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EINFÜHRUNG

In keiner anderen römischen Kirche wird die Gleichzei-
tigkeit von Christentum und anderen Religionen in der
Spätantike so manifest wie in S. Clemente, diesem zwi-
schen Kolosseum und Lateransbasilika gelegenen von au-
ßen eher unscheinbar wirkenden Bauwerk. Unter der
heutigen Kirche aus dem 12. Jahrhundert mit späteren
Umbauten befinden sich zwei Geschosse, die die früheren
Nutzungen vor Augen führen. Ganz unten haben sich
Reste zweier Häuser aus dem ersten nachchristlichen
Jahrhundert erhalten. Das antike Nymphaeum in einem
der beiden Häuser wurde im 3. Jahrhundert in einen Mi-
thras-Tempel mit Altar und umlaufenden Bänken für ritu-
elle Bankette umgebaut. Die Anhänger des Mithras-
Kultes nutzten noch weitere Räume, bis Ende des 4. oder
Anfang des 5. Jahrhunderts das Mithras-Heiligtum ge-
waltsam zerstört wurde – wahrscheinlich von konkurrie-
renden Christen.

Die Räume wurden aufgeschüttet und als Fundamente
für eine Kirche genutzt. Diese Kirche war dem hl. Cle-
mens geweiht, dem dritten der legendären Päpste, die auf
Petrus folgten. Die Kirche wurde mehrfach umgebaut
und mit Fresken ausgestattet, bis auch sie als Fundament
für eine neue Kirche diente, die man im 12. Jahrhundert
baute und im 18. Jahrhundert barockisierte. In ihrer Ap-
sis befindet sich ein Mosaik mit Christus am Kreuz, ein-
gebunden in Akanthusranken. Darunter kommen von
beiden Seiten je sechs Schafe auf das Agnus Dei, das apo-
kalyptische Lamm, zu. Die Mosaiken auf Goldgrund,
in denen noch zahlreiche Szenen zu finden sind, die auf
ein höchst komplexes ikonographisches Programm hin-
deuten, sind eine bewusste Rückbesinnung auf frühchrist-
liche Mosaiken wie sie sich ab dem 5. Jahrhundert in
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Rom erhalten haben. Diese Rückbesinnung knüpft an die
einstige Größe Roms an, die wiederzuerlangen höchstes
Ziel war.

Damit ist auf den Mauern einer frühchristlichen Anlage
eine Kirche errichtet worden, deren Ausstattung wieder-
um an das Frühchristentum erinnerte. Inwieweit sich das
Wissen um die Technik des Mosaiklegens erhalten hatte
oder ob byzantinische Künstler den Auftrag für die Mosa-
ikausstattung erhielten, lässt sich heute nicht mit Sicher-
heit beantworten. Wahrscheinlich handelte es sich bei den
Ausführenden jedoch um byzantinische Künstler, da sie
immer wieder nach Italien gerufen wurden, speziell um
Mosaiken auszuführen. Meist waren es nur wenige, die
die einheimischen Künstler anleiteten. Und in den bekann-
ten Zentren wie Venedig und in Sizilien wurde gleichzei-
tig das Dekorationsprogramm übernommen. Das war in
Rom nicht der Fall. Wahrscheinlich war nach all den Jahr-
hunderten die Konkurrenz immer noch zu groß. Denn
Byzanz, dieses so mächtige Reich, verstand sich als das rö-
mische Weltreich. Für die Byzantiner war das antike Rö-
mische Reich nie untergegangen, lediglich das Zentrum
hatte sich von Rom nach Konstantinopel verschoben.

Diese Sichtweise konkurrierte mit derjenigen der West-
europäer. Für sie befand sich das Zentrum der weltlichen
Macht im Norden. Der Kaiser herrschte vornehmlich in
Deutschland. Die kirchliche Macht war jedoch in Rom ge-
blieben und hatte sich wieder konsolidiert. Der Papst hatte
sogar einen der Ehrentitel der römischen Imperatoren über-
nommen. Er nannte sich »Pontifex maximus«, in der ge-
nauen Übersetzung »Größter Brückenbauer« oder »Obers-
ter Pfadbahner«. Wie dieser Begriff zur Bezeichnung des
obersten Priesters wurde, ist nicht geklärt, er ging dann
aber zunächst auf den Imperator, später auf den Papst über.

In der Zeit der Entstehung des Apsismosaiks von S. Cle-
mente standen sich zwei christliche Mächte gegenüber, eine
westliche und eine östliche, die beide für sich die Nachfol-
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ge des Römischen Reichs beanspruchten. Das mag einer
der Gründe dafür sein, dass bis heute in allgemeinen Über-
blicken über Kunst und Geschichte, die im westlichen Eu-
ropa verfasst werden, Byzanz meist nur sehr summarisch
abgehandelt wird. Andererseits erfährt Byzanz eine bemer-
kenswerte Rezeption, in der die Aura des Märchenhaften
und gleichzeitig des orientalisch Grausamen immer mit-
schwingt: so wird zum Beispiel in einer Fernsehsendung
(Rückkehr nach Byzanz), die den Anspruch einer Doku-
mentation suggeriert, bereits mit der geheimnisvoll getra-
genen Stimme des Sprechers das Märchenhafte, das Fremd-
artige manifest. In einem strategischen Computerspiel, das
mit historischen Szenarien arbeitet, sind die Byzantiner
eines von 13 »mittelalterlichen« Völkern. Als defensives
Volk können sie starke Wälle errichten. Ihre Spezialität
sind gepanzerte Reiter, die den Gegner erbarmungslos nie-
derreiten. Und weil der Verlust der Anatolischen Hoch-
ebene den Nachschub an Pferden und Reitern verhinderte,
musste die byzantinische Kultur untergehen. Diese Ver-
mittlung von Historie – das Computerspiel mit Lernef-
fekt – schafft es ›spielend‹, Kindern, Jugendlichen, aber
auch Erwachsenen Vorurteile einzuprägen, die die Grau-
samkeit der Byzantiner als Selbstverständlichkeit voraus-
setzen. Und so wirkt es denn auch glaubhaft, wenn in einer
Folge der bekannten Krimiserie Tatort zwei kleine byzan-
tinische Elfenbeintäfelchen Auslöser für drei Morde sind.

Es erweist sich als schwer, das Geschichtsbild zu än-
dern. Trotz neuer Erkenntnisse durch intensive For-
schung, trotz existierender Universitätsinstitute für früh-
christliche Kunst und Byzantinistik, trotz zahlreicher
Kunstwerke in Rom, Ravenna, Istanbul und Griechenland,
die Scharen von kunstbegeisterten Touristen anlocken,
bleiben die Zusammenhänge im Dunklen. Man hat das
Gefühl, als habe die Zuschüttung der frühen Kirche von
S. Clemente, die Veränderung anderer frühchristlichen
Kirchen in Rom, auch die Geschichte begraben, anderer-
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seits die Eroberung Konstantinopels 1453 das byzantini-
sche Reich endgültig untergehen lassen. In jedem populä-
ren Kunstgeschichtswerk wird die Antike ausführlicher
behandelt, als Frühchristentum und Byzanz zusammen,
obwohl auch damals Grundlagen entstanden, die unsere
Kultur und unser Denken bis heute geprägt haben.

Die Ausbreitung des Christentums war Voraussetzung
für die neuen künstlerischen Äußerungen in West und
Ost, wobei eine Grenzziehung zwischen Frühchristentum
und Byzanz nicht möglich – und vielleicht sogar der fal-
sche Ansatz – ist. Das zeigt sich besonders deutlich in der
frühen Zeit, vom 4. bis zum 6. Jahrhundert. Die Zentren
der Macht waren oft auch Zentren der Kunst. Allerdings
unterschieden sich die Bedingungen, unter denen an den
einzelnen Orten Kunstwerke entstanden. Hinzu kommen
die Besonderheiten der frühchristlichen und byzantini-
schen Kunst, wie die Entwicklung von der Basilika zur
Kreuzkuppelkirche oder das mittelbyzantinische Dekora-
tionssystem, das – wie die gotische Kathedrale im Westen –
ein Gesamtkunstwerk darstellt. Der Blick nach Westen ist
bei der Betrachtung byzantinischer Kunst ebenso hilfreich
wie umgekehrt. Nur so erkennt man die Einflüsse auf die
Entwicklung der abendländischen Kunst. Im Westen hat
sich aus der Altartafel das Bild entwickelt, das den we-
sentlichen Bestandteil unseres Kunstbegriffs ausmacht.
Doch die Entstehung der Altartafel ist ohne die Existenz
der byzantinischen Ikone und ihrer Verbreitung auch im
Westen undenkbar.

Das Christentum – eine neue Religion

»Ziehet in die ganze Welt und verkündet die frohe Bot-
schaft der gesamten Schöpfung. Wer glaubt und getauft
wird, der wird gerettet werden, wer aber nicht glaubt, der
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wird verurteilt werden.« So lautet der Missionsbefehl, den
der auferstandene Jesus seinen Jüngern erteilte, wie ihn
der Evangelist Markus im Neuen Testament (Mk 16,15–16)
überliefert hat. Doch schon bald verschob sich der Glau-
bensinhalt von der Botschaft hin zum Botschafter. Die
Christen hatten mit einer schnellen Wiederkehr des Messi-
as gerechnet. Doch mussten sie sich auf eine längere War-
tezeit einstellen. Da ihre Gemeinden ständig wuchsen,
brauchten sie neue Organisationsformen. Die Entschei-
dung, dass auch Nichtjuden und damit nicht Beschnittene
getauft werden konnten, entsprach dem Missionsbefehl,
der von »der ganzen Welt« spricht. Darüber hinaus wurde
das Christentum so zu einer eigenständigen Religion, die
sich vom Judentum distanzierte. Nur unter dieser Voraus-
setzung konnten die Christen die Zerstörung des Tempels
von Jerusalem durch die Römer im Jahr 70 unserer Zeit-
rechnung hinnehmen. Andererseits verloren sie dadurch
aber auch die Privilegien, die die Juden bei den Römern
genossen. Jetzt konnten sie zu Sündenböcken erklärt und
verfolgt werden wie zum Beispiel unter Nero, der die
Christen für den Brand Roms im Jahre 64 verantwortlich
machte, um den gegen ihn selbst gerichteten Verdächti-
gungen ein Ende zu machen (vgl. Materialien, Text 1).

Die schnelle Ausbreitung des Christentums führte auch
zu unterschiedlichen Auffassungen innerhalb der Gemein-
den. Der »reinen Lehre« standen abweichende Meinun-
gen, Häresien, gegenüber. Um diesen entgegentreten und
die Gemeinden führen zu können, wurden Hierarchien
mit dem Bischof an der Spitze geschaffen. Die Versamm-
lung der Bischöfe, die Synode, entschied über anstehende
Glaubensfragen.

Doch Juden und Christen stellten neben der offiziellen
römischen Religion der antiken Götterverehrung nur zwei
von vielen Religionen dar, die nicht nur in Konkurrenz
zueinander standen, sondern sich auch gegenseitig anreg-
ten. Allerdings gab es einen Unterschied: Das Christen-
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tum war die einzige Religion mit absolutem Wahrheitsan-
spruch und Ausschließlichkeitscharakter. Das machte die
Gläubigen einerseits zu willkommenen Opfern für Verfol-
gungen, andererseits diffamierten sie dadurch auch immer
wieder Andersdenkende in den eigenen Reihen. Und so
kam es bereits unter Konstantin zum Donatisten- und
Arianerstreit, beides Konflikte, die der Kaiser vergeblich
versuchte, mit Synoden zu lösen. Andererseits führten die
Anerkennung der Christen und der gleichzeitige Versuch,
ihre Schwierigkeiten mit staatlicher Hilfe zu beseitigen, zu
einer Verquickung von Staat und Kirche. Das hatte zur
Folge, dass die Bischöfe weltliche Aufgaben übernahmen
und die Herrscher in kirchlichen Machtbefugnissen mit-
reden konnten. Aus diesen Vermischungen resultierten
schließlich Investiturstreit und Fürstbischöfe im Westen,
der Kaiser als dem Patriarchen übergeordneter Herrscher
im Osten.

Durch das Toleranzedikt von 313, mit dem das Christen-
tum anerkannt wurde (vgl. Materialien, Text 4), breitete
sich die neue Religion schneller aus, denn nun waren ihre
Anhänger keinen Verfolgungen mehr ausgesetzt. Dem Ver-
such von Kaiser Julian, der von 361 bis 363 regierte, dem
Heidentum wieder zu seinem Recht zu verhelfen, war kein
Erfolg beschieden. Im Gegenteil: Das Christentum wurde
zur bald von oben verordneten Massenbewegung. Erleich-
tert wurde der Übertritt durch die Vereinnahmung heidni-
scher Riten und Bräuche, aber auch jener anderer Kulte. So
war der 25. Dezember der höchste Feiertag der Mithras-
Anhänger, bevor er zum Geburtsdatum Christi wurde.

Das Christentum hat sich schnell ausgebreitet. Von der
Anerkennung dieser Religion durch Konstantin bis zu
dem Zeitpunkt, als sie im ganzen Römischen Reich Staats-
religion wurde, vergingen nur noch knapp 70 Jahre. Die
Trennung von West und Ost und damit auch Unterschie-
de in der Kunst, in der Art des Ausdrucks, fanden erst zu
einem späteren Zeitpunkt statt.



Frühchristentum und Byzanz –
Versuch einer Definition

Nicht nur die Anerkennung des Christentums, sondern
vor allem die Spendenbereitschaft Konstantins brachte es
mit sich, dass plötzlich Kunstwerke in großem Stil ge-
schaffen wurden, die eine neue Botschaft vermitteln soll-
ten. Doch die spätantiken römischen Künstler besaßen
nur ein Formenrepertoire, dass sie den Angehörigen aller
Religion gleichermaßen zukommen ließen. Beispiele dafür
finden sich noch heute vor allem im Nahen Osten, wo
sich in den Synagogen von Hamat und Ma’on-Nirim, der
Armenischen Kapelle von Jerusalem oder der Marienkir-
che des Katharinenklosters auf dem Sinai Mosaiken aus
dem 6. Jahrhundert erhalten haben, die formal und inhalt-
lich vergleichbar sind. Eine neue, eigenständige, christliche
Kunst hat sich erst allmählich entwickelt und hat auch im-
mer wieder Anleihen bei antiken Darstellungsweisen ge-
macht. Frühchristliche Kunstwerke waren bald überall
dort zu finden, wo die neue Religion hatte Fuß fassen
können. Wichtige Zentren waren Rom, Ravenna, Thessa-
loniki und Konstantinopel.

Doch mit eben dieser Auflistung tritt ein erstes Prob-
lem auf. Kann die Kunst Konstantinopels zur frühchrist-
lichen gerechnet werden oder muss sie von Anfang an als
byzantinisch bezeichnet werden? Und was ist mit Raven-
na, wo der byzantinische Kaiser Justinian und seine Frau
Theodora in der Kirche S. Vitale an prominenter Stelle
künstlerisch gezeigt werden? Wie müssen wir diese Mo-
saiken bezeichnen? Als byzantinisch oder als frühchrist-
lich? Beide Lesarten finden sich in der kunsthistorischen
Literatur.

Eine Abgrenzung ist auch deshalb schwierig, weil der
eine Begriff zeitlich definiert ist, der andere topogra-
phisch. Das Frühchristentum umfasst den Zeitraum von
der ersten christlichen Kunst im 3. oder 4. Jahrhundert bis



Kunst-Epochen · Kunst des frühen Mittelalters



KUNST-EPOCHEN

Frühchristliche und byzantinische Kunst

Kunst des frühen Mittelalters

Romanik

Gotik

Trecento und Altniederländische Malerei

Renaissance

Manierismus

Barock

Klassizismus und Romantik

19. Jahrhundert

20. Jahrhundert I

20. Jahrhundert II

Reclam



KUNST-EPOCHEN

Band 2

Kunst des frühen Mittelalters

Von Kunibert Bering

Reclam



Mit 38 Abbildungen, Risszeichnungen und Plänen

RECLAMS UNIVERSAL-BIBLIOTHEK Nr. 18169
2002 Philipp Reclam jun. GmbH & Co. KG,

Siemensstraße 32, 71254 Ditzingen
Umschlagabbildung: Lorscher Evangeliar (um 810)

Evangelistenbild zu Beginn des Johannesevangeliums
Rom, Bibliotheca Apostolica Vaticana, Pal. lat. 50, fol. 67v

Druck und Bindung: Kösel GmbH & Co. KG,
Am Buchweg 1, 87452 Altusried-Krugzell

Printed in Germany 2020
RECLAM, UNIVERSAL-BIBLIOTHEK und

RECLAMS UNIVERSAL-BIBLIOTHEK sind eingetragene Marken
der Philipp Reclam jun. GmbH & Co. KG, Stuttgart

ISBN 978-3-15-018169-0
www.reclam.de



Inhalt

Einführung . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 11

Zwei Herrscherbilder . . . . . . . . . . . . . . . . 11
Räume und Zeiten . . . . . . . . . . . . . . . . . . 14
Der Staat Karls des Großen . . . . . . . . . . . . . 15
Umbau und Zerfall des Karolingerreiches . . . . . 18
Das Reich der Liudolfinger . . . . . . . . . . . . . 20
Aspekte einer frühmittelalterlichen Ästhetik:

Was ist ein Bild? Der Ikonoklasmus und die
Folgen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 22

Architektur und Architekturvorstellungen . . . . 29

Gattungen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 31

Architektur . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 31
Von St-Denis nach Aachen . . . . . . . . . . . . 31
Der Kontext der karolingischen Pfalzen-

architektur . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 40
Burgen und Befestigungen,

Häuser und Städte . . . . . . . . . . . . . . . 44
Rom im Zentrum der karolingischen Politik –

die karolingische Renaissance in Rom . . . . 49
Der Bautypus der Basilika und ihr westlicher

Abschluss . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 55
Doppelchoranlagen . . . . . . . . . . . . . . . . 62
Reaktionen: Reformkirchen 814 bis gegen 830 64
Asturien . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 65
Die Architektur im 10. und 11. Jahrhundert . . 69
Neue Formen des Sakralbaus

im westfränkischen Reich . . . . . . . . . . . 70
Architektur im Reich der Liudolfinger . . . . . 72
Profanarchitektur und Städtebau . . . . . . . . 77



6 Inhalt

Skulptur und Toreutik . . . . . . . . . . . . . . . . 79

Der frühmittelalterliche Begriff der Skulptur . . 79
Monumentale Skulptur in karolingischer Zeit 82
Goldschmiedearbeiten und die Ausstattung der

Kirchen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 86
Skulpturale Arbeiten im Umkreis der Hofschule

Karls des Großen . . . . . . . . . . . . . . . . 89
Skulptur im 9. Jahrhundert . . . . . . . . . . . . 92
Elfenbeinarbeiten des 9. Jahrhunderts . . . . . . 95
Großplastische Werke im 10. Jahrhundert . . . 97
Bischof Bernward von Hildesheim als

Auftraggeber skulpturaler Werke . . . . . . . 100
Ottonische Hofkunst . . . . . . . . . . . . . . . 102

Malerei und Mosaik . . . . . . . . . . . . . . . . . 109

Großflächige Kompositionen in karolingischer
Zeit . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 109

Impulse aus Rom . . . . . . . . . . . . . . . . . 110
Aachen und Germigny-des-Prés . . . . . . . . . 113
Antikenrezeption und gemalte Wandsysteme . . 115
Monumentalmalerei in ottonischer Zeit . . . . . 118
Buchmalerei: Funktionen . . . . . . . . . . . . . 120
Die Ausgangslage: Ein Überblick . . . . . . . . 121
Die Hofschule Karls des Großen . . . . . . . . 123
Die Gruppe des Wiener Krönungsevangeliars . 129
Das Scriptorium in Reims . . . . . . . . . . . . 130
Die Schule von Metz . . . . . . . . . . . . . . . 134
Die großen Bibeln . . . . . . . . . . . . . . . . . 135
Die Hofschule Karls des Kahlen . . . . . . . . . 137
Die Buchmalerei in Europa im 10. Jahrhundert 139
Die Buchmalerei im Reich der Liudolfinger . . 140
Corvey und die Anfänge der ottonischen

Buchmalerei . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 141
Das Herrscherbild . . . . . . . . . . . . . . . . 142
Bedeutende Auftraggeber . . . . . . . . . . . . 145



Inhalt 7

Der Meister des registrum Gregorii . . . . . . . 148
Trier und Reichenau . . . . . . . . . . . . . . . 151
Köln . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 160
Prüm . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 164
Regensburg . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 164

Werkbeispiele . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 166

Architektur . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 166
St-Denis, Abteikirche . . . . . . . . . . . . . . . 166
Aachen, Pfalz Karls des Großen . . . . . . . . . 167
Paderborn, Pfalz . . . . . . . . . . . . . . . . . 170
Ingelheim, Pfalz . . . . . . . . . . . . . . . . . . 173
Haithabu . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 176
Rom, Lateranpalast . . . . . . . . . . . . . . . . 177
Fulda, Abteikirche . . . . . . . . . . . . . . . . 179
Lorsch, Torhalle . . . . . . . . . . . . . . . . . . 181
Corvey, Abteikirche . . . . . . . . . . . . . . . 184
Die Kirchengründungen Einhards in

Steinbach/Odenwald und Seligenstadt . . . . 188
Der Klosterplan von St. Gallen . . . . . . . . . 190
Oviedo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 192
Köln, St. Pantaleon . . . . . . . . . . . . . . . . 193
Cluny II . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 195
Dijon, St-Bénigne . . . . . . . . . . . . . . . . . 196
Quedlinburg und Gernrode . . . . . . . . . . . 198
Hildesheim, Dom und St. Michael . . . . . . . . 201
Mainzer Dom und Straßburger Münster . . . . 207
Essen, Münster . . . . . . . . . . . . . . . . . . 208

Skulptur und Toreutik . . . . . . . . . . . . . . . . 211
Statuette eines reitenden Kaisers . . . . . . . . . 211
Rupertuskreuz . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 212
Einhardsbogen . . . . . . . . . . . . . . . . . . 213
Tassilo-Kelch . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 216
Lorscher Codex Aureus . . . . . . . . . . . . . 218



8 Inhalt

Cividale, S. Maria in Valle, Weibliche Heiligen-
figuren . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 221

Mailand, S. Ambrogio, Goldaltar (sog. Paliotto) 222
Trier, Egbertschrein . . . . . . . . . . . . . . . . 224
Gerokruzifix . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 225
Conques, Statue der hl. Fides . . . . . . . . . . 228
Essen, Münster, Goldene Madonna . . . . . . . 230
Hildesheim, Bronzetüren des Domes . . . . . . 232
Hildesheim, Bernwardsäule . . . . . . . . . . . 235
Elfenbeinsitula aus Aachen . . . . . . . . . . . . 236
Magdeburger Elfenbeinplatten . . . . . . . . . . 239
Adalbero-Tafel . . . . . . . . . . . . . . . . . . 241
Aachen, Antependium (sog. Pala d’oro)

und Ambo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 242

Malerei . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 244

Rom, S. Prassede . . . . . . . . . . . . . . . . . 244
Müstair, St. Johann . . . . . . . . . . . . . . . . 245
Reichenau, Oberzell, St. Georg . . . . . . . . . 247
Godescalc-Evangelistar, Thronender Christus . 248
Schatzkammer-Evangeliar, Die vier

Evangelisten . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 251
Evangeliar von St-Médard, Lebensbrunnen . . . 254
Utrecht-Psalter, Illustration des 23. Psalmes . . 256
Codex Egberti, Das Wunder an der

kananäischen Mutter . . . . . . . . . . . . . . 257
Meister des registrum Gregorii, Papst Gregor

und der Diakon Petrus . . . . . . . . . . . . . 259
Ottonencodex des Mönches Liuthard,

Dedikationsbild . . . . . . . . . . . . . . . . . 260
Evangeliar Heinrichs II., Die kaiserlichen

Tugenden . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 260
Hitda-Codex, Verkündigung . . . . . . . . . . . 262
Beatus-Handschrift des Facundus, Anbetung

des Tieres und des Drachen . . . . . . . . . . 262



Inhalt 9

Materialien . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 264

Grundlagen des frühmittelalterlichen
Kunstverständnisses . . . . . . . . . . . . . . . 264

Auftraggeber und Stifter . . . . . . . . . . . . . . 268
Architektur: Funktion und Deutung . . . . . . . . 272
Skulptur und Toreutik: Liturgische Funktionen 290
Malerei und Bildverständnis . . . . . . . . . . . . 298

Künstler . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 310

Zwei Selbstdarstellungen frühmittelalterlicher
Künstler . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 310

Artifices und operarii . . . . . . . . . . . . . . . . . 312
Demut und Berufung des Künstlers . . . . . . . . 315
Die Rolle der Auftraggeber . . . . . . . . . . . . . 316
Schreiber und Maler . . . . . . . . . . . . . . . . . 318

Anhang

Literaturhinweise . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 323
Personen- und Ortsregister . . . . . . . . . . . . . . 331

Zum Autor . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 343





EINFÜHRUNG

Zwei Herrscherbilder

»KAROLUS IMP[erator] AUG[ustus]« lautet die Inschrift
auf einem nach 804 geprägten Pfennig Karls des Großen,
der ein nach rechts gewandtes Bildnis des Kaisers zeigt.
Karl der Große trägt den Mantel eines römischen Herr-
schers und einen Lorbeerkranz – Inschrift und Bildmotiv
sind politisches Programm: zum ersten Mal tritt nach dem
Ende des weströmischen Reiches ein Kaiser mit dem An-
spruch der renovatio imperii, der Erneuerung des Römi-
schen Reiches, auf. Der Hofdichter Modoin von Autun
besang die renovatio in diesen Jahren: »[…] die Zeiten, zu-
rückverwandelt zur alten Gesittung. Golden erneut wird
Rom der Erde da wiedergeboren.« Die Rückseite der
Münze präzisiert diese Aussage: »XPICTIANA RELIGIO«
lautet dort die Inschrift, die einen antikisierenden Tempel,

Denar Karls des Großen, Vorder- und Rückseite (nach 800)
Berlin, Staatliche Museen, Münzkabinett



Perikopenbuch Heinrichs II. (Reichenau, um 1002–1012)
Christus krönt Heinrich II. und Kunigunde

München, Bayerische Staatsbibliothek (Clm 4452, fol. 2r)
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von zwei Kreuzen christianisiert, umgibt. Nicht das antike
Rom sollte wiedererstehen, sondern ein Reich als Realisie-
rung der christlichen Heilslehre im Sinne der civitas Dei
des Augustinus.

Zwei Jahrhunderte später greift ein anderes Herrscher-
bild die in der Münze Karls des Großen angesprochene
Thematik auf: Ein Blatt des Perikopenbuchs Heinrichs II.
zeigt den thronenden Christus in der oberen Bildhälfte, der
den Kaiser und seine Gemahlin Kunigunde krönt. Die
Apostelfürsten Petrus und Paulus geleiten das Herrscher-
paar, wobei die Komposition die Gestalten im Bedeutungs-
maßstab der göttlichen Hierarchie gemäß anordnet. Den
unteren Bildstreifen nehmen großfigurige Personifikatio-
nen ein – Roma (oder Italien) steht wie auf einer Bühne un-
ter Christus in der Mitte, flankiert von Gallia und Germa-
nia, die ihre Geschenke oder Abgaben hochhalten. Auch
die kleinen Figuren der Stammesherzöge, die unter den
Personifikationen stehen, bieten Gaben dar. Insgesamt ar-
tikuliert die Konzeption der Miniatur den Machtanspruch
des Königs, dessen Herrschaft infolge der Krönung durch
Christus selbst eine erhebliche Sakralisierung erfährt.

Diese beiden Herrscherbilder mögen den zeitlichen
Rahmen abstecken, in dem sich das frühe Mittelalter ent-
faltete, in dem sich jene Strukturen bildeten, die einen im
wesentlichen einheitlichen Kulturraum prägen. Vor der
Folie einer erneuerten Idee des römischen Reiches als Teil
einer umfassenden Vorstellung der ecclesia, die das imperi-
um, die weltliche Macht, und das sacerdotium, die geistli-
che Macht, gleichermaßen umschließt, entstanden Lebens-
formen, die in politischen und gesellschaftlichen Relatio-
nen, aber vor allem auch in künstlerischen Äußerungen,
faßbar werden.



Räume und Zeiten

Im 9. Jahrhundert übersetzte Johannes Scotus Eriugena
ein ausgesprochen wichtiges Buch aus dem Griechischen
ins Lateinische: eine Schrift über die himmlischen Hierar-
chien, verfasst von einem unbekannten syrischen Theo-
logen des 5. Jahrhunderts, dem sog. Pseudo-Dionysios
Areopagites. Für die Geschichte des fränkischen und des
kapetingischen Staates ebenso wie für das gesamte
mittelalterliche Kulturverständnis sollten diese Texte von
entscheidender Bedeutung werden. In diesen Schriften,
dem Corpus Areopagiticum, beschreibt Pseudo-Dionysios
Areopagites die von Gott geschaffene Ordnung der
himmlischen Sphären nach heiligen Rängen, die den Sera-
phim und Cherubim, den Engeln und Erzengeln zustehen,
und entwirft analog dazu eine Hierarchie der Welt, die
den Menschen – abgestuft nach sozialen Rängen und dem
Maß der Heiligkeit – ihren jeweiligen Platz zuweisen.

Auch die Räume, in denen die Menschen lebten, unter-
schieden sich gemäß ihrer Heiligkeit, geordnet nach heili-
gen Zentren und profanen Peripherien. Der Raum und die
Zeit, in der sich das Heilsgeschehen Gottes vollzieht, wer-
den so zu grundlegenden Kategorien, in denen sich das
historische Leben abspielt. In der Dimension der Zeit ge-
schieht die Gestaltung des Raumes, der sonst bloße Mög-
lichkeit bliebe. Nur durch Gestaltung wird Raum wahr-
nehmbar – seine Organisation in der Zeit kann sich aus
vielen Gründen ereignen, aus machtpolitischen ebenso wie
aus religiösen oder wirtschaftlichen Motiven.

In der Beherrschung des Raumes lässt sich Macht visua-
lisieren und damit über Bewusstsein verfügen. Raum und
Zeit konkretisieren sich also in optisch wirksamen Zei-
chen, die die Zeiten oft überdauerten. Die Gestaltung von
Räumen und Prozessen in der Zeit hängt von Vorstellun-
gen und Erwartungen ab, die gleichsam imaginäre Räume
bilden. In Raum und Zeit als äußerstem Rahmen wird eine
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Vielzahl von Faktoren und Zeichen wirksam, die offene
Systeme bilden, in denen sich Lebensformen entfalten.

Für die europäische Geschichte bekommt die Organisa-
tion des Raumes, wie sie sich in der Zeit der Karolinger
sowie der nachfolgenden Kapetinger und Ottonen voll-
zog, bahnbrechende Bedeutung. Durch Karl den Großen
löste das fränkische Reich endgültig jene Staaten ab, die
sich im Zuge der Völkerwanderung gebildet hatten, und
verbreitete das staatstragende Christentum weit nach
Norden und Osten. In der Generation der Enkel Karls
des Großen teilte sich die Dynastie in drei Linien, die in
den folgenden Jahrzehnten die politische Entwicklung in
Italien (bis 875), im Westfränkischen Reich (bis 987) und
im späteren Deutschland (bis 911) bestimmten. Im West-
fränkischen Reich ging die Macht an die Kapetinger über,
im Ostfränkischen Reich an die Liudolfinger. Mit deren
letztem Vertreter, dem Ottonen Heinrich II. (gest. 1024)
und dem Tod des Kapetingers Robert II. (gest. 1031) kam
es zu entscheidenden Weichenstellungen für die weiteren
Entwicklungen in Mittteleuropa.

Der Staat Karls des Großen

Karl der Große stammte aus dem fränkischen Hochadels-
geschlecht der Arnulfinger in der Region um Metz und
Verdun, das seinen Namen nach ihm als seinem bedeu-
tendsten Repräsentanten erhielt. Der Aufstieg der Karo-
linger, die den Verfall des Merowingerreiches ausnutzten,
begann mit Pippin II. (dem Mittleren), der 687 das Amt
des maior domus, das Hausmeieramt, im gesamten fränki-
schen Reich erlangte. Pippin III. (der Jüngere), der Vater
Karls des Großen, erhielt 751 die Königswürde.

Seine ideologische Grundlegung fand der fränkisch-ka-
rolingische Staat in den Werken Gregors von Tours (um
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EINFÜHRUNG

Epoche und Kontext

Wenn es sich um den Versuch der Festlegung von Epo-
chengrenzen handelt, so zeigt sich die Verzahnung histori-
scher Prozesse mit denen der Entfaltung künstlerischen
Geschehens. Europaweit erweist sich das erste Viertel des
11. Jahrhunderts als Zeit einer gesteigerten Bautätigkeit,
die alle weiteren Kunstgattungen nach sich zog. Es ist der
Anfang der salischen Dynastie 1024 in Deutschland, der
Herrschaft Konrads II. über Oberitalien mit dem Erb-
recht über Burgund und der Kontrolle über alle Alpen-
pässe, aber auch der kriegerischen Auseinandersetzungen
an der Ostgrenze des Reiches. Sein Sohn Heinrich III.
(1039–1056) trieb die Mission in Skandinavien von Ham-
burg und Bremen aus voran. Die Herzöge von Böhmen,
Polen und Pommern huldigten ihm 1046. Beeindruckt
vom Ethos der Reformgedanken Clunys, schlichtete
Heinrich III. auf den Reformsynoden von Rom und Sutri
(1046) die Wirren des Papsttums und setzte den Bischof
von Bamberg als Clemens II. auf den Stuhl Petri – ein
wichtiger Schritt auf jenem Weg, der in den Investitur-
streit führen sollte.

In die zweite Hälfte des 12. Jahrhunderts fallen zwei
Ereigniskomplexe, die für die abendländische Geschichte
wegweisende Bedeutung erlangen sollten: 1152 erhielt
Friedrich I. Barbarossa als erster Staufer die Königswürde.
Sein Wunsch war erklärtermaßen die Erneuerung der Kö-
nigsgewalt. Dieses Ziel führte ihn in den Konflikt mit sei-
nem Vetter Heinrich dem Löwen, dessen Macht, die sich
in Braunschweig sowie in östlichen und südöstlichen
Reichsteilen konzentrierte, Friedrich I. bis 1180 zerschlug.
Darüber hinaus hatte der erste staufische Kaiser stets
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mit den prosperierenden oberitalienischen Kommunen
und Städtebünden zu ringen, um von deren Wirtschafts-
kraft zu profitieren und die Alpenpässe in seiner Gewalt
zu behalten – trauriger Höhepunkt dieses Kampfes war
1162 die Zerstörung Mailands.

Im Westen gelang bereits dem französischen König
Heinrich I. (1031–1060) die Festigung der Krondomäne.
Gegen das Papsttum hielt er am Episkopat fest. Die Einbe-
ziehung der Normannen in die politischen Geschicke Eu-
ropas setzte in der zweiten Hälfte des 11. Jahrhunderts
weitere markante Eckpunkte für neue künstlerische, insbe-
sondere architektonische Aufgaben. Mit der Schlacht von
Hastings (1066), die das Ausgreifen der Normannen auf
die britischen Inseln einleitete, und mit ihrem Festsetzen
in Süditalien, das sowohl die Ablösung der letzten byzan-
tinischen Gouverneure 1071 als auch das Ende der Über-
fälle auf französische Regionen brachte, seien frühe Epo-
chengrenzen für den vorliegenden Band gefunden. Der
Däne Knut der Große vollzog die endgültige Einigung des
Königreiches England – als Folge der Schlacht von Has-
tings trat England in den Kreis der von der römischen Kir-
che geprägten europäischen Länder. Wilhelm I. der Erobe-
rer sicherte seine Herrschaft durch ein Netz von Burgen
und führte das strenge, in der Normandie bereits weitge-
hend ausgebildete Lehnssystem ein. Die Verbindung zur
Normandie blieb durch eine straffe Verwaltung gesichert.

Am Ende dieser Epoche stehen die Regierung Philipps II.
Augustus (1180–1223) in Frankreich sowie die Herrschaft
des Staufers Friedrichs II. mit seinen Wahlen zum Kö-
nig 1196 und 1212 sowie seiner Kaiserkrönung 1220. In
England markiert die Regierung des englischen Königs Jo-
hann ohne Land (1199–1216) mit seiner Niederlage gegen
Philipp II. Augustus und dem Verlust des angevinischen
Reiches einen vergleichbar wichtigen Einschnitt. Im Pon-
tifikat Innozenz’ III. (1198–1216) erlebte das Papsttum
eine erneute Festigung.
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In Spanien zerfiel 1031 der arabische Zentralstaat von
Córdoba, dessen letzter Herrscher Al-Mansúr (»der Sieg-
reiche«) immer wieder die christlichen Kleinstaaten im
Norden der Iberischen Halbinsel heimgesucht hatte. Die
dreißig fortan existierenden Teilstaaten bekämpften sich
untereinander, so dass sie der von Katalonien aus fort-
schreitenden Reconquista keinen wirkungsvollen Wider-
stand entgegenzusetzen vermochten.

Von Kastilien aus trieb Alfonso VI. 1085 mit der Ein-
nahme Toledos die Reconquista voran, die jedoch mit den
halbmonastisch organisierten fanatischen Almoraviden, je-
nen vom Emir von Sevilla zu Hilfe gerufenen Berberkrie-
gern, zu kämpfen hatten. Ihnen folgten als Kämpfer des
Dschihad die Almohaden, denen erst die Ordensritter von
Alcántara, Calatrava und Santiago ernsthaft entgegentre-
ten konnten – 1212 siegten die Christen in der Schlacht
bei Las Navas de Tolosa und leiteten das Ende der mauri-
schen Herrschaft ein.

Stadt und Land: Neue Ordnungen

Die Urbanisierung unserer Welt scheint gegenwärtig un-
aufhörlich voranzuschreiten – um die Wende zum dritten
Jahrtausend lebt die Hälfte der Weltbevölkerung in urban
strukturierten Räumen. Damit erreicht eine Entwicklung
ihren vorläufigen Höhepunkt, für die das 11. und 12. Jahr-
hundert entscheidende Weichen stellten. Die Urbanisierung
stellte sich in diesem Zeitraum als ein prägendes Phänomen
dar, das rasante Entwicklungen einleitete, die bis heute
nicht abgeschlossen sind, wenn man die globalen Prozesse
der Verstädterung in der Gegenwart ins Auge fasst.

So stieg die Zahl der Städte in Deutschland in den bei-
den Jahrhunderten nach der Wende zum zweiten Jahrtau-
send von etwa 150 auf rund tausend an. Paris besaß ver-



14 Einführung

mutlich als einzige Stadt nördlich der Alpen 100 000 Ein-
wohner, während in Oberitalien Städte mit mehr als 10 000
Bewohnern fast genauso häufig vorkamen wie im restli-
chen Europa zusammengenommen. Die sich in Europa
durchsetzende Stadtkultur brachte neue Rechts- und Sozi-
alformen hervor und forcierte innovative wirtschaftliche
Prozesse – hier entstanden neue Formulierungen in der
Sprache der Architektur zur Artikulation von Visionen,
Machtansprüchen und kulturellen Selbstinszenierungen.

Die Urbanisierungsprozesse waren im 12. und 13. Jahr-
hundert in einen gesellschaftlichen Umbruch eingebettet,
der die Bevölkerung Europas in eineinhalb Jahrhunderten
verdoppelte. Wesentliche Ursache war eine Verbesserung
der Wirtschaft, d. h. der Agrarproduktion, in weiten Tei-
len Europas. Weideland und bebauter Boden ließen sich
durch Rodung wesentlich ausdehnen und durch verbes-
serte Dünge- und Mergelmethoden sowie die Intensivie-
rung der Dreifelderwirtschaft ertragreicher nutzen. Dar-
aus resultierte eine veränderte Agrarverfassung, die zur
Entlassung zahlreicher Höriger aus grundherrlicher Bin-
dung führte, die nun ihre Arbeitskraft selbständig planend
einsetzen konnten. Ein neues, genau definiertes System
der Abgaben regelte darüber hinaus das Miteinander der
einzelnen sozialen Schichten. Dieses neue Spannungsver-
hältnis zwischen dem zunehmenden individuellen Be-
wusstsein und den gesellschaftlichen Bindungen bedeutete
aber auch zugleich eine stärker werdende Freiheit des Ein-
zelnen, der jetzt in bis dahin unbekannter Weise selbst
Planungsprozesse, z.B. in den sich entwickelnden urbanen
Räumen, initiieren konnte. Ferdinand Seibt nennt dieses
Phänomen das Bewusstsein von der »Perfektibilität des
Menschen und der Konstruktibilität der Welt«.

Die veränderte wirtschaftliche Gesamtsituation im 11.
und 12. Jahrhundert führte auch zu einem neuen Bild der
aristokratischen Lebensform, die die Existenz von mögli-
cherweise fünf Prozent der Bevölkerung prägte: Es entwi-
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ckelte sich zunehmend das »hövesche« (höfische) Leben,
das sich – im Gegensatz zum Leben der Menschen in Städ-
ten und Dörfern oder in Klöstern – an weltlichen und geist-
lichen Höfen entfaltete. Höfisch lebten nicht nur die adli-
gen Herren und Damen, sondern auch die Menschen im
Herrendienst, die Knappen und Ritter, Knechte und Mäg-
de. Unfreie erlebten glänzende Karrieren als Ministeriale
im Herrendienst und stiegen zum adligen Rittertum auf.

Am Beginn der Ausbildung des Hofes als soziale Insti-
tution stand bereits eine umfangreiche Ependichtung. Mit
der Schilderung imaginärer Höfe eröffneten sich komplexe
Möglichkeitsfelder zur Normierung sozialen Verhaltens
und der Gestaltung von Architekturen. Den aufstrebenden
Ministerialen boten die Epen damit Realisationsmöglich-
keiten einer neuen Lebensform an.

Weltliche und geistliche Herrschaft lebte häufig in kom-
plizierten Symbiosen zusammen, wenn – wie z.B. in Prag –
der Bischof auf dem Hradschin unmittelbar neben dem
Fürstensitz residierte oder der französische König mit dem
Bischof von Paris gemeinsam die Île de la Cité bewohnte.
Prägnantes Zeichen des adligen Standes war das feste
Haus, zumeist eine Burg, nach der sich seit dem 11. Jahr-
hundert die adligen Familien nannten. Die alte Sippenbin-
dung, sichtbar in immer wieder auftretenden Vornamen,
änderte sich zur Bindung an den Herrensitz, die mit einem
Familienstammbaum legitimiert werden konnte.

An diesen Höfen entfaltete sich kulturelles Leben in bis
dahin unbekannter Intensität, wie sich insbesondere in der
architektonischen Ausgestaltung der Herrensitze und dem
aufkommenden Mäzenatentum, das vor allem die Dich-
tung begünstigte, zeigt. Die Türme der Burgen domi-
nierten das Land und signalisierten Wehrhaftigkeit und
Machtanspruch ihrer Besitzer. Mit dem Ausbau der Burg-
kapellen ging zugleich ein wachsendes Sakralisierungsbe-
dürfnis der Herrschaft des Adels als gesamteuropäisches
Phänomen einher.
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EINFÜHRUNG

Begriff und Forschungsgeschichte

Die Gotik umfasst als Epochen- und Kunstbegriff zu-
nächst die französische Kunst seit der Mitte des 12. Jahr-
hunderts, darüber hinaus die europäische Kunst vom
13. bis in das frühe 16. Jahrhundert, wobei sich in Italien
seit der Mitte des 15. Jahrhunderts die Renaissance durch-
setzt. Gotik leitet sich etymologisch von dem Volksstamm
der Goten ab. Giorgio Vasari bezog diesen Begriff in
Nachfolge Albertis im abwertenden Sinn auf die nordalpi-
ne Baukunst. Noch Gotthold Ephraim Lessing sah die
Gotik im Zeitalter der Aufklärung antipodisch zur klassi-
schen Kunst. Erst mit Johann Wolfgang von Goethes Es-
say Von deutscher Baukunst (1772) begann eine positive
Bewertung. Diese setzte sich in der Romantik fort, teil-
weise mit einer nationalistischen, gegen das napoleonische
Frankreich gerichteten Tendenz. Bereits 1835 verwies
Franz Mertens in der Allgemeinen Bauzeitung auf den
französischen Ursprung der Gotik, was jedoch ohne gro-
ße Folgen blieb. Neben idealistischen und positivistischen
Darstellungen durch John Ruskin, Franz Kugler und Carl
Schnaase betonte vor allem Eugène Emmanuel Viollet-le-
Duc im zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts den rationa-
listisch-technologischen Ansatz der Gotik und verwies auf
die latente Modernität der Konstruktionen. Unter diesem
Aspekt ist es nicht verwunderlich, dass die hochtech-
nisierten Länder wie Großbritannien und Frankreich im
Eisenbau nicht nur neugotische Formen verwendeten,
sondern auch gotische Konstruktionsprinzipien transfor-
mierten. Zu dieser Zeit setzte auch eine erste denkmalpfle-
gerische Beschäftigung mit den Bauten der Gotik ein, die
mit einer wissenschaftlichen Erschließung der Monumen-
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te einherging. In der deutschsprachigen Forschung vor
dem Ersten Weltkrieg spielte die Abgrenzung von Frank-
reich weiterhin eine wichtige Rolle. Wilhelm Worringers
Formprobleme der Gotik (1912) und Kurt Gerstenbergs
Deutsche Sondergotik (1913) wiesen einen nationalen Son-
derweg auf, der leicht nationalistisch zu vereinnahmen
war, wie es die Position Wilhelm Pinders bis in die 1940er-
Jahre markiert. Dagegen standen die Bewertungen von
Wilhelm Vöge, Richard Hamann, Ernst Gall, Paul Frankl
und Erwin Panofsky. Schon vor dem Zweiten Weltkrieg
wurde durch Emile Mâle ein ikonographischer, auf die
Bildsprache bezogener Interpretationsansatz entwickelt,
kulturgeschichtliche Ansätze traten hinzu: Panofskys
ikonologische Interpretation der Gotik, geschrieben im
amerikanischen Exil, in Gothic Architecture and Scholasti-
cism (1946) wirkte auf Otto von Simson und Günter
Bandmann. Gleichzeitig waren im Nachkriegsdeutschland
die form- und strukturanalytischen Arbeiten von Hans
Sedlmayr und Hans Jantzen höchst einflussreich. In Die
Entstehung der Kathedrale (1950) proklamierte Sedlmayr
das »Baldachinsystem« als grundlegendes strukturelles
Prinzip eines abstrahierten Wand-Gewölbesystems, das
wenig mit den konkreten Bauverfahren gotischer Bauten
zu tun hatte, und überhöhte die Kathedrale zum Abbild
der apokalyptischen Himmelsstadt. Solchen neokonserva-
tiven Ansätzen stellte von Simson in Die gotische Kathe-
drale (1956/dt. 1968) eine aufklärerische Lichtmetaphorik
entgegen, die in St-Denis unter Abt Suger zum Auslöser
der Gotik geworden sei. Aus der anglo-amerikanischen
Forschung wurden Untersuchungen zu Technik und Wis-
senschaft vorangetrieben (John Fitchen, Robert Mark)
sowie durch Robert Branner ein konziser historischer In-
terpretationsansatz zugrunde gelegt, der die frühe Ent-
wicklung der Gotik mit dem Aufstieg des französischen
Königtums verband. Willibald Sauerländer schuf seit dem
Ende der 1960er-Jahre die Grundlagen für eine umfassen-
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de ikonographische und stilkritische Interpretation goti-
scher Plastik und Architektur. Aus diesen Ansätzen destil-
lierten Dieter Kimpel und Robert Suckale ihr Grundla-
genwerk Die gotische Architektur in Frankreich (1985),
das auch ideologiekritische Aspekte mit einbezog. In den
1980er-Jahren trat ein grundlegender bis heute wirkender
Interpretationswandel durch die strukturalistischen und
poststrukturalistischen Modelle der französischen Schule
der Annales mit Jacques LeGoff, Jean-Claude Schmidt
und Michael Camille ein. Hier wurde die Lebenswirklich-
keit aller Bereiche zur Grundlage gemacht, um eine Funk-
tions- und Bildgeschichte der Bauten und Kunstwerke zu
entwickeln.

Kulturhistorischer Kontext

Für das Verständnis der Gotik ist es wichtig, bei aller Ge-
fahr der Verallgemeinerung, auf einige grundlegende Men-
talitäten hinzuweisen, die mittelalterliche Gesellschaften
geprägt haben. Von der Spätantike bis ins 12. Jahrhundert
spiegelte sich die soziale Ordnung im Dreiklang Kleriker
(Mönch), Ritter und Bauer wider. Es gab klare Vorstellun-
gen von gut und böse, hoch und niedrig, mächtig und
arm. Im 13. Jahrhundert trat an die Stelle des Gegensatz-
paars mächtig und arm (potens/pauper) reich und arm, ein
Hinweis auf die zunehmende Rolle der Geldwirtschaft
und den Aufstieg der Städte. Innerhalb dieses Prozesses
wurde das dualistische Schema von Verhaltensmaßregeln
durch eine mittlere Kategorie bereichert, den ›mediocres‹
zwischen den ›majores‹ und ›minores‹. Die Städter bilde-
ten eine mittlere Schicht unter dem Klerus und dem welt-
lichen Adel, abgesetzt von den machtlosen Bauern. Das
Gegensatzpaar Sünde und Erlösung präsentierte sich inso-
fern bildlich, als entweder das Überwindungs- und christ-
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liche Erlösungswerk betont, oder aber das Leiden im Sin-
ne einer Compassio Christi aufgefasst wurde. Tugenden-
und Lasterdarstellungen sind eine weitere Spielart dieses
Dualismus, der sowohl Portalprogramme als auch andere
liturgische Ausstattungsstücke bestimmte. Hinzu kam,
dass die nicht sichtbare Welt durchaus so gegenwärtig wie
die sichtbare war. Erscheinungen und Visionen waren für
die religiöse Praxis bedeutend, wie auch die Verbild-
lichung rational nicht fassbarer Glaubensdogmen. Die
Wandlung von Brot und Wein im Altarsakrament, kodifi-
ziert im Transsubstantiationsdogma des Vierten Lateran-
konzils 1215, führte zu neuen Liturgie- und Bildformen,
in denen Zeigen und Verbergen, Wandlungsvorgänge und
affektive Ergriffenheit des Betrachters eine zentrale Rolle
spielten. Parallel mit der Entstehung der Gotik ist bis um
1220 ein tiefgreifender Wandel der mentalen und intellek-
tuellen Strukturen der Christenheit verbunden, wie sie in
Rationalismus und Scholastik sich zeigen.

Seit der Karolingerzeit hatte sich in Mittel- und Westeu-
ropa ohne Spanien ein stabiles System von Erzdiözesen
und ihren Suffraganbistümern herausgebildet. Die Bischö-
fe erlangten vor allem im Heiligen Römischen Reich weit-
gehende weltliche Machtbefugnisse, wie beispielsweise die
Stadtherrschaft, und vertraten oftmals den Kaiser. Seit
dem 11. Jahrhundert gab es zwei Tendenzen, zum einen
die Rückbesinnung auf die priesterlichen Aufgaben kirch-
licher Würdenträger, zum anderen die Übernahme we-
sentlicher Befugnisse durch das Kathedralkapitel (z. B.
Baulast), sodass eine Konkurrenzsituation zwischen Bi-
schof und Kapitel entstand. Die römische Kirche befand
sich seit dem Investiturstreit (1077–1122) außerdem im
Kampf um die Vorrangstellung zwischen Imperium und
Sacerdotium, den das Papsttum durch Innozenz III. und
Innozenz IV. im 13. Jahrhundert zunächst für sich ent-
schied. Damit war nicht nur der politische Sieg gegen-
über den Staufern, sondern vor allem eine Zentralisierung
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der polyzentrischen katholischen Kirche verbunden. Die
Ecclesia Romana war fortan »mater, fons und fundamen-
tum« der Kirche, auch wenn sie seit dem 14. Jahrhundert
immer stärker unter den politischen Einfluss Frankreichs
geriet. Die Phase des Triumphs des Papsttums brachte im
13. Jahrhundert gleichzeitig schwere Prüfungen für die
kirchliche Autorität: Erstens die Herausforderung durch
Häresie, vor allem die Infragestellung des weltlichen
Herrschaftsanspruchs der Kirche. In diesem Kontext ge-
hörte die Inkorporation der Bettelorden in die Amtskir-
che zu den großen kirchenpolitischen Leistungen der Zeit,
wobei die Franziskaner durch die Fraticelli, die Franziska-
nerspiritualen, eine potentielle Bedrohung blieben (1317
exkommuniziert), die Dominikaner hingegen zum Orden
der universitären Lehre und der Inquisition, vor allem in
den Städten aufstiegen. Zweitens die Autonomisierung der
zivilen Macht in den sich herausbildenden Staaten und
freien Städten gegenüber der Kirche, wobei Frankreich
und Burgund im 14. Jahrhundert die Maßstäbe setzten.
Drittens die festzustellende soziale Entfremdung in einer
ganzheitlich gedachten Welt reduzierte die Macht der Kir-
che und viertens entwickelte sich seit dem 13. Jahrhundert
ein religiös neutraler Begriff von Zeit, der sich in mechani-
schen Uhren und neuen Formen der Zeitmessung wider-
spiegelt. Das bedeutete den Machtverlust über die irdische
Zeit, der durch die Betonung der nach-irdischen Zeit
kompensiert wurde. Auch dies führte zur Konstruktion
neuer Bildwelten.

Erst im Spätmittelalter hat es Formen heutigen Territo-
rialbewusstseins gegeben. Herrschaft wurde durch Reisen
aufrechterhalten, die Itinerare der Herrscher markieren die
Orte, die Knotenpunkte eines weitmaschigen Netzwerkes
darstellten. Gab es westlich des Rheins im ehemals römi-
schen Gebiet umfangreiche Rodungsgebiete und Rudimen-
te städtischer Infrastruktur, so nahmen diese nach Osten
hin stetig ab. Viele Gebiete, wie beispielsweise Obersach-
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EINFÜHRUNG

Zwei Sonderstile – zwei Avantgarden

Die gesonderte Vorstellung der italienischen Trecento-
kunst (14. Jahrhundert) und der so genannten altnieder-
ländischen Malerei, also der burgundisch-flämisch-hollän-
dischen Malerei des 15. Jahrhunderts, in einem eigenen
Band bedarf einer Erklärung.

In den Grenzen einer Epochengeschichte, die sich be-
wusst auf die markantesten übergreifenden Gesichtspunk-
te konzentriert, könnten die beiden in scheinbar beson-
ders konträren Kunstlandschaften nördlich und südlich
der Alpen beheimateten Strömungen auch der Gotik zu-
gerechnet werden. Dies ist vielfach in der Kunstwissen-
schaft praktiziert worden und darf sich in der Tat auf
manche Kongruenzen berufen. Betrachtet man etwa die
Draperien gemeißelter oder gemalter Figuren, so begeg-
nen zahlreiche Charakteristika eindeutig gotischer Ge-
wandbehandlung sowohl im Trecento als auch in der Fi-
gurenwelt altniederländischer Bildtafeln oder bei den we-
nigen dort überkommenen Schnitzereien und Skulpturen.
Vollends im Bereich der Architektur überwiegen die kor-
respondierenden Phänomene, etwa die Tektonik der so
genannten gotischen Skelettbauweise, es gibt vergleichba-
re Prinzipien der Wandgestaltung, vergleichbare Gliede-
rungselemente wie Maßwerk, Spitzbogen usw. – doch
strebt man weder in den italienischen Stadtstaaten des 14.
Jahrhunderts noch in den flämischen Bürgerstädten des
15. Jahrhunderts je die durchgehende Opulenz und Struk-
tursystematik etwa der französischen Kathedralgotik an.

Unterhalb dieser oberflächlichen Übereinstimmungen
sprengt jedoch die Organik, die Tiefenschärfe beider hier
zur Diskussion stehenden Perioden alle gebräuchlichen
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Modelle und Normen gotischer Kunst. Sowohl das italie-
nische Trecento – dessen Hauptleistungen vor allem in der
Skulptur und Malerei der Zeit angesiedelt sind – als auch
die altniederländische Malerei (Malerei hier verstanden als
Oberbegriff für Tafelmalerei, Buchmalerei und Zeichnung,
ferner für Bildteppiche, für alle Flächenmedien, in denen
sich in dieser Kunstlandschaft die wirklich entscheidenden
bildnerischen Prozesse abspielten), jene zwei so eminent
eindrucksvollen Phasen europäischer Kunst also stimmen
ja in einem überein: Sie legen dermaßen innovative, viel-
fach revolutionäre Strukturen und Zielsetzungen an den
Tag, dass es angebracht ist, sie aus der Jahrhunderte über-
greifenden Großepoche des Gotischen analytisch heraus-
zunehmen und als »Avantgarden« und an der Richtschnur
ihrer zukunftsweisenden Leistungen gesondert zu präsen-
tieren.

Eine solche Auswahl und Hervorhebung ermöglicht es
auch, die Trecentokunst als mehr oder weniger unmittel-
bares Vorspiel – nach einigen Autoren sogar als integralen
Bestandteil – der in Italien geborenen Renaissance des 15.
Jahrhunderts zu verstehen und zu beschreiben. Verwandte
und deshalb analog zu wertende Kriterien ermöglichen es
sodann, in der Malerei der spätmittelalterlichen Nieder-
lande die zahlreichen zukunftweisenden Momente in den
Vordergrund zu rücken – solche stilistischer Art, die die
Formgebung betreffen und uns an dieser Stelle am meisten
interessieren müssen, aber auch solche gattungstypischer
und ikonographisch-ikonologischer Art, die am Rande
ebenfalls berücksichtigt werden.

Die altniederländische Kunst wird uns nur dort be-
schäftigen, wo sie den mittelalteralterlichen Habitus ablegt
und zu genuin neuen Ufern aufbricht. Ihre Pionierleistung
ist heute fast ausschließlich auf dem Sektor der Malerei
dokumentiert, hauptsächlich in der Altar- und Tafelmale-
rei, über der man die Buchilluminationen keinesfalls ver-
gessen darf, ferner in der Zeichnung – sei es der Vorzeich-
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nung im Rahmen eines Musterbuches, das den Mitarbei-
tern einer Werkstatt zur Vorlage diente, sei es einer Zeich-
nung, die dem Besteller eines Werkes die Vorstellung vom
endgültigen Werk vermitteln sollte –, daneben auch im ge-
webten Bild. Auf der Projektionsebene der Fläche schei-
nen die Altniederländer ihr bevorzugtes Experimentier-
feld, das Laboratorium ästhetischer und bildmedialer Er-
findungen gefunden zu haben, wogegen die Architektur
mehr oder weniger im gewohnten Stilidiom der Gotik
verharrte. Schwerer fällt die Klassifizierung der damaligen
Skulptur. Denn diverse Bilderstürme, die unter der Regie
radikaler Reformations-Theologen und -Prediger späterer
Zeit über das Land fegten, haben hauptsächlich den Be-
stand sakraler Bildhauerwerke dezimiert (nicht nur im
überwiegend reformierten Norden, dem heutigen König-
reich der Niederlande, sondern auch im jetzt belgischen
Flandern, Brabant oder Hennegau), und zwar in einem
Maße, dass deren Beitrag zum Gesamtbild künstlerischer
Produktion und Innovationskraft kaum noch zu beurtei-
len ist. Quellen sprechen freilich eindringlich davon, dass
Maler wie Robert Campin und zahlreiche andere auch die
farbige Fassung plastischer Bildwerke besorgten, die in
großer Zahl existiert haben müssen; und ein etwa in die
Mitte des 15. Jahrhunderts zu datierendes hölzernes Tri-
umphkruzifix aus Askeby im Stockholmer Nationalmu-
seum, das vermutlich aus den Niederlanden stammt, zeigt
in unerhört feiner und herausragend qualitätvoller Manier,
wie solche Meisterfassungen ausgesehen haben. Im Verein
mit einer gelegentlich an Errungenschaften der italie-
nischen Frührenaissance erinnernden Körperauffassung
könnten somit flämische Skulpturen ohne weiteres und
auf breiter Ebene an der damals vehementen ›Modernisie-
rung‹ der Kunstsprache beteiligt gewesen sein.

Ein ebenfalls an Gattungen gebundenes Schwanken
zwischen Tradition und Neuerung beherrscht selbst das
italienische Trecento, das auf den ersten Blick hin pure
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Aufbruchsstimmung zum alleinigen Motto gemacht zu
haben scheint. Eine genauere Stilanalyse hat diese Attitüde
jedoch kritisch zu durchleuchten. So verbleibt, wie man
dann feststellen muss, die Architektur zumeist in konse-
quent gotischer Orientierung, wenn auch in einer bezeich-
nend italienischen Version, die nicht wie in Frankreich
oder Deutschland zur hochgradigen Wandauflösung ten-
diert, sondern reichlichst Mauerflächen für Wandmalerei-
en beibehält. Da also die Architektur unter entwicklungs-
geschichtlicher Prämisse nur vereinzelt europäische Zu-
kunftsperspektiven eröffnet, kann sie, so qualitätvoll viele
Trecento-Gebäude in künstlerisch-ästhetischer Hinsicht
und so interessant sie im architektursymbolischen oder
urbanistischen Zusammenhang sind, im Folgenden ziem-
lich kurz behandelt werden.

Die Bildhauerei des Trecento beschritt vor allem mit
den Arbeiten eines Giovanni Pisano ein Terrain, das man
virtuell weiter ausdehnen darf in Richtung der rund hun-
dert Jahre später entstehenden Renaissanceskulptur. Aller-
dings folgten im 14. Jahrhundert noch recht wenige
Künstler dem überwältigenden Beispiel des gebürtigen Pi-
saners. Deshalb werde ich mich auf sehr wenige, freilich
herausragende und innovative Fälle des bildhauerischen
Schaffens konzentrieren.

Wie in der altniederländischen Kunst war auch im Ita-
lien des 14. Jahrhunderts der Stellenwert der Malerei do-
minant, jenes Mediums, in dem damals eine völlig neue
Sprache entwickelt wurde – eine den Horizont der kom-
menden Jahrhunderte entwerfende Bildsprache, mit der
nicht umsonst die heutige Kunstwissenschaft die Ge-
schichte der neuzeitlichen Malerei und die ›Erfindung‹ des
autonomen, des eigengesetzlichen Bildes beginnen lässt.



DAS TRECENTO

Weder für die historische Phase der ersten, soziologisch
einschneidenden und umfassenden städtischen, kommu-
nalen Entwicklung in Italien, noch für die damit einherge-
hende künstlerische Produktion existiert bis dato ein
überzeugender Begriff, obwohl nach übereinstimmender
Meinung mit Giotto alles in der Kunst neu anfing. »Pro-
torenaissance«, »Spätmittelalter«, »Zeitalter Giottos« tra-
ten als nomenklatorische Lückenbüßer in den Publikati-
onen über jenes radikal einschneidende Säkulum auf –
oder aber die Kunstgeschichte bediente sich bei den
Nachbargebieten und übernahm aus der Literatur die alte
Formel vom »Dolce stil nuovo« (›Süßer Neuer Stil‹) be-
ziehungsweise aus der Philosophie- und Wissenschaftsge-
schichte die Bezeichnung »Frühhumanismus«. Alle diese
Namen kennzeichnen zugegebenermaßen wichtige Ele-
mente des kulturellen Phänomens, keiner von ihnen aber
deckt das Ganze dieser evidenten Umbruchsperiode, die-
ser Epochenschwelle und Zeitengrenze ab. Janusgesichtig
erscheint das Trecento, über dessen so provokant in die
Zukunft gerichteter Blick die ›andere Seite‹, das nach wie
vor sich behauptende Traditionsbewusstsein, nicht überse-
hen werden darf.

Historischer, sozialer und geistiger Hintergrund

Zahllos sind die Versuche, die revolutionäre Rolle der ita-
lienischen Trecentokunst, der Wand- und Tafelmalerei,
insbesondere der Toskana, aus einem geistesgeschichtlich,
politisch und wirtschaftlich gegenüber dem früheren Mit-
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telalter vehement gewandelten Umfeld heraus zu erklären.
Einige Hauptstränge solcher Argumentation seien im Fol-
genden herausgegriffen.

Die Rolle der Kommunen

Spätestens seit dem 12. Jahrhundert wurde es offenkundig,
dass die stärksten Kräfte in den meisten, jedenfalls in den
politisch wirksamsten Regionen Italiens identisch waren
mit den freien, alter Feudalherrschaft entbundenen Kom-
munen. Die Entfaltung von Handel und Gewerbe, insbe-
sondere aber auch die Zunahme des Geldverkehrs – wirt-
schaftliche Faktoren, bei denen Adlige und kirchliche
Institutionen ökonomisch nicht mehr mithalten konnten –
trugen entscheidend dazu bei. Die sich verkomplizieren-
den kommerziellen Verflechtungen schufen allerorten, vor
allem aber in der Toskana, neue Bedürfnisse und Chancen,
aus denen sich nicht zuletzt das moderne Bankenwesen
entwickelte. Die zwischen der kaiserfreundlichen und da-
mit oft papstfeindlichen, d. h. der so genannten ghibellini-
schen Partei und ihren guelfischen Kontrahenten etwa ab
1240 stattfindenden Kämpfe – Dauerkonflikte, die oft ge-
nug auch in den Mauern ein und derselben Stadt aufbra-
chen und zu bürgerkriegsähnlichen Zwisten führten – be-
ruhten häufig auf etwas ganz anderem als ideologischer
Überzeugung: auf erbitterter ökonomischer Konkurrenz,
der nicht selten künstlerische Leistungen ein allegorisches
Gesicht geben sollten. Nur so ist es zu erklären, dass vor
dem nervösen bis düsteren Hintergrund politischer und
sozialer Umbrüche die Städte Ober- und Mittelitaliens
ebenso als künstlerische wie als finanzielle Zentren auf-
blühten und sich mit Kirchen, Palästen, wehrhaften Mau-
ern und symbolträchtigen Brunnen schmückten. Nur der
Süden und Sizilien beschritten wegen der dortigen macht-
politischen Auseinandersetzung der Dynastien Anjou und
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Aragon – ein verhängnisvolles Erbe der gewaltsam been-
deten Stauferherrschaft – eigene, weitgehend andere Wege.
Doch auch hier war es eine Stadt, die Residenzstadt Nea-
pel, die kulturell den Ton angab.

Im Verlauf des 13. Jahrhunderts stieg Florenz dank seiner
Wirtschaftskraft immer selbstbewusster empor. Die Stadt
am Arno beschritt ab jetzt den Weg der Zunftherrschaft;
21 Zünfte, vornehme und weniger vornehme, wurden es
schließlich, die sich dem in die Stadt gezogenen Adel un-
terordneten oder ihn integrierten. Bankenwesen, Textil-
manufakturen, Veredelungsindustrie, Kürschnerei, Gold-
schmiedekunst und Fernhandel waren die Quellen des Flo-
rentiner Reichtums. 1300, im ersten »heiligen Jahr« der
Christenheit, hatte Papst Bonifaz VIII. den berühmten Satz
formuliert, die Florentiner bildeten gleichsam das fünfte
Element der Schöpfung; denn neben Feuer, Wasser, Luft
und Erde seien ihre Händler und Agenten überall zu finden.

Die kommunale Autonomiebewegung und die Tendenz
zur republikanischen Stadtverfassung verlief indes nir-
gends reibungslos; nirgends und zu keinem Zeitpunkt
blieb das freiheitliche Stadtregiment ungestört. Permanent
vielmehr war die demokratische, genauer: die patrizische,
also von einflussreichen Familien gelenkte Selbstbestim-
mung der Stadtstaaten, die zunehmend auch ihr Umland,
den Contado, eroberten, im 13. und 14. Jahrhundert ge-
fährdet von der Tyrannei einzelner Machthaber: von Re-
präsentanten der vor allem im nördlichen Italien anzutref-
fenden Reichsaristokratie, von kleinen Landadeligen oder
Söldnerführern (Condottieri) welcher Abstammung auch
immer: die Scala, die Este, die Gonzaga und wie sie sonst
noch hießen. Besonders in Oberitalien steuerten die Ver-
hälnisse auf solche Tyranneien zu, in deren Intrigen oft
genug die »Königin der Adria«, das handelsmächtige Ve-
nedig die Fäden zog. Genauso eindrucksvoll wie in der
vom Dogen regierten Lagunenstadt zeigte sich im Norden
der Halbinsel die Entwicklung Mailands, der volksreichs-
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EINFÜHRUNG

Zum Begriff der Renaissance

Die Epoche der Renaissance bildet einen Höhe- und zu-
gleich Wendepunkt in der Geschichte der abendländischen
Kunst. In der Frührenaissance, das heißt im 15. Jahrhun-
dert, dem italienischen Quattrocento, werden in allen
Gattungen die Grundlagen für die Kunst der folgenden
Jahrhunderte bis hin zur Abwendung von der Wiedergabe
des Gegenstandes im frühen 20. Jahrhundert geschaffen.
Den Begriff Renaissance, der »Wiedergeburt«, hat die
französische Kunstliteratur des 19. Jahrhunderts in die
Forschung eingeführt. Allerdings hat er weit zurückrei-
chende Wurzeln. Bereits Giorgio Vasari, Universalkünst-
ler und Kunstschriftsteller, sprach in seinen 1558 erstmals
und 1560 bereits in erweiterter Fassung veröffentlichten
Lebensbeschreibungen der italienischen Künstler von Ci-
mabue und Giotto bis in seine eigene Gegenwart von der
»Rinascità« der »guten Kunst«, die er scharf gegen das
Mittelalter abgrenzte. Was aber wurde wiedergeboren?
Was wurde unter guter Kunst verstanden?

Der Stilepoche der Renaissance gingen eine Reihe von
Renaissance-Bewegungen voraus. Sie beginnen um die
Zeitenwende mit der augusteischen Renaissance, in der
die Kunst, speziell die Skulptur, der griechischen Klassik
des 5. und 4. vorchristlichen Jahrhunderts wiederaufleben
sollte. Der damals entstehenden Fülle von Kopien grie-
chischer Originale verdanken wir einen wesentlichen Teil
unserer Kenntnis dieser Hoch-Zeit der klassischen antiken
Kunst. Wir sprechen von einer karolingischen Renaissance
– oder treffender Renovatio –, von einer ottonischen Re-
naissance, von der Proto-Renaissance in der toskanischen
Architektur des 11. und 12. Jahrhunderts sowie in der
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provenzalischen Skulptur des 12. Jahrhunderts, vor allem
aber von der staufischen Renaissance, die in der Hofkunst
Kaiser Friedrichs II., eines leidenschaftlichen Antiken-
Sammlers, gipfelt und nördlich der Alpen etwa in den
Werken des Goldschmiedes Nikolaus von Verdun, in dem
Schöpfer des Bamberger Reiters oder dem Naumburger
Meister herausragende Zeugnisse hinterließ. Alle diese
Renaissance-Bewegungen kennzeichnet eine bis an die
Grenzen der Kopie führende Orientierung an antiken
Vorbildern, die in der Fülle der Monumente und in der
Genauigkeit der Rückgriffe weit über die Schöpfungen
des frühen 15. Jahrhunderts hinausgeht.

Was unterscheidet die Stilepoche der Renaissance von
diesen vorangehenden »Renaissancen«? Nach immer noch
weit verbreiteter Auffassung war auch hier die Antike der
treibende Motor für die Erneuerung der Kunst. Vasari sah
das Phänomen anders und zweifellos treffender. Er begriff
die Renaissance als die Überwindung der »maniera greca«
in der spätmittelalterlichen Malerei, eines von Byzanz be-
stimmten hochkultivierten, aber teilweise bis zur Erstar-
rung gesteigerten Linienstils, dessen Gegenstände vor die
Folie eines raum- und luftlosen Goldgrundes gestellt wur-
den. Außerdem sah er in der Renaissance die Abkehr von
der menschliches Maß und Begreifen übersteigenden, in
den Augen des Südländers ungeordneten Architektur der
»Goten«, die er in seinem unbekümmerten Geschichtsver-
ständnis als die Barbaren schlechthin betrachtete. Vasari
verherrlichte die Epoche der Renaissance als eine gegen-
über dem Mittelalter neue Hinwendung der Künstler zur
Auseinandersetzung mit den sichtbaren Phänomenen der
diesseitigen Wirklichkeit, deren Wiedergabe in Malerei
und Skulptur er fortschrittsgläubig bis in seine Gegenwart
hinein ständig sich vervollkommnen sah. Damit näherte er
sich einer Definition, die Jacob Burckhardt 300 Jahre spä-
ter in seinem Buch über Die Kultur der Renaissance in
Italien (1860) als »die Entdeckung der Welt und des Men-
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schen« formulierte. Große Maler der Renaissance haben
in Selbstzeugnissen Vasaris Auffassung vorweggenommen.
So notiert Leonardo da Vinci um 1500 in seinen im Codex
Atlanticus zusammengefassten Schriften über den Begrün-
der der Renaissance-Malerei schlechthin: »Der Florentiner
Tommaso, genannt Masaccio, zeigte mit hervorragender
Meisterschaft, wie jene, die sich einer anderen Sache wid-
meten als der Natur – der Meisterin aller Meister –, sich
vergeblich bemühten.« Sinngemäß entsprechend schreibt
Albrecht Dürer im Exkurs seiner 1528 erschienenen Pro-
portionslehre: »Das Leben in der Natur gibt zu erkennen
die Wahrheit der Ding. Darum sieh sie fleißig an, richt
dich darnach und geh nit von der Natur in dein Gutge-
dunken, dass du wöllest meinen das Besser von dir selbst
zu finden; dann du wirdest verführt. Dann wahrhaftig
steckt die Kunst in der Natur, wer sie heraus kann reißen,
der hat sie.« In solchen Äußerungen wird die im 3. Jahr-
hundert von Plotin formulierte Trennung in eine äußere,
also sinnlich wahrnehmbare, Schönheit und eine innere
Schönheit, die sinnlich nicht wahrnehmbar ist, endgültig
aufgehoben. Innere und äußere Schönheit werden wieder
als untrennbares Ganzes gesehen. Diese Identität begrün-
det die Verwandtschaft mit der Antike und öffnet in ver-
stärktem Maße den Blick auf die griechische und römische
Tradition. Ursache und Wirkung sollten hier nicht mitei-
nander verwechselt werden.

Wie sehr tatsächlich die Auseinandersetzung mit der
Realität im Sinne unserer sicht- und tastbaren Welt Trieb-
feder der Renaissance ist, zeigt, selten beachtet, die Abfol-
ge, in der die einzelnen Gattungen in den Kreis der sich
erneuernden Künste eintreten. In Florenz, der Geburts-
stätte der Renaissance, steht die Skulptur mit den großen
Bildnern Lorenzo Ghiberti, Donatello und Nanni di Ban-
co mit einem beträchtlichen zeitlichen Vorsprung am Be-
ginn und zeigt zudem die größte Spannweite schöpferi-
scher Möglichkeiten. Die Malerei folgt erst in einem zeitli-



12 Einführung

chen Abstand von rund zwei Jahrzehnten und konzen-
triert sich zunächst auf eine einzige Persönlichkeit, Masac-
cio. Das Phänomen ist angesichts der unterschiedlichen
Realitätsgrade der Gattungen folgerichtig: Die Skulptur
als dreidimensionale Schöpfung ist mit ihrem Gegenstand
weitgehend identisch, während die Malerei zunächst ein-
mal die Suggestion von Greifbarkeit aus der dritten Di-
mension in die Bedingungen der zweidimensionalen Flä-
che transponieren muss.

Wie bei allen Versuchen zusammenfassender Begriffsbe-
stimmungen lässt sich die Gefahr von Unschärfen und
Verallgemeinerungen auch bei der Definition der Renais-
sance nicht ganz ausschalten. Das gilt für die Abgrenzung
aller großen Stilepochen sowohl in der Antike als auch in
der abendländischen Kunstgeschichte. So wie sich Spätro-
manik und Gotik vielfältig in zeitlicher Parallele entwi-
ckeln, blüht die Spätgotik als »Internationaler Stil« weit
über die Grenze vom 14. zum 15. Jahrhundert hinaus.
Umgekehrt hat die Frührenaissance entscheidende Wur-
zeln im 14. Jahrhundert, dem italienischen Trecento. Auch
dieses Phänomen hat Giorgio Vasari bereits klar umris-
sen, indem er von einer ersten Stufe der »Rinascità« mit
dem Protagonisten Giotto und einer zweiten Stufe der
»Wiedergeburt« mit den großen Meistern der Florentiner
Frührenaissance sprach. In Vasaris Augen war die Kunst
des frühen 15. Jahrhunderts eine Weiterführung in der
Durchdringung der rund um 1300 eroberten Darstellungs-
bereiche auf einer höheren Ebene der Auseinandersetzung
mit den Phänomenen der diesseitigen Wirklichkeit. Auch
die Abgrenzung der Renaissance gegen den Barock berei-
tet Schwierigkeiten. Wir sprechen in den großen Stilepo-
chen jeweils von einer Früh-, Hoch- und Spätstufe, ent-
sprechend der Einteilung der antiken Kunst in Archaik,
Klassik und Hellenismus. In Bezug auf die Renaissance ist
die Einteilung in Früh-, Hoch- und Spätstufe zumindest
im Hinblick auf das 16. Jahrhundert brüchig geworden.
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Während sich Künstler und Kunsttheoretiker des fort-
schreitenden 16. Jahrhunderts durchaus als in der Nach-
folge der Hochrenaissance, speziell Raffaels und Michel-
angelos, stehend begriffen, ist in den letzten Jahrzehnten
versucht worden, die Künstlergenerationen zwischen dem
Ausklang der Hochrenaissance und dem Beginn des Früh-
barock als Schöpfer einer autonomen Stilepoche aus dem
Zeitalter der Renaissance herauszulösen: der Manierismus
als eigengeprägtes künstlerisches Phänomen ist konstitu-
iert und zum bevorzugten Feld kunstgeschichtlicher For-
schung geworden.

Ist man sich aller dieser Tatsachen bewusst, so wird man
doch um 1400 den entscheidenden Einschnitt zwischen
Mittelalter und Neuzeit ansetzen dürfen. Zentrum und
Ausgangspunkt ist das republikanische Florenz, einer
Stadt von begrenzter politischer, aber höchster wirtschaft-
licher Bedeutung. Die tragende Schicht der Auftraggeber
ist das reiche Bürgertum. Schon 1290 wurde der Grund-
stein zum Neubau des Domes »zu Ehren der Stadt Flo-
renz und der hl. Maria« gelegt. Der fast gleichzeitig ge-
plante Palazzo Vecchio, das »Rathaus«, war offenbar als
Zentrum einer großzügigen Platzgestaltung vorgesehen,
die im Hinblick auf Rom ein neues Kapitol werden sollte.
Der Gedanke, Florenz als »Roma nova« erstehen zu las-
sen, ist in der frühhumanistischen Literatur der Stadt bis
in das 13. Jahrhundert zurückzuverfolgen. Die Aufsicht
über die Ausführung der großen Projekte – etwa des Do-
mes und der Ausstattung des Baptisteriums – wurde den
wohlhabendsten Zünften übertragen, wobei wichtige
Maßnahmen wie die Festlegung der endgültigen Form der
Langhauspfeiler des Domes in den 60er-Jahren des 14.
Jahrhunderts oder die Wahl des Siegers in der Konkurrenz
um die Ausführung der zweiten Bronzetür des Baptisteri-
ums im Jahre 1401 unter breitester Anteilnahme der Be-
völkerung entschieden wurden. Die ersten Bauten des
»neuen Stiles« und die großen Freskenzyklen des 15. Jahr-
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hunderts waren Stiftungen der führenden Familien. Man
darf die Florentiner Frührenaissance als die erste epochale
kulturelle Leistung des Bürgertums bezeichnen.

Wie weit lässt sich von einer über Florenz hinausgrei-
fenden italienischen und, den geographischen Bereich wei-
ter spannend, von einer europäischen Frührenaissance
sprechen? In Italien bleibt der Vorstoß in die neuen Berei-
che der Gestaltung während der ersten Jahrzehnte des
Jahrhunderts im Wesentlichen auf Florenz beschränkt.
Während von Rom in der Folge des Exils der Päpste in
Avignon und des anschließenden Schismas keine Impulse
ausgehen, bleibt Oberitalien auf weite Strecken der Tradi-
tion verhaftet. Die Lombardei unter der vom luxuriösen
Lebensstil der Familien Visconti und Sforza geprägten
Kultur öffnet sich weit den Einflüssen der »Internationa-
len Gotik«. Wanderkünstler wie Gentile da Fabriano und
Pisanello erhalten an den Höfen umfangreiche Fresken-
aufträge. Venedig, von einer aristokratischen Oberschicht
beherrscht, bleibt aufgrund seiner seit Jahrhunderten be-
stehenden politischen und wirtschaftlichen Ausrichtung
nach Südosten bis gegen die Mitte des Quattrocento dem
byzantinischen Erbe verpflichtet. Im Gegensatz zu Flo-
renz, wo sich das Bürgertum neue Ausdrucksformen
schafft, legitimiert sich die Aristokratie wie eh und je
durch Tradition.

Italien und die Kunstlandschaften
nördlich der Alpen

Für den Bereich nördlich der Alpen beginnt nach verbrei-
teter Auffassung die Renaissance mit einer Phasenver-
schiebung von rund 100 Jahren. Dürers Italienreisen 1494
und 1505–07 gelten als Meilensteine eines kulturellen Aus-
tausches zwischen Norden und Süden, der durch die ver-
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vielfältigenden Techniken von Holzschnitt und Kupfer-
stich in beiderlei Richtung gefördert wird und der in der
ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts zu einer Welle von Ita-
lienaufenthalten speziell niederländischer und flämischer
Künstler führt.

Aber diese Sicht verunklärt den historischen Sachver-
halt. Die Kunst des frühen 15. Jahrhunderts nördlich der
Alpen als Spätgotik zu bezeichnen, ist schon seit Genera-
tionen als unbefriedigend erkannt worden. Auch die spe-
ziell für die Malerei geprägten Begriffe »altdeutsch« und
»altniederländisch« sind nur schwer als Epochenbegriff
auf die anderen Gattungen zu übertragen.

Tatsächlich setzt im Norden um die Wende vom 14.
zum 15. Jahrhundert die gleiche Leidenschaft für die Wie-
dergabe der diesseitigen Wirklichkeit ein. Allerdings wen-
det man sich hier zunächst der Erfassung des genau beob-
achteten Details zu: der Pflanze, den Vögeln, dem liebe-
voll geschilderten Interieur, der fast tastbar erscheinenden
Qualität von Stoffen, Geschmeiden und Gefäßen. Für die
Darstellung des Menschen in seiner anatomisch »richtigen«
Erscheinung, dem Hauptthema der Florentiner Frühre-
naissance, fehlten aufgrund der mangelnden antiken Tradi-
tion zunächst die Voraussetzungen. Aber erstaunliche Pa-
rallelen zeigen, wie im Norden und Süden das neu er-
wachte Selbstbewusstsein des Individuums sich genau
gleichzeitig seine Ausdrucksformen schafft. Es entsteht
das Porträt im modernen Verständnis des Wortes als un-
verwechselbare Abbildung des Einzelnen. Die Stifterfigu-
ren werden aus der Zwergenhaftigkeit des mittelalterli-
chen Bedeutungsmaßstabes in das Format der Heiligenfi-
guren erhoben. Die Kunstgeschichte wird zunehmend zur
Künstlergeschichte mit fest abgrenzbaren, in ihrer Ent-
wicklung klar erkennbaren Werkkomplexen.

Bei dem Versuch, den Beginn der Frührenaissance auch
nördlich der Alpen um 1400 anzusetzen, sollen tiefgrei-
fende Unterschiede nicht übersehen werden, die in vielfa-
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EINFÜHRUNG

»Natürlichkeit: was für eine Armut
des Geistes!
Klarheit: was für eine Gedanken-
losigkeit!«

Diese im Motto zitierten Worte des spanischen Dichters
Luis de Góngora y Argote werfen ein Licht auf die Kunst
des 16. Jahrhunderts, obwohl sie erst an der Schwelle zum
Barock niedergeschrieben wurden. Natürlichkeit und
Klarheit waren Grundlagen der Kunst der Hochrenais-
sance, die die Einheit in der Vielfalt der Erscheinungen zu
veranschaulichen gesucht hatte. Aber welche Werke aus
der Zeit um 1500 können wirklich als Zeugnisse der »klas-
sischen Kunst« der Neuzeit angesehen werden? Bei Anle-
gung strenger Maßstäbe verkörpern lediglich Leonardos
Abendmahl, Raffaels Disputà und Schule von Athen in der
Malerei, Michelangelos David in der Skulptur und Bra-
mantes Tempietto in S. Pietro in Montorio in der Archi-
tektur die Forderungen einer reinen »klassischen Kunst«.
Schon die Spätwerke Raffaels und Leonardos sowie das
gesamte Werk Michelangelos nach 1505 lösen sich zuneh-
mend von den Phänomenen Natürlichkeit und Klarheit
zugunsten einer Darstellung der Widersprüche in den Er-
scheinungen der sichtbaren Welt. Um 1500 wurde die
Welt weitgehend noch als geordneter und überschaubarer
Kosmos angesehen, im 16. Jahrhundert entwickelt sie sich
zum »Labyrinth« (Gustav René Hocke).

Zwei grundsätzliche Beobachtungen seien vorausge-
schickt. Vergleicht man das 15. und das 16. Jahrhundert
überblicksweise aus der Vogelschau miteinander, so er-
kennt man zwischen 1400 und 1500 einen hohen Rang
in allen Kunstgattungen mit einer Fülle herausragender
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Meister – das gilt gleichermaßen für Florenz und Venedig,
für die niederländische Malerei, für die Blütezeit der spät-
gotischen Schnitzaltäre oder die Vielzahl der mit »Sonder-
gotik« nur unzureichend bezeichneten Hallenkirchen. Als
Auftraggeber fungiert vornehmlich das sich seiner Fähig-
keiten bewusst gewordene und zu Wohlstand gelangte
Bürgertum. Zwischen 1500 und 1600 dagegen treten ein-
zelne Künstlerpersönlichkeiten so beherrschend in das
Zentrum der Künste, dass sie der Fülle hochwertiger Wer-
ke aller anderer Meister doch letztlich nur den zweiten
Rang zuweisen. In der Architektur steht neben und in der
Nachfolge Michelangelos nur Palladio in vorderster Rei-
he, in der Skulptur Giambologna und in der Malerei ne-
ben dem Dreigestirn der venezianischen Malerei – Tizian,
Tintoretto und Veronese – Pieter Bruegel nördlich der
Alpen. Und schließlich: während im 15. Jahrhundert die
Fülle der Werke höchster Qualität sich gleichmäßig auf
alle Kunstgattungen verteilt, darf man das 16. Jahrhundert
vornehmlich als eine Epoche der Malerei bezeichnen. Da-
bei verlagert sich der Kreis der Auftraggeber unüberseh-
bar vom Bürgertum zur Aristokratie, was zweifellos auf
grundlegende kulturgeschichtliche Wandlungen zurück-
zuführen ist.

Die Kunst des 16. Jahrhunderts

Spätrenaissance oder Manierismus?
Manier und Manie

Das Wort maniera ›Manier‹ bedeutet in der französischen
Literatur des 18. Jahrhunderts wie auch in unserem
Sprachgebrauch, »gute Manieren« zu haben. In die Kunst
führte Giorgio Vasari den Begriff der »maniera« ein. Er



Die Kunst des 16. Jahrhunderts 11

sprach von der »maniera greca« als dem aller realistischen
Tendenzen entfremdeten, unter beherrschendem byzanti-
nischem Einfluss stehenden Stil der mittelalterlichen Ma-
lerei, der von der Renaissance überwunden und von der
»maniera« Michelangelos, die weithin die Kunst des 16.
Jahrhunderts geprägt habe, abgelöst wurde. Ob Vasari da-
mit einen epochebildenden Stilbegriff für die gesamte
Kunst der Spätrenaissance aufstellen wollte, darf bezwei-
felt werden. Die Grundlagen zu der Stilbezeichnung »Ma-
nierismus« als einer für das ganze 16. Jahrhundert gültigen
Bedeutung gehen auf die 1672 erschienenen Vite de’ pitto-
ri, scultori et architetti moderni von Giovanni Pietro Bel-
lori zurück:

»[…] sah man auch die Kunst, die seit Cimabue und
Giotto in der langen Zeit von 250 Jahren allmählich
fortgeschritten war, schnell niedergehen, so dass sie,
eine Königin, niedrig und gemein wurde. Daher verlor
sie, als jenes glückliche Jahrhundert vorbei war, binnen
kurzem jede Form; und die Künstler verdarben, indem
sie das Studium der Natur aufgaben, die Kunst mit der
maniera oder, wollen wir sagen, mit der phantastischen
Idee, auf die Praxis und nicht auf die Nachahmung ge-
stützt.«

In dieser Auffassung finden wir die Grundlage des Manie-
rismus als Stilbegriff, den Luigi Lanzi 1792 in seiner
Schrift La storia pittorica della Italia in die kunstge-
schichtliche Literatur einführt. Die abwertende Beurtei-
lung der Kunst des 16. Jahrhunderts als Verfallserschei-
nung der Hochrenaissance blieb während des ganzen 19.
Jahrhunderts verbindlich. Erst zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts wurde der Manierismus durch zahlreiche Affinitäten
zu zeitgenössischen künstlerischen Strömungen stark auf-
gewertet. Zugleich erkannte man neben den gegenüber der
Hochrenaissance destruktiven Phänomenen die entwick-
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lungsgeschichtliche Bedeutung für den Barock. Gleich-
wohl bleibt der Begriff des Manierismus zur Bezeichnung
einer europäischen Stilerscheinung problematisch. Verbin-
dende Grundlage für die Kunst des 16. Jahrhunderts ist
die Hochrenaissance, deren Ideale und Normen allerdings
vielfach übersteigert oder aufgelöst werden. Dabei kön-
nen häufig artifizielle Figurenbildungen oder unlogische
Raumstrukturen, die Verschlüsselung von Bildinhalten
oder die Verformung von Bildgegenständen in Figuren
und Landschaft geradezu zur »Manie« werden. Insofern
handelt es sich um eine Epoche, die gleichsam den Wider-
spruch zum Prinzip erhebt. Trotzdem ist eine knappe, auf
einen Nenner gebrachte Definition für die Phänomene des
Manierismus nicht möglich – es sei denn, in einem sehr
allgemeinen Rahmen des Widerspruchs oder auch des
Sichwidersprechenden. Statt von »dem Manierismus« soll-
te man besser von einer breit gefächerten Skala von »Ma-
nierismen« in der Kunst zwischen 1520 und 1600 spre-
chen, wobei bedacht sein will, dass sich das Zentrum der
europäischen Malerei im 16. Jahrhundert, Venedig, und
sein bedeutendster Vertreter Tizian dieser Begriffsbestim-
mung weithin entziehen. Ein Überblick über die Kunst
des 16. Jahrhunderts lässt sich am ehesten an grundlegen-
den Gestaltungsaufgaben gewinnen, mit denen sich mehr
oder minder alle Gattungen auseinandersetzen.

Die Suggestion von Bewegung
und Bewegungsabläufen

Abbildende Kunst kann ihrer Natur nach nur einen be-
stimmten Moment festhalten beziehungsweise mehrere
zeitlich aufeinanderfolgende Momente in einer »kontinu-
ierenden Darstellung« (Franz Wickhoff) aneinanderrei-
hen. Malerei und Skulptur des 16. Jahrhunderts machen
die Suggestion von Bewegung erstmals in der abendländi-



Die Kunst des 16. Jahrhunderts 13

schen Kunst zu einem zentralen Problem der Gestaltung.
Vorstufen finden sich in der Skulptur des Quattrocento:
etwa in Nanni di Bancos Relief der Gürtelspende im Tym-
panon der Porta della Mandorla des Florentiner Domes
(1414–21) oder dem 1477 konzipierten Kenotaph des Kar-
dinals Niccolò Forteguerri im Dom zu Pistoia. Diese An-
sätze werden im 16. Jahrhundert vielfältig weiterentwi-
ckelt. In der Malerei betrifft das vor allem Themen, die
inhaltlich einen zeitlichen Ablauf umfassen – also Darstel-
lungen der Himmelfahrt Christi oder Mariae, der Kreuz-
abnahme und der Grablegung. Der Beginn dieser Ent-
wicklung fällt bereits in einen Zeitraum, der im allgemei-
nen Verständnis noch als Hochrenaissance bezeichnet
wird. Den grandiosen Auftakt bilden gleichzeitig Tizians
Assunta (1516–18, Venedig, Santa Maria Gloriosa dei Fra-
ri) und Raffaels Verklärung Christi (1517–20, Rom, Vati-
kan, Pinakothek).

Wie stark das Verlangen nach Veranschaulichung von
Bewegung die Malerei des 16. Jahrhunderts beherrscht,
zeigt die Tatsache, dass auch Bildthemen, die ihrer Natur
nach zu Statik und Ruhe prädestiniert sind, scheinbar in
einen zeitlichen Ablauf versetzt werden. Das gilt bei-
spielsweise für Darstellungen der Sacra Conversazione,
der thronenden Maria im Kreise von Heiligen. Die Ma-
donna delle Arpie von Andrea del Sarto (1517, Florenz,
Uffizien), Tizians Madonna aus dem Hause Pesaro (1519–
1526, Venedig, Santa Maria Gloriosa dei Frari) und, be-
reits bis zum Exzentrischen gesteigert, Correggios Ma-
donna di San Girolamo (um 1528, Parma, Galleria Nazio-
nale) stehen am Anfang einer Entwicklung, in der gemäß
der Bildtradition beschaulich in sich gekehrte Figuren ent-
weder in einer kreisförmigen oder aufsteigenden Bewe-
gung begriffen sind. In der Skulptur äußert sich geradezu
ein Zwang zur Bewegung, vor allem im Bereich der Stand-
bzw. Sitzfigur und der Figurengruppe. Bereits um 1470
hatte sich die Befreiung der Statue von einer Hauptansicht
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zugunsten der Mehransichtigkeit vollzogen. Andrea del
Verrocchios Bronze-David (vor 1476, Florenz, Museo
Nazionale del Bargello) und die Christus-Thomas-Gruppe
(um 1466–81, Florenz, Orsanmichele) sind südlich der Al-
pen, Michael Pachers Schreinwächter Georg und Florian
am Hochaltar in St. Wolfgang (1475–81) und Erasmus
Grassers Moriskentänzer (1480, München, Stadtmuseum)
nördlich der Alpen herausragende Beispiele. Jetzt folgt der
Schritt von der Mehr- zur Allansichtigkeit, die dem Be-
trachter einen festen Standort verweigert. Ebenso wie die
Figur sich in unablässiger Bewegung zu befinden scheint,
wird auch der Betrachter zu unentwegtem Umschreiten
aufgefordert. Giovanni Paolo Lomazzo hat für diese Figu-
rengestaltung den Begriff der figura serpentinata, der
schlangenförmig sich emporschraubenden Figur, geprägt.
Die Entwicklung führt über Benvenuto Cellinis Perseus
(1545–54, Florenz, Loggia dei Lanzi) zu Giambolognas
Merkur (1580, Florenz, Museo Nazionale del Bargello)
und Raub der Sabinerin (1582, Florenz, Loggia dei Lanzi).
Nördlich der Alpen ist der in Den Haag geborene und in
Florenz von Giambologna geschulte Adriaen de Vries
(1556–1626) der bedeutendste Vertreter manieristischer
Skulptur.

Die Darstellung des Überirdischen

Nicht minder kennzeichnend als die Suggestion von Be-
wegung ist, speziell für die Malerei, das Bemühen um die
Darstellung des Überirdischen. Das Mittelalter hatte
durch Bevorzugung des Goldgrundes bei Verzicht auf
körperliche Erscheinung von Figuren und Gegenständen
sowie auf Raumdarstellung eine Welt jenseits menschli-
cher Erfahrung zur Anschauung gebracht. Zur Zeit der
Renaissance werden die heilsgeschichtlichen Ereignisse,
Wunder und Visionen, der die menschliche Erfahrung
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übersteigende Bereich des Himmlischen den Bedingungen
des diesseitigen Raumes und der menschlichen Figurenge-
staltung unterworfen. Als Beispiel sei Raffaels Fresko der
Disputà in den Stanzen des Vatikan genannt: himmlische
und irdische Zone erscheinen in den gleichen Realitätsgra-
den. Das »Wunder ist ein Vorgang wie ein anderes irdi-
sches Geschehen«; jetzt dagegen »bricht das Jenseits in das
Diesseits ein« (Dagobert Frey). Wichtige geistesgeschicht-
liche Grundlage dürften die Bestrebungen der vom Tri-
dentinischen Konzil betriebenen Gegenreformation sein.
Vorstufen bietet bereits die Hochrenaissance. So hatte
etwa Raffael die Befreiung Petri in der Stanza d’Eliodoro
(1514, Rom, Vatikan) als eine Lichterscheinung anschau-
lich gemacht.

Voraussetzung für die Darstellung des Überirdischen ist
das auf Leonardo da Vinci zurückgehende neue maleri-
sche Konzept, das die Farbe über die Linie stellt. Die Li-
nie fixiert einen Gegenstand auf der Fläche, lässt ihn greif-
bar und damit real erscheinen. Die Reduzierung der Linie
zugunsten farbiger Übergänge befreit die Bildelemente aus
ihrer unmittelbaren Fassbarkeit. Während sich die Linie
vornehmlich an den Intellekt, die Ratio, wendet, spricht
die Farbe vornehmlich die Erlebnisfähigkeit, die Emotion
an. Es entstehen auf diese Weise die Voraussetzungen für
die »Überwältigung« des Betrachters durch das im Bilde
veranschaulichte Wunder.

Die neuen Möglichkeiten werden besonders bei der
Wiedergabe von Erscheinungen und Visionen verfeinert.
Einen Meilenstein bildet hier Tizians Pala Gozzi mit der
Erscheinung der Madonna vor Heiligen und dem Stifter
Alvise Gozzi (1520, Ancona, Museo Civico). Die Malerei
der Emilia-Romagna, vor allem des Parmigianino, steht
vielfach in der Nachfolge dieser Bildschöpfung Tizians.

Aber auch die durch das Neue Testament überlieferten
Geschehnisse aus der Sphäre diesseitiger Realität werden in
den Bereich des Überirdischen transponiert. Das gilt bei-
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EINFÜHRUNG

Bizarr und schwülstig, überladen und pompös – die Kunst
des Barock war lange vehementer Kritik ausgesetzt und
der Verachtung preisgegeben. Im 18. Jahrhundert verur-
teilte Johann Joachim Winckelmann den Barock als eine
schändliche Seuche, »welche das Gehirn der Gelehrten
mit üblen Dünsten erfüllte und ihr Geblüt in eine fieber-
mäßige Wallung brachte«, und auch im folgenden Jahr-
hundert waren die Werke des Barock keiner Würdigung
wert. Eine Kunst, die mit dynamischen Formen und thea-
tralischem Pathos zuerst die Sinne anspricht, war auch der
von der Renaissancekunst begeisterten Gelehrtenwelt des
19. Jahrhunderts fremd. Fast einhundert Jahre später als
Winckelmann urteilte Jacob Burckhardt in seinem Cicero-
ne: »Die Barockbaukunst spricht dieselbe Sprache, wie die
Renaissance, aber einen verwilderten Dialekt davon.« Im
Sprachgebrauch hatte das Wort »barock« einen negativen
Beiklang, und ein Nachhall davon blieb über die kunstge-
schichtliche Begriffsprägung hinaus bestehen. Noch in
Meyers Taschenlexikon in der zweiten Ausgabe von 1904
heißt es: »Der Ausdruck […] dient bei Erscheinungen des
Lebens zur Bezeichnung des Ungereimt-Seltsamen, Lau-
nenhaft-Wunderlichen, das bis ins Unverständliche und
Närrische geht ...«

Die Stilbezeichnung entstand aufgrund formaler Krite-
rien: Das Wort Barock leitet sich aus dem portugiesischen
Adjektiv »barocco« ab, das im Goldschmiedehandwerk
eine unregelmäßige, schiefrunde Perle bezeichnet. Aus
dem negativ besetzten Adjektiv entwickelte sich der Fach-
begriff. Cornelius Gurlitt war der Erste, der in den 80er-
Jahren des 19. Jahrhunderts die Bezeichnung »Barock« in
den Titel seiner Schriften aufnahm. Mit den Publikationen
Gurlitts, Heinrich Wölfflins, August Schmarsows und den
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Wiener Vorlesungen Alois Riegls etablierte sich die Ba-
rockkunst endgültig in der Kunstgeschichte. Die Barock-
forschung mit der Analyse des Stils und seiner Phasen,
Klärung seiner Phänomene und der intensiven Beschäfti-
gung mit Künstlerpersönlichkeiten entwickelte sich be-
ständig. Die verstärkt interdisziplinäre Forschung der
letzten Jahrzehnte stellte schließlich die Beschäftigung mit
dem barocken »Gesamtkunstwerk«, dem Zusammenspiel
aller Kunstgattungen, in den Vordergrund.

Ziel dieses Bandes ist, einen Überblick über die Gattun-
gen der barocken Kunst zu geben und eine Auswahl
wichtiger Werke und Künstler des Barock vorzustellen.
Dieser Rahmen erlegt naturgemäß Beschränkungen auf.
Dies gilt für die Bedingungen, unter denen sich die Kunst
des europäischen Barock entfaltete. Allein die Skizzierung
historischer Determinanten sowie der Faktoren, die den
geistes- und kulturgeschichtlichen Hintergrund bilden,
wäre in diesen Grenzen ein Vorhaben, das zwangsläufig
fragmentarisch bleiben müsste. Ähnliches gilt für die viel-
gestaltigen künstlerischen Errungenschaften der Epoche:
Angesichts der Vielfalt barocker Kunst, ihrer Erschei-
nungsweisen und ihrer Phänomene blieben notwendiger-
weise Künstler ausgespart und Kunstlandschaften uner-
wähnt, so wichtig sie für ein umfassendes Panorama sein
mögen. So sei in diesem Zusammenhang nur verwiesen
auf die Barockkunst in England, die sich zu einem eigenen
Stil entfaltete, ebenso auf Zentren barocker Kunst nörd-
lich der Alpen. Die Meisterwerke der italienischen Malerei
könnten beispielsweise um diejenigen eines Domenichino,
Giovanni Lanfranco oder Andrea Sacchi bereichert wer-
den, in der niederländischen Malerei verdienen die Errun-
genschaften etwa eines Jacob Jordaens oder Wilhelm Kalff
größere Beachtung, als im gegebenen Rahmen möglich
war.

Im Sinne einer Annäherung an die künstlerischen Leis-
tungen und Besonderheiten der Epoche mag dieses Buch
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Begleitung und Anregung zugleich sein, eigene Wege zu
intensiverem Kontakt mit der faszinierenden Welt der Ba-
rockkunst zu finden.

Tendenzen und Facetten

Der Begriff des Barock bezeichnet die letzte, alle Gattun-
gen umfassende Epoche der europäischen Kunst, die um
1600 beginnt und gegen 1750 endet. Nahm das Kunst-
schaffen Italiens in der Renaissance die unangefochtene
Vorrangstellung ein, so traten im 17. Jahrhundert verschie-
dene Nationen mit herausragenden und selbstständigen
künstlerischen Errungenschaften hervor.

Das 17. Jahrhundert in Europa war geprägt von Wand-
lungsprozessen, die die politischen Strukturen dauerhaft
veränderten, das gesellschaftliche Leben beeinflussten und
sich in Gegensätzen und Spannungsfeldern äußerten. Ver-
heerende Kriege, politische Instabilität und soziale Not
der Bevölkerung standen Wohlstand und immense Pracht-
entfaltung fürstlicher Höfe gegenüber. Vor diesem Hinter-
grund kam der Kunst als Instrument der herrschaftlichen
Selbstinszenierung eine wesentliche Bedeutung zu.

Die Architektur des Barock entstand in Rom: Die mo-
numentalen barocken Sakralbauten unterstreichen sugges-
tiv Macht und Autorität der seit dem Konzil von Trient
(1545–63) erstarkten katholischen Kirche der Gegenrefor-
mation. Ebenso wie die Kirchenfürsten ließen auch weltli-
che Herrscher ihre Macht in Kunstwerken zum Ausdruck
kommen: In Frankreich präsentiert sich die Barockkunst
als ein Produkt der absolutistischen Herrschaft und der
Entwicklung einer höfischen Kultur, die ihre höchste
Prachtentfaltung im Zeitalter Ludwigs XIV. und der Resi-
denz des Hofes in Versailles fand.

Erst im Ausklang des 17. Jahrhunderts gelangten die
Kunstlandschaften nördlich der Alpen zu neuem, baro-
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cken Glanz. Der Dreißigjährige Krieg (1618–48), an dem
die meisten Staaten Westeuropas beteiligt waren, hatte sich
größtenteils auf deutschem Boden vollzogen und zu gra-
vierenden sozialen und ökonomischen Folgen geführt –
die Bevölkerung wurde etwa um ein Drittel dezimiert,
jegliche Entwicklung war gelähmt. Auch nach dem West-
fälischen Frieden, der am 24. Oktober 1648 in Münster
und Osnabrück geschlossen wurde, war die Not der vom
Krieg gezeichneten Bevölkerung nicht beendet, Stabilisie-
rungsprozesse forderten ebenfalls ihren Tribut. Vor die-
sem Hintergrund boten sich kaum Möglichkeiten für eine
künstlerische Entfaltung. Erst um die Wende zum 18. Jahr-
hundert erlebte die barocke Baukunst schließlich in den
deutschsprachigen Ländern mit einer kraftvollen Synthese
aus italienischen und französischen Impulsen ihre Blüte.

Die Wurzeln der barocken Plastik liegen ebenfalls in
Rom: Mit Gianlorenzo Bernini betrat ein Bildhauer die
Kunstszene, der die Entwicklung der Barockskulptur ent-
scheidend prägte. Sein Schaffen beeinflusste jahrzehnte-
lang und über nationale Grenzen hinweg die nachfol-
genden Künstlergenerationen. Berninis von dynamischer
Spannung gekennzeichnetes Werk bot eine wichtige Ori-
entierung für so verschiedene Künstler wie Pierre Puget
und Balthasar Permoser. In Frankreich hingegen ent-
sprach die barocke Skulptur dem eher klassizistisch ausge-
richteten Kunstverständnis, das von der Lehrdoktrin der
Königlichen Kunstakademie, der Académie Royale, pro-
pagiert wurde.

Die grundlegenden Tendenzen der Barockmalerei sind
eng mit zwei Namen verknüpft: Caravaggio und Annibale
Carracci wiesen mit ihrem Schaffen den Weg. Caravaggios
Werk, gekennzeichnet von dramatischen Helldunkeleffek-
ten und einem zuweilen drastischen Realismus, beeinfluss-
te Generationen von Malern in Italien, den Niederlanden,
in Spanien und in Frankreich. Der in Bologna geborene
Annibale Carracci hingegen gilt als Begründer der klassi-
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zistischen Barockmalerei in Italien und der so genannten
Bologneser Schule. Beide Künstler schufen wesentliche
Teile ihres Werkes in Rom. Das künstlerische Leben der
Stadt präsentierte sich ebenso vielfältig wie kosmopoli-
tisch: Die ausgezeichneten Studienmöglichkeiten in der
modernen Stadt mit ihren antiken Monumenten und um-
fangreichen Sammlungen zogen Künstler aus ganz Europa
an, finanzkräftige Auftraggeber förderten die Künste. In
Rom schuf der in Frankfurt geborene Adam Elsheimer
sein Hauptwerk, ebenso waren dort die französischen
Meister der Barockmalerei, Nicolas Poussin und Claude
Lorrain, die nicht mehr nach Paris als Zentrum der fran-
zösischen Barockkunst zurückkehrten, tätig.

Die Blüte der Barockmalerei in den Niederlanden und
Spanien wird jeweils als Goldenes Zeitalter der Malerei
bezeichnet. Mit dem Namen Peter Paul Rubens sind die
außergewöhnlichen Leistungen der flämischen Barock-
malerei in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts verbun-
den. Parallel zur Blütezeit Flanderns vollzog sich auch
der glänzende Aufstieg der holländischen Republik. Die
selbstbewussten Bildnisse des holländischen Bürgertums
künden von stolzem Wohlstand gleichermaßen wie die of-
fiziellen Staatsporträts der regierenden Herrscher von
glanzvoller Macht. Als Meister der spanischen Barockma-
lerei gilt Diego Velázquez. Seine Anfänge liegen in Sevilla,
neben Madrid ein bedeutendes Zentrum der spanischen
Malerei. Früh wandte sich Velázquez nach Madrid, an den
Hof Philipps IV. Dort schuf er mit den Porträts der spani-
schen Königsfamilie sein Hauptwerk.

Mit dem Ausklang des Barock im 18. Jahrhundert ist
die Entstehung des Rokoko verbunden, eines Stils, der
sich in Frankreich parallel zum Spätbarock entwickelte
und schließlich vom Klassizismus abgelöst wurde. Die
Stilbezeichnung Rokoko leitet sich von dem französischen
Begriff »rocaille« ab, der Muschelwerk in Grotten und
Gärten bezeichnet. Paris war das erste Zentrum der Roko-
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ko-Kunst, die ihr Echo hauptsächlich in der veneziani-
schen Malerei und der süddeutschen Baukunst und ihren
Ausstattungen fand. In deutlicher Abgrenzung von baro-
cker Monumentalität zeichnet sich die Rokoko-Kunst
durch zierliche Formen und verfeinertes Ornament aus.
Die Malerei des Rokoko erscheint in duftig-zarten Far-
ben; als Themen bevorzugt sie galante, idyllische und hei-
tere Motive. Jean-Antoine Watteau, Jean-Honoré Frago-
nard und François Boucher gelten als Hauptmeister der
französischen Rokoko-Malerei.

Künstler und Auftraggeber

Die Prachtentfaltung des Barockzeitalters warf ihren
Glanz auch auf die Künstler, ihre Karriere wurde maßgeb-
lich durch die Förderung wohlhabender und kunstsinni-
ger Mäzene mitbestimmt. Schon vor dem 17. Jahrhundert
hatten Künstler Ruhm, Ehrungen und Wohlstand genos-
sen, doch die gesellschaftliche Position einiger Barock-
meister hat in der Künstlergeschichte kaum ihresgleichen.
Das Bild der Epoche ist heute vor allem geprägt von ein-
zelnen Künstlerpersönlichkeiten, deren Namen gleichsam
als Synonyme für die Errungenschaften barocker Kunst
stehen. Eine wichtige Rolle wurde den kunstvollen Insze-
nierungen von Festen und Feierlichkeiten ebenso zuge-
wiesen wie der Demonstration von Macht und Reichtum.

In den Augen seiner Zeitgenossen verkörperte der Fla-
me Peter Paul Rubens die Eigenschaften des barocken
Künstlers par excellence: Wohlhabend, belesen und welt-
gewandt, bewährte er sich auf internationalem diplomati-
schen Parkett ebenso wie in Antwerpen als Leiter der
wohl größten Künstlerwerkstatt seiner Zeit. Joachim von
Sandrart, ein aus Frankfurt stammender, weitgereister Ma-
ler und Schriftsteller hatte Rubens persönlich kennen ge-
lernt und beschrieb seine Wertschätzung in seiner Ab-
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handlung Teutsche Academie der Edlen Bau-, Bild- und
Mahlereykünste: »… alda er sich häußlich nidergesetzt
und wegen seiner Wolredenheit, unterschiedlichen Spra-
chen und höflichen Wandels bey jederman in hohes Anse-
hen kommen ist […] dahero er, Rubens, von Natur ganz
anderst gesinnt, indem er sich nur den führnehmsten der
Stadt gesellet, in seinem laboriren expedit und fleißig, ge-
gen jederman höflich und freundlich, bey allen angenehm
und beliebt worden und in seiner Profession großen Nut-
zen geschaft, auch daraufhin seinen sehr fürträglichen
Heurat gethan und damit sein Glück mehr und mehr ge-
mehret …«

Rubens verband laut Wittkower »in vollkommener
Weise das Genie des großen Malers mit dem Schliff des
Berufsdiplomaten«. Er umgab sich mit Gelehrten und
Fürsten, war umfassend gebildet und zweimal glücklich
und standesgemäß verheiratet. Sein Selbstbildnis mit Isa-
bella Brant in der Geißblattlaube ist ein eindrucksvolles
Zeugnis für Standes- und Selbstbewusstsein des jungen
Künstlers.

Als italienisches Pendant zu Rubens kann Gianlorenzo
Bernini gelten. Der junge Künstler wurde als Wunderkind
gefeiert und als 22-Jähriger für seine künstlerischen Ver-
dienste in den Adelsrang eines Cavaliere erhoben. Bernini
war künstlerischer Berater und enger persönlicher Ver-
trauter der Päpste, galt als glänzender und schlagfertiger
Unterhalter, war tief religiös und führte einen wohlausge-
statteten Haushalt nahe der Spanischen Treppe. Nicht zu-
letzt durch sein Amt als Architekt der Peterskirche war er
nahezu fünfzig Jahre lang der künstlerische Direktor des
barocken Rom. Seine Vorrangstellung brachte ihm bei sei-
nen Künstlerkollegen naturgemäß auch Neid und Miss-
gunst ein: »Jener Drache, der unermüdlich über die Gär-
ten der Hesperiden wachte, stellte sicher, dass kein ande-
rer nach den goldenen Äpfeln päpstlicher Gunst greifen
konnte. Er spie Gift in alle Richtungen und pflanzte bös-
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EINFÜHRUNG

In diesem Band wird der Zeitraum von etwa 1750 bis etwa
1820/30 diskutiert als eine Phase des radikalen künstleri-
schen Umbruchs. Die Tradition des Spätbarock und des
Rokoko bleibt bis auf einige wenige Beispiele auch dort
ausgeklammert, wo sie sich vom Umbruch tangiert zeigt.
Im 19. Jahrhundert werden klassizistische und romanti-
sche Tendenzen der Zeit um 1800 weitergeführt; allerdings
scheint die sinnvolle Möglichkeit einer Zäsur gegeben mit
dem Umbruch des Klassizismus in den bürgerlichen Stil-
pluralismus und mit dem Wandel einer ›revolutionär‹ ge-
stimmten Frühromantik in eine ›biedermeierliche‹ Spät-
romantik, der in den einzelnen europäischen Ländern im
Großen und Ganzen doch um 1820/30 anzusetzen ist.

Eine Epochenschwelle

Das »Zeitalter der Revolutionen«

Als Jacques-Louis David mit dem Porträt des ermordeten
Marat eine Märtyrerikone der Französischen Revolution
vollendete, setzte er über das zuerst ins Gemälde geschrie-
bene Entstehungsdatum 1793 die Worte »L’an Deux« (›das
Jahr zwei‹); unüberhörbare Zeitzeichen einer neuen Epo-
che, welche die christliche Ära und ihren Kalender für
überwunden erklärte. Ein derartiger Umsturz wie diese
Revolution, die ein gekröntes Haupt unter die Guillotine
legte und so die Tradition monarchischen Gottesgnaden-
tums für nichtig erklärte, die den Absolutismus beseitig-
te zugunsten von Volksherrschaft und Republikanismus,
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diente als Fanal für den Anbruch einer neuen Epoche der
Menschheitsgeschichte.

Doch nicht nur in Frankreich und nicht nur im Raum
des politischen Denkens mehrten sich die dahingehenden
Stimmen. In England sprach Lord Byron, der Wortführer
der dortigen Romantik, von den Jahrzehnten um 1800 als
dem »Zeitalter der Revolutionen«. In Deutschland sah man
zwar die Auswirkungen von 1789 bald skeptisch – steuer-
ten sie doch auf die Herrschaft Napoleons hin, der einstige
demokratische Ideale seinem Großmachttraum opferte. So
waren es hier die Befreiungskriege gegen Napoleon, die bei
den geistigen Repräsentanten der Frühromantik um 1800
einen unerhörten Zukunftsoptimismus freisetzten, den
Glauben an eine neue Ära, in der sich endlich der nationale
Zusammenschluss der Deutschen und die politische Mün-
digkeit des Bürgertums verwirklichen sollten: »Der Au-
genblick scheint in der Tat für eine ästhetische Revolution
reif zu sein«, mahnte 1795/96 Friedrich Schlegel in seiner
Schrift Über das Studium der griechischen Poesie. Und
1840 sah rückblickend Carl Gustav Carus, wie den Küns-
ten »allmählich überall ein frischer Morgen aufging, wie die
vulkanische Erschütterung, die vom Jahre 1789 ausgehend,
ganz Europa umgestaltete, auf eine eigentümliche Weise
wie in der Wissenschaft so auch in der Kunst widerhallte.«

Neue Medien

Etwa 1780 begann in Europa und Amerika die Entwick-
lung von Transparentbildern, zumeist Landschaften, auf
durchscheinende Materialien gemalt, die von hinten her
durch Kerzenlicht illusionistisch beleuchtet wurden; häufig
wurde ihre Präsentation auch von Musikvorführungen be-
gleitet. Als einer der Ersten, der sich damit befasste, gilt Ja-
cob Philipp Hackert. 1781 entwickelte der englische Maler
Thomas Gainsborough eine »Exhibition Box« für auf Glas
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gemalte Naturszenen. Er wurde dazu inspiriert durch Phi-
lippe-Jacques de Loutherbourgs »Eidophusikon«, ein illu-
sionistisches Guckkastentheater, das in London Aufsehen
erregte. Diese Auflösung von Gattungsgrenzen mit Hilfe
neu entwickelter Medien betraf vor allem auch die erstmals
1789 von dem irischen Maler Robert Barker konstruierten
Panoramen, riesige Rundgemälde in eigens konstruierten
Räumen. Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein arbeitete man
kontinuierlich an der Verstärkung der Illusion. In den USA
wurde deshalb ein »moving panorama« gebaut, quasi eine
Frühform des Kinofilms, wobei vor den Augen des zahlen-
den Publikums ganze Flussreisen abrollten. Panoramen
spekulierten mit der Sehnsucht der Massen nach visuellen
Sensationen. Jene Jagd nach Modernität hatte begonnen,
die wir heute nicht zuletzt unter dem Begriff der Avantgar-
de zu fassen gewohnt sind.

Avantgarde

Ursprünglich hatte man mit diesem Namen die militärische
Vorhut bezeichnet, die unbekanntes Gelände erkundet. In
der Zeit der Französischen Revolution wurde der Aus-
druck auf die Gesamtheit der Gegenwartskünstler übertra-
gen. Dass sich die Künstler dank einer neuen politischen
Freiheit in die Lage versetzt glaubten, in vorderster Front
am Fortschritt der Gesellschaft mitzuwirken – nichts kenn-
zeichnet wohl so sehr das kulturelle Sendungsbewusstsein
einer sich als epochaler Neuanfang verstehenden Zeit. Vor-
her, als der Geschmack der weltlichen und kirchlichen
Herrscher die Kunstrichtungen bestimmte, war es nur sel-
ten denkbar, Innovationen als Selbstwert, als Ausdruck ei-
ner subversiven Kreativität des Künstlers zu verstehen;
jetzt rückte diese provokante Vorstellung zunehmend ins
Blickfeld und wurde zu einem der wichtigsten Exerzierfel-
der der »Moderne«.
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»Um 1800«: die große Zäsur zwischen Ancien Régime
und Neuzeit – dieser Selbsteinschätzung vieler damaliger
Zeitgenossen ist die heutige Geschichtsforschung weitge-
hend gefolgt. In den Jahrzehnten um 1800 habe im Grun-
de unsere kulturelle Gegenwart begonnen; eben deshalb
falle eine unvoreingenommene Beurteilung dieser Jahr-
zehnte so schwer. Allerdings neigen die Historiker inzwi-
schen dazu, den Horizontwandel hin zur Moderne nicht
erst mit der Französischen Revolution, sondern schon ge-
gen 1750 anzusiedeln.

Zur Geistesgeschichte

Seit 1688 wurde in Frankreich unter dem Schlagwort
»Querelle des anciens et des modernes« immer wieder die
Frage aufgeworfen, inwieweit man am kulturellen Vorbild
der Antike festhalten solle. Die Vertreter der »Moderne«
zweifelten vehement an der für alle Zukunft festgeschriebe-
nen Norm des Klassischen. Die Konsequenzen, die sich
langsam im 18. Jahrhundert abzeichneten, waren gravierend.

Die elementarste Konsequenz war die Polarisierung von
Klassik und Antiklassik: von angestrebter Harmonie in-
nerhalb des kulturellen Koordinatensystems, von Ruhe
und Dauer einerseits (auch in der Bestätigung konservati-
ver Herrschafts- und Denkformen) – von der ›revolutio-
när-romantischen‹ Vorstellung organischen Werdens, stän-
diger ›progressiver‹ Veränderung andererseits (auch um
den Preis unbedingten Aufbegehrens gegen das ›Establish-
ment‹). Zwischen Klassik und Antiklassik wieder eine
Versöhnung herbeizuführen, wird nicht zu den geringsten
Aufgaben des späteren 18. Jahrhunderts gehören.

Die wechselweise Bevorzugung von klassischen und an-
tiklassischen Haltungen korrespondiert mit einem neuar-



Zur Geistesgeschichte 13

tigen Geschichtsbewusstsein. Vor der »Querelle«, von der
Renaissance bis zum Barock, hatte man Denken und
Kunst des Menschen nicht zu einer als historisch bedingt
und einmalig angesehenen Zeit in Beziehung gesetzt, son-
dern zu einem zeitlosen metaphysischen Ideal der Perfek-
tion, wie es erstmals in der Antike verwirklicht und im
periodischen Ablauf, in Phasen klassischer Höhepunkte
immer wieder erreichbar sei. Wenn jetzt die Antike jene
ideale Verbindlichkeit zu verlieren beginnt, wird sie relati-
viert und als eine unter vielen historischen Epochen ver-
standen.

Folglich betrachtet man sie geschichtswissenschaftlich,
mit dem Instrumentarium der um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts von Winckelmann begründeten klassischen Ar-
chäologie. Die nach wie vor akzeptierte Schönheit antiker
Schöpfungen wird jetzt als Resultat geschichtlich einmali-
ger Bedingungen erkannt. Der auf solcher Anschauung ge-
gründete Klassizismus unterscheidet sich von früheren An-
tikennachahmungen im Versuch, einen vergangenen Stil
wissenschaftlich zu rekonstruieren und neuzeitlichen Be-
dürfnissen anzupassen. Er ist also eine Version des Histo-
rismus. Ebenso wie die Antike gehorchten aber auch ande-
re, selbst ›exotische‹ Kulturen eigenen Gesetzmäßigkeiten.
Unter dieser Erkenntnis treten sie ins Blickfeld. Das bislang
wenig geschätzte Mittelalter erfreut sich plötzlich einer
Neubewertung im Sinne des Historismus (vgl. Materialien,
Text 4) – man denke nur an die Neugotik.

Parallel zum gewandelten Geschichtsbewusstsein zeigte
sich eine enorme Dynamisierung der gegenwärtigen Er-
fahrungswelt und der Zukunftserwartungen. Der Glaube
an die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen machte die
Welt zu einem pluralistischen Gebilde, die Zukunft galt
nicht mehr von religiöser Heilsgeschichte vorstrukturiert,
sondern als ein offenes Feld kühner Planungen. ›Revolu-
tionen‹ jeder Art stießen in immer schnellerer Folge Tore
zu unvorhersehbaren Neuerungen auf. Traditionen bra-
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chen scheinbar völlig ab. ›Avantgarde, Erkundung absolu-
ten Neulandes‹, hieß die Parole! Gott zog sich zunehmend
aus seiner aktiven Rolle der Welt gegenüber zurück, dafür
traten zwei andere Kräfte an seine Stelle: die Allgewalt der
Natur und vor allem der Mensch als Subjekt, als Opfer
und Täter der Geschichte zugleich. Folglich lenkte der
Mensch neue Aufmerksamkeit auf sich selbst, da er seine
geschichtsmächtige Subjektivität psychologisch zu erfor-
schen begann (vgl. Materialien, Text 1). Dabei lernte er
seine vernunftbestimmte, rationale Seite kennen, aber auch
seine ›antiklassische‹ und ›romantische‹, nämlich die ge-
fühlsbetonte, irrationale. Grundsätzlich hatten hierbei seit
etwa 1700 die psychologisch orientierte Erkenntniskritik
und Wahrnehmungslehre englischer Philosophie und auf
künstlerischem Gebiet die »Querelle des anciens et des
modernes« vorgearbeitet.

Hatte Letztere doch das Problem aufgeworfen, was als
Bewertungsmaßstab den inzwischen relativierten klassi-
schen Regelapparat ersetzen könne. Statt einer auf unum-
stößlichen Werten beruhenden Ästhetik entwickelte sich
deshalb in England und Frankreich eine vom individuellen
Geschmack und Empfinden geprägte Lehre vom Schönen.
Im Zusammenhang solcher Geschmacksästhetik werden
das Gefühl und das ›Sentiment‹ ausschlaggebend. Das be-
deutet die Wendung zu einer psychologischen Kunstauf-
fassung, wobei man seit der Mitte des Jahrhunderts zur
Beschäftigung mit dem Sensationellen tendiert. Die Ab-
weichungen vom Normalen und Alltäglichen führen in
den Bereich des Aufsehenerregenden, das man nun unter
dem Begriff des »Interessanten« zusammenfasst. Künstle-
rische Spontaneität, die alle Grenzen missachtet, schöpfe-
rische Ekstase, die auch in die Welt des Archaischen und
Exotischen eintaucht, werden als neue Mittel ästhetischer
Experimentierlust geschätzt.

Vollends ebnete der Engländer Edmund Burke mit seiner
1757 erschienenen Abhandlung über das Erhabene und das
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Schöne (A Philosophical Enquiry into the Origins of Our
Ideas of the Sublime and Beautiful) einer Ästhetik des
feierlichen Schreckens, des genussvollen Schauders den
Weg (vgl. Materialien, Text 2). Die Kategorien des Großar-
tigen, subjektive Stimmungsreize des Bizarren, Chaoti-
schen, ja Schockeffekte, welche die Gründe und Abgründe
der menschlichen Seele beleuchten, werden zunehmend als
die maßgeblichen Triebkräfte überwältigender Kunstwerke
angesehen, wie man vor allem in Denis Diderots Salons
(1750–81), seinen Beschreibungen der regelmäßigen Bilder-
ausstellungen im Louvre, nachlesen kann.

Zwischen 1745 und 1772 entstand unter der Leitung von
Diderot die Encyclopédie, eine vielbändige, alphabetisch
nach Stichwörtern geordnete Gesamtdarstellung des Wis-
sens und Könnens der Epoche, deren Publikation unmittel-
bar an die geistige Bewegung der Aufklärung gekoppelt ist.
Anfänglich suchte die Aufklärung die menschliche Phanta-
sie als den Tummelplatz des Irrationalen zu unterdrücken.
Nur wenn sich die Kunst lehrhaft gab (die zweite Hälfte
des 18. Jahrhunderts verzeichnet eine immense Zunahme
von Kunstakademien), wenn sie sich rationaler Erkenntnis
und moralischem Anspruch unterordnete, galt sie als ge-
sellschaftlich legitimiert. Doch paradoxerweise öffnete das
rationale und wissenschaftliche Interesse der Aufklärung
wieder einer irrationalen Komponente den Weg, da sie
Gefühl und Einbildungskraft als Erkenntnisquellen gelten
ließ. Wie kein anderer vor ihm hat der spanische Maler
Francisco de Goya diese Überzeugung der Moderne von
der unlösbaren Spannung von Welt und Individuum, von
Rationalität und Triebhaftigkeit, von objektivem Anspruch
und subjektiver Realität ausgedrückt.

Die besagte Spannung mündete nicht zuletzt in die
Scheidung von Natur und Zivilisation: Die wachsende Be-
herrschung der außermenschlichen Natur (im Rahmen der
im 18. Jahrhundert zuerst in England einsetzenden indus-
triellen Revolution) wurde mit der zunehmenden Verleug-
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EINFÜHRUNG

Das Jahrhundert im Überblick

»Ist die Anschauung der Natur«, fragt Karl Marx 1859,
»und der gesellschaftlichen Verhältnisse, die der […] grie-
chischen Mythologie zugunde liegt, möglich mit selfactors
und Eisenbahnen und Lokomotiven und elektrischen Te-
legrafen? Wo bleibt Vulkan gegen Robert et Co., Jupiter
gegen den Blitzableiter und Hermes gegen den Crédit mo-
bilier?« Eine Frage, die, weil sie berechtigt war, die katho-
lische Kirche in jener Ansicht unterstützte, die eine päpst-
liche Enzyklika 1864 formulierte: Danach seien Panthe-
ismus, Naturalismus, Rationalismus, Liberalismus, die
»hauptsächlichsten Irrtümer der Zeit«. Von welcher Zeit
ist denn überhaupt die Rede bei Marx und beim Papst?
Hier einige Daten, die gewiss subjektiv ausgewählt sind,
die aber dennoch die Vielschichtigkeit dieses 19. Jahrhun-
derts zu beleuchten vermögen:

Als Napoleon 1807 Spanien besetzt – was im Anschluss
einen Francisco de Goya zu modernen, weil existentialis-
tischen Darstellungen von Krieg und Bürgerkrieg veran-
lassen wird, experimentiert man in Londons Straßen mit
einer Gasbeleuchtung; 1815 wird eine solche in Paris, 1826
in Berlin eingeführt. Als das nächtliche Paris hell wurde,
erlebte Napoleon sein Waterloo und in Deutschland be-
wegte sich die Frühromantik auf ihren Höhepunkt zu. Ein
paar Jahre später freilich – als in Frankreich Géricault das
Floß der Medusa, als Kritik auch gegen den Staat, malte –
richtete sich die Politik Metternichs gegen die in Deutsch-
land allmählich in Gang gekommene geistige Freiheit.
Künstler und Intellektuelle begaben sich in die ›innere
Emigration‹ des Biedermeier. 1821 erhebt sich das grie-
chische Volk gegen das türkische Joch, mit Lord Byron
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und Delacroix wird die romantische Literatur und Malerei
mit vehementer Begeisterung darauf reagieren, gleichzeitig
wird die zunehmende Kenntnis altgriechischer Kunstwer-
ke dem seit dem 18. Jahrhundert zu konstatierenden Neo-
klassizismus neue Nahrung geben. 1830 leitet die Julirevo-
lution in Frankreich eine Serie europäischer Unruhen und
Aufstände gegen feudalistische Unterdrückung ein; im
gleichen Jahr eröffnet man die Eisenbahnlinie zwischen
Liverpool und Manchester. Sieben Jahre später, als auch
Samuel Morse den Telegrafen erfand, übernimmt in Groß-
britannien Queen Viktoria die Regierungsgeschäfte: Be-
ginn des bis 1901 reichenden Viktorianischen Zeitalters
und seines selbstgefälligen Großbürgertums. 1838 ist er-
neut Krieg, England kämpft in China, um seine kommer-
ziellen Interessen, vor allem seinen lukrativen Opiumhan-
del, zu schützen. Damals entwickelt Daguerre die Grund-
lagen der modernen Fotografie – ein Jahr später wird Paul
Cézanne, der ›Vater der modernen Kunst‹, geboren. Die
ersten verbilligten Gesellschaftsreisen, die Thomas Cook
1841 organisiert, fördern den Tourismus in Europa, 1842
wird mit der »Great Britain« der erste Ozeandampfer aus
Eisen und mit Schraubenantrieb, 98 Meter lang und 2000
PS stark, eingeweiht. Um 1847 verschwindet Latein als
Vorlesungs- und Prüfungssprache aus der Berliner Uni-
versität, zwei Jahre später ist die Gründung der Elektro-
firma Siemens & Halske zu registrieren. 1848 veröffentli-
chen Marx und Engels das Kommunistische Manifest, in
Paris, in Deutschland und Österreich brechen demokrati-
sche Revolutionen aus, in der Frankfurter Paulskirche tagt
die erste deutsche Nationalversammlung. Richard Wagner,
der sich aktiv an diesen Unruhen beteiligt hatte, entwirft
1850 die Idee des Gesamtkunstwerkes. 1851 leitet die erste
Weltausstellung in London zahlreiche Macht- und Kultur-
präsentationen dieser Art ein. Als der dänische Philosoph
Sören Kierkegaard stirbt, der Gegner des dialektischen
Idealisten Hegel, der als Vorläufer der Existentialphiloso-



Das Jahrhundert im Überblick 11

phie des 20. Jahrhunderts den Erlösungsanspruch der Kir-
che bekämpfte, wird in Paris das erste Warenhaus eröffnet.
1859 stellt sich Giuseppe Garibaldi in Italien an die Spitze
der Freiheitsbewegung, gleichzeitig publiziert Charles
Darwin sein Hauptwerk Über die Entstehung der Arten
durch natürliche Zuchtwahl und löst hitzige Debatten
über die Evolutionstheorie und die Abstammung des
Menschen vom Affen aus. Die Rolle, die dabei die Presse
übernimmt, wird auch anschaulich in der Person William
Randolph Hearsts, der 1863 in den USA den größten Zei-
tungskonzern der Welt ins Leben ruft – keine Science
fiction, wie Jules Vernes 1864 zeitgleich mit der genannten
päpstlichen Enzyklika veröffentlichtes Buch Reise zum
Mittelpunkt der Erde. 1865 endet der Bürgerkrieg in
Amerika mit dem Sieg der industriellen Nordstaaten – die
Sklaverei wird zumindest nominell abgeschafft, Abraham
Lincoln wird ermordet, der Ku-Klux-Klan gegründet.
1866 führt der preußisch-österreichische Krieg dazu, dass
die Donaumonarchie von nun an eigene Wege gehen wird;
im selben Jahr erblickt der ›Erfinder‹ der abstrakten Male-
rei, Wassily Kandinsky, das Licht der Welt. Die Fertigstel-
lung des Suez-Kanals und die Einführung des ersten
Fließbandes in einem Schlachthof von Chicago markieren
1869 die rapide zunehmende Technisierung der Welt.
1870–71 tobt der Deutsch-Französische Krieg, Wilhelm I.
wird in Versailles zum deutschen Kaiser ausgerufen, Ber-
lin wird Reichshauptstadt mit fast einer Million Einwoh-
ner – die Gelder, die Frankreich zu zahlen hat, lösen den
Wirtschaftsboom der Gründerzeit aus, 1880 zählt Berlin
bereits 1,3 Millionen Einwohner. Die Städte wachsen ins
Unüberschaubare, die Kommunikation wird mit dem
1876 von Alexander Graham Bell entwickelten Telefon
bequemer, der Wohnraum wächst in die Höhe, seit 1883
in Chicago die ersten Wolkenkratzer entstehen. Wissen-
schaft und Technik führen jetzt in atemloser Folge zu
Neuerkenntnissen und Innovationen: 1885 Daimlers Ben-



12 Einführung

zinmotor, 1895 die Entdeckung der Röntgenstrahlen, 1896
die der radioaktiven Strahlung, seit 1899 die Flug-Versu-
che der Brüder Wright, die ein paar Jahre später das erste
bemannte Motorflugzeug ermöglichen; damals wird auch
das erste Unfallopfer mit einem Auto in den USA regis-
triert. 1900 begründet Max Planck die Quantentheorie
und damit einen entscheidenden Wandel in Physik und
Naturanschauung.

Die unzähligen Leistungen im Bereich von Literatur,
Philosophie und Musik können hier nicht einmal ange-
deutet werden, um das enorme politisch-geistig-kulturelle
Spektrum des 19. Jahrhunderts noch weiter zu veran-
schaulichen. Wenn Kunst in irgendeiner Weise auf ihren
Kontext antwortet beziehungsweise diesen beeinflusst,
dann steht zu erwarten, dass die Kunst dieses Säkulums
von dessen Vielschichtigkeit geprägt sein wird.

Das Weiterwirken von Klassizismus, Historismus,
Romantik und Naturalismus

Im Jahre 1833 wandte sich der französische Maler und
Kritiker Laviron gegen Eugène Delacroix im Einzelnen
und gegen die Romantik im Ganzen mit der bekannt ge-
wordenen Losung: »L’art actuelle, l’art de l’avenir, c’est le
naturalisme.« In diesem Satz, der die angeblich den brei-
ten Massen des Volkes verständliche Kunst der Naturalis-
ten als die avantgardistische, als die Kunst der Zukunft
anpreist, kommt das Janusgesicht des 19. Jahrhunderts
deutlich zum Vorschein. Dem Weiterwirken jener in der
›Sattelzeit‹ um 1800 vorbereiteten Tendenzen auf der einen
Seite antwortet eine vehemente Suche nach neuen, noch
nie da gewesenen, ja revolutionären Ausdrucksformen auf
der anderen Seite.

Der (Neo-)Klassizismus oder mehr oder weniger ausge-
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prägte klassizistische Tendenzen, die aus dem 18. Jahrhun-
dert heraus über die ›Epochenschwelle‹ um 1800 nicht nur
weiterwirkten, sondern an Kraft ständig zunahmen, hiel-
ten sich in der Architektur noch über weite Strecken des
19. Jahrhunderts hinweg. Man denke beispielsweise in
Frankreich an das ›Empire‹ eines Charles Percier und
Pierre-François-Léonard Fontaine. Auf den britischen In-
seln, wo der Klassizismus von jeher einen äußerst frucht-
baren Nährboden gefunden hatte, bleibt die nicht zuletzt
am Greek Revival orientierte klassizierende Ausrichtung
der Baukunst eine wichtige Strömung. Und in Deutsch-
land muss man nur daran erinnern, dass klassizistische
Spätwerke eines Klenze oder eines Schinkel in die 30er-
Jahre des 19. Jahrhunderts fallen und auch entsprechende
Nachfolge fanden; die Tatsache, dass 1832 Otto von Wit-
telsbach den Königsthron des von türkischer Herrschaft
befreiten Griechenland bestieg, steigerte in Bayern wie in
vielen deutschsprachigen Regionen die Attraktion altgrie-
chisch geprägter Klassizität.

Im Rahmen der Plastik lebten antikisierend klassizi-
stistische, dem Ideal Winckelmanns von »edler Einfalt und
stiller Größe« gehorchende Werke zunächst ungebrochen
im Metier des Kunstgewerbes weiter. Und vor allem war
es der Lehrbetrieb der zahlenmäßig in Europa enorm an-
wachsenden Akademien, der die Klassizismen zur künst-
lerisch-ästhetischen Norm erhob. Dort, wo sich klassizis-
tische Bildhauerei mit naturalistischen Tendenzen ver-
band, etwa im Œuvre Christian Daniel Rauchs, der 1857
starb und eine weiterwirkende Schule hinterließ, war ihre
Kraft besonders groß. Hier entwickelte sich eine dem neu-
en bürgerlichen Selbstbewusstsein angemessene Formen-
sprache und Inhaltlichkeit, für die man auf Ludwig von
Schwanthaler als Beispiel verweisen darf.

In der Malerei, dem im 19. Jahrhundert aktivsten und
innovativsten Zweig der bildenden Künste, erhielt der
Klassizismus die größte Konkurrenz. Doch man muss nur
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an das lange Leben und Wirken eines Jean Auguste Domi-
nique Ingres und seiner Schule, etwa eines Hippolyte
Flandrin, erinnern, um den dennoch fortgesetzten An-
spruch klassizistischer Traditionen in Malerei und Grafik
zu erhärten. Allerdings: Obgleich Ingres auf der Pariser
Weltausstellung 1855 triumphierte, war keiner der seiner-
zeit anerkannten Maler aus seinem Umkreis von wirkli-
cher Bedeutung. Mit Nachdruck zeigte sich die Kluft zwi-
schen der offiziellen Kunst, den Hütern der Tradition,
vom Staat gefördert und vom Publikum verehrt, aber von
all denen verachtet, die zukunftsöffnende Qualität woll-
ten, sowie den so genannten Avantgardisten, die abseits
der breiten Öffentlichkeit, oft verlacht, oft in die Boheme
verbannt, agierten.

Der Klassizismus des 18. und 19. Jahrhunderts ist als
Element eines übergreifenden künstlerischen Verhaltens
und Weltbildes zu betrachten, als wichtige Komponente
des Historismus, jenes mächtigen, vergangene Stile zitie-
renden und wissenschaftlich rekonstruierenden Formen-
stroms. Was man Historismus nennt, ist nichts anderes als
eine dynamische Einstellung zu Vergangenheit und Ge-
genwart, geboren aus der Erkenntnis, dass jede kulturelle
Ausdrucksweise etwas Einmaliges und Unvergleichliches
darstelle. Jeder Epoche ist das gleiche Recht auf genuinen
Selbstausdruck zuzugestehen, der aus den jeweils unter-
schiedlichen inneren Kräften der Zeit resultiert, kein Ap-
parat vorgefasster ästhetischer Regeln dürfe die einzelnen
Epochenphysiognomien kritikasterhaft vergewaltigen. Die
Vergangenheit wird zum Reservoir gleichberechtigter Sti-
le, wird damit freilich im 19. Jahrhundert oft auch zum
Selbstbedienungsladen einer Gegenwart, in dem sich Auf-
traggeber und Künstler hemmungslos und häufig einfach
eklektizistisch bedienen.

»In welchem Style sollen wir bauen«, fragt 1828 un-
geniert der badische Regierungsbaumeister Heinrich
Hübsch. Mit einschlägigen Fragen beschäftigten sich fast
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alle damaligen Architekten Europas und Nordamerikas.
Und als modern galt immer mehr die Wahl geschichtlicher
Vorbilder. Nie zuvor wurden gleichzeitig so viele unter-
schiedliche Modelle praktiziert wie im Historismus, der
bis zum Ersten Weltkrieg anhalten wird.

Noch im Klassizismus des 18. Jahrhunderts hatte das
Interesse an der Gotik in Gestalt der Neugotik eingesetzt.
Intensiv lebte diese im 19. Jahrhundert weiter, wobei sie
sich mit nationalistischen und denkmalpflegerischen Ge-
sichtspunkten verband. Die Impulse, die dabei der engli-
sche Kunsttheoretiker John Ruskin gab, waren wichtig,
werden aber auch oft überschätzt. Er lehnte zwar die ge-
samte Renaissancearchitektur als Stil der »Imitation« ab
und propagierte die Gotik als Zeichen des »Guten und
Wahren«, aber in seinen Seven Lamps of Architecture von
1849 schreibt er nicht allzu viel über Architektur und über
Gotik, und in The Stones of Venice (2 Bde, 1851 und 1853)
bevorzugt er die eigenständige Version einer italienischen
Gotik im Sinne von Giottos Campanile in Florenz und
noch mehr des Dogenpalastes in Venedig. Dennoch:
hauptsächlich der zweite Band der Stones of Venice diente
jedem neugotischen Architekten – vor allem in England –
als Katechismus.

Die nicht zuletzt aus der Romantik geborene Begeiste-
rung für diesen als vaterländisch angesehenen Mittelalter-
stil führte bereits 1823 zu ersten Reparaturarbeiten am
Kölner Dom, dann 1840 zur Gründung des Dombauver-
eins. Und es war ein bedeutsamer symbolischer Akt, als
König Friedrich Wilhelm IV. von Preußen 1842 den
Grundstein zum Südportal und damit zur Vollendung des
Domes legte. Die Neugotik verbreitete sich wie eine
Sturzflut: Bis 1863 baute ein einziger Architekt – Vinzenz
Statz – weit über 100 neugotische Kirchen, davon allein
40 in der Erzdiözese Köln. Unter vergleichbarem Erwar-
tungshorizont, natürlich unter anderen Vorzeichen, wurde
auch in Frankreich die Neugotik, sei es bei der oft be-
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EINFÜHRUNG

In der Antike und spätestens wieder mit Beginn der Re-
naissance war die Mimesis, also die Naturnachahmung,
eine der wichtigsten, wenn auch immer wieder diskutier-
ten Aufgaben der bildenden Kunst. Der Impressionismus
im 19. Jahrhundert leitete eine Entwicklung ein, die in der
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts dieses Prinzip in Frage
stellte. Die Erfindung der Fotografie schien bessere Mög-
lichkeiten zu bieten, die Wirklichkeit abzubilden. Da-
durch war die Hauptaufgabe der Kunst gefährdet. Außer-
dem machten die in alle Bereiche eingreifenden tech-
nischen Erfindungen sowie die gesellschaftlichen und
politischen Umwälzungen auch vor der Kunst und ihren
Funktionen nicht halt.

Bürgerliche und industrielle Revolution hatten Europa
in einem nie zuvor gekannten Ausmaß verändert. Die alt-
hergebrachten autoritären Strukturen der Staatsgebilde
und der Gesellschaft wurden erschüttert, der Individualis-
mus erhielt ein immer größeres Gewicht gegenüber dem
Gefühl, Teil einer Gemeinschaft zu sein. Außerdem
kämpften die teilweise noch sehr jungen Nationalstaaten
um die Vormachtstellung nicht nur innerhalb Europas.

Die Geschichte Europas in diesen fünfzig Jahren nur in
ihren Grundzügen darstellen zu wollen, würde den vorlie-
genden Rahmen bei weitem sprengen und käme dennoch
über eine Aufzählung der Fakten nicht hinaus. Aber auch
eine Annäherung an die Kunst dieser Zeit kann nur an-
satzweise gelingen, da sich die unterschiedlichsten Auffas-
sungen parallel zueinander entwickelten, sich beeinfluss-
ten und bekämpften, durchdrangen und wieder von neuen
Bewegungen abgelöst wurden, sobald sie sich etabliert
hatten.

Wichtig für diese neue Entwicklung in der Kunst waren
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vor allem zwei Aspekte: einmal der Versuch, autoritäre
Strukturen aufzubrechen, was immer wieder junge Künst-
ler dazu animierte, die Kunst der vorhergehenden Genera-
tion abzulehnen und eine vermeintlich völlig neue Kunst-
auffassung zu entwickeln. Das war bei den Kubisten, Fu-
turisten und Expressionisten nicht anders als später dann
bei Dada oder den Surrealisten, auch wenn die Beweg-
gründe vor dem Ersten Weltkrieg andere waren als da-
nach. Zum anderen führte die immer stärkere Ausbildung
des Individualismus zu zahlreichen künstlerischen Einzel-
gängern.

Bereits im 19. Jahrhundert begannen einige Künstler,
eine vorher nicht gekannte Individualität zu entwickeln,
die zwangsläufig zu antiautoritären Verhaltensmustern
führte. Sie richteten sich nicht mehr nach der vorherr-
schenden Meinung wie Kunst auszusehen habe, sondern
schufen Kunstwerke, die den an den Akademien gelehrten
und in den großen Kunstausstellungen gezeigten Normen
widersprachen. Diese autonome (also unabhängige) Kunst
setzte sich im 20. Jahrhundert immer stärker durch. Die
Künstler (und inzwischen auch manche Künstlerinnen)
wurden zu Individualisten, die sich nicht nach dem Ge-
schmack der Allgemeinheit richteten, sondern aus ›innerer
Notwendigkeit‹ heraus ihre Werke entwickelten. Nur we-
nige von ihnen konnten bald mit Erfolgen glänzen, ande-
ren gelang der Durchbruch spät oder postum. Diese Ent-
wicklung hat letztendlich zu dem heutigen Konsumkunst-
markt geführt, in dem Originalität um jeden Preis verlangt
wird.

Der Warencharakter der Kunst ist ein Phänomen, das
sich vor allem in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts he-
rausgebildet hat. In den fünfzig Jahren davor wurden hier-
für jedoch durch Einzelgängertum und Stilpluralismus die
Grundlagen geschaffen.

Vor allem der Stilpluralismus macht es schwierig, wenn
nicht gar unmöglich, einen chronologischen Überblick
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über die Kunst dieser fünf Jahrzehnte zu bieten. Hinzu
kommt, dass die Trennung der Gattungen, zumindest
Skulptur und Malerei betreffend, insofern problematisch
ist, als neue Formen wie die Collage sowohl der Malerei
als auch der Skulptur zugerechnet werden können und
viele Künstler in beiden Bereichen tätig waren.

Die Malerei spielte darüber hinaus in einem vorher
nicht gekannten Maße eine Vorreiterrolle für die Archi-
tektur. Die traditionellen Gattungen wurden durch neue
künstlerische Ausdrucksformen wie Fotografie und Film
ergänzt. Neben dem Kunsthandwerk etablierte sich das
Design und nahm für sich in Anspruch, mit den ›großen‹
Künsten auf einer Stufe zu stehen. Viele Architekten,
Bildhauer und Maler lieferten nicht nur Design-Entwürfe,
sondern forderten eine Durchdringung von Kunst und
Leben und damit auch eine Aufhebung der herkömmli-
chen Gattungen. Deshalb wird im Folgenden darauf ver-
zichtet, Malerei und Skulptur in zwei unterschiedlichen
Kapiteln abzuhandeln, das Design ist in die Architektur
eingebunden.

Ein drittes Problem liegt in der zeitlichen Begrenzung
von nur fünfzig Jahren, die außerdem noch durch den
Ersten Weltkrieg eine Zäsur erfährt. Der Schnitt 1900
scheint insofern willkürlich, als man die Trennlinie ebenso
um 1880 hätte ziehen können. Damit wären die Impres-
sionisten als die ersten Vertreter einer von Auftraggebern
autonomen Kunst mit einbezogen. Doch sind auch sie,
ihre Kunst und ihr selbstbewusstes Auftreten ohne Gus-
tave Courbet, Eugène Delacroix und Théodore Géricault
nicht denkbar, und sie gehören von ihren Denkstrukturen
her einer anderen Zeit an als die Fauves, die Kubisten und
Expressionisten.

Die so genannten »Väter der modernen Kunst« (Werner
Hofmann), Paul Cézanne, Vincent van Gogh, Paul Gau-
guin und Georges Seurat, haben sowohl im 19. als auch im
20. Jahrhundert gelebt, doch ist es durchaus legitim, auch
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ihre Werke noch der Kunst des 19. Jahrhunderts zuzu-
ordnen.

Weniger willkürlich als der Schnitt 1900 ist derjenige
von 1950 (oder besser 1945). Die erste Hälfte des Jahrhun-
derts ist geprägt von zwei Weltkriegen. Aufbruchstim-
mungen und Untergangsvorstellungen wechseln sich in
dieser Zeit ab. Mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs än-
derte sich nicht nur die Landkarte Europas, sondern auch
das Bewusstsein, wozu der Mensch in der Lage ist, wenn
er mit Hilfe des technischen Fortschritts die geeigneten
Mittel an die Hand bekommt. Die flächendeckenden
Bombardements, die ganze Städte zerstörten und eine
vorher nicht vorstellbare Anzahl an zivilen Opfern for-
derten, kulminierten in den Atombomben von Hiroshima
und Nagasaki. ›Rassen‹hass hatte eine nie zuvor gekannte
Tötungsmaschinerie in Gang gesetzt, die den Versuch un-
ternahm, ganze Gruppen auszurotten. Hauptopfer waren
die Juden, die nicht wegen ihres Glaubens verfolgt wur-
den, sondern wegen ihrer ›Rassenzugehörigkeit‹. Doch
auch Sinti und Roma, Homosexuelle, politische Gegner
und Kranke wurden Opfer der mit industriellen Mitteln
durchgeführten Vernichtung. Die meisten Künstler haben
darauf ebenso wie die Gesellschaft zuerst mit Verdrän-
gung reagiert. Versuche der Verarbeitung setzten erst spä-
ter ein.

Viele Entwicklungen der ersten Hälfte des Jahrhunderts
sind vor allem in Deutschland, aber auch in anderen Teilen
Europas durch die Politik der Nationalsozialisten und
durch den Zweiten Weltkrieg nicht nur abgebrochen, son-
dern auch in Vergessenheit geraten. Die mit dem Wirt-
schaftswunder einsetzende Restauration verstärkte eine
reaktionäre Grundhaltung, die dazu führte, bereits einge-
übte Verhaltensmuster wieder aufleben zu lassen. Die
Nachkriegsgeneration wuchs deshalb auch in einem auto-
ritären Klima auf und wusste nicht, dass bereits vor 1933
Bewegungen existiert hatten, die sich gegen ähnlich auto-
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ritäre Strukturen teilweise erfolgreich aufgelehnt hatten.
Sie hatten auch in der Kunst ihren Niederschlag gefunden.
Zu dieser Bewegung gehörte die Emanzipation der Frau,
die zwar noch nicht besonders weit gediehen war, jetzt je-
doch noch einmal neu erkämpft werden musste. Nicht nur
die Bewegung an sich, auch Künstlerinnen, die vor dem
Krieg bekannt gewesen waren, gerieten in Vergessenheit
und mussten erst wieder neu entdeckt werden. Anderer-
seits wurden von den Künstlern, die von den Nationalso-
zialisten als ›entartet‹ gebrandmarkt worden waren, vor
allem diejenigen gefeiert, die sich nicht vehement gegen
das Regime ausgesprochen hatten. Man ›übersah‹ dabei,
dass sich einige von ihnen gern als Repräsentanten einer
›deutschen Kunst‹ gesehen hätten. Die von zwei politisch
entgegensetzten Seiten geführte »Expressionismusdebatte«
ist erst sehr viel später wiederentdeckt worden.

Es scheint mir wichtiger, einleitend charakteristische
Zeit-Phänomene kurz vorzustellen, als einen zwangsläufig
lückenhaften Epochen-Abriss zu geben.

Der Monte Verità

Auf einem Hügel oberhalb von Ascona vollzog sich im
ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert eine
Entwicklung, die sich in großem Stil in der zweiten Hälfte
des 20.Jahrhunderts in der westlichen Welt wiederholen
sollte. Auf dem Hügel, der früher Monescia hieß und 1902
in Monte Verità (Berg der Wahrheit) umbenannt wurde,
versammelten sich Anarchisten und Kommunisten, Le-
bensreformer und Theosophen, Tänzer und bildende
Künstler. Kurz zusammengefasst, versuchte man auf dem
Monte Verità folgende Reformbewegungen zu leben: »die
anationale cooperative Gesellschaftsform, die neuzeitliche
Erziehung, die Stellung der Frau in der Zukunftsgesell-
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schaft, die mystische Freimaurerei, soziale Neubildungen,
Kunst, Ritual- und Kulttanz früherer und außereuropä-
ischer Kulturen, Ausdruckskultur in Erziehung, Leben
und Kunst«.

Der Monte Verità war ein Sammelbecken für all diejeni-
gen, die ihre Ideen in dem konservativen Umfeld, aus dem
sie stammten, nur hatten andenken können. Nach 1945
waren diese Lebensentwürfe so gründlich aus dem Be-
wusstsein verschwunden, dass die Nachkriegsjugend sie
für sich neu entdecken musste. Wenn sich auch die Na-
men geändert hatten, blieben die reformatorischen
Grundgedanken doch dieselben. Den politischen Aktio-
nen gegen den Vietnamkrieg erst in den USA, dann auch
im europäischen Westen folgten nicht nur studentische
Proteste allgemeinerer Art, sondern auch die Hippie-
Bewegung, die Stadt- und Landkommunen, die sexuelle
Revolution, die Frauenbewegung, die antiautoritäre Erzie-
hung usw., ohne dass es deren Repräsentanten bewusst ge-
wesen wäre, dass alles schon einmal auf diesem Berg statt-
gefunden hatte, dass sich hier eine Wiederholung in gro-
ßem Stil von schon längst formulierten Ideen vollzog.

Auch eine 1978 von Harald Szeemann ausgerichtete
Ausstellung, die in Ascona, Zürich, Berlin und Wien zu
sehen war, ließ den Monte Verità als einen Ort, an dem die
verschiedensten Experimente stattgefunden hatten, nicht
zum Allgemeingut werden. Dabei ist allein die Liste der
bildenden Künstler, die sich längere Zeit dort nieder-
ließen oder immer wieder zu kurzen Aufenthalten ins
Tessin kamen, lang. Unter ihnen waren Max Bill, Marcel
Breuer, Walter Gropius, Karl Hofer, Paul Klee, Alexej
Jawlensky, El Lissitzky, Louis Moilliet, László Moholy-
Nagy, Georg Muche, Christian Rohlfs, Oskar Schlemmer,
Karl Schmidt-Rottluff und Marianne von Werefkin.

Auch wenn der Monte Verità heute zu einem teuren
Touristenort geworden ist und nur noch wenige von der
Aufbruchstimmung wissen, die früher von ihm ausging,
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schmälert das seine Bedeutung für die damalige Zeit nicht.
Der Monte Verità war der Nährboden für viele der künst-
lerischen Bewegungen, gleichzeitig Zufluchtsort für Men-
schen, deren außergewöhnliche Art zu leben nicht aner-
kannt wurde und die ihrerseits nicht bereit waren, sich
anzupassen wie die Dichterin Else Lasker-Schüler, die
Schriftstellerin Franziska Gräfin zu Reventlow oder der
Psychoanalytiker Otto Gross, der für die freie Liebe und
Selbstbestimmung der Frau eintrat. Mit seiner Hilfe trenn-
te sich Frieda von Richthofen von ihrem Mann und wurde
die Lebensgefährtin des Waliser Arbeitersohns D. H. Law-
rence, des Autors von Lady Chatterley’s Lovers, einem
Buch, das von sexueller Anziehung, Zärtlichkeit und Liebe
erzählt, die die Schranken von Klassen, Vergangenheit,
Herkunft und Tradition überspringt. 1928 erstmals er-
schienen, wurde der Roman von 1932 bis 1959 (!) wegen
angeblicher ›Obszönitäten‹ nur in einer gereinigten Fas-
sung publiziert.

Auch Frieda von Richthofen und D. H. Lawrence hiel-
ten sich zeitweise in Ascona auf. Ihre Liebe, die in Lady
Chatterley beschworen wird, passte auch noch nach 1945
nicht in das prüde Gesellschaftskonzept, das zu überwin-
den auf dem Monte Verità bereits in den 20er-Jahren ge-
lungen war.

Bildende Künstlerinnen

Durch die Forschung vor allem von Kunsthistorikerinnen
seit den 1970er-Jahren hat sich die Meinung über die Fä-
higkeit von Frauen, künstlerisch tätig zu sein, zwar bereits
entschieden geändert, noch immer wird vielen von ihnen
jedoch nicht der Platz eingeräumt, der ihnen gebührt.
Man weiß inzwischen, dass es im Mittelalter auch Buch-
malerinnen gegeben hat, die Barockmalerin Artemisia
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Vorwort

Die Zahl der Künstler, die die Kunst des 20. Jahrhunderts
prägten, ist unüberschaubar. Beinah unmöglich erscheint
es, alle namhaften Künstler gebührend zu behandeln, ge-
schweige denn das Gros jener, deren Licht kurz, aber ve-
hement aufflackert, um sogleich wieder von einer neuen
Generation oder einem neuen Trend überschattet zu wer-
den. Die Entscheidung, die Kunst der Gegenwart – ge-
meint ist jene des jüngst vergangenen 20. Jahrhunderts –
auf zwei Bände aufzuteilen, war angesichts der Vielzahl
der Stile und Strömungen notwendig. Eine zusammenfas-
sende Betrachtung hätte den Rahmen eines Bandes ge-
sprengt. Die vorgenommene Epochenschwelle – 1945, die
Stunde null – ist zugegebenermaßen eine Notlösung, da
die Kunst der Nachkriegszeit unmittelbar an die Errun-
genschaften der klassischen Moderne anknüpft und auf sie
antwortet. Sie ist aber keinesfalls willkürlich und hat sich
insofern bewährt, da die wichtigsten Innovationsschübe,
die mit den Traditionen dieser Moderne brechen, eben in
den 50er-Jahren einsetzen.

Für den Zeitraum der ersten Jahrhunderthälfte war es
noch möglich, eine Einteilung nach Gattungen vorzuneh-
men, sie im Überblick Revue passieren zu lassen und dar-
an eine Auswahl an exemplarischen Werkbeispielen mit
Künstlerbiografien anzuschließen. Dieses Konzept musste
für den zweiten Teil der Epoche etwas modifiziert wer-
den. Mit der klassischen Einteilung der bildenden Künste
in Malerei, Skulptur bzw. Plastik und Fotografie und ih-
ren topografischen Besonderheiten wird man der Situation
in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts nicht mehr ge-
recht. Nach dem Zweiten Weltkrieg sind die traditionellen
Gattungen in Auflösung begriffen, Stilbegriffe als Unter-
scheidungskriterium oft nicht mehr sinnvoll, nationale
Raster werden gar obsolet. Seit den 70er-Jahren signali-
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siert zumal die Postmoderne mit ihren »Neostilen« (Horst
Schwebel), dass das Avantgarde-Bewusstsein – in der ers-
ten Jahrhunderthälfte allgegenwärtige Triebkraft – nicht
nur erlahmt, sondern an eine Art Resignationsgrenze an-
gelangt ist. Dort, wo längst alles Mögliche möglich gewor-
den ist in der Kunst, ist der Fortschrittsgedanke nicht
mehr sinnvoll. Das Progressionsmodell von der Logik der
Entwicklung der Kunst greift nicht mehr, es ist vergange-
nes Relikt. Jede scheinbare Innovation taucht sofort ein in
die Schmelze der Redundanz, entpuppt sich als Interpre-
tation des Schon-einmal-da-Gewesenen.

Daraus erklärt sich der angesprochene Verlust an ver-
bindlichen Stilnormen und sinnvollen Ismen. Stattdessen
werden Grenzüberschreitungen zum angeblich rettenden
Fetisch, Grenzüberschreitungen in Richtung Alltagskul-
tur, Wissenschaft und neue Medien, in der Hinwendung
zum Banalen bis zur Wertschätzung des Kitschigen offen-
bar. Alles kann letztlich Kunst sein, wird nur der Blick-
winkel dafür eingenommen. Daraus erklärt sich aber auch,
dass der Künstler, der Macher, gewandelte Positionen be-
zieht und in den Vordergrund drängt. Es sind nunmehr
die Haltungen und Strategien des auf internationalem Par-
kett agierenden Künstlers, die letztlich die Instanz bilden,
wie sich Kunst am Markt positioniert. Gewiss, auch frü-
her war der Künstler ein Hauptfaktor des künstlerischen
Prozesses. Doch er war zugleich, ob er wollte oder nicht,
integriert in jenen Kontext und Erwartungshorizont, den
die Gesellschaft oder wenigstens eine Teilgruppierung
(vielleicht ein Künstlerkollektiv, dem er angehörte) nicht
zuletzt in Form von Stilhaltungen und -modi an ihn her-
antrug. Zunehmend seit dem Zweiten Weltkrieg, gänzlich
seit der Postmoderne und in der Gegenwartskunst stehen
nun die einzelnen Künstler ausschließlich für ihren eige-
nen »Stil« (gewisse Ausnahmen macht die Architektur),
ihre schöpferische Leistung ist die Stilmonade in einer
»pointillistisch« aus solchen Fixpunkten zusammengesetz-
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ten Kunstwelt. Insofern sahen wir uns veranlasst, vom
Aufbau der bisherigen Epochen-Bände abzuweichen und
die wichtigsten Künstler, die ihren persönlichen Stil in
der Öffentlichkeit inszenieren, nicht biografisch einem
traditionell gehaltenen Epochenüberblick hintanzustellen.
Vielmehr haben wir die Epoche der neueren und der Ge-
genwartskunst um die Fallstudien einzelner experimentel-
ler Künstlerpersönlichkeiten herum dargestellt. Den ers-
ten Teil, Malerei – Plastik – Objekt – Installation, hat
Ulrich Reißer verfasst, den zweiten Teil, Architektur,
Norbert Wolf.

Ulrich Reißer / Norbert Wolf




