich
auf Bernhard Geyer und Etienne Gilson, deren Werke auch

292



25
26
27

28

29

heute noch Standardliteratur zur Geschichte der Patristik und
Scholastik darstellen.

Am intensivsten in Arbeiter, Kunst und Kiinstler, vgl. S. 199 ff.

Ebd., S.199.

Vgl. Ts »sEmpirische Kunstwissenschaft«, Konvolut 56 b, Vorwort
S.2.

Besonders klar formuliert diese Intention der zeitlich spitere Jo-
hannes Duns Scotus (ca. 1265-1308): »Adiuva me, domine, in-
querentem ad quantum dognitionem de vero esse, quod tu es,
possit pertingere nostra ratio naturalis ab ente, quod de te praedi-
casti, inchoando.« (Hilf mir, Herr, wenn ich danach forsche, bis
zu welchem Maf an Erkenntnis des wahren Seins, das Du bist,
unsere natiirliche Vernunft (Hervorh. d. Hg.) gelangen kann, an-
fangend bei dem Seienden, das Du von Dir ausgesagt hast.«)
Tractatus de primo principii, ed W.Kluxen, Cap. I, 1. Diese
Stelle sei zitiert, weil sich Duns Scotus als Theologe in expliziter
Frontstellung zur Philosophie verstand. Aber erkennbar bezog
sich das nicht mehr auf ihre seit hundert Jahren iibliche Metho-
dik. Bereits Berengar von Tours (ca. 1000-1088) hatte freilich mit
rein logischen und grammatischen Mitteln die kirchliche Abend-
mahlslehre attackiert. Vgl. Berengar Turonensis, De sacra coena
adversus Lanfrancum, ed. W. H. Beekenkamp, Den Haag 1941.
Er ging von der Verniinftigkeit des Glaubens (ratio fidei) aus, die
Anselm dann beweisen wollte. Deshalb entwickelte dieser seinen
»ontologischen« Gottesbeweis im 2. Kapitel seines Proslogion,
den zwar Thomas von Aquino und Kant verwarfen, den jedoch
Johannes Duns Scotus, Descartes oder Hegel akzeptierten. Vgl.
Anselm v.L., Proslogion, ed. F. S. Schmidt, Stuttgart 1962; Aus-
ziige bei K. Flasch (Hg.), Geschichte der Philosophie in Text und
Darstellung. Mittelalter, Stuttgart 1982, S. 217 ff,

»Fiir alles aber, was auf ein Ziel hin geordnet ist, muf der MaRB-
stab des Lenkens und Ordnens vom Ziel her genommen werden:
dann ndmlich ist ein jedes Ding am besten bestellt, wenn es ange-
messen auf sein Ziel hin geordnet ist; denn das Ziel ist das Gute
von allem.« Summae contra gentiles libri quattuor, ed. Albert/
Engelhard, Cap. I. In diesem Sinne ist die Architektur von dem
Aquinaten, hicibidem, explizit als die ars alias artes principans
bezeichnet, also als die den kiinstlerischen Gesamtzusammen-
hang vermittelnde Tétigkeit, und die Architekten nomen sibi vin-
dicant sapientum, und zwar zu Recht, denn sie haben das oben
zitierte methodische Telos. Raphael hat den methodischen Totali-
titssinn der hochmittelalterlichen Philosophien treffend erschlos-
sen.
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30 Arbeiter, Kunst und Kiinstler, S.199. Vgl. zur methodischen
Konzeption Marxens, speziell zu dem hier fraglichen Problem des
Verhiltnisses von Struktur und Geschichte: Otto Morf, Ge-
schichte und Dialektik in der politischen Okonomie. Zum Ver-
hiltnis von Wirtschaftstheorie und Wirtschaftsgeschichte bei Karl
Marx, Frankfurt-Wien 1970.
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Editorischer Bericht
von Franz Droge und Knut Nievers

Raphaels Publikationsplanungen

Das vorliegende Manuskript von Max Raphael iiber die
romanischen Kirchen in Frankreich geht zurtick auf einen
Textkorpus, der im Nachlafl des Autors im Archiv fiir Bil-
dende Kunst im Germanischen Nationalmuseum (GNM) in
Nirnberg aufbewahrt wird. Der Korpus besteht aus zwei
Teilen. Der erste tragt den Titel »Zur Asthetik der romani-
schen Kirchen in Frankreich« und ist in drei Kapitel geglie-
dert.! Raphael hat ihn in deutscher Sprache verfaBt. Der
zweite Teil des Manuskripts trigt den Titel »Etudes sur les
fagades romanes en France«. Er ist in sechs Kapitel geglie-
dert und in franzésischer Sprache verfaf3t.?

Beide Teile gehen auf eine Reise zuriick, die Raphael im
Sommer 1935 durch Frankreich unternommen hat.® Diese
Reise hat er ganz gezielt und ausschlieBlich zu den hier
behandelten sowie noch weiteren romanischen Kirchen un-
ternommen, um diese ausfithrlich zu untersuchen, zu be-
schreiben, zu vermessen und die Skulpturen, denen sein
hervorgehobenes forscherisches Interesse galt, nachzu-
zeichnen.* Es entsprach seinem kunstwissenschaftlichen
Ideal, an Originalen zu arbeiten, »weil die Reproduktion
alles Wichtige unterdriickt«’, im Falle der Kirchenarchitek-
tur insbesondere die ihn aus theoretischen Griinden stark
interessierenden MafBverhiltnisse der Bauteile zueinander,
die Proportionen.® Beide Teile haben also eine identische
Materialgrundlage: eben jene Beschreibungen und Unter-
suchungen.’

Trotzdem hat Raphael urspriinglich mit Sicherheit nicht
geplant, die beiden Teile gemeinsam in einem Buch zu
publizieren. Er hat ganz offensichtlich zunachst tiberhaupt
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nicht vorgehabt, den deutschsprachigen Teil zu verdffentli-

chen, obgleich dieser seine kunsttheoretischen Intentionen

am besten reprisentiert. Fiir diesen Schluf3 auf Raphaels

Planungen lassen sich vier Beweisargumente anfiihren, von

denen uns jedes fur sich hinreichend schliissig erscheint

und die alle auf Raphael selbst zuriickgehen, also keine
indirekten Konstruktionen oder Indizienbeweise darstel-
len:

1. Die Textgestalt: In der folgenden Rekonstruktion der
Textschichten wird sich zeigen, daB Raphael den
deutschsprachigen Manuskriptteil am intensivsten bear-
beitet hat. Das lag vor allem daran, daf} in ihm alle me-
thodisch sehr schwierigen Verallgemeinerungen enthal-
ten sind. Die héufige und zum Teil sehr umfangreiche
Bearbeitung diente jedoch nur einer ausgearbeiteten
Kldrung der Probleme und der Gewinnung einer endgiil-
tigen Textversion. Um diese Kldrung hat der Verfasser
in der Anstrengung des Begriffs ersichtlich mit sich ge-
rungen. DaB sie in dieser Form noch nicht zur Veréffent-
lichung bestimmt war, geht daraus hervor, daf} Zitate
nicht Gbersetzt, die Literaturhinweise nur in unvollstin-
digen Abbreviaturen im Text eingeklammert sind. Im
Gegensatz dazu sind die Verweise im franzésischsprachi-
gen Text kapitelweise als Fufinoten angehéngt.

2. Der Hinweis im Reisetext (Lebens-Erinnerungen, Frank-
furt/M. 1985, S. 250): »Ich habe aber einige sehr hiibsche
Einzelresultate mitgebracht, ich werde versuchen, diese
zu verdffentlichen und dann wird sich alles weitere all-
méhlich finden.« Das »Weitere« ist das Problem der
theoretischen Verallgemeinerung und die hierfiir noch
notwendigen mehreren Reisen, um die Materialbasis zu
erweitern, wie er schreibt. Der zitierte Hinweis kann sich
nur auf den franzdsischsprachigen Teil beziehen, weil in
ihm tatsdchlich die Einzelfallanalysen, vermehrt um eine
kurze einleitende Darstellung seiner Kategorien der
Kunstbeschreibung®, enthalten sind.
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3. Das methodologisch problematische Verhiltnis von Ver-
allgemeinerung und empirischer Basis. Bekanntlich hat
Max Raphael eine empirische Kunstwissenschaft inten-
diert.” Damit wird die Bestimmung dieses Verhiltnisses
eine der methodologisch fundamentalen Erkenntnislei-
stungen der Kunstwissenschaft. Soweit wir sehen, ist Ra-
phael der einzige Kunstwissenschaftler, der diese Fragen
—an vielen Stellen — in unterschiedlichen Zusammenhin-
gen thematisiert. In anderen empirischen Wissenschaf-
ten, in der Wissenschaftstheorie allgemein, fiillt die Lite-
ratur hierzu ganze Bibliothekssile. Raphael formuliert
das Problem sehr scharf, wenn auch in narrativen Formu-
lierungen im Reisetext (a.a.O., S. 245):». . . die Fiille der
Eindriicke war so groB, daB jede Verallgemeinerung be-
reits den Verzicht auf die Wirklichkeit und Wahrheit ein-
schlieBt«. Wahrheit und Wirklichkeit sind aber — nicht nur
fiir Raphael - die Kriterien empirischer Theoriebildung.

- Wie wir noch begriinden werden, hat Raphael den zwei-
ten Hauptteil selbst in franzosischer Sprache geschrie-
ben, die er gut beherrschte. Es ist nun auffallend, daf
vom ersten Hauptteil keine Zeile in franzosischer Spra-
che existiert, er ihn also nur auf deutsch geschrieben hat,
vom zweiten Hauptteil hingegen keine Zeile in deutscher
Sprache vorhanden ist. Die beiden Teile sind offensicht-
lich fiir verschiedene Verwendungen in zwei verschiede-
nen Sprachen verfaBt, der erste wahrscheinlich fiir eine
spatere Weiterverarbeitung, der zweite zur Verdffentli-
chung. Denn der zweite Teil war als Summe von Einzel-
fallanalysen wohl zu vermehren, nicht aber — entspre-
chend seiner Beschreibungskategorien — zu verbessern.
Der erste Teil aber war nach den Argumenten (2) und
(3) sehr wohl zu verbessern, nimlich durch Vermehrung
der Einzelfallanalysen — die keineswegs alle verdffent-
licht werden miiten: auch die vorliegenden sechs Be-
schreibungen sind nur ein Zehntel der insgesamt unter-
suchten sechzig Kirchen.
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5. An diese vier unbezweifelbaren und beweisfihigen Sach-
verhalte mochten wir noch eine indirekte Uberlegung
hinsichtlich der Weiterverarbeitung des ersten Manu-
skriptteils anschlieBen, die indes nur eine Moglichkeit
darstellt und deren Wahrscheinlichkeitsgrad wir nicht
abschitzen kénnen. Wir konnen nicht mehr dafiir anfiih-
ren als Raphaels Arbeitsweise. Wir wissen, da3 Raphael
kurz vor seinem Tod fiir den Herbst 1952 eine For-
schungsreise zu den siidfranzosischen Héhlenmalereien
plante: Er hatte sich in den letzten Jahren vertieft mit
prihistorischer Kunst beschiftigt und seit 1945 zwei Bi-
cher dariiber in englischer Sprache verdffentlicht. Es er-
scheint uns nun mehr als ein belangloses Reisedetail, daB3
er im Reisebericht (a.a.O., S.248) den Besuch einiger
dieser Hohlen als bedeutendes Erlebnis, das dort aller-
dings fiir etwas anderes steht, erwdhnt. Angesichts der
gut dokumentierten Tatsache, da3 Raphael fast stets
mehrere Arbeiten gleichzeitig unter der Hand hatte, hal-
ten wir es nicht fiir ausgeschlossen, daB er sich auf der
geplanten Reise die romanischen Kirchen erneut vorneh-
men und die SchluBbasis fiir seine Verallgemeinerungen
verbreitern wollte.

Diesen fiir eine Edition problematischen Sachverhalten ge-
geniiber ist die Publikationsfrage im franzosischsprachigen
Teil eindeutig. Das Ts ist von Raphael selbst druckfertig
gemacht und zur Publikation in franzosischer Sprache vor-
gesehen worden.'® Diesen Plan muB er sogar noch in seinen
letzten Lebensjahren in den USA gehegt haben. Wir ver-
weisen hierfiir auf die Rekonstruktion der Textschichten
im nichsten Abschnitt. Aus den Fremdbearbeitungen der
»introduction« der Schicht (3) ist dies sicher zu schlieBen.
Denn der verwendete Kugelschreiber erobert erst Ende
der vierziger Jahre den Schreibwarenmarkt. Raphael hatte
diese methodische Einleitung offenbar noch einmal, wie es
seiner Gewohnheit entsprach, jemandem zur Stellung-
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nahme und eventuell zur Verbesserung vorgelegt — wem,
ist heute nicht mehr zu eruieren'® — und sie danach, die
Ergédnzungen akzeptierend, wieder in das Gesamtmanu-
skript eingeordnet.

Bei der Herausgabe stand man damit vor der Entschei-
dung, den methodisch so auBerordentlich skrupulds und
redlich begriindeten Publikationsvorbehalt Raphaels fiir
den deutschsprachigen Manuskriptteil nicht nur zu achten,
sondern auch als Verdikt hinzunehmen oder ihn zu ignorie-
ren. Im ersten Fall wiirde die enorme Arbeit des Autors an
einem instruktiven Stiick Kunsttheorie nicht nur fiir die
Offentlichkeit endgiiltig im Archivstaub eingekapselt und
dem Vergessen anheimgegeben, dem sein Werk erst ge-
rade, fiir die kunstwissenschaftliche Diskussion sehr spit,
nach Ansicht mancher zu spit'!, entrissen wird. Dem
kunstwissenschaftlichen und allgemein kunstinteressierten
Publikum wiirde auch ein im theoretischen Gehalt, in der
Argumentationsstruktur und im gegenstindlichen Resultat
hochst bemerkenswerter Text vorenthalten. Angesichts
dieser Bedeutung, welche wir dem fraglichen Textteil zu-
schreiben, ist die Versuchung groB. Wir meinen aber, daB
es neben diesem, dem Kenner keineswegs tadelnswerten
Bestreben auch sachliche Griinde gibt, die beiden Teile in
einem Buch vereinigt der Offentlichkeit vorzulegen.

Zunichst gilt es, dafiir den systematischen Zusammen-
hang beider Teile zu sichern. Der Umstand, da8 sie thema-
tisch im selben Zusammenhang stehen und dasselbe empi-
rische Material verwenden, ist ein notwendiger, wenn-
gleich fiir sich allein genommen kein hinreichender Grund.
Es gibt andere, abgeschlossene Ausarbeitungen Raphaels,
die im selben thematischen Zusammenhang stehen, die je-
doch ersichtlich nicht zum Buch gehéren kénnen, und es
existieren andere Ausarbeitungen auf demselben empiri-
schen Material — andere Kirchen- und Skulpturenuntersu-
chungen —, die ebenfalls nicht zum Buch gehdren und von
Raphael nie dafiir vorgesehen waren.
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Nun gibt es einen Hinweis im letzten Absatz des Vor-
spruchs zum ersten Teil (= dem deutschsprachigen Text),
der das Verhiltnis beider Teile charakterisiert und zugleich
den wissenschaftstheoretischen Status des ersten Teils né-
her bestimmt. Zuvor hat Raphael das Wissenschaftspro-
gramm einer Kunstgeschichte ndher skizziert. Gemessen
daran hilt er seinen Versuch nur fiir ein »Fragment«, weil
er aus Mangel an Vorarbeiten wichtige empirische Konsti-
tutionsfaktoren des Gegenstandes unberticksichtigt lassen
miisse. Aber: »Die nachfolgenden Bemerkungen [der erste
Teil] haben nur einen Teil der Denkméler zur Vorausset-
zung . . .« — némlich die untersuchten Kirchen und speziell
die im franzosischsprachigen Teil dokumentierten. Der Zu-
sammenhang beider Teile ist also der logischen Schlufform
nach, namlich induktionslogisch gesichert: der zweite ist
Voraussetzung des ersten. Dieser Zusammenhang wird
noch unterstiitzt durch ein weiteres ebenfalls forschungslo-
gisches Argument, das Raphael in verschiedenen Werken
als Fundamentalprinzip seiner Arbeit vortrdgt’”: »Man
muB in der kunstgeschichtlichen Forschung wie in allen
anderen Wissenschaften von den Wirkungen auf die Ursa-
chen schlieBen, d. h., man muB die Kunstwerke selbst voll-
standig analysiert haben, bevor man eine konkrete und ex-
akte Zuordnung zu den tibrigen Doménen . .. vornehmen
kann.«

Das Verhiltnis ist also folgendermaBen bestimmt: Die
Untersuchungen an den Kirchen im zweiten Teil sind das
schluBfihige empirische Material. Daraus werden sehr be-
grenzte Verallgemeinerungen gewonnen, die im ersten Teil
dargestellt sind. Diese beziehen sich »auf die konkrete und
exakte Zuordnung zu den anderen Doménenc, hier ledig-
lich auf religioses BewuBtsein und Philosophie der Zeit,
daher: begrenzt. Im Kommentar von Franz Drége wurde
bereits ausgefiihrt, wie der Zusammenhang von Kunst und
anderen Doménen von Raphael theoretisch gefal3t ist. Hier
ist nur noch so viel anzumerken: Das konstitutionslogische
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Theorieprogramm durchbricht den rigiden Induktivismus
des Forschungsprozesses. Deshalb muB der von Raphael in
deutsch verfafite Teil auch methodisch zwingend am An-
fang stehen und nicht am Ende, wie es die induktive For-
schungslogik nahelegen wiirde: Analyse und Rekonstruk-
tion der kiinstlerischen Objekte erhalten ihren Sinn in den
Verallgemeinerungen, die Raphael »Querschnitte« nennt,
deren vollstindige Darstellung erst eine kunsthistorische
Konstruktion, den »Lingsschnitt« gestatten soll. Am
Rande sei vermerkt, dafl wir hier eine dhnliche Darstel-
lungslogik vor uns haben wie im Kapital von Karl Marx,
mit dessen Werk Raphael sich bekanntlich ausfiihrlich be-
schéftigt hat.

Es existiert ein Inhaltsverzeichnis {iber romanische Kirchen
— in der Schrift Emma Raphaels.'® Dieses faBt beide Teile
zu einem Textkorpus zusammen.* Wir gehen davon aus,
daB Raphael — entsprechend seinen Briefen im bereits zi-
tierten Band Lebens-Erinnerungen — in einem ungewdhn-
lich engen Vertrauens- und Ausstauschverhiltnis zu seiner
Frau stand und deshalb auch die Publikationsméglichkei-
ten und -pléne mit ihr erértert hat, was sich in dem erwéihn-
ten Entwurf eines Inhaltsverzeichnisses niedergeschlagen
haben kénnte, als Frau Raphael, wieder in Deutschland,
spitere und deshalb im Material und in den zitierten (frii-
heren) Quellen nicht dokumentierte Publikationspline ih-
res verstorbenen Mannes verfolgte. Das konnte bereits ein
hinreichender Grund sein; da wir aber in dem entscheiden-
den Verbindungsglied auf eine Vermutung angewiesen
sind, gewinnt er Gewicht nur im Zusammenhang anderer
guter Griinde."® - Jedoch existiert auferhalb des Nachlasses
ein Hinweis, der die Vermutung zur GewiBheit macht: Im
Besitz Claude Schaefers befindet sich das Ts eines Inhalts-
verzeichnisses in franzosischer Sprache, das beide Teile zu
einem Buch zusammenfaft. Es stimmt im Erscheinungsbild
und der Uberschriftengestaltung des franzésischsprachigen
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Teils mit keiner Textschicht {iberein und legt klar, daf} die
Teile in verschiedenen Sprachen geschrieben waren. Trotz
der genannten Differenzen gibt es keinen Zweifel, daf} es
von Raphael stammt. Er war offenbar bereit, fiir eine even-
tuelle Publikationsméglichkeit in Frankreich den ersten
Teil zu iibersetzen. Wann und wo sich diese Moglichkeit
auftat, ist nicht mehr zu eruieren. Schaefer datiert das Ver-
zeichnis in vorsichtiger Vermutung auf 1935/36 — wohl eher
1936, sonst miiite Raphael unglaublich schnell geschrieben
haben.

Gegen die frithere Datierung spricht auch, dafl Schaefer
im selben Brief vom 2.3.1987 an uns die Niederschrift des
deutschsprachigen Teils auf einen spéteren Zeitpunkt, etwa
1937 oder 1938, datiert, was angesichts des skizzierten For-
schungsprozesses Raphaels plausibel erscheint. In dem Ver-
zeichnis jedoch ist der deutschsprachige Teil in seiner end-
giiltigen Kapitelgliederung tibersetzt enthalten. Das heift:
Eine der beiden Datierungen ist nicht zu halten, vermutlich
die des Inhaltsverzeichnisses; es muf spiter als von Schaefer
vermutet entstanden sein. Entscheidend fiir unsere Argu-
mentation ist indessen, daf Raphael offensichtlich noch
wihrend der Frankreichzeit bereit war, beide Teile zusam-
men zu ver6ffentlichen. Das spricht nicht gegen seine ur-
spriinglichen Vorhaben, wie wir sie rekonstruiert haben. Es
zeigt lediglich, dafl Raphael angesichts seiner denkbar un-
glinstigen Publikationsmoglichkeiten bereit war, eine sich
bietende Gelegenheit auch dann zu ergreifen, wenn er ur-
spriingliche Planungen revidieren mufte.

Daraus folgt: Raphael hielt die Zusammenfiligung fiir
maglich — aber nicht fiir erstrebenswert, denn er hat keine
Zeile vom deutschen Text tibersetzt. Die Quelle weist also
die Moglichkeit der Textvereinigung als eher marginal und
zufillig, von duferen Gegebenheiten bestimmt aus; so ver-
hélt es sich mit seinen Werken ja leider haufig. Insofern
bleibt die editorische Frage bestehen, ob die Zusammen-
fassung nicht nur méglich, sondern sachlich und dariiber
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hinaus unter den Bedingungen der Werkiiberlieferung
heute verniinftig und deshalb wiinschenswert ist.

Wir halten, kurz gesagt, die Veroéffentlichung deshalb fiir
verntnftig, weil wir in dem Text — bei all seinen von Ra-
phael selbst hervorgehobenen Begrenztheiten - eine para-
digmatische Verfahrensskizze fiir die Leistungsfahigkeit
und Fruchtbarkeit seiner Methode erblicken. Sie 148t klar
erkennen, was zu erwarten ist, wenn die Raphaelsche
Theoriestrategie in dem von ihm skizzierten Forschungs-
feld der auBerkiinstlerischen Konstitutionsfaktoren der
Kunst weiterverfolgt wird. DaB wir darin zu Recht ein
liberzeugendes Argument sehen diirfen, geht daraus her-
vor, daf3 Raphael selbst ein Exempel dafiir gegeben hat:
An die Analyse eines Corot-Bildes »Romische Landschaft«
hat er den »Versuch einer Theorie der Kunst des liberalen
Konkurrenzkapitalismus« in der gleichen methodischen
Weise gekniipft, wie wir sie fiir das vorliegende Buch skiz-
ziert haben.'¢ Und obgleich diesem Versuch dieselben Be-
grenztheiten anhaften, hat er selbst ihn fiir die Veroffentli-
chung vorgesehen. !’

Mit dem vorliegenden Buch gewinnen wir damit ein
zweites exemplum, in dem Raphaels Theorieprogramm ei-
ner Kunstwissenschaft in den Grundstrukturen dargelegt
ist. Es hat den Vorteil, daB hier andere konstitutive »Do-
ménen« im Vordergrund stehen als im Corot-Beispiel. Da-
mit gewinnt ndmlich der Beitrag Raphaels in einer notwen-
digen Diskussion um die Kunstgeschichte als Wissenschaft
an Kontur, an Orientierungstihigkeit, aber auch an Uber-
priifbarkeit. Er selbst hat im Reisebericht gerade dieses
Kriterium, Reife und Uberpriifbarkeit seines Theoriean-
satzes als Hauptmotiv seiner Forschungsreise angegeben
(a.a.0., S. 249 £.). Und ferner: Aus dem seiner Ansicht
nach embryonalen Zustand seiner Disziplin ergibt sich fiir
ihn, »dal man sich nur schrittweise dem Ziel nihern kann,
aus der Kunstgeschichte eine Wissenschaft zu machen«.
Wie soll man dieses Ziel aber erreichen, wenn man die
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zuriickgelegten Schritte nicht dokumentiert, um sie offent-
lich diskutierbar zu machen?

Zur Rekonstruktion des Textbestandes

Von beiden Textteilen existieren mehrere, aber unter-
schiedlich viele Bearbeitungsstufen oder, wie wir sie nen-
nen, Textschichten. Wir konnten uns auf die Herausgabe
einer Textfassung ohne Variantenapparat beschrinken,
weil es sich bei den verschiedenen Schichten nicht um Les-
arten, sondern um Bearbeitungsstufen handelt, die der Au-
tor eigenhindig vorgenommen und jeweils in das Typo-
skript der nichsten Schicht eingearbeitet hat, die dann wie-
der von eigener Hand bearbeitet wurde.

Das Ziel der kritischen Edition muf} darin bestehen, die
Ausgabe letzter Hand als authentischen Text zu gewinnen.
Nach der skizzierten Bearbeitungsweise des Autors miiite
das einfach sein. Doch ergeben sich Komplikationen da-
durch, daB Einzelstiicke fritherer Schichten in spéitere
Schichten aufgenommen wurden. Wir haben in unserer
Aufstellung solche Teile jeweils als eigene Schicht bezeich-
net. Trotzdem ist der Wille des Autors in dem deutschspra-
chigen Textteil eindeutig zu erkennen. Etwas anders ver-
hilt es sich beim franzosischsprachigen Textteil. Hier stellt
unsere vorgelegte Version eine editorische Rekonstruktion
dar. Wir sind nach dem Prinzip vorgegangen, die letzte
Textversion, die alle fritheren Korrekturen im Typoskript
enthilt und noch hs Erginzungen oder Anderungen auf-
weist, als Fassung letzter Hand zu nehmen (bei der Einfii-
gung handelt es sich um das letzte Unterkapitel VI,2). Ein
anderes Prinzip ist unseres Erachtens nicht denkbar.

Letzte Zweifel, ob es sich wirklich um die Fassung letzter
Hand handelt, sind dennoch nicht zu beseitigen. Bei der
von uns aufgrund deutlicher Hinweise vermuteten Ange-
wohnheit Raphaels, Kopien an Freunde zur Stellungnahme
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zu schicken, womdglich mit hs Anderungen, ist es nicht
auszuschlieen, daB fiirs Ganze oder fiir Einzelstiicke noch
eine spitere Fassung existiert. Wir waren auf den Bestand
des Nachlasses im Germanischen Nationalmuseum Niirn-
berg angewiesen und wissen iiberdies nicht, wieviele Ko-
pien noch existieren und wo sie sich befinden. Die Zweifel
wdren nur auszuriumen, wenn alle noch lebenden
Freunde, Schiiler und Mitarbeiter Raphaels ihre Rapha-
elica dem NachlaBarchiv zur Verfiigung stellten oder sie
anderswo offentlich zugénglich niederlegten. Allerdings
sind in diesen Bereichen woméglich noch existierende
Textvarianten inhaltlich mit an Sicherheit grenzender
Wahrscheinlichkeit nicht mehr gravierend, denn in den uns
zuginglichen Stufungen nahmen sie ebenfalls laufend ab
und beschrinkten sich schlieBlich iiberwiegend auf sprach-
liche Korrekturen.

Im folgenden listen wir die vorgegebenen Textschichten
auf, charakterisieren kurz die Textgestalt und definieren
unsere Zuordnungsentscheidungen.

A. Die Manuskriptschichten des ersten Hauptteils

1. Schicht: hs Notizen, Beschreibungen, Vermessungen
und Handskizzen von knapp »60 Kirchen< und >mehre-
ren 100 Plastiken<.'® Diese Ausarbeitungen sind grof-
tenteils erhalten.’ Datierung: Juli/August 1935, wiih-
rend der Reise durch Frankreich.

2. Schicht: Die erste, hs Textversion. Sie ist nach der Her-
stellung der typographischen Reinschrift durch Frau
Emma Raphael von Raphael vernichtet worden (vgl.
Abschnitt »Zur Arbeitsweise«). Datierung: Nicht ein-
deutig festzulegen; jedenfalls noch vor 1940, Aus metho-
dologischen Griinden miiite dieser erste Hauptteil zeit-
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lich nach den franzosischsprachigen Einzeluntersuchun-
gen verfaBt sein. Claude Schaefer vermutet 1937/38
(siche oben).
. Schicht: Die zweite, masch. Textversion. Textgestal
Ts-Durchschlag DIN A 4, einzeilig getippt, 45 pag.”'
Diese Schicht enthilt keine Korrekturen von Raphaels
Hand. Sie ist im Textbestand mit der zweiten Schicht
weitgehend kongruent zu denken.
. Schicht: Dritte, ebenfalls masch. Textversion. Uber-
schrift: »2. Kopie« von fremder Hand. Original-Ts, in
der Seitenhohe etwas kleiner als DIN A 4 (franzdsisches
Briefformat), einzeilig getippt, 59 pag. mit zum Teil er-
heblichen inhaltlichen und stilistischen Korrekturen und
Streichungen von Raphaels Hand.
. Schicht: Vierte, ebenfalls masch. Textversion. Textge-
stalt: Ts-Durchschlag, DIN A 4, einzeilig getippt. Erhal-
ten ist Kapitel IT: Konstruktion und Lichtkomposition.
12 pag. eigener Paginierung. Nicht identisch mit der
4. Schicht, da die dort enthaltenen Korrekturen bereits
eingearbeitet sind. Sie ist als giiltige Version des II. Ka-
pitels in die 6. Manuskriptschicht aufgenommen. Es ist
nicht gesichert, ob die beiden anderen Kapitel des Ms in
dieser Schicht iiberhaupt angefertigt worden sind. Dage-
gen spricht die eigene Paginierung des Textkorpus.
. Schicht: Textversion 5a. Textgestalt: Ts-Durchschlag,
DIN A 4, 1 1/2-zeilig getippt, 91 pag. In diese Version
wurden von Raphael nur folgende Ms.-Teile aufgenom-
men:
a) Der methodische Vorspann (ohne Titelei);
b) Kap. I: Konstruktion und Mauer
Blaukopie; (a) und (b) zusammen pag. 1-43.
Reinschrift der Version der 4. Schicht, Ts.
¢) Kap. III: Konstruktion und Raumgestaltung.
Schwarzer Ts-Durchschlag, trotzdem offensichtliche
Fortsetzung von (a) und (b), pag. 60-91.
Beide reinschriftlichen Teile dieser Textschicht enthal-

t20 .
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ten weitere stilistische Bearbeitungen von Raphaels
Hand. Auch die Titelanmerkung zur Entstehung, die
auch in der 8. Schicht, der (6.) Textversion letzter Hand,
enthalten ist, wird hier eingefiigt. Die vierte Textver-
sion, das heit Kap. II, wird als giiltige Version des Ka-
pitels in die 6. Manuskriptschicht aufgenommen.

. Schicht: Textversion Sb. Textgestalt wie Version (5a).
Nur Kap. II: Konstruktion und Lichtkomposition. Kor-
rekturen von Raphaels Hand. Zeitliche Anfertigung vor
der 4. Version (Endschicht 5), da die dort enthaltenen
Korrekturen in diese Version nicht libertragen sind.
Pag. 44-59 der Version (5a), zeitlich vor Raphaels dorti-
gen Korrekturen. Die zeitliche Schichtung 148t sicher
darauf schlieBen, daf§ die Version (5b) von Raphael mit
Absicht aus der giiltigen Version, die mithin aus der
Zusammenfiigung der Schichten (5) und (6) besteht,
ausgeschieden worden ist.?

. Schicht: 6., reinschriftliche Textversion = vermutliche
Textversion letzter Hand., Textgestaltung: Ts-Original
und Ts-Durchschlag, DIN A 4, einzeilig getippt, 56 pag.
Die vorgéingigen Korrekturen der &lteren Schichten sind
groBtenteils eingetragen; zwei Streichungen und einige
kleinere stilistische Korrekturen von Raphaels Hand.
Datierung: Sie ist nicht sicher festzulegen. Es spricht
alles dafiir, daB Raphael die vielschichtigen Uberarbei-
tungen relativ ziigig nach der ersten Niederschrift von
Schicht 2 vorgenommen hat. Mit absoluter Sicherheit
liegen sie aber alle in der zweiten Hilfte der dreiBiger
Jahre. Vgl. unsere Darlegungen zur 2. Schicht.

Im Ts-Original ist unter die Titeliiberschrift die Einfii-
gung »12. Jahrhundert« von fremder Hand in Rotstift
vorgenommen. Ebenfalls finden sich dort zahlreiche
rote Unterstreichungen, deren Funktion nicht erkenn-
bar wird.
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1.

2.

4.

B. Manuskriptschichten des zweiten Hauptteils

Schicht: Identisch mit der 1. Schicht des deutschsprachi-
gen Teils. Vgl. dort.

Schicht: Die erste hs Textversion, die von Raphael nach
masch. Abschrift vernichtet worden ist. Datierung: Un-
mittelbar nach der Reise. Schaefer datiert die Tss. auf
1935/36 (zitierter Brief).

. Schicht: Die zweite, masch. Textversion.” Textgestal-

tung: Ts-Durchschlag, in der Seitenhéhe etwas kleiner

als DIN A 4 (franzésisches Briefformat), zweizeilig ge-

tippt. Von dieser Version sind im NachlaB8 nur folgende

Teile erhalten:

a) Introduction, 16 p.

b) Kap. III: Pérignac, 10 p.

c) Kap.IV: Valcabrere, 11 p.
(b) und (c) sind unkorrigiert. (a) enthélt Korrekturen
von zwei verschiedenen Bearbeitern mit Bleistift und
Kugelschreiber in franzdsischer Sprache. (b) und (c)
sind den entsprechenden Kapiteln in der vierten Text-
schicht beigelegt. Diese Anordnung ist vermutlich
von Emma Raphael fiir die Archivierung des Nachlas-
ses vorgenommen worden. Sie waren von Raphael fiir
eine Verdffentlichung ausgeschieden worden. — Da-
tierung: Die Introduction ist ganz offensichtlich spé-
ter geschrieben als die folgenden Einzelkapitel. Das
ergibt sich nicht nur aus den hier vorgetragenen
Schichtungen, sondern auch aus dem beschriebenen
Inhaltsverzeichnis im Besitze Schaefers, in dem die
Introduction hs nachgetragen ist. Wir weisen darauf
hin, daB diese Introduction der erste in sich geschlos-
sene Entwurf, die Fassung erster Hand der postum in
den USA erschienenen »Empirischen Kunsttheorie«
ist.

Schicht: Masch. Version 3a. Textgestalt: Ts-Durch-

schlag, DIN A 4, einzeilig getippt. Enthilt alle Teile
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aufier der Introduction. Mit hs Korrekturen von Rapha-
els Hand. Die Unterkapitel bestehen aus den Textkor-
pora plus FuBnotenanhang; sie sind einzeln paginiert.

5. Schicht: Masch. Version 3b. ist in der Textgestalt mit der
vierten Schicht identisch. Besteht nur aus Kap. VI,2: Les
sculpteurs du portail royal a Chartres; enthilt der Ver-
sion (3a) dieses Kapitels gegeniiber nur zwei Anderun-
gen: Eine Einfligung auf p.3 und die Anderung von
»sculpteurs« in »sculptures«. Wihrend die Einfiigung
von Raphaels Hand ist, ist die Urheberschaft der Titel-
dnderung nicht eindeutig zu bestimmen. Die Uneindeu-
tigkeit ist auch inhaltlich gegeben. Vgl. unsere Begriin-
dung fiir die Titelentscheidung des edierten Textes.

6. Schicht: Die vermutliche Textversion letzter Hand.
Diese umfafit die Introduction aus der dritten Ms-
Schicht und die Kap. II bis V1,1 aus der vierten Schicht.
Diese Ms-Kompilierung ist Raphaels Entscheidung, wie
der Zusammenhang des Textkorpus ausweist. Kap. VI,2
haben wir der 5. Schicht entnommen, weil es die letzte
auffindbare Korrektur von Raphaels Hand enthilt, die
in keiner Schicht vorkommt.

Zur Arbeitsweise Max Raphaels

An dem vorliegenden Text sind die Arbeitsweise Raphaels
sowie einige sich daraus ergebende archivalische Besonder-
heiten verhéltnismaBig gut darzustellen.

Zunichst fillt auf, daB3 wohl simtliche hs Studien vor
Ort, aber auch Vor- und Nachstudien zu Hause, Gedicht-
nisnotizen, Literaturexzerpte, einfache Literaturhinweise
und sogar eine vollstindige Ubersetzung eines amerikani-
schen Autors iiber die Westfassade von Chartres erhalten
sind, jedoch nicht die hs Original-Ms der ersten Nieder-
schrift (Schicht 2). Bei genauerem Hinsehen ist das indes-
sen kein ungewohnlicher Befund. Soweit wir feststellen
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konnten, existiert trotz einer vielbdndigen Fiille hs Nach-
laBmaterials von keinem fertigen Text, der im Typoskript
vorliegt, ein hs Ms. Als wir anldBlich einer Arbeit iber
Raphaels Museumskonzeption?* mit Frau Emma Raphael
korrespondierten, teilte sie uns im Zusammenhang mit ei-
ner ungeklarten Datierungsfrage mit Brief vom 8.9.1982
folgendes mit: »Dieses letzte unfertige Manuskript Empiri-
sche Kunsttheorie nahm er mit sich®®, die Maschinenkopie,
nicht das Handschriftliche. Er zerrif immer das Hand-
schriftliche, nachdem es mit der Maschine abgeschrieben. «
(Hervorhebungen Emma Raphaels)

Das ist im vorliegenden Teil besonders bedauerlich, weil
dadurch das Problem der personlichen Autorschaft der
franzésischsprachigen Textversion noch gesondert geklért
werden muf} (vgl. den folgenden Abschnitt).

Der Herausgeber von Wie will ein Kunstwerk gesehen
sein? (Frankfurt/M. 1984) schreibt: »Trotz der erschopfen-
den Detailgenauigkeit seiner Beschreibung, trotz der be-
grifflichen Niichternheit der Texte war Raphael kein gedul-
diger Arbeiter, das lieB schon die damalige Zeit nicht zu«
(S.362). Das mag fiir jenes Buch stimmen; hinsichtlich der
sromanischen Kirchen« erweist sich jedoch das Gegenteil
als zutreffender. Die beiden vorliegenden Textteile weisen
niamlich vom ersten Ts an — die Erarbeitungsetappen des hs
Manuskripts bleiben uns unbekannt — einen vielfach gestuf-
ten, intensiven BearbeitungsprozeB auf, der sich auf inhalt-
liche Anderungen und Ergidnzungen wie auf stilistische
Korrekturen erstreckt. Das mag, wie eine weitverbreitete
Aunsicht lautet, daran liegen, daB fiir den Emigranten und
Auslinder die Publikationsmdglichkeiten seinerzeit nicht
die besten waren — man schiebt gewissermafen sein Manu-
skript vor sich her und iiberarbeitet es voller Hoffnung stets
aufs neue. Aber das gilt mit Sicherheit nicht fiir Raphael.
Arbeit war fir ihn nicht einfach wissenschaftlich-literari-
sche Produktion, sie war Medium der Selbstdeutung, Sinn-
gebung und — es trifft das Selbstverstindnis Raphaels, dies
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zu sagen — der Erlosung; sie war unbedingter Inhalt seines
Lebens.” In diesem Sinne war Raphael in der Tat kein
geduldiger, sondern ein ungeduldiger, ein besessener Ar-
beiter. Jeder Satz und vor allem der treffende Begriff wa-
ren ihm ein nahezu existentielles Anliegen. Die stindige
Uberarbeitung seiner Manuskripte — auch fiir andere Texte
ist im NachlaB eine entsprechende Spurensicherung mog-
lich — sind Resultat dieses Ethos.

Raphael hatte trotz seiner Schulung in Natur- und Ge-
sellschaftswissenschaften, trotz seiner Abarbeitung am
Marxschen Werk ein cher vorneuzeitliches, ein nicht-in-
strumentelles Verstindnis von Wissenschaft als System und
Praxis reiner Erkenntnis?’ — insofern ist er im gegenwarti-
gen Wissenschaftsbetrieb auch der Geisteswissenschaften
ein unzeitgeméBes Argernis. Sein motivierendes Streben
nach dem Aufbau der Kunstgeschichte als Wissenschaft
war deshalb nicht definierender Sinn und Zijel seiner Ar-
beit. Sie war vielmehr unumgéngliches Mittel zum Ziel des
Begreifens der Kunst als einer konstituierten Welt, in de-
ren Artefakten die Menschen ihre unbeherrschte Wirklich-
keit deuten, symbolische Lésungen fiir ihre Probleme in
der Auseinandersetzung mit der Welt in und aufer ihnen
suchen. Dieser Kerngedanke seiner Kunstauffassung und
damit seiner Theorie (vor allem in Arbeiter, Kunst und
Kiinstler, Frankfurt/M. 1975) findet sich auch in dem Ro-
maniktext materialiter ausgefiihrt. Thn und seine Implika-
tionen immer wieder einer Priifung zu unterziehen, ihn zu
prézisieren und am Material, in den Verallgemeinerungen
zu verdeutlichen war das bestimmende Motiv dieser Uber-
arbeitungen. Sie sind von der Sache, die problematisch ist,
geboten und keineswegs Ausfluf perfektionistischer Au-
torschaft: dafiir bleibt seine Sprache, sein Stil auch in den
letzten Fassungen aller seiner Schriften viel zu briichig und
widerspriichlich, oft fragmentarisch, fast immer vorliufig.
Auch eine Fassung letzter Hand, auch eine schlieBliche
Publikation ist — mindestens fiir den Raphael der mittleren
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und spiten Jahre — stets nur Bearbeitungsetappe, ein
Schritt auf dem Weg zum Begreifen der Wirklichkeit, von
dessen endgiiltig gewinnbarer und methodisch zu sichern-
der Giiltigkeit er vollig iiberzeugt war. Diese Uberzeugung
wird man heutzutage kaum noch teilen konnen?, was in-
dessen Ziel und Weg keineswegs desavouiert.

In dieses beharrliche Bemiihen um gedankliche Klarheit
bezog Raphael offenbar Freunde und Mitarbeiter ein. Er
sandte ihnen Kopien seiner Ausarbeitungen. Sicherlich,
um sie ihnen bekanntzugeben, aber auch, um Stellung-
nahme zu bekommen. So finden sich mehrere Hinweise
und Vorschlige von fremder Hand in seinen Manu-
skripten. Wie im letzten Abschnitt dargelegt, existiert zur
dritten Manuskriptschicht des deutschsprachigen Teils ein
mehrblittriges Korrekturverzeichnis von unbekannter
Hand.?? — Er teilt den Adressaten eigene Unsicherheiten
und Unklarheiten mit und erwartet offenbar eine Stellung-
nahme, die seine Vorstellungen klart. So findet sich von
Kap.I (Fénioux) der franzosischsprachigen Fassung der
Version (3a) die Abschrift eines Diskussionszettels Rapha-
els in der Handschrift von Emma Raphael, dessen Original
sich in einer anderen Kopie befindet, die im Besitz von
»Dr. Sch.« — offenbar der enge Freund Raphaels, Prof. Dr.
Claude Schaefer, Paris — ist. Sie lautet: »Eine zweite Mog-
lichkeit ist, daB urspriinglich das Hauptportal vollig analog
dem Seitenportal projektiert war, dann aber in moderner
Auffassung gemacht wurde. Das Seitenportal wire dann
immer Seitenportal gewesen als Eingang fiir die Monche.«
Der Austausch der beiden iiber diese Frage ist unbekannt.
Raphael hat diese zweite Moglichkeit jedenfalls erwogen,
aber nicht ins Ms eingebaut.”

Raphaels monomanischer Arbeitseifer vollzieht sich also
keineswegs isoliert, abgekoppelt von AuBenweltkontak-
ten. Auch der literarische Arbeitsprozef3, das mithevolle
Uberarbeiten ist fiir ihn ganz offensichtlich zugleich immer
auch Austausch und Diskussion, wenn bisweilen auch den
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Lebensumstinden geschuldet postalisch tiber groBere Di-
stanzen.

Zu dieser Seite seines Arbeitsstils gehdrt noch ein ande-
rer Aspekt. Der Herausgeber der Lebens-Erinnerungen
meint, daB3 Raphaels Hauptarbeitsplatz in Frankreich die
Bibliotheque Nationale gewesen sei (S.48), daB er, mit
anderen Worten, sehr viel aus Biichern — und das wiirde fiir
Raphael als Kunstwissenschaftler ja auch bedeuten: nach
Bildbédnden — gearbeitet hat. Dieser Eindruck wird im vor-
liegenden Buch gerade im franzosischsprachigen Teil der
Werkanalysen bestitigt, indem Raphael eine intensive
Auseinandersetzung mit entsprechender werkmonographi-
scher und stilgeschichtlicher Literatur betreibt. Diese An-
sicht scheint uns aber trotzdem nur bedingt zuzutreffen.
Die Forschungskritik in diesem Buch ist fiir Raphael nim-
lich ganz und gar ungewdhnlich. In seinen Werken finden
sich — im Vergleich zu anderen Kunstwissenschaftlern —
eher sehr sparsame Zitationen und Literaturauseinander-
setzungen. Man kann sich nur schwer vorstellen, da3 Ra-
phael seine Forschungsgegenstinde aus der Fachliteratur,
aus Kontinuitiaten oder Diskontinuitéiten einer Fachdiskus-
sion bezogen hiitte, die er ohnehin im allgemeinen konzep-
tionell als unwissenschaftlich ablehnte. Sein Arbeitsfeld
von der prihistorischen Hohlenmalerei bis zur zeitgenossi-
schen Kunst durch alle Gattungen hindurch spricht bereits
dagegen. Vielmehr aber noch folgt das aus seinem metho-
dischen Prinzip, méglichst nur vor Originalkunstwerken zu
arbeiten. Wie in der Einleitung des ersten Teils dieses Bu-
ches zu lesen ist, setzt die Theorieentwicklung aus logi-
schen Griinden die vollstédndige Analyse eines Kunstwerks
voraus. Das heilit, sein Ausgangspunkt fiir Arbeiten ist das
Objekt selbst und keine Abhandlung dariiber. Raphaels
eigene kunstwissenschaftliche Produktion weicht allerdings
(vorwiegend in seinem spéteren Werk) von diesem Prinzip
ab. Die Auswahl folgt vielmehr oft dem Zufall der Zugéing-
lichkeit auf Reisen und in Museen, oder, wie im Fall des
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Cézanne-Bildes »Mont Sainte-Victoire«®!, das nahezu
gleichzeitig mit ihm in New York ankam, einer biographi-
schen Verbindung.

Im hier nun vorliegenden Fall gibt es keinen Grund, den
Angaben im Reisetext zu mifitrauen. Er hatte ein sinnli-
ches Interesse an der stidfranzgsischen Landschaft und den
Kunstwerken, die sich dort befinden, und ein wissenschaft-
liches Interesse, an einer bestimmten Werkgruppe sein bis
dahin entwickeltes theoretisches Geriist einer empirischen
Bewihrung zu unterziehen.*> Bei dieser methodischen
Vorgehensweise scheint es uns unerheblich, ob er die zi-
tierte Literatur nach seiner Reiseentscheidung vor Reise-
antritt oder bei Manuskriptabfassung gelesen hat; die Ar-
gumentationsstruktur spricht iibrigens eher fiir die zweite
Moglichkeit: Er muf} seine Objekte bereits vermessen und
beschrieben haben. Der Kunsthistoriker Raphael war also
mit Sicherheit kein Bibliothekenhocker. Er war vielmehr
ein permanenter Museumsrenner, wie aus Selbstaussagen
und unzdhligen Werkbeschreibungen im Nachla3 hervor-
geht. Selbst auf seiner Frankreichreise 1935, mit der Unter-
suchung Hunderter von Kunstwerken bei kriftezehrender
Julihitze beschiéftigt, konnte er kein 6rtliches Museum aus-
lassen. >

Nun war Raphael dariiber hinaus ein Kunsttheoretiker,
der die Kunstgeschichte theoretisch fundieren wollte. Das
heiB3t bei ihm: Er wollte die auerkiinstlerischen Konstitu-
tionsfaktoren der Kunst eruieren. Das bedeutet, daB er
zusammen mit den Kunstwerken di¢ Quellen und Literatu-
ren studieren mufte, in denen er diese glaubte aufsptiren
zu koénnen. So finden sich im Kontext der franzosischen
Kunst- und Kulturgeschichte Listen und Literaturhinweise
sowie ganze Biindel von Exzerpten, Zusammenfassungen
und Paraphrasierungen gelesener Literaturen zur Wirt-
schafts-, Technik-, Literatur- und Sozialgeschichte des
Landes. Auf seiner Frankreichreise hatte er iibrigens einen
Teil der philosophiegeschichtlichen Werke (etwa Etienne
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Gilson u. a.) bei sich und studierte sie parallel zu seinen
Untersuchungen am Abend.**

Raphael hatte also aufgrund seiner Theoriekonzeption
der Kunstwissenschaft zwei hchst unterschiedliche Weisen
der Ausecinandersetzung mit Gegenstinden, deren Resul-
tate indes in einem Werkzusammenhang systematisch ver-
bunden wurden. Gesteuert aber wurden beide von dem
methodischen Vorrang des Objekts, also von der unmittel-
baren, deshalb aber keineswegs »reinenc, d. h. theoretisch
unstrukturierten Anschauung.

Zur Frage der personlichen Autorschaft
des franzosischsprachigen Textteils

Max Raphael hat viele Jahre seines Lebens in Frankreich
verbracht, nicht erst seit seinem freiwilligen und schlief8lich
erzwungenen Exil ab 1932. Er beherrschte die franzdsische
Sprache gut. Er korrespondierte in ihr. Insofern ist es zu-
néichst einmal wenigstens mdéglich, daB er den zweiten Ms-
Teil direkt auf franzosisch verfaBt hat. Es gibt aber iiber
diese notwendige Bedingung hinaus zwei Hinweise, welche
die Vermutung einer personlichen Autorschaft des franzo-
sischen Textes hinreichend sicher erscheinen lassen.

Wie es vom deutschen Textteil keine ins Franzdsische
tibersetzte Zeile gibt, so existiert umgekehrt vom franzosi-
schen Textteil kein deutscher Manuskriptteil. Das deutet
nun unzweifethaft an, daB er direkt franzosisch geschrieben
hat. Man kénnte jetzt fiir diesen Korpus zwischen Schicht 1
und 2 noch eine weitere Schicht annehmen, die ein hs Ori-
ginal in deutscher Sprache enthielt, das den Usancen ent-
sprechend nach Anfertigung der zweiten Schicht oder sogar
schon nach der Ubersetzung vernichtet wurde. Diese Hy-
pothese ist aber durch Generalisierung eines eindeutigen
archivalischen Befundes zuriickzuweisen.

1. Es finden sich eine ganze Reihe franzosischsprachiger
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Manuskripte im Nachlal3. Beispiele: La vie sur les chan-
tiers du Moyen Age (T5, 42 p. undat.)*; oder Notizen,
Ausarbeitungen und Varia im Zusammenhang einiger
Teile von Arbeiter, Kunst und Kiinstler, z.B. La classe
ouvriére devant I’art (undatiert).”® Er hat offensichtlich
fiir diesen Aufsatzkomplex Ubersetzungsplidne gehegt
und betrieb die Abfassung eines deutschen und eines
franzésischen Originals parallel. Aus alldem geht her-
vor, dafl Raphael nicht nur Briefe, sondern auch wissen-
schaftliche Texte in franzdsischer Sprache selber schrieb.
. Entscheidend ist jedoch, daB er von iibersetzten Schrif-
ten das deutsche Original in Ts aufzuheben pflegte. Zwei
Beispiele: Arts, artistes et travailleurs (Ts, 154 p. undat.)
im Umkreis von Arbeiter, Kunst und Kiinstler.’” Ferner:
Im amerikanischen Exil hat Raphael eine »Geschichte
des deutschen Industriekapitalismus« (Ts 58 + 118 p.
undat.) geschrieben, die er auch zu verdffentlichen beab-
sichtigte, und zwar in den USA. Trotzdem hat er neben
der englischen Ubersetzung (Ts 198 p. undat.) das deut-
sche Original aufgehoben.® Dieser Fall ist noch deutli-
cher auf unser Romanik-Ms zu beziehen als die Texte im
Umkreis von Arbeiter, Kunst und Kiinstler, weil die
Ubersetzung ebenfalls im Emigrationsland erscheinen
sollte, wihrend bei den undatierten Mss Arbeiter, Kunst
und Kiinstler einiges dafiir spricht, da3 wenigstens ein
Teil der Ubersetzungen noch in Deutschland angefertigt
wurde.
Zusammenfassend ist festzuhalten, daf3 Raphael in franzo-
sischer Sprache schrieb und bei Ubersetzungen das deut-
sche Original aufzubewahren pflegte. Beides spricht dafiir,
daf3 er selbst den franzdsischsprachigen Textteil des Roma-
nik-Ms, und zwar direkt in franzosischer Sprache verfaft

hat.

Es gibt noch ein weiteres Argument, den Stil. Dem wis-
senschaftlichen Selbstverstéindnis und den grundlagentheo-
retischen Zielvorstellungen nach war Raphael ein bisweilen
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bis zur sprachlichen Stereotypie (vor allem in Teilen von
Arbeiter, Kunst und Kiinstler vorgetrieben) niichterner,
préziser Autor ohne sprachliche Schnérkel und Aus-
schmiickungen, dessen Stil von méglichst eindeutiger Be-
schreibung, von logischer SchluBfolgerung und von metho-
dologischen und erkenntnistheoretischen Erérterungen ge-
prégt ist. Zugleich ist er aber auch, wie er an vielen Stellen
seiner autobiographischen Schriften darlegt, ein sehr sinnli-
cher Mensch.* Das schligt sich auch im Umgang mit
Kunstwerken und damit in seinen Schriften iiber diese nie-
der. Da gibt es sehr expressive Passagen, unvermittelte
Deutungen und Wertungen, einen sehr hochgestimmten,
gelegentlich pathetisch aufgebldhten Sprachduktus mit
emotional stark besetzten Ausdriicken. Das ergibt eine ge-
wisse stilistische Gebrochenheit, die sich in fast allen Wer-
ken Raphaels findet. Im vorliegenden Text nun ist diese
Struktur nicht nur im deutschsprachigen Teil, sondern
ebenso im franzosischen Teil zu beobachten, verstirkt
durch einen relativ beschriinkten Wortschatz. Das heift,
eine gewisse Glattung der Bruchstellen, wie sie bei fremder
Ubersetzung durch ein anders gelagertes subjektives Stil-
und SprachbewuBtsein fast zwangsliufig erfolgt, fehlt. Es
ist iiberdies eine kaum unterdriickte Neigung zur Verwen-
dung rhetorischer Figuren festzustellen, die bekanntlich die
franzdsische Idiomatik, wie die fast aller romanischen
Sprachen, prigt. Das kommt nicht nur an manchen Stellen
Raphaels emphatischem Gegenstandsbezug und dem da-
von geprégten Stilempfinden entgegen, sondern erscheint
uns auferdem nicht untypisch fiir den Sprachgebrauch von
Ausldndern, auch wennsie die Sprache gutbeherrschen. Die-
se Uberlegungen halten wir fiir kein hinreichendes Beweis-
mittel, aber es konkordiert dem archivalischen Befund und
stiitzt deshalb die These von der persénlichen Autorschaft.

Als drittes Argument ist ein persdnliches Zeugnis anzu-
fihren. Claude Schaefer teilt uns in dem bereits erwiihnten
Brief am 2.3.1987 mit, er besitze ein (nicht mit der Text-
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gliederung iibereinstimmendes) Inhaltsverzeichnis, aus
dem hervorgehe, dal Raphael das Ms selbst in franzosi-
scher Sprache verfaBt hat. Er weist iiberdies auf einige
Sprachfehler hin. Durch diese Ubereinstimmung von per-
sonlichem Zeugnis eines engen Freundes Raphaels, von
stilkritischer Betrachtung und archivalischen Parallelsach-
verhalten halten wir die Autorschaftshypothese fiir hinrei-
chend gesichert.

Zu den Uberschriften und der Gestalt
des verdffentlichten Textes

Da Raphael, wie wir dargelegt haben, urspriinglich nicht
den Plan hegte, beide Manuskriptteile zusammen zu verof-
fentlichen, hat er auch keinen gemeinsamen Titel fiir sie
vorgesehen. Wir haben uns dennoch nicht veranlaf3t gese-
hen, einen neuen Gesamttitel fiir das Buch zu suchen.
Denn der Uberschrift des deutschen Textteils sind beide
Teilinhalte zu subsumieren, die deshalb auch beiden voran-
stehen kann. Diese Uberschrift fungiert in diesem Buch als
Untertitel, nachdem der Verlag einen nicht von Raphael
stammenden Buchtitel gewéhlt hat. Eine tber Zeit und
Objektklasse hinausgehende Prézisierung des Forschungs-
programms hitte womdglich zu recht barocken Léngen und
Unversténdlichkeiten gefiihrt. AuBlerdem neigte Raphael
selbst zu kurzen und sehr allgemeinen Titelangaben, wie
seine zu Lebzeiten verdffentlichten Biicher und Uberschrif-
tenentwiirfe im Nachlaf} zeigen.

Die drei Kapiteliberschriften im ersten Teil stammen
von Raphael selber; wir haben lediglich den im Ts titello-
sen Vorspann mit der Uberschrift »Einleitung« versehen.
Dadurch ergibt sich auch in den Uberschriften eine gewisse
Symmetrie zum inhaltlich dhnlich konzipierten Anfang des
franzosischsprachigen Teils, den Raphael eigenhdndig mit
»Introduction« versehen hatte.
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Eine Ubersetzung ist notwendigerweise ein Eingriff auch
in die geistige Struktur eines Textes. Zum franzosischspra-
chigen Teil hitten wir deshalb gern eine zweisprachige
Ausgabe gehabt, in der die Ubersetzung nur eine Lesehilfe
gewesen wire. Aber das ist aus verlegerischen Griinden
nicht méglich. Bei den Uberschriften haben wir eine leichte
Anderung dem Ts gegeniiber vorgenommen. Dort ist jedes
einzelne Kapitel tiberschrieben mit: »Etudes sur les facades
romanes en France«, gefolgt von »Introduction« oder den
einzelnen Orten bzw. Patrozinien der behandelten Kirche.
Die einzige Ausnahme bildet Kapitel V, das den Titel
tragt: »Etudes sur les portails romanes en France. Tou-
louse: Saint-Etiennex.

Wir haben in der Kapitelgliederung nun zunichst die
jeweilige Titelzeile weggelassen und den Kirchen- bzw.
Ortsnamen allein als Uberschrift genommen, weil die stin-
dige Wiederholung der Zeile ja nur die Zugehorigkeit der
einzelnen Faszikel, in denen die Kapitel aufbewahrt wur-
den, zum selben Textkorpus angibt.”’ Die ist aber durch
ihre nunmehrige Zusammenfiigung zwischen zwei Buch-
deckeln ohnehin gesichert. Bleibt das Problem der Uber-
schrift des gesamten Buchteils, die wegen der einzigen
Ausnahme des Kapitels V nicht in authentischer Version
von Raphaels Hand existiert. — Nun kann sich der Leser
leicht iiberzeugen: die zentralen Untersuchungsgegen-
stinde Raphaels sind die Portale und ihre Skulpturen. Bei-
des ist natiirlich in der Fassade lokalisiert und bestimmt
deren Proportionen griindlich mit, wie ihre optische Signi-
fikanz andererseits von den Fassaden nicht unberiihrt
bleibt. Diesen &dsthetischen Funktionszusammenhang the-
matisiert Raphael, aber eben im Hinblick auf die Portale.
Wir hielten es deshalb fiir méglich und die inhaltlichen
Intentionen des Autors treffend, wenn wir diesen Zusam-
menhang in einer Gesamttitulatur dieses Teils zusammen-
fassen: »Studien iiber die Fassaden und Portale romani-
scher Kirchen in Frankreich«.
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In dem bereits mehrfach erwihnten Inhaltsverzeichnis
Schaefers liegt allerdings eine erwihnenswerte Uberschrif-
tenvariante vor. Nicht nur gibt Raphael hier dem Gesamt-
korpus den Titel »Etudes sur I’art roman en France«. Viel-
mehr gliedert er den franzésischsprachigen Teil in vier
Hauptkapitel, von denen der vierte iiber das Konigsportal
von Chartres das alte bleibt. Die anderen drei gruppieren
die Kirchen nach Regionen und sind mit folgenden Uber-
schriften versehen:

I. La »Proto-Renaissance« romaine en Saintonge

II. La »Proto-Renaissance« romaine dans les Hautes-Py-

rénées

III. La »Protorenaissance« [!] grecque a Toulouse.

Wir glaubten aus zwei Griinden diese Vorschlige, die er-

kennbar und, durch Schaefers Zeugnis belegt, von Raphael

selbst stammen, vernachléssigen zu konnen:

— Inhaltlich sind die Uberschriften in den Texten selbst
durch nichts gedeckt. Raphael greift weder den Begriff
Protorenaissance noch die damit tberlicherweise be-
zeichneten kunst- und kulturhistorischen Sachverhalte in
seinen Erdrterungen auf. Wir sehen darin sogar eher
eine gewisse inhaltliche Differenz zu seiner eigenen Kon-
tinuitdtshypothese.

— Zeitlich nach diesem Verzeichnis, dessen Anla nicht
definitiv zu kldren ist, hat Raphael den Text noch weiter
Uberarbeitet. Er hat dabei nicht ein einziges Mal auf
diese Begrifflichkeit zuriickgegriffen. Wir kénnen das
nur so deuten, daB3 Raphael — vermutlich fir eine vage
Publikationsméglichkeit — veranlafit worden ist, sein
Buch wenigstens in den Uberschriften terminologisch
»aufzumotzen«. Es gibt unseres Erachtens keinen
Grund, diesem (vorgegebenen) taktischen Ziel entgegen
der kontinuierlichen Textiiberlieferung zu folgen.

Es bleibt noch das Uberschriftenproblem des Kap. V1,2
(hier als Anhang auszugsweise abgedruckt): »Sculpteurs«
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oder die Ersetzung in unidentifizierter Handschrift »Sculp-
tures«. Die Frage ist inhaltlich kaum zu entscheiden, weil
sich Raphaels Erkenntnisinteresse ja gerade auf den kiinst-
lerischen ProduktionsprozeB eines Werkes, hier also auf
die kiinstlerische Praxis der »sculpteurs« von Chartres rich-
tet. Unsere Entscheidung flir »sculptures« ist pragmatisch:
Alle Uberschriften des Beschreibungsteils bilden eine Ob-
jektklasse, die aus den Namen von gegenstandstragenden
Objekten besteht. Deshalb bietet es sich an, fiir dieses
letzte Kapitel ebenfalls eine Objektangabe zu wihlen, um
die Gliederungssystematik beizubehalten. In dem zitierten
Inhaltsverzeichnis Schaefers heif3t es im iibrigen auch »Les
sculptures«.

Raphaels Anmerkungen sind in der von ihm gewéhlten
Reihenfolge mit arabischen Ziffern durchnumeriert und an
die jeweiligen Kapitelenden gesetzt, wie er selbst angeord-
net hatte. Unsere Anmerkungen sind ebenfalls arabisch
durchnumeriert und mit einem vorgestellten Sternchen ver-
sehen an das Ende des Gesamttextes genommen worden.

Namen und Titel, sofern es sich um Verweise auf kiinst-
lerische oder literarische Monumente handelt, haben wir
kursiv ausgezeichnet. Alle anderen Hervorhebungen stam-
men von Raphaels Hand. Fremdsprachige Zitate smd in
den Anmerkungen iibersetzt.
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Anmerkungen

1 Konvolut 27a.

2 Konvolut 28a.

3 Der Fragment gebliebene Reisebericht (in: M. Raphael, Lebens-
Erinnerungen, hg. von H.-J. Heinrichs, Frankfurt/M. 1985,
S. 243-264) ist eine grundlegende Quelle fiir viele Fragen im Zu-
sammenhang mit dem hier verdffentlichten Ts.

4 Ebd., S. 245, 249,

5 Ebd., S. 250. :

6 Diese wissenschaftliche Haltung dem Werkoriginal gegeniiber
iibertrug sich offensichtlich auch auf Raphaels Schiiler und Mitar-
beiter. Im Nachlaf sind Korrespondenzen erhalten, in denen sich
die Verfasser iiber originale Bildmafe und die Abweichungen bei
den Angaben in Kopien auslassen. Vgl. auch die entsprechenden
methodischen Hinweise bei J. Schumacher, Leonardo da Vinci.
Maler und Forscher in anarchischer Gesellschaft, Berlin 1981,
passim.

7 Aufbewahrt in den Konvoluten 28 c-e.

8 Die Gesamtdarstellung ist enthalten in: M. Raphael, Wie will ein
Kunstwerk gesehen sein?, hg. von K. Binder, Frankfurt/M.—Paris
1984, S. 303-347 (in der Ausgabe gegeniiber Ts gekiirzt).

9 Ebd., S. 303; zum erkenntnistheoretischen Status und materiell-
theoretischen Gehalt der Kategorie des Empirischen bei Raphael
vgl. F. Droge/K. Nievers, Konstitution und Produktion, in: >Wir
lassen uns die Welt nicht zerbrechen<. Max Raphaels Werk in der
Diskussion, Frankfurt/M. 1989, S.122-172.

10 Claude Schaefer berichtet, da Raphael bei dem Versuch, diesen
Teil zu veréffentlichen, Kontakt mit dem von ihm sehr geschiitz-
ten Kunsthistoriker Focillon aufgenommen habe, der seine Ar-
beit iiberschwenglich »gelobt«, ihm bei dem Publikationsvorha-
ben jedoch auch nicht habe helfen kénnen. Brief an F.Droge
vom 2.3.1987.

10a Raphaels in New York geschriebene Manuskripte wurden z. T.
von Joachim Schumacher redigiert; es ist denkbar, daB André
Lurgat bzw. ein Forscher aus dessen Kreis Raphaels »Korrektor«
fiir franzésischsprachige Texte war,

11 Vgl. A.Muschg, Arbeit — aufgegeben an uns selbst. Max Rapha-
els groBe Studie »Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?«, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung Nr. 263 vom 20.11.1984.

12 Woraus iibrigens angesichts der letzten Werkeditionen der fal-
sche Eindruck entstanden ist, Raphael wiirde als Bildbetrachter
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13
14

15

16

17

fungieren. Das ist zumindest das Gegenteil von Raphaels Ab-
sicht, die sich auf Kunsttheorie und nicht auf Werkinterpretatio-
nen und deren pseudohistorische Aneinanderreihung richtet, und
ebensowenig ist es die Ansicht der Herausgeber. Vgl. zu diesem
Eindruck Harald Justin, Das Rétsel der verschiedenen Raphacls.
Ein Beitrag zur Rezeptionsgeschichte Max Raphaels, in: Um-
bruch 5-6/1986, S. 59-66.

Konvolut 27a, hs Fassung auf braunem Karton.

Die Teile sind arabisch mit 1 und 2 beziffert. Raphaels Freund,
Prof. Dr. Claude Schaefer, und Frau Raphael haben 1970 offen-
sichtlich vorgehabt, beide Teile im Zusammenhang und in deut-
scher Sprache zu verdffentlichen. Zu diesem Zweck hat Frau Ra-
phael den deutschen Textteil komplett und die »Introduction« des
franzosischen Teils am 25.8.1970 an Prof. Sauerlinder zur Stel-
lungnahme geschickt. Herr Sauerlinder hat bekanntlich eine voll-
stdndig andere Arbeitsweise als Raphael. So schickte er das
Skript umgehend am 3.9.1970 zuriick (Notizzettel von Emma Ra-
phaet in 27a und 28a). Die Mappe enthilt noch in Frau Raphaels
Schrift eine spitere Einfiigung eines anderen ersten Kapitels,
namlich des Buchs von Raphael iiber den Dorischen Tempel (Der
Dorische Tempel, dargestellt am Poseidon-Tempel zu Paestum,
Augsburg 1930). Dadurch verschob sich die Kapitelfolge iiber die
romanischen Kirchen, die jetzt entsprechend mit 2. und 3. ange-
zeigt wurde.

Griinde sind etwas anderes als Beweise. Da wir bewiesen haben,
daB Raphael die beiden Textteile zunéchst nicht zusammen publi-
zieren wollte, kénnen wir jetzt schlecht das Gegenteil beweisen.
Die hier nunmehr vorgetragene Vermutung besagt, daf3 Raphael
gegen Lebensende seine urspriinglichen Griinde hintangestellt
hétte. Wir suchen also nach Griinden, die entgegen Raphaels
friiheren Absichten eine Publikation auch des deutschen Teils

zusammen mit dem franzésischen sinnvoll oder gar notwendig,

mindestens aber eine mdgliche Hintanstellung seiner Absichten
durch Raphael wahrscheinlich erscheinen lassen. Ein Grund ist
ein Argument in einer verniinftigen Rekonstruktion. Er mufB
nicht immer zwingend sein. Soviel zum systematischen Status un-
serer editorischen Entscheidung.

Obgleich er hier das Darstellungsproblem, d.h. das Verhiltnis
von Forschung und logischer Rekonstruktion des Gegenstandes
nicht so gut geldst hat wie im vorliegenden Romanik-Text.

Und er ist dann postum auch so publiziert worden. Vgl. M. Ra-
phael, Arbeiter, Kunst und Kiinstler, Frankfurt/M. 1975, S. 51-
168.
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18 Quelle: Reisen in Frankreich 1935, a.a.O., S. 245,

19 Konvolut 28 c-e.

20 Diese und alle weiteren Textversionen sind enthalten in Konvolut
20a.

21 Hierzu gehoren einige Bogen hs Korrekturhinweise von fremder
Hand. Vgl. Abschnitt »Zur Arbeitsweise«.

22 Sie befindet sich deshalb im NachlaB archivalisch zu Recht an
anderem Ort, in Konvolut 28a, welches Varia von Raphaels Stu-
dien zur franzésischen Kunst- und Kulturgeschichte enthilt,

23 Konvolut 28a.

24 F.Droge/K. Nievers, Vom Kunstmuseum zum Kulturmuseum.
Max Raphaels Museumskonzeption, in: Kritische Berichte 10
(1982) 2, S. 3-22.

25 Er nahm es mit in die Emigration mit dem Schiff Mouzinho von
Lissabon in die USA, wo er am 22.6.1941 im Hafen von New
York anlandete.

26 Das hat H.-J. Heinrichs, der Herausgeber der Lebens-Erinnerun-
gen, sehr schon anhand von Selbstzeugnissen herausgearbeitet;
vgl. a.a.0., S. 42.

27 Dagegen spricht auch nicht seine nie aufgegebene Auffassung von
einer strengen Kunstwissenschaft als Waffe im Klassenkampf.
Denn reine und adéquate Erkenntnis der Wirklichkeit war ihm
ihres aufklérerischen Gehaltes wegen sui generis befreiend und
insofern gegen ideologische Herrschaft gerichtet. Vgl. die ent-
sprechenden Passagen in Arbeiter, Kunst und Kiinstler.

28 Vgl. hierzu W. Schulz, Philosophie in der verinderten Welt, Pful-
lingen 1972; H.Blumenberg, Lebenszeit und Weltzeit, Frank-
furt/M. 1986.

29 Konvolut 26. Es zerfallt in drei Teile: 2 Blatt (4 Seiten) orthogra-
phischer Fehlerhinweise, 3 Blatt (4 Seiten) stilistischer und sachli-
cher Anderungsvorschlige, 1 Blatt (Uberschrift: »Verschiedenes
zur romanischen Asthetik«) inhaltlicher und textorganisatori-
scher Hinweise und Anmerkungen zu vier Unklarheiten im Argu-
mentationsgang. Raphael priift alle Vorschldge gewissenhaft:
viele arbeitet er in die nichste Textversion ein, einige akzeptiert
er offensichtlich nicht, denn er ignoriert sie.

30 Schaefer erinnert sich nicht mehr an die Details dieses ein halbes
Jahrhundert zuriickliegenden theoretischen Diskurses. Sein Brief
zur Sache an Raphael ist in dessen NachlaB leider nicht mehr
enthalten.

31 M. Raphael, Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?, Frankfurt/M.
1984, S. 7-73.

32 M. Raphael, Lebens-Erinnerungen, a.a.0., S. 2491,
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33 Ebd., S.245.

34 Ebd., S.263 und passim.

35 Konvolut 69,

36 Konvolut 54 a+b.

37 Konvolut 53 b+c.

38 Beides im Konvolut 21 a-c.

39 Vgl. die einschligige Passage der Lebens-Erinnerungen und den
diesbeziiglich erhellenden Kommentar von H.-J. Heinrichs.

40 Allerdings indizieren die Wiederholungen noch etwas anderes.
Von den beiden friihen Biichern, ferner dem Dorischen Tempel
von 1930 und der Erkenntnistheorie von 1934 abgesehen, haben
die meisten seiner Arbeiten den Charakter von Aufsitzen. Auch
Arbeiter, Kunst und Kiinstler und Wie will ein Kunstwerk gese-
hen sein? sind Aufsatzsammlungen, die jeweils unter einem Ge-
sichtspunkt versammelt sind: In Arbeiter, Kunst und Kiinstler ist
es das Bemiihen, eine Kunsttheorie zu begriinden und ihre Kern-
elemente fiir sich oder am Material (Corot) darzustellen. In Wie
will ein Kunstwerk gesehen sein? sind es die Bildanalysen unter
unterschiedlich leitenden Fragestellungen. In den romanischen
Kirchen, im zweiten Teil, sind es entsprechend einzelne Werkmo-
nographien der Denkmiler. Dieser Aufsatzcharakter eines gro-
Ben Teils des Raphaelschen Werkes ist allerdings keineswegs auf
den fehlenden langen Atem zuriickzufithren — den er andernorts
hinlénglich bewiesen hat —, am wenigsten auch auf die Lebensum-
stinde des Emigranten mit ihren kurzfristigen Planungshorizon-
ten — dafiir hat Raphael, wie wir zeigen konnten, seine Themen
viel zu verbissen iiber wechselnde Stationen und lange Zeiten
seines Lebens durchgehalten. Es ist unseres Erachtens am ehe-
sten seiner unbedingten Werkorientierung, von der wir berichtet
haben, geschuldet. Sein strukturiertes Theorieprogramm mit den
aufs Einzelobjekt bezogenen methodischen Konsequenzen ge-
wihrleistet nahezu automatisch, daB sich solche Studien entweder
unter thematischen Gesichtspunkten des Forschungsprozesses
(z. B. Werkanalysen nach Gattungen) oder — wie bei den beiden
Teilen des vorliegenden Textes — im Theoriekontext zusammen-
fiigen lassen, ohne den Charakter des Willkiirlichen anzunehmen.
Das ist Ausflu der gedanklichen Systematik Raphaels. — Der
deutsche Teil ist iibrigens eine durchstrukturierte Abhandlung
mit klarer gedanklicher und begrifflicher Gliederung.
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Editorische Notiz des Herausgebers

Der Text wurde nach den folgenden editorischen Prinzi-
pien von mir fiir eine Veroffentlichung bearbeitet:
Offensichtliche orthographische und grammatische Fehler
sowie Tippfehler wurden stillschweigend korrigiert. Alter-
tiimliche Schreibweisen wurden der heutigen Schreibweise
angepalt; dies betraf vor allem die Umwandlung von cin z
bzw. k (etwa »Conception«) oder ae in 4 etc. Allerdings
wurde die altertiimliche Schreibweise des Genitivs mit Ge-
nitiv-e (z. B. des Raumes) belassen und auch im zweiten
Teil in der Ubersetzung beibehalten. Von Raphael ge-
brauchte Abkiirzungen wurden aufgeldst (m. W., sog., u.);
m.a.W. wurde zum Teil in ein »also« umgewandelt. Das
monotone »resp.« wurde in den meisten Fillen in »oder«
gedndert und in einigen Féllen gestrichen.

SinngemdB wurden bei iiberlangen Abschnitten Absitze
eingefithrt; andererseits wurden manche Unterteilungen
(in I,1, a etc.) aufgehoben, wenn sie mehr Strukturierungs-
prinzipien fiir Raphael selbst waren und vor allem bei l4n-
geren Passagen nur verwirrende Ubergliederungen dar-
stellten. In diesen Féllen wurde die Unterteilung durch
Einziige kenntlich gemacht.

Alle editorischen Zusétze stehen in eckiger Klammer.
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	Inhaltsübersicht
	Einleitung
	I. Konstruktion und Mauer
	II. Konstruktion und Lichtkomposition
	III. Konstruktion und Raumgestaltung

	Studien über die Fassaden und Portale romanischer Kirchen in Frankreich
	Inhaltsübersicht
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