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EINLEITUNG

1. In der Struktur der italienischen Kunst wird um 1460/1470 ein Wandel sichtbar,
der jene Epoche, die mit Giotto di Bondone begann, und die mit dem achtzehnten
Jahrhundert enden sollte, mit einer tiefen Zisur versieht. Der Strukturwandel, der in
der Geschichte der Malerei als Ubergang vom , Bildkorper zum Bildleib” (Theodor
Hetzer) charakterisiert wird, ist begleitet von einer Ubersteigerung des Ornaments, die
zur Grotteske fiihrt.

Diese Erscheinung, die sich den allgemeinen Gesetzlichkeiten einer Stilentwicklung
nicht koordinieren 14f¢, ist eine ganz neue Kategorie der Dekoration und 148t sich nur
genetisch als Ornament definieren. Die Tendenz zur Ubersteigerung des Ornaments
ist schon zur Mitte des Quattrocento sichtbar, aber erst das letzte Jahrzehnt prigt die
Struktur des Ornaments so um, dafl von Grottesken gesprochen wird'. Meister der
ersten Grottesken ist Bernardino Pinturicchio (Appartemento Borgia). Von Rom aus
verbreiten sich die neuen ,,motive alla grottesca” iiber Italien — doch ist es wieder Rom,
wo sie, in den Loggien Raffaels im Vatikan (1517/1519) ihren entschiedenen und fiir
die weitere Entwicklung entscheidenden Hohepunkt erreichen. Hier findet die antike
Dekorationsform ihre reifste ,Renaissance”, ist aber gleichzeitig iiberwunden: Die
Struktur der Grotteske als Dekorationsmotiv hat sich gefestigt und wird nun in einem
Dekorationsganzen verwendet, das von Grund auf verschieden ist von jedem dekora-
tiven System der Antike.

Die Loggien Raffaels sind — vor allem durch die Dekorationen des Meisters —noch
Hochrenaissance und schon Manierismus. Die Grotteske kam ihrem innersten
Wesen nach dem Lebensgefiihl des Manierismus besonders entgegen: auf einer be-
stimmten Ebene ist die ,monstrdse Struktur” kritische Form des mittleren und spi-
teren Cinquecento. So ist es nur folgerichtig, dafl die Grotteske sich in diesem Jahr-
hundert ausbreitet. Der Manierismus bringt eine Fiille neuer Formen; Varianten und
Metamorphosen jener Struktur, die sich um 1517 festigt, bilden die Grundlage alles
Dekorativen, bis hin zur Rocaille, mit der die letzte dekorative Form ornamentaler
Herkunft stirbt®.

1 Das Wort ,Grotteske” leitet sich von ,grotte” her; die Kunstgeschichte sollte den Ter-
minus (wie Schmarsow, Der Eintritt... mit Recht vorschlug) einheitlich mit Doppel-T
schreiben.

Die Literatur zur Grotteske ist gering. Aufler dem immer noch fundamentalen Aufsatz von
Schmarsow seien hervorgehoben: v. Salis, Antike und Renaissance; Forsman, Siule und
Ornament; Gradmann, Phantastik und Komik.

2 Audh fiir die Grotteske der Renaissance wichtig die Arbeit von Bauer, Rocaille als kri-
tische Form.



2. Gerade zu der Zeit, da die grolen Werke der neuen Kunst entstehen, zusammen
mit dem ,Bildleib”, dessen ausgezeichnetes Signum das ,Kontinuum” ist, reift die
Grotteske, antinomisch zu allem Groflen. Der Frage, warum die Grotteske gerade um
1495 auftaucht und gegen 1517 ihren Hohepunkt erreicht, werden wir auf verschie-
denen Ebenen begegnen. Dabei bleibt es dahingestellt, ob die Vereinfachungen,
die vorgenommen wurden, dem vielschichtigen Phinomen gerecht werden.

Die Untersuchung geht aus von Grottesken Raffaels in den Loggien. Die Analyse
ist so angelegt, dafl die Grotteske an sich und als Element der Gesamtdekoration
— d. h. als Strukturelement der Loggien — gesehen werden kann. Die entwicklungs-
geschichtlich bedeutsame Stellung der Grottesken: der entschiedene Hohepunkt einer
Tendenz, die um 1470 in Erscheinung tritt, der Ausgang neuer Entwicklungen von
hier aus, die Nihe gleichmifig zu Manierismus und Hochrenaissance — dies alles
lieR es geboten erscheinen, die Analyse so aufzubauen, daf sich ein ,Modell” ergibt.
Ziel war die Einsicht in Strukturprinzipien, deren Entstehung im II., deren Wand-
lungen im III. Kapitel umrissen werden. Dieses Modell ist gleichzeitig Grundlage,
die Grotteske mit anderen , Kritischen Phinomenen” der Epoche® zu vergleichen.

Fiihrt die Frage nach der Entstehung der Grotteske auf das Problem ,historischer
Dialektik“*, so die nach der Grotteske als Kritischem Phinomen auf den Sachverhalt,
daf} die Kritischen Phinomene der Renaissance sich in gewissem Sinn dialektisch
zueinander verhalten — historisch ein Vorgang, in dem das Gesamtkunstwerk des
Barock entsteht.

Das erste Kapitel geht aus von der Frage: Was ist die Grotteske um 15172

Das zweite Kapitel fragt: Wie wird die Grotteske, wann tritt sie zum ersten Mal in
Erscheinung?

Das dritte Kapitel versucht zu erkennen, was die Grotteske historisch bedeu-
tet, warum sie gerade um 1495 erscheint, warum sie dem Manierismus nihersteht
als der Hochrenaissance und was sie iiber diese beiden ,Stile” auszusagen hat.

3. Die Frage nach dem Verhiltnis der Grotteske zum Ornament, die in der Literatur
niemals behandelt wurde, scheint nicht 16sbar ohne Besinnung auf das Wesen der
Gattung. Die Behauptung auch, die Grotteske sei Grenzphinomen (eine Behaup-
tung, die vor allem am Gegenstindlichen gewonnen wird) ist vertretbar nur von
cinem Ansatz her, der das Ganze der Bildenden Kunst, der Architektur, Plastik, Bild
und Ornament als ein Gefiige erfalt, dessen Elemente die Gattungen sind, die ent-
sprechend in bestimmten Beziehungen stehen, Entsprechungen und Beziehungen, die
sich im Verlauf der Geschichte mit den individuellen Gebilden wandeln.

Die Beobachtungen zur kategorialen Struktur der Gattungen, die einleitend mitge-
teilt werden, fanden ihre entscheidende Anregung in verschiedenen Arbeiten meines

3 Zu Begriff und Methode der ,Kritischen Phinomene” Sedlmayr, Die Wiedergeburt der
antiken Gotter.

* Vergl. Sedlmayr, Die Revolution der modernen Kunst, 46 ff.



Lehrers®. Die Beobachtungen wurden nur soweit formuliert, als sie fiir die Erkenntnis
der besonderen Struktur der Grotteske von Bedeutung sind.

4. Die These, die dieser Untersuchung zugrunde liegt, sei vorausgeschickt:

a) Die Grotteske entsteht gegen 1495 nicht aus der Rezeption antiker Dekorations-
formen, sondern aus der allgemeinen Tendenz, jede Gattung ihrem Selbst ent-
sprechend auszugestalten. Die Tendenz zur Grotteske, in der Ornamentik seit
etwa 1470 sichtbar, erreicht in der Rezeption antiker Dekorationsmotive lediglich
ihren ersten Abschluf}. Gleichzeitig gewinnt im letzten Jahrzehnt des Quattrocento
der ,Bildkdrper” die Form letzter Moglichkeiten des Bildes.

Der Bildleib hat in seiner Entstehung die Grotteske als Gegenbild. Beide aber, Bild-
leib und Grotteske, entstehen aus einer Wurzel: der Ubersteigerung des Bild-
korpers. Der Struktur nach ist die Grotteske Antinomie zum Bildleib.

b} Die Grotteske, Kritisches Phinomen der Zeit von 1470—1770, entsteht in einem
Prozefl ,historischer Dialektik”, in dem sie Antithese ist. So ist sie im Insgesamt
der Kunst der Epoche nicht vagant, sondern in bestimmten Beziehungen zur groflen
Kunst. Soweit sie im Gesamtkunstwerk dsthetische Funktion hat, ist sie als Dialek-
tikum zu werten.

c) Die Grotteske ist nur ,genetisch” als Ornament definierbar. Als kunsthistorisches
Phinomen bedeutet Grotteske Ubersteigerung der kategorialen Struktur des Orna-
ments.

Damit ist die Grund-These gegeben:

Die Ubersteigerung der kategorialen Struktur des Ornaments fithrt mit Notwendig-
keit zur Grotteske. Diese Ubersteigerung differenziert sich in der historischen Ent-
wicklung von 1470 bis 1495 aus. Die Definition der Grotteske als ,iibersteigertes
Ornament” faflt dieses Kritische Phinomen als kunsthistorische und als kunst-
historische Erscheinung,

Gelingt es, die These zu begriinden, so bedeutet das Ergebnis unserer Unter-
suchungen eine kunsthistorische Theorie der Grotteske.

Sie ist eine Theorie, wenn sich alle Phinomene aus wenigen Prinzipien metho-
disch ableiten lassen.

Sie ist eine kunsthistorische Theorie, wenn sie die Grotteske als Strukturelement
eines grofleren Ganzen der Bildenden Kunst methodisch abzuleiten erméglicht.

Sie ist eine kunsthistorische Theorie, wenn das Prinzip der ,,Ubersteigerung der
kategorialen Struktur des Ornaments” auch in der geschichtlichen Entwidklung an-
schaulich ist.

Diese Behauptungen konnen nicht getrennt werden. Untersuchung und Darstellung
haben ihre besondere Schwierigkeit, wo die Analyse der Grotteske zu verschiedenen
Ergebnissen kommt, sobald der ,Standpunkt” gewechselt wird. So ist die Grotteske
grotesque, wo sie losgeldst aus dem Dekorationsganzen, Dialektikum, wo sie

5 Vor allem in Verlust der Mitte und Die Grenzen der Stilgeschichte.



als Strukturelement der Dekoration, Antinomie, wo sie als Strukturelement der
Epoche betrachtet wird.

Die Theorie der Grotteske mufl versuchen, diese verschiedenen Aspekte (die zum
Wesen der Grotteske gehoren) zu integrieren.

5. Es war vorgesehen, die Arbeit in einem abschlieffenden Kapitel auf Texte der
Kunstliteratur des Cinquecento zu beziehen und die Grotteske in ihrem sensus alle-
goricus zu erfassen. Doch bestehen fiir ein solches Unternehmen zu wenig Vor-
arbeiten., So mufl diese ikonologische Untersuchung spiterer Arbeit vorbehalten
bleiben.

6. Die vorliegende Untersuchung folgt Prinzipien meines Lehrers, dem ich fiir die
grofle Freiheit, in der ich das Thema behandeln durfte, aufrichtig dankbar bin.

ZUR KATEGORIALEN STRUKTUR DER GATTUNGEN

a} Architektur, Plastik, Bild und Orament treten in der historischen Entwicklung
in sich wandelndem Verhiltnis zueinander und in ihrer eigenen Struktur sich wan-
delnd auf, und sie differenzieren sich in gewissen Unterarten aus. Die Kunstgeschichte
bedient sich der Klassifikation nach Gattungen, ohne in der Regel die Relationen von
Werken verschiedener Gattung zu beriicksichtigen. Und doch ist gerade das eine For-
derung®. Sie kann jedoch nicht erfiillt werden, solange es nicht gelingt die Gattungen
in ihren Grundstrukturen zu erkennen und zu schen, aus welchen katego-
rialen Strukturen sie erméglicht sind”.

Der gemeinsame Kristallisationspunkt wird — zumindest fiir das mittlere Weltalter
— die Architektur sein.

,Den ersten archaischen Hochkulturen ist eigen die Verbindung des Megalithbaus
und des strengen Ornaments mit dem grofien Bild der Urzeit. Thre Architektur tektoni-
siert erstmals die Elemente des Bauens, in denen die drei orthostatischen Dimensionen
sich entschieden darstellen: in behauenen und geglitteten Steinquadern, in kantig
behauenen Holzpfosten und Balken. An der Architektur, auf sie bezogen und mit ihr
verbunden, erwichst Rundplastik wie Relief, Wandmalerei und Mosaik. Die Archi-
tektur wird Ordnungsmacht...”®

b} Die Klassifikation nach Gattungen ist Ergebnis der Einsicht in eine natiirliche
Hierarchie der Bildenden Kiinste. Sie ist sinnvoll dort begriindet, wo in den Werken
einer Gattung Strukturen realisiert sind, die von anderen Gattungen nicht realisiert
werden kénnen. Dem System liegt das Wissen darum zugrunde, daf Gattungen
skategoriale Strukturen” haben, in deren Grenzen sich die Gestaltung der ein-

¢ Die z. B. von Th. Hetzer immer wieder gestellt wurde.
7 Vergl. Krings, Fragen und Aufgaben der Ontologie.
8 Randa, Handbuch der Weltgeschichte, 1956, II. Bd. Sp. 2649—54 {Sedlmayr].



zelnen Werke bewegt. In den kategorialen Strukturen sind die Moglichkeiten,
aber auch die Wesensgrenzen der Kunst angelegt®.

c) Wir gehen bei den folgenden Uberlegungen von einzelnen Gattungen und vom
Komplex der Gattungen aus. Hypothese ist, daf} jede Gattung auf wenige Kategorien
reduziert werden kann, deren Dialektik die Gestalt des Werkes prigt, und dafl alle
Gattungen, unter sich in Relation, in analogischen Beziigen sich gegenseitig tragen.

Die Gattungen hitten demnach Eigenstrukturen, im Insgesamt der Kunst wiren sie
aber nur verschiedene Aspekte des einen Ganzen. In der kategorialen Struktur einer
jeden Gattung stinden wenige Relate jeweils so in Beziehung, dafl ein Relat gleich-
zeitig (faktisch oder analogisch!} zur kategorialen Struktur einer anderen Gattung ge-
horte. So stiinden schlieflich — iiber eine ausgezeichnete Kategorie — alle Gattungen
miteinander in Beziehung; diese Kategorie wire ein Ordnungsfaktor.

Die Hypothese ist, dafl iiber diese Kategorie des Kiinstlerischen alle Gattungen nicht
nur je als Gattung in sich einheitlich, sondern (indem alle Gattungen ihrer
bediirfen} als Beziehungsganzes einheitlich sind.

Die Gattungen, so versuchen wir zu erweisen, ordnen sich auf die
Architektur hin, welche selbst, die Gattungen erméglichend, mehr
istalseine Gattung: Ordnungsmacht™. Das hat zur Voraussetzung, dafl sich
Architektur nicht nur im Gebiude darstellt. Triger aller Gattungen ist ,das Archi-
tektonische”.

d) Die Frage nach den ,kategorialen Strukturen der Gattungen” entziindete sich an
dem Problem: ,Grotteske = Grenzsituation”. Wir behaupten, die Grotteske sei nur
genetisch noch als Omament definierbar, da sie die Wesensgrenzen des Orna-
ments iiberschreite. Ist in der kategorialen Struktur einer Gattung die Wesensgrenze
angelegt, so mufl die Grotteske von der kategorialen Struktur des Omaments her
fafbar und deutbar sein, gleichzeitig aber muff ihr Wesen als Grenzsituation der
Bildenden Kunst iiberhaupt zu interpretieren sein.

Die Grundstruktur des Ornaments wird seit Alois Riegl™ aus dem Verhiltnis von
Muster und Grund gefalt. Das Ornament als Form {Muster} steht in einem spezi-
fischen Verhiltnis zu einem Triger (Grund}. Aus dem Verhiltnis dieser Beziehungs-

? Uber die ,Lehre von den wesensméoglichen Richtungen des Kunstwollens” bei Alois
Riegl, vergl. Sedlmayr, Die Quintessenz der Lehren Riegls, XX f.

10 Vergl. Sedlmayr, Die Revolution der modernen Kunst.

11 Nach Riegl ,folgen aus dem Wesen des Ormaments ,Muster auf Grund’ zu sein, a priori
verschiedene Gestaltungsmoglichkeiten {s. KI, p. 327). Die Zusammenschau dieser Grundmog-
lichkeiten des Gestaltens in den {vier) verschiedenen Gebieten der ,bildenden’ Kunst ergibt
dann zwischen ihnen Korrelationen. Zu einem bestimmten letzten Grundtypus architek-
tonischer Gestaltung geh o rt ein bestimmter Typus ornamentalen Gestaltens und so fort.
Es ergeben sich letzte Typen des Kunstwollens” (Sedlmayr, Die Quintessenz. .., XXI}.

Diese Korrelationen diirfen aber nicht ,mechanisch” aufgefaflt werden; sie sind abhingig
von einem menschlichen Gestalter, und es kann der Fall eintreten, daf eine Gattung die
allgemeinen Tendenzen nicht mitmacht.



glieder diirfen wir nicht nur erwarten, die Struktur des Ornaments, sondern dariiber
hinaus die Verfassung des Trigers zu erkennen. Indem nun dieser Triger einer
anderen Gattung — z. B. der Architektur — zugehoren kann, ist das Ornament beson-
ders geeignet, die Beziehungen und Entsprechungen zu erkennen, in denen die Gat-
tungen untereinander stehen. Dafiir ist von besonderer Wichtigkeit: , Das Ornament
ist die einzige Gattung der Kunst, die autonom nicht bestehen kann**%

e) Entscheidend fiir den Strukturzusammenhang der Gattungen ist nicht, ob eine
Gattung faktisch einer anderen ein Relat ,leiht”, — das Entscheidende ist, daf} sich
in der Struktur aller Gattungen das Ordnungsprinzip findet.

Dieser Sachverhalt verdient besondere Aufmerksamkeit. Denn weitaus die meisten
Werke einer Gattung sind von den Werken einer anderen Gattung auferlich voll-
kommen unabhingig. So wird es vor allem darauf ankommen, zu sehen, in welcher
Weise ,das Architektonische” sich mit dem Omament, dem Bild und der Plastik
,vermihlt” und wie Ornament, Bild und Plastik ,das Architektonische tragen*®,

Indem jede Gattung spezifische Grundrelate hat, mufl das Prinzip, iiber welches
alle Gattungen in Beziehung stehen, verschiedene Dimensionen haben. Und
jede dieser Dimensionen des Architektonischen wird in einer Gattung aktualisiert.

f) Die Werke einer jeden Gattung lassen sich auf eine Grundstruktur reduzieren.
Alle Gattungen stehen iiber ein Prinzip in iibergreifender Relation. Diese iibergrei-
fende Relation — die sich im Wandel der Geschichte ausdifferenziert — wird als
kategorial fiir die Bildende Kunst gesehen. Die Gattungen, denen ein je spezifisches
»Selbst” eignet, richten sich auf die Verwirklichung eines Prinzips. In der Relation
der Gattung mit diesem Prinzip besteht die wesensbegriindende Relation der
Gattung, gleichzeitig bestimmt diese Relation die Struktur der sich mit ihr verwirk-
lichenden Ordnung™.

Das , Architektonische” manifestiert sich in der Vermihlung plastischer und tekto-
nischer Momente. Es steht zu den Gattungen in einem Verhiltnis, das als dialektisch
angelegt zu begreifen ist. Prinzip und artmifliges Selbst differenzieren
sich, im Verlauf der historischen Entwicklung sich wechsel-
seitig befreiend, aus.

So sind Wesensgrenzen der Gattungen gegeben, wo die Dialektik in der Auto-
nomie des Prinzips oder des artmifligen Selbst erstarrt. Dabei gehen die ganzheit-
lichen Entsprechungen der Gattungen notwendig verloren.

g) Damit ist gesagt, dafl die Einsicht in kategoriale Strukturen der bildenden Kunst
nicht nur fiir die Erfassung ,zeitloser” Beziehungen der Gattungswerke, sondern eben-
so fiir die Prizisierung einer historischen Situation der bildenden Kunst wertvoll

12 Sedlmayr, Die Revolution.

18 S0 geniigt es nicht, Grundtypen architektonischer Struktur zu bestimmen. Die Frage
ist vielmehr die nach jenen Momenten, aus denen die Grundtypen ermdglicht sind.

14 Die Struktur dieser doppelten Bezogenheit ist in gewissem Sinne als dialektisch
angelegt aufzufassen: Die Gattung steht mit dem ,Ordo” so in einem Verhiltnis wie das
Selbst der Gattung mit einer Dimension des Ordo integriert ist.



ist. Das typisch Geschichtliche 148t sich aus dem Wandel im Verhiltnis der Gattungen
zueinander priziser fassen als aus dem Wandel einer einzelnen Gattung.

Dabei zeigt sich, dafl die Gattungen nicht stets dieselben Tenden-
zen verwirklichen, dafl sie sich vielmehr selbst antinomisch zuein-
ander verhalten kénnen: das aber hat eine Perversion der katego-
rialen Struktur jener Gattung zur Voraussetzung, welche die An-
tinomie verkorpert.

h) Dem Versuch, die kategorialen Strukturen der Gattungen zu erkennen, sollte
notwendig der andere parallelgehen, ,Integrationsformen” zu finden, in
denen nicht nur alle Elemente der Gattungen integrieren, sondern sich auch integriert
darstellen. Das heifit, dafl Integrationsformen Phinomene sind, iiber deren Erfahrung
die Transzension bzw. der Riickbezug des Betrachters auf sich selbst erfolgen.

Ahnlich wie es Realstrukturen gibt (die aus kategorialen Strukturen ermoglicht
sind) so Strukturen von Integrationsformen, denen wiederum kategoriale Strukturen
als Ermoglichungsgriinde zugrunde liegen. In solchen Integrationsformen wird die
Spannung von Mensch und Kunstwerk aufgehoben. Es ist zu vermuten, dal sie mit
den kategorialen Strukturen der Gattungen aufs engste in Zusammenhang stehen.

i) Auf die Gattung , Plastik” — die von allen am weitaus schwersten zu fassen ist —
nehmen wir hier keinen Bezug. Ins Schema dieses Versuchs fiigt sie sich dort, wo
drei Dimensionen der Architektur (der ganze Orthostat}, d. h. die dritte Dimension
des Architektonischen gestaltet werden. Die Integration von plastischen und tektoni-
schen Momenten geschieht in der Statue, iiberhdht durch die Gestaltung des Wesens,
das einzig frei alle natiirlichen Dimensionen beherrscht, als einziges frei sich bewe-
gen kann: des Menschen. In der Statue vermihlt sich das Architektonische mit dem
Bild des Menschen™,

ZUR KEATEGORIALEN STRUKTUR DER ARCHITEKTUR

Architektur ist primir nicht der umbaute Raum, sondern ,das Gebaute”, —
ein materialiter Existierendes, das seine Existenz dadurch hat, dafl es plastische und
tektonische Werte vermihlt. In sich gegliedert und gliederbar, setzt es ein ,Mal”,
einen ,Ort”, durch den der Mensch sich seines besonderen Seins vergewissert. Diese
Architektur, in ihren Formen stets am menschlichen Leibe als Bezugszentrum gemes-
sen, eignet dem tektonischen Weltalter, ,dessen Grundgestalt der ,Bauer’ im um-
fassendsten Sinn des Wortes ist” {Sedlmayr).

Zur Architektur treten die Gattungen der Kunst in Beziehung.

Architektur steht immer zum Raum — der Naturwirklichkeit — in Beziehung. Doch
ist der Raum zuerst lediglich Existenzmedium der Architektur und erst spiter
{in der historischen Entwicklung spiter) Ziel des gestaltenden Willens.

15 Vergl. Kaschnitz-Weinberg, Von der zweifachen Wurzel der statuarischen Form im
Altertum.
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Grundstrukturen der Architektur sind — wie Guido Kaschnitz-Weinberg gezeigt
hat — nach dem Verhiltnis der beiden Kategorien Raum und plastisch-tektonischer
Korper unterscheidbar. So ist die griechische Architektur durch die Dominanz des pla-
stisch-tektonischen Korpers, die romische durch Dominanz des Raumes ausgezeich-
net'®. Zwischen diesen Extremen gibt es viele Moglichkeiten fiir die Realisierung
individueller Strukturen. Im Zusammenhang unserer Betrachtungen geht es jedoch
nicht um Grundstrukturen der Architektur, sondern darum, zu sehen, welche
Struktur das Architektonische prigt, aus dem Architektur und andere Gat-
tungen ermoglicht sind.

Notwendiges Moment einer jeden Architektur ist, dafl ihre plastisch-tektonischen
Elemente zum Raum in Beziechung stehen. Dieser kann zwar dominant werden, —
dennoch werden die plastisch-tektonischen Elemente mehr sein als Existenzmedium
des Raumes. Sie bilden — vor allem, indem sie Analoga des menschlichen Leibes
sind — die Grundkategorie der Architektur, die wir als das Architektonische
fassen. Nur sie konnen das Relat sein, iiber das die anderen Gattungen mit der Archi-
tektur und untereinander in Beziehung stehen.

Das Architektonische ist, unabhingig von individuellen Strukturen, dadurch aus-
gezeichnet, daf} es sich (als plastisch-tektonische Gestalt) in den drei orthostatischen
Dimensionen fiigt. So prigt es sich nicht allein in der Architektur aus, sondern ebenso
in der Plastik, schliefllich auch im Bild.

Das zeigt sich auch in der Geschichte: , Architektur und Plastik stehen von der
ersten Hochkultur angefangen in der ganzen Welt in engstem Konnubium. Manche
ihrer Formen sind sogar aus derselben gemeinsamen Wurzel erwachsen: aus dem
Menhir entstehen sowohl die monumentale Freifigur wie der tektonische Obelisk
und vielleicht auch die Sdule".

Allen ,architektonischen” Gestalten ist eigen, daf sich in ihnen das Plastische
mit dem Tektonischen vermihlt, und daB sie am menschlichen Leibe gemessen
sind®,

Plastisch und tektonisch sind Kategorien, aus denen sich das Architektonische be-
stimmt. Eine Dominanzverschiebung in ihrem Verhiltnis zueinander ist durchaus

16  Die grundsitzliche Bedeutung dieses Problems bringt es mit sich, daf hier Blickpunkte
und Hilfsmittel rein kunstgeschichtlicher Methoden nicht als ausreichend empfunden wer-
den konnen. Ohne das Vordringen zu den eigentlichen Grundelementen der Struktur, das
heif3t zu ihrer schopferischen Konstitution, besteht m. E. keine Aussicht, je zur Definition
des Neuen und Nichtgriechischen zu gelangen, das wir beim Betrachten eines rémisch-
italienischen Kunstwerks immer als wesentlich empfinden, aber trotz aller Bemiihung nicht
in klare und endgiiltige Begriffe zu fassen vermégen.”

Kaschnitz-Weinberg, Vergleichende Studien, 89 f.

Damit ist gesagt, dal Bemiithungen um Einsicht in kategoriale Strukturen durchaus nicht
unhistorisch sind, sondern den Ubergang zum Historischen dort erméglichen, wo sie ,,Neues”
erkennen lassen. Vergl. Sedlmayr, Kunstwerk und Kunstgeschichte (bes. 34 f£.).

17 Sedlmayr, Die Revolution, 18.

18 Zum Begriff des Leibes in der Philosophie vergl. Rrings, Fragen und Aufgaben



denkbar und bildet im Grunde den Gestaltenreichtum der Kunst. Doch hat das Aus-
scheiden einer dieser Kategorien sowohl fiir die Architektur als auch fiir die Plastik
die schwerste Folge: den Tod der Gattung'.

Wo die Grundkategorien des Architektonischen ,zuerst” zusammentreten, entsteht
der Orthostat, die ,geringste Gestalt” der Architektur. Als Element des Bauens ist er
gleichzeitig die geringste Gestalt des Architektonischen. In ihm sind jene Dimensio-
nen, iiber welche die Gattungen sich auf die Architektur beziehen, mit dem Plasti-
schen integriert, das immer einen organischen Sinn reprisentiert.

Ornament, Bild und Plastik treten mit den verschiedenen Dimensionen des Ortho-
staten in Relation: Das Ornament mit der Oberfliche, das Bild mit der Fliche,
die Plastik mit dem Kubus.

Ornament wird der Oberfliche aufgemalt, eingekerbt oder -gemeifielt. Aktualisiert
werden die Moglichkeiten der stofflichrealen Oberfliche des Orthostaten.
Das Orthostatische ist fiir die kategoriale Struktur des Ornaments nur insofern von
Bedeutung, als der Triger von ihm bestimmt ist.

Das Bild wird der orthogonal bestimmten Fliche aufgemalt oder -gezeichnet. Es
aktualisiert die Moglichkeiten der Fliche, in der Raum und Materie integriert sind®.

Die Plastik erfaflt den Orthostaten in seinen drei Dimensionen. Die Gestalt des
Menschen oder die Figur des Tieres werden aus ihm ,befreit”. Die Plastik aktualisiert
die Moglichkeit, die in der Vermihlung des Plastischen mit dem Tektonischen ge-
geben sind. Dabei tritt sie mit dem Raum der Naturwirklichkeit in Beziehung.

Indem sich das Architektonische aus der Vermihlung plastischer und tektonischer
Werte realisiert, manifestiert es sich iiberall dort, wo die Integration dieser Werte
intendiert ist. Das ist der Fall im Bild, das ist der Fall in der Plastik. In den Gat-
tungen nun treten die architektonischen Werte um so mehr in Erscheinung, als diese
sich von ihrem faktischen Bezug zur Architektur emanzipieren.

»Das Omament ist die einzige Gattung der Kunst, die autonom nicht bestehen
kann“®, So ist diese Gattung am wenigsten auf die Verwirklichung plastischer oder
tektonischer Werte, und ebensowenig auf deren Integration gerichtet. Das Architekto-
nische manifestiert sich nicht in der ornamentalen Gestalt, sondern in der Gestalt
ihres Trdgers, — ist also nicht von der Struktur des Ormamentmusters abhingig, son-
dern von deren Beziehung zum Triger.

Jedes Omament ist direkt auf einen Triger angewiesen — ein stoffliches Substrat —,
der das Architektonische reprisentiert. Das Ormament kann sich also nicht von
seinem Triger losen, ohne seine Existenzmoglichkeit zu verlieren oder sinnlos
zu werden.

Oberfliche, Fliche und Kubus als Dimensionen des Orthostaten — Dimensionen,

1% Sedlmayr, Die Revolution, 18.

20 Zum Verhiltnis von Raum und Materie und zum Begriff der Fliche vergl. Conrad-
Martius, Realontologie.

21 Sedlmayr, Die Revolution, 48.

A



die stofflich real sind — haben in sich verschiedene Méglichkeiten, die von den Gat-
tungen aktualisiert werden. In diesen Dimensionen sind ganz bestimmte Grenzen
angelegt, und zwar, was die Struktur der einzelnen Gattungswerke angeht, auch in
Hinsicht auf die gegenstindlichen Momente, die in den Gattungen zutage treten.

Es gibt kategoriale Bildgegenstinde, die jedesmal jenen Dimensionen ent-
sprechen, mit denen die Gattungen in Relation treten. So erfordert die Oberfliche
als Grundrelat des Ornaments einen Gegenstand, der sich in der Naturwirklichkeit
nur in einer Richtung entfaltet. Die Fliche als Grundrelat des Bildes birgt in sich
die Moglichkeit (indem in ihr Raum und Materie integriert sind), da alle Gegen-
stinde der Naturwirklichkeit gestaltet werden. Dabei ist die Struktur der Gegen-
stinde bestimmt aus der Beziehung, in der Fliche und plastische Werte zueinander
stehen: Je mehr die Fliche als Phinomen der Wahmehmung verlorengeht, desto un-
endlicher wird der Raum und desto gestaltloser der Gegenstand.

Das Ornament kann sich nicht von einem Triger befreien, in dem sich das Ar-
chitektonische manifestiert. Das Bild — indem es in sich plastische und tektonische
(Fliche) Werte besitzt — kann in relativer Autonomie bestehen. Die Plastik, welche
alle Dimensionen des Architektonischen aktualisiert, kann (und zwar als Statue) in
grofiter Selbstindigkeit sein.

Die Statue, in der plastisch-tektonische Werte mit dem Bild des Menschen vermihlt
sind (des einzigen Wesens, das sich in allen Richtungen frei bewegen kann) repri-
sentiert in diesem Sinne das Architektonische in der htchsten Form.

Die kategoriale Struktur der Architektur besteht in der Relation von Elementen,
in denen das Plastische mit dem Tektonischen vermihlt ist. Zur kategorialen Struk-
tur der Architektur gehért, dafl ihre Elemente von den Gattungen aktualisiert werden
konnen.

ZURKATEGORIALEN STRUKTURDES ORNAMENTS

Die Gattung, welche in der Geschichte der Kunst zuerst auftritt und — entsteht
Architektur — in engster Bindung an diese existiert, ist das Ornament.

Die kategoriale Struktur des Ornaments ist durch die Relation
von ,ornamentalem Selbst” und der Oberfliche eines Orthostaten
bestimmt, eines Trigers, dessen Ornament e¢s ist.

Wenn diese Relation die kategoriale Struktur des Ornaments bezeichnet, so mufl
in ihr der Wesensverfall angelegt sein. Dieser wird aktuell, wo die Relation aufhort
zu bestehen, wo das ,ornamentale Selbst” den Bezug zur Oberfliche aufgibt. In die-
ser Emanzipation des Ornaments wird der Triger selbst entwertet, indem seine Ober-
fliche die stofflich-reale Bestimmtheit verliert, d. h. indem er in seinem plastischen
Kern negiert wird.

Der Wesensverfall wird aktuell ebenso dort, wo die Relation sich zugunsten des
Trigers lost: Das Ornament verliert seine Eigenwerte, ,schrumpft” gewissermafien
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zum bloflen Muster, ein Sachverhalt, der voraussetzt, daf die Architektur (der
Triger) das plastische Moment ausgestofen hat zugunsten rationalistischer Tektonik®,

Die Struktur des ,ornamentalen Selbst” ist durch die Struktur der Oberfliche des
Trigers (d. i. der ersten Dimension des Architektonischen) gegeben. Diese Dimension
ist nicht rdumlich bestimmt, sondern materiell: so ist die ornamentale Form a priori
auf die stofflichen Qualititen des Trigers verwiesen.

So ist das Wesen des Ormaments durch eine Relation bestimmt, die kategorial ist:
Eine Form, die im Bereich der Kunst nicht autonom sein kann, steht in Beziehung zu
einem Triger, der — architektonisch — auch ohne die ornamentale Form sein kann.

Indem das Ornament nicht autonom sein kann, muf} es seine Gestalt aus der Be-
ziehung einer Form, die gegenstindlich kategorial aus den Bedingungen der Ober-
fliche bestimmt ist, zur Oberflache des Orthostaten bekommen.

Aus der Grundrelation von Muster (ornamentaler Form} und Grund (Triger) er-
geben sich die Gestaltmiglichkeiten des Ornaments, aber auch seine Wesensgrenzen
— als die Grenzen zur Un-Gestalt — die dort erreicht sind, wo entweder der Triger
dominant wird oder das Selbst sich an sich selbst zu aktuieren versucht. — Dort er-
gibt sich ,Reine Architektur”, — hier die Grotteske. Ornament kann auf keines der
Grundrelate verzichten, ohne sein Wesen einzubiifien. Keines der Relate kann sich
emanzipieren ohne das andere zu negieren.

Das heiflt aber auch, daff Muster und Grund in einer Beziehung stehen, deren Dia-
lektik die ornamentale Gestalt ergibt.

Wird im Bild, je mehr die Fliche als Phinomen der Wahrnehmung verlorengeht,
der Gegenstand um so gestaltloser, so wird im Ornament das Muster um so gestalt-
loser, je mehr die Oberfliche (als materielles Substrat} fiir die Wahrnehmung
verlorengeht. Andererseits geht das Muster, je mehr der Triger in seinen materiellen
Eigenschaften herausgestellt wird, um so mehr verloren, um schlieflich ganz ausge-
schieden zu werden. In diesem Prozef verliert, wie die Geschichte der Kunst zeigt,
der Triger seine architektonischen Qualititen. Er ist auf Zweck gerichtet, nicht
auf Sinn, der erfiillt ist, wo das Architektonische Analogon des Menschen ist?,

Zur Frage nach den Strukturgesetzen des Ormaments (nach denen sich ornamentale
Gestalten ergeben) sind die ,,Bemerkungen zur Entstehung des Akanthusornaments”
von Carl Nordenfalk, die sich aus der Beschiftigung mit den Untersuchungen und
Gedanken Alois Riegls entwickelten, von grofer Bedeutung. Aus Riegls Einsicht:
»Ornament ist Muster auf Grund“®, entwickelte Nordenfalk sein ,Struktur-
gesetz”, in welchem er die Beziehung von Muster und Grund derart formulieren
konnte, daf} relative Ungegenstindlichkeit und relative Freirdumlichkeit in umge-
kehrtem Verhiltnis zueinander stehen.

Das Bedeutsame an dieser Einsicht ist, dafl das Verhiltnis von Morphologie und

2 1bid.
28 Dazu Krings, die Philosophie des Leibes, s. Anm. 18.

# Spitromische Kunstindustrie, vergl. Anm. 11.
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Raumstruktur sich in dieser historischen Entwicklung nach einer bestimmten Gesetz-
mifigkeit entwickelt: ,Je stilisierter eine Ornamentform ist” — und Stilisierung
heif3t ihre Entfremdung von gegenstindlicher Bedeutung — ,,um so enger miissen die
Ormamente an der korperlichen Masse ihres Trigers haften ... Die ungegenstind-
lichste Ornamentik iiberhaupt, die wir kennen, ist zugleich die flichengebundenste
Ornamentik, die es iiberhaupt gibt. In dem Mafle, als in der griechischen Kunst des
fiinften Jahrhunderts die eingeschlagene Entwicklung zur Schopfung vollkorperli-
cher, d. h. nur mittelbar von der materiellen Grundfliche abhingiger Ornamentformen
fiihrte, muflten die neuen Ornamente die Lockerung ihrer Abhingigkeit von dem
gegenstindlichen Triger (etwa dem Block des Kapitells) durch eine Steigerung ihrer
eigenen Gegenstindlichkeit ersetzen“®,

In dieser Gesetzmifigkeit ist das ,ornamentale Selbst” implizit: es ist eine Form,
die, abhingig von den Gegebenheiten der ,korperlichen Masse des Trigers”, sich nur
dann realisieren liflt, wenn ,relative Flichenbindung” gegeben ist.

Relative Flichenbindung ist aber nur dann gegeben, wenn die Form der Ober-
fliche (der ersten Dimension des Architektonischen) folgt. Der ,Spielraum” des
Selbst ist also durch die Potenzen der Oberfliche vorbestimmt. Das flichengebundene
Muster abstrakter Form haftet an der Oberfliche; diese ermdoglicht aber auch, dafl sich
ein ornamentales Muster freirdumlich in einer seichten Raumschicht vor ihr entfal-
tet, eine Raumschicht, die der Aktion des bildgegenstindlich kategorial bestimmten
Musters entspricht.

Vegetabilisierung ist das prinzipielle Endstadium einer Omamententwicklung, die
von abstraktem {d. h. vom Gegenstindlichen abs-trahierten) und folglich flichenge-
bundenem Muster ausgeht. Die Pflanze ist die letzte Méglichkeit, die Dimension der
Oberfliche zu gestalten, ohne diese in ihrer Dimensionalitit anzugreifen.

Das Nordenfalksche Strukturgesetz gibt die Beziehung an, in welcher das ,Muster”
des Ornaments zu seinem Triger steht. Indem es zeigt, wie mit Vergegenstindlichung
des Selbst Verriumlichung notwendig verbunden ist, faldt es gleichzeitig das Verhiltnis
von Ornament und Architektur. Nur, wenn eine neue ,Raumauffassung” sich bildet,
kann das Ornament sich in einer der beiden Richtungen (abstrakt auf vegetabilisch
oder umgekehrt} verindern.

In der Entwicklung kommt den Relaten als solchen keine initiatorische Bedeutung
zu. Verbindlich fiir die Entwicklung ist der Wandel im Ich-Bewufit-
seindes Menschen, der alle Dominanzverschiebungen im Verhilt-
nisder Grundrelate bedingt. Dieses Ich-Bewufltsein hat seine kritische Form
in der Raumgestalt. So ist, wollen wir einen ,Initiator” annehmen, initiatorisch das
priumliche Klima“, in dem die Ornamentik gedeiht.

»Der gleiche Vorgang wie in der griechischen Plastik wiederholt sich achtzehnhun-
dert Jahre spiter in der gotischen Klassik. Wieder einmal sehen wir eine wesentlich
stilisierte flichenhafte Omamentik bei der Verpflanzung in ein freiriumlicheres Stil-
klima neue gegenstindliche Ormamentformen treiben. Und wieder ist es die Relief-
plastik, in der die neuen Formen zuerst auftauchen, wihrend die Malerei erst spiter
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folgt. Dieser Vorgang ist nicht nur eine Analogie zu jenem, von dem Riegl und Nor-
denfalk ausgegangen waren, sondern zugleich eine Bestitigung des von Nordenfalk
gefundenen Strukturgesetzes. Denn Verriumlichung ist ja ein Grundzug des sich bil-
denden gotischen Architektursystems: die Bildung eines echten Baldachinsystems ist
der prignante Ausdruck fiir diese Tendenz. Von dem Nordenfalkschen Strukturgesetz
her wire, ohne Kenntnis der Tatsachen, mit Sicherheit zu erwarten, daf} dieses neu-
gebildete rdumliche Klima’ zu einer Verpflanzung des Ornaments fithren muf**,

So, wie es einer Gesetzmifligkeit unterliegt, da mit Verrdumlichung Vergegen-
stindlichung erfolgt, so scheint es einer Gesetzmifligkeit zu unterliegen, daf} dieses
Gegenstindliche nur dann den Bezug zum Triger aufgeben kann, wenn sein Vor-
bild in der Naturwirklichkeit sich frei bewegt.

Geschieht dies, so sind die Wesensgrenzen des Ornaments angegriffen: Mit der
Abbildung solcher Wesen {Menschen, Tiere), ist eine Dimension eingefiihrt, welche
die erste Dimension des Architektonischen negiert, wenn nicht das Bild dieser
Wesen auf den puren Gestaltumrifl reduziert und so der Oberfliche angeglichen ist.
Mit der Einfithrung von Gegenstinden, die von sich aus einen dreidimensiona-
len Aktionsraum produzieren, wird der Ornamenttriger spontan als zweidimen-
sionale Bildebene gewertet, d. h. als zweite Dimension des Architektonischen.
Wird an diesem Punkt extremer Vergegenstindlichung nicht der Ubergang zur Bild-
struktur gefunden, so entsteht die Grotteske. Die Gesetzmifigkeit, die Nordenfalk
erkannte, findet in dieser Ubersteigerung ihre letzte Konsequenz.

Damit ist aber nicht allein die Dialektik der Bezogenheit von Muster und Grund,
sondern auch die von Ornament und erfahrendem Subjekt aufgehoben. In der Uber-
steigerung der kategorialen Struktur des Ornaments kann sich der Tréger nicht mehr in
seinen Eigenschaften darstellen: Die Oberfliche wird durch das emanzipierte Muster
in ihrer stofflich-realen Bestimmtheit ,ausgezehrt” und tritt weder als Ober-
fliche noch als Fliche, sondern als undefinierter Raum in Erschei-
nung.

Omament ist ein Beziehungsganzes, das aus der Aktualisierung der materialiter
bestimmten Oberfliche Gestalt bekommt. Die Frage ist, ob die von Nordenfalk be-
schriebene Situation der Vegetabilisierung die letzte Moglichkeit des Ornaments ist,
ob die , Verpflanzung in ein freirdumliches Stilklima gegenstindliche Formen treiben”
mufl, oder ob sich nicht auch der Fall ergeben kann, dal das Ornament andere als
die herrschenden Tendenzen verkérpern, und in einem solchen Fall noch
Ornament sein kann,

ZUR KATEGORIALEN STRUKTUR DES BILDES

Das ornamentale Selbst aktualisiert die erste Dimension des Architektonischen.
Es ist nicht an planimetrische Begrenzungen gebunden und kann ohne Rahmen
gestaltet werden,

13



