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° Q Mit dem Dossier der zweiten Ausgabe der Regards croisés widmen wir uns der

Gotik. Unserer ersten Ausgabe, die ein Portrat des franzdsischen Kunsthistori-
kers Daniel Arasse enthielt, folgt somit ein thematisches Dossier iiber einen schillern-
den Begriff, der sowohl eine Epoche als auch einen Stil oder ein Konzept bezeichnen
kann. Fur ein deutsch-franzdsisches Rezensionsjournal ist das Thema besonders reiz-
voll, da dieser erste ,internationale’ Stil in erheblichem MaRe die kulturelle Landschaft
Frankreichs und Deutschlands pragte. Auch in der anhaltenden Rezeption spielen die
Beziehungen dieser beiden Lander weiterhin eine besondere Rolle, denn westlich wie
ostlich des Rheins wurde die Gotik immer wieder zu einem Begriff, an dem sich die
wechselseitige Wahrnehmung in Anndaherung oder Abgrenzung kristallisieren konnte.
Umso bemerkenswerter ist, dass der Gotikbegriff in der gemeinsam vom Musée des Be-
aux Arts in Rouen und vom Kélner Wallraf-Richartz-Museum konzipierten Ausstellung
Die Kathedrale. Romantik — Impressionismus — Moderne! regelrecht vermieden wurde
— vielleicht weil er immer noch an ,politische’ Fragen der Kunstgeschichte rihrt. Wie
virulent diese Fragen auch heute noch sind, zeigen die deutschen und franzésischen
Pressereaktionen auf die Ausstellung, in denen erneut der Streit um die Prioritat von
Rouen oder Kéln Ende des 19. Jahrhunderts und die Frage einer nationalen Vorherr-
schaft aufgegriffen werden.?

Selten wurde ein kunsthistorischer Stil ahnlich nationalistisch aufgeladen wie die
Gotik, so dass dieses Thema in besonderer Weise fur das vorliegende Dossier der zwei-
ten Nummer der Regards croisés eine Herausforderung darstellt. Gerade die deutsch-
franzosische Konkurrenz um die politische Vormachtstellung in Europa wurde ab dem
19. Jahrhundert uber die Frage des ,Ursprungs’ der Gotik verhandelt (Michaela Passi-
ni). Dass die technische Meisterleistung der Baukdrper mit einem kunstlerischen Erfin-
dungsreichtum verbunden, Architekturprogramm und Bild auf neue Weise verhandelt
wurden, bedingt die Frage nach einer ,medialen Spezifik” des Gotischen (Christian Frei-
gang). Der Bildcharakter der gotischen Kathedralen zwischen Auflésung und Verbin-
dung fuhrte im deutschen Expressionismus zu deren politisch-ambivalenter Aufladung

als revolutionare kunstlerische Ensembles, aber
Regards croisés.

) ) ) ] . ] Deutsch-franzdsisches Rezensionsjournal
(Maria Stavrinaki). Und nicht zuletzt hat die gotische  f; kunstgeschichte und Asthetik

auch als Sinnbilder einer Uibergreifenden Ordnung

Linie, wie sie 1909 Wilhelm Worringer in Formprob-  Nummer 2/ 2014.



leme der Gotik® entwickelt hat, maRgeblich das dsthetische Denken des franzosischen
Philosophen Gilles Deleuze gepragt und auf diese Weise eine ebenso eigenwillige wie
produktive Uberkreuzung franzdsischer und deutscher Diskurse angestoBen (Carolin
Meister und Wilhelm Roskamm).

Neben dem Themenschwerpunkt des Dossiers stehen Buchkritiken im Zentrum
der Regards croisés. Den Beitragen zur Gotik folgen auch in dieser Ausgabe deutschspra-
chige Rezensionen franzosischer Arbeiten sowie Besprechungen, die aus einer franzo-
sischen Perspektive einen Blick auf Blicher aus dem deutschen Sprachraum werfen. Die
Seltenheit und unvermeidliche Verspitung, mit der Ubersetzungen wissenschaftlicher
Arbeiten zur Kunstgeschichte und Asthetik vorgelegt werden, schriankt die Verbreitung
neuer Untersuchungsgegenstande, die Diskussion innovativer Methoden sowie die Zir-
kulation von Ideen ein. Diesem Problem, das insbesondere auch den Austausch zwi-
schen dem franzdsischen und deutschen Sprachraum betrifft, entgegenzuwirken, ist
ein zentrales Anliegen unseres Rezensionsjournals.

Vor diesem Hintergrund moéchten wir besonders jenen Autorinnen und Autoren
danken, die sich auf unser Anliegen eingelassen haben und dank deren Mitarbeit die
zweiten Regards croisés Neuerscheinungen zur Kunstgeschichte wie zur Asthetik tiber
verschiedene Epochen hinweg vorstellen konnen. Unser Dank gilt gleichermafen Ann-
Cathrin Drews, die die Stelle der Redaktion ibernommen und uns bereits in den letzten
Monaten mit groBem Engagement unterstutzt hat. Schliefllich danken wir dem HiCSA
(Université Paris 1 — Panthéon-Sorbonne), dem Deutschen Forum fir Kunstgeschichte
Paris, der Kunstakademie Miunster und der Humboldt-Universitat zu Berlin fur die groR3-
zugige institutionelle wie finanzielle Unterstiitzung, die die Zukunft dieser Zeitschrift
fur die kommenden Jahre sichert.

1. Cathédrales 1789-1914. Un mythe moderne,
Rouen, Musée des Beaux-Arts (12. April — 31.
August 2014); Die Kathedrale. Romantik —
Impressionismus — Moderne, Kéln, Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud (26.
September - 18. Januar 2015). Zur Ausstellung

on monumentale sur les cathédrales”, in: Le
Monde, 26.05.2014, http://www.lemonde.
fr/culture/article/2014/05/26/a-rouen-une-
exposition-monumentale-sur-les-cathed-
rales_4425418_3246.html (aufgerufen am
6.10.2014).

ist ein Katalog erschienen unter dem Titel Ca-
thédrales 1789-1914. Un mythe moderne, hg.
von Sylvain Amic und Ségoléne Le Men, Paris
2014; Die Kathedrale. Romantik — Impressionis-
mus — Moderne, hg. von Wallraf-Richartz-Mu-
seum & Fondation Corboud, Miinchen 2014.

. Werner Spies, ,Als die Kathedralen schwarz
waren’, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
6.08.2014, Nr. 180, S. 12 und Didier Rykner,
.Cathédrales 1789-1914. Un mythe moderne”,
in: La Tribune de l’Art, 15.07.2014, http://www.
latribunedelart.com/cathedrales-1789-1914-un-
mythe-moderne, (aufgerufen am 6.10.2014);
Antoine Flandrin, ,A Rouen, une expositi-

. Wilhelm Worringer, ,Formprobleme der Gotik”",

in: Ders., Schriften, Bd. 1, hg. von Hannes Boh-
ringer, Helga Grebing und Beate Sontgen, Mun-
chen 2004, S. 151-299.
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C'est au gothique que nous avons choisi de consacrer le dossier de cette seconde
¢ Q parution de Regards croisés. Au premier numeéro, qui offrait le portrait de l'historien
de l'art francais qu'est Daniel Arasse, fait ainsi suite un dossier thématique tourné vers une
notion dont la signification oscille, le gothique étant susceptible de renvoyer aussi bien a
une époque qu’'a un style ou a un concept. Un théme particulierement riche donc pour une
revue de recensions franco-allemandes telle que la nétre, puisque ce style « international »
est le premier a avoir marqué le paysage culturel franco-allemand avec autant de répercus-
sions. Et méme dans la continuité de la réception de ce style, les relations tissées entre les
deux pays jouent par la suite un réle déterminant, car le gothique incarne potentiellement
de part et d'autre du Rhin le nceud conceptuel ou la perception mutuelle des uns par les
autres peut réussir a se cristalliser, que ce soit en raison d'affinités électives ou par souci
contraire de se démarquer. Il est sur ce point trés significatif que le recours au concept du
gothique ait été soigneusement évité dans le titre de U'exposition Cathédrales 1789-1914. Un
mythe moderne! organisée en commun par le Musée des Beaux Arts de Rouen et le Wallraf-
Richartz-Museum de Cologne, peut-étre en raison des questions « politiques » que cette
notion est encore susceptible d'agiter. Les comptes rendus de la presse sur cette exposition,
tant du cété allemand que du c6té francgais, témoignent de la virulence que conservent ces
questions, en évoquant de nouveau le débat sur la priorité de Rouen ou de Cologne a la fin
du 19éme siécle et la question d'une prééminence nationale?.

Rarement un style de lhistoire de l'art n'a autant été traité a travers le prisme du
nationalisme, au point que ce théme se soit imposé comme une exigence évidente, pour-
rait-on dire, pour le présent dossier du second numéro de Regards croisés. La concurrence
franco-allemande pour dominer politiquement I'Europe se trouve en effet abordée des le
19¢me sjecle, et ce a travers la question de « lorigine » du gothique (Michela Passini). Les
réalisations techniques maitresses des différents batisseurs de cathédrales sont désormais
étudiées de maniere novatrice a travers leurs liens avec de nombreuses découvertes artis-
tiques, le programme architectural et 'image : il apparait dés lors comme essentiel de ques-
tionner le « médium spécifique » que constitue le gothique (Christian Freigang). Du fait du

caractere plastique des cathédrales gothiques, tenant

Regards croisés.

Revue franco-allemande de recensions
lexpérience de lexpressionnisme allemand permit de  g'histoire de I'art et esthétique

toujours la balance entre dissolution et structuration,

les considérer de maniére politiquement ambigué com-  Numéro 2/2014.



me des monuments artistiques révolutionnaires tout autant que comme les symboles d'un
ordre transcendant (Maria Stavrinaki). La ligne gothique, telle qu'a pu l'éclairer Wilhelm
Worrigner en 1909 dans L'art gothique?®, a également considérablement inspiré l'esthétique
du philosophe francais Gilles Deleuze, au point que nous nous retrouvons pour finir face a
une sorte de redoublement aussi original que productif des relations en chiasme qui ont ca-
ractérisé par le passé le dialogue franco-allemand (Carolin Meister und Wilhelm Roskamm).

En paralléle avec l'approche thématique du dossier, les critiques d'ouvrages récem-
ment parus forment le coeur des Regards croisés. Aux contributions sur le gothique succé-
dent également pour ce numéro des recensions en langue allemande d'ouvrages francais,
ainsi que des éléments de réflexion permettant de jeter depuis une perspective francaise un
regard neuf sur des ouvrages issus du monde germanique. La rareté des traductions de tra-
vaux scientifiques en histoire de l'art et en esthétique et le délai inévitable avec lequel elles
sont réalisables limitent considérablement le partage de nouveaux objets de recherche, la
discussion autour de méthodes novatrices, tout autant que la circulation des idées. C'est a
résoudre ce probléme, et spécifiquement en ce qui concerne l'espace franco-allemand, que
s'efforce notre revue de recensions.

Cet enjeu étant posé, nous souhaitons remercier particulierement les auteur(e)s qui
ont répondu a notre appel pour leur contribution au second numéro de Regards Croises,
dont la vocation est de présenter l'éventail des nouvelles parutions en histoire de l'art et en
esthétique, quelles que soient les époques abordées. Nous tenons a remercier non moins
chaleureusement Ann-Cathrin Drews qui a accepté d'occuper le poste de rédaction et qui
a témoigné ces derniers mois d'un remarquable engagement a soutenir notre projet. Notre
profonde gratitude va également a 'HiCSA (Université Paris 1 — Panthéon-Sorbonne), au
Centre Allemand d'Histoire de U'Art de Paris, a la Kunstakademie de Minster et a la Hum-
boldt-Universitdt de Berlin pour leur solide soutien institutionnel aussi bien que financier,
garantissant l'avenir de cette revue pour les années a venir.

1. Cathédrales 1789-1914. Un mythe moderne,
Rouen, Musée des Beaux-Arts (12 avril — 31 aott
2014) ; Die Kathedrale. Romantik — Impressi-
onismus — Moderne, Kéln, Wallraf-Richartz-
Museum & Fondation Corboud (26 septembre

latribunedelart.com/cathedrales-1789-1914-un-
mythe-moderne, (consulté le 6.10.2014) ;
Antoine Flandrin, « A Rouen, une exposition
monumentale sur les cathédrales », dans Le
Monde, 26.05.2014, http://www.lemonde.

— 18 janvier 2015). Concernant l'exposition,

un catalogue est paru sous le titre Cathédrales
1789-1914. Un mythe moderne, sous la direction
de Sylvain Amic et Ségoléne Le Men, Paris :
Somogy, 2014 ; Die Kathedrale. Romantik — Im-
pressionismus — Moderne, édité par le Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud, Mun-
chen : Hirmer, 2014.

. Werner Spies, « Als die Kathedralen schwarz
waren », dans Frankfurter Allgemeine Zeitung,
6.8.2014, no. 180, p. 12 ; Didier Rykner, « Cathé-
drales 1789-1914. Un mythe moderne », dans
La Tribune de l’Art, 15.07.2014, http://www.

fr/culture/article/2014/05/26/a-rouen-une-
exposition-monumentale-sur-les-cathedra-
les_4425418_3246.html (consulté le 6.10.2014).

. Wilhelm Worringer, « Formprobleme der Go-

tik », dans Schriften, vol. 1, éd. par Hannes
Bohringer, Helga Grebing et Beate Sontgen,
Munich : Wilhelm Fink, 2004, p. 151-299; trad.
fr. de Daniel Decourdemanche sous le titre
L’art gothique (Paris : Gallimard, 1941); et pour
l'édition de 1967 par Jacques Decours (Paris :
Gallimard, 1967).
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Le Gothique dans les historiographies
de |'art francaise et allemande -
Stratégies de nationalisation

et constructions croisées d’identités
esthétiques

Michela Passini

Le 12 mai 1917, le médiéviste Camille Enlart, qui mettait alors les dernieres touches a la nou-
velle édition de son Manuel d’archéologie francaise, écrivait a son collegue et ami Emile Male :
« Dans ma nouvelle édition je remplace dans une large mesure le terme “gothique” par
le mot “francais”. Je voudrais ramener cette expression primitive et légitime dans le lan-
gage courant, sans me flatter toutefois de supprimer I'autre. Le mot rentré dans I'usage,
la notion entrerait plus nettement dans les idées recues du grand public'. »
Dans son Pierres de France, paru en 1919 mais composé tout au long des années de la guerre,
Henri Focillon affirme quant a lui : « Cette forme surprenante de I'art de bétir, on 'appelle art
gothique. C'est art francais qu'il faut dire. Rien de plus francais par les origines comme par
le développement?. » Un autre spécialiste d'architecture médiévale, Marcel Aubert, évoque
aprés la fin du conflit les paysages de I'Oise dans un ouvrage consacré aux régions dévastées :
« Ce beau pays est aussi le berceau de notre art national du Moyen-Age, de notre architecture
gothique, que I'on pourrait plus justement appeler francaise®. »

Ces textes témoignent du combat mené par les historiens de I'art francais contre le
terme « gothique », dont la guerre avait rendu inacceptables les résonances germaniques.
Pendant le conlflit, I'intense médiatisation a laquelle furent soumis des monuments embléma-
tiques de I'art gothique, telle la cathédrale de Reims, incendiée le 19 septembre 1914, eut des
conséquences fondamentales sur |'évolution des imaginaires du patrimoine. Frappée par le feu
allemand, la cathédrale fut érigée en icone identitaire. Plusieurs historiens de I'art francais écri-
virent alors que les Allemands avaient sciemment bombardé ce chef-d'ceuvre du gothique, en
sachant qu'ils frappaient la France dans ce qu’elle avait de plus précieux : un des monuments
les plus représentatifs de son identité. Certains affirmérent que « I'ennemi » agissait ainsi par
jalousie : il visait les cathédrales, les spécimens d'un art gothique dont I'Allemagne avait long-
temps revendiqué la paternité, mais qui s’avérait purement, authentiquement francais, par ses
origines comme par son caractere.

La radicalisation extréme du discours sur |'art pro-
Regards croisés.
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boration d'un imaginaire de I'art national ou le gothique d'histoire de I'art et esthétique

duite par le conflit eut un impact considérable sur I'éla-
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processus de nationalisation du style trouve toutefois ses origines bien avant 1914, dans
I'élaboration croisée d'une histoire de I'art médiéval tout au long la seconde moitié du
XIXe siecle.

Le gothigue des historiens de |'art francais : un art national pour la Troisiéme République

Emise pour la premiére fois au milieu des années 18305, la thése de I'origine francaise du go-
thique fut démontrée en 1843 par I'architecte allemand Franz Mertens®. En 1845, indépendam-
ment de Mertens, dont il ne semble pas avoir connu les écrits, I'archéologue francais Félix de
Verneilh acheva de prouver I'antériorité du gothique francais, en engageant une polémique
avec |"érudit et collectionneur allemand Sulpiz Boisserée’. Méme si, au cours de la seconde
moitié du XIXe siecle, certains historiens de |'art allemands soutinrent que la naissance du go-
thique en Tle-de-France s’expliquait par la présence de peuples germaniques, c'est-a-dire des
Francs®, au seuil du XX¢ siecle, I'origine francaise du gothique était chose connue et générale-
ment admise par I'ensemble de la communauté scientifique. Ainsi, dans la lecon d’ouverture
de son cours de 1906, Emile Male rend compte d'une série de travaux d'auteurs allemands
retracant les modéles francais d'édifices gothiques germaniques : « Aujourd’hui, I'Allemagne
est la premiére a proclamer, par ses érudits, que son art du XllI¢ siecle est d'origine francaise.
Bien mieux, les archéologues allemands ont su reconnaitre de quels modeéles francais dérivent
leurs églises gothiques?. »

Au tournant du XIXe siécle, Male avait lui méme été I'auteur d'un ouvrage fondamental
et destiné a un large succes, dans lequel il avancait une construction éminemment politique
de I'art francais du XllIe siecle : L'Art religieux du Xl siecle en France, le texte de la thése qu'il
soutint a la Sorbonne, paru en 1898. Le XllI® siecle représentait pour Male le sommet de |'art
national : a cette époque, la France avait exprimé ses potentialités artistiques et intellectuelles
avec une puissance inégalée et avait servi de modele a I'Europe entiere.

« Nulle part, la pensée chrétienne n’a été exprimée avec autant d'ampleur et de richesse

qgu'en France. Il n'y a pas, dans |'Europe entiere, un ensemble d'ceuvres dogmatiques

comparable, méme de bien loin, a celui que nous présente la cathédrale de Chartres.

C'est en France que la doctrine du Moyen-Age a trouvé sa forme parfaite. La France du

Xllle siécle fut la conscience de la chrétienté. Quand on connait Chartres, Amiens, Paris,

Reims, Laon, Bourges, Le Mans, Sens, Auxerre, Troyes, Rouen, Lyon, Poitiers, Clermont,

on a peu de choses a apprendre des cathédrales étrangéres'. »

L'Art religieux du Xllle siecle en France comblait une lacune dans I'historiographie : a I'époque
de sa parution, la bibliographie sur I'art médiéval comportait des études de themes isolées et
plusieurs monographies sur différents édifices ou ensembles monumentaux, mais aucun tra-
vail de synthése sur I'iconographie des cathédrales n'était disponible. L'ceuvre de Méle en fut
d'autant plus appréciée par des écrivains tels Joris-Karl Huysmans, Marcel Proust et Romain
Rolland qui, en ce tournant du siecle, se mesuraient aux résonances historiques et symboliques
de la cathédrale, et trouverent dans son travail a la fois un répertoire de thémes et de motifs
savamment élucidés et un guide précieux de la culture figurative du Moyen-Age".

L'ceuvre de Male fut sans doute I'expression la plus accomplie d'une lecture nationaliste du
gothique. Celle-ci était cependant largement répandue parmi les historiens de I'art francais.
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En 1899, Jean-Joseph Marquet de Vasselot, éléve de Louis Courajod et futur conservateur des
objets d'art au Louvre, avait conclu sur ce veeu le compte rendu qu'il consacra au livre de Méle :
« Puisse-t-il, s'il nous est permis de répéter un souhait que nous avons déja formulé ici-méme,
répandre cette idée qu'au Moyen-Age la France a eu une production artistique a laquelle celle
d'aucun autre pays de I'Europe ne peut étre comparée'. » Le méme parti pris nationaliste git
au cceur de la legon d'ouverture du cours d'histoire de I'art du Moyen-Age, que Méale prononca
en Sorbonne le 8 décembre 1906 :
« L'art du Moyen-Age est peut-étre la création la plus originale de la France. Dans
d'autres domaines nous avons des rivaux et souvent des maitres. Ce n’est pas nous qui
avons donné a I'épopée sa forme parfaite, c’est Dante. Nous avons créé le théatre du
Moyen-Age, mais ce n'est pas nous qui avons découvert tout ce que le vieux drame pou-
vait contenir de poésie et de beauté, c’est Shakespeare. En revanche, il n'y a rien en Eu-
rope qui puisse se comparer a la cathédrale de Chartres ou a la cathédrale de Reims™. »
La création du cours d'histoire de I'art du Moyen-Age a la Sorbonne en 1906 — transformé en
1912 en chaire, que Male occupa jusqu’en 1923 et qui s'ajoutait a celle d'histoire de |'art géné-
rale, tenue par Henry Lemonnier — fut intimement liée a la suppression de la Faculté d’Etat de
théologie protestante a la suite de la promulgation de la loi du 9 décembre 1905, qui établissait
la séparation des églises et de I'Etat’. Le texte de cette lecon inaugurale, lue en plein débat
sur I'application de la loi de Séparation dans une institution phare de la République, n"évoquait
que rapidement les composantes religieuses de I'art médiéval pour insister en revanche avec
énergie sur la primauté de la France au sein de I'Europe du Moyen-Age. Male posait ainsi les
jalons d'une pédagogie nationale du patrimoine qui sera le ressort de ses engagements de

savant.

Le gothique des historiens de I'art allemands : un art d'origine francaise mais d'essence
germanique ?

Le constat de I'origine francaise du gothique eut un impact considérable sur I'évolution de I'his-
toriographie en Allemagne. Représentants d'une science de I'art qui se voulait rigoureusement
historique, les universitaires allemands intégrerent rapidement a leur discours les preuves de la
généalogie francaise du style, apportées par des savants tant allemands que frangais au milieu
du XIXe siecle : ainsi, dés 1857, Anton Springer exprimait sa méfiance vis-a-vis de la théorie de
la dérivation germanique dans ses Kunsthistorische Briefe (Lettres sur I'histoire de I'art)'™.
L'ceuvre de Wilhelm Vége, éleve de Springer a Leipzig, puis de Carl Justi et de Henry
Thode a Bonn, est exemplaire d'une historiographie germanique qui a posé le probleme de
I'art national et de la valeur identitaire du gothique autrement que I'histoire de I'art francaise’.
Son ouvrage majeur, Die Anfdnge des monumentalen Stiles im Mittelalter (Les origines du style
monumental au Moyen-age, 1894) s’ouvrait sur une célébration passionnée de la France médié-
vale et de sa primauté dans |'espace européen :
« Malgré I'empereur et I'empire, la France est le principal centre culturel du Moyen-Age
c'estici que la vie du Moyen-Age atteint une intensité maximale et revét des formes exis-
tentielles et artistiques exemplaires. Les problémes de nature générale sur I'histoire de
I'art médiéval, comme la question de I'héritage de I'’Antique ou des apports orientaux,
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ou encore celle des influences réciproques entre les nations de I'Europe occidentale, ne
peuvent étre résolues a partir des seuls monuments italiens ou allemands. La naissance
du style médiéval devra toujours étre étudiée d'abord en territoire francais, car seule-
ment en France le mystére du génie médiéval se dévoile'. »

Toutefois, I'histoire de I'art allemande ne renonca pas complétement a 'idée de I'essence — si
ce n'était pas |'origine — germanique du style. L'enjeu identitaire incarné par le gothique était
trop profondément enraciné dans la culture allemande du XIX® siecle pour que I'idée de sa spé-
cificité germanique puisse étre simplement abandonnée. A I'aube du XX¢ siécle, des chercheurs
provenant d'horizons méthodologiques différents élaborérent une série de solutions dont il est
aisé de saisir la logique compensatoire.

Le débat sur la notion de « Spétgotik » (gothique tardif) qui opposa August Schmarsow
et Georg Dehio devait induire la cristallisation de ces prises de position. En 1899, Schmar-
sow, alors professeur a Leipzig, avait fait paraitre dans les Actes de I’Académie des Sciences
de Sachse un article intitulé « Reformvorschldge zur Geschichte der deutschen Renaissance »
(Propositions pour une réforme de I'histoire de la Renaissance en Allemagne)™®. Il contestait
I'emploi du terme « Spéatgotik » pour définir I'art du XVe siecle allemand. Pour Schmarsow, cette
production ne devait plus étre considérée comme le produit de la dégénérescence d'un art
plus pur, le gothique ; il s'agissait de la manifestation d'une culture figurative différente, répon-
dant a ses lois propres : non plus un art décadent, mais un art originel en pleine éclosion, non
plus un « Spatgotik », mais une « Frihrenaissance » (proto-Renaissance).

Georg Dehio, professeur d'histoire de I'art a Strasbourg, riposta dans un article intitulé
« Uber die Grenze der Renaissance gegen die Gotik » (Sur la frontiére entre la Renaissance et
le gothique)', paru dans la revue Kunstchronik I'année suivante, en 1900. Lalternative entre
Spétgotik et Frihrenaissance était, selon Dehio, entierement fausse. L'Allemagne avait connu,
au XVe siecle, I'essor d'un art original, comparable par sa qualité a la Renaissance italienne.
Mais celle-ci étant un phénomeéne spécifiquement italien, le principe formel du XVe siecle alle-
mand devait étre recherché ailleurs, et notamment dans le gothique. Au XVe siecle, le gothique
allemand s'était renouvelé spontanément, a partir d'une tradition autochtone trés féconde, en
dehors de I'intervention des formes classiques importées d'ltalie.

Des conséquences capitales pour I"écriture d'une histoire de I'art allemand découlaient
de ce constat. Selon Dehio, le gothique allemand, exceptionnellement résistant car inscrit au
plus profond des habitudes constructives et visuelles du peuple allemand, se dissolvait naturel-
lement dans le Baroque : la possibilité méme de I'adhésion aux valeurs formelles de la Renais-
sance classique était ainsi exclue de I'horizon de I'art allemand. La condition préliminaire d'une
telle évolution résidait, chez Dehio, dans I'identité des présupposés esthétiques des deux
styles, consistant dans la « fusion des éléments architecturaux en une unité picturale® ». Le style
architectural du XVe siecle allemand devait alors étre considéré comme un « pré-Baroque » (Vor-
barock), ou plutét un « Baroque gothicisant » (gotisierendes Barock)?'. L'Allemagne se confir-
mait ainsi comme la terre d'élection d'un principe pictural (malerisch), anticlassique, qui, dans
le discours de Dehio, recouvrait les traits d'une véritable « constante nationale ».

Connaissant dans les pays germaniques un développement autonome et particuliere-
ment riche, le « Spéatgotik » incarnait un principe identitaire, a la fois face a la Renaissance
italienne et au gothique « classique », francais. Dehio ne songea jamais a remettre en cause
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la primauté chronologique de la France dans I'élaboration du gothique, mais une fois qu’on
avait retiré a celle-ci sa fonction de centre idéal de I'Europe gothique, la voie était libre pour
des solutions différentes, ol I’Allemagne semblait étre appelée a jouer un réle plus substantiel.

Une fois ces prémisses posées, |'origine topographique du style perdait toute impor-
tance. La question, en effet, ne se posait plus du tout en ces termes au début des années
1910, pour une plus jeune génération de chercheurs, fortement marqués par I'enseignement
du suisse Heinrich Wélfflin, titulaire de la chaire d'histoire de I'art de I'université de Berlin, et par
son interprétation psychologique de I'histoire des styles. Un auteur tel que Wilhelm Worringer
fera alors du gothique I'expression nécessaire de constantes nationales, un phénomeéne entié-
rement autonome par rapport au gothique francais.

Déja dans son célébre essai Abstraktion und Einfihlung? (Abstraction et empathie,
1907), Worringer avait fait du gothique I'expression d'un invariant ethnique, en le liant aux
« races germaniques ». Ce principe devait connaitre un développement important dans le texte
de la thése d'habilitation que Worringer soutint en 1911 : Formprobleme der Gotik (Problémes
formels du gothique, traduit en francais sous le titre L'Art gothique)®.

Ici, les deux principes formels énoncés en 1907 étaient réabsorbés a I'intérieur d'un
couple conceptuel différent : le gothique s'opposait au classique. Leur relation n'était pas
congue dans les termes d'une alternance de deux unités stylistiques au sein de I'histoire des
formes, mais comme une tension entre deux modes du rapport a la réalité : deux facons d'étre
dont I'une ne nie pas I'autre, mais qui procédent ab origine dans deux voies paralléles ; deux
sensibilités antithétiques, incarnées par deux types humains différents. Worringer théorisait
ainsi |'existence d'un « homme nordique » ou « homme gothique », s'opposant a un « homme
classique » ou « grec », et dont les besoins psychiques s'étaient objectivés dans |'art gothique.
L'art des cathédrales était le résultat d'une évolution spécifiquement « nordique », dont les ori-
gines remontaient aux peuples aryens. Si Worringer reconnaissait que les Celtes et les Romains
avaient pris « une part égale et importante a I'évolution gothique », les Germains en étaient « la
condition sine qua non® ».

Selon Worringer, la production artistique de I'Occident germanique devait étre lue, dans
sa globalité, comme la lente mais constante affirmation des formes gothiques. La Renaissance,
expression de la culture méditerranéenne, n'avait pu s'imposer en Allemagne que pour une
trés courte période, au cours de laquelle elle avait rencontrée une résistance infranchissable :
I'essor du Baroque n’était alors que « le réveil sous un masque étranger de la volonté gothique
opprimée? ». Worringer reprenait a son compte les recherches de Dehio pour faire du gothique
un « phénomene intemporel lié a la race et enraciné dans la constitution intime de I'humanité
nordique? ». Il est clair qu'aux yeux de Worringer, la France ne pouvait pas étre considérée
comme la patrie de I'art gothique, au sens large qu'il attribuait a ce terme :

« On ne peut pas dire que la France soit la patrie propre du gothique : ce n’est pas l'art

gothique qui est né en France, mais le systéme gothique [...]. La France a créé les plus

belles et les plus vivantes constructions gothiques, mais non les plus pures. Le pays de la
pure civilisation gothique est le nord germanique. Dans cette mesure se trouve justifiée

I"affirmation faite au début de nos recherches : la volonté créatrice du Nord se trouve

proprement réalisée en architecture dans le gothique allemand?. »
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L'ouvrage de Worringer faisait du gothique le lieu d'identification national par excel-

lence. Sa psychologie des styles, étrangére a toute démarche archéologique, achevait
de creuser la bréche ouverte par des travaux comme ceux de Dehio qui, de l'intérieur d'un
régime discursif différent, avait entrepris de remettre en question la centralité du gothique
francais. Sous cet angle, Formprobleme der Gotik marque le sommet d'une tendance nationa-
lisatrice qui traverse |'historiographie allemande.

Au tournant du XIXe siécle, "écriture d'une histoire de l'art s'inscrit, a I'échelle euro-
péenne, dans |'élaboration d'identités en compétition. Dans la genése d'un discours sur I'art
comme lieu d'identification, le recours a I'étranger, et donc la définition par I'étranger, ont été
fondamentaux. Ainsi, le processus de construction d'une identité esthétique nationale autour
de I'héritage gothique, dont on a retracé ici quelques étapes fondamentales, constitue un
exemple canonique de la dimension nécessairement transnationale de toute construction intel-
lectuelle, artistique et politique d'un art national.
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des historiens d'art allemands, Paris : Editions du
CNRS, 2010, p. 372-381.

Wilhelm Worringer, Formprobleme der Gotik,
Munich : Piper, 1911; trad. fr. L'Art gothique,

Paris : Gallimard, 1941, rééd. 1967. Les citations

renvoient a cette derniére édition.

. Ibid., p. 66.

. Ibid., p. 63.

. Ibid., p. 171-172.
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Die Gotik in der franzdsischen und
deutschen Geschichtsschreibung -
Strategien der Nationalisierung
und wechselseitige Konstruktionen
asthetischer Identitaten

Michela Passini
(Deutsche Ubersetzung von Nagwa El-Desouki-Lanchec)

Am 12. Mai 1917 schrieb der Mediavist Camille Enlart, wahrend er der neuen Ausgabe sei-
nes Handbuches Manuel d’archéologie francaise den letzten Schliff gab, seinem Freund
und Kollegen Emile Male:
In meiner neuen Ausgabe ersetze ich den Ausdruck ,gotisch’ weitgehend durch das
Wort ,franzosisch’ Ich wiirde diesen primitiven und legitimen Ausdruck gerne in die
gangige Sprache einbringen, ohne mir damit zu schmeicheln, dass ich den anderen
Ausdruck unterdriicke. Wenn dieses Wort gebraucht wurde, konnte es fliir das breite
Publikum einfacher zu einem gangigen Begriff gemacht werden."
In seinem Werk Pierres de France [Bausteine Frankreichs], 1919 erschienen, doch wahrend
der Kriegsjahre vorbereitet, behauptet Henri Focillon seinerseits: ,Diese uberraschen-
de Form der Baukunst wird ,gotische Kunst' genannt. Man sollte eigentlich ,franzdsische
Kunst' sagen. Vom Ursprung aus und von der Entwicklung her gibt es nichts Franzdsische-
res.”? Ein weiterer Spezialist mittelalterlicher Kunst, Marcel Aubert, schreibt wenig spater in
einem Werk, das den vom Krieg versehrten Regionen gewidmet ist, iilber die Landschaften
der Oise: ,Dieses schéne Land ist auch die Wiege unserer nationalen Kunst des Mittelalters,
unserer gotischen Architektur, die wir auf treffende Weise franzosisch nennen konnen.”
Diese Texte bezeugen den Kampf, der von vielen franzdsischen Kunsthistorikern
gegen den Begriff ,gotisch” gefiihrt wurde, dessen germanische Konnotationen durch den
Krieg inakzeptabel geworden waren. Die massive mediale Aufmerksamkeit, die den em-
blematischen Monumenten der gotischen Kunst wahrend des Krieges zuteil wurde — na-
mentlich der Kathedrale von Reims, die am 19. September 1914 durch Beschuss in Brand
geraten war —, Ubte auf Bilder und Vorstellungen vom Kulturerbe grundlegenden Einfluss
aus. Durch einen Brand infolge der deutschen Beschiefung zerstért, wurde die Kathe-
drale zu einer identitatsstiftenden Ikone erhoben. Mehrere franzdsische Kunsthistoriker

schrieben damals, dass die Deutschen dieses Meister-
Regards croisés.

. . o ) ) Deutsch-franzdsisches Rezensionsjournal
diert hatten, Frankreich in seinem wertvollsten Besitz ¢, cunstgeschichte und Asthetik

werk der Gotik gezielt und in dem Wissen bombar-

zu treffen, da die Kathedrale von Reims als eines der Nummer 2 / 2014.
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o reprasentativsten Monumente franzosischer Identitat galt. Einige Kommentatoren

behaupteten, dass der ,Feind' aus Eifersucht so handelte: Mit den Kathedralen zie-
le er auf Beispiele gotischer Kunst, deren Urheberschaft Deutschland lange beansprucht
habe; doch habe sie sich auf reine und authentische Weise, durch ihren Ursprung sowie
durch ihren Charakter, als franzdsisch erwiesen. Die nachdriuickliche Radikalisierung des
Kunstdiskurses, die der Krieg angestofen hatte, Uibte einen erheblichen Einfluss auf die
Ausbildung einer Vorstellung von nationaler Kunst aus, innerhalb der die Gotik spatestens
jetzt ihren Platz an erster Stelle einnahm.* Dieser Nationalisierungsprozess des Stils hatte
jedoch schon deutlich vor 1914 wahrend der ganzen zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
durch eine wechselseitige, grenziiberschreitende Erforschung der Kunstgeschichte des
Mittelalters eingesetzt.

Die Gotik der franzdsischen Kunsthistoriker: eine nationale Kunst fiir die dritte Republik

Die These des franzdsischen Ursprungs der Gotik, erstmals Mitte 1830 formuliert’, wurde
1843 durch den deutschen Architekten Franz Mertens belegt.® Im Jahre 1845, anscheinend
ohne die Schriften Mertens zu kennen, gelang es dem franzésischen Archdologen Félix
de Verneilh schlussendlich, die Vorzeitigkeit der franzdsischen Gotik zu beweisen. Dabei
begann er eine Auseinandersetzung mit dem deutschen Gelehrten und Sammler Sulpiz
Boisserée.” Auch wenn im Laufe der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts gewisse deutsche
Kunsthistoriker dabei blieben, dass sich die Entstehung der Gotik in der Ile de France durch
die Anwesenheit der germanischen Volker, namentlich der Franken, erklare®, war der fran-
zdsische Ursprung der Gotik an der Schwelle des 20. Jahrhundert eine bekannte Tatsache
und generell durch die gesamte Gemeinschaft der Wissenschaftler anerkannt.

So spricht Emile Male im Eréffnungsvortrag seines Kurses von 1906 iiber eine Reihe
von Werken deutscher Autoren, welche die franzdsischen Bauten als Modelle fur die ger-
manischen gotischen Bauten beschrieben hatten:

+Heutzutage ist Deutschland mit seinen Gelehrten an erster Stelle, zu verkiinden,

dass seine Kunst des 13. Jahrhunderts franzosischen Ursprungs ist. Daruberhinaus

haben die deutschen Archadologen erkennen kénnen, von welchen franzdsischen

Modellen ihre gotischen Kirchen abstammten.”®
An der Wende des 19. Jahrhunderts hatte Male selber ein fundamentales Werk geschrieben,
dem groRer Erfolg beschieden war und in dem er eine Auffassung der franzdsischen Kunst
des 13. Jahrhunderts vertrat, die unverkennbar politische Ziige aufwies: L’Art religieux du
XIII® siécle en France, seine an der Sorbonne eingereichte Doktorarbeit, 1898 im Druck er-
schienen. Flur Male stellte das 13. Jahrhundert den Gipfel der nationalen Kunst dar: In die-
ser Zeit habe Frankreich seine kuinstlerischen und intellektuellen Méglichkeiten mit einer
unubertroffenen Starke ausgedriickt und damit ganz Europa als Modell gedient.

+Aber wir haben auch die GewiRheit gewonnen, daf3 der christliche Gedanke nir-

gends in so breiter, verschwenderischer Fille ausgesprochen worden ist wie in

Frankreich. In ganz Europa gibt es kein Baudenkmal, das sich bezuglich des Reich-

tums an dogmatischen Kunstwerken auch nur im entferntesten mit der Kathedrale

von Chartres vergleichen lieRe. In Frankreich haben die Lehrsatze des Mittelalters
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in der Kunst ihre vollendete Form gefunden. Das Frankreich des XIII. Jahrhunderts
war das Gewissen der Christenheit. Wenn man Chartres, Amiens, Paris, Reims, Laon,
Bourges, Le Mans, Sens, Auxerre, Troyes, Tours, Rouen, Lyon, Poitiers, Clermont
kennt, so kann man an den auslandischen Kathedralen wenig mehr lernen."*
L’Art religieux du XIII¢ siécle en France fullte eine Liicke in der Geschichtsschreibung: Zur
Zeit seiner Publikation wies die Bibliographie mittelalterlicher Kunst nur isolierte Studien
thematischen Zuschnitts und mehrere Monographien uber verschiedene Bauwerke oder
monumentale Werkgruppen auf. Doch gab es kein zusammenfassendes Uberblickswerk
zur Ikonographie der Kathedralen. Umso mehr wurde Emile Males Werk von Schriftstel-
lern wie Joris-Karl Huysmans, Marcel Proust und Romain Rolland geschatzt, die sich um
die Jahrhundertwende an den historischen und symbolischen Resonanzen der Kathedrale
malien. Sie fanden in seiner Arbeit ein gelehrtes Verzeichnis dargestellter Themen und
Motive sowie zugleich einen wertvollen Fiithrer zur figurativen Kultur des Mittelalters.
Das Werk Males war ohne Zweifel der vollkommenste Ausdruck einer nationalis-
tischen Interpretation der Gotik, die unter den franzdésischen Kunsthistorikern weit ver-
breitet war. Im Jahre 1899 auRerte Jean-Joseph Marquet de Vasselot, Schiiler von Louis
Courajod und zuklnftiger Kustos fiir Kunstgewerbe im Louvre, am Schluss seiner Bespre-
chung von Males Buch die Hoffnung: ,Falls wir einen Wunsch nochmals aussprechen dur-
fen, den wir hier soeben schon formuliert haben, soll dieses Buch die Idee verbreiten, das
Frankreich im Mittelalter Uiber eine Kunstproduktion verfiigt hat, die mit keinem anderen
Land Europas verglichen werden kann.”? Die gleiche nationalistische Voreingenommen-
heit zeigt sich im Zentrum der Eréffnungsvorlesung des kunsthistorischen Kurses tiber
das Mittelalter, die Male am 8. Dezember 1906 an der Sorbonne hielt:
,Die Kunst des Mittelalters ist vielleicht die originellste Schépfung Frankreichs. Ri-
valen und oft Meister haben wir auf anderen Gebieten. Nicht wir haben dem Epos
die perfekte Form gegeben, sondern Dante. Wir haben das Theater des Mittelalters
geschaffen, aber es sind nicht wir, die alles das entdeckt haben, was dieses alte Dra-
ma an Poesie und Schdnheit enthalten kann, sondern Shakespeare. Hingegen gibt
es in Europa nichts, was sich der Kathedrale von Chartres oder der Kathedrale von
Reims vergleichen konnte."3
Der Einrichtung einer Lehrveranstaltung fiur die Kunstgeschichte des Mittelalters an der
Sorbonne im Jahre 1906 folgte 1912 die Umwandlung in einen Lehrstuhl, der zum Lehr-
stuhl fur allgemeine Kunstgeschichte von Henry Lemonnier hinzutrat und den Male bis
1923 besetzte. Diese Vorgange im Jahr 1906 waren auf engste Weise mit der Unterdrii-
ckung der staatlichen Fakultat fiir protestantische Theologie verbunden, nachdem ein am
9. Dezember 1905 verabschiedetes Gesetz die Trennung zwischen Kirche und Staat vollzo-
gen hatte.’* Der Text von Males Eroffnungsvortrag, der mitten in der Debatte tiber die An-
wendung des Gesetzes der Abtrennung in einer der wichtigsten Institutionen der Republik
gehalten wurde, erwahnt nur flichtig die religiése Pragung der mittelalterlichen Kunst,
um stattdessen nachdriicklich auf dem Vorrang Frankreichs im mittelalterlichen Europa
zu insistieren.
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Male legte damit den Grundstein fur eine national fokussierte Vermittlung des
kunsthistorischen Patrimoniums, die fir ihn zur treibenden Kraft seines Engage-
ments als Wissenschaftler wurde.

Die Gotik der deutschen Kunsthistoriker: Eine Kunst franzdsischen Ursprungs, aber deut-

schen Wesens?

Die Feststellung eines franzdsischen Ursprungs der Gotik hatte einen erheblichen Ein-
fluss auf die Entwicklung der Geschichtsschreibung in Deutschland. Als Vertreter einer
Kunstwissenschaft, die strikt historisch sein wollte, griffen die deutschen Akademiker bald
in ihren Beitragen die Nachweise der franzdsischen Herkunft des gotischen Stils auf, die
sowohl von franzésischen als auch von deutschen Wissenschaftlern in der Mitte des 19.
Jahrhunderts erbracht worden waren. So auBerte Anton Springer bereits 1857 in seinen
Kunsthistorischen Briefen sein Misstrauen gegenuber der Theorie von der ,germanischen
Ableitung’ s

Das Werk Wilhelm Voéges, der zunachst Student Springers in Leipzig, dann Schiiler
von Carl Justi und Henry Thode in Bonn gewesen war, ist exemplarisch fiir eine deutsche
Geschichtsschreibung, welche die Frage nach einer nationalen Kunst und nach dem iden-
titatsstiftenden Wert der Gotik anders als die franzésische Kunstgeschichte formulierte.'®
Sein Hauptwerk Die Anfidnge des monumentalen Stiles im Mittelalter (1894) setzt mit einer
leidenschaftlichen Wiurdigung des mittelalterlichen Frankreich ein und betont dessen Vor-
rang im europdischen Raum:

.Trotz Kaiser und Reich, Frankreich ist das wichtigste Kulturland des Mittelalters,

hier lebt dasselbe sein intensivstes Leben, hier gestaltet sich letzteres zu den klassi-

schen Daseins- und Kunstformen. Allgemeinere Fragen der mittelalterlichen Kunst-
geschichte, wie die nach dem ,Erbe der Antike’, nach dem Anteile des Orients, nach
den kunstlerischen Einflussen der abendlandischen Nationen aufeinander, sind auf

Grund der deutschen und italienischen Monumente allein nicht zu 16sen. Und das

Problem der Entstehung des mittelalterlichen Stiles wird immer zunachst auf fran-

zdsischem Boden studiert werden mussen; erst hier enthiillt sich uns das Geheimnis

des mittelalterlichen Genius."”

Dennoch hat die deutsche Geschichtsschreibung die Idee eines germanischen Wesens
oder sogar Ursprungs des gotischen Stils nicht vollkommen aufgegeben. Die in der Gotik
verkorperte Identitatsfrage war zu tief verwurzelt in der deutschen Kultur des 19. Jahrhun-
derts, als dass die Idee ihrer germanischen Spezifizitdt einfach hatte aufgegeben werden
kénnen. Mit dem Anbruch des 20. Jahrhunderts arbeiteten Forscher aus verschiedenen
Disziplinen eine Reihe von Lésungen aus, deren kompensatorische Logik leicht zu erfas-
sen ist.

Die Debatte Uiber den Begriff ,Spatgotik” sollte die gegensatzlichen Positionen von
August Schmarsow und Georg Dehio herauskristallisieren. Im Jahre 1899 hatte Schmar-
sow, damals Professor in Leipzig, in den Berichten tiber die Verhandlungen der kgl. Sdch-
sischen Gesellschaft der Wissenschaften zu Leipzig einen Artikel mit dem Titel ,Reform-
vorschldge zur Geschichte der deutschen Renaissance” publiziert.!® Er widersprach dem
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Gebrauch des Ausdrucks ,Spatgotik”’, um die deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts zu de-
finieren. Fir Schmarsow sollten diese Werke nicht mehr als eine Folge der Degeneration
einer reineren Kunst, der Gotik, gelten. Vielmehr handele es sich um die Manifestationen
einer anderen figurativen Kultur, die eigenen Gesetzen folge; mit anderen Worten: keine
dekadente Kunst, sondern eine originelle Kunst, die in voller Bliite gestanden habe, keine
Spdatgotik, sondern eine Friihrenaissance.

Georg Dehio, Kunstgeschichtsprofessor in StraBburg, konterte mit seinem Artikel
,Uber die Grenze der Renaissance gegen die Gotik", der in der Zeitschrift Kunstchronik im
folgenden Jahr 1900 erschien.’® Aus Dehios Sicht war die Alternative zwischen Spétgo-
tik und Friihrenaissance ganzlich falsch. Deutschland habe im 15. Jahrhundert den Auf-
schwung einer eigenstandigen Kunst erlebt, deren Qualitat mit der der italienischen Re-
naissance vergleichbar sei. Letztere sei jedoch ein spezifisch italienisches Phanomen, und
so musse man die Formprinzipien der Kunst des deutschen 15. Jahrhunderts andernorts
suchen: in der Gotik. Im 15. Jahrhundert habe sich die deutsche Gotik — von einer sehr
fruchtbaren einheimischen Tradition ausgehend und unabhdngig von Einfliissen klassi-
scher Formen, die aus Italien hatten importiert werden kénnen — spontan erneuert.

Diese Feststellung sollte weitreichende Folgen fur die deutsche Kunstgeschichts-
schreibung nach sich ziehen. Nach Dehio 16ste sich die deutsche Gotik naturlicherweise
im Barock auf, da sie — zutiefst eingeschrieben in die konstruktiven und visuellen Gewohn-
heiten des deutschen Volkes — auergewdhnlich widerstandsfahig war: Selbst die Mog-
lichkeit eines Bekenntnisses zu den gestalterischen Werten der klassischen Renaissance
war damit aus dem Gesichtskreis der deutschen Kunst ausgeschlossen. Voraussetzung und
Bedingung einer derartigen Entwicklung war nach Dehio eine Ubereinstimmung der as-
thetischen Grundlagen beider Stile, der Gotik und des Barock, die in einer ,Zusammen-
fassung der Architekturteile zu einer malerischen Einheit” bestand.?’ Der architektonische
Stil des deutschen 15. Jahrhunderts sollte demnach als ,Vorbarock” oder ,gotisierendes
Barock” verstanden werden.?! Deutschland bestatigte sich auf diese Weise als Wahlheimat
eines antiklassischen malerischen Prinzips, dass, mit Dehios Worten, Ziige einer wahren
,nationalen Konstante’ wiedererlangte.

Die ,Spatgotik’, welche in den deutschsprachigen Landern eine eigenstandige und
besonders reiche Entwicklung kannte, verkdrperte ein identitatsstiftendes Prinzip, sowohl
angesichts der italienischen Renaissance als auch der klassischen’, franzésischen Gotik.
Dehio stellte den zeitlichen Vorsprung Frankreichs nie in Frage, was die Herausbildung
der Gotik betrifft; aber nachdem Frankreich nicht mehr als ideales Zentrum des gotischen
Europa galt, war der Weg frei fiur verschiedene Lésungen, in denen Deutschland berufen
zu sein schien, eine substanziellere Rolle zu spielen.

Auf der Grundlage solcher Pramissen verlor der topografische Ursprung des Stils
jegliche Bedeutung. Einer jingeren Generation von Forschern, die stark durch die Lehre
Heinrich Wolfflins, Ordinarius fur Kunstgeschichte an der Berliner Universitat, und na-
mentlich durch seine psychologische Interpretation der Stilgeschichte gepragt worden
war, stellten sich um 1910 ganz andere Fragen. So wird die Gotik bei Wilhelm Worringer
zum unhintergehbaren Ausdruck nationaler Konstanten und damit zu einem Phanomen,
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das in seinem Verhaltnis zur franzdsischen Gotik als vollkommen autonom verstan-

den wurde.

Schon in seinem berihmten Aufsatz ,Abstraktion und Einfithlung”?? von 1907 hatte
Worringer die Gotik zum Ausdruck einer ethnischen Konstante gemacht, indem er sie mit
den ,germanischen Rassen” verband. Dieses Prinzip sollte sich im Text der Habilitations-
schrift Worringers, die dieser 1911 vorlegte, stark entwickeln: Formprobleme der Gotik er-
schien unter dem Titel L'Art gothique in franzosischer Sprache.

Hier wurden die zwei Formprinzipien, die 1907 formuliert worden waren, in einem
neuen konzeptuellen Begriffspaar wieder aufgenommen: Die Gotik stellte sich der Klassik
gegenuber. Ihre Beziehung wurde nicht als eine Wechselbeziehung von zwei stilistischen
Einheiten in der Geschichte der Formen verstanden, sondern als eine Spannung zwischen
zwei Arten, eine Verbindung zur Realitat herzustellen: Es ging um zwei Arten des Seins,
von denen eine die andere zwar nicht ausschloss, sich aber dennoch ab origine in zwei pa-
rallelen Bahnen entwickelte; zwei antithetische Sensibilitdten trafen aufeinander, verkor-
pert durch zwei verschiedene Typen des Menschen. Worringer formulierte auf diese Weise
die Existenz eines nordischen Menschen oder gotischen Menschen, der sich unterscheide
von einem klassischen oder griechischen Individuum, und dessen psychische Bedurfnisse
sich in der gotischen Kunst objektiviert hatten. Die Kunst der Kathedralen ware also das
Resultat einer spezifisch ,nordischen” Entwicklung, deren Ursprunge auf die arischen Vol-
ker zuriuckgingen. Wenn Worringer die Tatsache anerkannte, dass die Kelten und Rémer
.,denselben wichtigen Anteil an der gotischen Entwicklung” hatten, so waren die Germa-
nen trotzdem ,die conditio sine qua non der Gotik".?*

Gemal Worringer sollte die germanische Kunstproduktion des Abendlandes in ih-
rer Globalitat wie eine langsame aber konstante Zustimmung zu den gotischen Formen
gelesen werden. Die Renaissance, Ausdruck der mediterranen Kultur, konnte sich in
Deutschland nur fir eine kurze Zeit behaupten, in welcher sie auf einen uniiberwindbaren
Widerstand stief: Der Aufschwung des Barocks war nur ,das Wiederaufflackern des un-
terdrickten gotischen Formwillens unter einer fremden Hiille".?> Worringer machte sich
die Forschungen Dehios zu eigen, um aus der Gotik eine ,zeitlose Rassenerscheinung” zu
machen, ,die in der innersten Konstitution” der nordischen Menschheit verwurzelt ist.2¢

Es ist offensichtlich, dass Frankreich, in den Augen Worringers, nicht in dem weit-
gehenden Sinne, welchen er diesem Terminus zuschrieb, als die Heimat der Gotik betrach-
tet werden konnte:

JTrotzdem kann man Frankreich nicht das eigentliche Heimatland der Gotik nen-

nen: nicht die Gotik entstand in Frankreich, nur das gotische System. [...] So kann

man wohl sagen, dass Frankreich die schdénsten lebendigsten gotischen Bauten
geschaffen hat, aber nicht die reinsten. Das Land der gotischen Reinkultur ist der
germanische Norden. Insofern zeigt sich die Berechtigung der im Anfang unserer

Untersuchung aufgestellten Behauptung, dass die eigentliche architektonische Er-

fillung des nordischen Formwillens in der deutschen Gotik vorliege."?’

Worringers Werk machte die Gotik zum Ort der nationalen Identitatsfindung schlechthin.
Seine Psychologie der Stile, die der ganzen archaologischen Vorgehensweise fremd ist,
schaffte es, den Bruch zu begraben, der durch Arbeiten wie die von Dehio erdffnet wor-
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den war, welcher es vom Inneren aus einem diskursiven Regime unternommen hatte, die
Zentralitat der franzdsischen Gotik in Frage zu stellen. Unter diesem Blickwinkel markiert
Formprobleme der Gotik den Hohepunkt einer nationalisierenden Tendenz, die die deut-
sche Geschichtsschreibung durchdrang.

Am Wendepunkt des 19. Jahrhunderts folgt die Kunstgeschichtsschreibung in Eu-
ropa einer Ausarbeitung der Identitaten im Wettbewerb. In der Entstehung eines Diskurses
Uber die Kunst als Ort der Identifikation wurden der Ruckgriff auf das Fremde und die De-
finition durch das Fremde besonders wichtig. Auf diese Weise konstituiert der Konstrukti-
onsprozess einer nationalen asthetischen Identitat fur das gotische Erbe, von dem wir hier
einige grundlegende Etappen beschrieben haben, ein kanonisches Beispiel der notwendi-
gerweise transnationalen Dimension jeder intellektuellen, kunstlerischen oder politischen
Konstruktion einer nationalen Kunst.
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Was ist gotische Architektur?
Grundlagen der jungeren Forschung
1N Deutschland und Frankreich

Christian Freigang

In diesem Essay sei versucht, die Frage nach dem ,Wesen', der raison d'étre bzw., wenn
man so will: nach der medialen Spezifik der Gotik aus der Analyse jungerer deutsch-fran-
zdsischer Forschungsperspektiven neu zu stellen.! Selbst wenn diese Frage — anders als in
der Forschung bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts — kaum ein explizit formuliertes Thema
aktueller Darstellungen im deutsch-franzdsischen Raum bildet, so haben die Einzelunter-
suchungen in den letzten Jahrzehnten zahlreiche wichtige Kriterien der gotischen Archi-
tektur analysiert, die implizit bzw. unbewusst bestimmte Denkbilder und Sichtweisen auf
die Gotik durchscheinen lassen.

Technik versus Abbild

Grundsatzliches vorab, das vielfach aus dem Blickwinkel geraten scheint: Jacob Burck-
hardt hat in seiner Baukunst der Renaissance in Italien (1868) Gotik und Renaissance in
fundamentaler Weise voneinander abgesetzt: Er unterscheidet einen ,organischen” von
einem ,malerischen” bzw. ,abgeleiteten” Stil. Ersterer sei der mittelalterlichen, speziell der
gotischen Baukunst eigen, deren technische Funktion sich unmittelbar als Form zeige,
wahrend fur die ,Seele der Renaissance” eine ,Komposition nach Verhaltnissen und fir das
Auge” gelte.? Burckhardt argumentiert also nicht formalistisch-morphologisch, sondern
es geht ihm darum, in grundsatzlicher, posthegelianischer Perspektive auf den Reprasen-
tationsmodus der gotischen bzw. der Renaissancearchitektur abzuheben. Denn in der Tat
liegt auf dieser Ebene begrundet, warum fur die mittelalterlich-gotische Architekturauf-
fassung eine grundlegende Andersartigkeit gegeniber der vitruvianisch-neuzeitlichen
reklamiert werden kann. Deren Forderung nach anthropologisch-proportionaler Schon-
heit und sozialer Angemessenheit ist bekanntlich verbunden mit einer als universell ge-
dachten kommunikativen Fahigkeit der Architektur. Diese wird im Wesentlichen durch die
neu definierten und semantisierten Saulenordnungen als universeller Norm und Autoritat
geleistet.

Die gotische Architektur hingegen ist nicht als primar mimetisch-illusionistische
Reprasentation von Formkanones, sondern als naturanaloge Neuschépfung zu verstehen,

bei der die virtuose Bearbeitung des Baumaterials
Regards croisés.

) ) ) ] Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
mer auch, eine technisch und materiell aufwendige  f;; kunstgeschichte und Asthetik

eine essentielle Rolle spielt. ,Gutes’ Bauen heif3t im-

Schopfung zu verwirklichen. Grundsatzlich unter- Nummer 2 / 2014.
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o schiedlich sind auch die Referenzrahmen und Tradierungsvorgange von gotischer
und frihneuzeitlicher Architektur. Letztere rechnet zumindest idealiter mit der all-
gemeinen Verbindlichkeit der antiken Saulengrammatik und den zugehdrigen Proporti-
onskanones. Seit Sebastiano Serlio wird eine solche, auf die abbildliche Imitation setzende
Norm in bezeichnender Weise Uiber das Medium der Druckgrafik propagiert und als univer-
saler Standard gesetzt.® Die gotische Architektur erscheint hingegen auf jeweils bestimmte
lokale oder regionale Referenzsysteme bezogen und wird ungeachtet aller mittelalterli-
chen Architekturzeichnungen im Wesentlichen als begrifflich-sprachliche Handlungsan-
weisung tradiert. Insgesamt drickt sich in Burckhardts Definition ein primar technisches
bzw. durch bestimmte Formmotive gekennzeichnetes Gotikverstandnis aus, das bis heute
weiterwirkt, dabei aber — unterstiitzt durch die anderweitige, aus dem 19. Jahrhundert tra-
dierte Wertschatzung der Gotik als perfekt logischer Konstruktion — den Bezug zwischen
Architektur und den von ihr integrierten Bildern in den Hintergrund treten lasst.
Derartige, auf den jeweiligen Reprasentationsmodus der Architektur abhebende
grundsatzliche Unterscheidungen zwischen Gotik und Renaissance - zwischen Tech-
nik und Bild — haben bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts wesentliche Traditionen der
deutschsprachigen Gotikforschung bestimmt. Diese hat, reprasentiert etwa durch Max
Dvordk oder Hans Jantzen, die Transzendierung des genuin Technischen zum essentiellen
Merkmal der gotischen Architektur erhoben und sich damit implizit gegen die primar an-
tiquarisch-deskriptive Erfassung der Gotik in Frankreich positioniert.* Auch die berithmte
Interpretation der ,gotischen Kathedrale” durch Hans Sedlmayr basiert ganz wesentlich
auf der These einer alles vereinnahmenden Transzendenz des Baustoffs.’

Politische Programmatik

Wie wir wissen, ist Sedlmayrs Interpretation nicht nur uber weite Strecken intuistisch,
methodisch-begrifflich inkonsistent (und im katholischen Sinne gar ungewollt haretisch),
sondern als vitalistisches Manifest einer rechtskonservativen Anti-Moderne weltanschau-
lich motiviert.® So hat denn die Forschung solche Wege nicht mehr eingeschlagen.” Sedl-
mayr bildete insofern auch die hauptsachliche Zielscheibe einer sich als ,marxistisch-
materialistisch” verstehenden Wende in der deutschen Gotikforschung seit den siebziger
Jahren des letzten Jahrhunderts. Hans-Joachim Kunst, Wolfgang Schenkluhn, Dieter Kim-
pelund Robert Suckale, spater auch Matthias Muller rekurrierten in verschiedener Weise auf
Gotikauffassungen, die Sedlmayr als rein technokratisch oder ikonographisch-illustrativ
geschmaht hatte, beanspruchten aber nunmehr, diese als Ausdruck politischer Program-
me oder sozialer Bedingungen zu deuten.® Dabei wurde die in das 19. Jahrhundert zuriick-
reichende Erforschung der Filiation von Baumotiven reaktiviert, diese nunmehr jedoch als
referentielle Zitate im Sinne einer politischen Semantik begriffen. Allerdings sind auf zei-
chen- und bildtheoretischer Ebene Vorbehalte angebracht, weil dabei architekturmotivi-
sche Besonderheiten etwas verkuirzt als dauerhaft stabile ikonographische Programmatik
identifiziert werden, ohne Aushandlungsprozesse, semantische Verschiebungen, mediale
Spezifika, Imitationskonzeptionen und Wahrnehmungsfilter genauer auszuloten. Obwohl
das in dieser Hinsicht epochemachende Uberblickswerk von Kimpel und Suckale auch
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ins Franzosische libersetzt wurde,® scheint diese methodische Ausrichtung in Frankreich
nur insoweit in die jingere franzdsische Forschung uibernommen worden zu sein, als die
Hierarchie von baulichen Dispositionen innerhalb einer Diézese durch Dany Sandron neu
untersucht werden soll.’? Neben der Semantisierung von Baumotiven ging es der ange-
sprochenen Neuorientierung darum, die Technologie des gotischen Bauwerks nicht in ih-
rem Materie transzendierenden Anspruch zu begreifen, sondern als Ergebnis und Spiegel
gesellschaftlicher Produktivkrafte. Auch hier erhielten adltere Methoden der Bauforschung
eine sozialgeschichtliche Aktualisierung, die etwa auf die theoretische Spezialisierung von
Werkmeistern sowie auf die logistisch aufwendige Trennung von Entwurf und standardi-
sierter Fertigung aufmerksam machte.

Technik in der Gotik

Solche Ansdtze gehen parallel zu zahlreichen weiteren bauarchdologischen Untersu-
chungen auf deutscher wie franzdsischer Seite zur gotischen Bautechnologie, der Bau-
stellenorganisation und zur sozialen Stellung der Beteiligten. Hier also bildet implizit die
vorgenannte grundsatzliche Definition der Gotik als ,organischer Stil” die Grundlage des
Interesses. Entscheidende Unterstutzung erfuhren solche Ansatze auch durch 6ffentlich
finanzierte bauforscherische GroRprojekte, die in Deutschland zentrale Bauwerke detail-
genau analysiert haben. Den Anfang machte der romanische Speyrer Dom, es folgten die
Dome von Regensburg und Bamberg, mithin zwei Hauptwerke der gotischen bzw. spatro-
manisch/frihgotischen Architektur.! Die franzdsische Forschung muss punktueller vor-
gehen, weil die gesamte Einrustung eines Monuments fiir Forschungszwecke inklusive
einer personalintensiven Bauerfassung nicht durchsetzbar scheint. Doch gibt es etwa zu
den Burgen in Vincennes und Avignon intensive und ergebnisreiche Untersuchungen der
materiellen Faktoren des gotischen Bauens. Auch die Kathedrale von Lyon konnte mitt-
lerweile intensiv bauforscherisch erfasst werden.'> Doch gilt dies trotz der zahlreichen
monographischen Studien u. a. im Rahmen des Congrés Archéologique und der neuen,
tendenziell populdarwissenschaftlichen Reihe La grdce d'une cathédrale (in der bislang Ge-
samtdarstellungen der Kathedralen von Amiens, Lyon, Nantes, Paris, Quimper, Reims und
Strafburg erschienen sind) fiir keinen der berithmten nordfranzésischen Grobauten.
Insbesondere Norbert NuSbaum hat in solchen Zusammenhangen wiederholt und
pragnant darauf insistiert, dass das gotische Bauen nicht in der Imitation von bildlichen
Vorlagen besteht, sondern darauf basiert, geometrische und arithmetische Verfahren als
konsekutive, teils regelhaft, teils pragmatisch bestimmte Arbeitsschritte vorzunehmen.
In solche Verfahren sind auch Standardisierungs- und Rationalisierungsvorgange einzu-
ordnen, die in der Nachfolge von Dieter Kimpels Forschungen zur seriellen Herstellung
von Hausteinen weiter untersucht wurden.’ Insbesondere auch die neu entdeckte Bedeu-
tung des Metalls wird seit langerem aspektreich erforscht.!®> Vor allem die Konzeption und
Ausfuhrung der gotischen Gewdlbe stellt sich mittlerweile als sehr prazise beschreibbar
dar.!® Die komplizierte Gewolbetechnik bildete also neben den aufwendigen MaRwerken
einen zentralen Aspekt eines technologisch fundierten Selbstverstandnisses des gotischen
Werkmeisters, innerhalb dessen architektonische Qualitdat und Virtuositat anschaulich
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werden sollten. Bezeichnenderweise offenbaren sich eben in diesem Bereich auch

Phantasie und Ironie als Merkmal des perfekten Baumeisters.!” Die vorgebliche Ver-
wandlung des schweren Steinmaterials etwa in metallahnliche oder auch vegetabile For-
men oder in scheinbar leichte, technisch unnétige Ornamente konnte man dabei in die
Asthetik des Wunderbaren, der merveilles, eingliedern.:®

Architektur und Bild

Allerdings lauft eine solch technologisch begriindete Definition offenbar dem in letzter
Zeit deutlich ins Bewusstsein getretenem Zusammenwirken mehrerer Medien innerhalb
des mittelalterlichen Gebaudes entgegen. Damit ist insbesondere die malerische und
skulpturale Ausstattung der Architektur angesprochen, deren bildliche Potenz diejenige
der Architektur ja weit Ubertrifft. Es sind eben die visuell sehr prasenten Bildprogramme
in der Glas- und Wandmalerei, den Figurenportalen sowie Altdren und Grabmadlern, die
eschatologische, ekklesiologische und historische Botschaften vermitteln bzw. memoriale
Funktionen ubernehmen. Man kdnnte sich nachgerade fragen, ob insbesondere die go-
tische Architektur in ihrer Skelettstruktur nicht lediglich als riesiges Geriist zu begreifen
ist, das den liturgischen Raum umstellt und dazu dient, zwei- bzw. dreidimensionale Bil-
der davor- bzw. hineinzuapplizieren — Bilder, die zusammen mit den dort statthabenden
kultischen und rituellen Akten die eigentliche Essenz dieser Inszenierung ausmachten.®
Allerdings ist festzuhalten, dass das Verhaltnis zwischen Konstruktion und Wandoffnung
sowie eingefugtem oder appliziertem Bild durchaus ein Spezifikum der Gotik darstellt, in
Abgrenzungen zu romanischen wie zu renaissancezeitlichen Losungen.?’ Wenn etwa im
Koélner Dom viele Glasmalereien die architektonischen Gliederungssysteme ihrer steiner-
nen Rahmung uibernehmen, geschieht dies in dem Sinne, dass die steinerne Umfassung
nach innen bzw. nach /hinten’ in eine leuchtende glaserne verwandelt ist und dabei das
Real-Plastische in die nicht fassbare bildhafte Illusion iibergeht. Dass hierbei auch die ge-
zielte Steuerung der Wirkungen des einfallenden Lichtes ein Kriterium sein konnte, hat
insbesondere Nicolas Reveyron verdeutlicht. Die Abschragung von Fenstergewanden oder
der Einsatz reflektierender Materialien konnten Lichtakzente zu bestimmten Tageszeiten
setzen bzw. liturgische Orte aus dem Halbdunkel herausheben.?

Mikroarchitektur und monumentale Bilder

Architektur hat also maRgeblich an den in sie integrierten Bildern Anteil, indem sie zu-
mindest fallweise deren spezifische mediale Logik aufnimmt. Dabei stellt sich die Frage
nach dem Primat der Medien: Nimmt die Architektur die Funktionsweise der Bilder auf?
Eher erscheint es prima vista umgekehrt, denn — und das kann als ein weiteres Spezifikum
der gotischen Architektur angesehen werden — das Formenrepertoire der Gotik wird seit
dem 13. Jahrhundert auf andere Gattungen bzw. Bildmedien ubertragen. Die Monumen-
talmalerei einschlielich der Glasmalerei sowie Miniaturreliefs, skulptierte Altarretabel
und nicht zuletzt die Werke der Schatzkunst ilbernehmen architektonische Formen, vor
allem die mit einem bekréonenden Wimperg versehene Arkade. Man hat dieses Phanomen
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in naheliegender Weise als ,Mikroarchitektur” bezeichnet.?? Das wiirde bedeuten, dass die
Architektur eine Art Leitgattung vorgibt, die sekundar von anderen Medien ilbbernommen
worden ware. Diese Auffassung setzt die Annahme voraus, es habe eine Art Gattungshier-
archie gegeben, innerhalb derer das ,Bauwerk’ an oberster Stelle gestanden habe und von
den anderen Medien in verkleinertem Mafstab ,nachgeahmt’ worden sei. Dabei darf man
aber nicht iibersehen, dass sich die gotische Architektur selbst seit ihrer Entstehung im 12.
Jahrhundert zunehmend enttektonisiert: Verdinnung und Entmaterialisierung der Stiitz-
glieder, Wegfall von Kapitellen, Homogenisierung von Stiitze und Gewdlbe sind als Grund-
tendenzen auszumachen. Der Bogen als technische Problemlésung zur Uberspannung
weiter Stutzabstande wird insoweit zum atektonischen Rahmen, und diese Rahmenform
ist universell, in allen MafRstaben und Materialien einsetzbar. Diese Rahmen gliedern und
ordnen Bildstrukturen, orientieren Durchblicke und Sichtachsen oder trennen im Sinne
einer symbolischen oder asthetischen Grenze auch Raumlichkeit nach vorne und hinten.
Wesentlich ist, dass diese Bildlichkeit auch die Architektur selbst erfasst, was insbesondere
fur die schauwandahnlichen AuRRen- und Innenfassaden seit dem 13. Jahrhundert gilt.?s
Die physikalisch-tektonische Auffassung des Bauwerks tritt also zunehmend in den
Hintergrund, wahrend die Architektur selbst durch ,Bildlichkeit’ determiniert ist, so dass
auch die Kriterien von zweidimensional konzipierter Anschaulichkeit in die Gestaltkon-
zeption von Architektur Eingang finden. Roland Recht hat dies in einem grof} angelegten
Essay zur eigentlichen Essenz der ,gotischen Kathedrale’ erklart: Seit dem 12. Jahrhundert
entwickele sich — als Ausdruck eines neuen heilsstiftenden Schaubedurfnisses — die go-
tische Architektur zu einem bildlich-graphisch determinierten Instrument der Visualisie-
rung. Ein virtuos konzipierender Architekt ersetzt den auf statische Funktionalitat bedach-
ten Werkmeister der Romanik, und dies erfordert die seit der Mitte des 13. Jahrhunderts
sich entwickelnde Architekturzeichnung als wesentliches Planungs- und Vermittlungsin-
strument. In der Tat stehen gerade die solchermaRen konzipierten groRen Schaufassaden
zweifellos in Verbindung mit dem neuen Medium der groflen gezeichneten Architektur-
risse mit ihrer Orthogonalprojektion und dem Anreifen komplizierter MaBwerksfiguren.?*
Allerdings geht die Entstehung derartiger Architekturpanneaus nicht allein mit einer zu-
nehmenden bloBen rdaumlichen Verflachung von Architekturmotiven einher, die als zwei-
dimensionale Bilder wahrgenommen werden wollen, sondern auch damit, die konstruk-
tive Tektonik in eine visuelle Bilderordnung zu transformieren. Das bildhafte Tableau als
Ordnungsfigur vereinigt sich mit der technisch bedingten Bogenstruktur der Wand.

Bau und Kult

Das Umkreisen der Fragen nach technischer Struktur und Bildlichkeit bzw. nach Gerust-
skelett und Ausdrucksmedium zielt letztlich auch auf den Status der gotischen Sakralarchi-
tektur innerhalb von Liturgie und Ritual. Die Forschungen zu diesen Aspekten, insbeson-
dere zu liturgischen Topographien und memorialen Netzwerken, haben sich bedeutend
erweitert. Allerdings wird dabei bisweilen die Frage ubersehen, in welcher Weise liturgi-
sche Handlungen, also die performative Schaffung einer bestimmten ,sakralen’ Raum-
lichkeit, mit der spezifischen raumlichen und medialen Struktur des gotischen Bauwerks
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o — Lichthaltigkeit, leuchtende Bilder, subordinierende Gliederungssysteme, Kommu-

nikationsfahigkeit — verschrankt sind.2’ Hierbei ware auch zu beachten, in welcher
Weise sich die gotische Architektur als sakraler oder politischer Handlungsraum mit deren
symbolischen Auszeichnungen in verschiedenen Bildmedien verbindet. Wilhelm Schlink
und Bruno Boerner haben deutlich gemacht, inwieweit etwa die Portalskulptur in Amiens
oder Paris eine performativ inszenierte Grenze zwischen Auflen- und Innenraum manifest
werden lasst.?® Hier wird in verschiedenen Medien (Gewéandefigur, Relief; groR- und klein-
formatig) und unterschiedlichen metaphorischen Kategorien (Personifizierung, Symbol,
Exemplum) Kommunikation verbildlicht, die auf die Wahrnehmung des Eintretenden ge-
richtet ist. Analog zu dem, was eben zum Verhaltnis zwischen gotischer Architektur und
Glasmalerei benannt wurde, geht es um die komplexe Vermittlung einer Grenzzone zwi-
schen unterschiedlichen Spharen.

Gotische Architektur ist insofern — zumindest seit dem 13. Jahrhundert — weniger
bzw. nicht ausschlieflich in ihrer Tektonik als vielmehr in ihrer Funktion zu begreifen,
Raumgrenzen rahmend zu definieren und zu markieren. Die Arkaden, Portale, Fenster-
offnungen, Nischen, Baldachine mussen zwar technologisch aufwendig realisiert wer-
den, doch dabei sind zudem visuelle Effekte, die Ermdglichung von Bildordnungen und
Bildwirkungen, Durchblicke usw. in viel komplexerer Weise als zuvor mitzudenken. So hat
man es mit einer dreidimensional organisierten Struktur zu tun, in der Ordnung ganz an-
ders als im romanischen Bauen sinnfallig gemacht werden kann. Diese Matrix kann, muss
aber nicht mit der Liturgie und mit Memorialstatten in Korrelation gebracht werden. Sie
ist Uberhaupt von einer enormen bautechnischen Flexibilitat, die es erlaubt, Mauern mit
Offnungen bzw. Glas, Gittern und Vorhingen zu ersetzen, dadurch Transparenz, Durchbli-
cke und Rahmungen sowie die Hierarchie von Bildmedien zu organisieren. Diese konnen
auch im Sinne einer Lichtregie ausgestaltet werden und als eine Art dsthetische Grenze
formuliert sein: als Portal oder als Rahmen eines Glasfensters. Die gotische Architektur
regelt Kommunikation grundsatzlich anders als die Baukunst vorangegangener Epochen.
Waren hier, wie vor allem Clemens Kosch gezeigt hat,?” die konkrete Zuganglichkeit in Ver-
bindung mit differierenden Héhenniveaus im Kirchenraum wesentliche Mittel, so erhalt
in der Gotik die Regulierung von optischer (und akustischer) Wahrnehmung eine gestei-
gerte Bedeutung. In den rahmenden und transluziden Strukturen der Gotik konnen be-
deutungshaft sich steigernde Raumbhierarchien entstehen, die durch asthetische Grenzen
voneinander geschieden bzw. miteinander vermittelt werden: Vom Auflenraum zum Kir-
cheninneren, der den uiber Schranken abgegrenzten liturgischen Chor enthalt, in dem das
filigrane Sakramentshaus aufgestellt wird, in dem wiederum das durchsichtige Ostenso-
rium die Hostie umschliet. Im Besonderen eignet der gotischen Architektur dabei die Fa-
higkeit, ihre physikalisch-technische Bedingtheit zu transzendieren in ein merveille, also
ein Objekt, das in der Schopfung nicht realisiert ist, aber im Schoépfungsplan grundsatzlich
moglich ist. Insofern verbinden sich Malerei, Skulptur und Architektur bzw. Bild- und Bau-
wissenschaft in untrennbarer Weise miteinander.
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Qu'est-ce que l'architecture gothique?
Fondements de la recherche
scientifique récente en Allemagne

et en France

Christian Freigang
(traduction francaise d’'Emmanuel Faure)

Dans cet article, on tentera de renouveler le questionnement relatif a la « nature », a la raison
d'étre ou, si I'on veut, a la spécificité médiatique auxquels recourt le gothique, en s'appuyant
sur I'analyse de perspectives de recherches franco-allemandes récentes'. Méme si cette ques-
tion — contrairement a la recherche ayant eu cours jusqu’au milieu du XX siécle — n'est plus
gueére un théme explicite des présentations actuelles dans I'espace franco-allemand, les études
particuliéres des dernieres décennies ont analysé nombre de critéres majeurs de |'architecture
gothique, laissant transparaitre implicitement, voire inconsciemment, des modes de pensée et
des points de vue bien déterminés sur le gothique.

Technigue versus image-reflet

Rappelons d'emblée un principe qui semble étre demeuré souvent inapercu. Dans son Archi-
tecture de la Renaissance en ltalie (paru en allemand en 1868), Jacob Burckhardt a fondamen-
talement séparé gothique et Renaissance : il distingue un style « organique » d'un style « pic-
tural », ou encore « dérivé ». Le premier est présenté comme étant le propre de |'architecture
médiévale, notamment gothique, dont la fonction technique se révele immédiatement comme
forme, I'« ame de la Renaissance » respectant pour sa part une « composition selon des pro-
portions, faite pour I'ceil »%. Burckhardt n'argumente donc pas de facon formaliste et morpho-
logique, il s'agit pour lui de se référer dans une perspective fondamentale, post-hégélienne,
au mode de représentation de |'architecture gothique ou de la Renaissance. C'est en effet a
ce niveau qu'il est justifié de revendiquer pour la conception médiévale et gothique de I'archi-
tecture une altérité fondamentale vis-a-vis de la conception moderne inspirée de Vitruve. Les
aspirations de cette derniére a une beauté conforme aux proportions humaines et adéquate a
la société sont, on le sait, liées a une communicabilité supposée universelle de I'architecture.
Celle-ci est pour I'essentiel assurée par la nouvelle définition et la nouvelle sémantisation des
ordres dont témoignent les colonnes a titre de norme et d'autorité universelle.

L'architecture gothique, au contraire, ne doit pas

Regards croisés.

. L . . ] Revue franco-allemande de recensions
tion mimétique ou illusionniste de canons formels, mais  Ghistoire de I'art et esthétique

étre comprise en premier lieu comme la représenta-

comme une création nouvelle, analogue a la nature, pour Numéro 2 / 2014.
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laquelle le traitement virtuose du matériau de construction joue un réle essentiel. « Bien »

construire signifie toujours réaliser une création techniquement et matériellement com-
plexe. La différence est également fondamentale entre le cadre de référence et les processus
de transmission de I'architecture gothique et de celle des débuts des Temps modernes. Cette
derniére présuppose, au moins dans l'idéal, la pertinence générale de la grammaire antique des
colonnes, et les canons de proportions qui lui sont propres. Il est révélateur que depuis Sebas-
tiano Serlio, une telle norme, misant sur I'imitation fidéle, soit propagée et érigée en standard
universel par le médium de la gravure®. Larchitecture gothique se révele au contraire liée a des
systemes de référence déterminés a chaque fois localement ou régionalement et, en dépit de
tous les croquis architecturaux médiévaux, elle est essentiellement transmise sous la forme de
directives orales d'exécution. Dans |'ensemble, la conception du gothique qui s’exprime dans
la définition de Burckhardt est en premier lieu technique, ou encore caractérisée par certains
motifs formels. Elle continue a valoir jusqu’a nos jours, bien que le lien entre I'architecture et les
images qu'elle integre soit passé a I'arriére-plan, du fait de la valorisation, transmise depuis le
XIXe siecle, du gothique comme construction parfaitement logique.

Ce sont des distinctions fondamentales de ce type, provenant de la maniére respective
de se représenter |'architecture, opérées entre gothique et Renaissance, entre technique et
image, qui ont déterminé jusqu’au milieu du XXe siecle les traditions essentielles des études
sur le gothique chez les chercheurs de langue allemande. Ceux-ci, représentés par des per-
sonnalités telles que Max Dvorék ou Hans Jantzen, ont fait du dépassement des contingences
purement techniques la caractéristique essentielle de I'architecture gothique, prenant ainsi im-
plicitement position contre la démarche de leurs collegues francais, avant tout soucieux d'une
description « antiquaire » du gothique*. De méme, la célébre interprétation de la « cathédrale
gothique » par Hans Sedlmayr est pour une trés large part fondée sur la thése d'une transcen-
dance du matériau de construction touchant tous ses aspects®.

Programme politique

Comme nous le savons, l'interprétation de Sedlmayr procéde dans une large mesure de fagon
intuitive, elle manque de cohérence méthodologique et conceptuelle (frisant méme involontai-
rement I'hérésie, au sens catholique du terme) et surtout, sa motivation idéologique est d'offrir
un manifeste vitaliste, représentatif d'un anti-modernisme ultra-conservateur®. La recherche
n'a plus proposé d'emprunter depuis lors de telles voies’. De ce fait, Sedlmayr a été la cible
majeure de ceux qui firent subir a la recherche allemande sur le gothique un tournant inspiré
par le « matérialisme marxiste », et ce, depuis les années soixante-dix du siécle dernier. Hans-
Joachim Kunst, Wolfgang Schenkluhn, Dieter Kimpel et Robert Suckale, rejoints plus tard par
Matthias Mdller, recourant de diverses manieres a des conceptions du gothique honnies de
SedImayr, qui les aurait jugées purement technocratiques ou iconographiques et illustratives,
revendiquaient désormais |'interprétation de I'art gothique comme expression de programmes
politiques ou de circonstances sociales®. Cela a contribué a réactiver la recherche, remontant au
XIXe siecle, sur la filiation des motifs architecturaux, désormais compris comme des références
a interpréter dans le cadre d'une sémantique politique. Du point de vue de la théorie du signe
et de lI'image, il convient toutefois d'émettre des réserves, car les particularités que présentent



41 Qu'est-ce que l'architecture gothique?

les motifs architecturaux sont trop sommairement réduites a un programme iconographique
durable et stable, qui néglige les tractations, les déplacements sémantiques, les spécificités
liées a chaque médium, les conceptions de I'imitation et le filtrage de la perception. Bien que
I'ouvrage de Kimpel et Suckale, qui a fait date dans cette perspective, ait également été traduit
en francais’, ce courant méthodologique ne semble guére avoir été repris dans la recherche
francaise récente, a I'exception de la nouvelle étude entreprise par Dany Sandron sur la hié-
rarchie des dispositions architecturales a l'intérieur d'un diocése’. Outre la sémantisation des
motifs architecturaux, I'enjeu de la réorientation évoquée était de comprendre la technologie
de I'édifice gothique, non dans sa prétention a transcender la matiére, mais comme le résul-
tat et le reflet de forces productives de la société. La aussi, des méthodes antérieures de la
recherche en architecture ont connu une actualisation dans |'optique de I'histoire sociale, atti-
rant par exemple 'attention sur la spécialisation théorique des maitres d'ceuvre ainsi que sur la
complexité de la séparation logistique entre projet et fabrication standardisée.

La technigue dans |'art gothique

Parallelement a de telles approches, de nombreuses autres études d'archéologie architectu-
rale, du coté allemand comme francais, portent sur la technologie de la construction gothique,
I'organisation des chantiers et sur la position sociale des personnes impliquées. Ici, c'est donc
implicitement la définition fondamentale, évoquée précédemment, du gothique comme « style
organique » qui constitue le centre d'intérét. En Allemagne, ces approches ont également recu
un soutien décisif dans le cadre de grands projets de recherche en architecture, financés sur
fonds publics, qui ont analysé en détail des édifices cruciaux. Le premier pas a été fait avec la
cathédrale romane de Spire, suivie de celles de Ratisbonne et de Bamberg, deux ceuvres ma-
jeures de |'architecture gothique et respectivement de la transition entre roman et gothique'.
La recherche francaise doit procéder de maniere plus ponctuelle, car la totalité d’'un monument
ne semble guére abordable par la recherche scientifique sans mobiliser un personnel consi-
dérable pour procéder a son étude architecturale. Mais il existe, par exemple pour le chateau
de Vincennes et le Palais des Papes d'Avignon, des études intensives et fructueuses des fac-
teurs matériels de la construction gothique. Entre-temps, une analyse architecturale intensive
de la cathédrale de Lyon a également pu étre menée a bien'. Mais, en dépit des nombreuses
monographies, notamment dans le cadre du Congres archéologique annuel, et d'une nouvelle
série destinée a la vulgarisation scientifique intitulée La grdce d’une cathédrale (ayant a ce jour
publié des portraits des cathédrales d'Amiens, de Lyon, de Nantes, de Paris, de Quimper, de
Reims et de Strasbourg), cela n’est le cas pour aucun des édifices majeurs du Nord de la France.

Norbert NufBbaum, notamment, a insisté maintes fois et avec pertinence sur le fait que la
construction gothique ne consiste pas a imiter des modéles figuratifs mais se fonde au contraire
sur la mise en ceuvre de procédés géométriques et arithmétiques comme autant d'étapes de
travail consécutives, déterminées tantét selon des régles, tantét de maniére pragmatique’.
C'est dans de tels procédés que s'inscrivent également les processus de standardisation et de
rationalisation, étudiés dans le sillage des recherches de Dieter Kimpel sur la production en
série de pierres de taille™. Les recherches portent en particulier aussi depuis un certain temps
sur les nombreux aspects de la redécouverte de I'importance du métal’>. Désormais, la descrip-
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° tion de la conception et de I'exécution de la volte gothique peut notamment étre faite

avec une grande précision’. Outre la complexité des remplages, la délicate technique
de la volte constitue un aspect central de I'image de soi que se construit le maitre d'ceuvre
gothique, fondée sur un savoir technologique et illustrant son sens de I'architectonique et sa
virtuosité. Il est révélateur que ce soit précisément dans ce domaine que se manifestent égale-
ment I'imagination et I'ironie, caractéristiques du parfait maitre d'ceuvre’. L'idée d'une méta-
morphose du lourd matériau de pierre en formes rappelant par exemple le métal, voire les
végétaux, ou encore en ornements d'apparence légéere, mais techniquement superflus pourrait

par ailleurs étre rattachée a I'esthétique du merveilleux, des « merveilles »8.

Architecture et image

Il parait toutefois évident qu’une telle définition, fondée sur la technologie, va a I'encontre de
la synergie dont on a récemment pris conscience entre plusieurs médias au sein de I'édifice
médiéval. On songe ici en particulier au décor pictural et sculptural de I'architecture, dont la
puissance plastique dépasse tres largement celle de I'architecture. Ce sont justement les pro-
grammes iconographiques, visuellement trés présents dans le vitrail et la peinture murale, les
portails sculptés ainsi que les autels et les tombeaux qui véhiculent des messages eschato-
logiques, ecclésiologiques et historiques ou revétent des fonctions mémorielles. On pourrait
méme aller jusqu'a se demander si |'architecture gothique ne doit pas étre tout particuliére-
ment et tout simplement comprise dans son ossature comme un gigantesque échafaudage en-
tourant I'espace liturgique, a la surface ou a I'intérieur duquel seraient appliquées des images
respectivement bi- et tridimensionnelles qui, combinées aux cérémonies cultuelles et rituelles
se déroulant en ces lieux, représenteraient I'essence méme de cette mise en scéne’. Il convient
toutefois de relever que le rapport entre construction et ouverture du mur, comme entre image
insérée ou appliquée, constitue une véritable spécificité du gothique et le démarque a la fois
des solutions romanes et de celles de la Renaissance?. Lorsque dans la cathédrale de Cologne,
par exemple, de nombreux vitraux reprennent les systémes de structuration architecturale de
leur encadrement de pierre, cela implique que la bordure de pierre se transforme vers |'inté-
rieur, voire vers « |'arriére », en un rebord de verre lumineux, la réalité plastique se fondant dans
une illusion imageante insaisissable. A cet égard, le contréle ciblé des effets de I'incidence
lumineuse a également pu étre un critére, comme |I'a montré en particulier Nicolas Reveyron.
L'ébrasement des fenétres ou I'emploi de matériaux réfléchissants pouvait produire des accents
lumineux a certains moments de la journée, ou bien faire ressortir de la pénombre des empla-
cements liturgiques?’.

Microarchitecture et images monumentales

L'architecture est donc partie prenante des images qui lui sont intégrées, en cela qu'elle prend
en compte, au moins dans certains cas, la logique spécifique a leur médium. Cela pose la ques-
tion du primat des médias : est-ce I'architecture qui fait sien le mode de fonctionnement des
images ? A premiére vue, c'est le contraire qui semble vrai, car — autre élément pouvant étre
considéré comme une spécificité de I'architecture gothique — depuis le XllI¢ siecle, le répertoire
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formel du gothique est porté par d'autres genres artistiques ou par des médias visuels. La
peinture monumentale, y compris le vitrail, ainsi que les reliefs-miniatures, les retables d'autels
sculptés, sans oublier les ceuvres des trésors, reprennent des formes architecturales, princi-
palement I'arcade coiffée d'un gable. Pour des raisons évidentes, ce phénomene a été décrit
comme « microarchitecture »?2. Cela signifierait que I'architecture définisse une sorte de genre
modele, repris en un deuxieme temps par les autres médias. Cette conception suppose qu'il
y ait eu une sorte de hiérarchie des genres, au sein de laquelle I'« édifice » aurait occupé le
premier rang, avant d'étre « imité » par les autres médias a échelle réduite. Pourtant, on ne
saurait ignorer que |'architecture gothique elle-méme, depuis son apparition au Xlle siecle, se
détectonise de plus en plus : amincissement et dématérialisation des éléments de support,
disparition des chapiteaux, homogénéisation du support et de la volite peuvent étre considé-
rés comme des tendances fondamentales. L'arc, solution technique permettant d'enjamber de
longs espaces sans support, devient ainsi un cadre atectonique, et cette forme de cadre est
universelle, transposable a toutes les échelles et dans tous les matériaux. Ces cadres articulent
et ordonnent les structures plastiques, orientent les points de fuite et les perspectives, sépa-
rant méme l'espace, comme une frontiere symbolique ou esthétique, selon l'avant et l'arriere.
Le point crucial est que cette iconicité atteint également I'architecture elle-méme, comme le
montrent en particulier les facades d'apparat, extérieures et intérieures, depuis le XllI¢ siecle?®.

La conception physique et tectonique de I'édifice est donc de plus en plus reléguée
a l'arriere-plan, tandis que l'architecture elle-méme est déterminée par une « capacité a faire
image », a tel point que méme les critéres permettant une perception sensible et structurée
de maniére bidimensionnelle trouvent leur place dans la conception de I'édifice architectural.
Roland Recht I'a expliqué dans un essai de grande ampleur consacré a I'essence méme de la
« cathédrale gothique » : pour lui, depuis le XllI¢ siecle — expression d'un besoin nouveau de
spectacle salvateur —, I'architecture gothique évolue, jusqu’a devenir un instrument graphico-
plastique. Un architecte aux conceptions virtuoses remplace le maitre d'ceuvre de I'époque
romane, soucieux de fonctionnalité statique, et cela rend nécessaire le croquis d'architecture,
qui se développe depuis le milieu du XllI¢ siécle, et devient essentiel pour la planification et la
transmission des informations. Et justement, les grandes fagades d'apparat congues de cette
maniére sont sans aucun doute liées au nouveau médium que constituent les grands croquis
d'architecte, avec leur projection orthogonale et le tracé de figures de remplage compliquées®.
Toutefois, I'apparition de tels panneaux architecturaux ne s’accompagne pas uniquement
d'une simple accentuation de I'aplatissement spatial des motifs architecturaux pouvant ainsi
étre percus comme des images bidimensionnelles, mais également d'une transformation de la
tectonique constructive en un agencement visuel d'images. Le tableau pictural, figure d'ordre,
s'unit a la structure des arcs du mur, conditionnée par les normes techniques.

Construction et culte

Aborder les questions portant sur la structure technique et la capacité imageante, ou bien
sur |'ossature et le médium d'expression, c'est en fin de compte viser également le statut de
I'architecture gothique sacrée a l'intérieur de la liturgie et du rituel. Les recherches sur ces
aspects, notamment les topographies liturgiques et les réseaux mémoriels, se sont considéra-
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blement développées. Pourtant, les chercheurs en oublient parfois de se demander de

quelle maniere les actes liturgiques, c'est-a-dire la création performative d'une certaine
spatialité « sacrée », sont délimités par la structure spécifique au médium que constitue I'édi-
fice gothique : luminosité de 'espace et caractére resplendissant des images, systémes de
structuration hiérarchisés, communicabilité?®. Sur ce point, il conviendrait également de tenir
compte de la maniére dont |'architecture gothique, espace d'action sacrée ou politique, se
combine avec la manifestation symbolique de ces actes liturgiques dans différents médias vi-
suels. Wilhelm Schlink et Bruno Boerner ont montré clairement dans quelle mesure les portails
sculptés d’Amiens ou de Paris, par exemple, rendent manifeste une frontiére mise en scéne de
facon performative entre espace extérieur et intérieur®. Différents médias (statue plastique de
piédroit, relief, grand et petit format) et diverses catégories métaphoriques (personnification,
symbole, exemplum) y mettent en images un message adressé a |'ceil de la personne qui pé-
nétre dans |'édifice. De facon similaire a ce qui vient d'étre dit sur le rapport entre architecture
gothique et vitrail, I'enjeu repose sur la médiation complexe propre a une zone frontiere entre
sphéres différentes.

L'architecture gothique, du moins depuis le XllI¢ siecle, ne doit donc pas étre comprise,
ou pas exclusivement, selon sa tectonique, mais bien davantage dans sa fonction de définition
et de délimitation de frontiéres spatiales par encadrement. La réalisation des arcades, portails,
ouvertures de fenétres, niches et baldaquins s'effectue certes a grand renfort de technologie,
mais a cet égard, les effets visuels, la possibilité d’agencements picturaux et d'effets plastiques,
de points de fuite, etc. doivent étre pris en considération de maniére bien plus complexe que
précédemment. On a ainsi affaire a une structure organisée en trois dimensions, au sein de
laquelle I'ordre peut étre illustré tout autrement que dans l'architecture romane. Il est pos-
sible, mais pas nécessaire, de corréler cette matrice avec la liturgie et les lieux mémoriels. Elle
témoigne assurément d'une immense flexibilité technique, permettant de remplacer les murs
par des ouvertures ou du verre, des grilles et des rideaux, organisant de la sorte la transparence,
les vues et les encadrements, ainsi que la hiérarchie des médias visuels. Ceux-ci peuvent éga-
lement étre aménagés afin de produire des effets d'éclairage et formulés comme une sorte de
frontiere esthétique : comme portail ou comme cadre d'un vitrail. L'architecture gothique regle
la communication de maniére fondamentalement différente de I'architecture des époques pré-
cédentes. Si, comme |'a montré principalement Clemens Kosch?, celle-ci privilégiait I'accessibi-
lité concréte en combinaison avec la variabilité des niveaux d'élévation a I'intérieur de I'église,
en ce qui concerne le gothique, la régulation de la perception optique (et acoustique) acquiert
une signification accrue. Dans les structures d'encadrement et dans les structures translucides
du gothique peuvent se former des hiérarchies spatiales, qui s'amplifient en se chargeant de
signification, séparées ou réunies les unes avec les autres par des frontiéres esthétiques : on
passe de |'espace extérieur a l'intérieur de I'église, qui lui-méme contient le cheeur liturgique,
délimité par des barriéres et ou est exposé le tabernacle enfiligrane, dans lequel enfin se trouve
I'ostensoir transparent qui renferme I'hostie. Le propre de |'architecture gothique est notam-
ment son aptitude a transcender son conditionnement physique et technique en une « mer-
veille », c'est-a-dire un objet non réalisé dans la Création, mais fondamentalement possible
selon le projet de la Création. Sur ce point, peinture, sculpture et architecture, ou encore la



45 Qu'est-ce que l'architecture gothique?

science des images (« Bildwissenschaft » et I'archéologie médiévale (« Bauforschung ») sont
indissociablement liées.

1. On trouvera un apercu de la recherche récente den gotischen Kirchenraum, Fribourg-en-Brisgau

sur le gothique dans Roland Recht, « Le monde
des cathédrales et ses explorateurs. Une orienta-
tion bibliographique (1973-2003) », dans id. (éd.),
Le monde des cathédrales, Paris 2003, p. 191-
229 : Norbert NuBbaum, « Recherches récentes
sur le gothique tardif (1350-1550) », dans Bulletin
monumental 168, 2010, p. 243-280 et 315-316. Sur
la réception en France de la recherche allemande
sur le gothique : Roland Recht, « Gotische Archi-
tektur zwischen 'Abbild’ und Bauforschung. Gibt
es eine franzosische Rezeption der deutschen
Kunstgeschichte? » (« Larchitecture gothique ent-
re image-reflet et recherche architecturale. Existe-
t-il une réception francaise de I'histoire de I'art
allemande ? »), dans Zeitschrift des Deutschen
Vereins flr Kunstwissenschaft 62, 2008, p. 237-246.
. Jacob Burckhardt, Die Baukunst der Renaissance
in Italien. Nach der Erstausgabe der « Geschich-
te der Renaissance in ltalien », Munich et Bale
2000 (« L'Architecture de la Renaissance en ltalie.
D'aprés la premiére édition de |'Histoire de la
Renaissance en ltalie ») (= Jacob Burckhardt, Wer-
ke. Kritische Gesamtausgabe, vol. 5), § 33 (Traduc-
tion: Emmanuel Faure).

. Mario Carpo, Architecture in the Age of Printing.
Orality, Writing, Typography, and Printed Images
in the History of Architectural Theory, Cambrigde
(Mass.) et Londres 2001 (orig. L'architettura
dell'eta della stampa. Oralita, scrittura, libro stam-
pato e riproduzione meccanica dell'immagine
nella storia delle teorie architettoniche, Milan
1998).

. Max Dvdrék, Kunstgeschichte als Geistesge-
schichte. Studien zur abendlédndischen Kunstent-
wicklung, Munich 1924 (« L'histoire de |'art comme
histoire des idées. Ftudes sur I'évolution artis-
tique de I'Occident »), notamment p. 57-62 ; a ce
sujet, voir également Hans Aurenhammer, « Max
Dvérak und die Revision der Mittelalter-Kunstge-
schichte » (« M. D. et la révision de |'histoire de
I'art du Moyen Age »), dans Wojciech Balus et al.
(éds.), Die Etablierung und Entwicklung des Fa-
ches Kunstgeschichte in Deutschland, Polen und
Mitteleuropa, Varsovie 2010 (« L'établissement et
le développement de I'histoire de I'art comme
discipline en Allemagne, en Pologne et en Eu-
rope centrale »), p. 291-214 ; Hans Jantzen, Uber

1928 (« L'intérieur des églises gothiques ») (= Frei-
burger Wissenschaftliche Gesellschaft, vol. 15).

. Hans Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale,

Zurich 1950 (« La genese de la cathédrale ») ; sur
la discussion intensive a I'époque, voir entres
autres diverses contributions dans Kunstchronik 4,
1951, passim.

. Wilhelm Schlink, « The Gothic Cathedral as

heavenly Jerusalem : A fiction in German Art
History », dans Bianca Kihnel (éd.), The Real and
Ideal Jerusalem in Jewish, Christian and Islamic
Art, Jérusalem 1998 (= Jewish Art 23, 1997-98), p.
275-285.

. Toutefois, de nombreux chercheurs semblent

néanmoins convaincus implicitement que I'édifice
sacré gothique serait une « image de la Jérusa-
lem céleste », le statut ontologique présupposant
cette hypothése n'étant généralement pas discu-
té : littéralité, référence, symbole, allégorie, méta-
phore. Voir Anne Prache, Notre-Dame de Chart-
res. Image de la Jérusalem céleste, Paris 1993 ;
Achim Hubel et Manfred Schuller, Der Dom zu
Regensburg, Ratisbonne 1995 (« La cathédrale de
Ratisbonne »), p. 36. Se démarquant de cette lig-
ne, voir son interprétation comme ‘image du ciel’,
dans Peter Kurmann, « La cathédrale gothique
est-elle I'image de la Jérusalem céleste ? », dans
Recht 2003, op. cit., p. 41-56 ; pour une vue diffé-
renciée se référant aux représentations picturales
de la Jérusalem céleste dans les églises : Peter
Kurmann, « L'allégorie de la Jérusalem céleste

et le dessin architectural a I'époque du gothique
rayonnant », dans Christian Heck (éd.), L'allégorie
dans I'art du Moyen Age, Turnhout 2011 (= Les
études du RILMA, vol. 2), p. 67-77.

. De maniére non-exhaustive, voir : Karl Clausberg

(éd.), Bauwerk und Bildwerk im Hochmittelalter:
anschauliche Beitrdge zur Kultur- und Sozialge-
schichte, Giessen 1981 (« (Euvre architecturale

et ceuvre plastique au Moyen Age ‘classique’ :
contributions illustrant |'histoire culturelle et so-
ciale ») (= Kunstwissenschaftliche Untersuchungen
des Ulmer Vereins flir Kunstwissenschaft, vol. 11);
Dieter Kimpel et Robert Suckale, Die gotische
Architektur in Frankreich 1140-1270, Munich 1985
(trad. fr. voir infra) ; Hans-Joachim Kunst, Die Ka-
thedrale in Reims: Architektur als Schauplatz poli-
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tischer Bedeutungen, Francfort-sur-le-Main 1988
(« La cathédrale de Reims : I'architecture, théatre
de significations politiques »).

. Robert Kimpel et Dieter Suckale, L'’Architecture

gothique en France : 1130-1270, Paris 1990.

. Je remercie Dany Sandron d'avoir bien voulu me

communiquer ce bilan des échanges scientifiques
entre la France et I'’Allemagne relativement a la
recherche sur le gothique; voir également Recht
2008, op. cit.

. Dethard von Winterfeld, Der Dom in Bamberg

(« La cathédrale de Bamberg »), 2 vol., Berlin

1979 ; Achim Hubel et Konrad Schuller (éds.),

Der Dom zu Regensburg (« La cathédrale de Ra-
tisbonne »), 5 vol., Ratisbonne 2010 sqg. (= Die
Kunstdenkmaler von Bayern, vol. 7 ; parus fin 2013
:vol. 1 (sources) et 5 (planches).

. On renverra notamment aux nombreuses études

de Nicolas Reveyron sur la cathédrale de Lyon;
voir par ex. Philippe Barbarin (éd.), Lyon : primati-
ale des Gaules, Strasbourg 2011 (La gréce d’une
cathédrale, vol. 3), passim.

. Norbert NuBbaum, « Kunst des Konstruierens.

Die gotische Architektur als technisches Projekt »
(« L'art de la construction. L'architecture gothique
comme projet technique »), dans id., Die ge-
brauchte Kirche (« L'église utilisée »), Stuttgart
2010, p. 169-182 ; id., « Planning and Building
without Writing: Questions of Communication in
Gothic Masons’ Lodges », dans Zoé Opacic et
Achim Timmermann (éds.), Architecture, Liturgy
and Identity. Liber Amicorum Paul Crossley, Turn-
hout 2011, p. 137-145 ; Sabine Lepsky et Norbert
NuBbaum, Gotische Konstruktion und Baupraxis
an der Zisterzienserkirche Altenberg (« Const-
ruction gothique et pratique architecturale dans
I'église cistercienne d'Altenberg »), vol. 1 : Die
Choranlage (« Le cheeur »), Bergisch Gladbach
2005 (= Verdffentlichungen des Altenberger Dom-
Vereins, vol. 9) ; extrait de ce livre également
paru sous forme d'article, Norbert NuBbaum,

« Der Chorplan der Zisterzienserkirche Altenberg.
Uberlegungen zur Entwurfs- und Baupraxis im

13. Jahrhundert » (« Le plan du cheeur de I'église
cistercienne d'Altenberg. Réflexions sur la pra-
tique des projets et de la construction au XIlI®
siécle »), dans Wallraf-Richartz-Jahrbuch 64, 2003,
p. 7-53 ; Markus Schlicht, « Imitation et rejet de
I'architecture francilienne dans un édifice du Sud-
Quest : le portail de la cathédrale de Bordeaux »,
dans Revue archéologique de Bordeaux 92, 2001,
p. 69-88.

. Dieter Kimpel, « Le développement de la taille

en série dans |'architecture médiévale et son réle
dans I'histoire économique », dans Bulletin monu-
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mental 135, 1977, p. 195-222 ; id., « Die Entfaltung
der gotischen Baubetriebe. lhre sozio-6kono-
mischen Grundlagen und ihre asthetisch-kiinst-
lerischen Auswirkungen » (« Le développement
des entreprises de construction gothiques. Leurs
fondements socio-économiques et leurs réper-
cussions esthétiques et artistiques »), dans Fried-
rich Mdbius et Ernst Schubert (éds.), Architektur
des Mittelalters (« L'architecture du Moyen Age
»), Weimar 1983, p. 246-272 ; Christoph Brach-
mann, Gotische Architektur in Metz unter Bischof
Jacques de Lorraine (1239-1260). Der Neubau
der Kathedrale und seine Folgen (« L'architecture
gothique a Metz sous I'évéque Jacques de Lorrai-
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La cathédrale expressionniste :
Révolution ou Retour a |'ordre?

Maria Stavrinaki

Quand a éclaté en Allemagne la Révolution de novembre 1918, nombreux furent les artistes
qui formérent des conseils révolutionnaires de I'art sur le modéle des conseils politiques créés
par les ouvriers et les soldats. Certains architectes revendiquérent alors le réle de chefs de ces
conseils. Il s'agissait souvent des personnes mémes dont Le Corbusier avait admiré, avant la
guerre, la synergie avec le pouvoir politique et économique du pays. Mais I'« alliance » réfor-
miste d'industriels, artistes et politiques que fut le Werkbund se souciait alors de la paix sociale
nécessaire a |'épanouissement matériel de I'Allemagne. Bruno Taut et Walter Gropius sont
deux figures exemplaires de ce « revirement » de la réforme a la révolution : en 1914 encore,
ils étaient deux jeunes architectes prometteurs du Werkbund, mais une fois la guerre finie et
a peine la révolution commencée, ils se sont trouvés successivement a la téte de I'Arbeitsrat
fir Kunst [Conseil du travail pour I'art]. Leur rapport aux détenteurs du « pouvoir » est devenu
deés lors légerement plus complexe. S'ils ont adopté une posture antagonique vis-a-vis des
autorités politiques, en pleine mutation depuis I'abdication de I'Empereur et la montée de la
social-démocratie et de partis centristes au pouvoir, ils ont continué a travailler, chaque fois que
cela était possible, avec leurs commanditaires d'avant-guerre — industriels et commergants'.
Les architectes réclamaient désormais aupres du pouvoir politique une autonomie matérielle
et intellectuelle totale dans leur maniére de « gérer » le domaine du sensible dans toute son
étendue. Car ils étaient profondément convaincus que cette autonomie pouvait apporter a la
société allemande ce que les politiques étaient incapables de lui apporter eux-mémes : I'unité.
Au demeurant, toute trace de matérialité historique était absente de leurs textes et de leurs
dessins, comme si leurs projets pour la société future étaient congus indépendamment de tout
projet politique et économique concret. Et cela fut effectivement le cas. Car le fondement de
leur idéologie expressionniste était la scission radicale de I'esprit et de la matiére. Ce fut cette
scission qui permettait a ces architectes de se déclarer « révolutionnaires », alors qu'ils reje-
taient l'idée de toute participation a I'action politique, et ce fut cette scission encore qui leur
permettait de mépriser les représentants du pouvoir politique — partis et parlement —, sans que
cela ait le moindre impact sur I'excellence de leurs rapports avec les acteurs économiques du

pays.

Une révolution spirituelle

Les manifestes et les publications de I'Arbeitsrat fir Kunst,

Regards croisés.

Revue franco-allemande de recensions
d'histoire de I'art et esthétique

du Bauhaus, se donnaient deux objectifs principaux : I'uni- ~ Numéro 2/ 2014.

créé par des artistes de toutes les disciplines en novembre
1918, ainsi que les textes rédigés plus tard dans le cadre
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té des arts, et I'unité de I'art et du Peuple. Enongant l'inséparabilité de ces deux objec-
tifs, Bruno Taut écrivait a la Noél de 1918 dans son Architektur-programm, publié par les
soins du Werkbund:
« L'art | Voila quelque chose | Quand du moins il existe vraiment. [Car] Cet art n'existe
pas aujourd’hui. Brisées, les tendances diverses peuvent seulement se rassembler sous
les ailes d'un nouvel art de batir, chaque discipline particuliere en devenant [I'lun des
constructeurs. Car il n'y a pas de frontiére entre les arts appliqués, la sculpture ou la
peinture, tout est un : le batir. Le porteur direct des forces spirituelles, le formateur des
sentiments de la totalité qui aujourd’hui sommeillent mais qui se réveilleront demain,
[c'] est I'Edifice. Seule une révolution totale dans le domaine de |'esprit créera cet Edi-
fice. Mais ni cette révolution ni cet Edifice ne viendront d’eux-mémes. Les deux doivent
étre voulus - les architectes d'aujourd’hui doivent les préparer?.»
La Révolution de novembre ne serait donc, selon Taut, que le début d'un long processus his-
torique que les architectes devaient prendre en charge avec I'aide des artistes. Malgré leurs
différences radicales, toutes les pensées et pratiques politiques expressionnistes, y compris
d'avant-guerre, étaient fondées sur le postulat erroné selon lequel la réalité commune - ce que
Hannah Arendt nommait « I'espace des apparences » — était capable d’engendrer son propre
changement®. Or, de méme que les peintres expressionnistes avaient 6té a la natura naturata
toute puissance créatrice, lui concédant seulement le pouvoir de s'autoreproduire, de méme
une grande partie des artistes et des architectes expressionnistes refusaient de reconnaitre aux
masses la capacité de rompre avec leur pauvre réalité pour opérer la révolution de I'Esprit®.

De la fleur au germe : le renversement

La synecdoque de « I'Edifice » et de la révolution spirituelle désignait chez Taut le développe-
ment d'une architecture qui, par sa capacité d'incarner les valeurs de la collectivité, deviendrait
son moyen identificatoire le plus fort. Il est facile de reconnaitre dans une telle conception le
théme de I'art comme floraison spontanée, poussant sur le sol des totalités organiques, sur
la terre de Peuples féconds. Ainsi I'épopée homérique, la tragédie grecque (de préférence
avant Sophocle et certainement avant Euripide comme le voulait Nietzsche), enfin la cathédrale
gothique, derniere lueur de I'art authentique en Europe, étaient-elles congues tout au long de
la modernité comme les ceuvres collectives issues de totalités sans faille. Dans le milieu expres-
sionniste, seul peut-étre le philosophe Ernst Bloch n'acceptait pas le theme de I'art-fleur. Parce
que 'art possédait a ses yeux quelque chose de toujours « inactuel », c'est-a-dire capable de
s'affranchir de la détermination sociale ou matérielle, les foyers de |'utopie — la philosophie, la
religion et I'art — ne pouvaient constituer, disait-il, « la fine fleur de la vie publique »°. Sa pensée
de l'inachévement restait obstinément étrangére a la logique expressionniste.

Si Bruno Taut avait aussi la ferme conviction que I'art recélait un potentiel révolution-
naire, il n'en pensait pas moins qu'une fois la tourmente apaisée, une fois la transition achevée,
I'art, de germe qu'il était, se serait transformé en fleur, réalisant et couronnant a la fois la totalité
organique. Etabli par le romantisme d'léna et par le saint-simonisme, ce renversement du rap-
port causal entre 'art et |a totalité était symétrique a leur projection de I'adge d'or dans le futur.
Presqu'un siecle plus tard, Taut affirmait d'une maniére similaire que si les artistes du moyen
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age chrétien avaient été les « instruments » de la volonté du Peuple, ceux de 1918 ne devaient
compter que sur leur propre volonté. Comparé a I'anonymat indifférent des artistes des temps
plus reculés, le génie inquiet des artistes modernes prenait le golt d'une gloire amere. Quand
la création et la réception semblaient aussi naturellement continues et sereinement liées, il
n'était pas nécessaire pour les artistes de lutter comme des Titans, comme cela était le cas au
lendemain de la Révolution spartakiste. Ainsi, n'étant plus les instruments du Peuple, les artistes
comme Taut et Gropius se comprenaient-ils comme les instruments de |'Histoire — d'une histoire
qui, selon la formule de Reinhart Koselleck, se réaliserait non seulement dans le temps, mais
aussi et surtout par le temps’. Privés de « synchronie » avec leurs contemporains, les artistes
devaient anticiper, brusquer, accélérer le temps, et avec lui la formation du Peuple. L'achéve-
ment de cette formation signifierait, idéalement, I'absorption de leur propre liberté subjective.
A l'avis aussi de celui qui fonderait en avril 1919 le Bauhaus, I'absence du Peuple imposait que
la Révolution totale de I'Esprit ne vienne pas « d'en bas », mais « d’en haut ». Il n'en restait pas
moins, poursuivait Walter Gropius, que le but final était
« L'Edifice. [...] Une grande ceuvre d'art du Peuple, une cathédrale du futur [eine Kathe-
drale der Zukunft] sera le symbole d'une grande Idée spirituelle, et cette ceuvre rayon-
nera jusqu'aux obijets les plus infimes de la vie quotidienne [...]. Il est certain que nous
n'en ferons pas nous-mémes |'expérience, mais nous voulons bien étre les précurseurs,
les premiers instruments d'une nouvelle pensée commune®. »

La peinture en Eve moderne

L'un des arguments majeurs avancés par les architectes pour légitimer leur réle d'« instruments »
de la volonté non plus du Peuple, mais de I'Histoire, fut la révolution esthétique effectuée par
les autres arts avant la guerre. La méme aspiration inconsciente a l'unité sociale que Taut lisait
dans la Révolution politique, il la retrouvait dans la révolution artistique qui |'avait précédée :
« Dans les tableaux de Franz Marc, de Marc Chagall, des cubistes, se manifeste la volon-
té énergique de former une unité, par la construction de I'image et dans la construction
d'un art total, d'un art dont I'essence la plus profonde est I'architecture et que le peintre
isolé, inconsciemment sans doute, veut créer. Il faut que le nouvel art du batir advienne,
pour porter I'ensemble et libérer I'artiste plasticien de son isolement, pour I'embrasser
plein d'amour, le lier et ainsi le libérer. — Mais, ou sont les architectes ? N'entendent-ils
pas I'appel ? Eux, les vrais formateurs d'un art unifiant tout, ou sont-ils” ? »
Du constructif a I'architectonique, le passage fut discret, presque imperceptible : dans son
important ouvrage intitulé Wiederkehr der Kunst (1918), qui condensait toute l'idéologie ex-
pressionniste d'aprés-guerre, le critique et historien de I'art Adolf Behne voyait ainsi dans le
cubisme quelque chose comme un équilibre, une « pondération architectonique »'°. Le prin-
cipe architectonique était un idéal transhistorique, se manifestant a différentes époques. C'était
le cas du gothique, dernier moment ou le principe architectonique serait apparu en Europe.
Certes, Behne pensait comme Taut que |'aspiration des cubistes a |'unité avait été inconsciente.
Mais c'était précisément cette inconscience des peintres et des sculpteurs qui rendait pos-
sible le renversement dialectique qui importait aux deux expressionnistes au plus haut point :
de précurseurs de l'unité a venir, les autres arts pouvaient se transformer soudain en archi-
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tectures inachevées, proto-architectures dont I'unique destination était I'architecture

« véritable ». Comme |'avait écrit Taut, tout tendait vers un « art total, dont 'essence la
plus profonde [était] I'architecture »'" : dans un sens trés hégélien, I'art total était I'architecture
devenue consciente d'elle-méme.

En historien de I'art éclairé, Behne mobilisa I'antagonisme immémorial de la ligne et de
la couleur pour démontrer que tous les arts étaient voués a I'architecture. Alors qu'il avait affir-
mé en 1914 dans la revue Der Sturm que le cubisme, I'expressionnisme coloré de Kandinsky et
méme le futurisme n’étaient que des variantes d'un seul et méme langage, I'expressionnisme,
en 1918 Behne rejetait I'art de Kandinsky comme celui de la Briicke et concentrait ses éloges sur
le cubisme'?. Les seuls artistes qui trouvaient désormais gréce a ses yeux étaient ceux qui s'op-
posaient a I'imitation de la nature en recourant soit exclusivement a la ligne (le cubisme fran-
cais), soit a la combinaison de la ligne et de la couleur (Feininger, Marc ou Klee). Behne pouvait
reconnaitre ainsi dans leurs ceuvres |'action du principe architectonique, la peinture coloriste de
Kandinsky témoignant en revanche de la résurgence d'un autre principe transhistorique de l'art,
mais négatif celui-la, car sombrant dans le solipsisme ; il nommait ce principe « Lyrik »'. C'est
la méme logique qui était en ceuvre dans la qualification lapidaire de I'abstraction coloriste de
Kandinsky par Bruno Taut d'« impressionnisme », au sens non plus optique mais psychologique
du terme'®. Dans I'Allemagne d'aprés novembre 1918, la faute originelle s'étendit de la seule
couleur a la peinture elle-méme. Behne et ses amis architectes reconnaissaient désormais dans
la peinture I'équivalent et le produit esthétiques de tous les excés de 'autonomie subjective, en
particulier celui de la dissolution sociale. La faute de cette Eve moderne fut donc celle-la méme
que fustigeait Le Corbusier dans ses textes depuis 1910. Mais, a la différence de ce dernier,
les expressionnistes allemands ne se posaient pas ouvertement contre la Révolution politique,
mais s'en attribuaient méme le réle des précurseurs et en mimaient les structures politiques. Au
demeurant, leurs divergences avec Le Corbusier ne furent que contextuelles et graduelles. La
volonté expressionniste de convertir la révolution politique en une révolution de I'Esprit avait
pour objectif de mettre un terme aux conflits sociaux au profit de I'unité et de la réconciliation.
C'est pourquoi la Révolution spirituelle des expressionnistes allemands était un retour a I'ordre
qui n'osait pas dire son nom.

Les tendances dispersées : -ismes et paragone politique

La mission qui incombait aux architectes expressionnistes n'était pas mince, et présentait de
nombreuses facettes. Behne écrivait qu'il fallait « transformer le chaos artistique en Cosmos »'.
D'un point de vue esthétique, ce chaos artistique était celui de I'historicisme, mais aussi et
d'abord celui de la prolifération des -ismes. En 1917, |'architecte Erich Mendelsohn méditait
dans les tranchées sur I'avenir de I'architecture et des arts une fois la guerre finie. Bien que son
expressionnisme, pour avoir assimilé |'historicité technique, différerait beaucoup de celui de
Taut et de Gropius, il partageait avec eux la croyance selon laquelle les arts, au lieu de fabriquer
leurs propres lois, n"auraient bientét plus qu'a franchir le seuil de I'architecture’ ; une croyance
qu'il puisait dans ses lectures de Wilhelm Worringer, qui affirmait dans son étude sur le go-
thique que seule I'architecture pouvait élaborer et pleinement exprimer un « style »'. C'était
ce « style » qui devait absorber les -ismes. La quéte angoissée et convulsive du changement
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que signifiait leur prolifération hystérique serait ainsi transfigurée en quiétude et en sérénité du
« style », ce style qui s'incarnerait un jour dans la cathédrale du futur. Dompter la révolution des
arts a travers et au sein de |'ordre architectural, voila une conception que ces architectes « révo-
lutionnaires » venaient puiser dans la conception réformiste qui les avait pétris, cette méme
conception qui avait marqué Le Corbusier lors de son voyage en Allemagne.

Hermann Muthesius, I'un des fondateurs du Werkbund, opposait ainsi dans deux textes
trés influents, son livre de 1902 Stilarchitektur und Baukunst [Architecture de style et art de bétir]
et son article « Wo stehen wir ? » (1911) [« OU en sommes nous ? »], la versatilité des -ismes a
I'essence la plus « intime » [innerste Wesen] de |'architecture, dont il écrivait : « Une constance,
un calme et une endurance lui sont propres. A travers les millénaires de sa tradition constam-
ment enrichie, c'est comme si elle représentait la permanence de I'histoire humaine™. » C'est
pour cela, poursuivait Muthesius, que « dans la constance de sa pensée, I'architecture n’est pas
favorable a I'approche impressionniste qui prévaut dans les autres arts. [...] L'idée seule d'une
architecture impressionniste est horrible | »'. Temporalité furtive et insaisissable, positivisme et
sensualisme de la vision, atomisation propre a la société mécanique et passivité inhérente a la
démocratie parlementaire, ce furent quelques-unes seulement « identifiées et rejetées » parmi
les « vertus » politiques et morales que les expressionnistes d'avant-guerre avaient identifiées
et rejetées, dans le foisonnement des touches impressionnistes (mais cela a continué pendant
la guerre, quand toutes ces qualités sont devenues explicitement francaises)®. Au lendemain
de la guerre et de la révolution, les architectes se sont appuyés sur ce palimpseste idéologique
afin de disqualifier la peinture en tant que telle et de faire par la méme occasion de leur propre
discipline la destination salutaire de I'art en général.

C'était exactement ce que prétendait prouver Adolf Behne dans un texte de 1919 intitulé
« Wiedergeburt der Baukunst » [« Renaissance de |'art de batir »], ou il usait jusqu’a la corde
I'idéologie du paragone?'. Dans la cathédrale gothique, affirmait-il, la scission de la peinture et
de la sculpture, sous la forme du retable d'abord, des toiles et des statues ensuite, marqua le
début de la décadence artistique, morale, sociale et politique en Europe. Behne comparait le
processus d'autonomisation des arts a un trou sur le fond doré de la foi, qui laissait apparaitre le
ciel bleu de I'illusion rationaliste. De méme que la peinture « consciente d’elle-méme » avait fi-
nalement été absorbée par I'imitation du monde prosaique qui I'entourait, de méme I'homme,
croyant gagner son autonomie, marchait non pas vers la liberté, mais vers l'individualisme et
la dissolution politique, sociale et morale. A I'instar des autres penseurs et artistes qui, comme
lui, projetaient sur les parois de la cathédrale gothique les fantdmes de leurs propre désirs,
Behne affirmait que le réle fondamental de la cathédrale était de « lier et ainsi libérer », de
« libérer en liant ». Ce principe de la libération par la liaison était donc polyvalent : il devait régir
autant I'action de la ligne sur la couleur que I'action de I'architecture sur les autres arts. Il devait
régir surtout I'existence de I'homme dans la société. La encore les antécédents historiques de
I'expressionnisme furent nombreux.

Tandis que William Morris avait exalté la fraternité et I'égalité des artisans dans la
construction des cathédrales gothiques, John Ruskin y avait vu le modéle paternaliste et aristo-
cratique qu'il admirait dans I'époque médiévale?. Et plus le spectre des prolétaires des métro-
poles, ces barbares modernes, devenait menacant, plus noble et plus digne était aux yeux d'un
Thomas Carlyle I'homme anonyme du moyen age qui avait voué sa vie a son Maitre?. Bien s(r,
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° les expressionnistes étaient a I'opposé d'une vision aussi autoritaire et hiérarchique. Leur

propre vision de la nature, qui constituait aussi la matrice de leur maniére de comprendre
I'histoire (mais l'inverse était vrai aussi), était rousseauiste, s'inspirant notamment de la vision
anarchiste de I'entre-aide. Plus précisément, la cathédrale gothique était pour eux I'expres-
sion immédiate de la communauté du Peuple, qu'ils imaginaient fraternelle et miraculeusement
affranchie de tout conflit. Pas simplement concue comme I'aboutissement spontané de la for-
mation de |'organisme communautaire, |'architecture-fleur en était surtout I'image. Le peuple
se formerait comme une cathédrale et la cathédrale, disait-Behne, « est I'image de cette masse,
[...] elle est elle-méme un peuple, un peuple aux mille formes, elle est une image du Peuple
vivant dans la confiance et dans la proximité »?.

Le fond irréductible que partageaient ces pensées hétérogenes était leur volonté
commune de maitriser les forces centrifuges de la modernité — économique, politique et ar-
tistique —, en les ramenant a I'ordre et a la stabilité. L'architecture en devenait le moyen et le
symbole. C'est sur ce point aussi que toutes ces pensées convergeaient avec le projet politique
de Bruno Taut et de ses camarades expressionnistes. Les ressources politiques inhérentes au
discours esthétique et aux dessins mémes des architectes® témoignent d'une mise en abyme
du politique dans I'esthétique, et vice versa, qui constitue la singularité expressionniste dans
le paysage idéologique polymorphe de ces années. La prendre en considération permet non
seulement de dessiner les rapports de continuité temporelle de I'expressionnisme — en aval
avec le Werkbund et en amont avec le rationalisme des années 1920 —, mais aussi ses « conti-
nuités géographiques ». En dépit de leurs différences irréductibles, qu'il ne s'agit nullement
de sous-estimer ici, Le Corbusier et Gropius avaient en commun une obsession de pacification
sociale, qu'ils se proposaient d'atteindre au moyen de |'architecture, cet art de discipline et de
liaison. Mais si Le Corbusier voyait dans |'architecture le moyen d'anticiper et d'arréter la révo-
lution, Walter Gropius ne pouvait voir dans son art que le moyen de relier ce qui avait déja été
déchiré. Aussi, la grande différence qui déterminait les postures idéologiques de deux archi-
tectes, comme leur lexique politique en apparence divergents, était que Le Corbusier appar-
tenait au camp de vainqueurs et Gropius a celui des vaincus?®. En somme, la bipolarité idéolo-
gique de I'architecture et de la révolution n'était pas suspendue tel un nuage dans le ciel, mais
s'adaptait, chaque fois, aux données historiques particuliéres, quitte a les détourner.

La cathédrale maternelle: nation, société et temps

Dans un texte encore inédit, sans doute écrit en 1921 ou 1922, Walter Gropius liait la destinée
du Bauhaus a celle de I'Allemagne, puis a celle de I'Europe entiére. Il rappelait que la création
du Bauhaus était contemporaine de ce qu'il appelait la « catastrophe » allemande, c’est-a-dire
aussi bien la défaite de la Guerre que la Révolution de novembre. Cette expression était appa-
rue pour la premiere fois dans ses écrits en 1919, I'année méme ou le Bauhaus avait été fondé.
Que l'avis de Gropius sur la Révolution n'ait guére changé trois ou quatre ans plus tard montre
la solidité de sa conviction. Dans son texte, |'architecte rappelait que le Bauhaus avait pour
mission de guérir cette double plaie dont souffrait la nation :

« L'art allemand a aujourd'hui une mission ; il lui revient le réle de médiateur : équilibrer

ou lier les oppositions. Une fois de plus, Weimar semble devenir le théatre des décisions.
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Ce n'est pas par hasard que Weimar se trouve au cceur de I'Allemagne comme celle-ci

au milieu de |'Europe. Toute la chance et le tragique de I'art allemand tiennent 1a%. »
Quatre ans apres la Révolution de 1918, une chose était certaine aux yeux de Gropius : la tache
de réconciliation qui, dés sa fondation, était celle du Bauhaus, était devenue plus urgente que
jamais. Les peintres francais, jadis révolutionnaires, se transformaient sous sa plume en purs
réactionnaires, comme l'indiquait une allusion au retour a |'ordre en France — a la réhabilitation
de Ingres et de la tradition classique. Passant sous silence le retour a I'ordre qui s'effectuait
au méme moment en Allemagne sous la forme des réalismes divers, il préférait par ailleurs
prendre pour cible la « négation dadaiste », qui convenait mieux a la matrice politique de son
argumentation. En 1922, les artistes qui décrétaient I'urgence de la « construction » et I'inac-
tualité de I'esprit destructif faisaient légion. Ce qui était particulier a Gropius était sa vision du
Bauhaus comme devant se situer entre deux extrémes : celui de la position réactionnaire de la
France et celui de l'infantilisme révolutionnaire de Dada. Le Bauhaus avait une téche synthé-
tique sérieuse : il devait « équilibrer les oppositions » , en art comme en politique. Sans doute,
la réaction artistique de la France était a ses yeux |'équivalent artistique de sa victoire dans la
Guerre, de méme que la révolution dadaiste était en Allemagne le dernier écho de la Révolu-
tion politique de 1918. En 1922, cette Révolution lui paraissait de plus en plus inutile, et de plus
en plus absurde.

Tout cela revient a dire que c’est avant méme Le Corbusier que les expressionnistes
allemands avaient posé I'alternative : « Architecture ou Révolution ». Les Allemands parvenaient
a la méme conclusion d'un retour a I'ordre nécessaire, mais par un autre chemin, qui fut tout
simplement moins immédiat et plus « dialectique » que celui de Le Corbusier. Ni ouvertement
nationale, ni ouvertement anti-révolutionnaire, la cathédrale expressionniste laissait juste pen-
ser que le projet politique appelé « socialisme » n'était pas affaire de réalité dans son irréduc-
tible matérialité, mais I'ceuvre immaculée de |'esprit. Conformément a cette idée, la cathédrale
expressionniste, telle la Vierge de la Miséricorde, avait surtout pour vocation de rassembler
sous son manteau le peuple allemand vivant dans la détresse. Maternelle, percue comme étant
proprement germanique depuis le Sturm und Drang, la cathédrale chuchotait au peuple humi-
lié la promesse d'un refoulement : celui de son histoire douloureuse. Elle ne suggérait pas
moins, a travers sa propre constitution synthétique, l'intégration et la liaison sociales ; cela était
précieux au moment ou la guerre civile faisait rage hors de ses murs, dans les rues des villes
allemandes. Enfin, la cathédrale, a travers l'imaginaire artisanal et les valeurs de spiritualité qui
furent les siens, pouvait faire oublier les conditions matérielles désastreuses du pays. La défaite
a été cet élément qui a détruit I'entente précaire du désir de performance économique et de
la peur de I'industrialisation chez la bourgeoisie allemande. Au milieu de la détresse générale,
les expressionnistes faisaient de I'image de la cathédrale I'instrument de la spiritualité. Par la
méme, ils espéraient réussir a renverser le sens de la « défaite ». Ce renversement, qu'ils appe-
laient aussi « la révolution de I'esprit », n'avait échappé ni a |'ironie dadaiste ni a la perspicacité
critique de Walter Benjamin, qui, dans son texte « Théories du fascisme allemand » de 1930, y
percevait « un aveu de culpabilité hystériquement étendu a I'humanité entiére ». S'ils admet-
taient en effet avoir commis le péché matérialiste, les Allemands considéraient aussi que la
« défaite » était au fond celle de tous et que pour avoir perdu la guerre, ils étaient plus aptes
que les autres peuples, bercés dans I'illusion de leur victoire, de se détacher du matérialisme
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e Pourmener la « révolution spirituelle », la « révolution totale ». « Les derniers seront les

premiers » : ces architectes se sont souvenus du principe chrétien, fondé sur la disjonc-
tion de la matiere et de |'esprit. Les Allemands, matériellement pauvres, deviendraient spirituel-
lement riches et sauraient imposer a I'Europe leur modéle moral??. Conformément donc a ce
renversement, les « cathédrales du labeur » n'étaient plus les industries aux facades autoritaires
et a |'espace rationnellement configuré qui avaient forcé le respect de Le Corbusier lors de
son premier voyage. Les cathédrales expressionnistes véhiculaient désormais ouvertement le
réve d'une unité ontologique indifférenciée : celle du peuple, celle du travail, celle de I'esprit.
Critique sévere des expressionnistes, |'architecte Ludwig Hilberseimer ne voyait pourtant dans
I'artisanat médiéval revendiqué que le nouveau masque du capitalisme qui, idéologiquement,
sortait de la guerre dans une forme encore plus régressive qu'avant. Refusant d'affronter les
formes crues qu'engendrait I'économie qui avait si bien fonctionné a son profit, la bourgeoisie
allemande recourait au masque artisanal pour les cacher.

Mais la cathédrale était aussi pour les expressionnistes un modeéle temporel, et c'est en
tant que telle qu'elle constituait aussi la contre-image de la révolution. Si la Révolution politique
signifiait, comme les -ismes, une accélération vertigineuse du temps, la cathédrale s'érigeait
pour la stopper. Comparé au temps ouvert de la modernité, vécu comme une transition sans
fin, au futur aussi fuyant que I'est la ligne d’horizon, le moyen age apparaissait doté d'un calme
majestueux. Epoque achevée, aux contours tracés, le moyen age constituait une totalité close
sur elle-méme et, par la, appropriée a fonctionner comme modeéle. La temporalité inhérente
a cette totalité était la longue, la solide durée, qui contrastait sévérement avec |'accélération
évanescente des -ismes®. Les expressionnistes désiraient sortir du tourbillon du temps qui les
avait happés. De sorte que la cathédrale protectrice ne les isolait pas seulement du tumulte
social, elle ne guérissait pas simplement non plus leurs plaies nationales, mais elle arrétait aussi
le vertige de I'histoire.

Le voile d'Apollon: créer du lien

En 1922, Gropius offrait encore et toujours a l'art et a la société de son temps ce qui n'avait
jamais cessé de lui manquer : « le lien résidant dans la signification (Sinngebung) et dans la
destination (Zweckbestimmung) », définies par « les besoins du corps et de I'dme », et devant
s'objectiver dans « le domicile et le temple »*. Il avait certes compris que la « demeure » était
un champ ou les artistes pouvaient créer le « lien » social par les objets qu'ils fabriquaient :
des objets de plus en plus ouverts, n'ayant pas de valeur autarcique, mais signifiant, par leurs
formes, leur interdépendance, la continuité des « rapports » qui tissaient la vie dans ses diffé-
rentes fonctions. Il n'était pas prét a renoncer au « temple » pour autant, cette cathédrale sym-
bolique qui condensait dans I'unicité de sa forme les valeurs diffuses de la vie quotidienne. En
1922, la verticalité avait juste commencé a tracer la trajectoire de sa conversion en horizontalité,
transfusant ainsi la charge symbolique de la transcendance a la pure immanence®. Malgré sa
véhémence nationaliste, Le Corbusier ne s'était pas trompé lorsqu'il reconnaissait dans la pro-
duction standardisée des objets le méme syndrome « vertical » qui était a I'ceuvre dans le dessin
utopique des cathédrales.
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A partir de 1922, la mise en forme commune qu'on nommait « Gestaltung », instrument
et forme du « lien » a la fois, devait poursuivre |'ceuvre de la cathédrale. Cela signifiait qu'elle
devait estomper les dissonances de la technique, polir les surfaces rugueuses des inégalités
sociales et leur donner I'apparence immaculée du verre et du métal : méme dans ses moments
les plus désenchantés, Gropius n'avait cessé de réver d'un style apollinien. S'il insistait avec
fermeté sur l'inexistence du « style Bauhaus », c'était sans doute parce qu'il condamnait le style
en tant qu’-isme ou marque commerciale. Loin d'aspirer a constituer un -isme de plus, le Bau-
haus aurait voulu guérir la société allemande, la réconcilier avec elle-méme. Une réconciliation
que, des avril 1919, Oskar Schlemmer esquissait dans son Journal : « On pourrait penser a un
artiste qui devance son temps ; arrive la Révolution — une expérience qu'il a déja intérieure-
ment dépassée ; son art figure déja le monde post-révolutionnaire — purifié, la nouvelle Grece :
quel avantage pourrait tirer cet artiste de la Révolution®? » Les deux modeéles de la cathédrale
gothique et de la Gréce faisaient partie du mythe de totalités organiques ayant existé dans
I'histoire. Schlemmer préfigurait le passage qui s'effectuerait a partir de 1922 en Allemagne de
la valorisation expressionniste du gothique a la valorisation rationaliste de I'esprit classique. |l
lisait les événements politiques de son temps a travers la grille nietzschéenne de la tragédie : si
la révolution, en tant que chaos, abyme, désordre, désir de destruction relevait du dionysiaque,
la reconstruction a venir reléverait de |'apollinien. L'art — les normes congues aux ateliers du Bau-
haus — était appelé a opérer la réconciliation des deux principes, en étendant sur la réalité ce
voile de I'illusion apollinienne, seule a pouvoir rendre la vie et la réalité supportables. C'est en
cela que résidait, selon Gropius et Schlemmer, le réle particulier qui incombait a I’Allemagne :
ce « pays du milieu », qui avait si souvent révé de synthéses dialectiques, devrait convertir ses
affres en privileges, allant méme jusqu'a devenir un modeéle éthique et politique pour I'Europe.

1.

Pour une documentation de la correspondance
échangée par Gropius avec les différents indus-
triels et commercants, voir Manfred Schldsser,
Arbeitsrat flr Kunst, Berlin 1918-1921, cat. exp.,
Berlin : Akademie der Kiinste, 1980.

expressionniste, Paris : La Villette, 2009, ainsi qu'a
I'article « Entre ciel et terre. L'ceuvre d'art totale
dans les utopies expressionnistes », Les Cahiers
du Musée National d’Art Moderne, n° 80, été
2002, p. 80-106.

2. Bruno Taut, « Architektur-Programm » (décembre . Ernst Bloch, L'esprit de I'Utopie, trad. Anne-Marie
1918), Mitteilungen des deutschen Werkbundes, Lang, Paris : Gallimard, 1977, p. 60-61.
1918, n°4, p. 16-19, traduit en francais dans Ulrich . Bruno Taut, « Fur die neue Baukunst ! », Das
Conrads (éd.), Programmes et manifestes de Kunstblatt, vol. 3, no 1, janvier 1919, p. 16-24.
['architecture du Vingtiéme Siecle, trad. M. Denés . Voir Reinhart Koselleck, Le futur passé. Contribu-
et E. Fortunel, Paris : Ed. de la Villette, 1991, p. tion a la sémantique des temps historiques, trad.
52-55. Jochen Hoock, Marie-Claire Hoock, Paris : Ed. de

3. Hannah Arendt, Condition de I'homme moderne, I'EHESS, 1990.
trad. F. Georges, Paris : Calmann-Lévy, 1983. . Walter Gropius, « Baugeist oder Kramertum? »,

4. Pour une analyse extensive de ce chiasme entre Schuhwelt. Allgemeine Fachzeitung fir den ge-

révolution esthétique et révolution politique,
nous nous permettons de renvoyer a notre ou-

vrage La Chaine de verre. Une correspondance

samten Schuh- und Ledermarkt, n°37-39, 1919, (ici
enn®39:)p.895. (ici trad. par Maria Stavrinaki)



60

Maria Stavrinaki

10.

1.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

. Bruno Taut, « Fir die neue Baukunst », art. cit., p.

16. (ici trad. M. S.)

Adolf Behne, Die Wiederkehr der Kunst (ao(t
1918), Leipzig : Kurt Wolff Verlag 1919 (réed. Neu-
deln/Lichtenstein : Kraus 1978), p. 23 (ici trad. par
M. S.).

Bruno Taut, ,Fur die neue Baukunst”, op. cit., ici:
p. 18. (ici trad. M. S.)

Pour une analyse plus approfondie du parago-

ne esthétique et politique du Wiederkehr der
Kunst, nous renvoyons a notre article « L'unité du
méme : la modalité paragonale de |'unité des arts
selon I'expressionnisme architectural allemand
(1918-1921) », Pratiques. Réflexions sur I'art, n°11,
automne 2001, p. 5-46.

Voir Adolf Behne, Wiederkehr der Kunst, op. cit.,
p. 24-25.

Bruno Taut, lettre du 1e janvier 1920 dans la
correspondance de la Gldserne Kette, voir n° 16,
dans Maria Stavrinaki, La Chaine de verre. Une
correspondance expressionniste, trad. Jean-Léon
Muller, op. cit, p. 99.

Behne, Wiederkehr der Kunst, op. cit., p. 40 (ici
trad. M. S.).

Voir Erich Mendelsohn, lettre du 25 aolt 1917 a sa
femme Louise, publiée dans Erich Mendelsohn.
Letters of an Architect, Oskar Beyer (éd.), Lond-
res, New York : Abelard-Schuman, 1967, p. 41.
Wilhelm Worringer, Formprobleme der Gotik
(1911), trad. en francais par Daniel Decourdeman-
che sous le titre L'art gothique, Paris : Gallimard,
1941, en particulier le chapitre « L'idée architectu-
rale gothique », p. 108-117.

Hermann Muthesius, Stilarchitektur und Baukunst:
Wandlungen der Architektur im XIX. Jahrhundert
und ihr heutiger Standpunkt, Mdlheim an der
Ruhr : K. Schimmelpfeng Verl., 1902 ; éd. et trad.
anglaise par Stanford Anderson, sous le titre Sty-
le-Architecture and Building Art: Transformations
of Architecture in the Nineteenth Century and its
Present Condition, Santa Monica : The Getty Cen-
ter Publication Programs, 1994. (ici trad. fr. M. S.).
Id., « Wo stehen wir? », Die Durchgeistigung der
Deutschen Arbeit. Jahrbuch des Deutschen Werk-
bundes, Jena, Diederichs Verl.,, 1912. (ici trad. M.

S.) Pour une analyse trés pertinente de ce texte,

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

voir Reyner Banham, Theory and Design in the
First Machine Age, Cambridge : The MIT Press,
1981, p. 72-76.

Pour une analyse des projections idéologiques
sur l'impressionnisme, voir Philip Nord, Impres-
sionists and Politics. Art and Democracy in the
Nineteenth Century, London and New York :
Routledge, 2000 ; pour le rejet nationaliste de
I'impressionnisme en Allemagne pendant la
Grande Guerre, voir Magdalena Bushart, Der
Geist der Gotik und die expressionistische Kunst,
Munich : Silke Scheiber Verlag, 1990.

Ce texte est inclus dans |'ouvrage de Bruno Taut
Die Stadtkrone, Jena : Diederichs, 1919, p. 115-
131, qui est traduit en Frangais sous le titre Une
couronne pour la ville, trad. R. et G. Ballangé, D.
Wieszorek, Paris : Ed. Du Linteau, 2004.

John Ruskin, The Nature of the Gothic: A chapter
of The Stones of Venice, Hammersmith : Kelms-
cott Press, 1892, p. 25.

Alice Chandler, A Dream of Order: The Medieval
Ideal in the 19" Century, Lincoln : University of
Nebraska Press, 1970.

Adolf Behne, , Die Kathedrale von Reims,” Sozia-
listische Monatshefte 24, H. 7 (1918), p. 346-351,
ici p. 348-349 (ici trad. par M. S.).

Pour une analyse de dessins expressionnistes,
nous renvoyons a notre ouvrage La Chaine de
verre. Une correspondance expressionniste.

Voir Eric Michaud, « La France et le Bauhaus :

le mépris des vainqueurs », dans Isabelle Ewig,
Thomas W. Gaehtgens, Matthias Noell (éd.), Das
Bauhaus und Frankreich/Le Bauhaus et la France,
1919-1940, Berlin : Akademie Verl., 2002, p. 3-13.
Gropius, « Das staatliche Bauhaus », texte inédit,
c. 1922, Fonds (Nachlass) Walter Gropius, GS 20,
Portefeuille no. 13, Les archives Bauhaus (ici trad.
par M. S.).

Walter Benjamin, « Théories du fascisme alle-
mand », dans : id., Oeuvres, trad. Pierre Rusch,
vol. ll, Paris : Gallimard/Folio, 2000, p. 198-215, ici
p. 203-204.

Nous développons ce theme de la « pauvreté »
dans notre texte « Magie au Bauhaus. Note sur un
film de Marcel Breuer », Les Cahiers du MNAM,
n.° 109, 2009, p. 46-75.



61 La cathédrale expressionniste

VORI
IR
IR

30. Voir Reinhart Koselleck, « La sémantique des con-

&

I, ‘//§‘/

S
K

cepts de mouvement dans la modernité », dans

S
L
0
X0
0
R
-

Le futur passé, op. cit., p. 263-305.

31. Gropius, « Das staatliche Bauhaus », texte cité (ici

S
o
=
A
=

trad. M. S., accent dans |'original).

S
o
X0
X%
X
0
X0
o
X
X%
S
X
X%
S
2
X0

32. Sur la conversion de la verticalité en horizontalité

S
5K
R
N
K

au sein du Bauhaus, voir notre article « Magie au

Bauhaus. Note sur un film de Marcel Breuer », art.

K
o

o
-
S
N
2

=

O
K

SRR

cité.

33. Oskar Schlemmer, « Journal », dans The letters

o x
%
X

K

and diaries of Oskar Schlemmer, Tut Schlemmer
(éd.), trad. en Anglais Krishna Winston, Middle-
town : Wesleyan UP, 1972, p. 68-69.

7 7
NGATANTA

@%’

X
R
O
R
O
A

R
NN
K

SO

S
R

O

K

K

X

LN,

\\\\\\\\\\\\\\\\

R

S
=~
%
X
X
-
Y
XX
X%
N
3
N
3
X
K
X
%
X
R
%&
%&
%&
%&
%

R
%
X

Q///
%

X

K
X

X

X
%

X
o

L
N

SR
%

S
%%g

X
AN //\\/ AN AN

7

K
K
SRR

K

%
-
g%@
s

A\ //\\ A\

SO
SRR
G
SR
0
SRS
O
SR
N
%%%g
OGN
R
S
OGO
S
SIS
v
LR
R
GO
LR
OGO
K
R
NG
R
G
OO
NG
OGO
G
A

SES

7
A\

A
S
K

%
S e N N N N N N Y
RIS U N S I I
S e N N N N N N
RSN



62

O N N N N N N N O NN N N O NN
SRR RS A S N
R R R R R R
N N R R N

R

%
%»
S
GGG
%§%@%>@@

R
XX
R

.
K
R
K
K
K
K
K
IR
K
-
R
K
SR
K
SRS
X
R

<

-
R
X0
%
K
o
X0
o
R
%K
R

2

XD
R

%
Y

S
2
R
X
R
R
R
R
2
X
S
2
S
.

s
SRR
SRS

SO

-~
%y@
%@
o
S
B2
S
R
S
B2
S
R
K
S
R
2
S
K
>
K
o
K
S
K
K
-
K

2
S
2
X
RN
NGOG

R
L
.

GGG
O
X

SO

S

o
IR
X
L
X
K
-

X
O
>
S
X
R
N
XX
XN
XX
K
O
.
R
R
R
X
IR
K
X

2%
§§2
2
>
S

S
R

S
X

R
S

SRK
R

2
N G G G I S ey
RO



Die expressionistische Kathedrale:
Revolution oder Ruckkehr zur
Ordnung?

Maria Stavrinaki
(deutsche Ubersetzung von Christina Mohr)

Als 1918 in Deutschland die Novemberrevolution ausbrach, gab es zahlreiche Kunstler, die
revolutiondre Rate der Kunst, nach Art der von Arbeitern und Soldaten gegriindeten poli-
tischen Rate, bildeten. Einige Architekten beanspruchten die Fihrungsrolle innerhalb die-
ser Rate. Es handelte sich oftmals um genau die Personen, die von Le Corbusier vor dem
Krieg fur die Verschmelzung mit der politischen und wirtschaftlichen Macht des Landes
bewundert worden waren. Doch die reformerische ,Allianz’ von Industriellen, Kinstlern
und Politikern, fir die der Werkbund stand, sorgte sich nun um den sozialen Frieden, der
fur die materielle Entfaltung Deutschlands notwendig war. Bruno Taut und Walter Gropius
sind zwei beispielhafte Figuren dieser ,Wende' von der Reform zur Revolution: 1914 waren
sie noch zwei junge, vielversprechende Architekten des Werkbundes, aber sobald der Krieg
vorbei war und die Revolution begonnen hatte, ibernahmen sie nacheinander die Leitung
des Arbeitsrates flir Kunst*. Ihre Beziehung zu den Inhabern der ,Macht' wurde von da an
etwas komplexer. Selbst wenn sie gegentiber den politischen Autoritdten, die sich seit der
Abdankung des Kaisers und dem Erstarken der Sozialdemokratie und der machthabenden
Zentrumsparteien mitten in einer Umwandlung befanden, eine antagonistische Haltung
einnahmen, so haben sie doch weiterhin, bei jeder Gelegenheit, mit ihren Auftragsgebern
— Industriellen und Geschaftsleuten — gearbeitet.! Mit ihrer Art, den Bereich des Sinnlichen
in seiner ganzen Bandbreite zu organisieren und zu fihren, forderten die Architekten von
nun an materielle und intellektuelle Autonomie bei der politischen Macht ein. Denn sie
waren zutiefst Uiberzeugt, dass diese Autonomie der deutschen Gesellschaft das bringen
konnte, was die Politiker selbst unfdhig waren, ihr zu geben: die Einheit.

In der Zwischenzeit gab es in ihren Texten und Zeichnungen keine Spur einer Zeit-
gebundenheit, als seien ihre Werke unabhangig von jedem konkreten politischen und
wirtschaftlichen Projekt fur die kiinftige Gesellschaft geschaffen worden. Und das war in
der Tat der Fall. Denn die Grundlage ihrer expressionistischen Ideologie bildete die radika-
le Spaltung von Geist und Materie. Es war diese Spaltung, die es den Architekten erlaubte,
sich ,Revolutiondre’ zu nennen, obwohl sie jegliche Teilnahme an politischen Aktionen
ablehnten, und es war auch diese Spaltung, die es ihnen erlaubte, die Reprasentanten der

politischen Macht — Parteien und Parlament — zu ver-

Regards croisés.

Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
fiir Kunstgeschichte und Asthetik
wirtschaftlichen Akteuren des Landes gehabt hatte. Nummer 2 / 2014.

achten, ohne dass das auch nur den geringsten Ein-
fluss auf ihre ausgezeichneten Beziehungen zu den
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o Eine geistige Revolution

Die Manifeste und Veroffentlichungen des Arbeitsrates fiir Kunst, gegrundet im November
1918 von Kinstlern aller Bereiche, sowie die spater im Rahmen des Bauhauses verfassten
Texte verfolgten zwei Hauptziele: die Einheit der Kiinste sowie die Einheit der Kunst und
des Volkes. Die Untrennbarkeit dieser beiden Ziele benennend, schrieb Bruno Taut Weih-
nachten 1918 in seinem Architekturprogramm, verdffentlicht vom Werkbund:
,Die Kunst! — das ist eine Sache, wenn sie da ist. Heute gibt es diese Kunst nicht. Die
zerrissenen Richtungen kénnen sich nur zur Einheit zusammenfinden unter den
Fligeln einer neuen Baukunst, so, daf jede einzelne Disziplin mitbauen wird. Dann
gibt es keine Grenze zwischen Kunstgewerbe und Plastik oder Malerei, alles ist eins:
Bauen. Unmittelbarer Trager der geistigen Krafte, Gestalter der Empfindungen der
Gesamtheit, die heute schlummern und morgen erwachen, ist der Bau. Erst die voll-
standige Revolution im Geistigen wird diesen Bau schaffen. Aber nicht von selbst
kommt diese Revolution, nicht dieser Bau. Beide miissen gewollt werden - die heu-
tigen Architekten miissen den Bau vorbereiten.”?
Die Novemberrevolution war also, Taut zufolge, nur der Beginn eines langen historischen
Prozesses, den die Architekten mit Hilfe der Kiunstler in Angriff nehmen sollten. Aller ra-
dikalen Unterschiede ungeachtet waren die politischen Gedanken und Praktiken der Ex-
pressionisten, einschlieflich derjenigen der Zeit vor dem Krieg, auf dem falschen Postulat
gegrundet, dass die gemeinsame Realitat — von Hannah Arendt ,der Ort der Erscheinun-
gen” genannt — in der Lage sei, ihre eigene Veranderung hervorzurufen.® Doch gleichwie
die expressionistischen Maler der natura naturata jegliche schopferische Macht abgespro-
chen, ja ihr einzig die Macht, sich selbst zu produzieren, zugestanden hatten, so weigerte
sich ein groRer Teil der expressionistischen Kunstler und Architekten, den Massen die Fa-
higkeit zuzugestehen, mit ihrer eigenen Realitat zu brechen, um die Revolution des Geistes
durchzufihren.*

Von der Blume zum Keim: der Umsturz

Die Synekdoche von Bauwerk und geistiger Revolution stand bei Taut fur die Entwicklung
einer Architektur, deren Fahigkeit, die Werte des Gemeinwesens zu verkorpern, ihr starks-
tes Identifikationsmittel werden sollte. Es ist leicht, in einer solchen Konzeption die Idee
der Kunst als spontane Bliute zu erkennen, die auf dem Boden der organischen Gesamtheit
wachst, auf der Erde fruchtbarer Volker. So wurden das homerische Epos, die griechische
Tragoddie (im Sinne Nietzsches vorzugsweise die Tragddie vor Sophokles und ganz sicher
vor Euripides), schlieflich die gotische Kathedrale, letzter Lichtschein authentischer Kunst
in Europa, wahrend der ganzen Moderne hindurch als Gemeinschaftswerke konzipiert,
hervorgegangen aus geschlossenen, lickenlosen Ganzheiten. Im expressionistischen Mi-
lieu war Ernst Bloch vielleicht der Einzige, der diese Idee der Kunst als Bliuite nicht akzep-
tierte. Weil die Kunst in seinen Augen etwas allzeit Inaktuelles besaf}, d.h. in der Lage war,
sich von sozialen oder materiellen Bedingtheiten zu befreien, konnten die Heimstatten der
Utopie — die Philosophie, die Religion und die Kunst — nicht, wie er sagte, ,die héchsten
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Bluten des Staatslebens"® darstellen. Sein Denken der Unvollendbarkeit blieb stur auf Dis-
tanz zur expressionistischen Logik.

Wenngleich Bruno Taut der festen Uberzeugung war, dass die Kunst ein revolutio-
nares Potenzial barg, so dachte er trotzdem auch, dass sich die Kunst, sobald sich der Sturm
beruhigt haben wtirde, vom Keim, der sie war, in eine Blute verwandeln wurde, um auf
diese Weise die organische Ganzheit zugleich zu realisieren und zu kronen. Dieser von der
Jenaer Frihromantik und vom Saint-Simonismus vollzogene Umsturz der kausalen Bezie-
hungen zwischen Kunst und Ganzheit war gleichsam das Spiegelbild zu einer Projektion
des Goldenen Zeitalters in die Zukunft. Fast ein Jahrhundert spater formulierte Taut eine
ahnliche Behauptung: Wahrend die Kuinstler des christlichen Mittelalters , Instrumente’ des
Volkswillens gewesen seien, hatten diejenigen von 1918 nur auf ihren eigenen Willen zah-
len kénnen.® Verglichen mit der gleichgiiltigen Anonymitat der Kiinstler in fritheren Zei-
ten, fand das beunruhigte Genie der modernen Kiinstler Gefallen an einem bitteren Ruhm.
In Zeiten, in denen Schépfung und Rezeption ganz natlirlich fortgesetzt und miteinander
verbunden zu sein schienen, war es fiuir die Kunstler nicht notwendig, wie die Titanen zu
kdmpfen, wie es unmittelbar nach der spartakistischen Revolution der Fall gewesen war.
Da sie nicht mehr die Instrumente des Volkes waren, verstanden sich Kunstler wie Taut
und Gropius als Instrumente der Geschichte — einer Geschichte, die sich, einer Formu-
lierung Reinhart Kosellecks zufolge, nicht nur ,in der Zeit", sondern auch und vor allem
Ldurch die Zeit" realisieren wiirde.” Der Synchronie mit ihren Zeitgenossen beraubt, muss-
ten die Kunstler die Zeit — und mit ihr die Bildung des Volkes — antizipieren, Uiberstiirzen,
beschleunigen. Die Vollendung dieser Bildung bedeutete im Idealfall die Absorbierung
ihrer eigenen subjektiven Freiheit. Nach Ansicht auch desjenigen, der im April 1919 das
Bauhaus griunden sollte, machte es die Abwesenheit des Volkes erforderlich, dass die totale
Revolution des Geistes nicht ,von unten’, sondern ,von oben’ erfolgen miisse. Nichtsdesto-
trotz, so fuhr Walter Gropius fort, bleibe ,das Bauwerk” das letzte Ziel:

.[...] nun werden wir umgekehrt warten mussen, bis sich wieder eine grofe geistige
Idee verdichtet, die dann schlie3lich in einer vielleicht nicht allzufernen Zeit wie-
der einem grofRen Kunstwerk des Volkes, einer Kathedrale der Zukunft ihr Sinnbild
finden wird und dieses Werk wird dann sein Licht bis auf die kleinsten Dinge des
taglichen Lebens zuriickstrahlen, ohne unser bewufites Zutun [...]. Wir werden das
freilich nicht mehr erleben, aber wir sind wohl die Vorlaufer und die ersten Werk-
zeuge eines solchen neuen gemeinsamen Weltgedankens, der in dem Weltenum-
sturz dieser Jahre geboren wird."®

Die Malerei als moderne Eva

Eines der Hauptargumente, das von den Architekten vorgebracht wurde, um ihre Rolle als
JInstrumente’ des Willens nicht mehr des Volkes, sondern der Geschichte zu legitimieren,
war die von den anderen Kunsten vor dem Krieg vollzogene dsthetische Revolution. Der-
selbe unbewusste Wunsch nach sozialer Einheit, den Taut in der politischen Revolution
las, fand er in der kunstlerischen Revolution wieder, die ihr vorausgegangen war:
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o .[...] in den Bildern der Franz Marc, Marc Chagall, der Kubisten dufert sich der ener-
gische Wille, eine Einheit zu formen, eine Einheit im Aufbauen des Bildes und im
Aufbauen einer Gesamtkunst, einer Kunst, deren innerstes Wesen die Architektur
ist, und die sie, den einzelnen Kunstlern wohl unbewuflt, schaffen will. Es muR die
neue Baukunst kommen, die alles tragt und den einzelnen bildenden Kiunstler von
seiner Isolierung befreit, ihn liebevoll umfafit, bindet und darum befreit. — Wo blei-
ben nur die Architekten? Horen sie denn nicht den Ruf? Sie, die wahren Gestalter
einer alles einenden Kunst, wo sind sie?"®

Der Ubergang vom Konstruktiven zum Architektonischen erfolgte diskret, kaum wahr-

nehmbar: In seinem wichtigen Werk Wiederkehr der Kunst (1918), das alle expressionis-

tische Nachkriegsideologie zusammenfasste und verdichtete, sah der Kritiker und Kunst-
historiker Adolf Behne im Kubismus so etwas wie ein Gleichgewicht, eine ,architektonisch
ponderiert[e]” Kunst.?® Das architektonische Prinzip sei ein transhistorisches Ideal, das sich
durch verschiedene Epochen hindurch manifestiere. Das sei in der Gotik der Fall gewesen,
der Epoche, in der das architektonische Prinzip letztmalig in Europa zur Geltung gekom-
men sei. Sicher, Behne dachte wie Taut, dass das Einheitsstreben der Kubisten unbewusst

gewesen war. Aber es war eben diese Unbewusstheit der Maler und Bildhauer, die den di-

alektischen Umsturz ermoglichte, der beiden Expressionisten so hochst wichtig war: Die

anderen Kiunste konnten sich plétzlich von Vorreitern einer kommenden Einheit in un-
vollendete Architekturen verwandeln, Proto-Architekturen, deren einziges Ziel die ,wah-
re’ Architektur war. Wie Taut schrieb, tendierte alles zu einer ,Gesamtkunst, einer Kunst,
deren innerstes Wesen die Architektur”! war: In einem sehr hegelianischen Sinn war die
totale Kunst die Architektur, die sich ihrer selbst bewusst geworden war.

Als aufgeklarter Kunsthistoriker mobilisierte Behne den ewigen Antagonismus von

Linie und Farbe, um aufzuzeigen, dass alle Kiinste der Architektur gewidmet seien. Wah-

rend er 1914 in der Zeitschrift Der Sturm behauptet hatte, dass der Kubismus, der farben-

frohe Expressionismus von Kandinsky und selbst der Futurismus nur Varianten ein und
derselben Sprache, des Expressionismus, seien, lehnte Behne 1918 die Kunst Kandinskys
wie die der Briicke ab und konzentrierte seine Lobeshymnen auf den Kubismus.*? Die ein-
zigen Kunstler, die von nun an vor seinen Augen Gnade fanden, waren diejenigen, die
sich der Nachahmung der Natur widersetzten, indem sie einzig auf die Linie zurtickgrif-
fen (der franzodsische Kubismus) oder auf die Kombination von Linie und Farbe (Feinin-
ger, Marc oder Klee). In solchen Werken konnte Behne die Wirkung des architektonischen

Prinzips wiedererkennen, wahrend die farbigen Gemadlde von Kandinsky wiederum von

dem Wiederauftauchen eines anderen transhistorischen Prinzips der Kunst zeugten, wel-

ches allerdings negativ, da im Solipsismus versunken, war; er nannte dieses Prinzip Ly-
rik*.13 Es handelt sich um dieselbe Logik, die auch am Werk war, als Bruno Taut die far-

bigen Abstraktionen Kandinskys lapidar als Impressionismus qualifizierte, nicht mehr im

optischen, sondern im psychologischen Sinn des Wortes.!* Im Deutschland der Zeit nach

dem November 1918 war die Ursiinde nicht mehr allein auf die bloRe Farbe bezogen, son-
dern erstreckte sich auch auf die Malerei selbst. Behne und seine Architektenfreunde er-
kannten nun in der Malerei das Aquivalent und das dsthetische Produkt aller Exzesse der
subjektiven Autonomie, insbesondere der sozialen Auflésung. Der Stindenfall dieser mo-
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dernen Eva war derselbe, den Le Corbusier in seinen Texten seit 1910 anprangerte. Aber im
Unterschied zu Letzterem stellten sich die deutschen Expressionisten nicht offen gegen
die politische Revolution, sondern sahen sich sogar als deren Vorreiter und ahmten de-
ren politische Strukturen nach. Ansonsten waren ihre Divergenzen zu Le Corbusier nur
kontextbedingt und gradueller Natur. Der expressionistische Wille, die politische Revolu-
tion in eine Revolution des Geistes umzuwandeln, hatte zum Ziel, den sozialen Konflikten
zugunsten der Einheit und der Verséhnung ein Ende zu setzen. Deshalb war die geistige
Revolution der deutschen Expressionisten eine Riickkehr zur Ordnung, die freilich nicht
wagte, ihren Namen zu nennen.

Die zerstreuten Tendenzen: Ismen und politischer Paragone

Die Mission, die den expressionistischen Architekten zufiel, war nicht unbedeutend und
wies zahlreiche Facetten auf. Behne schrieb, es solle ,aus dem kiinstlerischen Chaos unse-
rer Tage ein kiinstlerischer Kosmos” werden.!® Von einem dsthetischen Standpunkt aus ge-
sehen war dieses kuinstlerische Chaos das des Historismus, aber auch und vor allem das der
Vermehrung der Ismen. 1917 dachte der Architekt Erich Mendelsohn im Schiitzengraben
uber die Zukunft der Architektur und der Kiinste nach - fur die Zeit, wenn der Krieg voru-
ber sein wiirde. Obgleich sich sein Expressionismus, da er sich die technische Zeitbedingt-
heit angeeignet hatte, sehr von dem Tauts und Gropius' unterschied, teilte er mit ihnen
den Glauben, dass die Kinste, anstatt ihre eigenen Gesetze zu schaffen, bald nur noch die
Schwelle zur Architektur zu iiberschreiten hitten.’® Mendelsohn zog diese Uberzeugung
aus seiner Lektliire Wilhelm Worringers, der in seiner Studie Uiber die Gotik behauptet hat-
te, dass allein die Architektur einen Stil'” ausarbeiten und vollstindig ausdriicken kénne.
Es war dieser Stil, der die Ismen absorbieren sollte. Die angstliche und krampfhafte Suche
nach einer Wende, die eine hysterische Wucherung der Ismen bedeutete, ware somit in die
Ruhe und Sicherheit des Stils Uberfuhrt — eines Stil, der eines Tages in der Kathedrale der
Zukunft seine Verkdrperung finden wurde. Die Revolution der Kiinste durch und inmitten
der architektonischen Ordnung zu zadhmen, das war ein Konzept, das diese ,revolutiona-
ren’ Architekten aus der reformerischen Konzeption zogen, welche sie beeinflusst hatte
und die Le Corbusier bei seiner Deutschlandreise gepragt hatte.

Hermann Muthesius, einer der Griinder des Werkbunds hatte in diesem Sinne in
zwei sehr einflussreichen Texten, dem Buch Stilarchitektur und Baukunst von 1902 und
seinem Artikel ,Wo stehen wir?” von 1911, die Unbestandigkeit der Ismen dem innersten
Wesen* der Architektur gegeniibergestellt — einer Architektur, von der er schrieb: ,Sie hat
das Stetige, Ruhige, Dauernde zu eigen. Reprasentiert sie doch in der durch Jahrtausen-
de reichenden Tradition ihrer Ausdrucksformen selbst gleichsam das Ewige der Mensch-
heitsgeschichte.”® Muthesius fuhr fort: ,In gewissem Sinne ist ihr daher auch die in den
anderen Kiinsten heute herrschende impressionistische Auffassung ungtnstig. [...] Der
Gedanke an eine impressionistische Architektur aber ware einfach furchtbar.”*® Eine fliich-
tige, nicht fassbare Zeitlichkeit, ein Positivismus und Sensualismus der Wahrnehmung,
die der mechanischen Gesellschaft eigene Atomisierung und eine der parlamentarischen
Demokratie inharente Passivitat — dies waren nur einige der politischen und moralischen
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,Tugenden’, die die Vorkriegsexpressionisten in der Fille der impressionistischen

Einflisse identifiziert und verworfen hatten (doch setzte sich diese Tendenz wah-
rend des Krieges fort als all diese Eigenschaften explizit als typisch franzdsisch galten).?°
Gleich nach dem Krieg und der Revolution haben sich die Architekten auf dieses ideo-
logische Palimpsest gestuitzt, um die Malerei als solche zu disqualifizieren und im selben
Atemzug ihre eigene Disziplin zur erlésenden Kunstrichtung uiberhaupt zu machen.

Das genau war es auch, was Adolf Behne in einem Text von 1919 mit dem Titel ,Wie-
dergeburt der Baukunst” zu beweisen vorgab, in dem er bis aufs AuRerste die Ideologie des
Paragone heranzog.? In der gotischen Kathedrale, so behauptete er, markiere die Abspal-
tung der Malerei und der Bildhauerei, zundchst in Form des Altars und dann in Form von
Gemadlden und Statuen, den Beginn der kuinstlerischen, moralischen, sozialen und politi-
schen Dekadenz in Europa. Behne verglich den Prozess der Autonomisierung der Kins-
te mit einer Lucke im Goldgrund des Glaubens, die den blauen Himmel der rationalisti-
schen Illusion durchschimmern lasse. Ebenso wie die selbstbewusste Malerei letztlich von
der Nachahmung der sie umgebenden prosaischen Welt absorbiert worden sei, gehe der
Mensch, in der Annahme, seine Autonomie zu gewinnen, nicht der Freiheit, sondern dem
Individualismus sowie der politischen, sozialen und moralischen Aufldsung entgegen.
Nach dem Beispiel anderer Denker und Kuinstler, die wie er die Geister ihrer eigenen Win-
sche auf die Mauern der gotischen Kathedrale projiziert hatten, behauptete Behne, dass es
die fundamentale Rolle der Kathedrale sei, zu binden und auf diese Weise zu befreien, bzw.
durch Binden zu befreien. Dieses Prinzip der Befreiung durch Bindung war also vielseitig:
Es sollte ebenso das Einwirken der Linie auf die Farbe wie das Einwirken der Architektur
auf die anderen Kunste bestimmen. Vor allem aber sollte es die Rolle des Menschen in der
Gesellschaft bestimmen. Auch hier waren die historischen Vorlaufer des Expressionismus
zahlreich.

Wahrend William Morris die Bruderlichkeit und die Gleichheit der Handwerker
beim Bau der gotischen Kathedrale gepriesen hatte, sah John Ruskin darin das paterna-
listische und aristokratische Modell, das er am Mittelalter bewunderte.?? Und je bedroh-
licher das Phantom der grof3stadtischen Proletarier, dieser modernen Barbaren, wurde,
desto edler und wirdiger war in den Augen eines Thomas Carlyle der anonyme Mensch
des Mittelalters, der sein Leben seinem Herrn gewidmet hatte.?® Selbstverstandlich standen
die Expressionisten in einem Gegensatz zu einer derart autoritaren und hierarchischen
Sichtweise. Ihre eigene Anschauung der Natur, die auch ihr Geschichtsverstandnis grund-
legend bestimmte (die Umkehrung: die Beeinflussung des Naturverstandnisses durch das
Geschichtsbild, ist freilich ebenfalls richtig), war rousseauistisch und vor allem vom anar-
chistischen Ideal gegenseitiger Hilfe beeinflusst. Genauer gesagt war die gotische Kathe-
drale fur sie unmittelbarer Ausdruck der Gemeinschaft des Volkes, das sie sich briiderlich
und auf wundersame Weise frei von jeglichem Konflikt vorstellten. Die ,Architektur-Bliite”
wurde nicht nur als spontane Vollendung der Bildung des gemeinschaftlichen Organis-
mus verstanden, sondern war vor allem dessen Bild. Das Volk wurde sich bilden wie eine
Kathedrale, und die Kathedrale, so Behne,

,ist ein Abbild dieser Masse, [...]. Die Kathedrale ist selbst ein Volk, ein Volk von For-

men, feinen und derben, schweren und leichten, heiteren und schwermiitigen, la-
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chenden und bannenden, und sie ist ein Abbild des Volkes namentlich in der scho-

nen Vertraulichkeit und Nahe, mit der sie alle Teile, alle Einzelheiten unter einander

und dem Betrachter benachbart.”?*
Der irreduzible Grund, den diese heterogenen Gedanken teilten, war der gemeinsame Wil-
le, die zentrifugalen Krafte der Moderne — der wirtschaftlichen, politischen und kuinstleri-
schen Moderne - zu bewaltigen, indem man sie zuruck zur Ordnung und Stabilitat fuhrte.
Die Architektur wurde das Mittel und das Symbol daflir. Das war auch der Punkt, in dem
all diese Gedanken mit dem politischen Projekt von Bruno Taut und seinen expressio-
nistischen Mitstreitern Ubereinstimmten. Die politischen Inhalte, die dem asthetischen
Diskurs und selbst den Zeichnungen der Architekten inhdrent sind,? bezeugen eine mise
en abime des Politischen in der Asthetik und umgekehrt — eine mise en abyme, die als
ein Spezifikum des Expressionismus in der polymorphen ideologischen Landschaft die-
ser Jahre gelten muss. Sie zu berticksichtigen, ermdglicht es nicht nur aufzuzeigen, wie
den Expressionismus zundchst mit dem Werkbund und spater mit dem Rationalismus der
1920er Jahre eine Beziehung der zeitlichen Kontinuitat verbindet; vielmehr treten auch
,geografische Kontinuitaten' hervor. Ungeachtet aller nicht von der Hand zu weisenden
Differenzen, die an dieser Stelle keineswegs unterschatzt werden sollen, war Le Corbusier
und Gropius gemeinsam, dass sie von dem Gedanken einer sozialen Befriedung besessen
waren, die sie mit Hilfe der Architektur, dieser Kunst der Disziplin und der Verbindung, zu
erreichen vorschlugen. Wahrend jedoch Le Corbusier in der Architektur ein Mittel sah, die
Revolution vorauszusehen und aufzuhalten, konnte Walter Gropius in seiner Kunst nur
das Mittel sehen, miteinander zu verbinden, was schon zerrissen war. Auch lag der grofRe
Unterschied, der die ideologischen Positionierungen der beiden Architekten ebenso wie
ihren scheinbar voneinander abweichenden politischen Wortschatz pragte, darin begrin-
det, dass Le Corbusier zur Seite der Gewinner zahlte und Gropius zu der der Verlierer.?
Alles in allem hing die ideologische Bipolaritat der Architektur und der Revolution nicht
wie eine Wolke am Himmel, sondern passte sich jedes Mal den besonderen historischen
Gegebenheiten an, auch auf die Gefahr hin, sie zu umgehen.

Die miitterliche Kathedrale: Nation, Gesellschaft und Zeit

In einem noch unveroffentlichten Text, zweifellos 1921 oder 1922 verfasst, verband Walter
Gropius das Schicksal des Bauhauses mit dem Deutschlands und dann mit dem ganz Eu-
ropas. Er erinnerte daran, dass die Gruindung des Bauhauses zeitgleich mit dem erfolgte,
was er die deutsche ,Katastrophe” nannte, d.h. mit der Kriegsniederlage ebenso wie mit der
Novemberrevolution. Dieser Begriff war zum ersten Mal in seinen Schriften von 1919, dem
Grundungsjahr des Bauhaus' aufgetaucht. Dass Gropius seine Meinung zur Revolution
drei oder vier Jahre spiter nicht verdndert hatte, zeigt die Festigkeit seiner Uberzeugung.
In seinem Text erinnerte der Architekt daran, dass das Bauhaus zur Aufgabe habe, diese
doppelte Wunde, an der die Nation leide, zu heilen:

.Die deutsche Kunst hat heute eine Mission; es fillt ihr die Mittlerrolle zu, die Gegen-

satze auszugleichen oder zu verbinden. Wieder einmal scheint Weimar der Schau-

platz von Entscheidungen zu werden. Nicht zufallig liegt es im Herzen Deutschlands
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wie dieses inmitten Europas. Gliick und Tragik der deutschen Kunst liegen darin

beschlossen."?”

Vier Jahre nach der Revolution von 1918 war in den Augen von Gropius eines sicher: Die
Aufgabe der Versohnung, die dem Bauhaus seit seiner Grindung eigen war, war dringen-
der als je zuvor geworden. Die franzdsischen Maler, ehemals Revolutiondre, verwandelten
sich unter seiner Feder in reine Reaktiondre, wie eine Anspielung auf die Ruckkehr zur
Ordnung in Frankreich — auf die Rehabilitation von Ingres und der klassischen Tradition -
zeigt. Wahrend er die Riickkehr zur Ordnung verschwieg, die sich zeitgleich in Form diver-
ser Realismen in Deutschland vollzog, zog er es vor, die dadaistische ,Verneinung” ins Vi-
sier zu nehmen, die dem politischen Hintergrund seiner Argumentation besser entsprach.
1922 verordneten viele Kunstler mit Bestimmtheit die Dringlichkeit eines ,bauende|n],
aufbauende[n] Geist[es]” und erkldrten den Hang zur Zerstorung fiir nicht zeitgemaf. Das
Besondere an Gropius war seine Vision, dass sich das Bauhaus zwischen zwei Extremen
situieren sollte: zwischen der reaktionaren Position Frankreichs und dem revolutionaren
Infantilismus des Dada. Das Bauhaus hatte die ernste, zusammenfithrende Aufgabe, ,die
Gegensatze auszugleichen”, in der Kunst wie in der Politik. Zweifellos entsprach die kiinst-
lerische Reaktion Frankreichs in seinen Augen dem Sieg im Krieg, gleichwie er die dada-
istische Revolution in Deutschland als letztes Echo der politischen Revolution von 1918
verstand. 1922 erschien ihm diese Revolution immer unnitzer und immer absurder.

Al das lauft darauf hinaus zu sagen, dass die deutschen Expressionisten fruher
noch als Le Corbusier die Alternative formuliert haben: ,Architektur oder Revolution' In
Deutschland gelangte man ebenfalls zu der Schlussfolgerung, dass eine Ruckkehr zur Ord-
nung erforderlich sei, beschritt dabei aber einen anderen Weg, der weniger unmittelbar,
daflir aber ,dialektischer’ war als der von Le Corbusier. Weder offen national noch offen
anti-revolutionar vermittelte die expressionistische Kathedrale die Vorstellung, dass das
politische Projekt, das man ,Sozialismus” nannte, keine Angelegenheit der Realitat in ihrer
irreduziblen Materialitat war, sondern das reine Werk des Geistes. Im Einklang mit die-
ser Idee hatte die expressionistische Kathedrale, wie die barmherzige Jungfrau, vor allem
zur Aufgabe, unter ihrem Mantel das in Not lebende deutsche Volk zusammenzufiihren.
Die Kathedrale, die als mitterlich und — seit dem Sturm und Drang* — als typisch deutsch
angesehen wurde, flisterte dem erniedrigten Volk das Versprechen einer Verdrangung
zu: der Verdrangung seiner leidvollen Vergangenheit. Durch ihre eigene synthetische
Konstruktion versprach sie nichts weniger als soziale Integration und Bindung; das war
wertvoll in einer Zeit, in der der Biuirgerkrieg auerhalb ihrer Mauern in den Straflen der
deutschen Stadte witete. Und schliefflich konnte die Kathedrale durch ihre kiinstlerische
Vorstellungswelt und die ihrer eigenen spirituellen Werte die desastrosen wirtschaftlichen
Zustande des Landes vergessen machen.

Die Kriegsniederlage war das Element gewesen, das das prekare Einvernehmen des
Wunsches nach wirtschaftlicher Leistung mit der Angst vor der Industrialisierung beim
deutschen Biirgertum zerstort hatte. Mitten in der allgemeinen Verzweiflung schufen die
Expressionisten aus dem Bild der Kathedrale ein Instrument der Spiritualitat. Dadurch
hofften sie zu erreichen, dass der Sinn der ,Niederlage’ in sein Gegenteil gewendet werde.
Dieser Umsturz, den sie auch ,die Revolution des Geistes’ nannten, war weder der Ironie
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der Dadaisten noch der kritischen Scharfsinnigkeit Walter Benjamins entgangen, der in
seinem Text ,Theorien des deutschen Faschismus"” von 1930 von einem ,hysterisch ins All-
menschliche gesteigerte[n] Schuldbekenntnis“?® sprach. Wenn die Deutschen tatsdchlich
zugaben, sich der Stinde des Materialismus schuldig gemacht zu haben, verstanden sie
ihre Niederlage im Grunde genommen als Scheitern aller. Und da sie den Krieg verloren
hatten, seien sie eher in der Lage als die anderen Volker, die in der Illusion des Siegesrau-
sches schwelgten, sich vom Materialismus loszusagen, um die ,geistige Revolution’, ,die
totale Revolution' zu fiihren.

,Die Letzten werden die Ersten sein’: Die Architekten haben sich an das christliche
Prinzip erinnert, das auf der Trennung von Materie und Geist beruht. Die materiell armen
Deutschen wurden geistig reich werden und ihr moralisches Modell einem Europa ge-
geniiber durchzusetzen wissen.?® Im Einklang also mit diesem Umsturz waren die ,Kathe-
dralen der Arbeit’ nicht mehr die Industriebetriebe mit autoritaren Fassaden und einem
rational durchgestalteten Raum, die Le Corbusier bei seiner ersten Reise Respekt abgerun-
gen hatten. Die expressionistischen Kathedralen trugen von nun an offen den Traum einer
differenzlosen ontologischen Einheit: die des Volkes, die der Arbeit, die des Geistes. Der
Architekt Ludwig Hilberseimer, ein strenger Kritiker der Expressionisten, sah allerdings
im Ruckbezug auf die mittelalterliche Kunst nur die neue Maske des Kapitalismus, dessen
Ideologie aus dem Krieg noch regressiver als zuvor hervorgegangen war. Das deutsche
Burgertum weigerte sich, den rohen Formen gegeniiberzutreten, die die Wirtschaft schuf,
die so gut zu seinen Gunsten funktioniert hatte. Um diese rohen Formen zu verstecken,
griff es daher auf eine kiinstlerische Maske zuruck.

Aber die Kathedrale war fur die Expressionisten auch ein zeitliches Modell und als
solches bildete sie auch das Gegenbild zur Revolution. Wenn die politische Revolution,
analog zu den Ismen, eine schwindelerregende Beschleunigung der Zeit bedeutete, so er-
hob sich die Kathedrale, um sie aufzuhalten. Verglichen mit der offenen Zeit der Moder-
ne, die als ein endloser Ubergang erlebt wird und gleichsam wie die Horizontlinie in die
Zukunft flichtet, schien sich das Mittelalter durch eine wtiirdevolle Ruhe auszuzeichnen.
Als eine vergangene Epoche mit deutlichen Konturen konstituierte das Mittelalter eine in
sich geschlossene Ganzheit und eignete sich dadurch zum Vorbild. Die dieser Gesamtheit
eigene Zeitlichkeit war die einer langen, unerschutterlichen Dauer, die unverkennbar mit
der sich verflichtigenden Beschleunigung der Ismen kontrastierte.3° Die Expressionisten
wiinschten, dem Strudel der Zeit zu entfliehen, der sie aufgesogen hatte. Die schiitzende
Kathedrale sollte sie dabei nicht nur vor dem sozialen Tumult schiitzen, sie heilte auch
nicht einfach nur mehr ihre nationalen Wunden, sondern brachte den Taumel der Ge-
schichte zum Stillstand.

Der Schleier des Apollon: eine Bindung schaffen

1922 bot Gropius der Kunst und der Gesellschaft seiner Zeit immer noch, was nie aufgehort
hatte, ihr zu fehlen: ,die Bindung, die in Sinngebung und Zweckbestimmung lag”, die sich

durch ,die Bedurfnisse des Leibes und der Seele” bestimmte und sich in ,Wohnstatte und
Tempel”! objektivieren miisse. Zweifelsohne hatte er verstanden, dass die ,Behausung’ ein
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Feld war, in dem die Kinstler durch die Objekte, die sie herstellten, eine soziale ,Bin-

dung” schaffen konnten: Objekte, die immer offener wurden und keinen autarken
Wert mehr hatten, die aber durch ihre Formen ihre gegenseitige Abhangigkeit anzeigten
und damit den Zusammenhang jener ,Beziehungen’, die das Leben in seinen verschiede-
nen Funktionen webte. Gropius war deswegen aber noch lange nicht bereit, auf den ,Tem-
pel” zu verzichten, diese symbolische Kathedrale, die in der Einzigartigkeit ihrer Form die
diffusen Werte des taglichen Lebens konzentrierte. 1922 hatte die Vertikale gerade begon-
nen, den Weg ihrer Umbildung in die Horizontale zu zeichnen und so die symbolische Last
der Transzendenz in die reine Immanenz zu Uibertragen.’? Trotz seiner nationalistischen
Vehemenz hatte sich Le Corbusier nicht getdauscht, als er in der standardisierten Produk-
tion der Objekte dasselbe ,vertikale’ Syndrom erkannte, das bei der utopischen Zeichnung
der Kathedralen am Werk gewesen war.

ADb 1922 sollte die gemeinsame Formgebung, die man ,Gestaltung” nannte, als Inst-
rument und zugleich Form der ,Bindung” das Werk der Kathedrale fortsetzen. Das bedeu-
tete, dass sie die Dissonanzen der Technik kaschieren, die rauen Oberflachen der sozialen
Ungleichheiten polieren und ihnen die makellose Erscheinung von Glas und Metall geben
musste: Auch in diesen vollig entzauberten Momenten hatte Gropius nicht aufgehort, von
einem apollinischen Stil zu traumen. Wenn er mit Entschiedenheit darauf bestand, dass es
keinen Bauhausstil gebe, dann sicherlich deshalb, weil er den Stil als Ismus oder Handels-
marke verurteilte. Weit davon entfernt einen weiteren Ismus zu bilden, hatte das Bauhaus
die deutsche Gesellschaft heilen, sie mit sich selbst verséhnen wollen. Eine Verséhnung,
die Oskar Schlemmer schon im April 1919 in seinem Tagebuch entworfen hatte:

LEin Kunstler ist zu denken, der seiner Zeit vorgreift, vorausreift;, — es kommt die

Revolution, etwas fur den Kuinstler innerlich langst Uberwundenes [...] - seine Kunst

zeigt schon das Bild der Zeit nach der Revolution — geklart, neues Griechenland,

Reinheit, — was soll diesem Kunstler die Revolution?"*

Die beiden Modelle, die gotische Kathedrale und Griechenland, waren Teil des Mythos von
den organischen Ganzheiten, die in der Geschichte existiert haben sollten. Schlemmer
nahm den Ubergang von der expressionistischen Aufwertung der Gotik zur rationalisti-
schen Aufwertung des klassischen Geistes vorweg, der in Deutschland von 1922 an voll-
zogen werden sollte. Er las die politischen Ereignisse seiner Zeit durch das nietzscheani-
sche Raster der Tragddie hindurch: Wenn die Revolution als Chaos, Abgrund, Unordnung,
Wunsch zur Zerstérung von dem Dionysischen herrithrte, so musste der kommende Wie-
deraufbau seinen Ursprung im Apollonischen haben. Die Kunst — die in den Ateliers des
Bauhaus konzipierten Normen — war aufgerufen, die Versdhnung der beiden Prinzipien
zu leisten, indem sie uUber die Realitat diesen Schleier der apollinischen Illusion ausbrei-
tete, der allein dazu beitragen konnte, das Leben und die Realitdt ertragbar zu machen.
Darin lag, nach Gropius und Schlemmer, die besondere Rolle, die Deutschland zufiel: Die-
ses ,Land der Mitte’, das so oft von dialektischen Synthesen getraumt hatte, musste seine
Abgriinde in Privilegien umwandeln und dabei selbst so weit gehen, ein ethisches und
moralisches Vorbild fur Europa zu werden.
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Deleuze meets Worringer —
oder vom Gotischen zum
Nomadischen

Carolin Meister und Wilhelm Roskamm

Deleuze und die Gotik?

Die Gotik ist zu Gilles Deleuze uber Wilhelm Worringer gekommen. Der Zeitpunkt seiner
Beschaftigung mit Worringers Gotik-Schriften lasst sich mit groRer Wahrscheinlichkeit
bestimmen: Er fallt in die Phase seiner Arbeit an dem Buch Tausend Plateaus, in dem er
sich intensiver mit bildender Kunst, aber auch Kunsttheorie und -wissenschaft beschaf-
tigt, und das er 1980 gemeinsam mit Félix Guattari publiziert.! Worringers Konzepte und
Thesen hinterlassen — ebenso wie diejenigen des Wiener Kollegen Alois Riegl — an ver-
schiedenen Stellen ihre Spuren in Tausend Plateaus. Eine ausfiihrliche, auch kritische Be-
zugnahme auf die Schriften der beiden Kunstwissenschaftler findet sich im Kapitel ,1440
— Das Glatte und das Gekerbte”. Das ein Jahr spater publizierte Buch uber die Malerei von
Francis Bacon fuhrt die Auseinandersetzung mit Worringer und Riegl mit leichten thema-
tischen Verschiebungen fort.2

Weniger deutlich zeichnet sich der Weg ab, auf dem Deleuze zu Worringer gelangte.
Vermutlich waren es die Schriften von Henri Maldiney, auf den er sich immer wieder be-
zieht;® aber auch Jean-Francois Lyotard kommt als Vermittler in Betracht.* Beiden Autoren
geht es jedoch nicht um jenes Element, das Deleuze bei Worringer entdeckt und das ent-
scheidend wird fur seine Begegnung mit dem Kunsthistoriker: namlich um die nordische,
gotische Linie (Abb. 1). Anders als fur Maldiney oder Lyotard wird die wichtigste Referenz
fur Deleuze darum auch nicht Worringers Dissertation Abstraktion und Einftihlung von
19075, sondern die vier Jahre spater erschienene Habilitationsschrift Formprobleme der
Gotik von 19116,

Es ist also die Gotik Worringers, die zu Deleuze gelangt, eine Lekture, die vor allem
kunsttheoretisch von Bedeutung ist — und an der nach Einschatzung von Wolfgang Kemp
Lfur unser Verstandnis der Gotik nichts zu retten ist."”” Auch fiir Deleuze gibt es bei Wor-
ringer kein Epochenbild zu retten, eher schon die ,geheime” Modernitat der Gotik.® Sein
Interesse an der gotischen Kunst und Kultur ist begrenzt, oder besser gesagt gerichtet: Es
gilt der Gotik als einer Ausdrucksform des Nomadischen, wie er sie in Worringers Gotik-
Konzept wiederfindet.

Das Nomadische entdeckt Deleuze in den
Regards croisés.

. . . . Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
ger die architektonische Entfaltung des gotischen g kynstgeschichte und Asthetik

Monumentalbauten der Gotik, in denen Worrin-

Formwillens gesehen hatte. Gegen jede Logik des Nummer 2/ 2014.
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Materials entfesseln die steinernen Kathedralen eine ,Bewegung von tibermenschli-
cher Wucht"® deren vertikale Tendenzen das Gesetz der Schwerkraft zu iberwinden
scheinen. In ihrem strukturell unendlichen Hohenstreben, welches das konstruktive Spiel
von Lasten und Tragen in vertikale Bewegungsimpulse Ubersetzt, sieht Deleuze den glat-
ten Raum?!® der Nomaden verwirklicht:
.Die Gotik ist untrennbar mit dem Willen verbunden, Kirchen zu bauen, die langer
und hoher als die romanischen sind. Immer weiter, immer hoher... [...] Das Gewdlbe
ist keine Form mehr, sondern eine aus Stein gebaute Linie kontinuierlicher Variati-
on. Die Gotik erobert einen glatten Raum, wahrend die Romanik teilweise noch in
einem gekerbten Raum verharrt [...]."*
Vor allem aber findet Deleuze das nomadische Prinzip in Worringers Konzept der ab-
strakten, gotischen Linie — jener Linie, welche noch vor dem gotischen Kathedralbau die
frihnordische Ornamentik hervorbringt und in der sich nach Worringer das Kunstwol-
len der Gotik am reinsten ausdruckt. Vielleicht kann man bei dieser Entdeckung der goti-
schen Linie auch von einem Wiedererkennen sprechen. Denn in Worringers Ausmalung
der abstrakten Linie der Gotik mag fiir Deleuze jenes Konzept widergeklungen haben, das
er gemeinsam mit Félix Guattari zuvor als ,abstrakte”, ,nomadische” Linie, oder auch —
in Anlehnung an Maurice Blanchot - als ,Fluchtlinie” benannt hat.!2 Deleuze' Begegnung
mit der Gotik Worringers konnte insofern als jener Moment beschrieben werden, in dem
sein Begriff der abstrakten Linie die dsthetische Ebene durchlauft. Woran sich die Frage
anschlieRt, welche Transformation diese Linie erfihrt, wenn sie zu einem Konzept der As-
thetik wird.

Worringers Gotik und die Abstraktion

Es ware ein Irrtum, Worringers gotische Linie zuerst in der Gotik zu vermuten. Was er in
Abstraktion und Einfiihlung (1907) und pragnanter noch in Formprobleme der Gotik (1911)
als gotische oder nordische Linie benennt, geht der historischen Epoche der Gotik viel-
mehr voraus und ist Teil ihrer ,geheimen” Vorgeschichte.’* Anders als man zundchst an-
nehmen koénnte, findet Worringer das Paradigma fur die Gotik nicht im gotischen Kathe-
dralbau, sondern vielmehr in der Flechtornamentik des dem Mittelmeer fernen Nordens
im ersten nachchristlichen Jahrtausend. In Ankniipfung an die Kulturzeitalterpsychologie
Karl Lamprechts schlagt Worringer damit einen stilpsychologischen Begriff der Gotik vor,
der von der Merowinger- und Volkerwanderungskunst iiber die Romanik und historische
Gotik bis in die Moderne hinein ganz unterschiedliche Kunststromungen pragt.*

In dieser kithnen Zusammenschau disparater kiinstlerischer Ausdrucksformen unter dem
Zeichen der Gotik stiitzt sich Worringer auf Riegls Konzept des Kunstwollens,'® das bei ihm
eine vorrangig (stil)psychologische Bedeutung erhdlt. Von Riegl ubernimmt er zudem die
These, dass sich das Kunstwollen einer Epoche primadr in ihrer Ornamentik zeigt — aller-
dings mit der schon erwahnten, eigenwilligen Wendung, dass er das Kunstwollen der Gotik
in seiner Reinform nicht im gotischen, sondern im frithnordischen Ornament aufspurt.
Mit der Annahme eines apriori vorhandenen Formwillens, in dem sich ein bestimmtes
Weltgefiihl ausdriickt, distanziert sich Worringer einerseits von einer normativen Asthe-
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tik, welche die Geschichte der Kunst als eine Geschichte des Kénnens dem Ziel der Na-
turnachahmung unterstellt. Andererseits wendet er sich gegen eine allzu positivistische
Kunstgeschichtsschreibung im Stile Gottfried Sempers, indem er mit dem Konzept des
Kunstwollens den Faktoren Technik, Material und Funktion einen Primat der Gestaltung
entgegenhalt.!®

Der immanente Bezug jener kiinstlerischen AuBerungen, die Worringer in seiner
Stilpsychologie der Gotik bundelt, besteht demnach in einem Gestaltungsimpuls, der in
einem spezifischen Weltgefiithl wurzelt.'” 1907 summiert er das gotische Kunstwollen prag-
nant unter dem Begriff der Abstraktion, die er als einen existenziellen ,Drang” begreift, der
in Weltfurcht begrindet ist. Wie das entgegengesetzte Konzept der Einfihlung ist auch die
Abstraktion primar psychologisch bzw. anthropologisch gefasst und dient zunachst dazu,
das jeweilige Kunstwollen zu kennzeichnen. Als Asthetik der Abstraktion bzw. Einfithlung
werden beide Begriffe dann auf die kunstlerische Produktion ubertragen und fungieren
als elementare Kategorien, die einer Geschichte der Kunst zugrunde gelegt werden kon-
nen — wobei das, was Worringer auch ,Abstraktionsdrang” nennt, den Anfang jeder Kunst
ausmacht und im agyptischen Kunstwollen seine reinste Auspragung findet, wahrend die
Einfiihlung sich paradigmatisch in der klassischen griechischen Kunst manifestiert.

Worringer bleibt jedoch nicht bei einer allgemeinen Bestimmung des Begriffs der
Abstraktion stehen, sondern gelangt — in Ansatzen schon in Abstraktion und Einflihlung,
vor allem aber in Formprobleme der Gotik — zu ganz unterschiedlichen Abstraktionstypen,
deren Gemeinsamkeit darin besteht, dass sie negativ durch Angst motiviert sind. So un-
terscheidet er zwischen der abstrakten geometrischen Linie, wie sie exemplarisch in der
agyptischen Kunst zu finden ist, und der gotischen, nicht mehr geometrischen, aber den-
noch abstrakten Linie, die das grundlegende Stilelement der frihnordischen Ornamentik
darstellt. Es ist diese und nur diese Auspragung der abstrakten Linie, von Worringer auch
als nordische Linie benannt, die im Denken von Deleuze ihre Fortsetzung findet und die
in seinem Sinne Uiberhaupt als abstrakt gelten kann. Denn fir Deleuze ist der Begriff der
abstrakten Linie streng an die Trennung der Linie von ihrer Funktion als Kontur gebun-
den, so dass selbst eine geometrische Abstraktion nicht als abstrakt gelten kann, sofern die
Linie hier ebenso Formen umreifit, seien diese auch ungegenstandlicher Art.!®

Das ,unheimliche” Leben der gotischen Linie

Das zentrale Element, das Deleuze von Worringers nordisch-gotischer Linie ibernimmt,
ist die Eigentiimlichkeit ihres Lebens. Das ,unheimliche"’® Leben dieser Linie geht auf eine
Opposition zuruck, die fiur Worringers System entscheidend ist: namlich auf die Opposi-
tion von Abstraktem und Organischem. Wahrend die abstrakte gotische Linie das Orga-
nische ausschlieft, verfiigt sie dennoch tiber eine Lebendigkeit, die Worringer auch als
,mechanisch’, ,anorganisch” oder ,unsinnlich” bezeichnet. Aus diesem Grund stellt die
gotische Linie fur ihn eine Art ,widerspruchsvolle Zwitterbildung“?® dar. Denn weder ist
sie ausdruckslos wie die abstrakte geometrische Linie, die sich angesichts der Kontingenz
und Instabilitat des Wirklichen ganz dem lebensfernen Gesetz des Anorganisch-Kristalli-
nischen verschreibt.?! Noch handelt es sich um eine naturalistisch-einfiihlende Lebens-
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o linie im Sinne des Organischen, welche die Ordnung und die Rhythmen des
menschlichen Organismus durch kiuinstlerische Formgebung in die Welt projiziert
und das ,Chaos des Wirklichen"” in den ,Kosmos des Natuirlichen” iiberfihrt.2
Die Kraft und die Bewegtheit der nordisch-gotischen Linie sind dem organischen
Leben fremd und greifen — anders als im Falle der geometrischen Abstraktion — doch in
es ein. Sie reiflen es aus seiner wohltemperierten Ordnung, indem sie seine Moglichkeiten
der sinnlichen Orientierung ubersteigen. Anders als die ,Ausdrucksschénheit” der Ein-
fuhlungskunst, lasst die ,Ausdrucksmacht” der Gotik den Organismus hinter sich?® und
konfrontiert uns, wie Worringer schreibt, mit einem ,Eigenausdruck [...], der starker ist als
unser Leben.”?* In Formprobleme der Gotik skizziert er diese Dynamik der nordischen Linie
in einem Passus, den Deleuze aufgreifen wird:
+Nachdem einmal die naturlichen Grenzen organischer Bewegtheit durchbrochen
sind, gibt es kein Halten mehr; immer wieder wird die Linie gebrochen, immer
wieder in ihrer naturlichen Bewegungstendenz gehemmt, immer wieder gewalt-
sam von einem ruhigen Auslaufen zuruickgehalten, immer wieder zu neuen Aus-
druckskomplikationen abgelenkt, so dass sie, durch all diese Hemmung gesteigert,
ihr Ausserstes an Ausdruckskraft hergibt, bis sie schliesslich, all der Méglichkeiten
naturlicher Beruhigung beraubt, in wirren Zuckungen verendet oder unbefriedigt
im Leeren abbricht oder sinnlos in sich selbst verlauft."?
Die gotische Linie beschreibt also ein Leben, ohne jedoch die Natur nachzuahmen; sie
besitzt eine Ausdruckspotenz, welche die Aufteilung des Sinnlichen sprengt — sie ist ,un-
sinnliches Ausdruckswesen” und ,liber die Sinne weit hinausgehende Lebendigkeit?¢, Auf
stilistischer Ebene macht Worringer verschiedene Eigenschaften fiir diese Linie geltend,
die er auch unter das Motiv der ,unendlichen Melodie" stellt: UnregelmaRigkeit des Rhyth-
mus, Unendlichkeitspotenz, eine sich steigernde Bewegtheit ohne Haltepunkte, Dezen-
trierung, Asymmetrie, labyrinthisches Insichselbstverlaufen und azentrische Anord-
nung.?” Es sind genau diese Uberlegungen Worringers zum anorganischen Leben der goti-
schen Linie, die Deleuze’ Denken fur die Gotik einnehmen - und die in Tausend Plateaus,
aber auch in Logik der Sensation in einen Austausch mit Konzepten wie dem glatten Raum
oder dem organlosen Korper treten:
.Diese frenetische Variationslinie in Streifen, in Spiralen, im Zickzack oder in S-Form
entfesselt eine Lebenskraft, die der Mensch begradigt hatte, die die Organismen ein-
geschlossen hatten und die die Materie nun als Merkmal, Strémung oder Elan aus-
driickt, der sie durchzieht. Wenn alles lebendig ist, dann nicht deshalb, weil alles or-
ganisch ist, sondern im Gegenteil, weil der Organismus eine Umkehrung des Leben
ist. Kurz gesagt, ein anorganisches, keimférmiges, intensives Leben, ein kraftvolles
Leben ohne Organe, ein Korper, der umso lebendiger ist, als er ohne Organe ist — all
das flieRt zwischen den Organismen hindurch (nachdem einmal die natiirlichen
Grenzen organischer Bewegtheit durchbrochen sind, gibt es kein Halten mehr’)."28
Das heiflt jedoch nicht, dass Deleuze einig ware mit Worringer, was die kunsthistorische
Einordnung dieser Linie, ihre weltanschauliche Kontextualisierung oder zeitgendssische
Symptomatik anbelangte. Anders als der Kunsthistoriker macht er zwischen der geo-
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metrischen abstrakten Linie der agyptischen Kunst und der nordischen abstrakten Linie
der Gotik nicht nur einen graduellen, sondern einen Wesensunterschied.?° Das negative
Weltgefiihl, das bei Worringer fiir alle Formen der Abstraktion ausschlaggebend ist, trifft
nach Deleuze nur fir die agyptische Kunst zu. Denn im Unterschied zur Gotik, die einen
glatten Raum verwirklicht, nimmt diese eine Einkerbung vor. Von daher gibt es zwischen
Deleuze und Worringer auch eine radikale Differenz, was die Weltanschauung der Gotik
anbelangt: Ist sie fir Worringer Ausdruck eines Kunstwollens, das in einer existenziellen
Angst wurzelt, sieht Deleuze in der gotischen bzw. nomadischen Linie nicht den Versuch
einer Bannung chaotischer Wirklichkeit, sondern vielmehr die Entfesselung jener Krafte,
welche allein die Einkerbung hemmt:

Wahrend die geradlinige (oder ,gleichmafig’ abgerundete) agyptische Linie durch

Angst vor allem, was geschieht, flieRt oder sich verandert, negativ motiviert ist und

die Konstanz und Ewigkeit eines An-sich einsetzt, ist die nomadische Linie gera-

de deswegen abstrakt, weil sie aus einer vielfachen Richtung besteht und zwischen
den Punkten, Figuren und Umrissen verlauft: ihre positive Motivierung liegt in dem
glatten Raum, den sie umreif}t und nicht in der Einkerbung, die sie vornahme, um
die Angst zu bannen und sich das Glatte unterzuordnen. Die abstrakte Linie ist der

Affekt von glatten Raumen und nicht das Angstgefuihl, das die Einkerbung hervor-

ruft."3°
Verbunden mit dieser grundlegenden Differenz zwischen Worringer und Deleuze sind au-
Rerdem ein anderer Begriff der Abstraktion und eine vollig unterschiedliche historische
Einordnung der nordisch-gotischen Linie. Zum ersten Aspekt sei nur erneut an die Be-
grindung eines jeden abstrakten Kunstwollens bei Worringer in Weltfurcht erinnert — im
Unterschied zur Weltfrommigkeit der Einfihlung. Fur Deleuze dagegen gibt es weder einen
strikten Dualismus zwischen Abstraktion und Einfuhlung bzw. Figuration noch zwischen
glattem und gekerbtem Raum.3! Auch lasst er die Geschichte der abstrakten Linie nicht
wie Worringer in der ,geheimen” Gotik der frihnordischen Ornamentik beginnen, son-
dern in der prahistorischen Kunst.>> Man konnte sagen, dass Deleuze gegeniiber Worringer
eine Umkehrung vornimmt: Fur ihn ist die nordisch-gotische Linie, die dieser beschreibt,
eine besondere Auspragung der abstrakten Linie unter den historischen Bedingungen der
Gotik. Folglich gibt es bei Deleuze auch keine ,geheime Gotik", sondern stattdessen eine
Geschichte der abstrakten bzw. nomadischen Linie, die sich unter den jeweiligen histo-
rischen Bedingungen ganz unterschiedlich auspragen kann. Diese Geschichte reicht von
der prahistorischen Kunst iiber die Gotik und den Barock?®® bis in die Gegenwart hinein.

In Tausend Plateaus und Logik der Sensation skizziert Deleuze Momente dieser Ge-
schichte und verknupft im selben Zuge die Linie der friihnordischen Ornamentik mit der
modernen ,Rickkehr zum ,Gotischen"**. Wahrend Worringer vor allem auf weltanschau-
licher Ebene eine Korrespondenz zwischen der Gotik und seiner Gegenwart gesehen hat-
te, liegen die Uberlegungen von Deleuze zunichst auf der Ebene der Kunst. So beschreibt
er — sekundiert von Michael Fried — Jackson Pollocks konturlose, multidirektionale Linie
(Abb. 2) als weiteren Moment in der Geschichte jener Linie, deren unendliche Melodie
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o Worringer in den Formproblemen besungen hatte — und die sich unter modernen
Bedingungen auch als manuelles Diagramm auspragen kann.*

DER KLOSTERBIBLIOTHEK

Abb. 1links: Wilhelm Worringer, Formprobleme der Gotik, Miinchen 1912, S. 5.
Abb. 2 rechts: Jackson Pollock, Number 14: Grau, 1948, Emaille auf Regips und
Papier (57,78 x 78,74 cm), Sammlung Katherine Ordway, New Haven / Conn., in:
Elizabeth Frank, Jackson Pollock, Munchen und Luzern 1984, S. 74.

Von der Fluchtlinie zur abstrakten Linie

Die abstrakte, nordische Linie — bei Worringer reinstes Ausdruckselement des gotischen
Kunstwollens - ist also bei Deleuze zunachst kein visuelles Gestaltungsprinzip. Lange be-
vor er sich intensiver mit bildender Kunst und Kunstwissenschaft beschaftigt, ist der Be-
griff der abstrakten Linie fur seine Philosophie grundlegend. Abstrakte Linien sind neben
anderen Linien Teil einer allgemeinen Linienanalyse, die Deleuze nicht nur auf solche Ge-
biete anwendet, die offensichtlich Uiber Linien verfigen. Das Denken in Linien ist vielmehr
Grundlage seiner spaten Philosophie.

Schon im Anti-Odipus hatten Deleuze und Guattari die ,Fluchtlinie” als prominen-
ten Begriff eingefiihrt. Besonders deutlich jedoch wird ihre Neigung ,die Dinge als Linien-
Mengen zu denken”,’® wenn in Tausend Plateaus das Gefiige als ein ,Ensemble von Lini-
en"¥ bestimmt und zum zentralen Begriff aufgewertet wird. So untersuchen sie dort die
unterschiedlichsten Geflige — seien sie sozialer oder kiinstlerischer Art, seien sie auf Denk-
figuren, Tiere oder anderes bezogen:

Wir glauben, dass die Linien die konstitutiven Elemente von Dingen und Ereig-

nissen sind. Daher hat jedes Ding seine Geographie, seine Kartographie, sein Dia-
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gramm. Sogar bei einer Person sind das Interessante die Linien, von denen sie ge-

bildet wird oder die sie bildet, die sie entlehnt oder schafft.”®
Das Konzept der abstrakten Linie taucht erstmals in dem Vortrag Zwei Systeme von Ver-
riickten auf, den Deleuze 1974 in Mailand halt.>® Dort trifft er auch bereits die grundlegende
Unterscheidung von drei Arten von Linien, die er in Tausend Plateaus wieder aufnehmen
wird.*® Ohne ausfiihrlicher auf die unterschiedlichen Linientypen einzugehen, ist fiir unse-
re Fragestellung entscheidend, welche Merkmale Deleuze der abstrakten Linie zuschreibt,
sofern sie nicht als ein Element der Gestaltung zu fassen ist. Zwei Systeme von Verrtickten
ist dafiir gut geeignet, da hier der immaterielle, aber zugleich reale Charakter der abstrak-
ten Linie anschaulich anhand von Kleists Essay Uber das Marionettentheater dargelegt ist.

Nach Deleuze bundeln sich im Marionettenspiel zwei konkrete, wahrnehmbare
Bewegungslinien: der Verlauf der dargestellten Geschichte einerseits und die sichtbaren
Bewegungen und Gesten, mit denen die Marionette diese Geschichte durchlauft, anderer-
seits. Diese beiden konkreten Linien stehen in Beziehung zu einer nicht wahrnehmbaren
und abstrakten Linie, durch die der Marionettenspieler die Puppe in Bewegung setzt.*! Der
wesentliche Punkt beim Marionettenspiel ist, dass die Gesten und Bewegungen der Pup-
pe durch die Verlagerung des Schwerpunktes auf dieser dritten vertikalen Linie erzeugt
werden. Dabei ist das Verhdltnis zwischen den sichtbaren Bewegungsablaufen der Puppe
und der unsichtbaren Linie, auf der sich ihr Schwerpunkt verschiebt, nicht darstellend,
sondern ganzlich abstrakt. Hinzu kommt, dass diese abstrakte Linie in sich veranderlich
ist, weil jeder der Faden an den Gliedern der Puppe Punkte bildet, an denen unterschiedli-
che Krafte aufeinandertreffen und die Linie sich verzweigt. Auch wenn sie sich durch die
anderen Linien — d.h. die Faden der Puppe — verdndert, sind diese doch von ihr abhangig:
Nur durch die abstrakte Linie kann die Marionette ihr eigentimliches mechanisches Le-
ben entfalten — ein Leben, in dem schon Worringer jenes ,unheimliche Pathos” entdeckt
hatte, das der ,Verlebendigung des Anorganischen anhaftet”.*?

Worringer findet im mechanischen Bewegungsspiel der Marionette einen anschau-
lichen Vergleich zum Antinaturalismus der gotischen Lebendigkeit. Deleuze’ Beobachtun-
gen dagegen zielen nicht auf das Erscheinungsbild der kiinstlich bewegten Puppe, sondern
auf jene unwahrnehmbare abstrakte Line, welche sie erst zum Leben erweckt. Mit Kleist
bestimmt er die machtvolle Tatigkeit des Marionettenspielers darin, den Schwerpunkt der
Puppe auf dieser unsichtbaren Lebenslinie zu verschieben, so dass die sichtbaren Bewe-
gungslinien ,ohne ein Zutun, auf eine mechanische Weise von selbst” folgen.** Und wenn
diese Linie auch abstrakt ist, so ist sie nach Deleuze dennoch die lebendigste. Aus diesem
Grund wird sie von Kleist als ,Weg der Seele” bezeichnet und mit dem Begriff der Grazie in
Verbindung gebracht.**

Das Beispiel des Marionettentheaters verdeutlicht, dass die abstrakte Linie selbst
nicht wahrnehmbar ist, aber zugleich in Beziehung zu den sichtbaren Linien der beweg-
ten Puppe steht. Sie verlauft zwischen den sichtbaren Linien der Spiels, gibt ihnen eine
Ausrichtung, verandert sich aber auch durch sie. Auf diese Weise konstituiert sie jenen
Zwischenraum, auf den es wesentlich ankommt. Die abstrakte Linie bewegt sich in einem
Intervall: Deshalb ist sie immateriell, obgleich sie ohne die anderen materiellen Linien
nicht existieren kann.
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Die genuine Unsichtbarkeit der abstrakten Linie wird auch in Tausend Plateaus
deutlich — und zwar vor allem dann, wenn sie in Verbindung mit Deleuze’ Philoso-
phie des Werdens erscheint. Insofern sie ober- bzw. unterhalb der Schwelle des Sichtbaren
verlauft, taucht die abstrakte Linie hier als eine Kraft des Unwahrnehmbar-Werdens auf:
Thre mutierende, nicht lokalisierbare Bewegung uiberschreitet die Ordnung des Organis-
mus und 16st die Einkerbungen des Raumes auf. Selbstahnlichkeit und Einheit weichen
einer Situation, in der die einzelnen Elemente miteinander kommunizieren, weil sie in
einem gemeinsamen Rhythmus, in einer geteilten Bewegung aufgehen. Einige Zeilen, die
vielleicht zu den schénsten in diesem Buch zdhlen, beschreiben die abstrakte Linie in die-
sem Sinne als eine Linie des Werdens:
In der Welt aufgehen. Das ist die Verbindung zwischen unwahrnehmbar, ununter-
scheidbar und unpersonlich, den drei Tugenden. Sich auf eine abstrakte Linie, ein
Merkmal reduzieren, um seine Zone der Ununterscheidbarkeit von anderen Merk-
malen zu finden und so in die Diesheit und Unpersoénlichkeit des Schopfers einzu-
treten. Dann ist man wie Gras: man hat aus der Welt, aus aller Welt ein Werden ge-
macht, weil man eine zwangslaufig kommunizierende Welt gemacht hat, weil man
alles an sich selbst unterdriickt hat, was uns daran gehindert hat zwischen die Dinge
zu gleiten, inmitten der Dinge zu wachsen.”
Was in diesem Passus als Ethos des Werdens dargelegt ist, rihrt in Tausend Plateaus nicht
zuletzt auch an eine Frage der Gestaltung — und schlagt auf diesem Weg eine Briicke zur
Gotik Worringers. Was aber geschieht, wenn diese an sich unsichtbare abstrakte Linie auf
ein sichtbares Medium trifft?

Die Sichtbarkeit der abstrakten Linie

Die Entdeckung, die Deleuze im Kontext seiner Arbeit an Tausend Plateaus bei Worringer
macht, kann auch als die Konfrontation eines allgemeinen, philosophischen Begriffs mit
einem konkreten, stilgeschichtlichen Konzept angesehen werden, das aus dem sichtba-
ren Bereich kiinstlerischer Gestaltung abgeleitet ist. Die Frage ist, wie sich das Verhaltnis
zwischen dem philosophischen und dem kunstwissenschaftlichen Begriff der abstrakten
Linie bestimmen lasst.

Nun ist fur Deleuze ein philosophischer Begriff kein einheitlicher, der dann auf un-
terschiedliche Disziplinen angewendet werden kann — sondern eine Mannigfaltigkeit, wel-
che die sie bestimmenden Komponenten durchlauft und in den verschiedenen Bereichen
variiert.*¢ Die Variationen eines Begriffes kénnen je nach Disziplin sehr unterschiedlich
sein, dennoch gehoren sie alle zu einem Begriff.*” Verwendet man einen Begriff in einem
anderen Bereich, dann muss man die diskursiven und medialen Bedingungen berticksich-
tigen, die diesen Bereich definieren. So lasst sich auch das philosophische Konzept der ab-
strakten Linie nicht eins zu eins in den Kontext der bildenden Kunst uibertragen. Vielmehr
ergibt sich durch die mediale Differenz ein wesentlicher Unterschied, der insbesondere
den Aspekt der Sichtbarkeit betrifft.

Fur ihre Definition der abstrakten Linie im Bereich der bildenden Kunst stiitzen
sich Deleuze und Guattari vor allem auf Worringers Auffassung der gotischen Linie in der
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frihnordischen Ornamentik; aber auch Michaels Frieds Beschreibung der konturlosen,
multidirektionalen Linien in den drippings von Jackson Pollock wird herangezogen.*® In
beiden Formen kunstlerischer Gestaltung taucht die abstrakte Linie sichtbar an der Ober-
flache des Kunstwerkes auf und lasst sich als konkrete Erscheinung bestimmen.

Dennoch geht die abstrakte Linie auch als kunstwissenschaftliches Konzept nicht
in ihren sichtbaren Formationen auf. Immer wieder bezieht Deleuze Position gegentiiber
der formalen Analyse und betont, dass es nicht primar um die stilistischen Merkmale geht,
sondern mehr noch um die genetischen und materiellen.” So spricht er etwa in seinem
Buch uber die Malerei Francis Bacons von der ,operativen Gesamtheit” jenes Bundels von
abstrakten Linien, das er hier auch als Diagramm benennt.’° Kurz: die abstrakte Linie kann
auch im Bereich der Kunst nicht auf ihre materielle bzw. visuelle Erscheinung reduziert
werden. Schon durch ihren dynamischen und manuellen Charakter weist sie Uiber die blo-
Re Sichtbarkeit hinaus und entfesselt einen Raum, den das Auge nicht mehr zu beherr-
schen weiR.5* Als Kraftlinie fithrt sie einen Uberschuss mit sich, der ihre materielle Identitit
uberschreitet und indirekt auf ihre Entstehung hinweist. Dieser genetische Aspekt der ab-
strakten Linie ist fiir Deleuze entscheidend.

Eine weitere Bezugnahme auf Worringer kann dies veranschaulichen. Worringer
hatte darauf hingewiesen, dass man in der frihnordischen Ornamentik noch ein ande-
res Stilmittel finden kann, in dem sich das gotische Kunstwollen ausdrickt. Wahrend sich
die labyrinthische, abstrakte Linie durch ihre asymmetrischen und azentrischen Merkmale
bestimmt, sind es gerade zentrische Ornamente wie z.B. die Turbine oder das Sonnenrad
(Abb. 3), die durch die Komposition ihrer Teile eine ,sich ununterbrochen steigernde me-
chanische Bewegung” darstellen kénnen.5? Deleuze greift diese Charakterisierung Worrin-
gers auf und findet sie in den rautenformigen Bildern Mondrians wieder. So bemerkt er
mit Blick auf diese Kompositionen die innere Spannung, die sich zwischen den einzelnen
Bildelementen ergibt und die ahnlich wie das Sonnenrad zentrifugale Krafte freisetzt (Abb.
4). Um den immateriellen Charakter dieser Spannung zu kennzeichnen, die sich in den
Zwischenraumen der sichtbaren Komposition ergibt, spricht Deleuze auch von einer ,vir-
tuellen Diagonale”.’® Wie die Bewegungsimpulse, die iber das Bild hinaus in Richtung auf
ein Aulen drangen, verweist diese virtuelle Linie auf ein Feld von Kraften, das auf das Ge-
malde einwirkt und es mitkonstituiert — und das sich neben der sichtbaren Oberfliache des
Kunstwerkes als zweite, als genetische Ebene bestimmen lasst.
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Abb. 3 links: Michael Palomino, Schema der Rosette der Seitenkapelle in der
Kathedrale von Lyon, in: Ruediger Dahlke, Mandalas der Welt: Ein Mal- und Medi-
tationsbuch, Minchen 2006, S. 95.

ADbb. 4 rechts: Piet Mondrian, Tableau I; Rautenkomposition mit vier Linien und
Grau, 1926, Ol auf Leinwand (80,5 x 80,5 cm), Museum of Modern Art, New York,
in: Yves-Alain Bois, Joop Joosten, u.a. (Hg.), Piet Mondrian 1872-1944, Ausst.-Kat.,
Den Haag, Gemeentemuseum, u.a., Bern 1995, S. 224.

Um die Eigenheiten dieses genetischen, immateriellen Aspektes der abstrakten Linie zu
erfassen und auch fir den Bereich der Kunst von ihren sichtbaren Aspekten zu unterschei-
den, fihren Deleuze und Guattari konsequenterweise den Begriff der ,abstrakten Maschi-
ne” ein. Und wenn die beiden Autoren behaupten, dass ,in gewisser Weise [...] jede Kunst
abstrakt” ist,’* dann bezieht sich diese Aussage nicht auf die Ergebnisse der Kunst, auf die
reine Sichtbarkeit der Bilder, sondern auf die genetischen und prozessualen Aspekte: auf
die ,Kunst als abstrakte Maschine"5®

Wie wichtig es ist, diese abstrakte Maschine zu berticksichtigen und die genetischen
Aspekte mitzubedenken, wird auch an Deleuze’ Uberlegungen zu einigen spiteren Wer-
ken von Francis Bacon deutlich. Die Figuren sind aus diesen Gemalden verschwunden,
aufgrund der monochromen Farbfelder und gestischen Bildelemente kdnnte man sie rein
formal dem Abstrakten Expressionismus zuordnen. Geht man aber von Bacons Gesamt-
konzeption, seiner ,abstrakten Maschine” aus, dann kommt man zu einem ganz anderen
Ergebnis. So zeigt Deleuze, dass die Moglichkeit der Abstraktion schon in den vorausge-
henden Werken angelegt war, insofern die Baconschen Figuren immer schon die Neigung
hatten, sich in der materiellen Struktur des Bildes aufzuldsen. Diese Tendenz hat sich in
den spateren Bildern durchgesetzt: ,Die Figur hat sich aufgeldst, indem sie die Prophezei-
ung verwirklichte: Du wirst nur noch Sand, Gras, Staub oder Wassertropfen sein.”¢

Was in diesen Zeilen auftaucht, ist jene bereits erwahnte Korrespondenz zwischen
dem Ethos des Werdens und der damit verbundenen Idee der abstrakten Linie bzw. dem
Unsichtbarwerden, die als Fluchtpunkt von Deleuze’ Philosophie angesehen werden kann.
Im gleichen Zuge zeigt sich, wie durch eine mikrologische und genetische Methode die
Differenz von Form und Inhalt iberwunden werden kann — und nicht zuletzt: wie eine
Begegnung zwischen Philosophie und Kunst trotz aller Differenzen moglich ist.
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Deleuze meets Worringer,
ou du gothique au nomade

Carolin Meister et Wilhelm Roskamm
(traduction francaise d’Emmanuel Faure)

Deleuze et le gothique ?

Le gothique est parvenu a Gilles Deleuze par I'intermédiaire de Wilhelm Worringer. Le moment
ou il s’est penché sur les écrits de Worringer sur le gothique peut étre selon toute vraisem-
blance déterminé : il correspond a la phase de son travail consacrée au livre Mille Plateaux,
ouvrage publié en 1980 avec Félix Guattari, dans lequel il s'intéresse de plus prés aux arts plas-
tiques, mais aussi a la théorie et a la recherche sur |'art’. Les conceptions et les théses de Wor-
ringer ont laissé leur trace — tout comme celles de son collégue viennois Alois Riegl — a divers
endroits dans Mille plateaux. On trouve une référence détaillée et critique aux écrits des deux
historiens de I'art au chapitre 14 « 1440 — Le lisse et le strié ». Le livre publié un an plus tard sur
la peinture de Francis Bacon poursuit avec de [égers glissements thématiques le débat entamé
avec Worringer et Riegl?.

Moins net est le chemin qui a amené Deleuze a Worringer. Ce sont sans doute les écrits
d'Henri Maldiney, auquel il se référe constamment® ; mais Jean-Francois Lyotard peut égale-
ment étre considéré comme un médiateur®. Pour les deux auteurs, I'enjeu n'est toutefois pas
cet élément découvert par Deleuze chez Worringer et qui sera décisif pour sa rencontre avec
I'historien de I'art : la ligne gothique, septentrionale (voir Ill. 1). Ainsi, contrairement a Maldiney
ou a Lyotard, la référence majeure pour Deleuze n'est pas la these de doctorat de Worringer,
Abstraktion und Einfiihlung (1907, trad. sous le titre : Abstraction et ‘Einfiihlung’)’, mais sa these
d'habilitation, parue quatre ans plus tard, Formprobleme der Gotik (1911, trad. sous le titre :
L'’Art gothiquel®.

Ce qui atteint Deleuze, c'est donc L'Art gothique de Worringer, lecture dont I'importance
est surtout d'ordre théorique — et dont Wolfgang Kemp juge qu’on ne peut « rien retirer d'utile
pour notre compréhension du gothique’ ». Pour Deleuze également, ce qu’on peut retirer de
Worringer, ce n'est pas la vision d'une époque, mais la modernité « cachée » du gothique®. Son
intérét pour l'art et la culture gothique est limité, ou plutét, sélectif : il porte sur le gothique en
tant qu’expression du nomadisme, telle qu'il la retrouve dans la conception du gothique selon
Worringer.

Le nomade, Deleuze l'identifie dans les édifices monumentaux du gothique, dans les-
quels Worringer voyait le déploiement architectural de la volonté formelle (Formwille) gothique.
Contre toute logique du matériau, les cathédrales de pierre déclenchent une « puissance surhu-

maine? », dont les tendances verticales semblent défier
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structurellement infinie, qui traduit le jeu constructif des



92 Carolin Meister et Wilhelm Roskamm

charges et des poussées en impulsions motrices verticales, Deleuze voit la réalisation de
I'espace lisse'® des nomades :

« En effet, le gothique est inséparable d'une volonté de construire des églises plus lon-
gues et plus hautes que les romanes. Toujours plus loin, toujours plus haut... [...] La volte
n’est plus une forme, mais une ligne de variation continue des pierres. C'est comme si le
gothique conquérait un espace lisse, tandis que le roman restait partiellement dans un
espace strié [...]"". »

Mais Deleuze trouve avant tout le principe nomade dans la conception de la ligne gothique
abstraite selon Worringer — ligne née, avant méme la construction des cathédrales gothiques,
de I'ornementation septentrionale primitive et dans laquelle Worringer voit la plus pure expres-
sion de la volonté artistique du gothique. Peut-étre peut-on parler, pour cette découverte de
la ligne gothique, d'une reconnaissance. Car dans la ligne abstraite du gothique décrite par
Worringer, il est possible que Deleuze ait percu |'écho du concept qu'il avait précédemment
baptisé, avec Félix Guattari, ligne « abstraite », « nomade », ou encore — en s'inspirant de
Maurice Blanchot — « ligne de fuite'? ». Dans cette mesure, la rencontre de Deleuze avec le
gothique de Worringer pourrait étre décrite comme le moment ou son concept de la ligne
abstraite parcourt le plan esthétique. Ce qui souléve la question des transformations subies par
cette ligne lorsqu’elle devient un concept de I'esthétique.

Le gothigue de Worringer et |'abstraction

Il serait erroné de chercher les premieres traces de la ligne gothique de Worringer dans I'art
gothique. Ce qui, dans Abstraction et ‘Einfihlung’ (1907) et plus encore dans L'Art gothique
(1911), est baptisé ligne « gothique » ou « septentrionale » par Worringer précede en effet
I'époque historique du gothique et fait partie de sa préhistoire « cachée »'. Contrairement a ce
qgu’on pourrait supposer de prime abord, Worringer ne trouve pas le paradigme du gothique
dans la construction des cathédrales, mais plutot dans les entrelacs ornementaux du Nord, loin
de la Méditerranée, au premier millénaire de |'ére chrétienne. Dans la ligne de la psychologie
des ages culturels (Kulturzeitalterpsychologie) de Karl Lamprecht, Worringer propose ainsi un
concept du gothique relevant de la psychologie stylistique et caractérisant des courants artis-
tiques fort divers, depuis I'art des Mérovingiens et des Grandes invasions jusqu’a I'époque
moderne, en passant par I'art roman et le gothique historique™.

Dans ce panorama audacieux de I'ensemble disparate des formes d’expression artis-
tique placées sous le signe du gothique, Worringer s’appuie sur le concept, forgé par Riegl,
de volonté artistique (Kunstwollen ; Deleuze parle de « volonté d'art »)'®, qui recoit chez lui une
signification relevant principalement de la psychologie stylistique. De Riegdl, il reprend en outre
la thése selon laquelle la volonté artistique d'une époque se manifeste en premier lieu dans
I'ornementation — a ceci prés, comme on |'a dit, que la volonté artistique du gothique dans
sa plus pure expression n’est pas décelée dans I'ornement gothique, mais dans |'ornementa-
tion septentrionale primitive. En présupposant une volonté formelle présente a priori, a travers
laquelle s’exprime un certain sentiment du monde (Weltgefihl), Worringer prend d'une part
ses distances avec une esthétique normative soumettant |'histoire de I'art, en tant qu'histoire
du savoir-faire, a l'objectif d'imiter la nature. D'autre part, il va a I'encontre d’une historiogra-
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phie de I'art trop positiviste a la maniere de Gottfried Semper, en supposant, par son concept
de volonté artistique, un primat de la conception artistique par rapport aux facteurs tels que la
technique, le matériau et la fonction'.

Le rapport immanent qu’entretiennent entre elles ces expressions artistiques que Wor-
ringer regroupe dans sa psychologie stylistique du gothique consiste par conséquent en une
dynamique de configuration enracinée dans un sentiment du monde spécifique’. En 1907, il
résume la volonté artistique gothique sous le concept prégnant d'abstraction, qu'il comprend
comme une « pulsion » fondée sur une peur du monde (Weltfurcht). Tout comme le concept
opposé d'empathie (Einfihlung), I'abstraction est en premier lieu saisie selon un sens psycho-
logique, voire anthropologique, et sert d'abord a caractériser la volonté artistique en ques-
tion. Dans le cadre d'une esthétique de |'abstraction ou de I'empathie, les deux concepts sont
ensuite appliqués a la production artistique et fonctionnent comme des catégories élémen-
taires, destinées a fonder une histoire de I'art, la « pulsion d'abstraction » — comme I'appelle
également Worringer — se situant au départ de toute forme d'art et trouvant son expression la
plus pure dans la volonté artistique égyptienne, tandis que I'empathie se manifeste de facon
paradigmatique dans I'art classique grec.

Loin d'en rester a une définition générale du concept d'abstraction, Worringer parvient
—en partie dés Abstraction et ‘Einfiihlung’, mais surtout dans L'Art gothique — a des types d'abs-
traction totalement distincts, dont le point commun est qu’ils sont motivés négativement par
la peur. Il distingue ainsi entre la ligne géométrique abstraite, telle qu’on la trouve de maniére
exemplaire dans |'art égyptien, et la ligne gothique, non plus géométrique, mais encore ab-
straite, qui constitue I'élément stylistique fondamental de I'ornementation septentrionale pri-
mitive. C'est cette manifestation, et seulement celle-ci, de la ligne abstraite, également appelée
« ligne septentrionale » par Worringer, qui trouve sa continuation dans la pensée de Deleuze
et peut, selon sa conception, étre considérée comme ligne abstraite par excellence. Deleuze
estime en effet que le concept de ligne abstraite est strictement lié a la séparation de la ligne
de sa fonction de contour, ce qui entraine que méme une abstraction géométrique ne peut étre
considérée comme abstraite, dans la mesure ou ici encore, la ligne entoure des formes, aussi
non-figuratives soient-elles’®.

La vie « étrangement inquiétante » de la ligne gothique

L'élément central que Deleuze reprend a la ligne gothico-septentrionale de Worringer est la
spécificité de sa vie. « L'étrange pathos' » de cette ligne procéde d'une opposition déter-
minante pour le systéme de Worringer, I'opposition de I'abstrait et de |'organique. Si la ligne
gothique abstraite exclut I'organique, elle nen posséde pas moins une vitalité que Worringer
qualifie également de « mécanique », d'« inorganique » ou de « non-sensuelle » (unsinnlich). De
ce fait, la ligne gothique représente pour lui une sorte de « couple contradictoire® ». En effet,
elle n'est pas inexpressive, comme la ligne géométrique abstraite qui, face a la contingence et
a l'instabilité du réel, se voue entierement a la loi éloignée du vivant qui régit I'inorganique-
cristallin?'. Il ne s'agit pas non plus d'une ligne de vie naturaliste et empathique comme la
manifeste I'organique, qui projetterait dans le monde |'ordre et les rythmes de |'organisme
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humain en leur conférant une forme artistique et transposerait le « chaos du réel » dans
le « cosmos du naturel? ».
La force et I'animation de la ligne gothico-septentrionale sont étrangéres a la vie orga-
nique et pourtant en prise sur elle — a la différence de I'abstraction géométrique. Elles I'ex-
tirpent de son ordre bien tempéré, allant au-dela de ses possibilités d'orientation sensible.
Contrairement a la « beauté de I'expression » de I'art de I'empathie, la « puissance de I'expres-
sion? » du gothique laisse I'organisme derriére elle et nous confronte, comme I'écrit Worringer,
a une « expression propre [...] plus forte que notre vie?* ». Dans L'Art gothique, il esquisse ce
dynamisme de la ligne septentrionale dans un passage qui sera repris par Deleuze :
« Une fois que les bornes naturelles de I'activité organique ont été rompues, il n'y a plus
de limites ; la ligne est brisée, arrétée dans son mouvement naturel, retenue par force
dans sa course normale, détournée pour de nouvelles complications d'expression, si
bien que renforcée par tous ces obstacles, elle donne toute sa force expressive ; finale-
ment, privée de toute possibilité d'apaisement naturel, elle meurt en convulsion désor-
donnée, s'arréte insatisfaite dans le vide ou se perd sans raison en elle-méme?. »
La ligne gothique décrit donc une vie, sans pourtant imiter la nature ; elle posséde une puis-
sance expressive qui brise la structuration du sensible — elle a une « nature [...] non sensuelle »
et une « vivacité spirituelle dépassant les sens de loin? ». Sur le plan stylistique, Worringer
revendique pour cette ligne plusieurs propriétés, qu'il place également sous le motif de la
« mélodie infinie » (« unendliche Melodie ») : irrégularité du rythme, potentiel d'infinité, mobilité
exponentielle sans point d'arrét, décalage, asymétrie, enroulement labyrinthique sur soi-méme
et disposition acentrique?. Ce sont justement ces réflexions de Worringer sur la vie inorganique
de la ligne gothique qui attirent vers le gothique la pensée de Deleuze — et qui dans Mille pla-
teaux, mais aussi dans Francis Bacon. Logique de la sensation, entrent en résonance avec des
concepts comme |'espace lisse ou le corps sans organes :
« Cette ligne frénétique de variation en ruban, en spirale, en zigzag, en S, libére une puis-
sance de vie que I'homme rectifiait, que les organismes enfermaient, et que la matiére
exprime maintenant comme le trait, le flux ou I'élan qui la traverse. Si tout est vivant, ce
n'est pas parce que tout est organique et organisé, mais au contraire parce que |'orga-
nisme est un détournement de la vie. Bref, une intense vie germinale inorganique, une
puissante vie sans organes, un Corps vivant d'autant plus qu’il est sans organes, tout ce
qui passe entre les organismes (‘une fois que les bornes naturelles de I'activité organique
ont été rompues, il n'y a plus de limites’...)%. »
Cela ne signifie pourtant pas que Deleuze tombe d'accord avec Worringer sur la classification
de cette ligne du point de vue de I'histoire de I'art, ni sur sa contextualisation dans une vision
du monde ou sa symptomatique contemporaine. A la différence de I'historien de I'art, il éta-
blit entre la ligne géométrique abstraite de I'art égyptien et la ligne abstraite septentrionale
une différence non seulement de degré, mais de nature?. Le sentiment du monde négatif,
déterminant chez Worringer pour toutes les formes d'abstraction, n'est pertinent chez Deleuze
que pour l'art égyptien. Car contrairement au gothique, qui réalise un espace lisse, ce dernier
effectue un striage. De |a découle une différence radicale entre Deleuze et Worringer en ce qui
concerne la vision du monde propre au gothique : si elle est pour Worringer |'expression d'une
volonté artistique ancrée dans une peur existentielle, Deleuze voit dans la ligne gothique, ou
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nomade, non pas la tentative de bannir une réalité chaotique, mais plutét la libération de forces
que seul freine le striage :

« Alors que la ligne égyptienne rectiligne (ou 'réguliérement’ arrondie) trouve une moti-

vation négative dans I'angoisse de ce qui passe, flue ou varie, et érige la constance

et I'éternité d'un En-soi, la ligne nomade est abstraite en un tout autre sens, précisé-
ment parce qu'elle est d'orientation multiple, et passe entre les points, les figures et
les contours : sa motivation positive est dans |'espace lisse qu’elle trace, et non dans
le striage qu'elle opérerait pour conjurer I'angoisse et se subordonner le lisse. La ligne
abstraite est I'affect des espaces lisses, et non le sentiment d'angoisse qui appelle au
striage®. »
En liaison avec cette différence fondamentale entre Worringer et Deleuze, le concept d'ab-
straction et la classification historique de la ligne gothico-septentrionale différent totalement.
Pour le premier aspect, on se contentera de rappeler la motivation de toute volonté artis-
tique abstraite chez Worringer dans la peur du monde (Weltfurcht) — s'opposant a la piété a
I'égard du monde (Weltfrdmmigkeit) caractéristique de I'empathie. Pour Deleuze en revanche,
il n'existe pas de dualisme strict entre abstraction et empathie ou figuration, ni entre espace
lisse et strié®!. Il ne fait pas non plus remonter I'histoire de la ligne abstraite, comme Worringer,
au gothique « caché » de I'ornementation septentrionale primitive, mais a |'art préhistorique®.
On est tenté de dire que Deleuze opére un renversement par rapport a Worringer : pour lui, la
ligne gothico-septentrionale décrite par ce dernier est une manifestation particuliere de la ligne
abstraite en fonction des circonstances historiques ol se déploie le gothique. Par conséquent,
il n'y a pas non plus chez Deleuze de « gothique caché », mais en revanche, une histoire de la
ligne abstraite ou nomade, qui peut se manifester fort diversement au gré des circonstances
historiques. Cette histoire va de |'art préhistorique jusqu'a I'époque actuelle, en passant par le
gothique et le baroque®.

Dans Mille plateaux et Francis Bacon, Deleuze esquisse des moments de cette histoire
et fait en méme temps le lien entre la ligne de I'ornementation septentrionale primitive et le
« retour au 'gothique’ » de I'époque moderne®*. Tandis que Worringer établissait une corres-
pondance avant tout idéologique entre le gothique et son époque, les réflexions de Deleuze
se situent tout d'abord sur le plan de I'art. C'est ainsi que, secondé par Michael Fried, il décrit
la ligne sans contour multidirectionnelle de Jackson Pollock (lll. 2) comme une étape supplé-
mentaire dans |'histoire de cette ligne, dont Worringer avait chanté la mélodie infinie dans L'Art
gothique — et qui, dans les circonstances modernes, peut aussi se manifester sous la forme d'un
diagramme manuel®.
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IIIl. 1 a gauche: Wilhelm Worringer, Formprobleme der Gotik, Munich : Piper, 1912, p. 5.
Il. 2 & droite: Jackson Pollock, Numero 14 : Gris, 1948.
Email sur placoplatre et papier (57,78 x 78,74 cm), Collection Katherine Ordway, New

Haven / Conn., dans : Elizabeth Frank, Jackson Pollock, Munich et Lucerne : C. J. Bucher,
1984, p. 74.

De la ligne de fuite a la ligne abstraite

La ligne abstraite, septentrionale — chez Worringer, I'élément le plus pur d'expression de la
volonté artistique du gothique — n’est donc pas en premier lieu chez Deleuze un principe visuel
de configuration. Bien avant qu'il ne se penche plus en détail sur les arts plastiques et I'étude
scientifique de I'art, la notion de ligne abstraite est fondamentale pour sa philosophie. Les
lignes abstraites relévent, parallelement a d'autres lignes, d'une analyse générale des lignes
que Deleuze n'applique pas seulement aux domaines qui en disposent de maniére évidente.
Au contraire, la pensée en fonction de lignes forme la base de sa philosophie ultérieure.

Dés I'Anti-Edipe, Deleuze et Guattari avaient introduit la « ligne de fuite » comme I'un
des concepts primordiaux. Mais leur tendance a « penser les choses comme des ensembles de
lignes® », devient particulierement nette lorsque dans Mille plateaux I'agencement lui-méme
est défini comme un « ensemble de lignes¥ » et élevé au rang de concept central. Ils étudient
ainsi les agencements les plus divers — qu'ils soient de nature sociale ou artistique, qu'ils fassent
référence a des figures de pensée, des animaux, ou autres :

« Nous croyons que les lignes sont les éléments constituants des choses et des événe-

ments. C'est pourquoi chaque chose a sa géographie, sa cartographie, son diagramme.

Ce gu'il y a d'intéressant méme dans une personne, ce sont les lignes qui la composent,

ou gqu'elle compose, qu'elle emprunte ou qu'elle crée®. »
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Le concept de ligne abstraite apparait pour la premiére fois dans la conférence Deux régimes
de fous, que Deleuze prononce en 1974 a Milan®. Dés ce moment, il procede a la distinction
fondamentale de trois types de lignes, qu'il reprendra dans Mille plateaux®. Sans entrer dans
les détails sur ces différents types, il est déterminant pour notre problématique d'examiner
quelles sont les caractéristiques attribuées par Deleuze a la ligne abstraite, dans la mesure ou
elle ne doit pas étre appréhendée comme un élément de la configuration. Deux régimes de
fous est tout a fait approprié, car le caractére immatériel et en méme temps réel de la ligne
abstraite y est présenté au moyen de I'analyse de I'essai de Kleist Uber das Marionettentheater
(« Sur le théatre de marionnettes »).

Selon Deleuze, deux lignes de mouvement concretes et perceptibles se rejoignent dans
le spectacle de marionnettes : le déroulement de I'histoire présentée, d'une part, et les mou-
vements et gestes avec lesquels la marionnette parcourt cette histoire, d'autre part. Ces deux
lignes concretes sont en relation avec une ligne imperceptible et abstraite, par laquelle le mon-
treur de marionnettes fait mouvoir sa poupée*'. Le point essentiel pour le spectacle est que les
gestes et mouvements de la marionnette sont produits par déplacement du centre de gravité
sur cette troisieme ligne, verticale. Cela étant, le rapport entre les mouvements visibles de la
marionnette et la ligne invisible sur laquelle se déplace le centre de gravité n'est pas figura-
tif, mais complétement abstrait. A cela s'ajoute que cette ligne abstraite est en soi mutante,
chacun des fils attachés aux membres de la marionnette formant des points ol se rencontrent
différentes forces et ou la ligne se ramifie. Méme si elle se modifie a travers les autres lignes (les
fils de la marionnettes), celles-ci sont néanmoins dépendantes d'elle : seule la ligne abstraite
permet a la marionnette de déployer sa propre vie mécanique — dans laquelle Worringer avait
déja découvert ce « pathos étrange qui s'attache a la vivification de I'inorganique® ».

Dans le jeu mécanique de mise en mouvement de la marionnette, Worringer trouve
une comparaison parlante avec l'antinaturalisme de la vitalité gothique. Les observations de
Deleuze, en revanche, ne visent pas |'image que produit |'apparition de la poupée animée
artificiellement, mais cette ligne abstraite imperceptible, qui est celle qui lui donne vie. Comme
Kleist, il définit le pouvoir du montreur de marionnettes en ceci qu'il déplace le centre de gra-
vité de la marionnette sur cette ligne de vie invisible, si bien que les lignes de mouvement
visibles se succédent « d'eux-mémes de facon mécanique, sans qu’aucune intervention [soit]
nécessaire®® ». Et si cette ligne est elle aussi abstraite, elle est pourtant selon Deleuze la plus
vivante. C'est la raison pour laquelle elle est appelée par Kleist « chemin de I'ame » et mise en
relation avec le concept de grace™.

L'exemple du théatre de marionnettes montre que la ligne abstraite n’est pas percep-
tible en elle-méme, tout en se trouvant en relation avec les lignes visibles de la marionnette. Elle
passe entre les lignes visibles du spectacle, leur donne une orientation, mais se modifie aussi a
travers elles. De cette maniere se constitue cet espace intermédiaire, ou se joue I'essentiel. La
ligne abstraite se meut dans un interstice : c’est pourquoi elle est immatérielle, bien qu’elle ne
puisse exister sans les autres lignes matérielles.

Linvisibilité originelle de la ligne abstraite se retrouve également dans Mille plateaux
- notamment lorsqu’elle apparait en lien avec la philosophie du devenir de Deleuze. Dans la
mesure ou elle passe au-dessus ou au-dessous du seuil de visibilité, la ligne abstraite surgit
ici comme une force du devenir-invisible : son mouvement mutant, non localisable, dépasse
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I'ordre de l'organisme et dissout le striage de l'espace. Auto-ressemblance et unité
font place a une situation dans laquelle les éléments particuliers communiquent les uns
avec les autres, parce qu'ils se dissipent dans un rythme commun, un mouvement partagé.
Quelques phrases, qui comptent peut-étre parmi les plus belles de ce livre, décrivent la ligne
abstraite en ce sens, comme une ligne du devenir :
« Etre a I'heure du monde. Voila le lien entre imperceptible, indiscernable, impersonnel,
les trois vertus. Se réduire a une ligne abstraite, un trait, pour trouver sa zone d'indiscer-
nabilité avec d'autres traits, et entrer ainsi dans I'heccéité comme dans |'impersonnalité
du créateur. Alors on est comme I'herbe : on a fait du monde, de tout le monde un deve-
nir, parce qu’on a fait un monde nécessairement communicant, parce qu’'on a supprimé
de soi tout ce qui nous empéchait de nous glisser entre les choses, de pousser entre les
choses®. »
En fin de compte, ce qui est présenté dans ce passage comme une éthique du devenir touche
aussi dans Mille plateaux a la problématique de la configuration — et établit ainsi une passerelle
la reliant au gothique de Worringer. Mais que se passe-t-il lorsque cette ligne en soi invisible
rencontre un médium visible ?

La visibilité de la ligne abstraite

La découverte que fait Deleuze chez Worringer dans le contexte de son travail sur Mille pla-
teaux peut aussi étre vue comme la confrontation d'un concept général, philosophique, avec
un concept concret, relevant de I'histoire du style, dérivé du domaine visible de la configuration
artistique. La question est de savoir comment analyser le rapport entre les concepts philoso-
phique et historico-stylistique de la ligne abstraite.

Notons que pour Deleuze, un concept philosophique n’est pas un concept uniforme qui
serait applicable a différentes disciplines, mais une multiplicité arpentant les composantes qui
la définissent et variant selon les divers domaines®. Les variations d'un concept peuvent étre
trés diverses en fonction de la discipline, mais relévent néanmoins toutes d'un méme concept®.
Si I'on emploie un concept dans un autre domaine, on doit alors tenir compte des conditions
discursives et des moyens définissant ce domaine. Ainsi, le concept philosophique de ligne
abstraite ne peut étre transposé tel quel dans le contexte des arts plastiques. Au contraire,
la différence de moyen employé entraine une divergence essentielle, notamment en ce qui
concerne |'aspect que prend la visibilité.

Pour leur définition de la ligne abstraite dans le domaine des arts plastiques, Deleuze et
Guattari s’appuient principalement sur la conception que se fait Worringer de la ligne gothique
dans I'ornementation septentrionale primitive ; mais la description faite par Michael Fried des
lignes sans contour multidirectionnelles des drippings* de Jackson Pollock est également
mentionnée®®. Dans ces deux formes de configuration artistique, la ligne abstraite affleure de
maniére visible a la surface de 'ceuvre d'art et peut étre déterminée comme un phénoméne
concret.

Toutefois, la ligne abstraite, méme en tant que concept de la science de l'art, ne se
résume pas a ses formations visibles. En permanence, Deleuze prend position contre I'analyse
formelle, soulignant que I'enjeu réside moins dans les traits stylistiques que dans ceux d'ordre
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génétique et matériel®. C'est ainsi par exemple que dans son livre sur la peinture de Francis
Bacon, il parle de « I'ensemble opératoire » de ce faisceau de lignes abstraites qu'il appelle ici
également diagramme®™®. Bref, dans le domaine de I'art non plus, la ligne abstraite ne peut étre
réduite a son apparence matérielle ou visuelle. Par son caractére dynamique et manuel, elle
renvoie déja au-dela de la simple visibilité et libére un espace que I'ceil ne sait plus maitriser®'.
Ligne de force, elle implique un surcroit qui dépasse son identité matérielle et renvoie indirec-
tement a sa geneése. Cet aspect génétique de la ligne abstraite est ce qui est déterminant selon
Deleuze.

Une référence supplémentaire a Worringer permet de l'illustrer. Worringer indiquait que
I'on peut trouver dans I'ornementation septentrionale primitive encore un autre procédé stylis-
tique ol s’exprime la volonté artistique gothique. Tandis que la ligne abstraite, labyrinthique, se
définit par ses caractéristiques asymétriques et acentriques, ce sont précisément des ornements
centriques, comme la turbine ou la roue dite « solaire » (Ill. 3) qui, par la composition de leurs
parties, sont a méme de représenter « le mouvement mécanique se multipliant indéfiniment? ».
Deleuze reprend cette caractérisation de Worringer et la retrouve dans les rhomboides des
tableaux de Mondrian. A propos de ces compositions, il souligne la tension interne qui se crée
entre les divers éléments picturaux et libére, a I'instar de la roue solaire, des forces centrifuges
(Ill. 4). Pour appréhender le caractere immatériel de cette tension qui nait dans les interstices
de la composition visible, Deleuze parle également de « diagonale virtuelle® ». De méme que
les impulsions motrices, qui poussent vers un dehors du tableau, la ligne virtuelle renvoie a un
champ de forces agissant sur I'ceuvre et contribuant a la constituer — et qui, a c6té de la surface
visible de I'ceuvre d'art, peut étre défini comme un second niveau, génétique.

IIIl. 3 & gauche: Michael Palomino, Schéma de la rosace de la chapelle du bas-coté dans
la cathédrale de Lyon, dans : Ruediger Dahlke, Mandalas der Welt: Ein Mal- und Medita-
tionsbuch, Munich : Kailash, 2006, S. 95.

IIl. 4 & droite: Piet Mondrian, Tableau | ; Losange avec quatre lignes et gris, 1926, huile

sur toile (80,5 x 80,5 cm), Museum of Modern Art, New York, dans : Yves-Alain Bois, Joop
Joosten et al. (dir.), Piet Mondrian 1872-1944, cat. exp., La Haye, Gemeentemuseum, et alii,

Berne : Benteli 1995, p. 224.
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Pour saisir les spécificités de cet aspect génétique, immatériel, de la ligne abstraite et

le distinguer, méme dans le domaine de I'art, des aspects visibles de celle-ci, Deleuze
et Guattari introduisent de maniére conséquente le concept de « machine abstraite ». Et si les
deux auteurs affirment que « [d']lune certaine maniére, tout art est abstrait™ », cette affirmation
ne se référe pas aux résultats de I'art, a la seule visibilité des tableaux, mais aux aspects géné-
tiques et processuels : « L'art, machine abstraite®. »

Limportance de prendre en compte cette machine abstraite tout en envisageant aussi
les aspects génétiques est clairement soulignée dans les réflexions de Deleuze sur quelques
ceuvres de la derniére période de Francis Bacon. Les figures ont disparu de ces tableaux, en
raison de la monochromie des champs chromatiques et de la gestualité des éléments pictu-
raux, on pourrait les catégoriser, d'un point de vue purement formel, comme relevant de I'ex-
pressionnisme abstrait. Mais si I'on part de la conception globale de Bacon, de sa « machine
abstraite », on arrive alors a un tout autre résultat. Deleuze montre ainsi que la possibilité de
I'abstraction était déja présente dans les ceuvres précédentes, dans la mesure ou les figures
de Bacon avaient toujours tendance a se fondre dans la structure matérielle du tableau. Cette
tendance s'est imposée dans les ceuvres ultérieures : « La Figure s’est dissipée en réalisant la
prophétie : tu ne seras plus que sable, herbe, poussiére ou goutte d’eau®. »

Ce qui se révele dans ces propos, c'est la correspondance déja mentionnée entre |'ethos
du devenir et I'idée qui y est liée de ligne abstraite, ou bien du devenir-invisible, qui peut étre
envisagé comme ligne de fuite de la philosophie deleuzienne. Par la-méme, on comprend com-
ment une méthode micrologique et génétique permet de dépasser la différence entre forme et
contenu — et notamment de rendre possible la rencontre entre la philosophie et I'art, en dépit
de toutes leurs différences.

1. Gilles Deleuze et Félix Guattari, Mille plateaux Maldiney, publiée en 1985 dans Art et existence,

— Capitalisme et schizophrénie 2, Paris : Ed. de n'est pas mentionnée par Deleuze.

Minuit, 1980. 4. Jean-Francois Lyotard, Discours, figure, Paris :
2. Voir Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logique de la Editions Klincksieck, 1986. La confrontation de
sensation, Paris : Editions de la Différence, 1996 Lyotard avec Worringer se limite a une longue
(orig. 1981). D'autres références de Deleuze a note de bas de page a propos d'Abstraction et

Worringer figurent dans : Gilles Deleuze et Félix ‘Einfihlung’, voir: Wilhelm Worringer, Abstraction

Guattari, Qu'est-ce que la philosophie?, Paris :
Editions de Minuit, 1991, p. 172 sqq. ; Gilles
Deleuze, L'image-mouvement. Cinéma 1, Paris :
Editions de Minuit, 1983, p. 70.

. En particulier dans Francis Bacon, on trouve de
nombreuses références a Henri Maldiney, Regard,
parole, espace, Paris 1976. Dans Mille plateaux
également, il est fréquemment fait référence a
cet ouvrage. La discussion ultérieure, détaillée,

d'Abstraction et ‘Einfihlung’ de Worringer par

et ‘Einfihlung’. Contribution a la psychologie
du style, Trad. fr. d’Emmanuel Martineau, Paris :
Klincksieck, 1978, ici : p. 195.

. Wilhelm Worringer, Abstraction et ‘Einfihlung’.

Contribution & la psychologie du style, Trad. fr.

d’Emmanuel Martineau, Paris : Klincksieck, 1978.

. Wilhelm Worringer, L'Art gothique, Trad. fr. de

Daniel Decourdemanche, Paris : Gallimard, 1941.

. Kemp se référe ici a la version originale alleman-

de de L'Art gothique, Formprobleme der Gotik.
Voir id., « Der Uber-Stil. Zu Worringers Gotik »
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(« Le sur-style. A propos du gothique de Worrin-
ger »), dans Wilhelm Worringers Kunstgeschichte,
éd. par Hannes Bohringer et Beate Séntgen, Mu-
nich 2002, p. 9-22, ici p. 11 (Trad. E. F).

. Voir I"évocation répétée du « gothique caché »

par Worringer : « Le but propre de ces considé-
rations esquissées était d'exposer aux regards le
gothique caché antérieur au gothique propre. |l
faudrait un nouveau travail pour poursuivre ce go-
thique caché aprés I'époque historique jusqu’aux
temps modernes. » Dans Wilhelm Worringer, L'Art
Gothique, op. cit., p. 203 ; voir également la thése
de Deleuze sur la reprise d'éléments gothiques
dans I'art moderne, dans Francis Bacon, op. cit.,
p. 70.

9. Voir Worringer, L'Art gothique, op. cit., p. 114.

12.

13.
14.
15.

. L'espace lisse n'est pas un espace amorphe in-

définissable qui ne peut étre rendu définissable
que par le striage, c'est-a-dire une sorte de trame
élaborée de I'extérieur, c’est au contraire un
espace réel possédant son ordre propre, défini
par des intensités et des vecteurs-forces. Sur le
rapport complexe entre le lisse et le strié, voir le
chapitre correspondant de Mille plateaux, op. cit.,
p. 592-625.

. Deleuze et Guattari, Mille plateaux, op. cit., p.

457.

Le concept de ligne de fuite est employé pour

la premiére fois dans I’Anti-Edipe. Cette notion
marque en schizo-analyse la possibilité de trouver
une issue, dépassant plus ou moins les limites, a
une situation paradoxale ou apparemment sans
issue. Voir également la relation avec le concept
de « fuite » chez Blanchot : Gilles Deleuze et Félix
Guattari, L'Anti-Edipe — Capitalisme et schizo-
phrénie 1, Paris : Editions de Minuit, 1972, p. 408
sqg. La proximité avec le concept de ligne abs-
traite apparaitra dans la suite du texte.

Voir note 8.

Worringer, L'Art gothique, op. cit., p. 43.

A propos du concept de Kunstwollen (« volonté
artistique ») chez Riegl et de I'histoire de sa ré-
ception, voir Andrea Reichenberger, « ‘Kunstwol-
len’. Riegls Pladoyer fir die Freiheit der Kunst »,
dans kritische berichte 1, 2003, p. 69-85.

16.

20.

21.
22.
23.
24.
25.

26.

Par ce concept de volonté artistique, Worringer
ne se démarque cependant pas seulement de
I'esthétique normative et de la science matéria-
liste de I'art. Dans Abstraction et ‘Einfihlung’, il
définit ainsi le concept de maniére positive : « Par
le terme de ‘vouloir artistique absolu’, on doit
entendre cette exigence latente et intime qui,
totalement indépendante de I'objet et du mode
de création, subsiste pour soi et se comporte en
tant que volonté de forme (sich als Wille zur Form
gebardet). Elle est le moment premier de toute
création aritistique, et toute ceuvre d'art n'est
dans son essence la plus intime qu’objectivation
de ce vouloir artistique absolu donné a priori. »
Worringer, Abstraction et ‘Einfihlung’, op. cit., ici
p. 46-47.

. Sabine Mainberger parle d'une « weltanschauli-

che Aufristung des Formalismus » (« réarmement
idéologique du formalisme »). Voir id., Experi-
ment Linie. Kinste und ihre Wissenschaften um
1900, Berlin 2010, p. 294.

. Les lignes abstraites et sans contours ont la préfé-

rence de Deleuze : « Il y a des lignes qui, abstrai-
tes ou non, font contour, et d'autres qui ne font
pas de contour. Celles-la sont les plus belles. »
Gilles Deleuze, « Entretien sur Mille plateaux »,
dans id., Pourparlers. 1972-1990, Paris : Editions
de Minuit, 1990, p. 39-52, ici p. 50.

. Worringer mentionne a plusieurs reprises

« I'étrange pathos » en rapport avec la vie de la
ligne septentrionale ; c'est ainsi qu'il évoque dans
Abstraction et ‘Einflihlung’ « cet étrange pathos
qui s'attache a la vivification de l'inorganique ».

Voir op. cit., p. 103.

Worringer, Abstraction et ‘Einfihlung’, op. cit., p.
128.

Ibid., p. 43.

Voir Worringer, L'Art gothique, op. cit., p. 65.
Ibid., p. 55.

Ibid., p. 50 (en italiques dans I'original).

Ibid., p. 50 ; en partie cité par Deleuze dans : De-
leuze et Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 623 et
dans Deleuze, L'image-mouvement, op. cit., p. 76.
Voir Worringer, L'Art gothique, op. cit., p. 66 et

p. 55.
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27.

28.

29.

30.

31.

32.
33

34.
35.

36.

37.

Sur tous ces points, voir notamment le chapitre

« La mélodie infinie de la ligne septentrionale »,
dans Worringer, L'Art gothique, op. cit., p. 56-60.
Deleuze et Guattari, Mille plateaux, op. cit., p.
623 ; voir également Joseph Vogl, « Anorganis-
mus. Worringer und Deleuze », dans Wilhelm
Worringers Kunstgeschichte, op. cit., p. 181-192.
Selon Deleuze, cette différence ressurgit dans des
circonstances modernes comme différence de na-
ture entre art abstrait et expressionnisme abstrait.
Voir Deleuze, Francis Bacon, op. cit., p. 68 sqq.
Deleuze et Guattari, Mille plateaux, op. cit., p.
620.

Sur la déconstruction de I'abstraction et de la
figuration, voir Carolin Meister et Wilhelm Ros-
kamm, « Abstrakte Linien. Jackson Pollock und
Gilles Deleuze », dans Claudia Blimle, Armin
Schéfer (éds.) : Struktur, Figur, Kontur. Abstrakti-
on in Kunst und Lebenswissenschaften, Zurich,
Berlin : Diaphanes, 2007, p. 233-237. Pour le
jugement porté sur les espaces lisses et striés,
voir la fin du chapitre « Le lisse et le strié » dans
Mille plateaux et la conclusion quiy est formulée :
« Ne jamais croire qu'un espace lisse suffit a nous
sauver », dans Deleuze et Guattari, Mille plateaux,
op. cit., p. 625.

Ibid., p. 620.

Sur la these de Worringer sur le retour de la ligne
gothique dans le baroque, voir Beate Sontgen,

« Geheime Moderne. Worringers Barock » (« Mo-
dernité secrete. Le baroque de Worringer »), dans
Wilhelm Worringers Kunstgeschichte, op. cit., p.
55-65; en outre, sur le pli en tant que manifes-
tation de la ligne abstraite, voir Gilles Deleuze,

Le Pli — Leibniz et le baroque, Paris : Editions de
Minuit, 1988.

Voir Deleuze, Francis Bacon, op. cit., p. 70.

Voir a ce sujet Wilhelm Roskamm, Die diagram-
matische Malerei von Jackson Pollock, Berlin :
epubli, 2011.

Gilles Deleuze, « Sur Leibniz », dans id., Pourpar-
lers, op. cit., p. 213-222, ici p. 219.

Gilles Deleuze, « Huit ans aprés : entretien 80 »,
dans id., Deux régimes de fous. Textes et entre-
tiens 1975-1995, éd. par David Lapoujade, Paris :
Editions de Minuit, 2003, p. 162-166, ici p. 164.

38.

39.

40.

41.
42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.
52.

Deleuze, « Entretiens sur Mille plateaux », op. cit.,
p. 50.

Gilles Deleuze, « Deux régimes de fous », dans
id., Deux régimes de fous, op. cit.,, p. 11-16.

Voir en particulier les chapitres 8 « 1874 — Trois
nouvelles ou ‘Qu’est-ce qui s'est passé ?' » et 9

« 1933 — Micropolitique et segmentarité », dans :
Mille plateaux, op. cit., p. 235-252 et p. 253-283.
Deleuze, « Deux régimes de fous », op. cit.,, p. 11.
Comme |'écrit Worringer en pensant au gothique
dans Abstraction et ‘Einfihlung’, op. cit., p. 128.
Heinrich von Kleist, « Uber das Marionetten-
theater », dans id., Sédmtliche Werke und Briefe.
Band Il, éd. par Helmut Sembdner, Munich : Carl
Hanser Verlag, 1984, p. 338-345, ici p. 339 ; trad.
fr. de Raymond Prunier, « Sur le théatre des ma-
rionnettes », http://jepeinslepassage.lenep.com/
jepeinslepassage/2010/07/15/kleist-sur-le-theatre-
de-marionnettes-13/.

Idem, « Uber das Marionettentheater”, op. cit., p.
340. ; trad. fr,, ibid.

Deleuze et Guattari, Mille plateaux, op. cit., p.
343 sq..

Sur la théorie de ce concept, voir le premier cha-
pitre de Deleuze et Guattari, Qu'est-ce que la
philosophie ?, op. cit..

L'exemple-type de la multiplicité d'un concept
est certainement le chapitre 14 de Mille plateaux,
« 1440 — Le lisse et le strié ». Dans ce chapitre,
Deleuze et Guattari montrent de facon trés par-
lante comment, en « arpentant » les différents
domaines — depuis le modele physique jusqu’a
I'esthétique, en passant par le modéle de la mer
- on établit les rapports entre ces deux concepts
selon les diverses circonstances du domaine
considéré et comment ces concepts générent
certaines variations dans chaque domaine, sans
les superposer.

Deleuze et Guattari, Mille plateaux, op. cit., p.
624.

Gilles Deleuze, « La peinture enflamme

I'écriture », dans id., Deux régimes de fous, op.
cit., p. 167-172, ici p. 167.

Deleuze, Francis Bacon, op. cit., p. 66.

Ibid., p. 69.

Worringer, L'Art gothique, op. cit., p. 60.
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Stefan Trinks, Antike und Avantgarde. Skulptur am

Jakobsweg im 11. Jahrhundert: Jaca — Léon — Santiago,

Berlin : Akademie Verlag, 2012, 410 pages

Pierre-Yves Le Pogam

L'étude du décor sculpté des églises majeures qui ponctuent les chemins de Saint-Jacques-
de-Compostelle depuis Toulouse jusqu’a la cathédrale galicienne, en passant par Jaca, Léon
et bien d'autres sanctuaires, constitue un terrain privilégié de la recherche sur I'art roman
depuis plus d’un siécle. A la suite des travaux de Serafin Moralejo Alvarez, qui renouvela pro-
fondément ce champ de I'histoire de I'art il y a quelques décennies, Stefan Trinks reprend des
questions essentielles et sans cesse posées, mais qui continuent de susciter un intérét intense
dans le champ de la sculpture romane : quel sens possédaient les images foisonnantes qui
ornent ces églises ? Ces sculptures ont-elles été influencées et a quel point par le substrat de
I'art antique présent dans ces régions ? Comment et dans quel ordre les différents chantiers
se sont-ils empruntés telle ou telle idée, motif ou forme ? De quand datent les ensembles
majeurs ? En effet, si le sujet de ce livre pourrait étre défini, de facon superficielle, comme
une tentative d'élucider un certain nombre de thémes iconographiques rencontrés dans les
églises du Nord de |I'Espagne et, plus marginalement, du Sud-Ouest de la France, la vision
de l'auteur est bien plus large. A la différence d'une approche strictement iconologique, sa
démarche repose avant tout sur une analyse visuelle, méme si sont mis aussi a profit le rap-
port avec les textes littéraires (notamment Isidore de Séville, si présent dans toute la pensée
médiévale, mais particulierement a I'honneur en Espagne : ses reliques n'étaient-elles pas
conservées a Léon ?), la mise en perspective grace a I'élucidation des conditions historiques
de la création, la confrontation avec toutes les hypothéses souvent bien contradictoires
offertes par une bibliographie surabondante — et parfaitement maitrisée. Cette prépondé-
rance de la méthode des rapprochements visuels fait I'excellence de ce livre et compense, en
quelque sorte, le caractere un peu conceptualisant de I"écriture de |'auteur, riche, nuancée,
voire touffue ici ou la. Inversement, on arrive la a un point faible de I'ouvrage, di a sa forme
éditoriale : les photographies noir et blanc, pourtant nombreuses mais de bien mauvaise qua-
lité, permettent difficilement de suivre I'argumentation visuelle de I'auteur et les quelques
photographies couleur répéetent les précédentes et ne sont pas référencées dans le texte, ce
qui rend leur présence inutile... Du coup, bien que beaucoup des analyses stylistiques ou des
comparaisons de motifs paraissent fondées et pertinentes, dans quelques cas |I'auteur parait

porté a voir des analogies formelles contraignantes la ou

Regards croisés.

Revue franco-allemande de recensions
d'histoire de I'art et esthétique
lui-méme. D'autre part, a propos de |I'un des concepts ~ Numéro 2/2014.

il pourrait n'y avoir qu’une communauté d'esprit un peu
globale et le lecteur ne peut guére se faire une idée par
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centraux de I'ouvrage, on regrette également un certain manque de prudence. En

effet, I'auteur s'inscrit a juste titre dans la tradition historiographique qui voit dans les
sculptures de I'’Antiquité romaine présentes sur le sol espagnol ou languedocien une source
fondamentale pour d'innombrables motifs, comme pour le célébre sarcophage de I'Orestie
autrefois a Husillos (conservé aujourd’hui a Madrid). On aimerait cependant que soit posée la
question de la conservation des ceuvres : une grande partie des monuments et des sculptures
antiques qui ont pu inspirer leurs équivalents médiévaux ont disparu et, avec eux, la possibi-
lité d'évaluer de facon équilibrée cette question de l'influence. Il est vrai que |'auteur précise
par exemple pour la téte féminine de bronze de Silos ou pour la Gemma Augustea de Tou-
louse, tout comme pour le sarcophage d'Husillos, qu'il s'agissait d'ceuvres prisées, exposées
et mises en valeur dés le Moyen Age dans leur lieu de conservation respectif.

A ces quelques réserves prés, I'ouvrage est profondément stimulant et riche d'innom-
brables apercus neufs et pertinents. S'il traite principalement des trois monuments phares
que sont Saint-Pierre de Jaca, Saint-Isidore de Léon et la cathédrale de Compostelle, il n’en
aborde pas moins le décor de bien d'autres églises, telles Saint-Sernin de Toulouse, Fromista,
Loarre, Palencia, Silos, etc. Notons au passage qu'il insiste sur la précocité de ces sanctuaires
et de leur parure sculptée, prenant parti dans les débats historiographiques pour des data-
tions hautes, souvent dés la fin du XI¢ siécle, justifiées par des conditions politiques et intel-
lectuelles favorables a des dates bien plus précoces que dans d'autres parties de |'Europe.
Les réflexions de l'auteur sur les thématiques partagées (et souvent redevables de la lecon
antique) de tous ces chantiers sont articulées entre sept chapitres, selon une disposition rhé-
torique élégante mais parfois quelque peu artificielle, comme le faisaient les auteurs médié-
vaux eux-mémes, tel Isidore de Séville — ainsi avec les cing premiers chapitres qui font tous
allusion a I'un des cing sens. Il est impossible de rendre compte ici de toutes les analyses de
I'auteur, tant est grande la richesse de I'ouvrage. Mais il suffira de citer quelques exemples
pour en illustrer la pertinence. A propos du sarcophage d'Husillos, I'auteur rappelle I'inter-
pretatio christiana donnée a la figure centrale d'Oreste et d'une Erynie porteuse d'un serpent,
vus comme Adam résistant a la tentation, d'ou la fascination pour le theme du serpent, plus
ou moins monstrueux, dans la sculpture du nord de I'Espagne et son introduction dans des
formes variées, qui vont de la citation pure et simple du sarcophage a une présence insolite
et envahissante, comme sur les signes du zodiaque de Saint-Isidore de Léon. Un autre élé-
ment du sarcophage, la nudité d'Oreste, au centre de la face principale et surtout a droite de
celle-ci, peut expliquer la valeur positive attribuée au corps nu, par exemple dans la figure
d'lsaac a Jaca (qui copie littéralement en I'inversant la seconde représentation). Dans un autre
chapiteau de Jaca, une figure masculine vue de dos reprend de son c6té d'autres modeéles
antiques, du type d'un des putti des colonnes salomoniques de Saint-Pierre de Rome. Mais
si la nudité semble revétir dans le premier exemple un accent vertueux, cela est plus discu-
table dans le second, ou la torsion du corps évoque une sensualité débridée. A cet égard, ce
magnifique chapiteau aurait pu étre tout aussi bien traité plus loin, dans le chapitre quatre, ol
de nombreuses figures romanes (de jongleurs, de personnages dénudés, de félins, etc.) sont
justement commentées en regard de représentations romaines de cortéges dionysiaques.
Dans un autre chapitre, |'auteur démontre que la méme ambiguité se retrouve dans I'emploi
des drapés, qui connotent tantdt des valeurs vertueuses, lorsque les linges enveloppent les
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corps, tantét la lascivité des voiles qui tombent — sans parler de la reprise pure et simple d'un
motif, tel celui du pan de vétement d’'Egisthe tenu par Pylade dans le sarcophage d'Husillos,
qui parait avoir suscité |I'admiration des sculpteurs romans, de facon peut-étre plus gratuite
et esthétique, a nos yeux en tout cas. C'est dire la richesse extréme de cet ouvrage, dont les
propositions mélent sans cesse les points de vue historiques, iconographiques et formels,
précisément a la facon dont les images romanes se métamorphosaient elles-mémes, fusion-
nant monde animal et végétal, figures humaines et étres monstrueux, en un tout harmonieux
mais toujours dynamique.
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Marc Bayard und Elena Fumagalli (Hg.), Poussin et la
construction de l'antique, Académie de France a Rome,

Paris: Somogy Editions, 2011, 400 Seiten!

Oskar Batschmann

Giovan Pietro Bellori erzahlt in den Vite von 1672, Nicolas Poussin habe einem lastigen
Touristen auf dessen Begehren nach einer antiken Raritat entgegnet, er wolle ihm die
schonste Antike geben, die er sich wunschen kénne. Dazu beugte sich der Maler zum Sand
aus pulverisiertem Porphyr und Marmor zu seinen Fiilen und wies das Gemisch vor mit
den sarkastischen Worten: ,questa € Roma antica"?. Natirlich erinnerte der gelehrte Ma-
ler-Philosoph mit der Geste an den bekannten Spruch Roma quanta fuit und zugleich an
Tempus edax, den Statuenfresser, den Francois Perrier 1638 auf dem Titelblatt seiner 100
Abbildungen von Antiken in Tatigkeit gezeigt hatte.?

Perriers Sammlung nimmt im vorliegenden Band durch den Beitrag von Sylvain La-
veissiere eine besondere Stellung ein, da auf tiber 250 Seiten alle Tafeln der Publikation von
1638 reproduziert und bis auf zwei alle Statuen und ihr heutiger Standort nachgewiesen
werden (S. 49-305). Die Erfullung dieses seit langem bestehenden Desiderats weckt wei-
tere Begehrlichkeiten — z. B. die Bearbeitung der Publikationen von Giovanni Battista de’
Cavalieri, die ein halbes Jahrhundert vor Perriers Band erschienen sind. Das Projekt Mo-
numenta rariora. La fortuna della statuaria antica nei repertori a stampa der Scuola Normale
Superiore di Pisa ist auf die Erfassung der zahlreichen Stichsammlungen angelegt, wird
aber noch weitere Zeit in Anspruch nehmen.*

Poussin galt als ein in jedem Sinn gelehrter Maler, unter Einschluss der Kenntnis
der antiken Kunst. Erst im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts litt sein Ansehen als Kenner
der Antike und vor allem als Meister des costume. Wahrend Joshua Reynolds noch 1772
Poussins einzigartige Kenntnis der Antike hervorhob, kritisierten so unterschiedliche Ma-
ler wie Anton Raphaél Mengs oder Johann Heinrich Fissli die angeblich distanzlose Nahe
zur Antike oder die statuenhaften Figuren (Olivier Lefeuvre, S. 545-567). Schon in Paris
unterrichtete sich Poussin durch Drucke, und er nutzte dies auch weiterhin in Rom, wie
Angela Gallottini (S. 41-47) aufzeigt. Poussin gehoérte in Rom zum Kreis um Cassiano dal
Pozzo und arbeitete fir dessen Museo Cartaceo — wie andere Kunstler, z. B. Pietro Testa
(Giulia Fusconi, S. 307-324). Die Kenntnis der antiken Literatur und Kultur und besonders
die Referenzen auf Franciscus Junius' De pictura veterum von 1637 erschlie3t Colette Na-
tivel durch eine Untersuchung von Poussins Korrespondenz (S. 325-341). Jean-Claude Bo-

yer diskutiert das Verhaltnis zur Antike von Poussins
Regards croisés.

Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
Félibien (S. 533-543). Mit den Beziehungen zwischen  f; kunstgeschichte und Asthetik

kurzzeitigem Schiler und spateren Biografen André

Kunstlern und Sammlungen von Antiken beschaftigt Nummer 2/ 2014.
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o sich Federico Rausa (S. 23-40). Zu den Aufsatzen uber die damalige Kenntnis der

griechisch-rémischen Antike treten als sinnvolle Erganzung die Beitrdge Poussin
et l’Antiquité biblique, der sich auf die Darstellungen der Aussetzung des Moses bezieht
(Matthieu Somon, S. 343-361) und ,Un Jupiter tonnant”: Poussin’s Miracle of Saint Frangois
Xavier, Japan and Antiquity (Todd P. Olson, S. 389-406).

Die Kenntnis der antiken Welten ist das eine, das andere ist der Gebrauch, den ein
Kinstler wie Poussin von den Werken und der Literatur in seiner Kunst machte. Alain
Mérot diskutiert in seinem Beitrag (S. 365-388) am Gemadlde Venus tlibergibt die Waffen
an Aeneas (1639) die Beziehung von Poussin zu Vergil, die der Maler selber in seinem be-
rihmten Modus-Brief vom 24. November 1647 an Paul Fréart de Chantelou umschrieben
hat. Das andere antike literarische Werk, das fur Poussin auerordentlich wichtig war, fin-
det dagegen in keinem Beitrag eine angemessene Beruicksichtigung. Die nur beildufigen
Erwahnungen von Ovid zeigen die vielleicht bedauerlichste Auslassung dieses Bandes an.
Denn auch in der Bearbeitung der Ovid'schen Themen zeigt sich Poussins auRerordent-
liche Durchdringung und neue Erfindung von literarisch und ikonografisch langst durch
Konventionen besetzten Motiven. Beispielhaft zeigt sich das in Narziss und Echo (um 1630,
im Louvre) mit der Darstellung der versteinernden Echo und des liegenden Narziss, der
sich unter anderem auf einen Niobiden der Statuengruppe beziehen lasst, die sich im Park
der Villa Medici befand.

Christophe Henry zeigt in seinem Beitrag Imitation, proportion, citation. La relation
de Nicolas Poussin a l'antique (S. 495-529) an einigen Gemalden die Art der Bezugnahme
des Malers auf antike visuelle Vorbilder. Charles Le Brun gab 1667 mit seiner Akademierede
Uber Das Mannawunder von 1639 eine wichtige Verstandnisvorgabe mit der Behauptung,
Poussin habe die Proportionierung aller Figuren ,von den schonsten Antiken ermittelt und
dem Bildsujet in vollendeter Weise angepasst"> Dass es nicht um die Ubernahme von Fi-
guralmotiven geht, sondern um Proportion und Anpassung ans Thema zeigt auch Hen-
ry Keazor in seinem Beitrag Uiber Poussin ed il ,Laocoonte” (S. 475-491). Die Analyse der
Zeichnungen scheint dagegen einen anderen Befund zu ermdglichen, denn der Archdo-
loge Carlo Gasparri kann eine ganze Reihe von Bezugnahmen auf antike Statuen eruieren
(S. 451-474).

Marc Bayard behandelt in seinem Beitrag Poussin scénographe ou dramaturge?
Quelques précisions sur Poussin et l'antique (S. 407-431) den architektonischen Dekor in
einigen Historienbildern und dessen Riickbeziehung auf Vitruv (iber Serlio), Peruzzi und
Palladio. Die Konklusion lautet, dass es nicht um Theaterszenen geht, sondern um die Fra-
ge eines authentischen decorum. Den Vorgang von Ubernahme und Transformation be-
leuchtet Henri Lavagne in seinem Beitrag Poussin et la Mosaique du Nil a Palestrina. De
l'érudition a la théologie. Fur den Abschluss des Bandes schrieb Pierre Rosenberg einige
Reflexionen Uber seine Poussin-Ausstellungen in Rom von 1977 und Diisseldorf 1978 nie-
der (S. 569-577).

Im vorliegenden Band kommen fast alle Aspekte von Poussins Bezugnahme auf an-
tike Kunst und Literatur in fundierten Beitragen zur Sprache. Sehr positiv zu vermerken ist,
dass in den Beitragen weitgehend das Konzept ,Einfluss” vermieden wird. Dieses historio-
graphische Konzept hat Michael Baxandall 1985 als stumpfmachend und ,shifty” bezeich-
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net.® Seine Kritik scheint sich langsam durchzusetzen. Naturlich geht es bei Poussin wie
bei den meisten anderen Kunstlern nicht um passive Vorgange, sondern um eine aktive
Tatigkeit, die mit Begriffen wie electio und inventio adaquat zu erfassen ist.

Starker noch als beim ersten Poussin-Kolloquium in der Villa Medici von 1994 ging
es beim Kolloquium von 2009 und der vorliegenden Publikation um eine franzdsisch-ita-
lienische Besetzung. Unter den 19 Beitragern stammen lediglich Henry Keazor (Heidel-
berg) und Todd P. Olson (Berkeley) aus anderen Landern. Im Kolloquium von 1994 und
der Publikation von 1996 kamen die Gelehrten aus Frankreich und Italien, aber auch sehr
zahlreich aus Deutschland, einzelne aus England, Osterreich, den USA und aus Kroatien.
Wirklich international besetzt war dagegen das von Alain Mérot 1994 im Louvre organi-
sierte Poussin-Kolloguium. Es ware fiir einen bedeutenden Kiuinstler und ein internationa-
les Fach wiunschbar, nicht einen national bestimmten Poussin campanilismo zu fordern.
Dass im sorgfaltig gestalteten Band die Résumés der Beitrage in vier Sprachen abgedruckt
sind, ist doch ein gutes Zeichen.

///////////////////////
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Ulrich Pfisterer et Gabriele Wimbock (dir.),

»Novita«. Neuheitskonzepte in den Bildkiinsten um 1600,

Berlin : Diaphanes, 2011, 544 pages

Sébastien Bontemps

« A I'éclosion des grandes ceuvres, et primesautiéres, ne nuit donc pas le respect
pour les acquéts lents du passé : si dissemblables qu’elles soient, celles qui sont le
mieux assurées de vivre dans la mémoire des hommes n’ont-elles pas pour devise :

Continuité, Tradition, Nouveauté ? »'

En proposant cette interprétation de la marche historique, d'aprés laquelle la continuité de
I'art se nourrit d'une relation entre la tradition et l'innovation, le compositeur francais Mau-
rice Emmanuel (1862-1938) rappelle, en conclusion de son étude de Pelléas et Mélisande
de Claude Debussy (1926), que l'innovation artistique repose sur une base solide, sur une
tradition séculaire. Inversement, Jean-René Gaborit a récemment rappelé dans les actes du
colloque Tradition et innovation en histoire de I'art, que les ceuvres « qui découlent d'incon-
testables innovations peuvent, a court ou moyen terme, entrainer la disparition irréversibles
de pratiques traditionnelles »2. Cette dialectique de I'innovation et de la tradition est éga-
lement au cceur du colloque Novita. Neuheitkonzepte in den Bildkinsten um 1600 [Novita.
Conceptions de la nouveauté dans les arts visuels autour de 1600], qui s'est tenu a la Ludwig-
Maximilians-Universitat de Munich en 2008 et vient d'étre publié aux éditions Diaphanes sous
la direction d'Ulrich Pfisterer et Gabriele Wimbdck.

L'ouvrage interroge le concept d'innovation dans les images et ses implications cultu-
relles et intellectuelles sur une courte période, la fin du XVI¢ et le début du XVII® siecle, percue
généralement comme une phase de transition entre la Renaissance et I'dge dit baroque. Loin
de s'immiscer dans les débats chronologiques, les dix-sept articles qui composent cette pu-
blication contribuent certes a la définition de I'idée de nouveauté dans les beaux-arts et dans
la production de plusieurs catégories d'images (aussi bien artistiques que scientifiques), mais
cherchent surtout a souligner I'importance des mutations épistémiques en Europe autour de
1600. L'ambition est alors de convoquer le plus grand nombre possible de théories, de dis-
cours, de pratiques et de méthodes d'investigation, expérimentés, développés et accumulés
vers 1600, sans se limiter aux seules connaissances rationnelles. Le postulat du volume est
que la connaissance sensible, I'observation, I'expérience contribuent pour une large part a

I'innovation.
Regards croisés.

L ] ] ) Revue franco-allemande de recensions
selon la trinité proposée par Maurice Emmanuel : conti-  gpistoire de I'art et esthétique

Mais Ulrich Pfisterer ne consideére pas I'innovation

nuité, tradition, nouveauté. Il affirme, dés l'introduction, Numéro 2 / 2014.
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o Gue I'idée d'une rupture radicale avec la tradition est la condition indispensable d'un

nouveau départ de I'ceuvre d'art autour de 1600. Avec le développement de la théo-
risation artistique au cours du XVI¢ siecle, la conception, la perception et |'évaluation des
ceuvres d'art commencent a jouer un réle décisif. Si la notion d'imitatio prédomine encore
majoritairement, I'idée que la nouveauté constitue le moteur de la création suscite, d'une part
son renouvellement au début du XVII¢ siecle, et d'autre part des controverses aussi bien sur le
terrain de la théorie que sur celui de la pratique. Bien slr, on songe immédiatement a Nicolas
Poussin, dont les déclarations sur sa pratique picturale constituent une importante synthése
des débats contemporains sur I'innovation et I'imitation, brillamment présentée par Jonathan
Unglaub « Poussin and Rospigliosi : Novita, Copies, and Modes », p. 447-470.

Cing autres contributions du volume nourrissent la définition de l'innovation dans la
peinture et la sculpture en déployant quatre types de dialectique : innovation et rupture,
innovation et tradition, innovation et modernité, innovation et technique. Giovanna Perini
Folesani aborde ainsi la Réforme des Carrache (« Ludovico Carraci and the Beginnings of
the Carracci Reform of Painting », p. 295-310) en analysant les premiéres grandes ceuvres de
Ludovico a Bologne, au Palais Fava et a la chapelle Paleotti notamment. L'auteur en renou-
velle quelque peu l'interprétation en contestant la corrélation supposée entre la notion de
réforme et celle d'innovation, I'une n‘entrainant selon lui pas forcément I'autre. C'est, de
nouveau, 'idée d'une rupture avec |'héritage formel, pratique et stylistique des décennies
précédentes, qui semble ici mise en avant. A I'inverse, Estelle Lingo revient sur le rapport
entre l'innovation et la tradition en s'appuyant sur le groupe de I’Annonciation de Frances-
cho Mochi pour la cathédrale d'Orvieto, sculpté en 1603-1608 (« Sculptural Novelty and the
Florentine Tradition Francescho Mochi's Orvieto Annunciation », p. 211-237). Elle pose une
question simple mais lourde de conséquences : pour prétendre a I'innovation, le sculpteur
doit-il pour autant nier I'héritage de la tradition florentine et les nombreux groupes sculp-
tés par Lorenzo Maitani, Giovanni Pisano, Donatello et Michel-Ange ? Pour Estelle Lingo,
la nouveauté du groupe de Mochi ne réside pas dans la rupture du sculpteur avec le passé
mais dans les moyens qu'il a engagés dans la conception de son ceuvre. En d'autres termes,
I'art de Mochi est vieux en substance, mais nouveau dans la maniére, particulierement auda-
cieuse, notamment par la valeur cinétique et théatrale du groupe. Ainsi I"attachement aux
traditions n’est pas forcément dépourvu de force innovante. Mais le go(t pour la nouveauté
condamne souvent le passé au nom de |'audace et de la modernité.

Maria H. Loh (« Technologies of the New and the Death of the Medium in Early Mo-
dern ltaly », p. 239-261) et Elisabeth Oy-Marra (« Innovation als kritische Revision des Alten :
Lanfrancos rémische Kuppelfresken », p. 263-294) se penchent sur le caractére moderne de
I'ceuvre d'art au XVIIe siecle. La premiere prend pour point de départ une question directe
du théoricien vénitien Marco Boschini (1613-1678) : « Qu'est-ce qui est nouveau dans la
peinture ? » (cité p. 240). Celui-ci, qui écrit en 1674, reproche a son époque la généralisation
de la pratique artistique, le nivellement formel qui en découle et condamne surtout la répéti-
tion, le « recyclage stylistique », qui risque selon lui d'aboutir a la mort de la peinture : I'inno-
vation est donc a ses yeux vitale pour les beaux-arts. Maria H. Loh montre que la position de
Boschini s’inscrit pleinement dans le Paragone entre les Anciens et les Modernes, mais aussi
entre la sculpture et la peinture. Le théoricien proclame en effet la supériorité de la peinture
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sur la sculpture, qui appartiendrait au passé et ne fournirait qu’un modéle matériel au peintre
moderne : la peinture excelle au contraire « par |'action, le mouvement, I'émotion et les pas-
sions, et trouve sa source d'inspiration dans la nature » (cité p. 253). La technique apparait
donc comme une quatrieme notion constitutive de I'innovation.

Philip Sohm (« Caravaggio, Federico Zuccaro and the Economics of “novita” »,
p. 275-399) se lance ainsi dans une riche analyse de I'implication des innovations techniques
dans le travail artistique et I'économie de la création picturale en examinant la provenance
et le colt des matériaux, les colts de fabrication, I'évolution des prix, mais aussi les sujets
traités et les dimensions des ceuvres. L'auteur applique la méthode utilisée par les historiens
de I"économie, selon laquelle l'innovation se mesure a I'aune de deux critéres : le mode de
fabrication et le produit fini. De ce point de vue, l'innovation n’est pas uniquement esthétique
(désintéressée), elle est aussi utile et efficace de par sa dimension technique. La nouveauté ne
s'applique donc pas nécessairement a la beauté formelle.

De son c6té, Joaneath Spicer (« Referencing Invention and Novelty in Art and Science
at the Court of Rudolf Il in Prague », p. 401-424) tente de mesurer I'impact des recherches de
Galilée et de Kepler dans la fabrication des images a Prague sous Rodolphe Il. Les méthodes
d'investigation scientifique influencent la production. L'auteur en conclut que, dans la pra-
tique artistique, I'innovation s'affirme au sein d'une réflexion préalable a la création, c'est-a-
dire dans I'inventio. Source de progrés et d'apprentissage, l'invention de |'artiste contribue
au renouveau, ou plus exactement au bouleversement du regard porté sur le monde. Asso-
ciée a l'innovation technique et au renouvellement thématique dont les variations formelles
et sémantiques sont I'objet de plusieurs articles®, I'invention est créatrice parce qu'elle per-
met une meilleure, voire une autre, maitrise du réel gréce a de nouvelles combinaisons pos-
sibles (Arcimboldo).

La richesse et la diversité des méthodes et des themes de ce colloque — méme si
I'on pourra regretter le peu de place accordé au réle du mécénat et a la réception critique
- souligne que l'innovation porte en définitive autour de 1600 sur la capacité a combiner
les idées et a les anticiper. Cette association devient des lors ce grace a quoi les images
« fabriquent » le monde contemporain, car, loin de reproduire ce qui existe déja, I'innovation
permet a |'artiste de donner naissance a un autre monde.

1. Maurice Emmanuel, Pélléas et Mélisande de 3. Voir Sybille Ebert-Schifferer, « Annibale Carracis
Claude Debussy : étude historique et critique, Bohnenesser : Revolution als Nebenprodukt »,
analyse musicale, Paris : P. Mellotée, 1926, p. 222. p. 111-131; et Michael Thimann, « Jerusalem in

2. Jean-René Gaborit (éd.), Tradition et innovation Rom. Ludovico Carracci und das Historienbild um
en histoire de I'art, Paris : CTHS, 2009, préface. 1600 », p. 425-446.
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Hein-Th. Schulze Altcappenberg, Rolf H. Johannsen et

Christiane Lange (Hg.), Karl Friedrich Schinkel: Geschichte und

Poesie — Das Studienbuch, Berlin : Deutscher Kunstverlag,

012, 352 pages

Laurent Baridon

Cet ouvrage collectif est étroitement lié a I'exposition Karl Friedrich Schinkel. Geschichte und
Poesie organisée par le Kupferstichkabinett (Staatliche Museen zu Berlin) du 7 septembre
2012 au 3 janvier 2013. Egalement montrée & Munich dans une version et sous un titre diffé-
rents (Karl Friedrich Schinkel. Architekt — Maler — Designer, 1er février au 12 mai 2013, Kuns-
thalle der Hypo-Kulturstiftung), cette exposition a donné lieu a un catalogue dirigé par Hein-
Th. Schulze Altcappenberg, Rolf H. Johannsen et Christiane Lange. Le volume collectif qui
nous intéresse ici est édité par la méme équipe et reprend le méme titre générique avec un
sous-titre qui en établit la spécificité : Studienbuch (livre d'études). Les expositions et le livre
font partie d'un ambitieux programme de recherche sur « I'héritage Schinkel » initié en 2009.
Il avait pour objectif de travailler a la préservation des documents légués par |'architecte et
de faciliter leur accessibilité grace a une vaste campagne de numérisation. L'exposition était
le deuxieme volet du programme dont la troisieme partie consistait a renouveler les études
sur Schinkel dans le contexte du premier historicisme. Composé de vingt-sept contributions,
ce recueil de textes explore effectivement de nombreux aspects de son ceuvre.

En ouverture, Werner Oechslin envisage I'ceuvre de I'architecte dans le contexte de
la culture historique vers 1800 et examine la place dévolue aux arts. Au début du siecle,
I'histoire apparait comme un matériau toujours plus abondant et diversifié au sein duquel,
par le jeu de son imagination, |'artiste doit puiser pour créer une ceuvre actuelle. L'extension
des références historiques a représenté une forme de libération par rapport a la culture anti-
quisante des Lumieres. Oechslin souligne le fait que Schinkel n'a pas élaboré une théorie,
mais qu'il a délibérément choisi de pratiquer, de mettre en ceuvre ses conceptions par des
réalisations. Dans une perspective assez semblable, Klaus Jan Philipp explore quant a lui les
relations entre poésie et architecture vers 1800.

Les contributions suivantes abordent des questions trés diverses, le plus souvent fédé-
rées par la relation entre les documents conservés au Kupferstichkabinett et les réalisations.
Michaél Bollé se penche sur la question de la formation de Schinkel en examinant non seu-

lement I'influence de son maitre et ami Friedrich Gilly,

Regards croisés.
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mais aussi celle du contexte de la Bauakademie. Elke Ka-
tharina Wittich questionne la culture historique dans la
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de traités théoriques que I'architecte pouvait fréquenter. Trois contributions analysent

la question du rapport au spectacle. Selon Andreas Haus, I'utilisation de la perspective
par Schinkel, dans ses transparents de diorama comme dans ses décors d'opéra, manifeste
une volonté de liaison entre le spectateur et les ceuvres. L'étude, par Friederike Krippner, de
la production spécifique de décors pour le Hoftheater met en évidence I'équilibre recherché
entre allusion symbolique et vérité historique.

La question des échanges culturels avec d'autres pays est abordée par trois contri-
butions. Lapport des deux voyages a Paris en 1804 et 1826, analysé par Andreas Beyer, est
essentiel pour la constitution de la culture historique et la maturation de I'idée de musée
chez Schinkel. Comme le montre David Blankenstein, les liens entre I'architecte et la France
sont certes marqués par des ambiguités. Mais, étudiés par les réseaux et les amitiés comme
I'auteur le fait, ils permettent de mettre en valeur une collégialité européenne qui ne passait
pas nécessairement par les institutions. Le voyage en Grande-Bretagne, analysé par Bernard
Schulz a partir du fameux carnet de 1826, a permis a Schinkel de se familiariser avec la culture
industrielle ainsi qu'avec une poétique de la construction issue de |'observation de I'usage
des matériaux métalliques.

C'est de nouveau a partir d'une image, celle du Blick in Griechenlands Blite de 1825
[Vision de la floraison de la Grece], qu'Adrian von Buttlar montre le caractére opératoire de
la référence historique qui devient ici, a travers des sources archéologiques maitrisées, une
« allégorie de la culture ». Suivent quatre études également consacrées a la production pic-
turale et graphique de Schinkel. Celle de Birgit Verwiebe se penche sur les versions multiples
des mémes ceuvres et en particulier du tableau Gotischer Dom am Wasser [Cathédrale go-
thique au bord de I'eau] de 1813. Sous-tendues par des analyses techniques, plusieurs études
mettent en évidence les processus de création. Les dessins du voyage d'ltalie (1803-1805)
font notamment |'objet, dans les contributions de Fabienne Meyer et Georg Josef Dietz,
d'une analyse précise a partir des différents types de papiers utilisés. Il s'agit de montrer la
diversité des supports employés et I'influence des nouvelles conditions de la production du
papier sur |'ceuvre graphique de Schinkel, ainsi que sur sa démarche documentaire puisque
ces dessins constituent en effet une sorte du musée auquel il recourait souvent. Enfin, les
débuts picturaux de Schinkel sont explorés par Anna Schultz a la lumiére de ses affinités avec
Jakob Philipp Hackert, Josef Anton Koch et Carl Friedrich von Rumohr.

Il faut accorder un intérét tout particulier a I'article de Hein-Thomas Schultze Altcap-
penberg (p. 199-210), un des maitres d'ceuvre de I'ensemble du programme de recherche. Il
étudie un sujet qui est au coeur du projet Geschichte und Poesie, lequel a d"ailleurs pris pour
principale illustration I'aquarelle de 1837 montrant une Figure féminine (soufflant des bulles
de savon) chevauchant Pégase au dessus d’une ville industrielle [Weibliche Figur (Seifen-
bléaserin), auf dem Pegasus Uber einer Industriestadt reitend)]. Cette image est rapprochée
d'autres allégories de Schinkel qui mettent en scéne la figure de Peter Beuth, personnalité
éminente dans |'histoire de la Prusse. Dans le contexte de leur amitié, Schinkel dessine des
compositions étonnantes qui rappellent leur communauté d'expérience et de culture. Il s'agit
d'énigmes, qui recourent parfois a des faits personnels, de commentaires cryptés et assez
ironiques sur leurs idéaux et leur situation. Méme si les références découlent toujours de
la mythologie antique, la présence de la nature opposée a celle de la ville industrielle ou
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des machines, témoigne de la volonté de dépasser l'allégorie et d'atteindre a une forme de
symbolique qui se rapproche du romantisme. On vérifie ici, par le prisme des images, a quel
point |'artiste, dans sa relation personnelle avec Beuth, a concu un projet esthétique qui met
en paralléle I'héritage de la culture antique et I'élaboration d'une vision moderne, industrielle
et libérale de la société.

Les contributions suivantes abordent les questions stylistiques liées a I'historicisme.
L'étude par Bettina von Roenne des nombreux cadres dessinés par Schinkel pour les col-
lections berlinoises dévoile un aspect inédit et primordial de la pratique historiciste dans
son rapport aux ceuvres anciennes. Birgit Kropmanns examine les étapes de réalisation du
mobilier grace aux catégories de dessin et au langage formel mobilisé. Les choix stylistiques
de Schinkel pour les intérieurs de cour sont également interrogés par Jorg Meiner. Les pro-
jets néoclassiques et néogothiques du Monument du Prince Ferdinand font I'objet d'une
discussion de la part d'Eva Bérsch-Supan, qui traite des implications des choix stylistiques de
Schinkel. La fonction de représentation monarchique et historique du projet du Burg Stolzen-
fels, construit pour le prince Fréderic-Guillaume 1V, fait également I'objet d'une contribu-
tion de Jan Werquet. Les opérations de réfection et de restauration de Schinkel, étudiés
par Andreas Meinecke, sont guidées par le principe du respect du style originel principal du
monument concerné. Ces problématiques stylistiques sont également explorées par Hans-
Dieter Nagelke qui met en paralléle les ceuvres de Schinkel et de Heinrich Hibsch, I'auteur
du fameux In welchem Style sollen wir bauen? (Dans quel style devons-nous construire ?
de 1828), véritable bréviaire de I"esthétique historiciste. Les trois dernieres contributions du
volume portent sur le testament de |'architecte, sur les collections, de la Bauakademie au
Kupferstichkabinett, et sur le travail fondateur de Paul Ortwin Rave.

L'ensemble du volume d'études met au jour des aspects précis du travail de Schinkel
en rassemblant des analyses ponctuelles. Cet ouvrage apporte nombre d'éléments nouveaux
ou méconnus sur ses nombreuses pratiques et fait prendre conscience de I'étendue des do-
maines concernés. Une introduction aurait cependant été utile pour fédérer ces différentes
contributions scientifiques afin de prendre la mesure des ambitions d'un homme et d'une
société qui avaient mis l'art au centre d'un vaste projet tout a la fois politique, économique
et culturel. Une contextualisation européenne, en partie seulement abordée par Oechslin et
par |'étude des voyages, aurait également été souhaitable pour mieux souligner I'importance
des apports de Schinkel a la culture historiciste du premier XIX® siecle.
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Laurence Bertrand Dorléac, Contre-déclin. Monet et Spengler

dans les jardins de l'histoire, Paris: Editions Gallimard, 2012,

313 Seiten

Dominik Brabant

Wenn man als Besucher des Pariser Musée de I'Orangerie die ovalen Sdle betritt und sich
von Claude Monets berihmten Seerosen-Bildern umgeben sieht, so verliert sich der Blick
in der Evokation einer immer schon bewegten und doch stets gleichbleibenden Natur: Als
ein tout sans fin lassen Monets gemalte Meditationen die traditionellen Ordnungsschema-
ta der Landschaftsmalerei hinter sich. Die Kunsthistorikerin Laurence Bertrand Dorléac
nimmt das groflangelegte kiinstlerische Vermachtnis des impressionistischen Kunstlers
in einer Studie mit dem Titel Contre-déclin. Monet et Spengler dans les jardins de l'histoire
zum Anlass, um nicht nur die biographischen und kunstpolitischen Umstande der Ge-
nese dieser Werke nachzuzeichnen, die allzu oft in reduktiver Weise als Vorlauferformen
abstrakter Tendenzen im 20. Jahrhundert begriffen worden sind. Sie bettet die Werke zu-
gleich auch in die ideengeschichtlichen Denkhorizonte der Zeit des spateren 19. Jahr-
hunderts bis hin zum Ersten Weltkrieg und daruber hinaus ein. Monet, der seine grandes
décorations am Vorabend des Waffenstillstandes vom 11. November 1918 in einem Brief
an Georges Clemenceau dem franzdsischen Staat vermachte, wollte diese wahrend seiner
letzten Lebensjahre unter Aufbietung aller Krafte gefertigten Werke, wie Bertrand Dorléac
umfassend dokumentiert, als ein asthetisches Asyl vor den Zumutungen einer krisenge-
schuttelten Zeit begriffen wissen, als ein gemaltes Monument fir den Frieden, das den
beherrschenden Dekadenzdiskursen dieser Epoche die subtile Schonheit der sichtbaren
Naturerscheinungen seines Gartens in Giverny entgegensetzen sollte.

Als eine Art Kontrastfolie, vor der Le Triomphe de Monet (so der Titel des letzten Ka-
pitels) umso strahlender erscheinen kann, wahlt die Kunsthistorikerin das pessimistisch-
kulturkritische Werk Der Untergang des Abendlandes — Umrisse einer Morphologie der
Weltgeschichte des nationalkonservativen Geschichtsphilosophen Oswald Spengler, des-
sen erster Band 1918 und dessen zweiter Band 1922 erschienen.! Spenglers Versuch einer
kulturkomparatistischen Gesamtdiagnose der Weltgeschichte, die héchst unterschied-
liche Epochen und Kulturen im Zeichen der biologistischen Metaphorik von Wachstum,
Blute und Verfall als quasi-naturliche und somit auch unabanderliche Entwicklungspro-
zesse darstellen sollte, darf durchaus als ein zeitgendssisch breitenwirksames Pamphlet fiir
antidemokratische Erlésungshoffnungen und nationalistische Selbstversicherung gelten.

Mehrere Studien haben auch die kritischen Tone, die
Regards croisés.
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Spenglers Studie provoziert hat, in Erinnerung geru-

drauend-apokalyptischen Duktus und der héchst ei- Nummer 2/ 2014.
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genwilligen Melange aus Goethescher Morphologie-Lehre und Nietzscheanischer

Willensmetaphysik nur in Verlegenheit geraten. Spengler kontrastiert eine ,apolli-
nische”, weil prasenzverfallene Antike mit einem ,magisch” anmutenden Orient und ei-
nem ,faustischen”, unweigerlich aufs Unendliche hindrangenden Abendland. Seine tha-
natologischen Beschwérungen einer unweigerlich dem Niedergang geweihten Moderne
konnten dem franzdsischen Impressionismus — wen wiirde es wundern - freilich nur we-
nig abgewinnen: Im Sinne einer ,gefahrliche[n] Kunst, peinlich, kalt, krank, fur tiberfei-
nerte Nerven, aber wissenschaftlich bis zum duBersten,”® schienen ihm die franzésischen
Maler als Inbegriff einer urban uberformten Dekadenz, deren Landschaftsmalerei selbst
wieder als Ausweis und untriigliches Zeichen einer kulturellen Dammerung, als Rous-
seauistische Verblendung erscheinen musste.

Bertrand Dorléac schlagt aus der Analyse dieser Quellen fur ihre Studie Kapital und
setzt von dort aus zu einem breitangelegten Panorama des naturmetaphorischen Denkens
im spaten 19. und frithen 20. Jahrhundert an, wobei ihre Argumentation auch Emile Zo-
las Roman L'GEuvre (S. 64ff.), Max Nordaus Degenerationstheorie (S. 61ff.), Ernst Haeckels
Darwin-Rezeption (S. 78ff.) und Roger Marx’ kunstkritische Verteidigung des Japonismus
(S. 141ff) streift. Die Konstellation von Monet und Spengler, deren Biographien sonst keine
weiteren Berihrungspunkte aufweisen, dient als Gravitationspunkt fur die héchst unter-
schiedlichen Positionierungen dieser Epoche gegeniiber dem ,unvollendeten Projekt der
Moderne” (J. Habermas), deren Extrempole ein affirmativer Fortschrittsglaube auf der ei-
nen und eine defatistisch-sakularisierte Eschatologie auf der anderen Seite bilden. Ein Ka-
pitel Uber die Faszination der Epoche fiir kiinstliche Paradiese, wie sie etwa bei der Pariser
Weltausstellung von 1900 in einem uberdimensionierten Aquarium zum Ausdruck kam,
erstattet Monets scheinbar geschichtsenthobenen grandes décorations ihren Gegenwarts-
bezug zurlick, indem es die phantasmagorischen Traumwelten ins Geddchtnis ruft, in die
sich eine in ihrem Naturbezug verunsicherte Gesellschaft fliichtete (S. 108-117). Angesichts
dieser uberzeugenden Kontextualisierungen erscheint es jedoch weniger verstandlich, wa-
rum die Argumentation nicht nachdriicklicher auf die jingere Monet-Forschung eingeht:
Ségoléne Le Men etwa hat in einer Studie gezeigt, dass Monet durchaus ein gegenwarts-
interessierter Kunstler war, der mit den bissig-satirischen Karikaturen seiner Frithphase
tief in der populdren Bildkultur seiner Zeit verankert war.* Ein weiteres Kapitel tiber die
Landschaftsmalerei zur Zeit der Troisieme Republique lasst nicht nur Monets Einbettung
in ein dichtgesponnenes Netz an politisch engagierten Kunstkritikern wie etwa Gustave
Geffroy zum Vorschein kommen, sondern es verdeutlicht zudem den entschieden repu-
blikanischen Impetus seiner Landschaftsgemailde, die weder zu religiéser Uberhéhung
noch zu allzu patriotischer Idealisierung (etwa im Sinne einer France profonde) einladen
(S. 154ff.). Das darauf folgende Kapitel, das sich dem Problem der Serialisierung bei Monet
widmet, richtet das Augenmerk unter anderem auf Charles Péguys Deutungen von Monets
visueller Poetologie der Serie, die gerade durch den Wandel in der Wiederholung weder
in dekadente Endzeitvisionen noch in eine mechanistische Reproduzierbarkeit minden
wirde (S. 170).

In methodischer Hinsicht verschreibt sich Bertrand Dorléac einer Herangehenswei-
se, die der mit ihren Schriften schon vertraute Leser aus Publikationen wie L'Ordre sauva-
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ge: Violence, dépense et sacré dans l'art des années 1950-1960 (Paris 2004) oder Apres la
guerre (Paris 2010) kennt: In einer sozialgeschichtlichen Tradition richtet sich ihr Interes-
se auf das Verhaltnis von kuinstlerischer Formensprache und gesellschaftlich-politischer
Zeitgeschichte, wobei die Katastrophen der zwei Weltkriege und die ideologischen Span-
nungsverhaltnisse insbesondere zwischen Frankreich und Deutschland einen Angelpunkt
ihrer Darstellung bilden.

Esistjedoch gerade auch dieser weit ausgreifende Anspruch einer panoramaartigen
Darstellung, der die Argumentation angesichts der leitmotivischen Zuspitzung auf Mo-
nets monument pour la paix und Spenglers geschichtsphilosophische Apokalyptik dann
doch nicht wirklich ausgewogen erscheinen lasst. Ein Blick in den Namensindex zeigt die
beachtliche Anzahl von uber funfhundert Persdnlichkeiten, die dabei durchaus als repra-
sentativ fur die kulturellen Kraftverhaltnisse der Zeit verstanden werden darf. Und doch
vermisst man schmerzlich manche der in den vergangenen Jahren so intensiv erforschten
Vermittlerfiguren®, die sich konstant und ohne nationalistische Vorbehalte den deutsch-
franzosischen Ubersetzungsprozessen gewidmet haben. Wahrend etwa Carl Einstein, Wal-
ter Benjamin oder Julius Meier-Graefe nur jeweils ein einziges Mal erwahnt werden und
letztgenannter auch nur in seiner Rolle als Kunsthandler, nicht aber als Autor der Entwick-
lungsgeschichte der modernen Kunst®, sucht man als Leser angesichts der extensiven Ana-
lyse von Autoren wie Ernst Jinger und Friedrich Nietzsche oder von Kunstlern wie Franz
Marc und Wassily Kandinsky vergeblich Personlichkeiten wie Harry Graf Kessler und nicht
zuletzt frankophile Kiuinstler wie Max Liebermann. Es waren aber eben auch diese Figuren,
die in ihrem eigenen Handeln hoffnungsstiftende Momente der kulturiubergreifenden Be-
gegnung beférdert haben und dadurch aktiv dem dumpfen Chor der Endzeitevokationen
und Verfallsprognosen entgegengetreten sind. Es ware erfreulich gewesen, wenn ihnen
in dieser Studie mehr Raum zugesprochen worden ware. Dennoch liest man das Buch mit
Nutzen, da die Autorin mit grofler Belesenheit und anhand zahlreicher Quellen und Zitate
die intellektuellen Netzwerke und asthetischen Verknupfungsmomente sichtbar zu ma-
chen versteht, die sich zwischen den Protagonisten der Kunst, der Kunstkritik, der Kunst-
politik, der Wissenschaft und der Philosophie haben entfalten konnen.

5. Vgl. exemplarisch: Andreas Holleczek und An-
drea Meyer (Hg.): Franzdsische Kunst. Deutsche
Perspektiven: 1870-1945. Quellen und Kom-

1. Oswald Spengler: Der Untergang des Abend-
landes. Umrisse einer Morphologie der Weltge-
schichte, Bd. 1: Gestalt und Wirklichkeit, Miin-

chen 1920 (22.-32. Auflage).

. Vgl. exemplarisch: Barbara BeRlich: Faszination
des Verfalls: Thomas Mann und Oswald Speng-
ler, Berlin 2002.

. Spengler 1920, wie Anm. 1, S. 390.

. Vgl. Ségoléne Le Men, Monet, Paris 2010.

mentare zur Kunstkritik, Berlin 2004.

6. Julius Meier-Graefe, Entwicklungsgeschichte

der modernen Kunst: Vergleichende Betrach-
tungen der bildenden Klinste, als Beitrag zu
einer neuen Aesthetik, Stuttgart 1904..
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Norberto Gramaccini et Johannes RoBler (dir.), Hundert Jahre

LAbstraktion und Einflihlung”. Konstellationen um Wilhelm

Worringer, Munich : Wilhelm Fink, 2012, 288 pages

Mildred Galland-Szymkowiak

La publication des Schriften de Wilhelm Worringer (1881-1965) en 2004" est venue confirmer
et encourager le visible renouveau, depuis les années 1980, de I'intérét pour un historien
d’art qui a ceuvré autant a l'intérieur de sa discipline qu'a ses marges, et de ce fait a pendant
longtemps été lu et discuté davantage par des artistes, des spécialistes de littérature, des
psychologues et des philosophes que par des historiens d’art?. Que |'on pense, par exemple,
a la maniére dont Gilles Deleuze s’est approprié, pour analyser dans sa Logique de la sensa-
tion la peinture de Francis Bacon, des notions issues d'Abstraktion und Einfihlung (Munich,
1908) et surtout des Formprobleme der Gotik (Munich, 1911). Il n'est pas impossible que
I'intérét renaissant pour Worringer ait effectué un détour via la France et les Etats-Unis, pour
revenir vers I'’Allemagne et la Suisse. Une sorte de coup d’envoi au revival avait été marqué
par la parution du collectif Invisible Cathedrals. The expressionist Art History of Wilhelm Wor-
ringer (1995), relayé par le volume de 2002 intitulé Wilhelm Worringers Kunstgeschichte®. Les
deux monographies marquantes de Claudia Ohlschldger et de Jutta Miiller-Tamm? en 2005
ont également été des jalons pour la redécouverte d'un auteur que toutes deux interpréetent
comme important repére dans la conscience de soi de la modernité. Si la perspective de C.
Ohlschlager est plutét esthétique que littéraire, celle de I'ouvrage approfondi de J. Miiller-
Tamm reléve des sciences de la culture au sens le plus large, incluant littérature, psychologie,
psychanalyse.

Le volume qui nous intéresse ici est issu d'un colloque tenu a I'Institut d'histoire de
I'art de I'Université de Berne fin 2007, cent ans apres que Worringer eut soutenu en cette
méme université sa these de doctorat, Abstraction et Einfliihlung (qui ne fut traduite en fran-
cais qu’en 1978). Edité par deux historiens d'art, Norberto Gramaccini et Johannes RéBler, il
rassemble des contributions émanant pour 'essentiel d'historiens d'art et vient donc attester
heureusement que le renouveau de l'intérét pour Worringer concerne désormais aussi sa
propre discipline.

Les contributions sont organisées en quatre parties principales. Aprés une bréve intro-
duction des éditeurs contenant les résumés des articles, et aprés |'édition du Gutachten —
plutdt neutre — rédigé en 1906 par Artur Weese sur la thése de Worringer qu'il avait dirigée,

une premiére partie contient deux articles a caractere in-

Regards croisés.
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d'histoire de I'art et esthétique
librement le statut théorique singulier de I'histoire de  Numéro2/2014.

troductif, I'un de Helga Grebing relatif a la biographie de
Worringer, I'autre de Hannes Bdhringer, qui reconstitue
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I'art pratiquée par Worringer, et suggére que sa méthode méme peut se comprendre a

partir du double mouvement de I'abstraction et de I'empathie. On voit bien ici ce qui a
pu a la fois rebuter les historiens d'art et exercer une influence tant sur la production artistique
que sur la réflexion philosophique ou I'histoire des idées : Worringer élabore des distinctions
conceptuelles que leur portée anthropologique, voire métaphysique, rend applicables bien
au-dela de telle période déterminée de I'histoire de I'art.

C'est précisément sur les apports théoriques des premiers écrits de Worringer (1907-
1911) que revient une deuxiéme grande partie, « Fondements et concepts de |'histoire de
I'art ». Sont ici analysés non seulement la genése et le contexte théorique des concepts qu'il
a développés, mais aussi leurs relations avec d'autres modes d'écriture de I'histoire de l'art :
I'approche « nomothétique » de Karl Lamprecht (contribution de Hardy Happle) ; celle de
Riegl (a travers le prisme panofskyen : contribution de Hans Wernher von Kittlitz) ; ou encore
celle de de Carola Giedion-Welcker, amie de Worringer et femme de Sigfried Giedion, dans
sa Moderne Plastik de 1937 (Iris Bruderer-Oswald). Edgar Bierende, analysant |'ouvrage sur
Cranach que Worringer publia juste apres sa these, y discerne une application concrete de sa
définition du style comme expression collective. Surtout, |'article remarquable de Magdalena
Bushart sur « Les catégories psychiques de la configuration formelle » situe la position com-
plexe de Worringer par rapport a I'entreprise générale d'une Kunstwissenschaft diversement
visée par Riegl, Wolfflin et Schmarsow : une position, selon Magdalena Bushart, de « pot-
pourri méthodologique sauvage » (p. 62), ignorant délibérément le primat de |'empirie.

Une troisieme partie est consacrée a la réception de I'ceuvre de Worringer dans les
arts plastiques et I'architecture. Dans une contribution marquante qui ne peut manquer de
provoquer la discussion, Oskar Batschmann relativise fortement la thése d'une lecture de
Worringer par les artistes du Blaue Reiter, Kandinsky et Franz Marc, et souligne sa distance
critique par rapport a l'art qui lui fut contemporain. Divers aspects précis de la réception
sont ensuite approfondis : Osamu Okuda se penche sur le rapport de Paul Klee a Worringer
en 1914-1915 ; Andreas Rifenart édite et commente plusieurs lettres écrites par Worringer a
Cuno Amiet entre 1911 et 1919 ; Bernd Nicolai s'intéresse a I'influence des écrits de Worrin-
ger sur la théorie de I'architecture moderne entre 1912 et 1922 a travers la revue Der Sturm
et les travaux de Paul Westheim, Adolf Behne et Burno Taut, mais aussi chez Le Corbusier via
August Klipstein, éléve de Worringer.

Une quatrieme et derniére partie cerne quelques aspects de la réception de Worringer
aprés |'expressionnisme : maniére bienvenue de dépasser le sempiternel débat sur la ques-
tion de savoir si I'on pourrait comprendre Abstraktion und Einfiihlung et les Formprobleme
comme des manifestes expressionnistes, alors méme que la recherche a mis en évidence
le statut de malentendu productif d'une telle réception, qui ne correspond nullement aux
intentions de Worringer. L'article de Siegfried K. Lang, qui analyse le rapport de Worringer au
cubisme autour de 1919, souligne cette divergence entre |'auteur et une réception prenant
par rapport a lui une indépendance parfois étonnante. Ainsi André Schliter montre comment
les défenseurs d'une « révolution conservative », Moeller van den Bruck, Carl Schmitt et Ernst
Jinger, transforment I'idée d'abstraction pour I'orienter vers un contenu esthético-politique.
Jérg Probst revient sur la réception de Worringer en RDA ; antinazi dés avant 1933 (p. 37), ce
dernier vécut a Halle (zone d'occupation soviétique) a partir de 1946, avant de fuir a I'Ouest
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en aolt 1950. Son concept d'abstraction fut compris comme opposé au réalisme socialiste
et ce n'est que dans les années 1980 qu'il fut de nouveau recevable en RDA. Harald Kraemer
élargit, pour finir, I'horizon de la réception en soulignant I'actualité de la pensée de l'orne-
ment développée par Worringer pour comprendre |'ceuvre de certains artistes d'aujourd’hui
(Philipp Taaffe, Gilbert & George, Matthew Barney, Takashi Murakami, Marie-Jo Lafontaine
etc.).

On ne peut que souhaiter que ce beau et intéressant volume constitue un aiguillon a
des études francophones (en histoire de I'art, en études germaniques, en esthétique et en
philosophie) qui permettraient de dépasser les clichés et approximations auxquels se réduit
bien souvent la réception de Worringer en France. Seul un vaste travail de traduction pourra
poser les fondations d'une telle lecture, a la fois contextualisante et féconde pour la pensée
vivante.

1. Wilhelm Worringer, Schriften, Munich : Fink, 2004, DD DD DD D4
2 vol. (et un CD-Rom de lecons et exposés issus %%%%%%@&@Q@@@@@Q@@@@@
du Nachiaf), AN

2. Voir Mildred Galland-Szymkowiak, « Worringer » ®®®®®®®®®®®®®®®® \\\/
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CNRS aitions, 2010, p. 372381 NN AN

3. Neil H. Donahue (dir.), Invisible Cathedrals. The %%%%%%%%%%%%%%%
expressionl:st Art History of Wi'lheln? Worringer, @g@g@g@g@g@g@g@g@g@g@g@g@g@g
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Ivanne Rialland (Hg.), Ecrire la sculpture (XIXe—XXe¢ siécles),

Actes du colloque organisé a l'Ecole normale supérieure

et a la Maison de la Recherche du 16 au 18 juin 2011, Paris:

Classiques Garnier, 2012, 353 Seiten

Susanne Mersmann

Der von der Literaturwissenschaftlerin Ivanne Rialland herausgegebene Sammelband
Ecrire la sculpture (XIX*—XXe siécles) basiert auf einem dreitigigen, von der Ecole norma-
le supérieure und der Maison de la Recherche der Université Paris Sorbonne 2011 ausge-
richteten Kongress, an dem sowohl Vertreter der Kunstgeschichte als auch Literatur- und
GeschichtswissenschaftlerInnen teilnahmen. Die Publikation kann als eine Erweiterung
und durch neue Zugange bereicherte Fortfihrung zweier Tagungen gelten. Im Jahr 2000
erschien From Rodin to Giacometti. Sculpture and Literature in France, ein Band, in dem
Aspekte des Wechselverhdltnisses zwischen Literatur und Skulptur in den Jahren 1880 bis
1950 im franzosischen Kontext beleuchtet wurden.! 2010 veroffentlichte Rialland gemein-
sam mit Dominique Vaugeois Kongressakten unter dem Titel L'Ecrivain et le spécialiste, die
das Beziehungsgeflecht kunstspezifischer und literarischer Perspektiven auf die bilden-
den Kunste im 19. und 20. Jahrhundert thematisierten.?

Auch in den 21 Beitragen des vorliegenden Bandes werden Romane und Gedichte
als Ausgangspunkt genommen, um nach Formen der Betrachtung von Skulptur zu fragen.?
Wesentlich weitreichender sind aber die geographischen und zeitlichen Zusammenhan-
ge, aus denen die betrachteten Werke stammen. Diese reichen von archaologischen Fun-
den (Francoise Levaillant), iiber chinesische Skulptur (Anne Reverseau) bis hin zu Minimal
Art (Laurence Corbel) und Christoph Schlingensief (bei Thierry Dufréne). Hervorzuheben
ist die Bedeutung, die der europaischen Rezeption afrikanischer Skulptur eingeraumt wird
(Delphine Vernozy, Jacqueline Gojard).

Die im Titel markierte Fokussierung auf das 19. und 20. Jahrhundert bezieht sich
folglich nicht auf die Datierung der verhandelten Werke, sondern auf die Erscheinungs-
daten der Texte. In der Gewichtung der Textauswahl und -gattungen knupft der Band an
Riallands Publikation aus dem Vorjahr an. Im Zentrum stehen literarische Werke (Claire
Gheerardyn, Claire Barbillon, Daniel Delbreil), Kunstzeitschriften (Francoise Levaillant, Fa-
bienne Fravalo, Corine Girieud) und Quellentexte der BildhauerInnen selbst (Antoinette
Le Normand-Romain, Laurence Corbel, Jean-Francois Coadou). Dartiber hinaus haben

ein Reisebuch (Anne Reverseau), ein Kunstbuch (das

Regards croisés.

Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
der Beitrag von Dominique Vaugeois) sowie Ausstel-  f;; kunstgeschichte und Asthetik
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o lungskommentare (Ivanne Rialland) und auch Werbung (Corine Girieud) Eingang in
die Analysen gefunden.

Mit dem Titel ,Die Skulptur schreiben”, den Philippe Sollers bereits einem Essay aus
dem Jahr 1983 vorangestellt hatte,* bezeichnet Rialland den gemeinsamen Ausgangspunkt
der Studien: Ziel sei es, ,[...] die Schrift nicht — oder nicht nur - als einen Nachtrag, einen
Kommentar zu betrachten, sondern als etwas fur die Skulptur Konstitutives [...]" (S. 7). Als
einen exemplarischen Fall fiihrt Rialland das Grabmal des Croniamantal aus der Erzahlung
.Der gemordete Dichter” von Apollinaire an, das durch einen Kiinstler namens ,Oiseau du
Bénin” (ein Alter Ego Picassos) als eine Hohlform errichtet werden soll: ,[...] ,ich muB ihm
ein tiefsinniges Standbild aus Nichts aushauen, wie die Poesie und wie der Ruhm"5, heif3t
es in der Erzahlung. Das Beispiel deutet bereits an, dass Materialdiskurse in dieser Publika-
tion nicht im Zentrum stehen.®

Das Themenspektrum der Beitrdage erstreckt sich auch auf das Verhdltnis zwischen
Skulptur und Raum, wobei sowohl die Raumsituationen in Ausstellungen und deren Ver-
gegenwartigung in der Fotografie (Dufréne) als auch Prasentationen im Skulpturengar-
ten (Vaugeois) Beriuicksichtigung finden. Eine Starke des Bandes liegt in der Vielfalt der ins
Spiel gebrachten thematischen Ansatze, von denen nur einzelne hier angefithrt werden
koénnen.”

Grundsatzlichen Definitionsfragen zur Skulptur widmet sich der Beitrag von Fran-
coise Levaillant, der Skulptur schreiben als Prozess des Einschreibens versteht und dabei
die Zuweisung des Begriffs ,Skulptur” an bestimmte Objekte im Blick hat. Als Ausgangs-
punkt dient ihr die im Umkreis der Surrealisten erschienene Zeitschrift Documents maga-
zine illustré (1929-1930), die dem Untertitel zufolge der Archdologie, den Schénen Kiins-
ten und der Ethnografie gewidmet sein sollte. Mit ihren Begriindern Georges Bataille und
Pierre d'Espezel, die beide fur das Pariser Munzkabinett tatig waren, wird der Bezug zur
Plastik besonders sinnfallig. Fiir das Anliegen des gesamten Sammelbandes, Formen des
,€crire sculpture” prazise zu analysieren, ist Levaillants methodische Herangehensweise
von besonderem Interesse, da sie einen Gesamtzusammenhang der Erwdhnung des Be-
griffs ,Skulptur” in den Blick nimmt und dabei auf die Titel der Artikel und die Texte eben-
so Acht gibt wie auf die Auswahl und Platzierung der Fotografien. Anhand der genauen
Untersuchung eines Publikationsorgans, das verschiedene geistige Stromungen buindelte
(Georges Henri Riviére war ebenso beteiligt wie Carl Einstein), tritt hervor, wie weit das
Spektrum der Objekte reichte, die als Skulptur gelten konnten.

In einem Beitrag, der auch das aktuelle Ausstellungsgeschehen in Paris aufgreift,
geht Delphine Vernozy einem Aspekt nach, der in besonderer Weise zu einem europai-
schen Modernitatsschub beigetragen hat: der Beeinflussung der Skulptur durch den Tanz.®
Im Zentrum ihrer Analyse steht die amerikanische Tanzerin Isadora Duncan, eine Wegbe-
reiterin des Ausdruckstanzes in Deutschland, die sich choreographisch an antiken Vasen,
Reliefs und Statuen orientierte. Vernozy richtet ihren Blick aber auch auf die Auffuhrung
des Solos Sculpture négre durch den Schweden Jean Borlin in Paris im Jahr 1920. Threr
Untersuchung legt die Autorin einen erweiterten Begriff der Skulptur zugrunde — eine Ent-
scheidung, die im Kontext der Betrachtung auereuropaischer Werke in Frankreich durch-
aus berechtigt ist. Ob ihre Festlegung auf die bewegte Skulptur fur ihre Argumentation



131 Ecrire la sculpture (XIX°-XX¢ siécles)

notwendig ist und ob die von ihr konstatierte Synthese der Kunste im Ballett tatsachlich
neue Perspektiven erdffnet, erscheint allerdings zweifelhaft.

Die Herausgeberin Rialland geht in ihrem eigenen Beitrag der Frage nach, wie sich
die AuBendarstellung der Bildhauerin Germaine Richier aufgrund von kunstkritischen
Kommentaren zu ihrem Werk und ihrer Person konstituiert und gewandelt hat. Auf-
schlussreich ist, wie die Kunstkritik der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts die Kategorien
des Geschlechts und der regionalen Herkunft miteinander verknuipft hat, um ein positi-
ves Bild der Kunstlerin zu pragen: Ihr provenzalischer Geburtsort diente als Ausweis ihres
Temperaments und ihrer ,virilen” Schaffenskraft. Stilistisch wurde Richier einem Expres-
sionismus ,a la frangaise” zugeordnet.

Antoinette Le Normand-Romain untersucht in chronologischer Perspektive eine
Sammlung von Autographen des Institut national d'histoire de l'art, die von Jacques Dou-
cet und von Roland Marx an das franzdsische Forschungsinstitut iibergeben worden ist.
Eine besondere Qualitat dieses Beitrags liegt darin, dass Schriftstiicke, denen sonst wenig
Aufmerksamkeit geschenkt wird — darunter Rechnungen und inoffizielle Schreiben - als
Textgattung ins Zentrum geruckt werden und ihre Stilistik untersucht wird. Le Normand
Romain gelingt es dabei, eine aufschlussreiche Entwicklung nachzuzeichnen: Wahrend
frihe Autographen davon zeugen, dass sich die Kiinstler (etwa Barye, Carpeaux, Rodin)
nur eingeschrankt zu artikulieren verstanden (was sich in orthographischen Fehlern und
umgangssprachlichen Formulierungen auflert), ldsst sich im Symbolismus und mehr noch
im 20. Jahrhundert ein sprachlicher Stil beobachten, der ein Bewusstsein vom eigenen
kiinstlerischen Status und ein geschultes Vermo&gen, auch der Selbstdarstellung, verrat.

Bei aller Faszination fur das Spektrum der teils neu entdeckten Aspekte lasst der
vorliegende Sammelband ein klares Ordnungsschema vermissen. Der Chronologie wird
keine Beachtung geschenkt, da sich erst ab Seite 247 ein Beitrag findet, der sowohl in der
Text- als auch der Werkauswahl das 19. Jahrhundert in den Blick nimmt.° Eine Einteilung
in thematische Blocke, die das Themenspektrum womoglich kunstlich strukturiert hatte,
wurde ebenfalls nicht vorgenommen. Obgleich nicht allen Fallstudien eine klare Fragestel-
lung zugrunde liegt und das 19. Jahrhundert etwas vernachldssigt wird, wartet der Sam-
melband Ecrire la sculpture insgesamt mit einer erfrischenden und inspirierenden Vielfalt
aktueller Perspektiven auf. In diesem Sinne hat die Herausgeberin gut daran getan, die
Beitrage bereits ein Jahr nach dem Kongress zu publizieren. Eine langere Redaktionsphase
hatte freilich die Moglichkeit geboten, neben dem Personenindex auch einen Sachindex
zu erstellen. Er hdtte es erlaubt, die Begriffsfelder praziser zusammenzufihren und so eine
bessere terminologische Grundlage fuir die zukunftige Forschung im Feld zwischen Litera-
tur und Skulptur zu legen.

1. Keith Aspley, Elizabeth Cowling und Peter Sha- 2. Dominique Vaugeois und Ivanne Rialland
ratt (Hg.), From Rodin to Giacometti. Sculpture (Hg.), L'Ecrivain et le spécialiste. Ecrire sur les
and Literature in France 1880-1950, Amsterdam arts plastiques au XIXe et au XXe siécles, Paris
2000. 2010. Als weitere Anknupfungspunkte kénnen

auch Untersuchungen zur Interdependenz des
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Schaffens von Rodin und Rilke angefiihrt wer-
den. Zu nennen sind zum Beispiel: Michaela
Kopp, Rilke und Rodin. Auf der Suche nach der
wahren Art des Schreibens, Frankfurt am Main
1999, und Martina Kriessbach, Rilke und Rodin.
Wege einer Erfahrung des Plastischen, Frankfurt
am Main 1984.

3. Der Begriff ,Skulptur” wird im Folgenden syn-
onym mit der entsprechenden Kunstgattung
verwendet. Nur wenn es explizit um gegossene
Werke geht, wird von ,Plastik” die Rede sein.

4. Vgl. Philippe Sollers, ,Ecrire la sculpture”, in:
Jean Chatelain (Hg.), Rodin et la sculpture con-
temporaine, [Paris] 1983, S. 215-217.

5. Guillaume Apollinaire, Der gemordete Dichter,
Minchen 1968, S. 91.

6. Vgl. demgegeniiber die Untersuchungen, die
aus der Hamburger Forschungsstelle ,Materia-
likonographie” hervorgegangen sind: Dietmar
Rubel, Plastizitat. Eine Kunstgeschichte des
Verdnderlichen, Miinchen 2012, sowie Mo-
nika Wagner, Auseinandersetzungen mit der
Schwerkraft. Materialien und Oberfldchen der
Skulptur, Vortrag anlasslich des Internationalen
Symposiums ,Skulptur pur” in der Kunsthalle
Mannheim am 20.09.2013.

7. Ein wenig verwundert, dass bei der gegebenen
Thematik ,Die Skulptur schreiben” keine Reliefs
behandelt werden. Dies mag dadurch begriin-
det sein, dass Claire Barbillon in der Vorgan-
gerpublikation L'Ecrivain et le spécialiste einen
Abschnitt ihres Aufsatzes ,Ut sculptura poesis”
dem ,Relief als Schrift” widmet.

8. Vgl. Isadora Duncan. 1877-1927. Une sculpture
vivante, Ausst.-Kat. Paris, Musée Bourdelle, Pa-
ris 2009. Von besonderem Interesse ist zudem
ein Begleitband zu einer Ausstellung des Centre
Pompidou, der auch Kulturen auRerhalb Eu-
ropas beriicksichtigt, in denen der Tanz einen
hoheren Stellenwert hat als in Teilen des west-
lichen Kunstgeschehens: Christine Macel und
Emma Lavigne (Hg.), Danser sa vie. Ecrits sur la
danse, Paris 2011.

9. Auf dem Kongress im Juni 2011 waren dem 19.
Jahrhundert mehr Beitrage gewidmet, als in
den vorliegenden Band eingegangen sind.
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Barbara Schaefer (dir.), 1912 — Mission Moderne. Die

Jahrhundertschau des Sonderbundes, cat. exp., Cologne :

allraff-Richartz Museum & Fondation Courboud, Cologne :

ienand-Verlag, 2012, 648 pages
Chloé Ledoux

« Cette exposition internationale d'ceuvres d'artistes vivants » ne tente pas seulement de
« donner un apercu du mouvement expressionniste », elle a aussi pour but de « montrer les
fondements historiques sur lesquels s'appuie cette peinture fortement controversée »'. En
tant que commissaire principal, Richart Reiche exposait ainsi les motivations de la premiére
exposition internationale d'art moderne, quatriéme manifestation de I'association d'artistes
du Sonderbund, tenue entre mai et septembre 1912 a Cologne. Un siecle plus tard, le musée
Walraff-Richartz célébre I'événement a travers une reconstitution et un catalogue qui consti-
tuent déja un outil fondamental pour les historiens des avant-gardes en Europe au début du
vingtieme siecle.

Fruit de recherches méticuleuses, I'ouvrage présente les cent quinze ceuvres de |'ex-
position de 2012, mais surtout, la liste de cing cent dix-huit autres peintures, sculptures ou
objets d'art décoratif présents en 1912. Le travail de recensement est impressionnant au vu
des vicissitudes rencontrées par I'art allemand en un siecle. Un méme souci de reconstitution
guide 'agencement des essais, selon le parcours de I'exposition de 2012, qui reproduit celui
de 1912. Comme l'indiquait a I'époque Reiche, le but du Sonderbund était de montrer |'im-
pact des grands inventeurs de la modernité — Van Gogh, Cézanne et Gauguin — sur la créa-
tion contemporaine européenne, et plus spécifiquement allemande. Le spectateur était ainsi
guidé depuis les premieres salles et la rotonde centrale exposant les nombreuses ceuvres
de Van Gogh vers celles consacrées a |'art vivant, présenté « par pays » : France, Hollande,
Hongrie, Norvege, Suisse et Autriche. Autour d'un vaste espace dédié a Munch, on retrouvait
ensuite les artistes allemands de la Briicke, du Blaue Reiter et les expressionnistes rhénans.
Aussi bien physique et géographique que symbolique, le chemin s’ouvre donc sur les péres,
gravite autour d'eux et méne a leurs héritiers.

Dans le catalogue de 2012, chacune des sections de |'exposition de 1912 donne lieu a
un essai éclairant. Celui de Stefan Koldehoff rappelle quels enjeux sous-tendaient la diffusion
de I'art de Van Gogh au début du vingtiéme siécle. Objet de rétrospectives qui enflammaient
la jeune génération, il commencait aussi a séduire un certain nombre de collectionneurs

privés. Pourtant, en 1911, I'achat par le musée de Ham-

Regards croisés.

Revue franco-allemande de recensions
d'histoire de I'art et esthétique
concurrence francaise? Un an plus tard, il s'agissait donc ~ Numéro 2/ 2014.

bourg du Champ de coquelicots cristallisa |'amertume
d'artistes allemands qui peinaient a s'imposer face a la
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de « germaniser » Van Gogh? pour le rendre plus acceptable aux yeux du public natio-

nal, tout en espérant que les bénéfices de sa gloire rejailliraient sur la jeune généra-
tion, encore plus malmenée que les ainés a I'honneur au Sonderbund.

Concernant Cézanne, l'article de Richard Shiff présente une brillante analyse de la
modernité de |'ceuvre et de sa perception en 1912 par les critiques d'arts allemands tel Julius
Meier-Graefe. Ainsi appréhendé « au-dela de lui-méme »*, Cézanne serait un artiste issu d'un
contexte francais qui satisferait un « besoin allemand » lié, entre autres, a une perception du
monde dominée par le sensible plus que par le rationnel. L'artiste accorderait ainsi un role
essentiel au processus créatif, plus qu'a son résultat, au mouvement, a la sonorité, a I'ame,
a propos de laquelle Shiff ébauche une filiation avec la jeune génération, notamment Kan-
dinsky.

Cette problématique de la filiation et de sa mise en scéne a Cologne est centrale dans
la contribution de Sarah Mac Gavran sur Gauguin. L'auteur examine comment |'accrochage
du Sonderbund prolonge l'invitation de Reiche a contempler les vieux maitres de la ville
au musée Wallraff-Richartz pour appréhender les liens unissant la peinture la plus récente
au « flamboiement de la peinture médiévale »°. Le choix des ceuvres atténue par exemple
I'ancrage de Gauguin dans I'impressionnisme et la peinture de paysage francaise du dix-neu-
vieme siécle pour accentuer la « sauvagerie » du syncrétisme élaboré en Bretagne et dans
les Mers du Sud. Ce prisme d'interprétation emporte un grand succes, qui élargit I'influence
de Gauguin sur les jeunes artistes allemands au-dela des pistes avancées par le Sonderbund.
Mac Gavran cite ainsi une recension de I'époque selon laquelle Heckel adapte les motifs et
le style de Gauguin au contexte « nordique » des baigneurs de Moritzbourg dans Au bord du
lact, ceuvre aux lignes brisées d'inspiration « gothique »’.

Aprés les figures tutélaires, la jeune génération. Il s'agit cette fois, dans les essais qui
lui sont consacrés, de répondre d'abord a des questions pratiques : quel a été, pour chaque
artiste, le médiateur auprés du Sonderbund ? Quels mouvements, quelles ceuvres ont été ain-
simis en avant ? Quelle est leur parenté avec les artistes francais ? Apparaissent aussi d'autres
pistes de recherche, celle de l'identité du collectionneur ou des institutions qui prétent les
ceuvres, celle de I'attitude des artistes face aux choix opérés, celle de la réception et des re-
tombées de I'exposition a plus long terme. Présenté par Nils Ohlseng, le cas de la section nor-
végienne, au-dela de la seule figure tutélaire d'Edvard Munch, est exemplaire. Sélectionnée
par le directeur de la galerie nationale royale de Christiana (Oslo) sur les scénes artistiques les
plus actuelles du pays, celle-ci est directement issue des ateliers ou de collections privées et
témoigne d'une réception enthousiaste de Cézanne et de Matisse, autour d'Erik Werenskiold
et d'Henrik Sgrensen, éleve du chef de file du fauvisme. Pour les peintres tout récemment
unis au sein de « |'association des artistes norvégiens » (1910), le Sonderbund de 1912 coin-
cide avec une prise de conscience identitaire, avec un positionnement a I'égard de ce qu'ils
considérent étre |'expressionnisme, mouvement au cceur de |'exposition. Celle-ci constitue
aussi un jalon important de leur reconnaissance en Allemagne. Sensibles a son impact sur
leur carriere, les artistes allemands sont néanmoins plus critiques que les norvégiens : ceux
de la Briicke regrettent de ne pas pouvoir exposer en tant que groupe, ceux du Blaue Reiter,
défavorisés parce que moins représentés, organisent dans la galerie berlinoise d'Herwarth
Walden un salon des « refusés » de Cologne (juin-juillet 1912).
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Bien qu'il fasse la part belle a la peinture, le Sonderbund de 1912 ne néglige pas la
sculpture et les arts appliqués, placés sous la houlette de la Guilde ouest-allemande pour les
arts appliqués récemment fondée a Cologne. Andreas Baumerich? en offre une image parti-
culierement vivante en étudiant I'effet publicitaire du motif inventé pour le Sonderbund, pre-
mier exemple dans I'histoire de I'exposition : rayures blanches et oranges partout placardées
dans la ville, imprimées sur les cartons d'invitation et I'auvent de la buvette.

Le catalogue Mission moderne contient enfin un répertoire des ceuvres de |'exposition
du jubilé accompagné de commentaires et d'essais qui les regroupent par support et par
nationalité. Il présente en outre une contribution originale de Rainer Stramm?'® sur les person-
nalités qui prétérent les ceuvres en 1912, offrant ainsi un panorama du marché de l'art et de la
société allemande contemporaine, depuis les milieux intellectuels jusqu'a ceux de I'industrie.
Les auteurs de Mission moderne enrichissent ainsi le travail d'identification des ceuvres de
1912 effectué par I'équipe du musée Wallraf-Richartz. Par une synthése des connaissances
actuelles sur I'exposition de 1912 complétant la démarche de présentation de I'art contem-
porain et de ses sources mise en avant par Reiche, ils analysent ce qui a rendu possible une
telle entreprise, et éclairent de fagon convaincante sa signification historique ainsi que son
retentissement ultérieur.

7. Paul F. Schmidt, « Die internationale Ausstellung
Kunstausstellung des Sonderbundes Westdeut- des Sonderbundes in KéIn 1912 » in Zeitschrift fr
scher Kunstfreunde und Kiinstler zu Kéln 1912, Bildende Kunst, N.F., 23, Leipzig 1912, p. 229-238.
Stadtische Ausstellungshalle am Aachener Tor, 8. Nils Ohlsen, « "[...] nirgends ausserhalb Frank-
Cologne, 1912, p. 3-4. reich wird zur Zeit so gut gemalt wie in Norwe-

1. Préface in Catalogue illustré, Internationale

2. Stefan Koldehoff, « "Eben doch nur ein Kinstler

kleineren Stils", Vincent Van Gogh und der Kampf

um die Moderne in Deutschland », cat. p. 72-73.

3. Ibid., p. 80.

4. Richard Shiff, « Cézanne », cat. p. 92.

5. Richart Reiche, Préface in Catalogue illustré, op.
cit., note 1, p. 6-7.

6. Erich Heckel, Am Waldteich, 1910, huile sur toile,
96 x 120,5 cm, Buchheim Museum am Starnber-
ger See.
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. Andreas Baumerich, « "Ein reines Behagen", Die

Gilde Westdeutscher Bund fiir Angewandte Kunst
und die Kunstgewerbliche Prasentation auf der
Sonderbundausstellung 1912 », cat. p. 292-299.

. Rainer Stramm, « "Wir wenigen Menschen, die

diese Dinge gesammelt haben", Die Leihgeber
der Sonderbundausstellung », cat. p. 58-69.
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Rossella Froissart Pezone und Yves Chevrefils Desbiolles

(Hg.), unter Mitarbeit von Romain Mathieu, Les revues d‘art.

ormes, stratégies et réseaux au XX¢siécle, Rennes: Presses

Universitaires de Rennes, 2011, 342 Seiten

Eva Maria Froschauer

Dieser Sammelband bietet innerhalb dreier chronologisch geordneter Themenfelder und
mit mehr als 20 Einzelbeitragen einen Uberblick zur besonderen Auspragung und Bliite
der Kunstmagazine im 20. Jahrhundert am Beispiel Frankreichs. Bereits die Titelstichwor-
ter verweisen auf die Leitidee, der die Autorinnen und Autoren folgen, indem sowohl nach
den Programmatiken der Blatter als auch nach den kunstlerischen und publizistischen
Netzwerken gefragt wird. Die ,Materialitat’ Zeitschrift ist so ein weiteres Mal fiir die kunst-
historische Forschung erschlossen, denn deren Potentiale sollten ebensolche Wertschat-
zung erfahren, wie sie meist nur den Archiven zukommt, konnen sie doch als unentbehr-
liche Quelle gelten.

Les revues d'art vereint die Ergebnisse eines Kolloquiums, das 2008 an der Univer-
sité de Provence (Aix-en-Provence), organisiert vom Centre méditerranéen de recherches
sur les relations entre les arts (CEMERRA) und dem Institut Mémoires de 'édition contem-
poraine (IMEC), stattfand. Anders als von den Herausgebern suggeriert, liegt mit dem Band
weit mehr als ein Zwischenergebnis vor, auch wenn der schéne doppelbddige Titel von
Rossella Froissart Pezones Einfuhrung darauf verweist, dass das Arbeiten an den Revuen
mit einer ,Baustelle” zu vergleichen sei. Sie spricht zugleich die Komplexitat des Themas
sowie die Vielzahl der betroffenen Forschungsbereiche an. Ganz in diesem Sinne formu-
liert Pierre Wat in seinem Geleitwort, die Beschaftigung mit Zeitschriften kénne fir Kunst-
historiker ein echtes ,Traumobjekt” oder ein ,Albtraum” sein. Ersteres gelte fiir all jene, die
ihr Fach ob des Forschungsgegenstands Zeitschrift als eine Querschnitts-Disziplin verste-
hen, denn Literaturgeschichte und Kunstdebatten miissen ebenso einbezogen werden wie
Drucktechniken oder die Editionsgeschichte und jene der Formgebung. Einem Albtraum,
so Wat, kénne die Arbeit gleichen angesichts der noch immer bestehenden methodischen
Unklarheiten, der unsicheren Forschungszugange, die einem begegnen, sobald man die
Zeitschriften zum zentralen Gegenstand der Untersuchung macht.

Der Sammelband schlagt nun in dieses weite Forschungsfeld einige Orientie-
rungspfahle ein. Nachdem Yves Chevrefils Desbiolles unter dem anspielungsreichen Ti-

tel ,Anch'io son editore” den Revuen und ihren oft

Regards croisés.
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und die Zeitschriften fiir die Kunstwissenschaft zur  ;; Kunstgeschichte und Asthetik

unentbehrlichen Primadarquelle (S. 19) erhebt, fihrt Nummer 2/ 2014.

leidenschaftlichen Machern seine Referenz erweist



140 Eva Maria Froschauer

Froissart Pezone kenntnisreich in die Fragen, Ziele und Methoden des Bandes ein

und legt den (inter-)nationalen Stand der Kunstzeitschriften-Forschung dar. Dem
Beitrag folgt man mit groRem Interesse, vor allem da die permanente Justierung und
Selbstbefragung der Kunstgeschichte oder -wissenschaft angesprochen wird, die sich in
der Auseinandersetzung mit dem Gegenstand Zeitschrift am Kreuzungspunkt verschie-
dener Zugange und verwandter Facher verstehen muss. Der Forschungsstand, so Froissart
Pezone, habe sich seit Les Revues d‘art a Paris 1905-1940, publiziert vor zwanzig Jahren,
nicht gerade nennenswert fortentwickelt. Es sei also notwendig, den Gegenstand in neuer
Weise in seinem historischen Kontext zu verstehen. Die Autorin blickt in diesem Sinne bis
1830 zurlick, an den Beginn einer grofen Epoche des Zeitschriftenwesens, und gelangt so
zu einer Charakteristik des Mediums, das wie kaum ein anderes ,Denken in Bewegung"
zu reprasentieren vermag. Froissart Pezone weist auch auf die vielen verschiedenen The-
men und Typen des Genres hin, die erst heute Beachtung finden, seien es die zahlreichen
.Kleinen" (Avantgarde)-Magazine oder die relativ gut erforschten Architekturzeitschriften.
Fur letztere lasst sich gerade im franzodsischsprachigen Raum eine intensive Beschafti-
gung beobachten; so etwa in dem Sammelband Les Périodiques d‘architecture. XVIII*-XX¢
siécle,? der schon 2001 das methodische Instrumentarium neu zur Disposition stellte. Was
damals aufgegriffen wurde, bleibt auch fur die Untersuchung der Kunstzeitschriften ak-
tuell und umfasst die Spezifik der Kunstkritik genauso wie technische Fragen bis hin zum
Erstellen von Datenbanken.’

Aus der Fulle der Beitrage seien hier nur drei naher erwahnt, die sehr subjektiv nach
den Lesevorlieben der Rezensentin ausgewahlt wurden: Im ersten Abschnitt des Buches,
der ,Les Hommes" thematisiert, widmet sich Sylvie Mokhtari dem Magazin arTitudes (in-
ternational), einem fur die Body-Art meinungsfithrenden Periodikum, das von 1971 bis
1977 erschien. Die Autorin zeigt, wie die Gesten und die Aktionen dieser Kunst — die The-
matisierung des Koérperlichen — auch das Agieren der Revue bestimmten. Mokhtari legt
dar, wie eng soziologische Fragestellungen und Gesellschaftskritik an klinstlerische Prak-
tiken gebunden waren, was durchaus auch zur manifesten Haltung des Magazins fiihrte.

Im zweiten Abschnitt, in dem ,die Gruppen” zur Sprache kommen, portratiert Antje
Kramer das Magazin ZERO, das von 1958 bis 1961 in Dusseldorf und Paris herausgegeben
wurde. Der Aufbruch der Nachkriegskunst, den die Initiative um Heinz Mack, Otto Piene
und Gunther Uecker propagierte und die ,Zero ist der Anfang” ausrief, schlug sich nicht
nur in Ausstellungen und unterschiedlichen Ausdrucksformen nieder, wie in Yves Kleins
Monochromismus oder Jean Tinguelys kinetischen Maschinen, sondern auch in den ein-
zigen drei Ausgaben dieser Zeitschrift. Sie ,illustrierte’ den Neuanfang bilderlos und mit
niuchterner Gestaltung in Schwarzweill — und obwohl diese Publikationsorgane oft so
schnell verschwanden wie sie auftauchten, waren sie durchaus einflussreich.

Der Text von Frangois-René Martin findet sich im dritten Abschnitt zu ,Les pro-
grammes” und befragt L'’Esprit Nouveau auf dessen Konstruktion eines Geschichtsbilds
hin. Dieser Revue war eine seltsame Koexistenz von internationalem Anspruch und fran-
zosischem Nationalismus eigen, welche ihre 28 Nummern zwischen 1920 und 1924, von
Paul Dermée, Amédée Ozenfant und Charles-Edouard Jeanneret initiiert, kennzeichnet.
Jene Macher, die sich mit Hilfe einfallsreicher Pseudonyme den Anschein einer breiten
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Redakteursgruppe gaben, entwarfen eine Kunstgeschichte, ohne doch Kunsthistoriker zu
sein — eine Kunstgeschichte, die sie, nicht ohne poetischen Impetus, als ihr ,Werk' betrach-
teten.

Der Sammelband bietet neue Impulse fiir die Forschung, da er nicht nur den Diskurs
im franzdsischsprachigen Raum sehr bereichert, sondern vor allem auch disziplindre und
methodische Fragen von allgemeiner Relevanz aufwirft. Das Buch ist mit einem modera-
ten Preis ebenso fur Studierende interessant. Allerdings leidet die Abbildungsqualitat unter
den Bedingungen der lobenswert gunstigen Produktion. Das kann nur umso mehr eine
Aufforderung sein — nehmt die Blatter in die Hand!
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Audrey Rieber, Art, histoire et signification. Un essai

d'épistémologie d'histoire de l'art autour de l'iconologie

d'Erwin Panofsky, Paris: Editions 'Harmattan, collection

Esthétiques, 2012, 312 Seiten

Hélene Ivanoff

Audrey Rieber wendet sich Erwin Panofskys Werken mit dem Blick einer Philosophin zu,
um die Konzepte und Methoden dieses Hauptvertreters der Ikonologie zu verdeutlichen.
Das Buch geht dabei nicht auf die Lebensgeschichte des deutschen Kunsthistorikers ein,
obwohl diese zum Verstandnis der Entstehung seiner Gedankenwelt hatte beitragen kon-
nen: Geboren 1892 in Hannover war Erwin Panofsky ein Freund von Fritz Saxl und hat
Aby Warburg und Ernst Cassirer an der Hamburger Universitat kennengelernt, bis er 1933
nach Amerika emigrierte und dort Kunstgeschichte lehrte, zunachst in New York, spater in
Princeton, wo er 1968 starb. Ebenso wenig wird die Ikonologie Panofskys in dem Buch Rie-
bers als Sammlung theoretischer Texte ohne Beziehung zu ihrer Umsetzung in die Praxis
betrachtet. Seine Methode der Ikonologie wird vielmehr mit den Ansatzen seiner Zeitge-
nossen konfrontiert, wobei jedoch die interne Struktur und die Umgestaltungen dieses Ge-
dankensystems zum Teil auler Acht gelassen werden. Schliefflich wirft dieses Werk auch
kein Licht auf die Entstehung der Ikonologie als Disziplin an deutschen Universitaten, und
es Ubergeht die Rolle Erwin Panofskys im damaligen Wissens- und Ideentransfer zwischen
Europa und Amerika, ebenso wie die Zusammenhange zwischen den verschiedenen na-
tionalen Traditionen der Kunstgeschichte.! Diese Kritiken scheinen jedoch letztlich uner-
heblich, insofern die Untersuchung Riebers nicht den Anspruch erhebt, eine Biographie,
eine Monographie oder eine Studie der Wissenschaftsgeschichte zu sein, sondern ein phi-
losophischer Essay uber die Epistemologie der Kunstgeschichte.

Genau darin liegt namlich die Originalitat dieses Essays. Sein Ziel ist, die Ikono-
logie, d. h. nach Panofsky die Art von Kunstgeschichte, die sich anstatt fur die Form fur
den Gehalt und die Bedeutung des Kunstwerks interessiert,?2 vorzustellen und dabei zum
Vorschein zu bringen, wie ihre Methode und ihre Begriffe wirken. Indem Audrey Rieber
die asthetischen Diskurse der Kunsthistoriker analysiert, riickt sie die philosophische Be-
griffswelt von Panofskys Ikonologie ins Licht, um wieder an die Begriffe der traditionellen
asthetischen Grundfragen der Philosophie anzuknupfen: Schépfung, Rezeption, Norm,
Schoénheit, Nachahmung, Geschmack, Genius und Einflisse.

Der erste Teil, ,Das Kunstwerk und seine Be-
Regards croisés.

Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
lage der Ikonologie gewidmet und analysiert die i kunstgeschichte und Asthetik

deutungen’, ist der erkenntnistheoretischen Grund-

Konzepte von Bedeutung, Habitus, Symptom, sym- Nummer 2/ 2014.



144 Héléne Ivanoff

bolischer Form sowie Kunstwollen. Dabei werden insbesondere die Unterschiede

zwischen Panofskys Ansatz und denen von Alois Riegl (1858—-1905), Heinrich Wolff-
lin (1864-1945), Wilhelm Worringer (1881-1965), Aby Warburg (1866-1929), und Ernst Cas-
sirer (1874-1945) verdeutlicht. Im zweiten Teil, ,Das Kunstwerk: dsthetisches Objekt, his-
torisches Objekt”, wird diese duale Natur des Kunstwerks untersucht, die unter anderem
zur Folge hat, dass die Kunstgeschichte ein Bestandteil der Kulturwissenschaften wurde.
Zudem wird die Fahigkeit der Kunsthistoriker hinterfragt, diesen asthetischen Begriffe
durch die Ikonologie eine neue Grundlage zu geben. Der letzte Teil, ,Uber die kiinstlerische
Schoépfung. Freiheit, Notwendigkeit, Temporalitat”, beschaftigt sich mit Antinomien, die
seit jeher die Kunstgeschichte begleiten, wie zum Beispiel die theoretische Aufarbeitung
der Schopfungsakte zwischen kiuinstlerischer Freiheit und historischer Notwendigkeit, der
problematische Status des Kunstwerks als das Produkt eines Genies oder der Geschich-
te, sowie die Beziehungen zwischen Kunst und Kultur einer Epoche. Ferner zeigt Audrey
Rieber, auf welche Weise Panofsky den Lauf der Geschichte wahrnahm, und warum man
bei diesem Kunsthistoriker geradezu von einem methodologischen ,Hegelianismus" spre-
chen muss.

Dieses Buch unterstreicht nicht nur die Rolle der Ikonologie Erwin Panofskys fur die
deutsche Kunstgeschichte und Asthetik (nicht zuletzt zusammen mit Warburg und Cas-
sirer), sondern weist auch auf deren Konvergenzen und Divergenzen mit der Philosophie
von Kant, Hegel oder auch Dilthey hin. Betrachtet werden nicht nur die Bedingungen der
ikonologischen Methode, sondern auch ihre Rezeption und ihre wissenschaftliche Aktu-
alitat: die zentralen Konzepte der Ikonologie wurden oft kritisiert, ihrer urspriinglichen
Bedeutung entfremdet und neu interpretiert, zum Beispiel in Konzepten wie ,Habitus” und
JKulturschema" (schémes de la culture) bei Pierre Bourdieu® oder im Begriff des ,Nachle-
bens” (survivance) bei Georges Didi-Huberman.* Riebers Essay erlautert nicht nur ausfuhr-
lich die Ikonologie und ihre Umdeutungen, er ladt uns vor allen Dingen zu einem phi-
losophischen Nachdenken uber asthetische Begriffe wie Form, Stil, oder Historizitat des
Kunstwerks ein.

In zweifacher Weise schlieRt dieses Buch eine Liicke: Zum einen macht es mit Uber-
legungen Panofskys vertraut, die in Frankreich noch weitgehend unbekannt sind; zum
anderen erklart es die Ikonologie aus ihren Beziigen zur philosophischen Tradition in
Deutschland. Zwar wurden zuvor schon wichtige Arbeiten tUiber Panofsky vorgelegt, zum
Beispiel das Buch von Michael Ann Holly® iiber die Entstehung der Ikonologie als Disziplin
in Deutschland, oder die Arbeit von Silvia Ferretti® Uiber die Konstellation Cassirer-Pan-
ofsky-Warburg und deren Rolle als Grindervater der Ikonologie. Diese fritheren Arbeiten
zeigen jedoch kaum die Parallelen zwischen den gesamten Schriften Panofskys und seiner
methodologischen Praxis auf, wie man sie bei Audrey Rieber findet, die die Konzepte die-
ses Kunsthistorikers in Beziehung zu seinen konkreten Werkanalysen setzt. Rieber hat zu
diesem Zweck die Schriften der zwanziger Jahre’ ebenso wie die Einfiihrung in die ,Stu-
dies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance” von 1939 mit Blick auf
die kunsthistorischen Studien des Theoretikers untersucht. Dieses Buch ist zweifellos dem
Feld philosophischer Reflexion zuzuordnen, weil Audrey Rieber unser Asthetik-Verstind-
nis mithilfe der Konzepte und Methoden der Ikonologie auf neue Weise hinterfragt. Indem
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die Autorin den ikonologischen Ansatz im Zusammenhang mit der Geschichte und der
Philosophie der Kunst erklart, ist dieser philosophische Essay aber nicht minder wertvoll
fur Historiker, seien es Kunsthistoriker oder Historiker der deutschen Kulturwissenschaf-
ten.
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1/Konstanze Rudert (dir.), Im Netzwerk der Moderne. Kirchner,

Braque, Kandinsky, Klee ... Richter, Bacon, Altenbourg und

ihr Kritiker Will Grohmann, cat. exp., Dresde : Staatliche

Kunstsammlungen Dresden, Munich : Hirmer Verlag, 2012,

2/Konstanze Rudert (dir.), Will Grohmann. Texte zur Kunst der

Moderne, anthologie commentée, revue par Volkmar Billig

et publiée avec le concours des Staatliche Kunstsammlungen

Dresden, Munich : Hirmer Verlag, 2012, 380 pages

3/Konstanze Rudert (dir.), Zwischen Intuition und Gewissheit.

und Europa 1918-1968, actes de colloque publiés avec le
concours des Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Dresde

Sandstein Verlag, 2013, 256 pages

Will Grohmann und die Rezeption der Moderne in Deutschland

Antje Kramer-Mallordy

Dans I'un de ses derniers textes publiés en 1966, Will Grohmann (1887-1968), alors dgé de
pres de quatre-vingts ans, revient en guise de préambule sur la difficulté du métier de critique
d'art qu'il a fait sien pendant prés d'un demi-siécle :

« Parler de I'art du présent immédiat est difficile,
Regards croisés.

Revue franco-allemande de recensions
d'histoire de I'art et esthétique
Nous n'avons pas de recul pour regarder et pour juger ~ Numéro 2/2014.

précisément parce que nous sommes mélés a ce pré-
sent, parce que nous sommes la vague qui nous porte.
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les choses de maniére objective et sous des angles différents ; et pourtant, nous nous

devons de tenter sans cesse d'appréhender les efforts des contemporains. Car le pré-
sent meurt si nous l'ignorons, et ce sans méme servir le “grand” passé. »

Cette conscience du manque de recul — serait-ce une nécessité ou une tare profes-
sionnelle ? — et la ferme volonté de se confronter malgré tout au présent immédiat sont
deux éléments fondamentaux qui ont toujours aiguisé sa plume, depuis ses premiers articles
consacrés a partir de 1919 aux peintres de Die Briicke et a certains enseignants du Bauhaus.
Ecrit pour une exposition que I'auteur a consacré & la « Jeune génération » des peintres et
sculpteurs allemands (dont Gerhard Richter et Georg Baselitz), ce texte tardif de 1966, paru
dans la récente anthologie éditée par Konstanze Rudert et Volkmar Billig, confirme davantage
encore les partis pris du critique : une écriture qui assume la subjectivité tout autant que le
caractére quelque peu possessif, quant a la promotion et a la défense de « ses » artistes,
avec une prédilection assumée pour la peinture. Une écriture qui s'intéresse au singulier, aux
individualités artistiques, au détriment des pluriels en vogue, que ce soient le cubisme et le
surréalisme ou, pour la période de I'aprés-guerre, I'expressionnisme abstrait et le Pop Art,
délibérément délaissés.

Contrairement a d'autres figures incontournables de la critique, Grohmann (entre
autres co-organisateur des premiéres documenta, chroniqueur de la Frankfurter Allgemeine
Zeitung, professeur d'histoire de I'art aux Beaux-Arts de Berlin-Ouest et président de la sec-
tion allemande de I’AICA) n'a jamais fait de la défense des avant-gardes sa ligne de conduite.
Alors que 'année 1966/1967 constitue la grande saison de célébration du mouvement dada
en général et de Duchamp en particulier, et que nombre de critiques d’art entament une
réévaluation des événements en affirmant qu'« il vaut mieux partir de Duchamp », ce passage
a I"écriture de I'histoire des avant-gardes reste I'un des rendez-vous manqués dans |'abon-
dante bibliographie de Grohmann, fidéle a la tradition moderne. C'est ainsi que le projet
de recherche de grande envergure, initié en 2009 par les Staatliche Kunstsammlungen de
Dresde et dirigé par Konstanze Rudert, a pris logiquement le sous-titre « au cceur du réseau
du modernisme » (Im Netzwerk der Moderne). L'accent y est mis sur la notion de réseau, souli-
gnant les engagements multiples de Grohmann en tant que « passeur » de I"art. Articulé sous
la forme d'une exposition a I'occasion du cent-vingt-cinquiéme anniversaire du critique et
de plusieurs publications (I'anthologie commentée, le catalogue d'exposition et les actes de
colloque), ce projet aurait pu emprunter la voie périlleuse d'un hommage, ne serait-ce qu’au
vu du caractere colossal de I'entreprise : plus de vingt-six métres linéaires du fonds Grohmann
de la Staatsgalerie Stuttgart ont été passés au crible et mis en relation avec d'autres docu-
ments d'archives, dont la correspondance a elle seule compte déja deux mille-cing-cents
interlocuteurs différents ; mille-sept-cents articles de presse issus de la plume de Grohmann
ont pu étre répertoriés et numérisés. Enfin, plus de mille pages réunies constituent les trois
volumes complémentaires, publiés entre 2012 et 2013. Heureusement, nous sommes loin
du ton emphatique, voire apologique dont peut témoigner un tel travail de revalorisation.
Comme le soulignent Konstanze Rudert et ses coéquipiers dans les différentes préfaces de
ces ouvrages, le contexte de la réunification, allant de pair avec un renouvellement du regard
sur I'art des deux Allemagnes, a permis une prise de distance critique qui puise sa force dans
une contextualisation historique méticuleuse. Will Grohmann, la vie et I'ceuvre, deviennent
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alors objet d'histoire, révélant de maniére implicite une belle part des problématiques de
I'histoire de I'art allemand et européen du XX¢ siecle.

Si I'importante anthologie, présentant un vaste échantillon chronologique classé par
artistes, thémes et lieux, permet de plonger au ceceur de I"évolution de son écriture, jusqu’a
offrir la possibilité d'écouter trois de ses contributions radiophoniques pour la chaine de
Berlin-Ouest RIAS (Grohmann a quitté Dresde en 1948) grace a des CD-Rom, le catalogue
d'exposition propose des lectures qui confrontent les écrits aux éléments biographiques et
historiques. Doté d’'une chronologie remarquable, croisée avec des événements artistiques,
littéraires et des mentions d'échanges épistolaires de Grohmann, le catalogue avance en
deux temps. Sous I'angle d'une contextualisation critique, cing essais et un entretien avec le
peintre Karl Otto Gotz, rassemblés dans |la premiére partie, tentent de tracer un portrait pré-
cis du critique a travers les différentes périodes de son activité. Il importe de souligner en par-
ticulier les articles de Martin Schieder et d’Andreas Hlineke qui s'attaquent en I'occurrence
aux eaux troubles de sa carriére sous le Troisieme Reich, faisant émerger les contradictions
et ambiguités de sa position qui jongle entre résistance intérieure et opportunisme (il a été
membre de la Reichskulturkammer depuis 1936 et auteur dans de nombreux périodiques de
propagande). Richement documentée et fondée sur les ceuvres présentées dans |'exposition,
la deuxiéme partie du catalogue examine selon le principe d'une longue liste alphabétique
les relations complexes que Grohmann a pu entretenir avec les artistes, dont ses amitiés les
plus marquantes avec Willi Baumeister, Hans Hartung, Vassily Kandinsky et Paul Klee.

Afin d'étayer et de compléter cette vue bio-bibliographique sur I'un des plus fervents
porte-paroles de |'abstraction, les actes issus du colloque international de décembre 2012
donnent un apercu a la fois dense et vaste qui permet d'appréhender les engagements divers
de Grohmann - en tant que critique, historien de I'art, enseignant, commissaire d'exposition,
conseiller pour des artistes, marchands et collectionneurs — et de toucher par la-méme la
nature profondément polymorphe de la critique d'art et de ses fins. Il faut particuliérement
saluer le choix d'avoir, dans ce volume, élargi le cadre de références au contexte européen :
I'article de Michel Gribenski revient sur la position de Grohmann face a |'évolution artistique
européenne et ses différentes tendances. Marie Gispert examine ses échanges avec la France
de I'entre-deux-guerres sous |'angle des stratégies de médiation qu'il développe dans ses ar-
ticles des Cahiers d'art, tandis que Annika Johannsen s'intéresse a ses liens avec I'’Angleterre
au lendemain de la Seconde Guerre mondiale. Dans les écrits d'aprés 1945 de Grohmann, on
peut observer son ambition accrue d’accompagner I'émancipation politique et économique
de la RFA par une volonté de repousser également la domination, pourtant déja obsolete, de
Paris comme capitale de I'art moderne. Quoique déja tres connue, |'autre ouverture propo-
sée ensuite par cet ouvrage réside dans des articles consacrés au champ de la critique d'art
allemande des années 1950, marqué par des personnalités importantes, comme Franz Roh
(I"article d'Ulrich Bischoff) et John Anthony Thwaites (I'article de Beate Eickhoff). Bien qu’on
regrette dans cette rubrique I'absence d'un portrait de Werner Haftmann, ses actions et dis-
cours transparaissent tout au moins dans les contributions consacrées a |'organisation de la
documenta (Harald Kimpel) et a la fonction de |'abstraction dans le discours de la critique de
I'époque (Dietmar Elger). Ces études de cas, filtrées par le prisme du personnage de Groh-
mann, rappellent un volet conflictuel de I'histoire de la critique en Allemagne, tendu entre
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I'idéal de I'autonomie du discours sur l'art et le poids du contexte idéologique de la

guerre froide. L'heure est au raccourci dangereusement naif, consistant a faire corres-
pondre |'abstraction a I'expression pure de la liberté démocratique, sous-entendue occiden-
tale, raccourci auquel Grohmann n'a pas non plus échappé. Si le mot allemand Netzwerk
correspond a « réseau », il contient également la notion de « filet », rappelant, a travers cette
impressionnante somme de documents et de recherches, que la figure historique de Will
Grohmann, tout en agissant au sein d'un large réseau européen, pouvait étre pris dans les
filets d'une histoire qu'il n"avait de cesse d'alimenter lui-méme d'un fil ininterrompu.
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ulie Verlaine, Les galeries d‘art contemporain a Paris. Une
histoire culturelle du marché de l'art, 1944—-1970, Paris:

Publication de la Sorbonne, 2012, 586 Seiten

Luise Junghans

.Que serions-nous devenus si Kahnweiler n'avait pas eu le sens des affaires?”! Schon Pierre
Assouline charakterisierte mit dieser AuRerung Picassos die Bedeutung des Galeristen fiir
eine der renommiertesten Kunstlerkarrieren des 20. Jahrhunderts. Groe Kiinstler machen
grofe Galeristen, soll Kahnweiler bemerkt haben.? Er war sich seines Einflusses also be-
wusst.

Die Kulturwissenschaftlerin Julie Verlaine bemuht Picasso und Kahnweiler nun er-
neut. Ihre Studie nimmt das Metier des Galeristen in den Blick: Wie ist das Verhaltnis von
Kunstler und Agent grundsatzlich zu definieren? Wie agiert der Kunsthandler auf dem Pa-
riser Kunstmarkt der Nachkriegszeit und welche Netzwerke spannt er? Und schliefllich:
Wie funktionierte der Handel mit dem zeitgenéssischen Kunstobjekt?

Die dominierende Rolle des Handlers im komplexen Interessengeflecht zwischen
Idee und Gewinn war der Forschung bis Verlaine zwar ein feststehender, aber doch vager
Begriff. Handlerpersonlichkeiten wie etwa Iris Clert, Denise René, Pierre Loeb oder René
Drouin blieben schillernde Einzelfiguren in der Patronage der Nachkriegsavantgarde.
Nicht ohne Grund, hatte doch die Forschung mit der Selbststilisierung des Berufsstandes
zu kampfen, in der die Dokumentation der Geschafte wohl gehtuitetes Berufsgeheimnis ist.
Und doch ist es gerade die Fiille an Quellenmaterial, die bisher die systematische Untersu-
chung des Gesamtphanomens ausbleiben lief. So geht Verlaine von ungefahr 200 Galerien
zu Beginn der 1950er Jahre aus und konstatiert fiir die 1970er Jahre eine Steigerung der
Anzahl um das Dreifache. Gesicherte quantitative Angaben allerdings kann auch sie nicht
geben. Eine rege Fluktuation mache die Zahlbarkeit der zumeist ephemeren Existenzen
unmoglich.

Die methodische Herangehensweise an diese Problematik ist eine der Starken
der Arbeit. In systematischer Sichtung der Fachzeitschriften nach Galerien, die sich auf
moderne und zeitgendssische Kunst spezialisierten, ermittelt Verlaine ihr Untersu-
chungsfeld. Zur Bewaltigung und Auswertung der zu groflen Teilen unverdffentlichten
Archivalien erstellt sie ein Cluster von 50 Galerien und 100 Galeristen. Der Untersuchungs-
zeitraum umfasst zweieinhalb Jahrzehnte — ein Vierteljahrhundert, das, nach der Befrei-
ung, durch den Wiederaufbau und den an die grofRen Jahre der Zwischenkriegszeit an-

knupfenden Aufstieg der Kunstmetropole Paris ge-
Regards croisés.

Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
Krisen der 1950er und 1960er Jahre und schliefllich  f;; kunstgeschichte und Asthetik

kennzeichnet ist. Es folgen die Konjunkturen und

die Marginalisierung der franzésischen Metropole im Nummer 2 / 2014.
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o internationalen Vergleich.

In drei chronologisch und thematisch angelegte Komplexe organisiert, prasentiert
Verlaine ihre Ergebnisse. Gerahmt von den dkonomischen, fiskalischen und politischen
Voraussetzungen wahrend und infolge der Libération, stellt sie die Reorganisation des Be-
rufsstandes und die neuerliche Etablierung des Galeriesystems dar. Dieses ist vor allem
eines: komplex. Ebenso ausdifferenziert und breit gefachert sind die Fragestellungen, Ar-
gumentationsstrange und Methoden der Autorin. Diskursanalytisch verfolgt sie die ,Rhe-
torik’ des Pariser Kunstmarktes der unmittelbaren Nachkriegszeit, der im Versuch, an den
vormaligen Rang im internationalen Markt anzuknupfen, ,so avantgardistisch wie fruher”
sein mochte. Die Galerie ist die Tragerin des asthetischen Diskurses. Diese Einsicht ist
nicht neu. Neu aber ist die schlagende Beweislast in der Vielzahl an Galerieprogrammen,
Zeitungsannoncen und Ausstellungskatalogen sowie die Untersuchung von Ausstellungs-
politik und Kunstlergruppen, die Verlaine ins Feld fuhrt.

In der auf belastbaren Daten basierenden Analyse von Okonomie und Handelsbezie-
hungen relativiert die Autorin gangige Bilder, wie die der ,années héroiques” (1944-1952)
von Michel Ragon?®. Sie konstatiert das Paradoxon der Marktdynamik zwischen zahlrei-
chen Galerieneugrindungen und florierenden Ausstellungsaktivitaten einerseits und der
Stagnation der Preise auf der anderen Seite. Der Handel, die Kunstproduktion und Ver-
marktungsstrategien der unmittelbaren Nachkriegszeit und der 1950er Jahre sind auf den
Export ausgerichtet. Die Klientel der Galerien ist vorwiegend auslandisch, etwa diejenige
von Iris Clert mit einem Anteil von ca. 90 %. Ausgehend von der Analyse des Netzwerkes
der Galerien und ihrer Ausstellungsaktivitaten, skizziert Verlaine den europdischen Ab-
satzmarkt, namentlich die Verkdufe in die Schweiz, Belgien und Skandinavien, Luxemburg
und die Niederlande.

In Paris, quasi intra muros, untersucht sie die topographische Verortung des Gale-
riesystems. Die strukturelle Verteilung der Standorte von ,rive gauche” und ,rive droite”
und die daraus abgeleitete Bipolaritat der 1950er Jahre wird mit Hilfe von Schemata veran-
schaulicht. Der Pariser Kunstmarkt ist ein ,Mikrokosmos": Kunstler, Kritiker und Handler
agieren in Netzwerken und vielfdltigen Arbeitsbeziehungen, in deren Zentrum die Galerie
steht. Der Kunsthandler leistet die Vermarktung des Kunstlers. Er arrangiert damit die as-
thetische und 6konomische Wertsteigerung des Werkes und letztlich die Anerkennung in
nationalen und internationalen Kunstinstitutionen.

Verlaines Arbeit entstammmt der Disziplin der Kultur- und Sozialgeschichte. Die Fra-
gen der Autorin heben dementsprechend auf das Milieu des Kunsthandlers ab. Sie begreift
die Galerie als sozialen Raum und schreibt deren Geschichte als die Geschichte eines Kol-
lektivs. Gerade im zweiten Komplex ihrer Arbeit kommt die soziologische Methodik bis-
weilen ermuidend akribisch zur Anwendung, wenn zum Beispiel das soziale Profil des
Kunsthandlers erstellt wird: Statistisch gesehen ist dieser Franzose, mannlich und stammt
aus burgerlichen Verhaltnissen. Seine Karriere beginnt im Alter von 34,5 Jahren — das heif3t
funf Jahre eher als die seiner weiblichen Kollegen — ohne professionellen Erfahrungshin-
tergrund im Kunst-Metier. Anhand von qualitativ beschreibbaren Fallbeispielen allerdings
differenziert Verlaine diesen Typus aus. So kann sie beispielsweise im Gegensatz zu ande-
ren Metiers der Kunstszene einen hohen Anteil an Frauen nachweisen; etwa Denise René,
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die mit 25 Jahren das Modegeschaft ihres Vaters zur Galerie Denise René umwandelt. Dem-
gegenuber beginnen Jeanne Bucher oder Colette Allendy ihre Karrieren erst im Alter von
51 Jahren. Oder sie berichtet von spektakularen Quereinsteigern, wie Christian-Gilbert
Stiébel, der zuvor als Pilot Reisereportagen schrieb und schliefflich 1945 eine Galerie eroff-
net. Obwohl die Vielzahl an kurzen biografischen Beschreibungen in ihren individuellen
Ausfuhrungen oberflachlich bleiben, leistet Verlaine doch in der Gesamtheit eine konkrete
Definition der vagen sozio-professionellen Kategorie Kunsthandler. Beim kunsthistorisch
interessierten Leser sorgt dies allerdings gelegentlich fur Erntichterung.

Die strukturelle Stringenz jedenfalls tragt im betrachtlichen MafRe zur Lesbarkeit der
Uberaus detaillierten Auswertung der Archivalien bei. Das entscheidende Verdienst der
Arbeit ist der Anspruch auf Ubersicht, auch wenn die zusammenhingende Darstellung
aufgrund der schieren Fulle des Materials bisweilen zum anstrengenden Parcours gerat
und der Leser sich in der Typenvielfalt der Kapiteliiberschriften zu verirren droht. Auf-
gewogen wird dies durch einen gewinnbringenden Anhang, der eine schematische Auf-
schlusselung des Untersuchungsclusters der 50 Galerien, ihres Grundungsjahres und ihrer
Lebensdauer ebenso enthilt wie eine Ubersicht iiber die 100 Galeristen und Galeristinnen
mit deren Geschlecht, Nationalitat, Datum sowie Alter bei Eroffnung der Galerie. Zudem
bietet der Anhang eine umfangreiche thematisch gegliederte Bibliographie und Listung
der Archivfonds.

Fur die Kunstgeschichte bietet Verlaines Untersuchung eine faktenreiche und solide
Grundlage, an die zahlreiche Fragestellungen ankniipfen kénnen, etwa Untersuchungen
zur Reintegration der Surrealisten nach ihrer Ruckkehr aus dem Exil oder zur Avantgarde
und ihrer Netzwerkbildung nach 1945. Dazu gehoérte auch die Frage, wie sich die Debat-
te um Abstraktion oder Figuration im Geflecht des Markts situierte, sowie eine vertiefte
Auseinandersetzung mit einzelnen Kiinstlern oder Galeristen, die nun mit Gewinn einer
neuen Betrachtung unterzogen werden mussen.

1. ,Was ware aus uns geworden, hatte Kahnweiler 3. Michel Ragon, Vingt-cing ans d'art vivant,
nicht diesen Geschaftssinn besessen?” Zitiert chronique vécue de l'art contemporain, de
nach: Pierre Assouline, L'homme de l'art. D.-H. l'abstraction au pop art: 1944-1969, Paris 1969,
Kahnweiler, Paris 1988, S. 10. S. 22.

2. Ibidem.
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