pur zum Teil zutreffen konnen, Diirer nutzte diese Bildnisse keineswegs zur Siche-
rung seines eigenen Seelenheils: Er steht, blickt dem Betrachter entgegen, hilt eine
Tafel mit einer Inschrift, und er behilt im Angesicht der Heiligen seinen Hut auf,
den der kniende Stifter dagegen (auf dem Helleraltar) ehrerbietig liiftet. Ebensowe-
nig kann man diese Selbstdarstellungen mit dem Arbeitsethos der Niirnberger
Handwerker erkliren, die in ihrer Tatigkeit ein gottgefalliges Werk sahen, denn
Diirer trégt — anders als Vischer und Kraft — keine Arbeitskleidung und hilt auch
keinen Pinsel in der Hand. Fine iiberzeugende Interpretation fillt allerdings schwer.
War es ein Ausdruck iibersteigerten SelbstbewuBtseins, den sich Diirers Auftragge-
ber gefallen lassen mufiten? Wollte dieser sich als Wissenschaftler oder Kiinstler
und nicht als Handwerker dargestellt sehen? (dazu jetzt D. Hess in: MVGN 77/
1990, S. 63ff. Aber entsprectien die Primissen dem Zeithorizont? Wurden Diirers
Vorginger als Schmarotzer angesehen?) Zur Dokumentation seiner Urheberschaft
hiitte eine Inschrift oder das sonst verwendete Monogramm geniigt. War es viel-
" Jeicht eine auBergewdhnliche Form von Reklame? Oder handelt es sich um eine
personifizierte Signatur? Diese Vermutung ist nicht einmal abwegig, wenn man be-
denkt, daB die Tatsache einer Stiftung sowohl durch Wappen oder Inschriften als
auch durch Stifterbilder zum Ausdruck gebracht werden konnte, daB diese von ih-
ren Funktionen her gesehen sogar austauschbar und kombinierbar waren. Auch in
ihrer Rolle im Bildgefiige lassen sich die Diirerbilder mit Stifterbildern vergleichen;
auch diese befinden sich in der Regel in ikonographisch weniger wichtigen Zonen,
oft zu FiiBen der Heiligen, von diesen fast immer durch kompositorische Schranken
getrennt. Beim Imhoff schen Sakramentshaus sind die Hersteller am FuB, die Wap-
pen des Stifters und seiner Familie am Umgang dariiber angebracht; beides war somit
fiir das Publikum, fiir die Besucher der Kirche, fiir die Nachwelt bestimmt. Man
konnte daraus schlieBen, daB Kiinstler und Auftraggeber sich in vielen Fillen als
gleichberechtigte Partner angesehen haben. Anonym hinter ihre Werke zuriickgetre-
ten sind die Niirnberger Meister jedenfalls nicht, handelt es sich bei den genannten,
mit Selbstportrits versehenen Stiicken doch auch noch in unserer Sicht um Kunst-
werke allerersten Ranges. Die Niirnberger waren jedenfalls stolz auf ihre Kiinstler,
nicht nur auf Diirer. Dies belegt z.B. die Brevis Germaniae Descriptio des Johann
Cochlaeus (1512), der vor allem die internationale Nachfrage nach ihren Produkten
hervorhob, dhnlich Johann Neudorffer, der 1547 ihre Titigkeit fiir angesehene aus-
wirtige Kunden unterstrich. Fiir ihn war Niirnberg mit Kiinstlern und kunstverstdn-
digen Leuten von Gott besser ausgestattet als jede andere Stadt. Sein Kiinstlerlexi-
kon wurde von der Forschung bisher nur wenig beriicksichtigt, weil seine Biogra-
phien fiir moderne Fragestellungen, etwa nach kiinstlerischem Selbstverstindnis,
wenig bieten und lediglich das enthalten, was einem Zeitgenossen als ‘mitteilens-
wert erschien. Jedenfalls hatte Neudorffer die Italiener um Nasenlénge geschlagen,
denn Vasaris bekannte Vitensammlung erschien erst drei Jahre spiter. — Frau
Schleif hat mit ihrem Buch einen Stein in den seit einigen Jahren recht ruhigen
Teich der Spitgotikforschung geworfen, einen Stein, der jetzt seine Wellen um sich

zieht; es bleibt zu hoffen, daB dadurch weitere Untersuchungen angeregt werden.
Wolfgang Schmid
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~ JOSEPH LEO KOERNER, Cas id Friedri
- a , par David Friedrich and th j -
o quei London, Reaktion Books 1990. 256 S., zahlreiche Abbe. \iub'{‘:.gt o lands

" d ' Dler bedeutendste Majler der deutschen Romantik ist in den USA erst seit
o ster 981hvom Metropohta_n Museum veranstalteten Ausstellung German Ma-
Vl;zzrs‘ aﬁ]; the 19th Century ins allgemeine BewuBisein gedrungen, und erst die
: ,dcz rt% ” mg;, Ausstgll:img onn Gemilden und Zeichnungen aus den Bestinden
. age und des Puschkin-Museums bot vor Ort Gele i i
. Eren ' In- : genheit zu einem
X iﬁzf_uhrh;he'n Studium der Originale. Mit Joseph Leo Koerners Buch liegt
,Kunsatluc heimlcla umfassende Wiirdigung Friedrichs seitens der amerikanischen
ns Sgejvcie ce ite ];1(‘)1 un? dvlvenngleich diese breit angelegte Darstellung des
y n Blick auf die recht summarischen Quellenv i i
raturangaben im Anhang deutlich macht, wei latoris o Che.
v . ‘ - . tgehend kompilatorischen Ch:
rakters ist, darf sie sich doch auf methodi d “Gedanken
bin befragen T, odische Vorgaben und neue Gedanken
- ‘Welches Interesse den Autor leitet, d i i
. . , der reichen Friedrich-Literatur ei
Iu{ze;tere Abhafldlung hmz':uzufi.igen, ist nicht ohne weiteres zu ermitte:lnr dzlrlls
Sqerner .v.c‘erzmhf:et auf jede erliuternde Einfiihrung und Zusammenfa,ssun
che kl:f.lla}lﬁg im Te)‘(t erwihnte kritische Intention, die tatséichlich bislang;,;
2§mac assigte semantische Struktur der Bilder (,,tihe nature of meaning®, S
US)Aur;I::gﬁrcthen ztI;l v(;follen, scheint die in jiingster Zeit gerade auch in ’deri
€ methodenorientierte Diskussion um Fragen der Semioti
bei Donald Preziosi: Rethinkin ] iations om & Coy Suies
: g Art History. Meditations C ]
London 1989) aufzugreifen, ohne daB hi i A iy
, erauf explizit eingegan i
Auch der von Robert Rosenblum (Mod inti e Roman
A Y bert ern Painting and the Northern R -
;C (Ti‘:iadltzqn. .Frzed{zch to Rothko, London 1975) unternommenf:n VGZZIZ’;I
r}lle&lf : ch mcl:nt nur in Beziehung zur englischen und amerikanischen Land:
flcér sz:::i:r? zu l;>ettrrae;i:thtepI;/Isondem ihm vor allem eine wesentliche Rolle in
er abs en Moderne zuzusprechen, wird eb i i
verfolgt wie die u.a. von Theodor Stebbi : Einordos Fricd.
' lie u.a. 1ns vorgetragene Einordnung Fried-
richs als Vorldufer der amerikanischen Lumini i ntext,
' : rlé : : uministen (Luminism in Context. A
Z:,“:; \/I'1§;v0, ;n. John Wllmerdmg (Hg.): American Light. The Luminist Move-
21”% 2 -1875.. Au‘sst. Kat. Naﬁonal Gallery of Art, Washington 1980 S
2 Wl)SS en::;natf:: scheﬁthz;ll Beginn seines Buches vielmehr jeden Kontext ’ sei
sgeschichtlicher Natur oder auf die Geschichte d :

i K
tsrelb;t. bezogen, abstreifen zu wollen, indem er sich unmittelbar dere\rNerltlII)leS::[
: aeltgl Iggrgl Iz)uw(;endc;;t_.l dDen durchaus iiberzeugenden Auftakt geben die unspek:

: endantbilder Baume und Strducher im Sch d Fi ickicht

im Schnee aus dem Jabr 1828. In aus reibun, et

e . gedehnten Beschreibungen, die den Pro-

. tzeB 'der Rezeptlor} und deren Irritation einbeziehen, wird diegparadoxecgtrlf;—

]ilr éener wegen ihrer .Konzentration auf das Detail ,aphoristisch® genannten

aa; s};:haften.anscl}auhc‘h: Wie das Banale und Partikulare des Motivs sich
du g; gben f}ndet in seiner Monumentalisierung, die faktische Beschrinkun
es Blicks sich auf der Seite des Betrachters in die Suche nach Horizontg
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nach Bedeutung fortsetzt. ,.Each picture depicts a radicallly unrle?arkta:l;or:;—
i d therefore of any clear relation -
ture, purged of human meaning and : ettt it appcars
ithin a composition so centralized and intensely lat it af s
Zenlgz)\‘:;d 1vr\l'ith a qgite particular and momentous significance. This s;gmgﬁ?;lh
ictures as before answers for
ce eludes you, and you stand before the pic . T e
i f an experience of nature
tions have been lost. They are fragme.nts o
gll:vgziis to the level of a revelation, a revelation, however, whose agent and
tent have long since disappeared.” (S.. ‘9). o o
Confeider folgt dieser konkreten und stilistisch elegax.ltcn Elnfumng Zm d.1te
Charakteristika der Friedrichschen Landschaftskunsté:ame g;fianamkh cbli):i:on;srlz;;
ine i i : rfolgende These. Die
zung auf eine im weiteren dann zu verfolg _ ambitonierer
i htliche methodische exi
Darlegungen Koerners 'blelben ohpe ersichtl; o anvnerkongsap.
entbehren eines den wissenschaftlichen l'\I.ormgn geniig Anmercungse-
i diegenden Kritik die Basis fehlt. Denn
e he cinise ach Verf. wesentliche Uberlegungen
i dchst einige pach Frmessen der Verf. | .
tIggi:rnze‘:rrsl zusammengestellt werden, denen der Autor selbst fre;hch nur punk:
lle Wichtigkeit beimift. ‘ N
tuel\:;it Rf:ch;g betont Koerner in seiner anfinglichen Werkan?lyse d.as I?Ie;lg::lt'x
ve der Bildaussage. In der Konzentration auf das. Deta:ll"negle.re Fnedn(; '1161
Landschaft als Gattung, da sie auf den Betrachter zun(lckwelcsle, aﬁ‘n_st}z;:enzlic;c
i o ie i i ildanlage (etwa des Fic -
zu offnen. Die in der symmetrischen Bi : . ‘ ‘
}cl;g;lts) suggerierte Bedeutungshaftigkeit werde 1nha1t}1:c;l:ﬁzncht fa?b;iré sscz1 (Z;lvlf
i dumli ion die Beschriinkung au X
ie Verweigerung der rdumlichen Illusion . auf -
glllef Uflfarlt‘)s%heit, formuliere. Auch der in Winterlandschaft mit Kzrchle_I qffen_
sichtlich thematisierte christliche Erlﬁsung'sg_edanke w;rde 'mchtb 1zull; ler s§:n
wiBheit, denn die Kirchenerscheinung dominiere das Bild nicht, bleibe ]
derer verborgen (S. 18ff.). ' .
Walr\lliz;i in der Darstellung spezifischer Inhalte, sondfam in der The.ng:gﬁ
rung des Wahrnehmungsaktes selbst glaubt Koerner, mit ‘Rek.urs auf : dl; ; t(l)-
sung des Selbstbildnisses im Medium der Landschat.”t, Friedrichs kiins clrlsc e
Intention, sein Motiv fiir die Aufgabe der akadermsche.n Gattungsregeln 'g;—t
funden z,u haben. Es stelit sich allerdings hier schon ldna Fraget: ((i)b ei\s/I ar;:;ei
i tirdi ‘ kulativen Idealismus auf die
eine fragwiirdige ,Anwendung® des spekulaf ] auf die Malere!
i jert: iedri his gaze for what it 1s to mum:
ist, wenn er formuliert: ,,Friedrich depicts 4 i R
methi i £ (S. 74) Eine ebenso jede Objektivi
something seen, but that which sees.* ( cktivitit
ausschliegende psychologisierende Auffassm?g der Landschaftsmallzrfx(gn’elg)
richs als ,,picture of the artist’s inner experience of self an'd wor . i
scheint de,;1 vorab dezidiert ins Blickfeld geriickten Blj.lCh mit den ‘Ii{onl\;e.n :1)
nen der Gattingsmalerei nicht adéquat erfagsen zu konnen, denr.l1 d;s nrrrxli n;f
der symbolischen Reprisentation, das Friedrich mit d;lr?t Selbstbildnis zu
artiell aufgab, bleibt in diesemn Denkansatz gewahrt. ‘ ]
deS;np der Able}%nung der Borsch-Supanschen ,Elns—zu-Elns-Lt?aIr; dgr Ziznn;r
i iedri ist si ini it: Charles Rosen und Henri
bolik Friedrichs ist sich Koerner einig mut ¢
(Igomanticism and Realism. The Mythology of Nmeteentﬁ Century Art, New
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York 1984, S. 56) und mit Robert Rosenblum (Werke Caspar David Fried-
richs aus RuBland, in: Caspar David Friedrich. Gemdlde und Zeichnungen
aus der UDSSR, hg. v. S. Rewald, Miinchen 1991: deutsche Ausgabe des
Ausstellungskatalogs The Romantic Vision of Caspar David Friedrich..., Art
Institute of Chicago 1990 { Metropolitan Museum of Art, New York 1991, S.
13ff., bes. S. 24f). Ein emsthafter Versuch, aus dieser nachgerade obligaten
Einsicht der neueren Friedrich-Forschung (vgl. etwa Peter Rautmann: C. D.
Friedrich. Landschaft als Sinnbild entfalteter biirgerlicher Wirklichkeitsaneig-
nung, Frankfurt 1979, zur semantischen Vielschichtigkeit, S. 128) mehr als
bloB pluralistische . Bedeutungssummierung zu folgern (dazu wiirde die Ent-
wicklung der inneren Widerspriiche gehdren), wird von Koerner jedoch nicht
unternommen; es finden sich lediglich verstreute Bemerkungen zur Semantik,
die mit anderen Argumentationsweisen und deskriptiven Passagen vermischt
sind. Allerdings wird an einigen friihen Werken Friedrichs Abkehr vom kon-
ventionellen ,Darstellen‘ eines geistigen Gehalts in einem Gegenstand der
sichtbaren Wirklichkeit iiberzeugend deutlich gemacht. So zeige Emilias Kil-
de, wie die auf Verginglichkeit und Tod zielenden Stimmungswerte -noch an
den realen Ort, den Landschaftspark mit dem von Abildgaard entworfenen
Brunnendenkmal gebunden seien, wihrend in Trauerszene am Strand erfunde-
ne Figuren und die nicht mehr an eine bestimmte Topographie gebundene
kiinstliche (Strand-)Landschaft zu Bedeutungstrigern wiirden und Friedrich
sich hier durch den Vermerk ,invent.“ in die Tradition der Historienmalerei
stelle (S. 89f.). Diese Beobachtung erginzt Werner Sumowskis Unterschei-
dung des sentimentalen, der Gartentheorie verpflichteten Frithwerks von der
‘Spdteren transzendenten Landschaft (Caspar David Friedrich-Studien, Wiesba-
den 1970, S. 19) insofern, als sie einen Ubergang von der Naturerfahrung zur
dsthetischen Erfahrung, vom Naturschonen zum Kunstschénen als Wesens-
merkmal fiir Friedrichs kiinstlerische Entwicklung anzunehmen nahelegt: Fi-
guren und Gegenstiinde der’ Trauerszene am Strand verkorpern ausschlieBlich
als Produkte kiinstlerischer Erfindung den Text der Elegie. Noch weitgehen-
der, so Koerner, iibersetzt dann das frithe Olbild Nebel die Todesthematik in
die Bildstruktur, wird analog hierzu das Sujet tendenziell zum Verschwinden
gebracht, nicht allein im Motiv des Nebels, sondern, wie Koemer ausfiihrt,
auch durch das bewuBte Verspiegeln der Bildoberfliche, die dem Betrachter
zusdtzlich den Zugang erschwert (S. 92f.). Dem entspricht der durch Verdun-
kelung und Abgewandtheit der Landschaft hervorgerufene ikonoklastische
Charakter des Tetschener Altars (S. 147: ... ,an image twice removed“...),
der ebenfalls auf die Umdeutung der religiosen in die #sthetische Erfahrung
bezogen wird: ,,...Christ turned to behold a landscape whose fullness we can-
not see; the modern Man of Sorrows as surrogate viewer; the mythic interces-
sor between God and man as the aesthetic mediation between nature and con-
sciousness.” (S. 148)
Bereits an der frilhen Sepia Landschaft mit Pavillon macht Koerner ein
paradoxes Verhiltnis zwischen Motiv und Komposition aus, das als typisch
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fiir Priedrichs Neubestimmung der Landschaftsmale\r/ei gelte;: mulfi.ugjird]()azr‘—l
i i ¢ implizitem Versprechen,
tung eines ,Belvedere‘ und dessen imp : I .
E;Ztezg widerspricht namlich die Bildanlage, die delrll erhohtenhts‘.t(asndggt).mlglil;
; Ziel der Betrachtung mac . :
zum Ausgangspunkt, gondem zum B e wgukota: dar
sitorische Form' desavouiert den Mopw s S ‘ s
ngnt;g;lare Motiv im Fichtendickicht durch die symmetrische Bildanlage ganz
itlichen Charakter beansprucht. ‘ ' ‘
helK(c)e:ners Ansatz zu einer theoretischen Fundierung dleserZ Strukn:;;: a;g
i heint in diesem Zusamm
legels Fragment-Begriff (S. 25f) ersc t I ;
tsr(;}(l:}?t%iars wengn auch unverkniipft mit Tina Griitters ver\]nj/)an(_i;la; Ubdiil"i;glg?n
, iinstlichkeit im Werk von Caspar David Frie
gen (Fragment und Kiinst ; von D s Caspar
ispi landschaft mit Kirche, in: Ausst.
Beispiel der Dortmunder Winter e I e e 1990,
j iedrich. Winterlandschaften, hg. v. Kurt ettengel,
?ag)(ifl;rl;uch die Ramdohr folgende Beschreibung des Tetgchelr‘zf.ertA{tar(.ii Ez:lnsl
- n i Kennzeichen. der Historie
algam der Landschaft mit den formalen‘ _ 0
églrtikgal—Deutlichen) findet eine adiquate Spiegelung in .der gattungls;pgr::(;gﬁ::n
i i t zu einem spann
Poetik Schlegels, die System und Fr‘agmen" : ‘ 0
‘ée;lze?leeint S 9gSf.). DaB die analoge widerspriichliche go:;(iltﬁttenz sylr:nl;;l(ei
i . i isti il eine ureigene Qualitdt von -
trischer Ordnung mit realistischem Detm. 11 o
i ii i ik i tlicht auch Koerners Feststellung
richs kiinstlerischer Technik ist, verdeu : e o Lage
atzli 4 fotografischer Reproduktionen, dle. nic
B o i Kontraste zwischen Vorder- und
ind, etwa am Tetschener Altar, die tonalen Kon : :
;-;Iilr?te: rund und die Details der verschatteten Vordergrunds'zone W}ederngei
ben tegndenziell also die am Original nicht aufzulijsend.ex? Wlderspruche m\;z: -
ﬁere’:n. Diese sind, wie Koerner hervorhebt, nur im zeitlich ausgedehnten Re-
i rozeB zu erfassen (S. 100f.). ) ) ]
Zepgc?trnl:ff zeichnet Koerner die Unterschiede zu anges kun§tlenschem Ver
fahren, die bislang unter dem Eindruck der theoretischen Lexsftiunge?i Runpg;s
, 4ssi i i ischen, ,,still rococo figurations pat-
eher vernachlissigt blieben. Die symmetrischen, ,, : -
i ‘ den deutlich abgehoben ge
ing the ,sky“ in Runges Kleinem Morgen wer hoben g
;I;Illll‘;ige iri Wki};klichkeitszusammenhang verbleibenden S)éml;:llfe bzl Fgledrlzc;h
i Weimarer Landschaft oder der ka-
— z.B. des Regenbogens in der verlorenen : . :
th:drale in de% Winterlandschaft (S. 111). Wahrem'i Runges Zeiten Zwslf;tfr?
Naturmotiv und Flichenordnung, Rahmen und .Bﬂdf'eld Kongrueng aler;
bleibt bei Friedrich die Symmetrie fragmentarisch, ist trotz der. o;mt
Strenge die Aufmerksamkeit fiir das Empirische erhalten, s;) l;iaﬁ» ‘S;m ; yz&;m
i imits of system® (S. 121) bezeichnet wird.
treffend als ,,demonstration of the limits o ) et e
i i jedrich, sondern auch in Friedrichs T
Nicht nur zwischen Runge und Friedrich, h in Frie erk
iedli i ht, was fiir die weitere Diskus
selbst werden unterschiedliche Niveaus ausgemacht, : ‘
i Werk nicht ohne Belang ist.
i den methodischen Zugang zu Friedrichs . nict 1
ié(())zrrl:g b;?)nt z.B. die radikale Negativitit des Fi zchtet.zdzck'zchts g§genqber (tlgr
Winterlandschaft mit Kirche (,,The wanderer’s perspective, 1ntema‘l‘12§d ir;t)o ung
structure of the painting-as-experience, has now bF:come our own®, An e
bezeichnet Vision der christlichen Kirche und Die Kathedrale als Anom
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im Gesamtwerk (S. 125f.), da sie von Friedrichs Grundsatz, das Okkulte in der
Landschaft darzustellen, abwichen und wie Friedrichs allegorische Ausdeutung
des Tetschener Altars und die traditionelle Staffage in Morgen im Riesengebir-
ge eher kompromittierende Anniherungsversuche an Ramdohrs Kunstbegriff
seien (S. 143f.). Mogen diese Wertungen auch etwas iiberzogen sein, so geben
sie doch Anla8 dazu, den Ausgangspunkt der historisch-kritischen Friedrich-
Forschung bei den konventionellen Werkanteilen (Zeitideen, symbolisch zu deu-
tenden Motiven wie Gotik und Demagogentracht) zu iiberdenken.

Aus zahlreichen, jedoch nicht systematisierten Beobachtungen Koerners
geht hervor, in welchem MaBe Friedrichs Malerei eine Reflexion tiber das
Medium Bild enthilt, etwa anldBlich der Frau am Fenster, wo sich gerade
am Fenstermotiv die Erwartung eines illusionistischen Bildraums bricht (S.
112), bzw. im durchgingig beobachteten Motiv des verstellten Blicks, das in
der Negation auf die Konditionen des perspektivischen Bildraums verweist,
Eine kiihne Assoziation zum Wanderer iiber dem Nebelmeer beriihrt ebenfalls
diesen ,kunsttheoretischen® Aspekt des Werks. Koerner erinnert hier an die
nebelfeuchte ,Kunstnatur® in der Kristallsphaira von Boschs Triptychon-Au-
Benseiten zum Garten der Liiste und verweist auf die im Genesis-Zitat enthal-
tene aristotelische Mimesis-Konzeption, die, von den Romantikern aufgegrif-
fen, ein kiinstlerisches , Wettschaffen® mit der Natur an die Stelle der imitatio
setzte (S. 192). Ankniipfend an Borsch-Supans Studie zur Bildgestaltung bei
Friedrich (Miinchen 1960) beschreibt Koerner die Brechung des perspektivi-
schen Sehens als Formulierung des Neuen im Gewand des Alten: Im Tetsche-
ner Altar werde die symmetrische Ordnung ,maskiert* durch das in den zum
Dreieck geschlossenen Hiigelseiten  zitierte Fluchtlinienschema (S. 103). Ent-
sprechend verkehre Friedrich die Luftperspektive im Ménch am Meer, denn
der Vordergrund zeige abgesehen von spérlichem Griin die Farbe der bloBen
Leinwand, wihrend dem atmosphérischen Hintérgrund ein geradezu physisches
Gewicht zukomme (S. 119f.).

Die reflexiven Anteile des Landschaftsbildes thematisiert Koerner zunichst
auch in der Betrachtung der Riickenfigur, deren Bedeutung er, ausgehend von
Kleists Deutung, gegen die ,Einfithlungsthese‘ von C. G. Carus abgrenzt:
Nicht die Aufhebung der Grenze zwischen Mensch und Natur, sondern gerade
ihre Errichtung begriinde die Moglichkeit fiir den Betrachter, sich in die Riik-
kenfigur hineinzudenken (S. 213). Unberiicksichtigt bleiben hier wiederum

diesbeziigliche friihere Uberlegungen, etwa Berthold Hinz’ Aufsatz zur ,Ent-

zweiung® von Mensch und Natur (in: Biirgerliche Revolution und Romantik.
Natur und Gesellschaft bei Caspar David Friedrich, GieBen 1976, S. 5ff.).
Zum zentralen Problem der Semantik kommt Koerner anliBlich der fikti-
ven Dialoge von Ausstellungsbesuchern vor dem Ménch am Meer zuriick, de-
ren subtil pointierte Hilflosigkeit bei der Suche nach Deutungsmustern nicht
ohne Grund mit der heutigen in Verbindung gebracht wird: Das Ausweichen
auf geographische Erkldrungen (,,Dies ist die See bei Riigen™), auf kulturelle

(,,Wo Kosegarten wohnt*) und Skonomische Ableitungen (,,Wo die Kolonial-
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waren herkommen®) ,,mocks®, so Koerner, ,a context orientated art history
widely practiced today* (S. 213). -

Diese kritische Sicht auf die ikonologische Forschungsrichtung bleibt je-
doch ein Bonmot, das keinerlei Schliisse iiber Standpunkt und Richtung des
Autors zuldBt. So brillant einzelne Betrachtungen Koerners sind, so unbefrie-
digend ist stets ihre begriffliche Verarbeitung. Wichtige Ansatzpunkte, der
Topos des verstellten Blicks, der den gegeniiber Friedrichs Werk iiberstrapa-
zierten Begriff des Unendlichen relativieren konnte, sowie die Abgrenzung
gegen den Sentimentalismus kommen nicht zum Tragen, denn im Feuerwerk
der Gedankensplitter, die nur noch Fragment und nicht mehr das Ganze sein
wollen, 16st sich jede historische Betrachtungsperspektive auf. Die von Rosen-
blum mit durchaus kritisierbaren Argumenten dennoch im Auge behaltene dy-
namische Amplitude zwischen Romantik und Moderne schnurrt bei Koerner
zusammen auf die Summe der Pointen; dies um so erstaunlicher bei' einem
Autor, der innerhalb zweier Jahre neben der Publikation iiber Friedrich seine
Dissertation iiber die deutsche Malerei der Renaissance (Self Portraiture and
the Crisis of Interpretation in German Renaissance Art. Albrecht Diirer, Hans
Baldung Grien and Lucas Cranach the Elder, Berkeley 1988) und, zusammen
mit Rainer Crone, eine Untersuchung zum Thema Paul Klee. Legends of the
Sign, New York 1991, verdffentlicht hat.

Nur durch einen Hinweis im Text (S. 28), nicht etwa durch die Kapitel-
gliederung oder die Lektiire selbst, wird eine gewisse Ordnung des Ganzen
erkennbar, die zwar von der richtigen Einsicht in die wesentliche Rolle der
Rezeption ausgeht, diese jedoch in ein ganz &duBerliches Schema umsetzt: Auf
die ,aktuelle®, gleichsam ungefilterte Werkbetrachtung folgt die am Tetschener
Altar behandelte zeitgendssische Rezeption, daraufhin die Thematisierung der
Riickenfigur als werkimmanenter Gestalt des Rezipienten. DaBl mit dieser Ein-
teilung ganz unterschiedliche methodische Herangehensweisen — hermeneuti-
sche, rezeptionséisthetische ebenso wie ,kontextuelle® — aufgerufen werden,
motiviert den Autor nicht etwa zu einer Reflexion iiber das eigene Erkenntnis-
interesse. Eher konnte man sein Verfahren als das einer guten Konversation
betrachten, der es um die formvollendete Darbietung eines moglichst vielfilti-
gen Bildungsstoffes und nur bedingt um dessen inhaitliche Aneignung zu tun

ist. Schon auf der Ebene der ,direkten’ Werkanalyse bieiben einzelne treffen-
de Beobachtungen unvermittelt nebeneinanderstehen. So ist die Verweigerung
des Sinns durch die Brechung des perspektivischen Ausblicks nicht in Bezie-
_hung gesetzt zur Geste des Zeichensetzens, wie sie in formalen Analogien
und Symmetrien statthat, also wiederum hervorgerufen wird durch die an die
Oberfliche getretene geometrische Kompositionsfigur. Uberhaupt wird die
Konstruktiv-abstrakte Seite der Malerei Friedrichs im Verlauf des Buches im-
mer mehr zugunsten psychologisierender: Verstehensweisen fallengelassen,
bleibt der anfangs konstatierte Ausschlufl des Betrachters aus der Bildwelt mit
der Beobachtung unvereinbar, daB er durch die Offenheit der Komposition
aktiv einbezogen, selbst zum Sinnstifter werde. :
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Das Problem der Abstraktion und mit ihm die These R ird i
Kuer: und mit ‘ungewdhnlicher Schirfe abgehandelt: Fri:c?g(‘:kf)llul?(l)srnvl;’;édallrs)
V:orlalrlfer des ,,blinding and blinded project of twentieth-century abstraction®
mc}_lt in Frage. ,zAbstraction will always be only a passing moment in our ex-
perience of the image, just as Friedrich himself is often compelled to raise a
cathedral above the last horizon of his spiritual ,histories‘, as modernity’
turn of the repressed (S. 96). ’ e
. Phemt wird nicht nur das Verdringende zum Verdringten erkldrt, son-

ern die an anderer Stelle als ,Anomalie’ eingestufte Gotikvision zur Hei-
lungsmethode erhoben. Unterstiitzt durch ,,most modern semiotics™ stelit

Koe.rner mun die Untrennbarkeit von Inhalt und Form fest, postuliert e
schlicht ,de;n‘ }’omantischen Symbolbegriff als MaBstab der Be,deutungsstrukf
tgtgr von ‘Fnednchs Kl_mst und als Ursprung der heutigen Zeichentheorie (8S.
» ) Es‘1st o_ffenkundlg, daB auf Grund dieser dezidiert historistischen Sicht-
weise die anlﬁ?ieﬂen Aspekte der Malerei Friedrichs von Koerner ebensowe-
;lgd zur lI](e'n{ltms.genomn:u:‘n werden konnen wie von Friedrichs Zeitgenossen.
Fa. 'ZnIl?C einig wird von hle.r aus die Kritik am Historismus der Verteidiger

ried cl.1s im Ramdohr-Streit, als deren Konzept zu Recht die Idee der ,FEi-
gentqnﬂlchkelt‘ des Kiinstlers und seines Werks benannt und in diesem’ro-
mantischen Topos wiederum iiberzeugend die Quelle der kunsthistorisch
Betl_'gcht'm}llgsweise per se ausgemacht wird (S. 57ff.). e

A'hnhc unzureichend wie der Rekurs auf ,die‘ Rezepti ¢
manpsche"Symbol ist der als Schliisselbegriff eingefﬁhrtng‘(:;ngggs ,g:: Ir?.(;:
lelzimskunst nach Gadamer (S. 13f.). Wie von letzterem ausgefiihrt (Wahr,heit
gn Methode. Grunflziige‘einer philosophischen Hermeneutik, Tiibingen 1960,

. 56ft.), wufzelt dieser in der pantheistischen Gefiihlsreligion der Romantﬂ;
selbst und diirfte so kaum als Kategorie kunstgeschichtlicher Methodik tau-
gen. Wie iiberhaupt d<?r Begriff ,Erlebnis, antobiographischem Gebrauch ent-
ztam.mend und von Dlilthey und Husserl zum erkenntnistheoretischen Grund-

egriff erhoben, auf die Malerei zu iibertragen wire, bleibt unklar. Koerner
verharrt letzten Endes mit dem zeitgendssischen Betrachter in der Hailtun des
nach Bede‘zutung Suchenden, ohne an dessen Seite weiter vordringen zugkén—
nen als b1§ zur Konstatierung der Subjektivitit von Friedrichs Kunst. Wih-
;er‘nd es bei Gac%amer darum geht, einen der Kunst eigenen Zugang zur‘ Wahr-
.elt zu beschreiben, und die ErschlieBung des Kiinstlerischen aus der Wirk-
lcl}chkeltserfahrung verneir}t wird (1960, S. 79), revidiert Koerner diesen
Brl;(r{dsatz fier Hermeneutik nicht nur durch die Einbezichung zahlreicher au-
e1) un'stlens‘cher Quellen, sondern vor allem durch seinen subjektivistischen
Erlebmslzegpff, der jede Beobachtung zur Asthetik des Landschaftsbildes in
d.er personhfzhen Erfahrung auflost. Koerners stets wiederholte These, Fried-
nch stelle die Landschaft als ,schon gesehene® dar, neigt nicht nur zur, Trivia-
litat, son’dem Ve%rstetht als Quelle der Bildfindung offenbar die Wahrnehmun,
der Natur, womit die am Frithwerk gezeigte Abgrenzung gegen das senti g—
tale Naturerleben wieder aufgehoben wird. e
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Der Widerspruch zum anfangs behaupteten autonomen éisthetischenA(lIha—
rakter der Friedrichschen Landschaft tritt unversehens am Tetsci‘lener dtar,
mit dem Sprung in die historische Kontextfors?hung in Erschellrllung,ti etrll:
Koerper geht von nun an verstirkt dazu tiber, hte:rz?..rlsche3 kqnstt, eorebscr:n u:
psychologische und philosophische Diskuxsc? ‘als Erklarl'mgsmstanzsen zu et -
hen, dies aber weitgehend ohne quellenkm:,lschc Abs‘llcherung. o] nlfl‘nlrln(r
zum Beispiel Ramdohrs fiktiven Erlebnisbericht des K't.mstlers am Glp'e eu:
als originalen Kommentar Friedrichs (S. 128f)) und fuhrt auBerdeniSe’/me ;lrllf_
sprechende Episode aus Tiecks Sternbald zZum Yerglelch an .(S.h ]53 ; -
grund solch willkiirlicher Operationen scheint die mit theolgglsc" er .xdergielsl
verbundene Naturerfahrung, mithin Kosegartens,Symbolbegnff,'fur Frie hc s
Malerei maBgeblich, ungeachtet der an der Trauerszene de‘zuthch' g‘exlxéac ter;
Hintansetzung unmittelbarer Naturerfahrung zugunsten der ,znventlob. 'oerges
folgt hier offenbar Sumowski (1970, S. 13), der bei Koseg‘arten .ergt; .a—
Programm der Frithromantik ausgebildet sah,‘ und geht so pber dJ:!] lclazne
rung des schon von Rosen und Zerner kll)f:;t:fhnebenen romantischen Vorhabens

i iti en Natursymbolik nicht hinaus. .
em‘;fntr;glrtil;enns 1;’; die Projc}:’ktion religiés—sentir'nentalen ‘l\Iaturerle\?ens'allllf die
Bedeutung Friedrichscher Gemilde nicht nur in der. g‘els'tesgeschlf:hth‘ch 1z;us-
gerichteten, sondern ebenso in der historisch—matenahstlscpen‘Fnecliar:;:ah—mor-
schung anzutreffen, setzt beispielsweise Rautmann .(197‘9) .smnhcbeh ! Eng_
und gedankliche Erkenntnis des Naturprozesses bei Friedrich glelf: ahrr{[ . 1;:6
klang hiermit befindet sich die weiterhin Geltung beanspruc;hendg 11(<ie hts 1slc:) e
Interpretation der abstrakten Form, die auf Klaus Lankkien zuriickge (}1 '
Frithromantik und die Grundlagen der ,gegenstandslosen Malerei, Neu;5 ei-
delberger Jahrbiicher N. F. 1950, S. 551ff.) uni durch Rosenblum (19' ) zu

i iderruflicher Popularitit gelangt 1st. )

SCh?:ll:l};anrl l:rlwc;gn Anspruch dP;r Erlebniskunst auf Unmitt?lbark‘eu der Weltt-,
und Kunsterfahrung zam MaBstab erhebt, bleibt Koerner wie weitgehend ﬁc
die bisherige Friedrich-Forschung im romantiscl:;en Wunsch n?ch ,neugi( dy—
thologie* befangen. Das kritische Potential _der hteranss:hen Ff'umomg; hl, as
den spiteren holistischen Denkmodellen nicht sul?sunnerbar ist, bleibt ‘ nfl;e—
gen unerschlossen, wobei es angesichts der za.lhlrelchefn von Koe'rner zwischen
Friedrich Schlegel und Caspar David Friedrich gest%fteten Bez1‘ehunger11) v]e:r-
wunderlich ist, daB er den von Wemer Busch (Die notwendige Ara des e.
Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der Kunst des 19. Jahrhunderts,

Berlin 1985) mit der romantischen Bildsprache in Beziehung' gebrachten -

Schlegelschen Begriff der Allegorie nicht als 'theoreti‘:sches Agulvalentdfur dlls:
semantische Struktur der Bilder Friedrichs in Erwagung zieht (s. dazu R.
Prange, Reflexion und Vision. Zum Verhﬁltmg v09 Fliche und Raur.n im
Werk Caspar David Friedrichs, Zeitschrift fiir Asthetik und allg. Kunstwissen-
SChtll?{:t:illgiif)ge)l:ner bleibt daher die zentrale Beobacft{tung, daB in Fpednchs Bil-
dern die Sinngebung nicht mehr durch eine traditionelle Symbolik fest veran-
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kert ist, sondern durch den Betrachter hergestellt werden mu8, in ihren theo-
retisch-reflexiven Konsequenzen ungeniigend begriffen. Schon die mit Rekurs
auf Hans Blumenberg getroffene Gleichsetzung der Athenidumsfragmente mit
Novalis’ ursprungsmythischem ,Romantisieren der Welt‘ (S. 24f.) macht die
mangelnde Differenzierung deutlich, und auch die Einfithrung des Sublimen
(8. 62) zeigt die Unvereinbarkeit der herangezogenen philosophischen und li-
terarischen Quellen, denn wihrend beim frithen Schlegel das transzendierende
Moment im erkennenden Subjekt selbst angelegt ist, wird es dort als sein Ge-
gensatz gedacht. .
Koerners wenig tiefgreifender ErschlieBung zeitgendssischer Quellen ent-
spricht die fehlende Beriicksichtigung derjenigen Forschungsliteratur, die mit
seinen Uberlegungen eng zusammenhiéngt. Borsch-Supans Studie, in der die
formalen Grundlagen zur Aktivierung der Rezeption in den innerbildlich-ver-
schrinkten Symmetrien analysiert wurden, wird lediglich erwdhnt. Vollig un-
beriicksichtigt bleibt Michael Brétjes Untersuchung iiber die ,Gestaltung der
Landschaft im Werk C. D. Friedrichs und in der holiindischen Landschafts-
malerei des 17. Jahrhunderts® (Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen
19. 1974, S. 43ff.), obwohl hier erstmals die Konsequenz jener Gestaltungs-
weise fiir die Bedeutungsdimension der Bildgegenstinde erortert wurde: dic
"Umkehr ihrer Bildfunktion im Riickverweisen auf die formale Flichenord-
‘nung.

_Koerners einzig konkreter Bezug auf die Forschung erschopft sich in einer
durchaus berechtigten Kritik an Borsch-Supans Pendelmetapher (S. 163f.),
durch die die heterogenen Symmetrien des Tetschener Altars in der Rezep-
tionsbewegung vereinbar scheinen, berechtigt freilich unter dem Vorbehalt,

~ daB das ,Erlebnis* als letzte Gegebenheit dieselbe Harmonisierung dissonanter

Werkaspekte bezweckt. Der hier bruchlose Fortsetzung findende, seit Alois
Riegls Fundierung des Stils in vermeintlichen Wahrnehmungskonstanten ge-
pflegte kunsthistorische Rekurs auf ,das Sehen® ignoriert den Werkcharakter
und damit letzten Endes auch die Historizitdt der Kunst. Koerners Formulie-
rung ,,significance resides in the way we see things, rather than what things
in themselves might possibly be or mean* (S. 85) 16st die Problematik einer
nicht mehr von Konventionen getragenen Bildbedeutung im Riickzug auf die
reine Subjektivitit des Betrachters wie des Bildproduzenten auf.

Das Buch klingt in' einem Panorama der Zeitzeugen aus, die zum Spezifi-
schen der Landschaftskunst Friedrichs keine verbindliche Aussage treffen kon-
nen, aber allesamt ,Subjektivitit‘ bezeugen. Die ‘Argumentation beziiglich der
Riickenfigur verliert sich ins Assoziativ-Beliebige, es werden gleichermaBen
etymologische und philosophische, psychologische und literarische Briicken
gebaut. Dabei taugt fiir einen deutschen Maler der Romantik und sein Bild
Friihschnee weder der Hinweis auf die Wortverwandtschaft von ,glance‘ und
,glace’ noch lassen sich die anvisierten Korrespondenzen zu Heideggers
;Holzwegen‘ oder Goethes ,Augenblick du bist so schén® nachvollziehen (S.

- 159f.). Vielfdltig sind auch die Erkldrungsangebote fiir die Riickenfigur. Der
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Leser kann sie sich ganz allgemein als Reflexionsfolie fiir Maler und Betrach-
ter denken oder ikonographisch ableiten als Modifikation des zeichnenden
Kiinstlers in der Landschaft (S. 163); er kann sie nach Schellings Staffage-
Theorie als ,Wanderer® (,,The halted traveller) klassifizieren oder im Sinne
von Wordsworths , stranger auffassen (S. 236), darf sie aber auch als Nieder-

schlag einer wahnhaften Wahrnehmungsverdnderung (,,autoscopy®, S. 160f.) -

oder mit Freud und Lacan als ,Déja-vu‘ verstehen (S. 234, 239). Auch einen
retrospektiv-historistischen Aspekt glaubt Koerner zu entdecken, was er kurio-
serweise durch Carus’ Darstellung Michelangelos und Raffaels als (altdeutsch
gekleideten) Riickenfiguren zu untermauern sucht (S. 240f.).

So weitgreifend die Sinnbeziige, so kurzschliissig wird nun die Analyse
der Bildfunktionen, die sich den mythischen Konnotationen. des Erlebnisbe-
griffes offenbar beugen muf. Den Zugang iiber das ,Erlebnis‘ setzt Koerner
z.B. ohne Beziehung zum Bild durch, wenn er aus ,Herz* und ,,Auge” des
Wanderers iiber dem Nebelmeer die Landschaft hervorgehen. sieht (S. 181f.).
Dem Abstrusen nihert sich seine Interpretation der Frau vor untergehender
Sonne als Aurora (,,only seen from behind®, S. 235).

FEine umfassende, aus der Negation traditioneller Landschaft entwickelte
Bestimmung dessen, was Friedrichs Kunst iiber ihren neuprotestantischen und
patriotisch-liberalen Kontext hinaus leistet, steht weiterbin aus. Hierzu miiiten
die Ergebnisse der historisch-kritischen Forschung mit denjenigen der Form-
analyse konfrontiert, ssthetische und historische Betrachtungsweise verkniipft
werden. Koerner scheint zwar zunichst die ikonologisch ausgerichtete Fried-
rich-Forschung, die das Werk als Primérquelle tendenziell vernachldssigt,
durch den Ansatz in der Werkbeschrejibung und durch die Thematisierung der
Sujetfunktion korrigieren zu wollen, doch der dann zum Tragen kommende
postmoderne Methodeneklektizismus ist weder dazu angetan, der ikonologi-
schen Friedrich-Interpretation eine hermeneutische Alternative zu bieten, noch
das Historische im Kunstwerk zu orten.

Die angedeutete Verwandlung sentimentalen Naturerlebens zu . 4sthetischer
Erfahrung gibe immerhin der Geschichtsschreibung ,JFrom Friedrich to Rothko®
neue Nahrung, insofern Rosenblums Fundierung der Abstraktion in metaphysi-
schen Glaubensinhalten zu erginzen wire durch die funktionale Verdnderung
des Bildmediums selbst. Von hier aus ergabe sich eine mogliche Neubewer-
tung des Phinomens der kiinstlerischen Abstraktion, deren Genese historisch
mit der nachrevolutioniren Wiedereinfiihrung des Okkulten in die Kunst of-
fenbar zusammenfillt. Zu folgern wire nicht nur die von Norbert Schneider
(,Natur und Religiositit in der deutschen Frithromantik — Zu Caspar David
Friedrichs , Tetschener Altar“‘, Kritische Berichte 1. 1974, H. 4., S. 60ff)
berausgestellte und von Koerner (S. -56) wiederum erwihnte antiaufklirerisch-
resignative Komponente, sondern .auch die mit der autonomen Form ermog-

lichte Opposition gegen das gesellschaftlich Gegebene. Das von. Koerner be- :

schriebene Phidnomen des ,reinen Sehens®, das seinen Gegenstand verloren
hat, und die im versteliten Blick aufgehobene unmittelbare Beziehung zum
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. Andreas Miiller-Pohle. Arbeiten 1976-199].

gﬁgdféﬁe%v (Xli(chlt)ige ﬁusg;lindgspunkte fir eine erneute Beschiftigung mit
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unst die Moglichkeit schafft, Erfahrung als konventionelle, ais histo-

risch und sozial bedi ithi i
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Regine Prange

Varia
BEI DER REDAKTION EINGEGANGENE NEUERSCHEINUNGEN

Rudolf Arnheim: Neue Beitrige. Ko

R : Gge. Koln, DuMont 1991. 424 S. mit
atglizf)x;l/}S'sglcl‘;aeygagltehl:n?h:;ggﬁzn;d{)n;er%rleting Cultural Syrrzlrznollsf5 }S‘;z/r:‘; erz)rlz); i]r?l\gaﬁf ,zni.le—

S hxpfit zahlr. s/w Abb., $ 30.00 (c); £’15.§0?§;;§§§Tty of Georgla Press 1990. X, 243 5.
chriften zur Sammlung des Museums fiir Moderne Kunst, Frankfurt a.M.:

. Hans Ulrich Reck: Si jani. 1
oo Upnich Re Siah Armajani. Sacco und Vanzetti Leseraum., 1990, 60 S. mit zahlr.

:Mark Rosenthal: J i jt Li i

;ahlr. N osentha oseph Beuys, Blitzschlag mit Lichtschein auf Hirsch. 1991, 77 S. mit
eter Weibel: Anna und Bernhard Blu .

P . ind lume. Vasen-Exi sen. 1991, 75 S. mi

Je:.:)lfghrl\ig(t)lgirel‘ frﬁrr:l.;zgn FI'Jr(;l’:ZZ;sckz. CI'_les Suzsseés morts. 1991, 100 S.Hnliittzza:l'ﬁ;.sé%/A:&)

Matiine pne Amman: 0 Clemente. Bestiarium, 1991, 58 S. mit zahlr. siw Abb.

1901 i glr. Farb-aur. S/Gwr?'ljgfzr, Farbraumkirper der XL. Biennale Venedig 1982.

René Denizot: On Kawara. 1991, 123 i
A , S. mit zahlr. s/w u. Farb
ggr?zarl?/l Catqlr. Barbara Klemm. Fotografien. 1991, 90 g mzi]-tr za;iliﬁ.r s/w Abb
piang Meyer: Waller De Maria. 1991, 63 S. mit zahir. s/w u. Farbabb '
Berhart Schwenk; géér;l{cghPf/Ilern;lo.dl99l, 64 S. mit zahlr. s/w u. Farbabb.
%é ghard Dronr ’s/w elric eschede, Hans Ulrich Reck: Charlotte Posenenske. 1990,
erner Lippert, Paul Maenz: Peter Roehr. 19 i
ner L t, . 1991, 89 S. mit zahlr.
}I::n ggq}sltoplxle Ammann, Ct.mstmut Priger: Museum fiir ;loéir’s;w[a F;arbat:ib.
Susi.n neoLerigeggll?" 138 g.hnut zahlr. s/w und Farbabb. 7t wnd Samm-
: Fr
) ppnne La Farbabg’.zz thard Walther. 1. Werksatz (1963-1969). 1991, 100 S. mit
usst. Kat. des Kreismuseums PrinzeShof, I
isst. Kat. , Itzehoe:
; I;;ztz Iggg;r;ciorf, (,S’z.zr3o'la_ .S%Sﬁa‘;alls%% ngtz F§e7er,95.1’;;. — 23. 4. 1989; Erwin P. Heckrﬁann
Tine Hermam, Carol . 13. 8. — 17. 9. 1989; Albrecht Demitz, 9. 12. 1990 -
1001, monin ander Dettmar, 10. 2. — 12. 3. 1991; Hanns Radau. 17. 3. - 5. 5.

Nylonland. Die Lebensbedingungen der Frauen in den S50er Jahren

24,5, — 4. 8. 1991; Friedel And,
LS. . ; , 4.10. ~ 11, 11. 19
Museen in Bayern. Hrsg. v. d Lar:ldeerson ir die nichtstastt
e ern. . v. d. sstelle fiir die nichtstaatl. M i
tion, Redaktion und Texie: Margareta Benz-Zauner, Marie-Luise ulizignigngaﬁrs?ﬁaKSOiﬁoeg:

Schuster. Miinche i
o 2 n, Beck 1991. 440 S. mit 307 Abb., davon 219 in Farbe und 7 Kar-

Kilian Breier. Fotografik 1953 -
8.9.1991. 119 S. mit zahlr. s/lvggl?.' If‘a‘rltsaztt;bl.(at' Saaslendumuseam, Ssarbricken, 9. 6. -

Ausst. Kat. Brandenburgische Kunstsammlun-

gen, Cottbus, 27. 7. — 1. 9. 1991, 48 S. mit 30 s/w Abb., DM 25,-,

121



