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Vorwort

Mein Blick auf Kunstwerke ist von der langjéhrigen beruf-
lichen Tatigkeit als Restauratorin in einem Museum geprégt. Ich
richte mein Augenmerk auf das materielle Artefakt und seine
sichtbaren Verdnderungen im Verlauf der Zeit. Die Materialeigen-
schaften und die kiinstlerischen Ideen verbinden sich zu einem
Beziehungsnetz, das sich nicht festschreiben l4sst und wandelbar
bleibt. Zeitbedingte Verdnderungen des Kunstwerks ermdglichen
neue spannungsvolle Lektiiren, die auch im Widerspruch stehen
kénnen zu dem vermuteten, urspriinglichen Erscheinungsbild und
der kiinstlerischen Intention. Die transitorisch angelegte Zerfalls-
kunst der 1960er Jahre und ihre iiberraschend gegliickte Verein-
nahmung durch die Museen hat die Rezeption von Altersspuren
und die Formulierung unseres Bewahrungsauftrages nachhaltig
gepréigt. Ein fragiles Kunstwerk ist empfindlich und womdoglich
zeitlich nur begrenzt haltbar. Wir schreiben ihm heute einen hohen
Grad an materieller Authentizitit zu. Das Fragile entwickelte sich
Uber das Materielle hinaus zu einer eigenstdndigen Wertekatego-
rie. Der Diskurs dariiber und seine Reflexion in den kiinstlerischen
Produktionsprozessen und der Rezeption l4sst sich auch als Bei-
trag zur Erforschung von Modernisierungsprozessen verstehen.

Im Zuge meiner praktischen Erfahrungen als Restauratorin
betreue ich, gemeinsam mit einem spezialisierten Team, die Samm-
lung eines Museums, das ldngst nicht mehr nur die Gattungen Ge-
mélde, Skulpturen und Grafik, sondern ebenso neue Medien, Ins-
tallationen und Performancekunst beherbergt und ausstellt. Die
Bedeutung des Fragilenin der Kunstproduktion und der Rezeption
dréngt sich im Umfeld dieser neuen kiinstlerischen Umsetzungen
geradezu auf. Umso spannender schien mir die Beobachtung, dass
sich die Fragilitatsthese bereits an , klassischen“ Gemaélden aufzei-
gen lasst und auf diese Weise einen historisch orientierten Zugang
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zur Erforschung dieses Phdnomens er6ffnet. Hier setzt die Recher-
che meines Buches an.

Das Interesse an diesem Themenkreis fithrte mich zu der
berufsbegleitenden Dissertation an der philosophisch-historischen
Fakultét der Universitat Bern und zu diesem Buch.

Prof. Dr. Peter J. Schneemann, Institut fiir Kunstgeschichte,
Universitit Bern, und Prof. Dr. Stefan Wiilfert, Konservierung und
Restaurierung, Hochschule der Kiinste Bern, danke ich fiir die Be-
gleitung der Dissertation, das Interesse und dafiir, dass sie mir
neue Denkwelten erdéffnet haben. Dem Kunstmuseum Bern, der
Hermann und Margrit Rupf-Stiftung sowie Frau Dr. Nina Zimmer,
Direktorin Kunstmuseum Bern und Zentrum Paul Klee, danke ich
fiir das Vertrauen und den Zugang zu den wunderbaren und fragilen
Werken. Dr. Aviva Burnstock und Dr. Elisabeth Reissner, Depart-
ment of Conservation and Technology Courtauld Institute, gilt
mein ausserordentlicher Dank fiir die grossziigige Offnung ihres
Institut-Archivs.

Ebenfalls zu grossem Dank verpflichtet bin ich Herrn Prof.
Dr. Andreas Burmester, ehemaliger Direktor, und Frau Eva Ortner,
Direktorin, Doerner Institut Miinchen, fiir den Zugang zu den Ar-
chivdokumenten. Der Kiinstlerin Klodin Erb verdanke ich die wert-
vollen Informationen zu ihrem Arbeitsprozess, Dr. Stefan Zumbiihl
und Dr. Nadim Scherrer die analytischen Untersuchungen an den
Malschichtproben.

Meinen Kolleg_innen im Kunstmuseum Bern und an der
Hochschule der Kiinste Bern, besonders Dr. Kathleen Biihler, Agathe
Jarczyk und Matthias Lauchli bin ich fiir die inspirierenden Ge-
spriache und die interessanten Hinweise sehr verbunden. Meinen
Freund_innen, Eltern und Schwestern danke ich fir ihre Unter-
stiitzung, Elodie und Adrian fiir den grossartigen Riickhalt und die
Geduld.

Das Buch und die Open-Access-Publikation wiren ohne die
finanzielle Unterstiitzung des Schweizerischen Nationalfonds zur
Forderung der wissenschaftlichen Forschung nicht méglich gewe-
sen. Andrea Dreier verdanke ich die wunderbare grafische Gestal-
tung und Angelika Wulff das tiberaus hilfreiche Lektorat.



Einleitung

Fragil umfasst ein breites Spektrum an Bedeutungen: Auf
der einen Seite steht die Zerbrechlichkeit als Materialeigenschaft
- die geringe Materialfestigkeit, die in der mangelnden Kohésion
und Scherfestigkeit begriindet ist, oder die hohe Materialsprodig-
keit, die bei mechanischer Belastung zu Deformation und Spréd-
bruch fithren kann. Auf der anderen Seite des Spektrums befinden
sich im Ubertragenen Sinn Schwdche und Vergddnglichkeit.' Der
Duden schlagt zudem zart, empfindlich und fein vor. Synonyman-
fragen ergeben auch Anmut und Zierlichkeit. Es geht um nicht-sta-
bile, verletzliche Konstitutionen, die zwischen prekir und zart und
zwischen anmutig und schwach oszillieren. Im Alter erfahren wir
mit der Fragilisierung einen allméhlichen Verlust der physiologi-
schen und sensomotorischen Fahigkeiten. Die Fragilitat tritt ein,
wenn die kritische Schwelle zur Schwéche erreicht ist. Global
zeichnen sich negative Konnotationen des Fragilen im Kontext von
Okologie und Okonomie, von Ausbeutung und Armut ab. Positive
Konnotationen finden sich im filigran, prézise und kunstvoll ge-
stalteten Handwerk bis hin zum kostbaren, seltenen und dafiir be-
sonders schiitzenswerten Artefakt. Es liegt auf der Hand, das Fra-
gile bewegt sich zwischen affirmativen und verunsichernden oder
gar bedngstigenden Deutungen.

1 Fragil, Fragilitat leitet sich von dem lat. fragilis, fragilitas ab. Die Wortbedeutung
hat sich uber die Jahrtausende wenig gewandelt - das Adjektiv fragilis bedeutet u.a.
zerbrechlich, hinféllig, verganglich, unbestandig, aber auch schwach. Dementspre-
chend hat das Substantiv fragilitas eine ahnliches Wortfeld: Zer- bzw. Gebrechlich-
keit, Verganglichkeit, Hinfalligkeit. Vgl. Georges 1995, Sp. 2832 (fur das gesamte Buch
gilt: Sp. fur Spalte, Pos. fur Positionen, wenn nicht vermerkt verweist die Nummer
auf die Seitenzahl).
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Wie verhélt es sich mit den positiven Wertzuschreibungen
im kulturellen Umfeld? Lassen sich affirmative Konnotationen, die
das Fragile des Materials, dessen Eigenschaften, dessen Alters-
schwiche oder, positiv formuliert, dessen Patina angehen, in ein-
deutige Kontexte verorten? Gibt es inhaltliche Zuschreibungen,
die als Referenzen fiir gesellschaftliche Bedeutungszuweisungen
des Fragilen genutzt werden? Rezensionen von zeitgendssischen
Kunstausstellungen thematisieren das Fragile als tibergreifende
Kategorie, die sowohl Materialitdt wie auch Prozess und Verweis-
kraft betreffende Deutungsebenen beinhaltet. Rezensionstitel wie
yFragilitdt und Vitalitat des Seins“ oder ,Fragile, offene Systeme*?
verweisen auf Materialisierungsformen, die das Offene, das Pro-
zessuale hervorheben und den Anspruch formulieren, dieses mit
ihrer prekdren und gleichsam unmittelbaren materiellen Prisenz
zu vermitteln.

Andreas Reckwitz formulierte in dem 2017 erschienenen
Buch Die Gesellschaft der Singularitdten den ,starken spezifischen
Kulturbegriff*, der sich von dem weiten, das gesamte kulturelle
Feld abdeckenden schwachen Kulturbegriff abgrenze. Die Kultur
im spezifischen Sinn definiere sich tiber Wertzuschreibung und
beziehe sich auf Objekte, denen besondere Qualititen zugewiesen
werden. Reckwitz zeigt auf, dass genau die Objekte und Entitéten,
die gesellschaftlich singularisiert werden und die Zuschreibung
des Besonderen erhalten, im kulturellen Umfeld Wertzuschrei-
bung erfahren. Reckwitz’ iberzeugende These fiihrt ebenso vor,
dass sich viele Phdnomene unserer spitmodernen Gesellschaft
iber Umwertungsprozesse ableiten lassen, die auf unserer Wert-
schitzung des Singulédren und des Authentischen basieren.® Das
Fragile, Briichige ist immer singuldr. Es liegt im Vergleich zum
Standardisierten und Rationalisierten am entgegengesetzten Ende
der Skala und setzt sich somit deutlich davon ab. Es befindet sich
in einem Zustand der Schwebe und der Unsicherheit. Der Zustand
der Schwebe erfordert hohe Prézision, ist filigran und vergénglich.

Der Publikation liegt die These zugrunde, dass sich das Fragi-
le zu einer eigenen Wertekategorie entwickelt hat, die unseren Blick
auf die Kunstwerke und die Formulierung unseres Bewahrungs-
auftrags nachhaltig beeinflusst. Sie fragt nach dem historischen
Kontext und nach den Motivationen, die unsere Aufmerksamkeit
auf das Fragile gelenkt haben, und wie die Auseinandersetzung mit
der Fragilitat die Praxis und den Diskurs des musealen Bewahrens

2  Die Rezensionen beziehen sich auf das Werk von Peter Roesch beziehungsweise
Sandrine Pelletier und sind beide 2017 im Kunstbulletin erschienen. Vgl. Holderegger
2017, 36, von Burg 2017, 61.

3 Reckwitz 2017, Pos. 1299-1619.



durchdringt. Meine langjéhrige Berufserfahrung als Restauratorin,
in einer Disziplin, die ihr Berufsbild in Wissenschaft und Praxis
kontinuierlich hinterfragt und revidiert, pragt die Fragestellung
und den Blick darauf.

Aktuelle Publikationen zu Fragen, vor die uns die Erhaltung
der zeitgendssischen Kunst und die Folgen ihrer Musealisierung
stellen, haben in den letzten Jahren vermehrt das Rollenverstiand-
nis der Restaurator_innen aufgenommen und in einen breiten ge-
sellschaftlichen Diskurs eingebunden. Das tradierte Bild der weib-
lichen, zeitreisenden und entriickten Geheimwissenschaftlerin
weicht, gemiss Walter Grasskamps Uberspitzter, aber treffender
und amusanter Darstellung, dem einer ,skrupulésen® Wissen-
schaftlerin, bei der sich der Konflikt der Musealisierung von Wer-
ken ,fragilen Zuschnitts“ zum eigentlichen Dilemma zuspitzt.
Konkret diskutierte Grasskamp im erwéhnten Kontext die restau-
ratorische Sammlungsbetreuung von transitorisch angelegten
oder aus unbestindigen Materialien bestehenden Werken von
Dieter Roth, Andreas Slominski und Thomas Hirschhorn.® Als , gra-
vierend folgenreich fiir sein Kunstverstdndnis® wertete der Autor
seine Auseinandersetzung mit der sonst im musealen Kontext
eher im Hintergrund agierenden Disziplin. Aus der Sicht der Res-
tauratorin weist das im optimalen Fall dialogische Verhéltnis der
Kinstlerproduktion und der Diskurse um die Erhaltung der Arte-
fakte eine lange, ebenso fruchtbare wie konfliktvolle Tradition auf.

Thomas Hirschhorn wéahlt Materialien, die seine kiinstleri-
sche Uberzeugung spiegeln: Aktuelle konservatorische Einschét-
zungen zur Haltbarkeit von Materialien sind fiir ihn explizit keine
Auswahlkriterien. Hirschhorn akzeptiert und begriisst, dass tiber
die Materialitdt Aspekte des Fragilen und Prekéren in das Werk
eingeschrieben werden. Der Kiinstler distanziert sich deutlich von
Zuschreibungen, die sein Werk als vergéngliche Kunst bezeichnen:
»,Mein Werk ist nicht vergénglich, es ist prekér“.® Als Kinstler habe
er diese Frage beantwortet. Nun liege es am Museum, die Frage
des Bewahrungsauftrages flir die Sammlung zu kliren.” Thomas
Hirschhorns pointierte Haltung ist nachvollziehbar. Er nimmt
selbst seine Verantwortung als Kiinstler wahr und erwartet dies
auch von der Institution Museum. Es liegt an ihr, dem Werk und der

4 Grasskamp 2016, Pos. 1519-1804.

5 Zuneuen Formen des Umgangs mit Kunstwerken aus unbestandigen Materialien vgl.
auch das Tate Modern Projekt ,Gallery of Lost Art* (Tate 0. J.).

6 My work isn't ephemeral, its precarious®, Grin 2010.

7  Dies bestatigte Hirschhorn der Restauratorin Maike Griin, die ein Erhaltungskonzept
der Installation im Kontext des Ankaufes durch die Pinakothek der Moderne,
Miinchen, konzipierte (Grin 2010, 231). Siehe auch Raymond/Hirschhorn 2018 und
Buhler 2018.

[1
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Gesellschaft gegentiber sinnvolle Erhaltungskonzepte zu entwi-
ckeln, die der materiellen Fragilitidt gerecht werden und die dis-
paraten Konnotationen des Prekiren und Vergénglichen bewusst
differenzieren. Allerdings schliessen sich dieser Aufgabe das kriti-
sche Hinterfragen der festgeschriebenen Konventionen des mu-
sealen Bewahrungsauftrags sowie ein offeneres Verstidndnis der
Begriffe Kunstwerk und Autorschaft an. Grasskamps Votum zum
sgravierend folgenreichen® Einblick in das Arbeitsfeld der Restau-
rator_innen legt den Bedarf an intensivem Austausch zwischen
allen Beteiligten sowie die aktive Beteiligung der Restaurator_in-
nen an Offentlich gefiihrten kunstwissenschaftlichen Diskussio-
nen offen.

Die Kunstproduktion der 1960er-Jahre hatte auf die Fragen
des musealen Bewahrens besonders nachhaltige Wirkung. Der
spannungsvolle Diskurs der ,Schokoladenkunst® und des ,inten-
dierten Zerfalls“ im Kontext der Fluxus-Bewegung hallt bis heute
nach und wird mit neuen, der Musealisierung ebenso entgegen-
wirkenden Produktionen der zeitgendssischen Kunst weiter ge-
néhrt. Es liegt somit auf der Hand, dass wir die materielle Fragili-
tat von Kunstwerken, ihre Herleitung, Deutung und Bewertung im
musealen Kontext in Diskursen erlautern, welche das Vergingli-
che und Prozessorientierte in der zeitgendssischen Kunst befra-
gen. Die vorliegende Arbeit setzt jedoch bewusst andere Akzente
und baut auf der historisch orientierten Perspektive auf. Der zeit-
liche Rahmen der Fragestellung umfasst das 20. Jahrhundert mit
Schwerpunkten in den 1930er- und den 1970er-Jahren.

In diesem Zusammenhang erweist sich Heinz Althofers Es-
say ,Fragment und Ruine® von 1977 als besonders fruchtbar.® Alt-
hofer wartete mit einer grossen Vielfalt an Verweisen zur Kultur-
geschichte auf und zeigt deren Verbindung zur Kunstproduktion
und den Bewahrungsstrategien der Zeit. Er stellte seinem Kom-
pendium der historischen und zeitgenéssischen Variationsmog-
lichkeiten zu den kiinstlerischen Auseinandersetzungen mit Ver-
ganglichkeit und Verfall den Wandel der Bedeutung der
dsthetischen Qualitdt von ,Fragment und Ruine® zur Seite, der sich
wiederum in der Geschichte der Bewahrungsstrategien niederge-
schlagen hat.

Die gegenseitige Einflussnahme tber rezeptionsésthetische
und gesellschaftliche Themen und die durch steten Wandel gefor-
derten Restaurierungswissenschaften, die an die aktuellen Themen
ankniipfen und auch eigene Schwerpunkte einbringen, bilden den
thematischen Rahmen der Fragestellung.

8 Althofer 1977a.



Der im Titel verwendete Terminus der Restaurierungswis-
senschaften muss aus vielerlei Griinden erldutert werden. Seit dem
Ende des 19. Jahrhunderts, der Zeit der Grundlegung einer Theorie
der Restaurierung, forderten Camillo Boito und Georg Dehio das
,Konservieren, nicht Restaurieren“®. Der Leitsatz, urspringlich als
Korrektiv der interpretierenden und komplettierenden Praxis der
Denkmalpflege des 19. Jahrhunderts eingebracht, hat bis heute
nachhaltige Wirkung. Es besteht allgemein Konsens dariiber, dass
das Bewahrende, allenfalls kurativ Konservierende, Vorrang hat
vor der komplettierenden Restaurierungsmassnahme, die eher als
Ausnahme denn als Regel verstanden wird. Die deutsche Berufs-
bezeichnung wurde dementsprechend in Konservator_in/Restau-
rator_in gedndert, um dieser Grundhaltung gebiihrend Nachdruck
zu verleihen.® Aktuelle Diskurse zur Rolle der Konservierung/
Restaurierung legen das Augenmerk neu vermehrt auf die Aufga-
be der Vermittlung zwischen den Akteuren und Interessengrup-
pen im Feld der Kulturgiitererhaltung. Die Konservator_innen/
Restaurator_innen erforschen die materiellen Bestandteile des
Kunstwerks, ihre Untersuchungsmethoden sind per se interdiszi-
plinér angelegt, da sie naturwissenschaftliche, technische und his-
torische Disziplinen verbinden. Dies qualifiziert sie daftr, diszi-
plintibergreifende Entscheidungsprozesse zu koordinieren und
dabei die eigenen Ergebnisse in die Diskussion einzubringen. Die
strikte Trennung der konservierenden und restaurierenden Mass-
nahmen tritt zugunsten einer auf breiter Basis abgestiitzten, ziel-
formulierenden Konzeption, die den Nutzungskontext mitein-
schliesst, in den Hintergrund. Der im Titel dieses Buches genannte
Begriff der Restaurierungswissenschaften begriindet sich aus die-
ser Haltung heraus. Er blindelt bergreifend sowohl erhaltende
wie auch komplettierende Massnahmen und vermittelt das tiber
den Begriff Restaurierung historisch tradierte Verstindnis der
Néahe zur Materialitdt sowie die daraus resultierende Methoden-
vielfalt. Zudem impliziert der Plural die gleichzeitige Giiltigkeit
verschiedener Konzepte, die von den Akteuren kontextabhédngig
und fir eine spezifische Anwendung verhandelt werden.

Die Methodenwahl folgt dem interdisziplindren Anspruch,
daher umfasst sie neben der Archivrecherche auch die Diskurs-

9 Dehio/Riegl 1988, Boito/Mérimée/Viollet-le-Duc 2013.

10 Das Begriffspaar Konservierung/Restaurierung steht fur die kurativen Massnahmen
zur Erhaltung (Konservierung) und fur die restauratorischen Massnahmen, welche
die teilweise Wiederherstellung beschadigter Teile beinhalten. Inhaltlich ist eine
scharfe Trennung schwierig. Im englischen Sprachraum wird hauptsachlich der
Terminus ,Conservation® als Uberbegriff verwendet. Im vorliegenden Text wird
mit Rucksichtnahme auf den Textfluss meist auf die Nennung des Begriffspaares
verzichtet. Siehe Schadler-Saub/Weyer 2010, 3f.

[13
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analyse fur die historischen (Kunstgeschichte und Geschichte der
Restaurierung) und kulturtheoretischen Quellen. Die Archivre-
cherchen erfolgten in zwei traditionsreichen Restaurierungsinsti-
tuten mit internationaler Ausstrahlung, dem Doerner Institut,
Miinchen, und dem Courtauld Institute in London. Die Ergebnisse
wurden mit exemplarischen Fallstudien korreliert. Die untersuch-
ten Werke stammen alle aus der Sammlung des Kunstmuseums
Bern, zu der ich tiber meine Funktion als leitende Restauratorin
seit vielen Jahren Zugang habe. Die Diskussion der Fallstudien
grindet auf der empirischen und analytischen Datenerfassung.
Die Auswahl der Fallstudien erfolgte nach thematischen Schwer-
punkten und umfasst Werke von 1913 bis 2014. Im Fokus stehen
dabei vier Phanomene, denen ich fiir die historisch orientierte Dis-
kussion der Fragilitat besondere Bedeutung beimesse. 1. Craquelé
und Schwundrisse haben eine &sthetische Funktion im Kontext
der Wertschétzung von Altersspuren und sie verweisen iiber die Art
der Ausformung auf die Materialeigenschaften und die Maltechnik.
2. Individuell erzielte Farb- und Oberflachenwirkungen erweisen
sich als dusserst fruchtbar, die kiinstlerisch motivierte Abwen-
dung von bewéahrten Maltechniken zu thematisieren. 3. Material-
verdnderungen, die auf Experimente und die kiinstlerische Einbin-
dung des klassischen technischen Fehlers und des produktiven
Scheiterns zuriickzufiihren sind. 4. Materialmutationen, die fort-
schreiten und deren Ausgang offen bleibt. Wie lassen sie sich im
Kontext der heute nach wie vor prominent diskutierten Zerfalls-
kunst einordnen? "

Im Kapitel Phdnomene - Motivationen - Bewertungen werden
die Ergebnisse der Fallstudien im historischen und rezeptionsés-
thetischen Kontext diskutiert.

Auffallend und moglicherweise tiberraschend scheint hier
die bewusste Eingrenzung auf Gemalde. Die Malerei, die als klassi-
sches kiinstlerisches Medium tradierte Regelhaftigkeit und sorg-
faltige Aneignung technischer Vorgehensweisen geradezu verkor-
pert, eignet sich besonders daftr, das Spannungsfeld zwischen dem
Prozesshaften und Statischen, zwischen dem Vergénglichen, dem
Nichtbestdndigen und dem Dauerhaften zu untersuchen. Wann
und wie wird die Regelhaftigkeit gebrochen? Welche Motivationen
lassen sich nachzeichnen? Welche Widerspriichlichkeiten ergeben

11 Ein weites, zweifelsohne interessantes Feld, die gender-orientierte Diskussion fragiler
Kunstwerke, deckt dieses Buch nicht ab. Wiirde man hier ansetzten wollen, misste
der Fokus verstarkt auf der materialsemantischen Ebene der fragilen Materialien
liegen sowie der Produktionsprozesse, denen das Zerbrechliche inharent ist. Bei den
Fallbeispielen dieses Buches stehen Materialmutationen als vieldeutige, materiell
und immateriell ausgebildete Zeichen im Vordergrund.



sich aus den kinstlerischen Intentionen und der Eigengesetzlich-
keit des Materials und wie werden sie im kulturellen Umfeld rezi-
piert? Welche Differenzierungen zeichnen sich fiir die Begriffe
fragil, prekar und vergénglich ab? Die sich eréffnenden Anachro-
nismen und Dissonanzen sollen neue Einsichten gewihren und
der Vielfalt an Facetten, welche die zunehmende Relevanz der fra-
gilen Materialitdt belegen, gerecht werden. Das Interesse an den
Parallelen und Interaktionen der Entwicklung der Kunstprodukti-
on und des musealen Bewahrungsanspruchs stellte eine zentrale
Motivation flr diese Arbeit dar.

Das Kapitel Wertekategorien verkniipft die Fallstudien mit
historischen und kulturtheoretischen Recherchen. Die zunehmende
Wertschitzung der materiellen Authentizitit und die vorab the-
matisierten maltechnischen Entwicklungen des 20. Jahrhunderts
sind bedeutsam fiir die Neubewertung der Fragilitat. Begriffe wie
der Alterswert, die Patina und die Aura, setzen deutliche Zeichen
fir das Interesse an der prozesshaften Qualitdt des Materials. Die
heute akzeptierte dynamische Qualitdt der Wertezuschreibungen
steigert die Akzeptanz und Verbreitung der Fragilitit als Werte-
kategorie, die explizit das Prozesshafte beinhaltet.

Das Kapitel Im Museum diskutiert die Ergebnisse aus der
Perspektive der Praxisanwendung in der Institution Museum.
Pointierte Debatten, die liber die fachliche Gemeinschaft hinaus
als Skandale in die Offentlichkeit gelangen, zeigen die gesellschaft-
liche Relevanz des Bewahrungsauftrages auf. Neue Tendenzen
und Paradigmenwechsel, die fiir die Wertschatzung der Fragilitét
von Interesse sind, lassen sich hinsichtlich des Grundsatzes der
minimalen Konservierung und der Folgekonzepte Prdvention und
Risikomanagement diskutieren. Die Verwendung des Begriffs Fra-
gilitdt und seine Vereinnahmung durch die Restaurierung lasst
sich in die 1950er Jahre datieren. Zunéchst verwendete man fragil
als beschreibende Bezeichnung, die mechanische Materialeigen-
schaften offenlegte. Interessant erweist sich die anschliessende
diszipliniibergreifende inhaltliche Ausweitung des Begriffs: Er eta-
blierte sich als kommunikatives Element zwischen den Interessen-
gruppen und den Experten im Museum.

Der Katalog bildet den Kern der restauratorischen For-
schungsarbeit. Die fir die Fallstudien an den Kunstwerken erfass-
te Daten- und Bildsammlung dient zur Reflexion und als Grundlage
der Diskursanalyse, an die sich die Diskussion weiterer Beispiele
und die Auswertung der Archivdokumente anschliesst. Die restau-
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ratorische Datenerfassung fiihrt die Beobachtungen am Kunst-
werk mit analytischen Informationen zusammen. Sie baut auf einer
detaillierten Beschreibung und Bilddokumentation auf, die einer
eigenen Systematik bedarf und mit dem tbrigen Text iiber Ver-
weise verkniipft wird.
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Phanomene,
Motivationen,
Bewertungen

CRAQUELE UND SCHWUNDRISSE

entstehen im Zuge der physikalischen und chemischen
Trocknung und durch Ermudungsbriche im Rahmen
der Materialalterung. Sie zeichnen sich uber ein sicht-
bares, variantenreiches Liniennetz mehr oder weniger
deutlich auf der Gemaldeoberflache ab und Uberneh-
men auf diese Weise mehrere Funktionen. Sie fungieren
als Zeichen fur Materialalterung und Authentizitat. Sie
haben eine asthetische Funktion im Kontext der Wert-
schatzung von Altersspuren und sie verweisen Uber die
Art der Ausformung auf die Materialeigenschaften und
die Maltechnik. Das Zusammenwirken dieser Faktoren
fuhrt sowohl historisch wie auch aktuell betrachtet, zu
Interaktionen zwischen den Intentionen und den Aus-
legungen, die sich wiederum fur die Deutung der Fragi-
litat und ihre Wechselbeziehung zum Alterswert als be-
sonders aussagekraftig erwiesen. Die Fallstudie eines
Gemaldes aus Francis Picabias Spatwerk legt diesbe-
zuglich neue, uberraschende Erkenntnisse vor. Daraus
folgt die gegenwartig bedeutsame Frage, wie die Risse
und Defekte in der Malschicht Uber unsere historisch
gewachsene, westlich gepragte Wahrnehmung hinaus
im globalen Kontext rezipiert werden.
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Das Reissen der Farbe verdeckt inszeniert:
Fallstudie Francis Picabia

Die Begriffe Craquelé und Schwundrisse' umfassen zahlreiche
Diskurse, historische und aktuelle, rund um die sichtbaren materi-
ellen Verdnderungen bei Gemélden. Die Fallstudie Francis Picabia
(1879-1953) erdffnet geradezu beispielhaft interessante Themen-
felder zur historischen Herleitung der Phinomene, ermoglicht den
Zugang zu einer Vielzahl an kunst- wie populdrwissenschaftlichen
Lesarten und miindet in Entdeckungen kiinstlerischer Strategien,
diese zu spiegeln und - wie hier - zu vereinnahmen. Die maltechni-
sche und materialanalytische Untersuchung am Gemaélde La main,
1935/36, belegt eindeutig, dass Francis Picabia die Materialverédn-
derung durch Frithschwundrisse nicht nur toleriert und in die mal-
technische Umsetzung integriert, sondern diese gewollt, also
kiinstlich, induziert hat. Picabia nutzte dafiir die anspruchsvolle
Reisslacktechnik, die hauptséchlich in der historisierenden Deko-
rationsmalerei verbreitet ist. Diese Erkenntnis ist neu und l&sst sich
nicht nur fiir die Interpretation des Spatwerks von Picabia, sondern
auch flr die Geschichte der Maltechnik Anfang des 20. Jahrhun-
derts fruchtbar machen.? Der Autorin sind keine anderen Kinstler
bekannt, die zu dieser Zeit Materialmutationen bewusst und mit
vergleichbar anspruchsvollem technischen Kénnen in den Malpro-
zess integriert und auf diese Weise fiir ihre Malerei vereinnahmt
hatten. Die Konsequenz des innovativen maltechnischen Verfah-
rens ist die spannungsvolle Uberlagerung der visuell wahrnehm-
baren und der tatséchlichen materiellen Fragilitét, die ihrerseits
aus den unorthodoxen technischen Umsetzungen resultiert.

Francis Picabia malte das Geméilde La main 1935 oder 1936
(Abb. 1.1). Im Jahr 1989 kam es als Schenkung von Olga Picabia
Mohler (1905-2002) in den Besitz des Kunstmuseums Bern. Die Pro-
venienz ist eindeutig: Der Kiinstler schenkte das Geméalde der Mut-
ter von Olga, Elise Mohler, wohnhaft in Rubigen bei Bern. Die Ar-
chivkarte des Kunstmuseums fithrt den Vermerk, dass Olga Picabia
Mohler sich anlésslich der Ubergabe an das Kunstmuseum Bern
vage daran erinnern konnte, das Gemélde sei 1939 in Paris ausge-
stellt worden. Sie war sich aber nicht mehr sicher, wo.® Durchaus
denkbar ist, dass das Gemaélde erst nach Eingang in das Kunstmu-
seum offentlich gezeigt wurde, zumindest sind weder schriftliche

1 Die Begriffe umfassen zwei verschiedene Phanomene: die Schwundrisse entstehen
im Verlauf des Trocknungsprozesses in der noch weichen Farbe; die Alterscraquelés
(Craquelés), also die Spriinge mit scharfen Bruchkanten, entstehen erst, wenn die
Farbe bereits hart ist.

2 Baschlin/Zumbuhl 2018.

3 Handschriftliche undatierte Notiz zum Eingang des Gemaldes in das Kunstmuseums
Bern, Archiv Werkdaten, Kunstmuseum Bern.



Notizen zu fritheren Ausstellungen bekannt noch Hinweise tiber
Etiketten oder Inschriften/Stempel auf der Rickseite des Gemél-
des zu finden (Abb. 1.2).

Die Figurenkomposition zeigt in der Bildmitte ein frontal
ausgerichtetes, weibliches Brustbild. Die zentrale Figur wird vom
Betrachter aus gesehen links von einer senkrecht nach oben ge-
richteten Hand tiberlagert. Rechts im Bild ist das Profil einer zwei-
ten, nach links blickenden Frau, deren Nasenspitze leicht tiber die
Daumenwurzel der Hand des zentralen Bustbilds ragt (Abb. 1.1).

Das Gemalde ist formatgerecht auf einen Keilrahmen in
franzoésischem Normformat aufgespannt.# Die Aufspannung ist ori-
ginal. Auf der Malschicht lassen sich vereinzelt kleine Retuschen
auf dem Firnis beobachten. Die Aquarellretuschen erfolgten 1989
nach Aufnahme in den Bestand des Kunstmuseum und sind als mi-
nimale, rein dsthetisch motivierte Bilderpflege einzuordnen. Das
Gemélde befindet sich in beinahe unberiihrtem Zustand. Diese Er-
kenntnis ist hochst relevant, denn dadurch gewinnt die Interpreta-
tion der kunsttechnologischen Untersuchungen und Analysen an
Aussagewert.

Betrachtet man die Geméldeoberfldche und die Textur der
Farbschichten néher, bemerkt man ein auffilliges Rissbild sowie
weitere Phanomene sichtbarer Materialmutationen wie Runzeln,
Borken und Schorfbildung (Abb. 1.7). Die Risse und Borken befin-
den sich in deutlich eingrenzbaren Bereichen, die sich mit forma-
len Elementen der Komposition decken und diese hervorheben.

Das Reissen der Malschichten ist auf oxidative Vernet-
zungsprozesse der Olfarben zuriickzufithren. Diese variieren je
nach Zusammensetzung, Dicke und Abfolge der Malschichten. Die
grosse Variabilitdt der Einflussfaktoren erschwert in der Praxis
eine prézises Erkennen der Ursachen anhand visuell erfassbarer
Charakteristika. Erschwerend kommt hinzu, dass Rissphédnomene
von der Alterssprungbildung, dem eigentlichen Craquelé tiberla-
gert werden. Entsprechend vieldeutig hier ist die verwendete Ter-
minologie®. Bei der vorliegenden Fallstudie ist das Phdnomen der
Schwundrisse pragend. Sie lassen sich anhand mehr oder weniger

4 Die Langsleisten betragen 61,0 cm, die Querleisten 41,0 cm. Auf der unteren Leiste
befindet sich der Formatstempel 12 F. Das Format entspricht dem franzésischen
Normformat 12 Figure. In Frankreich konnte man Leinwande in festlegten Gréssen,
sogenannten Standardformaten, kaufen. Vgl. Schaefer/von Saint-George/Lewerentz
2008, 50.

5  Spike Bucklow gibt einen fundierten Uberblick zur vielschichtigen historischen
Entwicklungen des Begriffs Craquelé im Kontext der Geméldeuntersuchung, vgl.
Bucklow 1997. Der Terminus ,Schwundriss' hingegen bezeichnet in der Beschich-
tungstechnologie die Rissbildung in Beschichtungssystemen oder Wandputzen, die
sich aufgrund von Materialschwund im Verlauf des physikalischen und chemischen
Trocknungsprozesses bilden kann.
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weit gedffneter Risse mit meist unscharfen, auslaufenden Kanten
charakterisieren und grenzen sich dadurch vom Alterscraquelé ab,
das sich durch scharfe Bruchkanten auszeichnet. Die visuelle Pré-
gnanz des Rissbildes héngt in erster Linie davon ab, wie weit der
Riss geoffnet und wie gross der Hell-Dunkel-Kontrast zur unter-
liegenden Schicht ist. Beim Geméilde La main legen die Risse den
Blick auf die helle Grundierung frei und sind auf diese Weise gut
erkennbar (Abb. 1.6).

Die Untersuchung des Malschichtaufbaus erfolgte visuell,
mit bildgebenden Verfahren und anhand von mikroskopischen
und chemischen Analysen von Kleinstproben, und legte einen
tiberraschend unorthodoxen Aufbau der Malschicht offen (Abb. 1.8
und 1.9). Auf der gewerblich vorgrundierten Leinwand liegt, ent-
gegen allen Erwartungen, keine Farbschicht, sondern eine dicke
transparente Ol-Harz-Schicht, die eher an eine transparente La-
ckierung oder an einen Firnis erinnert. Darauf legte der Kinstler
eine dlinne pigmentierte Schicht, die weniger Bindemittel enthélt
und schneller trocknet. Diese Schichtabfolge entspricht der Um-
kehrung der verbreiteten maltechnischen Grundregel ,fett auf
mager“® Nach gleichem System folgen, in Abhéngigkeit von der
Komposition, erneut transparente Bindemittelschichten mit auf-
liegenden diinnen mageren Farbschichten. Picabia legte ein viel-
schichtiges Farbsystem an, das aufgrund seiner Trocknungseigen-
schaften (oxidative Vernetzung) unweigerlich zum Reissen der
Farbschichten fiihrte. Zudem liess sich im Rahmen der Fallstudie
nachweisen, dass der Harzanteil der transparenten Schichten nach
oben zunimmt und der Olanteil invers abnimmt: Dadurch wirkte
sich die Umkehrung der maltechnischen Regel auf das gesamte
Schichtenpaket aus. Die Untersuchung der Schichtabfolge und der
verwendeten Materialien brachte den eindeutigen Nachweis, dass
die Schwundrisse maltechnisch induziert sind und demnach vom
Kiunstler intendiert waren.

Helle Schraffuren entlang der Gewandfalten, pustelige Bor-
ken in der Lippe der rechten Figur und klaffende Risse in ihren
Haaren sowie scharfkantige Altersspriinge entlang der Schwund-
risse: Die Rissphdnomene liegen variantenreich vor. Die maltech-
nisch induzierten Schwundrisse, eher zufallig entstandene Risse
sowie material- und alterungsbedingte Rissformen {berlagern
sich. Die verschiedenen Riss-Kategorien kénnen nicht scharf von-
einander getrennt werden. Die irisierende Wirkung der Uberlage-

6 Als ,mager” bezeichnet man weniger 6lhaltige (auch wasservermalbare) und daher
schneller trocknende Malfarben, als ,fett" starker 6lhaltige und damit langsamer
trocknende. Die Einhaltung der ,fett auf mager“-Regel ermdglicht einen optimalen
Trocknungsverlauf (chemisch und physikalisch) des Malschichtaufbaus.



rung - zum einen der unseren Sehgewohnheiten vertrauten, histo-
risierend wirkenden Rissbilder und zum anderen der ungewohnt
zeichnerischen und texturierenden Funktionen (Schraffur, Kontur-
linie und Krusten) - schafft eine Spannung, die sich einer eindeuti-
gen Zuordnung entzieht (Abb. 1.10).

Maltechnisch induzierte Risse sind in den 1930er-Jahren in
der Dekorationsmalerei als Reisslacke weit verbreitet und gut do-
kumentiert. Die neunte Auflage des Handbuchs fiir Maler von Franz
Wenzel erschien 1934, die erste 1912. Unter Reisslackierung subsu-
miert der Autor ein Vorgehen in mehreren Arbeitsschritten:

»Aufeinen fetten Grundlack wird ein wenig Bindemittel
enthaltender, Weichmachungsmittel-freier magerer Reiss-
lack gespritzt [...]. Infolge der Spannungsunterschiede
beginnt die Rissbildung, die noch intensiver eintritt, wenn der
Reisslack auf den noch nicht véllig trockenen Grundlack
aufgetragen wird [...]. In Hinblick auf die geringe mechani-
sche Festigkeit der Reisslacke ist ein Uberspritzen mit
farblosem Uberzugslack zweckmdssig.“”

Die Beschreibung der Reisslacktechnik entspricht exakt
dem Vorgehen von Picabia. Der empfohlene Uberzugslack lasst
sich auf dem Gemaélde La main ebenfalls nachweisen. Nach Kochs
Malerhandbuch von 19358 ist der Grad des Reissens davon abhén-
gig, wie fett der Grundlack ist und wie lange die Trocknungszeit
zwischen den beiden Anstrichen war. Diese mdglichen Variationen
hat Picabia gezielt eingesetzt: Das Rissbild im dunkelblauen Man-
tel der Figur variiert je nach technischer Ausfiihrung. Die tiefer
liegende blaue Schicht zeigt ein weit gedffnetes Rissbild (Abb. 1.11).
Die wohl kurze Zeit spiter erfolgte lokale Uberarbeitung fiihrte
dazu, dass die Farbe einerseits in die Risse einlief, andererseits das
Ausmass des Reissvorgangs reduzierte. Francis Picabia hat also
anhand des technisch anspruchsvollen Verfahrens die Schwund-
rissbildung kiinstlich erzeugt und zudem das Ausmass des Reiss-
prozesses mit der Variation der Trocknungszeiten gesteuert.

Es liegen keine maltechnischen Untersuchungen zu Ver-
gleichsbeispielen aus der Zeit zwischen 1934 und 1939 vor. Anhand
visueller Charakteristika lassen sich jedoch Bezlige herstellen. Pi-
cabias Portrat von Gertrude Stein aus dem Jahr 1937, gemalt nach
einer Fotografie von Cecil Beaton, weist auffillige Schwundrisse
auf, die stellenweise eine verborgene, unterliegende Komposition
mit leuchtend roter Farbschicht offenlegen.® Die Form erinnert an

7  Wenzel 1934, 360.
8 Koch 1935, 631.
9 Baker u.a. 2016, 213, 225.
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eine in ein rotes Tuch eingehiillte Figur, die im Hintergrund, leicht
versetzt, zu einer rdumlichen Doppelung fihrt. Im Gemalde Pay-
sage provencal, ebenfalls 1937 datiert, setzte Picabia - vermutlich
vergleichbar mit dem Gemaélde La main - eine differenzierte tech-
nische Kombination der Reisslacktechnik mit Schichtenmalerei
um. Die Figur im Hintergrund zeichnet sich tiber die Schwundrisse
ab, welche die unterliegende Komposition anhand eines organisch
wirkenden Netzes an Linien und Flachen durchscheinen lassen.™

Gemalde wie das Portrait de femme, datiert 1935, oder Port-
rait de femme und Les Algériennes (Ann Sheridan et sa fille aux oise-
aux), beide 1937, zeigen ein flichig angelegtes Borkenraster oder
Rissnetze, die wie ein Schleier zwischen den stilisierten Portréts
und der Betrachterin liegen." Bernard Marcadé verweist auf den
eher konventionellen, schematischen Stil der Portréts. Interessan-
terweise verkniipft er die Borkenbildung des Portréts von 1937, die
ihn an Pusteln erinnert, mit der ,|[...] krankhaften Disposition [von]
Picabias Malerei |...|2 die Picabia 1939 in einem Brief an Gertrude
Stein thematisiert habe: ,Ich habe die Malerei vielleicht krank ge-
macht, aber welch ein Vergniigen|,| Arzt zu sein.“

Die maltechnische Strategie, Materialmutationen kinstlich
zu erzeugen und auf diese Weise Zeichen der Alterung und/oder
des fehlerhaften Umgangs mit dem Material Farbe zu evozieren,
beinhaltet ganz offensichtlich ikonoklastische Elemente. Der Fakt,
dass die Ursache der Materialmutationen nicht eindeutig lesbar ist
und somit eine Vielzahl méglicher Interpretationen offenlegt, un-
terwandert zugleich aber auch eine Festschreibung auf die ikono-
klastische Deutung. In den Vordergrund treten Lesarten, welche
die Verkniipfung der kiinstlichen Altersspuren zum Historismus
hervorheben oder eine positive Konnotation des Alterswerts und
des Geschichtlichen bis hin zur Ironie des Gefilschten oder des
billigen Imitats nahelegen. Alle Konnotationen schwingen gleich-
zeitig mit und treten in Abhéngigkeit des jeweiligen Kontextes
leicht in den Vordergrund. Die Festlegung auf eine einzige Inter-
pretationsebene scheint weder sinnvoll noch notwendig, denn ge-
rade die zuweilen verunsichernde Offenheit, die Varietét an - auch
disparaten - Diskursen vermag das Interesse an diesen Gemélden
immer wieder von Neuem zu wecken.

10 Arthaud u.a. 1991, 67,101

1 Arthaud u.a. 1991, 92, 167; Baker u.a. 2016, Kat. Nr. 170, S. 213, Kat. Nr. 174, S. 216.
12 Marcadé 2016, 209.

13 Zitiert nach ebd., 209.



Picabias Strategien des maltechnischen Dissens ziehen sich
als roter Faden durch sein (Buvre und fanden bei Kiinstlern der
Zeit Beachtung. Im Vorwort zu einer Ausstellung von Picabias Ge-
mélden in Paris schreibt Marcel Duchamp als Rrose Sélavy einen
anerkennenden Kommentar zu Picabias Verwendung des Indust-
rielacks Ripolinin den frithen 1920er-Jahren:

»His concern for inventions leads him to use ripolin instead of
sanctified tube paints, which, in his view, take on too rapidly
the patina of posterity. He loves the new, and his canvases [...|
have this aspect of fresh paint, which keeps the intensity of
the first moment|...].“**

Duchamp spricht den charakteristischen Fluss der Lackfarbe
an, der ohne den in der Olmalerei prigenden Pinselduktus zu ho-
mogen leuchtenden Farbflachen fiihrte und sich dadurch von der
warmtonigen, leicht gilbenden Olfarbe abgrenzte. Die Farbflichen
erinnerten an industriell gefertigte Bauteile. Die Faszination fiir
das Neue, ohne warmtonige Gilbung der Olfarbe, setzte in diesem
Fall ein visuell lesbares Zeichen gegen tradierte Malverfahren. Mit
der Verwendung von Reisslacken unterwanderte Picabia die Tradi-
tion der Malerei spater dann mit umgekehrten Vorzeichen: ebenso
radikal, aber systemimmanent und verborgen.

Picabia zeigte in einer von Gertrude Stein organisierten Aus-
stellung 1936 im Arts Club of Chicago eine Gruppe von Gemélden,
die in dieser Zeit entstanden waren. Die Rezeption und der Ver-
kaufserlos waren ein Misserfolg. Die Kritik stellte die Gemélde
hauptséchlich als Parodie und Protest gegen die naturalistische
Malerei der Zeit dar.”® Eine systematische wissenschaftliche Erfor-
schung Picabias mit seinen iiberraschenden und innovativen
kiinstlerischen Strategien setzte erst in den 1970er-Jahren ein.
Hubert Martin thematisierte mit der Picabia-Ausstellung in den
Galleries Nationales du Grand Palais 1976 nicht nur die Verwen-
dung von Redewendungen und Wortspielen aus dem Petit Larousse,
sondern auch von Strichillustrationen, wie sie in dlteren Lexika zu
finden sind, als Motivsammlung fiir die Malerei des Kiinstlers. Sara
Cochran entdeckte und erforschte 1995 Picabias systematische

14 Rrose Sélavy: Vorwort zur Ausstellung von Francis Picabias Gemalden in Paris, Hotel
Drouot, Salle N: 10, Vente le Lundi 8 Mars 1926 a 2h précises. Exposition le Dimanche
7 Mars 1926, de 2 a 6 heures. Album Olga Picabia, Comité Picabia, Paris, zit. tGber:
King/Townsend/Ormsby 2013, 246; vgl. auch Sanouillet 1964, 41f.

15 Diese Einschatzung istim Kontext des ,[...] Rappel & I'ordre en peinture [...]“ und der
neuen Wertschitzung der Malerei von Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1870)
in der Zwischenkriegszeit in Frankreich zu lesen. 1922 nahm Picabia mit La Feuille de
Vigne direkt Bezug auf das neu aufkommende Interesse an Ingres und der franzosi-
schen akademischen Malerei. Vgl. King/Townsend/Ormsby 2013, 246; Arnauld 2016, 4.
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Appropriation von Fotografien aus der Werbung, der Presse und
der Pornografie.

Fir die hier diskutierte Frage ist die Publikation von William
A. Camfield, 1979, von besonderem Interesse. Er leitete ein neues
Kapitel der Rezeption von Picabias Spatwerk ein, indem er die Paro-
die und den Protest als pragende kiinstlerische Strategien Picabias
zwar bestéatigte, jedoch in Zweifel zog, dass sie als alleinige und
eigentliche Motivation flr die vielseitige, aber schwer einzuord-
nende Werkgruppe von 1933 bis 1940 Giiltigkeit haben. Sein Plado-
yer galt differenzierten, neuen Lesarten des Spatwerks des Kiinst-
lers, die sich von der reduzierenden Interpretation von Picabias
Malerei als Scherze distanzierten und neu ihre immanente Ernst-
haftigkeit - ironische Strategien miteinschliessend - thematisier-
ten.”

Anne Trembley erkannte 1991 bei der Untersuchung des Ge-
maéldes La main vornehmlich in der zentralen Figur und der offe-
nen Handstellung mit zwei leicht gebeugten Fingern den Bezug
zur christlichen Symbolik und stellte sie dem zeichenhaft Eroti-
schen der vollen Lippen der rechten Figur gegentiber. Ihre Inter-
pretation berticksichtigte neben der formalen Komposition auch
die (materielle) Priasenz der rdumlichen Staffelung teilweise trans-
parenter Motive, die sie als Riickbezug auf die Transparences inter-
pretierte®

Roberto Ohrt entdeckte in diesem schwer fassbaren Gemal-
de der zweiten Hélfte der 1930er-Jahre Stilzitate aus der katalani-
sche Romanik, der Holzschnitte und der Glasfensterkunst. In der
Verbindung von Volkskunst und Malerei, unverziert und roh be-
lassen, entstehe eine neue Ebene der ,Profanisierung“'™ Interes-
santerweise lasst sich Ohrts Deutung des Geméaldes La main - iiber
die formale und stilistische Ebene hinaus - im unmittelbaren ma-
lerischen Akt Paciabas und seinem Ausloten des malerischen
Spielraums von Befolgung beziehungsweise Verstoss gegen die
maltechnischen Grundregeln auf einer neuen, materialbezogenen
Ebene weiterfithren. Die neuen maltechnischen Untersuchungen
belegen, dass Picabia eine anspruchsvolle Maltechnik verwende-
te, die kiinstliche Rissbildungen in der Farbschicht induzierte und
eigentlich der ,profanen“ Anwendung in der historisierenden

16 Cochran 1995,1997; Ohrt 1997, 12, 17.

17 ,His taste for protest and parody is undeniable - but such interest did not provide his
basic motivation, certainly not for an entire group of paintings®. Camfield 1979, 248;
Ohrt 1997, 15.

18 Transparences bezeichnet eine Werkgruppe der 1920er-Jahre, die durch die mehr-
fache Uberlagerung verschiedener Kompositionen charakterisiert ist, vgl. Arthaud
u.a.1991,167.

19 Ohrt1997,12.



Dekorationsmalerei vorbehalten war. Picabia legte seine Anwen-
dung der Reisslacktechnik in der Malerei nie offen. Dennoch
schwingen die maltechnischen Irritationsebenen - von mangelhaft
ausgefiihrt tiber gefélscht bis historisierend imitiert - in der Wahr-
nehmung der Malerei mit und weiten das Feld der Interpretatio-
nen jenseits von denen als Parodie und Scherz auf die Unterwan-
derung der technischen Ausfiihrung der Malerei mit ihren eigens
zugrunde liegenden, héchst anspruchsvollen Mitteln aus.

Technische Kenntnisse der Dekorationsmalerei erlangte
Picabia bereits wihrend seiner Ausbildung an der Ecole des Arts
Décoratifs (Ecole de la rue Gay-Lussac).2°Als weitere Inspirations-
quelle drangt sich seine legendére Faszination fiir Autos, Boote
und deren Lackierungstechniken auf. Geméss Olga Picabia habe er
1934 angeblich mehrere Tage bei einem Karosseriebauer ver-
bracht, um seinen neuen Rolls Royce mit einem metallischen, ab
Werk nicht erhaltlichen Lack zu beschichten.?’ Eine Anekdote,
iberliefert von Sanouillet, bezeugt Picabias Offenheit, neue Mate-
rialien jenseits des Kiinstlerbedarfs in seine Malerei zu integrieren,
aber niemandem davon zu erzdhlen:

,Voici l'origine, longtemps restée mysterieuse, de cette
colorisation insolite [de la période verte[: un plombier ayant
oublié dans l'atelier de Picabia un pot de peinture argentée
anti-rouille, lartiste eut l'idée de la mélanger a ses couleurs. Il
enrésulta des éclats métalliques a l'origine, mais qui a pris
avec l'age la patine des vieux émaux.“??

Die wissenschaftliche Einordnung der neuen Erkenntnis,
dass der Kiinstler intendierte Materialmutationen in seine Malerei
der 1930er-Jahre einbezogen hat, wirft ihrerseits neue Fragen auf:
Welchen Stellenwert hat diese Erkenntnis im Kontext der Inter-
pretation von Paciabas Spatwerk? Wie ist die Bedeutung dieser
frithen maltechnischen Umsetzungen fiir die Entwicklung der
kiinstlerischen Strategien der 1960er-Jahre einzuschétzen, die
iber die intendierten Materialmutationen hinaus auf Materialzer-
fall als klnstlerische Strategie abzielten oder, offener formuliert:
Zeichnen sich bei Picabia Themen ab, die in ihrer Radikalitéit nicht
nur Uberraschen, sondern auch die prigenden kiinstlerischen
Strategien der Nachkriegszeit vorwegnehmen?

Die Picabia-Rezeption der 1960er-Jahre jedenfalls schétzte
die Schwundrisse in Picabias Lackmalerei der 1920er-Jahre als un-
gewollte Alterung ein. Die typische Tendenz der Lackfarben zur

20 Sanouillet 1964, 18.
21 ,[..] métallisée avec de reflets irisés [...]", Arthaud u.a. 1991, 160.
22 Sanouillet 1964, 55.
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Runzelbildung, insbesondere bei dickem und mehrschichtigem
Farbauftrag, wie ihn Picabia mit Ubermalungen und Uberarbei-
tungen wiederholt praktiziert hat,?® wertete Sanouillet spéter als
ungewollte, negativ konnotierte Alterserscheinungen:

»Le temps a dailleurs a l'insu de Picabia ajouté aux outrages
du temps [...[.<?4

Sanouillet nennt sie in einem Zug mit Schimmelbildung und
Schmutz. Es ist aber kaum vorstellbar, dass die trocknungsbeding-
ten Materialverdnderungen erst spit sichtbar wurden. Die Bildung
einer Haut durch oxidative Vernetzung der Ol-Lackfarbe erfolgt
nach kurzer Zeit, ebenfalls die Runzelbildung, einzig die oxidative
Vernetzung der gesamten Schichtdicke und damit Hartung des
Films kann mehrere Jahre dauern. Die von Sanouillet beobachte-
ten Altersspuren haben wohl in erster Linie mit der erh6hten Ver-
schmutzung der noch weichen Malschicht zu tun, welche zu einer
optischen Betonung der Runzeln fiihren kann. Francis Picabia hat-
te die Materialverdnderung mit Sicherheit gesehen, Kommentare
dazu sind nicht bekannt. Wie hat der Kiinstler, wie haben die Rezi-
pienten die neuen Altersspuren, die sich von den unorthodoxen
maltechnischen Verfahren ableiten, gelesen? Wie erfolgte die
Transformation der Interpretation der hier von Sanouillet be-
schriebenen Altersspur der Lackfarbe Ripolin als unerwiinschte,
bestenfalls tolerierte Nebenerscheinung, die der Kiinstler nicht
vorhergesehen hat, hin zur Wahrnehmung des ikonoklastischen
Potenzials, welches Bernard Marcadé den materialisierten Bildern
zugesteht - unabhingig von der Information, dass die Risse vom
Kinstler intendiert waren?

Aus heutiger Perspektive und hinsichtlich der Erkundung
des Stellenwerts der Fragilitdt in derart unorthodoxen Malver-
fahren interessiert, ob und inwiefern Picabia das ikonoklastische
Potenzial als eng mit der Materialitat verkniipft gedacht hat. Die
Evidenz der neuen materialtechnischen Erkenntnisse weist ein-
deutig darauf hin, dass Picabia die von ihm induzierten Zeichen
des Zerfalls bewusst und konkret an die Materialitdt gebunden
hat. Dieses riickblickend sehr interessante und fiir diese Zeit tiber-
raschende Verfahren hat Picabia nicht offengelegt. Die Rezeption
vermutete lange die Parodie als Motivation. Das langwierige und
technisch anspruchsvolle Verfahren der Reisslacke setzte eine in-
tensive bis obsessive Auseinandersetzung mit dem materiellen
Zerfall im Sinne einer ,Zerfallserfahrung® voraus. Eine Zerfallser-
fahrung, die liber eine Zeitspanne hinweg tiefgriindige Verédnde-

23 King/Townsend/Ormsby 2013.
24 Sanouillet 1964, 42.



rung - materiell und/oder immateriell - erlebbar macht. In der
Nachkriegszeit verzeichnete die Diskussion um den ,intendierten
Zerfall“ als kiinstlerische Strategie einen markanten Bedeutungs-
zuwachs. Der von Walter Benjamin geprigte Aura-Begriff und die
neue Wertschéitzung des authentischen Kunstwerks stellen dabei
in dem anfangs in erster Linie kunsthistorisch gepragten Diskurs
Referenzpunkte dar.?

Zwischen Filschung und maltechnischer Innovation -
ein Riickblick

Kunsthistorisch verbindet man das kiinstlich hergestellte
Craquelé?® mit Falschertechniken. Eine sehr frithe Beschreibung
stammt von Sir William Sanderson.?” 1658 dokumentierte er in
dem Buch Graphice die Machenschaften eines Pariser Falschers:

HItis said that Laniere in Paris, by a cunning way of tem-
pering his Colours with Chimney Soore, the Painting becoms
dufkish, and seems ancient; which done, he roules up and
thereby it crackls and so mistaken for an old Principall it
being well copied from a good hand. To judge of them with
facility; Originals have a Natural force of Grace; Rising copies
seem to have only an imperfect and borrowed comlinesse.“?®

Sanderson bewertete das natiirliche, authentische Craquelé
als positiv, das kiinstliche hingegen als unvollkommen und plump.
Die Haltung deckte sich mit der im 17. Jahrhundert aufkommen-
den Wertschatzung der Altersspuren: Die kunstvollsten Harmoni-
sierungsfahigkeiten sprach man dem geduldigen und vollkomme-
nen Kunstschaffen der Zeit zu. Die lebenden Kinstler waren zu
solch perfektem Schaffen nicht in der Lage, da zu sehr den Machen-
schaften der Konkurrenten, dem Ehrgeiz und der Gier verpflich-
tet.2® Die klinstliche Herstellung der Altersrisse erfolgte nach dieser

25 Die international ausgerichtete kunsthistorische Rezeption des Aura-Begriffs ist aus-
gesprochen breit. Ausgehend von den 1960er-Jahren, weitete sich die Anzahl und die
Breite der Diskurse in den 1980er-Jahren aus. Fur die vorliegende Forschungsfrage
sind einige relevante Beispiele aufgefuhrt. Vgl. Jameson 1969; A. Benjamin 1986;
Bennett 1988; Chow 1989; Haxthausen 2000; 2004. Im Restaurierungskontext ist die
Referenz auf die Aura und die Authentizitat des Kunstwerks in die 1980er-Jahre zu
verorten, einhergehend mit der Maxime minimaler Konservierung. Eine friilhe Nen-
nung Benjamins im Kontext der Erhaltung moderner Kunst findet sich bei Hiltrud
Schinzel. Vgl. Schinzel 1985, 15.

26 Die nachfolgende historische Herleitung der Bewertung solcher Risse umfasst beide
Phéanomene, die Schwundrisse und vor allem die Alterscraquelés, also die Spriinge
mit scharfen Bruchkanten, die erst entstehen, wenn die Farbe bereits hart ist.

27 Sir William Sanderson, Historiker (1586-1676).

28 Sanderson 1658, 16.

29 Eine entsprechende Beschreibung im Spectator von 1911 stammt vom englischen
Schriftsteller Joseph Addison (1672-1719), Addison/Steele 1891.
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Quelle mittels Rollen und damit Brechen der steifen Malschicht
auf flexiblen textilen Trégern. Sie dokumentiert indirekt die hohe
Wertschitzung der Altersspuren - Wertvolles wird gefilscht. Ver-
gleichbare Verfahren sind bis ins 20. Jahrhundert in verschiedens-
ten Varianten dokumentiert. In Zusammenhang mit der vorange-
hend préasentierten Fallstudie von Picabia ist auch der Hinweis von
Otto Kurz interessant, dass ebenfalls Erhitzen (,baking“) der Mal-
schicht oder ,,antique’ varnish®, moglicherweise eine Form von
Reisslacken, zur Anwendung kamen.*°

Im Umfeld der Authentifizierung interessierte man sich
ebenfalls fiir die Erfassung und Bewertung von Craquelés. Max
Friedldnder schrieb 1941 (analog zu der Quelle aus dem 17. Jahr-
hundert), dass gefilschte Craquelés viel monotoner und natirliche
Craquelés variantenreicher ausfielen, und implizierte damit, dass
sie fiir Connaisseure in der Regel erkennbar seien.® Als Begriin-
dung fir die zweifelhaften Bemiihungen, Altersrisse kiinstlich
herzustellen, nannte auch Otto Kurz ihre hauptsichlich positive
Bewertung:

[ cracks are widely regarded as the supreme indication
of apicture’s genuineness |...[

zu Unrecht, wie er selbst kritisierte. Er pléddierte fiir die Un-
terscheidung zwischen der positiv konnotierten Patina und den
Altersspriingen, die er den unerwiinschten Altersspuren zuteilte:

»,Cracks are a frequent and disagreeable defect of pictures
damaging both to their appearance and to their state

of preservation. Yet many of those who feel attracted by old
pictures tend to forget that the crackling of their surface
does not endow them with any of that added charm which
patina gives to bronzes or the intentional crackling of

the glaze to Chinese porcelaine.“®?

Kurz betonte zudem, dass der Grad der Offnung, also das Klaf-
fen eines Risses, kein Indiz flr dessen Alter sei. Die am weitesten
geoffneten Risse seien in der Malerei des 18. und 19. Jahrhunderts
zu beobachten und auf die Verwendung ungeeigneter Malmaterialien
zurlickzufiihren. Seine Kategorisierung hélt der Spurensuche auf Ge-
maélden nicht stand: Es ist nicht eindeutig erkennbar, ob Risse auf
Alterung, unsachgemésse Handhabung oder mangelndes techni-
sches Kénnen zuriickzuftihren sind. Alterungsbedingte Texturver-

30 Otto Kurz, Kunsthistoriker (1908-1975), zitierte zudem eine ausfihrliche Anleitung zur
Herstellung klnstlicher Craquelés des italienischen Kunstfalschers Icilio Federico
Joni (1866-1946). Vgl. Kurz 1948, 28f.

31 Max Friedlander, Kunsthistoriker (1867-1958), Friedlander 1941, 195.

32 Kurz1948, 28



dnderungen koénnen mit kiinstlerisch intendierten Texturen der
Bildtrdger oder pastosen Farbspuren interferieren und zu span-
nungsvollen Strukturen und Texturiiberlagerungen fithren oder in
der Form von klaffenden Rissen und hochstehenden Craquelérén-
dern als Schadensphdnomene wahrgenommen werden, die wiede-
rum Sorge um Verlust und dringenden Handlungsbedarf evozie-
ren. Als gut dokumentiertes Beispiel sei hierfir Joshua Reynolds
bemtiht.?® Fir ihn gehorten moderate sichtbare Materialverande-
rungen und Altersspuren zum positiv konnotierten Repertoire an
Sehgewohnheiten. Er hatte die Alten Meister, vor allem Rembrandt
und die venezianischen Kinstler des 16. Jahrhunderts, eingehend
an Originalen studiert und sie stets als Vorbilder gesehen. Kiinst-
lergenie und maltechnische Méngel sind seit Leonardo da Vinci
keineswegs unvereinbar. Joshua Reynolds sticht aber insofern he-
raus, als dass seine extensiven Material- und Technikexperimente
von den Zeitzeugen bis heute - in Abhéngigkeit der Forschungs-
interessen und Kontexte unterschiedlich gewichtet - immer wie-
der engagiert kommentiert, erforscht, begriisst und gefiirchtet
worden sind.

William Mason dokumentierte nach dem Tod des Kiinstlers
riickblickend den Arbeitsprozess des Malers und die Materialien,
die er verwendet hat. Die Beschreibung bezieht sich auf eine Erin-
nerung an das Jahr 1754 und bleibt fragmentarisch. Interessant ist
der Hinweis, dass die Malschicht des Gemaldes kurz nach der Fer-
tigstellung nicht nur gerissen sei, sondern sich auch vom Malgrund
abgelost habe. Das Gemélde habe nur dank der Tatsache tberlebt,
dass ein Schiiler von Reynolds die schadhaften Stellen restauriert
habe. Geméss der Einschiatzung von Mason fiihrte die extensive
Verwendung eines roten Lacks zu den Malschichtschiden. Hétte
der Kinstler eine rote Erde verwendet, so Mason, die weniger
leuchtend, aber dafiir besser haltbar gewesen wére, hétte er den
Schaden vermeiden kénnen. Weiter verstieg Mason sich zu der Ver-
mutung, dass Reynolds die Technik aus Leonardos Traktat von der
Malerei ibernommen habe, womit er ihn auf die Hohe des Genies
stellte. Mason zeichnete das Bild eines Kiinstlers, der Materialien
verwendete, weil er eine bestimmte Wirkung erzielen wollte, sich
aber wenig fiir deren Qualitdt und Dauerhaftigkeit interessierte.

33 Die historische Kunstgeschichtsschreibung zu Joshua Reynolds basiert in erster Linie
auf anekdotischen Beschreibungen des 18. und 19. Jahrhunderts bis hin zu nachtrag-
lich heraufbeschworenen und kanonisch eingeschriebenen Legendenbildungen, wie
etwa die ,erfundene” Konkurrenz zwischen Reynolds und Gainsborough (Prochno
20086, 187-220). Die hier zitierten Anekdoten sollen nicht alte Klischees zementieren,
sondern punktuell Positionen der Rezeption der Zeit spiegeln.
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Nach den Schilderungen der Biografen Charles Robert Leslie
und Tom Taylor zégerten potenzielle Auftraggeber angesichts der
geringen Haltbarkeit, Portrats von Reynolds tiberhaupt noch ma-
chen zu lassen.®* Die maltechnische Risikobereitschaft Reynolds’
schien durchaus Einfluss auf seine Auftragslage zu haben. Der
Skepsis und Zurtickhaltung angesichts der geringen Haltbarkeit
stand die hohe Wertschitzung der Zeit fiir Reynolds’ Portratkunst
gegeniiber. Der Sammler Sir George Beaumont habe zdgernden
Auftraggebern dazu geraten, da auch ein gealtertes und moglicher-
weise verblichenes (steht hier vermutlich stellvertretend auch fiir
andere unerwiinschte Altersspuren) Portréit immer noch das Beste
sei, was der Markt zu bieten habe:

»INo matter, take the chance; even a faded picture from
Reynolds will be the finest thing you can have.“®®

»All good pictures crack“® soll Reynolds entsprechend
selbstsicher einem Kritiker entgegnet haben, der sich iiber die Ris-
se und Runzeln beklagt haben soll, die auf vielen von Reynolds’
Gemaélden nach kurzer Zeit sichtbar geworden seien. Eine Anekdo-
te, uberliefert von John Thomas Smith 1829 erzahlt, dass Charles
Moore, 6th Earl of Drogheda, nach langer Abwesenheit sein eige-
nes Portrat wiedergesehen habe und feststellen durfte, dass es mit
ihm gealtert und auch 30 Jahre nach dessen Entstehung immer
noch sehr treffend sei.?”

Die Aufzéhlung der Uberlieferungen zeigt deutlich, dass die
sich manifestierenden Materialverdnderungen an Reynolds’ Ge-
mélden, ganz im Geiste des 19. Jahrhunderts, iber eine mehr oder
minder humorvolle Anbindung an die Wertschatzung des Alters-
werts Rechtfertigung fand. Kritischere Stimmen beméngelten,
ihre Portrits wiirden gar schneller altern als sie selbst.®® Als Lo-
sung aus dem Dilemma, dass die Auftraggeber die Portrats von
Reynolds zwar wiirdigten, die nach kurzer Zeit auftretenden Al-
tersspuren aber ablehnten und Reynolds’ Technik als ungentigend
haltbar taxierten, habe Horace Walpole 1787 vorgeschlagen, man
solle Reynolds anstatt der Kaufsumme einen jahrlichen Geldbetrag
fir seine Gemalde bezahlen, dies aber nur, so lange sie hielten.3®

34 Charles Robert Leslie (1794-1859) und Tom Taylor (1817-1880), Biografen Joshua
Reynolds/, Leslie/Taylor 1865.

35 Sir George Beaumont, Sammler (1723-1827), Leslie/Taylor 1865, 134.

36 Leslie/Taylor 1865, 112f.

37 John Thomas Smith (1766-1833) tiber Charles Moore, 6th Earl of Drogheda
(1730-1822), Smith 1829, 225.

38 Redgrave/Redgrave 1890, 54 ,Painting of old was surely well designed - To keep the
features of the dead in mind - But this great rascal has reversed the plan - And made
his pictures die before the man". Talley Jr. 1986, 55.

39 Horace Walpole (1717-1797) Leslie/Taylor 1865, 511.



Interessanterweise ein Vorschlag, den 2016 Walter Grasskamp fiir
»|--] Werke fragilen Zuschnitts [...]“ fiir Museen erneut vorbringt.*°

Reynolds selbst spielte in einem Brief die Folgen der Risse
und Farbabldsungen herunter und fithrte andere Griinde fiir den
desolaten Zustand seiner Malerei ins Feld.# Er verwies etwa auf
das Schiitteln der Gemélde bei Transporten mit der Kutsche und
vertrat eine aus heutiger Sicht sehr moderne Einschitzung: Die
Gemalde diirften fragil sein. Wenn man sie entsprechend sorgfél-
tig behandeln wiirde, konne man die fragilen Meisterwerke unver-
sehrt erhalten.

Interessanterweise scheint es keine Hinweise zu geben, dass
sich Reynolds an der Diskussion um seine héchst umstrittene Mal-
technik beteiligt hat. Reynolds’ Discourses umfassen seine Reden
als Président der Royal Academy.*? Die einschlédgige kritische
Quellenforschung sieht allerdings nur den XIV. Diskurs als gesi-
cherte Quelle.*® Die Reden wurden erst kurz nach seinem Tod erst-
mals umfassend publiziert. Eine Neuauflage in der Reihe The
World’s Classics folgte 1907. In den Discourses spricht Reynolds nie
uber die technische Ausfithrung der Malerei. Das Wort ,technical®
benutzte er einige Male in Zusammenhang mit der Virtuositit ei-
nes Malers, Draperien oder Blattwerke auszufiihren, eine Tétig-
keit, die Reynolds - wie andere Portrétisten der Zeit - in der Regel
extern vergab.** Der Autor des Vorworts der Ausgabe von 1907
nannte als Grund dafiir, Reynolds habe die praktische Ausfithrung
der Malerei - ,,Ordinary details of practice and technique [...]“ - den
verantwortlichen Professoren tlberlassen. Eine moglicherweise
plausible, aber ebenso irritierend vereinfachende Erklarung, die
aufgrund der aktuellen Quellenlage nicht eindeutig bewertet wer-
den kann.*s

Richten wir das Augenmerk auf die Rezeption der 1930er-
Jahre, so fallt auf, dass die Kommentare des 18. und 19. Jahrhun-
derts zu Reynolds’ maltechnischen Mangeln verhalten aufgenom-
men oder als unberechtigt taxiert werden. In der Publikation der
Reihe Maitres de l’Art ancien aus dem Jahr 1930 ldsst sich nach-
zeichnen, dass das Kiinstlergenie und ein auf die Riickbesinnung
auf die Alten Meister gerichteter Innovationsgeist zelebriert
wird.*¢ Es wird ein Kiinstlerbild kolportiert, welches im Kontext

40 Grasskamp 2016, Pos. 1871.

41 Ingamells/Edgcumbe 2000, 111.

42 Reynolds 1907.

43 Renate Prochno erachtet nur den XIV. Diskurs als gesicherte Quelle, vgl. Prochno
20086, 219.

44 Talley Jr. 1986, 87, Postle 2015.

45 Reynolds 1907, viii.

46 Dayot 1930, 42f.
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von traditionsorientierten und historisierenden Stromungen wie
dem erwédhnten Appell des ,retour a 'ordre” und der neuen Wert-
schatzung der akademischen Tradition zu verorten ist.

Die Wiederentdeckung und neue Erforschung des Themas
»,Materialmutationen“ in Reynolds’ Gemélden und die Verkniip-
fung mit dem Diskurs des intendierten Materialzerfalls erfolgte in
den 1980er-Jahren. Das berithmte Zitat von Reynolds ,All good
pictures crack® setzte M. Kirby Talley Jr. als Titel fiir seinen Kata-
logbeitrag fiir die Reynolds-Ausstellung an der Royal Academy of
Art in London 1986. Der Artikel beginnt mit: ,Impermanence: fa-
ding, flaking and cracking®. M. Kirby Talley Jr. zeichnete neu das
Bild eines Kiinstlers, der konsequent und hartnickig - mit den
Worten des Autors: ,bis hin zur Perversitdt“ - Materialien und
Techniken angewendet habe, von denen er wusste, dass sie nicht
haltbar seien.#

Die Wallace Collection initiierte 2010 ein Forschungsprojekt,
das die Rolle von Reynolds als Experimentalisten im Spiegel des
aktuellen Forschungsfeldes der Interdisziplinaritat thematisierte.4®
M. Kirby Talley Jr.s euphorische Interpretation eines intendierten
Zerfalles der Materialien wurde jedoch durch neue Erkenntnisse
relativiert. Die Forschungsergebnisse bestitigen, dass Reynolds,
im Sinne der damals aufkommenden modernen Auffassung des
Experiments als empirische Methodik eines neuen, positivistisch
ausgerichteten Wissenschaftsverstdndnisses, sich ebenfalls dieser
Methode bediente. Seine weitfiihrenden technischen Experimente
zur Entwicklung und Optimierung seiner Maltechnik hatte der
Kiinstler allerdings verdeckt und abseits der Offentlichkeit ausge-
fihrt. Die maltechnischen Verfahren hat er sogar gegentiber sei-
nen Assistenten geheim gehalten. Er verwendete eine schwer ver-
stdndliche Mischung aus Englisch und Italienisch fiir seine Notizen,
und auch hier liegt die Vermutung nahe, dass er seine Maltechnik
nicht offenlegen wollte. Reynolds hat seinen Werkstattmitarbei-
tern sogar verboten, die umstrittenen Zusatzstoffe wie Wachs und
Malbutter zu verwenden. Offensichtlich sah er die Verwendung
derart kritischer Materialien ausschliesslich fir sich vor.

Quellen und Schriften des Kiinstlers belegen seine hohe Ver-
ehrung fiir die Malerei der Venezianer und allgemein des 16. Jahr-
hunderts. Wahrend seiner langen Studienaufenthalte in Italien
hatte er Gelegenheit, ihre Technik eingehend zu studieren. Die
Vermutung liegt nahe, dass Reynolds die pragende Textur der Ko-
pergewebe, die gezielt gesetzten Pastositdten und die Transparenz

47 Talley Jr. 1986, 55.
48 Davis/Hallett 2015.



der Malmittel fir seine Malerei ibernehmen wollte.*® Interessant
ist der Hinweis von Matthew Hunter, dass Reynolds im theoreti-
schen Diskurs die empirische Methodik des damals neuen wissen-
schaftlichen Experiments 6ffentlich ablehnte, selber aber nach-
weislich extensiv umsetzte.5°

Die sehr variantenreiche, nur punktuell auf das Thema Ma-
terialmutationen ausgerichtete Rezeptionsgeschichte Reymnolds’
zeigt auf eindriickliche Weise, dass Materialverdnderungen an
Gemalden bereits im 18. Jahrhundert nicht nur wahrgenommen,
sondern auch hochst kontrovers diskutiert wurden - unter ver-
schiedenen Vorzeichen aber immer mit hohem Potenzial an Rei-
bungsenergie und Forschungsinteresse. Fragile Materialgefiige im
Sinne des Forschungsgegenstandes standen - entsprechend mei-
ner These - damals nicht im Fokus. Die angrenzende und bisweilen
der gleichen Phase zuzuordnende Frage nach der Interferenz der
Wertschiatzung von Altersspuren auf der einen Seite und der
wachsenden Toleranz gegentiiber stark individualisierten, sich von
tradierten Techniken abwendenden und gleichzeitig - oft verdeckt
- neuen, experimentell motivierten empirischen Materialisierungs-
strategien zuwendenden kiinstlerischen Ausdrucksformen auf der
anderen Seite, tritt hingegen als ernstzunehmendes Thema der
Kunst- und Kulturgeschichte in den Vordergrund.®'

Craquelé als Zeichen westlicher Malerei

Der historische Riickblick bestétigt die Verankerung der Al-
tersspuren, insbesondere der Patina, im westlichen Kulturdiskurs,
hier exemplarisch vorgefiihrt anhand der Wertschitzung und Ab-
lehnung von Materialmutationen bei Joshua Reynolds. Unserem
historisch gewachsenen, komplexen Verhéltnis zur Wertschitzung
des Alterswerts, das sich heute - entsprechend der dieser Arbeit
zugrunde liegenden These - in einer neuen Form, der Wertschét-
zung der prekiren und fragilen Materialitdt von Gemélden manife-
stiert, schliesst sich die Frage an, inwiefern sich derart pragnante,
historisch gewachsene Zeichen der Wertschiatzung aktuell im
globalen Kunst- und Kulturkontext finden lassen.

Der chinesische Maler Ni Youyu lebt und arbeitet in Schang-
hai.52 Seine Arbeitsweise reflektiert die chinesische Tradition der
Gelehrten und Maler der spéten Ming-Dynastie (1386-1644), indem
er sich mit Alltagserfahrungen und der Erforschung der eigenen

49 Weiterflhrende Literatur zu Joshua Reynolds’ Maltechnik, vgl. Morrison 2010; Gent
2015.

50 Hunter 2015, 102f.

51 Einen wichtigen Beitrag dazu leistete Ernst van de Wetering, van de Wetering 2000.

52 Ni Youyu, Kinstler (*1984).
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kiinstlerischen Sprache beschéftigt. Die Auseinandersetzung mit
der chinesischen Tradition bedeutet im chinesischen Kontext vor
allem die Auseinandersetzung mit der Landschaftsmalerei.5® Anlés-
slich der Ausstellung Chinese Whispers®* fithrte Li Qi ein Interview
mit dem Kiinstler und befragte ihn zu den grossformatigen Gemal-
den Forest und Forest Il aus den Jahren 2013 und 2014 (Abb. 7.1 und
Abb. 7.2). Die Gemalde stellen je einen Wald dar.

,Bei den Wildern in meinen Malereien Forest (2013) und
Forest IT (2014) handelt es sich um kunstgeschichtliche
Wilder. Meiner Meinung nach ist Kunstgeschichte ein
Okosystem, das sich im Osten und im Westen unterscheidet.
Kunstgeschichte griindet letztendlich auf einer persdnlichen
Geschichte. Dieser Wald ist das, was meine Augen sehen
kénnen. Forest stellt einen,chinesischen Wald dar. Er ist eng
und die Bdume stehen in einer intimen und engen Beziehung
zueinander, da ihre Wurzeln und Aste miteinander verwoben
sind. In alten Zeiten liebten die Chinesen das Bild eines
,gefrorenen Walds‘. Im Gegensatz zu einem gepflegten Wald
stellt ein gefrorener Wald eine leere, kalte und verlassene
Umgebung dar. Er ist ein Reich der Askese. Bei genauerer
Betrachtung sieht man, dass die Aste sich nicht gabeln.
Dadurch wirkt das Bild in gewisser Weise abstrakt. Jeder
Baum sieht aus wie ein Pfeiler, was zugleich ein phallomor-
phisches Bild impliziert.“%®

Die beiden kunstgeschichtlichen Walder kontrastieren sehr
deutlich in Bezug auf die Technik. Den chinesischen Wald malte
der Kiinstler mit einer eigens entwickelten Technik, die an die chi-
nesische Philosophie angelehnt ist. Die Farbe Gold - technisch mit
einem fldchigen Metallpulveranstrich realisiert - nutze er, weil sie
in Kinstlerkreisen lange als Tabu-Farbe galt. Er bestétigt im Inter-
view, dass er die Aufmerksamkeit gern auf Dinge lenke, die von
anderen libersehen wiirden. Die Vermutung liegt nahe, dass Ni
Youyu beim nordeuropéaischen Wald Forest IT die Aufmerksamkeit
unter anderem auch auf das Craquelé gelenkt hat. Auffallige Risse
durchziehen den hellen, wohl schneebedeckten Boden. Der Kiinst-
ler erzielte die deutliche Zeichnung des Rissbildes, indem er die
Flache mit einer schwarzen Untermalung unterlegte, sie scheint in
den Farbausbriichen dunkel durch (Abb. 7.3). Die gerissene Farb-

53 Buhler 2016, 74, 98.

54 Chinese Whispers. Neue Kunst aus den Sigg und M+ Sigg Collections, Kunstmuseum
Bern 19.02.-25.09.2016. Eine Ausstellung organisiert von Kunstmuseum Bern und
Zentrum Paul Klee im Dialog mit M+ West Kowloon Cultural District, Hongkong, und
Dr. Uli Sigg in Kooperation mit dem MAK Wien, kuratiert von Dr. Kathleen Buhler.

55 Qi 2016, 98, 99.



schicht hat er weiterfithrend tiberarbeitet und mit einem transpa-
renten Firnis tiberzogen. Das fragil wirkende Gefiige wurde auf
diese Weise stabilisiert.

Das traditionelle asiatische dsthetische Empfinden impli-
ziert, iber das Zeichenhafte eines kiinstlich erzeugten Alterscra-
quelés hinaus, die Durchdringung des Gegenstandes mit den Spu-
ren seiner Geschichte.5® Auf Zeitschichten verweist Youyu zudem
mit den Lebensdaten berithmter westlicher Kiinstler von der Re-
naissance bis zur Gegenwart, die wie nachtriglich gesetzte Be-
schriftungen oder Nummerierungen unter die Baumwurzeln ge-
setzt sind. Es ist anzunehmen, dass Ni Youyu in Forest II die
Visualisierung von Zeitschichten spiegelt, die im asiatischen und
westlichen Kontext unterschiedliche Konnotationen beinhalten.
Im Vergleich zu der eingangs diskutierten Fallstudie Francis Pica-
bia - besonders dem Gemaélde La main -, mag hier Lesart und Ver-
kntpfung der negativ konnotierten, fehlerhaften technischen Aus-
fihrung oder der historisierenden Dekorationsmalerei eine
geringere Rolle spielen. Vielmehr tiberzeugt der Befund, dass die
reflektierte Aussensicht des chinesischen Kiinstlers Ni Youyu auf
die westliche Kunstgeschichte offenbar das Craquelé als Zeichen
westlicher Malerei bestétigt. Wie ein kurzer Exkurs in die Ge-
schichte des japanischen Raku und der westlichen Adaption dieser
Technik aufzuzeigen vermag, lassen sich sogar Verkniipfungen der
historisierenden, kiinstlich erzeugten zeichenhaften Altersspuren
mit der asiatischen Asthetik spinnen: Die urspriingliche japani-
sche Raku-Technik entstand im 16. Jahrhundert. Raku ist eine frei
geformte, auf niedriger Temperatur gebrannte Keramik mit rasch
erstarrter Glasur. Haarrisse, abhidngende Tropfen und zuféllige
Unregelméssigkeiten sind zentrale dsthetische Merkmale dieser
Technik. Sie sind nicht kiinstlich hergestellt, sondern Teil des
technischen Prozesses. Das Gewicht, die taktilen Eigenschaften
und die harmonische Verbindung mit den traditionellen japani-
schen Materialien im Raum gehoren als ebenbiirtige Charakteristi-
ka dazu.’” Die européische Interpretation®® des japanischen Raku
fokussiert ausschliesslich auf das Craquelé und tiberhoht dieses zu
einem stilisierten, zeichenhaften Merkmal fiir Altersspuren. Eine

56 Tanizaki 2010, 60.

57 Die ersten Raku-Schalen entstanden auf Anregung eines Teezeremonienmeisters von
dem Dachziegelmacher Chojiro in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts in Kyoto,
vgl. Riedlinger 2017.

58 Der erste Bericht Uber Raku in Europa stammt von Bernhard Leach (1887-1979).
Der Amerikaner Paul Soldner (1921-2011) entwickelte die westliche (amerikanische)
Raku-Technik, indem er die Gefasse nach dem Herausnehmen aus dem Ofen in dirre
Blatter steckte. Mit dieser nachtraglichen Reduktion ausserhalb des Ofens erreichte
er die historisierende Asthetik des heute weit verbreiteten westlichen Rakus.
Vgl. Riedlinger 2017.
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Vorgehensweise, die mit der westlichen historisierenden Reiss-
lacktechnik verwandt ist. Sie erzeugt ein dunkles Craquelénetz als
Dekoeffekt, welches die im japanischen Raku angelegte Toleranz
fiir Zufélle und Defekte iiberblendet. Die Asthetik der Reisslacke
als Zeichen fiir gealterte historische Malschichten bestéatigt sich
aus dieser Perspektive als ein rein westliches Konzept.



SUBTIL REDUZIERT

ist ein Abschnitt benannt, der den Fokus auf Farb- und
Oberflachenwirkungen legt. Bei dem gewahlten Fallbei-
spiel reduzierte der Kunstler Paul Klee den Bindemittel-
anteil der Farbe auf ein Minimum und erzielte auf diese
Weise eine leuchtende Farbwirkung durch hohe Farb-
sattigung. Die matte Oberflachenwirkung intensiviert
zudem die Wahrnehmung der ausgepragten Struktu-
ren, die mittels Uberlagerungen von Gewebetexturen,
der stellenweise Gewebesichtigkeit und der unortho-
doxen Maltechnik erzielt wurden. Klee adaptierte dafur
die Pastellmalerei in einer eigens Uber Jahre entwickel-
ten neuen Form der Anwendung. Die gewahlte Mal-
technik resultiertin einer erhdhten Fragilitat der Gemal-
de, die der Kunstler bedacht und mit maltechnischen
Experimenten begleitet hat. Rezeptionsasthetisch und
restauriergeschichtlich lasst sich ein Wandel der Bewah-
rungsstrategien nachzeichnen, die ebenfalls eine neu
aufkommende Beachtung der materiellen Fragilitat re-
flektieren. Als dialogische Erganzung zur Fallstudie wird
ein Gemalde von Piet Mondrian naher betrachtet, des-
sen maltechnische Ausfuhrung sich als ebenso singular
und prazis erweist, sie jedoch anders motiviert ist und
andere Wirkungen anvisiert. Die Konsequenz hingegen
ist vergleichbar. Auch dieses Werk weist eine erhohte
materielle Fragilitat auf, und es zeichnet sich analog dazu
ein Wandel in den Restaurierungskonzepten ab.

Materialisierungsformen der Farbwirkung:
Fallstudie Paul Klee

Paul Klee malte das Gemélde Legende vom Nil im Jahr 1937
(Abb. 2.1). Es trigt die Nummer 215 im handschriftlichen Buvre-
Katalog. Die technische Bezeichnung lautet: ,Pastellfarben/weisse
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Baumwolle auf Jute, Keilrahmen“5® Das Baumwollgewebe ist im
Format etwas kleiner als das Gemaélde (Abb. 2.3). Klee bemalte die-
ses und klebte es anschliessend auf das Jutegewebe. Die ,Pastell-
farben“ verwendete er fiir die ockerfarbenen hieroglyphenartigen
Zeichen und fur die in blauen, griinen und lilafarbenen Farbfla-
chen ausgefiihrte, an ein Teppichmuster erinnernde Komposition.
Die Zeichen und die Fldchen tUberlagern sich nicht. Sie stehen ne-
beneinander, getrennt durch gewebesichtige Linien. Die helle gelb-
ockerfarbene Umrandung hat Klee zuletzt aufgetragen. Sie tiber-
lappt den Randbereich des aufgeklebten Baumwollgewebes vor
allem oben und unten und legt das finale Format der inneren Bild-
komposition fest (Abb. 2.1).

Interessant ist, dass verschiedene Auftragstechniken auszu-
machen sind. Insbesondere die dunklen blauen Farbbereiche und
die ockerfarbenen Zeichen lassen auf dichte, wiederholte Strich-
fihrung mit Pastellstiften schliessen. Parallel oder iiberlagernd,
vor allem in den hellen, weiss ausgemischten Fldchen, wurde eine
- iberraschenderweise fliessfiahige -, Pastellfarbe“ mit dem Pinsel
bearbeitet (Abb. 2.7-2.9).

Uber die kriftige Strichfithrung mit den Pastellstiften hat
Klee die Bildtragertextur und die faserige Eigenschaft des Gewebes
betont und tiberhéht. Zusétzlich fiihrten die pudernden, farbinten-
siven Pigmentkonglomerate sowie der Duktus der Pinselfiihrung
zu reizvollen Uberlagerungen. Die gelbockerfarbene Umrandung
in Kleistertempera hat Klee als deckende Schicht mit einem Palet-
tenmesser aufgetragen. In der Technikbezeichnung ist sie nicht er-
wiahnt.

Zunichst interessiert, was Paul Klee unter ,Pastellfarben®
verstand, zumal er unter dem Terminus sowohl den Auftrag mit
Pastellstiften sowie auch die dem Pastell eigentlich fremde Pinsel-
malerei subsumierte. Hat er Pastellstifte im Handel gekauft oder
diese selbst hergestellt? Geben die maltechnischen Charakteristi-
ka Hinweise zu den Motivationen, die hinter der Verwendung der
Pastellfarben und ihrer Kombination mit dem weissen Baumwoll-
gewebe auf Jute stehen?

Paul Klees frithester schriftlicher Nachweis zu Pastellstif-
ten datiert von 1904. Klee erwahnt sie erstmals in einem Brief vom
28. Juni an seine Frau Lily. Anlass daflir waren die kurz davor in

59 Paul Klee hat in seinem handschriftlichen (Euvre-Katalog Uber vieles in einmalig
ausfihrlicherweise Buch gefiihrt. Seine Beschreibung der verwendeten Materialien
und die Notizen zur technischen Umsetzung stellen eine Gberaus reichhaltige Quelle
dar, die bezuglich der Terminologie und der Vollstandigkeit, bezuglich der zeitlichen
Chronologie oder der spateren eigenhandigen Redaktion sowohl ein Fulle an Informa-
tionen beinhaltet wie auch ebenso viele neue Fragen aufwirft. Vgl. Wiederkehr 2000.



Buchform erschienenen Malerbriefe von Wilhelm Ostwald, die
Klee sehr lobte.°

,Der Vater [von Lotmar]| schaffte sich auf meine Empfehlung
hin ein Malerbuch an von dem beriihmten Chemiker und
Physiker Ostwald; es ist eine vortreffliche wissenschaftliche
Behandlung alles Technischen; ich lese es gegenwdrtig mit
grosser Freude. Auch enthdlt es schéne Rezepte, zum Beispiel
iiber Selbstbereitung von Pastellstiften. Die Form des Werkes
ist sehr reizvoll, Einteilung in Briefe, hat also literarischen
Beigeschmack. Der Stil prdchtig. Der Mann muss selber ein
erfahrener Kiinstler sein.“®'

Der Naturwissenschaftler Ostwald verstand sich als moder-
ner, auf der Basis von wissenschaftlichen Experimenten wirkender
Spezialist fiir Maltechnik und Fotografie. Seine neuen und fiir die
Zeit absolut iiberraschenden maltechnischen Anleitungen unter-
wanderten ebenso den akademischen Betrieb wie auch die Hierar-
chie der Gattungen.®?

o[- Widerspruch gegen mancherlei durch das Alter geheilig-
te Ansichten nicht verfehlen wird. [...] doch ich bin nicht der
einzige, der den bisherigen antiquarischen und,philosophi-
schen‘Betrieb der Kunstwissenschaften unbefriedigend
findet, und an seiner Stelle das wissenschaftliche Verfahren
gesetzt zu sehen wiinscht, durch welches allein dauerhafte
Ergebnisse bisher haben erreicht werden kénnen, das
empirisch-experimentelle.“®®

Klee war anfangs fasziniert von der experimentellen Heran-
gehensweise und der engen Verkniipfung der Fotografie, Zeich-
nung und Malerei. Paul Klees Schichtenmalerei, der diinne Auftrag
und die Lasuren auf hellem Grund, das , Pointillieren®, die Reduk-
tion des Bindemittelanteils auf ein Minimum - alle diese, fiir Klees
Maltechnik typischen Merkmale hat Ostwald in den Malerbriefen

60 Ostwald 1904. Erstmals erschienen die Malerbriefe in der wissenschaftlichen Beilage
der Minchner Allgemeinen Zeitung von 1903/04.

61 Klee 1979, 430. Paul Klee verweist auf das Kapitel I1l, welches auch die ,Selbsther-
stellung der Pastellstifte” behandelt. Vgl. Ostwald 1904, 23-36. Die Vermutung, dass
Ostwald ein ,erfahrener” Kinstler sei, muss spater zu einer Enttauschung gefthrt
haben. Das kunstlerische Werk von Ostwald fand keine Anerkennung, insbesondere
nicht unter den Vertretern der Avantgarde-Kunstler. Moholy-Nagy, der Ostwalds
Farbenlehre und sein Verstandnis der Kunst als angewandte Wissenschaft geschatzt
hat, soll sich sehr negativ tiber Ostwalds kunstlerische Arbeiten gedussert haben. ,Er
will die Kunst revolutionieren und selbst malt er Blimchen." Zit. Gber: Pohlmann 2010,
504.

62 Zu Wilhelm Ostwald und seinem Einfluss auf die Maler der ,Bruicke”, vgl. Pohlmann
2013.

63 Ostwald 1904, 111, IV.
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behandelt. Auch das Temperaverstidndnis oder die Zuwendung zur
Pastellmalerei lassen sich als verbindende Elemente betrachten.®

So gross Paul Klees Interesse fiir die Malerbriefe war, so
heftig hat er Ostwalds Farbenlehre abgelehnt. Klee negierte Ost-
walds acht Hauptfarben und stiitzte stattdessen die Farbenlehre
von Goethe mit sechs Hauptfarben.®® Ostwalds Forschungen zur
Steigerung der Effizienz des Farbenmischens anhand einer stan-
dardisierten Farbenskala kritisierte Paul Klee ebenso scharf. 1920
verfasste er zu Ostwalds Farbenlehre einen vernichtenden Artikel
im Werkbund®®und er schuf die spottbehaftete Darstellung ,,Goethe
durch Ostwald ,corrigiert*.¢” Die Ablehnung von Ostwalds Farben-
lehre ist auch im Kontext der Kontroversen am Bauhaus zu be-
trachten. Laszlé Moholy-Nagy und Walter Gropius waren fasziniert
von Ostwald. Ostwald betrachtete Kunst als angewandte Wissen-
schaft, was Klee vehement ablehnte.?®

64 Paul Klees Maltechnik zeichnet sich durch eine vielschichtige Arbeitsweise aus,
wobei der Auftrag dinner Farbschichten auf dicken mageren Grundierungen oder
Weissschichten erfolgte. Den hohen Stellenwert der Grundierung erwahnte Klee frith
in seinen Briefen. 1906 schreibt Klee an seine Frau Lily: ,Ich habe eine interessante
Arbeit [...] auf Glas in weissen Grund radiert, mit Farben hinterlegt. Ganze Vormittage
und Nachmittage gehen damit dahin, dass ich solche Weissgriinde moglichst egal
und mit verschiedenem Korn herzustellen versuche.” (Klee 1979, 640) Im Jahr 1932
erweiterte Paul Klee die Lasurmalerei auf hellem Grund mit einer neuen technischen
Vorgehensweise: ,Meine Arbeit betrifft zur Zeit weniger abzuschliessende Bilder, als
Versuche mit verschiedenen neuen Grundierungen, dadurch komm ich wieder auf
Lasuren, wahrscheinlich verbinde ich dann damit das sogenannte Pointillieren.” (Klee
1979, 1180f) Materialanalysen bestatigen, dass Paul Klee den Bindemittelanteil in
seinen Malfarben konsequent auf ein Minimum reduzierte. Vgl. Baschlin/llg/Zeppetella
2000; Bigler-Gortler 2003; Baschlin 2003; Winkler 2011. Alle diese Themen werden in
den Malerbriefen von Wilhelm Ostwald behandelt. Vgl. Ostwald 1904, 75-75, 121,
134-36, 144.

65 Baumgartner/Okuda 2000, 38.

66 Klee 1920.

67 Die Darstellung zeigt Goethes Farbkreis mit sechs Einteilungen, korrigiert durch
Ostwalds acht Einteilungen. Unter dem Kreis steht ,Goethe durch Ostwald,
corrigiert™. Paul Klee, Bildnerische Gestaltungslehre: 1.2 Principielle Ordnung,

Inv.-Nr. BG 12/165, Bleistift auf Papier, Faltblatt, 1. Seite, 33,0 x 21,0 cm, Zentrum Paul
Klee, Bern. Vgl. Baumgartner/Okuda 2000, 54.
68 Pohlmann 2010, 366-385.



Wilhelm Ostwalds Pastelltechnik unterschied sich deutlich
von der klassischen Pastelltechnik des 18. Jahrhunderts.®® Ostwald
empfahl die Technik fiir alle moglichen Griinde. Strukturierte
Wandputze oder Papier und Gewebe mit ausgepréagter Textur wer-
tete er als besonders geeignet, da die Pigmente darauf gut hafteten.
Die Pastellstifte sollten mit Kreide, Pigmenten und Leimwasser
(Gummen) selbst hergestellt werden. Die zu einem Farbteig gebun-
denen und zu einem Stift geformten Pigmente sollten in wieder-
holten Strichen aufgetragen werden, damit eine dichte, deckende
Farbschicht entstehen konnte. Das spannungsvolle Spiel zwischen
deckenden und den Grund durchscheinen lassenden Farbberei-
chen wertete er als reizvoll. Fir die Fixierung empfahl Ostwald das
nachtrégliche Trinken oder Besprithen mit einem wéssrigen Leim
und erwihnt auch Schellack. Sein iiberzeugtes Pladoyer fiir das
Pastell als breit anwendbare, kiinstlerische Technik weitete er
spater auf die Architekturgestaltung aus und publizierte 1912 ein
Buch mit dem Titel Monumentales und dekoratives Pastell. Darin

69 Filippo Baldinucci beschreibt 1681im Vocabolario toscano dell'arte unter ,Pastelli”
die Herstellung der Pastellstifte mit Pigmenten, Fillstoffen, Gummen und Kandis-
zucker. In unserem Zusammenhang scheint besonders die abschliessende Bemer-
kung interessant: ,[...] lavoro che molto s'assomiglia al colorito a tempera e a fresco
[..]." Die Farbwirkung der Pastellmalerei, so Baldinucci, sei vergleichbar mit der
Tempera- und der Freskomalerei. Vgl. Baldinucci 1681, 119. Der Vergleich mit Tempera
und der Freskotechnik zeigt auf, dass die matte Farbwirkung und die leuchtenden
Farben mit der Technik assoziiert wurden. Dem Traité de la Peinture au Pastel von
1788 liegt das Anliegen zugrunde, die Pastellmalerei neben den ,Pinselmalereien” zu
etablieren. Als positive Eigenschaften werden die einfache Anwendung und das
rasche Arbeiten ohne Malmittel, Pinsel und tblen Geruch hervorgehoben. Aus diesen
Grinden etablierte sich die Pastellmalerei sowohl fir die Freizeitmalerei wie auch flir
Klnstler, die das rasche Erfassen von Bewegung, Licht und Rhythmus anstrebten.
Vgl. Chaperon 1788. Das Traité de la Peinture au pastel charakterisiert die Pastellma-
lerei als ,facile” und ,aimable". Die ,liebenswirdige Leichtigkeit” im Sinne von luftig,
weich und licht waren die positiv konnotierten Eigenschaften. Der einzige Mangel des
Pastells sei seine geringe Haltbarkeit. Die Bestrebungen, ein geeignetes Fixiermittel
zu entdecken, welches die pudrige Oberflache nicht zerstort, erinnern an die Experi-
mente, Debatten und Geheimrezepturen um die Wiederentdeckung der Tempera-
malerei. Edgar Degas’ systematischen Experimente zu einer grossen Bandbreite an
kunstlerischen Techniken sind bezeugt. Fletschers und Townsends Untersuchungen
zu Degas'’ Pastelltechnik belegen neben einer Vielzahl an verwendeten Fixativen
harzhaltige, proteinische Medien und Gummen. Fiir die vorliegende Fragestellung ist
aussagekraftig, dass Edgar Degas und auch Edvard Munch sehr friih die Pastellmale-
rei mit Pinselmalerei kombinierten: Quellen berichten davon, dass Degas Pastellskiz-
zen mit heissem Wasserdampf benetzt und die so befeuchteten Pastellkdrner mit
Bursten weiterbearbeitet habe. Untersuchungen belegen eine Schichtentechnik,
die Pastellstiftmalerei, Pastellpinselmalerei, Tempera und Gouache zusammenfuhrte.
Vgl. Fletcher/Desantis 1989; Townsend 1998; Singer u.a. 2010. In einem Buch zur
Pastellmalerei aus dem Jahr 1984, die sich der Technik von den Anfangen bis ins
20. Jahrhundert widmet, ist die Pastelltechnik von Paul Klee zwar erwahnt, die Be-
sonderheiten seiner Umsetzung sind aber nicht beschrieben. Vgl. Monnier 1984, 85f.
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erlduterte er den Farbauftrag, die Pigmente, das Fixieren und neu
zusatzlich das Paraffinieren.”

Die neue Pastellmalerei, wie sie Ostwald propagierte, hatte
zudem eine Verschiebung der Konnotationen und der Bewertung
zur Folge. Professor Karl Raupp, ein aus heutiger Sicht eher kon-
servativer Vertreter der Akademie der Kiinste in Miinchen, beton-
te 1894 den weichen, femininen Reiz der Technik.

»Das Pastell besitzt vor allem den wertvollen Vorzug der
lichtvollen Erscheinung und gerade sein trockenes Material
verleiht der Pastelltechnik einen ungemein weichen, samt-
artigen Reiz. Deshalb eignet sich dieselbe auch vorzugsweise
inthrem schmeichelnden hellen Farbenreichtum zu dank-
barer Wiedergabe weiblicher grazidser Tugend, wie der
naiven Kinderwelt.“™

Wilhelm Ostwald bewertete 1904 die Pastelltechnik ganz an-
ders. Es sei ein Vorteil, dass das Pastell beim Fixieren leicht dunkler
und derber werde, da sonst die Gefahr bestehe, dass die Arbeiten
zu weichlich wiirden:

,Da ferner bei der Leichtigkeit, mit welcher sich Ubergdnge
herstellen lassen, das Pastell ohnedies die Gefahr der
weichlichen Arbeit mit sich bringt, so wird man in diesem
natiirlichen Hdrterwerden gleichfalls keinen Nachteil
erblicken.“™

Sein Votum bestitigt, dass nicht mehr die weichen Ubergin-
ge der Technik, sondern die Farbwirkung und ihre Dauerhaftigkeit
fiir die Wertschatzung verantwortlich sind.

Klees Legende vom Nil weist einen auffillig dicken Farbauf-
trag auf, der Ostwalds Empfehlung entspricht.

»[--] wobei Sorge zu tragen ist, dass auch ein jeder Strich oder
Fleck als krdftige Farbmasse, nicht als oberfldchlicher Hauch
dasteht“™.

70 Ostwald 1904, 13-23; Ostwald 1912, 78 ,Die Farben werden trocken in dem Tone
gemischt, den sie hernach haben sollen; dann werden sie mit einer diinnen Tragant-
|6sung zu einem plastischen Teig angemacht, aus dem die Stifte geformt werden.”
Ostwald erwéhnt auch Starke, Leim, Gummi, Dextrin, vgl. ebd., 6f, 47. Der dicke
Auftrag sollte mit einem geeigneten Instrument verdichtet werden, vgl. ebd. 78.
Anschliessend folgte die Fixierung mit einer wassrigen Bindemittellésung,
vgl. Ostwald 1912, 88-100 und zum Schluss das Paraffinieren, vgl. ebd., 100-104.

71 Raupp 1894, 81.

72 Ostwald 1904, 30f.

73 Ostwald 1912, 7.



Die Materialanalysen zur Zusammensetzung von Paul Klees
Pastellfarben des Geméldes Legende vom Nil sind aufschlussreich
und Uberraschend. Es handelt sich hauptsédchlich um ein mageres
Farbsystem aus Ol mit Proteinanteil. Der Olanteil variiert stark,
teilweise sind gesattigte Kohlenwasserstoffe enthalten, die nicht
unbedingt mit dem Olanteil korrelieren. Eine Wachsbeimischung
oder nachtraglicher Uberzug sind somit nicht auszuschliessen. In-
teressant ist zudem der Nachweis eines geringen Schellackanteils.
Als Fixiermittel hat Ostwald Schellack und Kasein, spater Wachs
empfohlen.

Den ersten Pastelleintrag notierte Paul Klee im handschrift-
lichen Buvre-Katalog 1907. 1917 nannte Klee erstmals die Technik
,Pastell nass in nass“ und ,Pastell auf nasses Papier®. Er erwidhnt
zudem das Firnissen oder die Fixierung mit Leim. Die Verkniip-
fung von wéssrigen Techniken mit Pastellfarben fiihrte zu den
Nennungen ,,Pastellfarben” oder , Pastellfarben kleistergebunden®.
Sie umfassen offenbar eine Verbindung der Stift- und Pinselmalerei
auf verschiedenen strukturierten Griinden, wie sie bei der Legende
vom Nil zu beobachten ist (Abb. 2.7).” Die Bindemittelzusammen-
setzung der frihen Pastelle ist nicht analysiert. Das Gemélde
Legende vom Nil weist Uberschneidungen und auch Abweichungen
von Ostwalds Rezeptur auf. Klee verwendete schwach gebundene
Stifte und Pasten aus Ol und einem proteinischen Bindemittel. Er
bearbeitete die Farbflichen auch mit dem Pinsel, wobei nicht
iberall eindeutig ist, ob im Rahmen der Fixierung oder im Sinne
einer malerischen Umsetzung - vermutlich beides (Abb. 2.8). Beson-
ders wichtig scheint aber zu sein, dass die Pastelltechnik Klee eine
konsequente Umsetzung der von Ostwald propagierten Malerei
»ohne Bindemittel“’® erlaubte und tber die hohe Farbséttigung der
unterbundenen Pigmentkonglomerate sowie ihrer mechanischen
Vernetzung auf strukturierten, gefarbten oder gealterten Griinden
zu der charakteristischen, spannungsvollen Farbwirkung fiihrte.

74 Der erste Pastelleintrag im handschriftlichen (Euvre-Katalog tragt - geméass der
Werkdatenbank des Zentrums Paul Klee — die Werknummer 1907,25 und lautet
,aquarellierte Kohlezeichnung, Pastell, braune Tinte, Ingres". Fur die Nummer 1908,45
nennt Klee ,Blei mit Pastell getont/schlechtes Papier*. Die friihen Pastelle zeichnen
sich durch die Kombination von Zeichentechniken mit Pastell aus, wobei Klee mit
verschiedenen Papiereigenschaften und -qualitaten experimentierte. Bei der Werk-
nummer 1917,70 nennt Klee ,Pastell n.i.n./dinnes Japan“. Bei 1920,10 notierte er
Pastell auf nasses Papier/gefirnisst, Einwickelpapier”, und ,Pastellfarben auf nasses
Papier, dann mit Leim fixiert" steht bei 1920,16, ,Pastellfarben kleistergebunden*
bei 1930,83. Bei 1934,29 steht , Pastellfarben auf nassen Damast” und bei 1934,30
,Pastellfarben auf nasse Baumwolle®. Die punktuell herausgegriffenen Werke (in
Pastell) zeigen deutlich die Kombination der Pastelltechnik mit wassrigen Maltech-
niken auf unterschiedlichen Griinden.

75 Ostwald 1904, 20.
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Auf den ersten Blick scheint es wenig naheliegend, dass
Ostwalds maltechnische Innovationen die Maltechnik von Paul
Klee bis in die 1930er-Jahre begleitet haben sollen. Betrachtet man
die aktuelle kunstgeschichtliche Forschung zu Paul Klee, wird diese
These aber doch gestiitzt: Paul Klee habe keine liberraschenden
oder eigenstindig neue theoretische Gedanken entwickelt, jedoch
die ausgewihlten theoretischen Ansétze eigenstindig und tber
sehr lange Zeit weitergefiihrt. Blicher, die Klee friih fiir sich ent-
deckt habe - wie Goethes Farbenlehre, Lehren zur Morphologie
oder zur Mystik - sollen ihn bis weit in die 1930er-Jahre interes-
siert haben. Fabienne Eggelhofer gesteht Klee keine theoretische
Eigensténdigkeit zu. Er habe sich um eine Synthese von Wissen-
schaft und Intuition bemiiht. Gregor Wedekind betont, dass Klee
zwar durchaus in der Lage war, eine kiinstlerische Theorie zu ent-
wickeln, diese ihn aber nicht interessiert habe.™

Vom dauerhaften zum auratischen Bild

Die Motivation Ostwalds, die Pastelltechnik unter Kiinstlern
beliebt zu machen, lag in seiner Uberzeugung, dass diese Technik
aus chemischer Sicht besonders haltbar sei.

»Zu diesen sehr grossen Vorziigen gehért noch eine nahezu
unverwiistliche Dauerhaftigkeit in chemischem Sinne. Man
braucht z. B. nur einen Blick auf die Pastellsammlung der
Dresdener Kéniglichen Gemdldegalerie zu werfen, wo einem
die Farben der mehrere hundert Jahre alten Kunstwerke in
unvergleichlich viel grésserer Frische entgegenleuchtet, als
aus irgendeinem Saal mit gleichzeitigen Olgemdlden. Soweit
die Farbstoffe echt sind, verdndert sich ndmlich ein Pastell,
das gegen mechanische Unbill geschiitzt ist, weiter gar nicht
beim Aufbewahren. Weder besteht es aus Schichten, die
langsam zusammenschwinden und schliesslich von zahllosen
Rissen durchsetzt werden, wie das bei jedem Olgemdlde
unvermeidlich ist, noch tritt beim Pastell ein Dunkel- und
Braunwerden ein, wie es gleichfalls durch das als Ol benutzte
Bindemittel fast unvermeidlich bewirkt wird, noch endlich
sind die Pastellbilder so sehr dem Verbleichen ausgesetzt, wie
es die Aquarelle, vor allem die nach der alten Lasurentechnik
hergestellten, sind. Gegeniiber diesen Vorziigen steht nur

die grosse Empfindlichkeit der nicht fixierten Pastellbilder
gegen mechanische Verletzung.“™

76 Eggelhofer 2012, 36f, 87f, 104-108; Wedekind 2014, 92f.
77 Ostwald 1912, 23f.



Der Chemiker Alexander Eibner, Professor und Leiter der
Versuchsanstalt fiir Maltechnik an der Technischen Hochschule in
Miinchen, behandelte die Pastelltechnik in seinem Buch Malmate-
rialienkunde als Grundlage der Maltechnik aus dem Jahr 1909 in der
Einleitung zu den Binde- und Bedeckungsmitteln und &usserte
sich ausfiihrlich zu Ostwalds Pastelltechnik. Ostwalds Prognose
sei nur dann giltig, wenn die Pastelle vor mechanischer Einwir-
kung geschitzt wiren und qualitativ gute, lichtechte Farben zur
Anwendung kimen. Wilhelm Ostwald propagierte aus diesem
Grund die ,Selbstherstellung® der Pastellstifte, der er Pigment-
empfehlungen und Informationen zu unterschiedlichem Binde-
mittelbedarf der Pigmente anfiigte. Ausserst kritisch bewertete
Alexander Eibner die Moglichkeiten der technischen Anwendung.
Die Pastellmalerei sei sehr eingeschrankt und etwa fiir die Lasur-
malerei vollig ungeeignet. Die plausible Schlussfolgerung Ostwalds,
dass weniger Bindemittel zu weniger Gilbung fihre, bestétigte
hingegen auch Eibner.

»,Vom Standpunkt der Haltbarkeit infolge der geringen Menge
des vorhandenen organischen Bindemittels steht das Pastell
allerdings tiber manchen Erzeugnissen der Olmalerei.“™

Paul Klees Vorliebe fiir unterbundene Malfarben ist im Rah-
men von kunsttechnologischen Untersuchungen mehrfach bestéa-
tigt worden.” Messungen an Malschichtproben des Gemaéldes Le-
gende vom Nil ergaben einen ausgesprochen geringen Anteil
Bindemittel in den pudernden Pigmentkonglomeraten.

Der Dresdner Kiinstler Wolfgang Miiller® publizierte in
den Technischen Mitteilungen fiir Malerei 1914 in einem Beitrag ,Wa-
rum neue Maltechniken® ein Pliddoyer fiir die Abkehr von der Ol-
malerei hin zu modernen wissrigen Techniken, der Pastell- und
der Paraffinmalerei. Seine Begriindung folgte im Wesentlichen
dem vorangehend von Ostwald zitierten Lamento gegen das Gil-
ben und Braunwerden des Ols, eine Meinung, die damals in weiten
Kinstlerkreisen Zustimmung fand.®' Der Chemiker Alexander Eib-
ner, mitverantwortlicher Redakteur der Technischen Mitteilungen,

78 Eibner 1909, 12.

79 Baschlin/llg/Zeppetella 2000, 178f; Bigler-Gortler 2003; Winkler 2011. Aktuelle
Bindemittelanalysen, die im Rahmen der Beitrage flr die internationale Konferenz
,Tempera Painting between 1800 and 1950" 15.-17. Mérz 2018, Doerner Institut,
Bayerische Staatsgeméaldesammlungen Minchen, vom Autorenteam Nathalie
Baschlin, Stefan Zumbuhl und Patrizia Zeppetella ausgefiihrt worden sind, bestatigen
das Ergebnis erneut.

80 Wolfgang Mdller, genannt Wolfgangmdller, (1877-1949), war ein Vertreter der
Dresdener Kinstlergruppe 1913. Sie steht in der Traditionslinie des Vereins bildender
Kiinstler Dresden (Sezession (1893-1900), der nachfolgenden Gruppe der Elbier
(1902-1909), der Gruppe Grin-Weiss (1910) und der Dresdner Kinstlergruppe (1913).

81 Wolfgangmdiller 1914.
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kritisierte Wolfgang Miillers Haltung im selben Heft. Seiner Ein-
schitzung nach war das Gilben des Ols nicht eine Frage seiner Eig-
nung fiir die Malerei, sondern vielmehr ein seit dem Altertum be-
kanntes Problem, das dadurch entstand, dass zu viele Produkte auf
dem Markt seien und die Kiinstler zu wenig Sachverstindnis mit-
bringen wiirden.®2

»Die Klagen iiber den friihzeitigen Verfall von Werken der
Malerei sind fast ebenso uralt, wie die Versuche zur Ermittlung
ihrer Ursachen und deren Beseitigung. Man glaubt sich in die
moderne Zeit versetzt, wenn man bei Plinius liest, dass er
meint, die Bilder seiner Zeit hétten deshalb kiirzere Dauer ge-
habt, weil es schon damals zu viel Farben gab, unter welchen
sich dhnlich wie heute manche untaugliche befanden.“®?

Eibner bezeichnete Wolfgang Miillers Argumentation als
nicht wissenschaftlich und verlangte nach einer préziseren, che-
mischwissenschaftlichen Darstellung. Weiter verlangte er eine
Ursachenforschung und die Verbreitung von Materialkenntnis,
welche die Kiinstler zu einem besser orientierten Umgang mit
dem, aus seiner Sicht, immer noch héchst wertvollen Malmittel Ol
fihren konnte.84

Die Argumentationen zeigen exemplarisch die historisch
verankerte, immer wiederkehrende Diskussion um den Zerfall der
handwerklichen Tradition. Fiir unsere Fragestellung ist besonders
interessant, dass die Motivation der Neubewertung wassriger,
matter und bindemittelarmer Malerei, wie sie Wolfgang Miller
propagierte, eine inhaltliche Verschiebung des maltechnischen
Diskurses aufzeigt. Neben den neu stirker vertretenen naturwis-
senschaftlichen Voten und der mehrheitlich von den konservati-
ven Kiinstlerkreisen des 19. Jahrhunderts vereinnahmten Diskus-
sion um die Malmittel der Alten Meister tritt die Neubewertung
der Farbwirkung und die Erhéhung ihrer Dauerhaftigkeit durch
die Abkehr von der tradierten Olmalerei in den Vordergrund. Die
Wahrnehmung des Strebens nach dauerhafter Malerei konzent-
rierte sich somit im Umfeld der innovationsfreudigen Maltechniker
um Ostwald in erster Linie auf eine dauerhafte, intensive Farbwir-
kung.

82 Die Ergebnisse der Forschungen zum Begriff der Tempera, der klnstlerischen
Umsetzungen und der industriell verfigbaren Produkte zeigen eine schier untber-
blickbare Palette von Produkten und individuell gepragten Anwendungen.

Vgl. Pohlmann u.a. 2016; Reinkowsky-Hafner 2016.

83 Eibner 1914, 228.

84 Die Argumentation steht im Kontext der Wiederentdeckung der Tempera im
19. Jahrhundert und der Bemihungen um neue Malmittel, die sich an historischen
Quellen orientierten. Vgl. Beltinger 2016; Kinseher 2016.



Paul Klee hat die Malerbriefe von Wilhelm Ostwald sehr ge-
schitzt, und die Publikation Malmaterial und seine Verwendung im
Bilde von Alexander Eibner befand sich in seiner Bibliothek. Es
scheint zumindest naheliegend, dass seine zeitnah durchgefihr-
ten maltechnischen Proben das Gelesene reflektieren.®®

Die Diskussion war nicht singuldr, sondern durchaus weit
verbreitet. Vergleichbare Haltungen finden sich etwa auch bei
Ernst Ludwig Kirchner. Er entwickelte diesbeziiglich interessante
technische Umsetzungen. Es sind von ihm grossflachig gemalte
Pastelle erhalten, die ihn offensichtlich bei der Entwicklung einer
neuen, eigenstindigen Olmalerei beeinflusst haben. Die frithen Ol-
bilder der Dresdner Zeit weisen technisch vergleichbare Charakte-
ristika auf wie die Pastelle. Die Schraffur, der trockene, matt ste-
hende Strich und das Setzen reiner, unvermischter Farben fithrten
zu einer Farbwirkung, die sich deutlich von der mit dem Pinsel
nass in nass vertriebenen Olfarbe der akademischen Malerei der
Zeit unterscheidet. Kirchner suchte dafiir neue technische Umset-
zungen jenseits des akademischen Umfelds. Im Rahmen eines jiin-
geren kunsttechnologisch ausgerichteten Forschungsprojekts
konnten Kirchners Maltechnik und sein Werkprozess neu verortet
werden.® Riickblickend schrieb Kirchner 1937:

»zundchst musste ich mir die Technik erfinden, womitich
alles fassen konnte [...].“87

Kirchners eigene Technik bestand im Wesentlichen darin,
Olfarben mit Benzin zu verdiinnen und Wachs beizumischen.®8 Er
orientierte sich an historischen Schriften, dusserte sich kritisch zu
den Akademien und pladierte fiir eine engere Verbindung der ho-
hen und der angewandten Kunst.8®

Welchen Niederschlag fand Paul Klees maltechnische Heran-
gehensweise in seinem Unterricht? Die Aufzeichnungen von Petra
Petitpierre aus der Malklasse von Paul Klee sind diesbeziiglich sehr
aussagekriftig. Sie bestétigen Klees Offenheit in der Material- und

85 Baschlin/llg/Zeppetella 2000, 180.

86 BMBF-Projekt 2009-2013 ,Keiner hat diese Farben wie ich” - Studien zur Maltechnik
Ernst Ludwig Kirchners, ausgeflhrt im Verbund des Instituts flir Technologie der
Malerei der Staatlichen Akademie der Bildenden Klinste Stuttgart, des Kirchner
Museums Davos, des Doerner Instituts der Bayrischen Staatsgemaldesammlungen
Munchen, erganzt durch das SIK-ISEA Schweizerische Institut fir Kunstwissen-
schaften Zurich.

87 Kirchner an Curt Valentin, 17.4.1937, zit. Giber: Delfs 2010, 1987.

88 Im ,Attest" von Ernst Ludwig Kirchner zum Gemalde Alpsonntag; Scene am Brunnen
1918-1924, 170 x 400 cm, Inv. Nr. G 1202 schrieb der Kunstler zum verwendeten
Bindemittel: ,Reine Kunstlerdlfarben der Firma Talens und Marke Rembrandt. Als
Bindemittel ein durch 30 Jahre bewahrtes vom Kinstler erfundenes, das besteht aus
Wachs, ein wenig Mastix dann gelést in Benzin." Attest des Kunstlers, 27.04.1933,
Archiv Kunstmuseum Bern.

89 Skowranek 2013, 5.
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Technikwahl bei gleichzeitiger Anmahnung grésstméglicher Pra-
zision. Petra Petitpierre zitiert Paul Klee wie folgt:

»Es erhebt sich die Frage: Was bringt die Technik im geistigen
Sinne? Dann ist noch die andere spezifische Frage im
chemischen Sinne und diejenige im Sinne der Haltbarkeit. [...|
Das Prdzise spielt aber doch noch eine Hauptrolle.“®°

Nach den Aufzeichnungen von Petitpierre scheint Klee die
Begriffe gleichwertig, je nach Situation abwégend, behandelt zu ha-
ben. Die Gleichzeitigkeit des Anspruchs an die hohe Farbséttigung,
ihre Bestédndigkeit im chemischen Sinne und die Akzeptanz einer
erhohten Fragilitdt beziiglich der mechanischen Belastbarkeit
schliessen sich nicht aus. Der Einbezug von Materialien schlechter
Qualitat, wie sie Klee explizit in seinem handschriftlichen Werk-
verzeichnis erwahnte, und die Frage nach der Haltbarkeit stehen
gleichwertig nebeneinander. Das Abwégen und das Verbinden
zwischen diesen gegensitzlichen Polen leistet der Anspruch auf
grosstmogliche Prézision.

Dieser aus der aktuellen Forschungsperspektive relevante
Aspekt von Paul Klees Gleichbewertung der chemischen Besténdig-
keit und seiner Offenheit fiir - in Bezug auf Haltbarkeit - ebenso
riskante wie prézise technische Ausfithrungen fand in der Rezep-
tion kaum Beachtung. Sie beschrénkte sich lange auf die Technik
im ,geistigen Sinne*.

Ernst Strauss betont im Kapitel ,, Zur Wesensbestimmung
der Bildfarbe“ 19729 die Bedeutung des Kolorits fiir die Bildgestalt
jenseits von Farbenlehre und materieller Bildfarbe. Aufbauend auf
minutiésen Forschungen zu Delacroix, van Gogh und Klee, be-
schreibt Strauss die Transformation der stofflichen Bildfarbe in
das ,geistige” Kolorit.

»INoch reine Substanz auf der Palette, empfingt sie ihr Leben
mit dem Augenblick, da der Pinsel sie aufnimmt, um sie auf
das Bildfeld zu iibertragen. Was mit dieser kurzen Prozedur
geschieht, ist jedoch weit mehr als nur eine dussere Verset-
zung farbiger Substanz. Schon hier ndmlich beginnt jene
geheimnisvolle entscheidende Wandlung, in deren Verlauf
die Farbe, soeben noch Rohstoff, ihren rudimentdren Zustand
verldsst, um bildwirksam, aussagefdhig zu werden. Mit dem
Moment ihres Auftrags auf die Malfldche gewinnt die
Palettenfarbe unversehens einen geistigen Aspekt [...[.“%2

90 Petitpierre 1957, 16
91 Strauss 1972, 10-24.
92 Ebd., 11f



Strauss verkniipft koloritgeschichtliche Forschungen zum
Mittelalter mit Werken von Paul Klee. Die Methode der Koloritfor-
schung fiihrt Strauss hauptsichlich auf Wolfgang Schénes Buch
Uber das Licht in der Malerei®® von 1954 zuriick und legt - die Ur-
sprungsstufe des Stofflichen mitdenkend - den Fokus hauptséch-
lich auf ihre geistige Wirkung.

Neue Aspekte der Verkniipfung von Materialitdt und Werk-
interpretation finden sich im Kontext der Neubewertung der ma-
teriellen Authentizitit und der ,auratischen Zuschreibungen. Im
Gebiet der Restaurierungsforschung ist hier die 1985 von Heinz
Althofer herausgegebene wegweisende Publikation Restaurierung
moderner Malerei zu nennen. Sie richtet das Augenmerk konse-
quent auf die Materialisierungsformen der modernen Malerei und
den Stellenwert des Materials und fragt nach den Bedeutungsebe-
nen von Original und Reproduzierbarkeit, handelt von rasanten
technischen Entwicklungen und wachsender Vielfalt, die sich in
einer direkten unmittelbaren Kunst der Gegenwart zeigten. Fur
die 1980er-Jahre steht das Material, nicht der Gegenstand im Zen-
trum.®* Im Kontext der neuen Herausforderungen, die sich fiir den
Bewahrungsauftrag der zeitgendssischen Kunst der 1960er-Jahre
stellten - auch hier etablierte sich das Restaurierungszentrum
Diisseldorf als Diskussionsforum - gewann die Sensibilisierung
fir intendierten Materialzerfall als kiinstlerische Strategie neuen
Stellenwert.®s

Wolfgang Kersten und Anne Trembley, ein Kunsthistoriker
und eine Restauratorin, publizierten gemeinsam einen engagier-
ten Appell zugunsten der Bewahrung der materiellen Authentizi-
tiat der Gemaélde von Paul Klee. Die fragile Materialitdt der Werke
diskutierten sie neu im Zusammenhang mit dem intendierten Zer-
fall.e®

Charles W. Haxthausen thematisierte in seinem Katalog-
Beitrag ,Zwischen Darstellung und Parodie: Klees ,auratische’ Bil-
der” die Einbindung von Altersspuren als kiinstlerische Strategie
und verkniipfte eine Auswahl Gemélde, die er als ,,auratische“ Bilder
bezeichnete, mit Riegls Alterswert und Benjamins Aura.®” Dieser
Diskurs fiihrt uns zum Begriff der Aura als Zerfallserfahrung und
dessen zentraler Rolle in der Rezeption fragiler Maltechniken.

Ebenfalls wichtig waren interdisziplinare Forschungsinitiati-
ven. Die Zeitschrift Studium generale (erschienen von 1947-1971) for-
derte das Zusammenwirken verschiedener Wissenschaftskulturen

93 Schone 1997 (1954).
94  Althofer 1985, 9-17.

95 Althofer 1977b.

96 Kersten/Trembley 1991.
97 Haxthausen 2000.
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in Bezug auf Begriffsbildung und Methoden. 1960 schrieb Rike
Wankmiller den Artikel , Zur Farbe von Paul Klee“ und entwickel-
te, ausgehend von der Wahrnehmungspsychologie, eine Theorie zu
Klees, [...] Verrdumlichung der Farbe mit Hilfe verschiedener Tech-
niken des Farbauftrags |...]“.%

Aktuelle interdisziplindre Forschungsinitiativen widmen
sich den Verflechtungen wissenschaftshistorischer Neubewertun-
gen des Experiments und dessen Rolle und Akzeptanz im kiinst-
lerischen Werkprozess.®® Dieses wachsende Forschungsinteresse
basiert auf der Untersuchung der materiellen Komponenten der
Kunstwerke und setzt authentische Materialitit voraus. Ein Desi-
derat, das ebenso aus kunst- wie kulturtheoretischer Perspektive
an Bedeutung gewonnen hat und das im Kontext der Neubewer-
tung der Fragilitat zu beachten ist.

Farbwirkung und Restaurierungsideologie:
Fallstudie Piet Mondrian

Das neue, empirisch-wissenschaftlich motivierte Interesse,
mit eigenen technischen Versuchsreihen oder systematischen Re-
cherchen die Abkehr von der akademisch tradierten Maltechnik zu
erproben, war in den fortschrittlich gesinnten Kiinstlerkreisen
weit verbreitet.'®® Nicht alle Kiinstler sprangen jedoch auf diesen
Zug auf. Ferdinand Hodler (1853-1918) etwa wies Experimente mit
Farben den ,,Colloristen” wie Amiet und Giacometti zu und distan-
zierte sich mit dieser Ausserung selbst davon."" Aufschlussreiche
Informationen zu Hodlers Maltechnik stammen vom Maler Ernst
Linck (1874-1935) aus Bern. Selbst stark von Hodler beeinflusst und
bekannt als Restaurator und Kenner der Geméilde von Ferdinand

98 Wankmuller 1960, 428.
99 Exemplarisch sei auf die Publikation Experiments in Paints zu Joshua Reynolds
verwiesen, vgl. Davis/Hallett 2015.
100 Betrachten wir beispielsweise Paul Klees maltechnische Experimente, die Uber seine
Briefe, Tagebucheintrage und Eintrage im CEuvre-Katalog dokumentiert sind, oder
,die Werkstatt mit chemischem Laboratorium"im Umfeld von Marianne von Werefkin
und Alexej von Jawlensky, so waren diese Experimente durchaus wissenschaftlich
motiviert. Belegt ist das intensive Studium historischer Quellen bei der Kinstler-
gruppe um Marianne von Werefkin. Die Kunstler studierten und tUbersetzten
nachweislich historische maltechnische Quellenschriften mit dem Ziel, tber mal-
technische Experimente historische Maltechniken wiederzuentdecken und neue zu
entwickeln. Das Interesse der Kunstler galt dem Erkenntnisgewinn im Gebiet der
historischen Maltechniken, der Materialeigenschaften und der Entwicklung neuer
maltechnischer Verfahren. Die Kunstler fihren Experimente durch, denen Literatur-
studium und Austausch mit Wissenschaftlern vorausgingen.
Karoline Beltinger vermutet, dass Hodlers Distanz zur Experimentierfreude der
Kinstler wie Amiet und Giacometti nicht zuletzt auch auf seine Ausbildung in Genf
bei Barthélemy Menn (1815-1893) zurtckzufiihren war. Die franzésische Schule
kiimmerte sich weit weniger um maltechnische Experimente, wie sie in der
Munchner Schule gepflegt wurden, vgl. Beltinger 2007, 152-154.
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Hodler, &usserte er sich 1934 in den Technischen Mitteilungen fiir
Malerei uber ,Die Maltechnik Ferdinand Hodlers“. Wenn auch
schwer abzugrenzen von Ernst Lincks Selbstdarstellung, gelten die
Informationen gemass aktuellen Forschungsergebnissen des SIK-
ISEA als zuverléssig. Linck verwies etwa auf Hodlers Vorliebe, di-
rekt auf die ungrundierte Leinwand zu malen oder die mit ,,Olzink-
weiss mit der Spachtel abgezogene Leinwand“ zu verwenden.

,Der Grund: er konnte stets weiterarbeiten in nicht zu nasse
Farbe und das Bild vollenden. Es ist aber durchaus nicht der
Fall, wie man vielerorts meint, Hodler wolle die Wandmalerei
imitieren oder der Arbeit einen Pastellcharakter geben. Im
Gegenteil, sehr oft hat ihm die Farbe zu stark eingeschlagen
und wurde zu matt.“1°?

Nach Auflistung der Techniken, die Hodler verwendet hat,
schliesst Linck mit der Bemerkung:

»Experimentiert wurde von ihm durchaus nicht.“1°3

Im vorliegenden Kontext scheint besonders Lincks Bestati-
gung von Interesse, dass Hodlers Maltechnik im Spiegel der dama-
ligen Maltechnikdiskussionen durchaus beachtet und als beson-
ders matt rezipiert und ihre Ndhe zur Wand- und zur Pastellmalerei
hervorgehoben wurde. Die Forschungen des SIK-ISEA vermuten
die Ursache neben Hodlers Malschichtaufbau und der Verwen-
dung der Olfarbenstifte in der Beimischung grosser Mengen Zink-
weiss, die fiir die kreidige Farbwirkung verantwortlich sei."* Lincks
Einschéitzung, Hodler habe diese matte Farbwirkung eigentlich gar
nicht geschitzt, bezieht sich vermutlich auf Einzelfélle. Linck be-
richtete, Ferdinand Hodler habe ihm im Rahmen von Ausstellungen
mehrmals den Auftrag erteilt, matte Gemélde mit wachshaltigem,
also matt auftrocknendem Bindemittel zu séttigen. Diese Erfahrung
bewegte ihn dazu, die Geméilde der Sammlung des Kunstmuseums
Bern unter Zustimmung desselben in den 1930er-Jahren mit
Wachs zu imprégnieren.'®® Die Massnahme verdndert die Oberfla-
chenwirkung der Gemalde und beeinflusst das Alterungsverhalten.
Aus heutiger Perspektive wird die Massnahme kritisch betrachtet,
es ist nachtréglich nicht mehr feststellbar, ob sie im Sinne von
Ferdinand Hodler war oder nicht. Die durch die Imprégnierung er-
folgte Beeintrdchtigung der materiellen Authentizitdt ging hier
noch weniger weit als die spéter - vermutlich durch den Kunst-

102 Linck 1934, 51.

103 Ebd., 52.

104 Vgl. Beltinger 2007, 158.

105 Vgl. Kinstleratteste mit Restaurierungsinformationen von Ernst Linck, Archiv
Werkdaten Kunstmuseum Bern.
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handel motiviert - aufgetragenen, sehr glanzenden Firnisse. Der-
art erhebliche Verdnderungen der Oberflaichenwirkung sind heute
bei einer grossen Anzahl Gemailde zu beobachten. Zuriick zu Lincks
Wachsimpréignierungen:

»Esist tatsdchlich so, dass viele dieser auf ungrundierte
Leinwand gemalten Bilder zu wenig Bindemittel in der Farb-
schicht tragen und deswegen pulverig werden oder bldttern.
Sogar die Bilder, die mit der kleinen Spachtel ziemlich dick
fertig gemalt wurden, bediirfen der Zufuhr eines Binde-
mittels. Wenn dies nicht mit zu fetten Mitteln geschieht, ist
die Gefahr der Verdnderung des urspriinglichen Eindrucks
nicht da.“1°®

Linck legitimierte seine Massnahmen mit seiner profunden
Kenntnis, dem Respekt vor der kiinstlerischen Intention Hodlers
und der Sorge um deren geringe Haltbarkeit. Nach heutiger Ein-
schétzung gelten die briichigen, da spréden Malschichten mit mat-
ter und kreidiger Farbwirkung nicht primér als gering haltbar, son-
dern als besonders fragil, was mit einer zentralen Verschiebung
der Bewertung der Materialitdt und des Anspruchs an die mecha-
nische Belastbarkeit von Gemaélden einhergeht. Integrale Imprag-
nierungen, auch wenn sie den Grad der Séttigung gering halten,
werden heute unter Berufung auf den Respekt fiir die materielle
Authentizitat bei matten Gemélden nach Méglichkeit vermieden.
Die kritische Rezeption im Kontext der neu aufkommenden Wert-
schitzung der authentischen Farbwirkung schrieb derart invasi-
ven Massnahmen gar die Ndhe zum Ikonoklasmus zu.

Ebenfalls kaum auf Experimente bedacht war Piet Mondrian
(1872-1944). Fur die 1920er-Jahre, die Phase der Entwicklung des
Neo-Plastizismus, sind, wie eine Studie des Stedelijk Museum
Amsterdam belegt, nur marginal technische Versuche dokumen-
tiert. Mondrian beschrieb in einem Brief an Gerard Hiordijk (1899-
1958) ein Experiment aus dem Jahr 1928 zum mechanischen Ver-
halten einer mineralisch gebundenen Farbe und ihrer Eignung fiir
seine Malerei. Mineralfarben galten als innovativ und chemisch
bestédndig. Mondrians Schlussfolgerung aus dem Versuch war,
dass sich die wenig elastische Farbe fiir die Anwendung auf textile
Bildtrager nicht eigne, denn sie reisse beim Aufspannen.'” Neben
dem Anliegen, Risse zu vermeiden, stand seine bestédndige Suche
nach den ,richtigen Farben®im Vordergrund. Er suchte immer wie-

106 Linck 1934, 52.

107 ,[...] ik heb met Keimswit een ongeprepareed linnen bestreken, geschuurd en weer
bestreken maar met spannen komen er krakkels." Brief an G. Hordijk, 22.02.1928, zit.
Uber: Blok/Bracht/Wijnberg 2011, 216.



der nach reinen Farbtoénen, die Uber die Lieferanten jedoch nicht
nach seinen Vorstellungen verfligbar waren. In der Konsequenz
hat Mondrian die Farbténe selbst gemischt und die gewiinschte
Farbwirkung mittels mehrschichtigen Farbauftrags erzielt. Die ge-
naue Betrachtung der Gemélde lasst auf eine intuitive Arbeitswei-
se schliessen. Zwei parallele Linien wirken visuell parallel, sie sind
nicht nach Mass parallel gelegt. Die Pinselfiihrung ist hauptséch-
lich manuell. Der mehrschichtige Aufbau der monochromen Fl&-
chen verweist auf ein malerisches Herantasten bis hin zum zufrie-
denstellenden Endresultat. Mondrian bestétigte seine intuitive
Arbeitsweise, die er mit theoretischen Grundlagen abzustiitzen
pflegte, in einem Brief an Theo van Doesburg (1883-1931).°¢ Mond-
rians prazise Vorstellungen zu den Farbténen betrafen sowohl die
Weiss- wie auch die Schwarztone. 1917 notierte Mondrian seine
Unzufriedenheit mit dem Reissen einer weissen Grundierung und
fragte, ob vielleicht seine erstmalige Verwendung des Zinkweiss
anstelle des Bleiweiss dazu gefiihrt haben kénnte. Die Farbe (der
Farbton) sei von der Verinderung zum Gliick nicht betroffen, was
erneut belegt, dass er der Farbwirkung grosse Bedeutung beige-
messen hat.'o?

Die kunsttechnologische Untersuchung des Gemaéldes Tab-
leau N: II (Abb. 3.1) mit Grau und Schwarz aus dem Jahr 1925 stiitzt
die oben aufgefiihrten Auswertungen und lasst weitere Prézisie-
rungen zu (vgl. Katalog, Fallstudie 3. Piet Mondrian, Tableau N: II,
1925 (mit Schwarz und Grau), 1925, S. 191): Die vom Kiinstler eigen-
héndig vorgrundierte Leinwand ist auf einen soliden, gewerblich
hergestellten Keilrahmen gespannt (Abb. 3.2). An einzelnen Stellen
lassen sich zwischen den schwarzen Linien und den hellen Fl&-
chen Kohlevorzeichnungen erkennen. Bei diesem Gemaélde liegen
keine Anzeichen fir Kompositionsénderungen vor, wie sie etwa
die Amsterdamer Untersuchungen belegen. Auf die helle Grundie-
rung trug Mondrian erst eine Bleiweiss/Olschicht auf, meist mit
quer verlaufendem Pinselduktus. Teilweise arbeitete er mit einem
Hilfsmittel (vermutlich Lineal) als Abgrenzungshilfe. Anschlies-
send zog er zunidchst die waagrecht verlaufenden und dann die
senkrecht verlaufenden schwarzen Linien. Bei diesem Arbeits-
schritt ist ebenfalls ein Hilfsmittel fir die Abgrenzung zur Blei-
weissschicht zu vermuten. Auf das Bleiweiss legte Mondrian erst
eine grau ausgemischte Bleiweissolfarbe in der rechten, nach aus-
sen offenen hellen Fliache. In mehrheitlich senkrecht verlaufendem

108 ,[..] ik doe 't maar op intuitie, dat zei ik Vantongerloo ook maar ik vind wel dat het
theoretische voor de Niewe Beelding in 't algemeen van groot belang kan zijn.” Brief
von Mondrian an Theo van Doesburg, 12.06.1920, zit. Uber: Ebd., 216.

109 ,De kleuren beijven gelukkig ongeschonden.” Brief an Hendricus Petrus Bremmer
(1871-1956), 04.05.1917, zit. iiber: Ebd., 217.
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Pinselduktus iiberarbeitet er sowohl die weisse wie auch die graue
Flache mit einer Zinkweissolfarbe beziehungsweise einer haupt-
séchlich mit blauen Pigmenten grau ausgemischten Zinkweissél-
farbe. Dieselbe Vorgehensweise ist auch am Rahmen zu beobach-
ten.

Als besondere Entdeckung der kunsttechnologischen Un-
tersuchung erweist sich der héchst préazise ausgefiihrte Firnis auf
den schwarzen Linien (Abb. 3.6). Es ist bekannt, dass Mondrian die
schwarzen Linien gefirnisst hat. Er wolle die Linien glinzen lassen,
sonst wiirden sie ihn an einen Sarg erinnern."® Beim Gemélde
Tableau N: II stechen die hohe Prézision der Ausfithrung und das
verwendete Firnismaterial heraus: Mondrian trug den Firnis nicht
insgesamt auf die schwarze Farbe auf, sondern er behandelte die
schwarzen Flidchen und die Linien separat. Zwischen den schwar-
zen Farbflachen und der schwarzen Linie liess er eine diinne, aber
gut sichtbare matte Begrenzungslinie stehen. Als Firnismaterial
verwendete er Eiweiss. Die Verwendung von Eiweiss war bisher bei
Mondrian nicht nachgewiesen worden. Es ist zu vermuten, dass
der allgemein geschétzte Mattglanz, aber auch die fehlende Ver-
schiebung in warme Farbtone, wie sie bei harzhaltigen Firnismate-
rialien nicht zu vermeiden ist, Mondrian zu dieser Wahl bewogen
haben. Eiklariiberziige werden in den maltechnischen Quellen ins-
besondere als Zwischenfirnisse empfohlen. Der schéne Glanz und
die geringe Dauerhaftigkeit/Vergrauung - insbesondere bei dickem
Auftrag - wurden kontrovers diskutiert.™ Die Untersuchungser-
gebnisse verweisen auf eine technisch hochst versierte und radi-
kal prazise Ausfiihrung.

Regine Prange betont, dank einer nach Gesetzlichkeit und
Entwicklungslogik fragenden, umfassenden Werkanalyse, den Du-
alismus Mondrians historischer Leistung der 1920er-Jahre. Das
ikonografisch und formal ikonoklastische Vorgehen des Kiinstlers
diene, so Prange, nicht der Auflésung, sondern der Wiederherstel-
lung einer alternativen Gestalt, der des Bildes selbst. Prange misst
diesem kritischen, nicht auf das subjektive Bewusstsein des Kiinst-
lers zurlickzufiihrenden Prozess historische Bedeutung zu."?

Mondrian stellt die Technik in einem Aufsatz, den er in Dia-
logform verfasste, als einen Teil der seiner Ansicht nach notwendi-
gen Entwicklung dar, weg vom individuellen Element hin zum Uni-
versalen - insgesamt als positiv konnotiertes Fernziel verstanden.
Die eigenhdndige individuelle Technik und die Technik fur die
abstrakt-reale Malerei sollen neuen Anforderungen fiir die Neue

110 Ebd., 199.
11 von Saint-George 2013, 107.
112 Prange 2005, 108, 373f.



Plastik weichen. Die Person des Kiinstlers soll zugunsten des neuen
»Stils“ in den Hintergrund treten.”

Dem steht die gegenwértige Rezeption entgegen: Die Unter-
suchungen an dem oben erwéhnten Gemalde sowie die Amster-
damer Forschungen belegen eine radikal eigenstdndige technische
Ausfithrung. Sie ist mit ausschlaggebend fiir die aktuelle Werkre-
zeption, die Mondrians Wahl des Mediums Malerei, seine Wahl der
Bildtrager und Formate als Verdichtung und Entwicklung neuer
Moglichkeiten malerischer Bildentwiirfe wertet und ihr einen gera-
dezu hohen Grad an Individualisierung, somit einem starken Ein-
fluss durch die Person des Kiinstlers, zuschreibt.

Die enge Verkniipfung des Wandels der kunst- und kultur-
historischen Rezeption eines Kiinstlers und der sich wandelnden
Erhaltungskonzepte lassen sich anhand des restauratorischen
Umgangs mit Mondrians Werk im Verlauf der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts bestens aufzeigen. Die Erhaltungskonzepte folg-
ten der Fort- und Umschreibung der kunsthistorischen Rezeption.
Rezeptionsésthetisch riickte die kiinstlerische Haltung Mondrians
in der Nachkriegszeit in den Vordergrund. Man folgte und schétz-
te, so Regina Pranges Kritik, lange Mondrians Selbstdarstellung
und habe die Entmaterialisierungsutopie seiner Malerei unterstri-
chen. Mondrians Ziel war demnach die Entriickung des materiel-
len, dreidimensionalen Geméldeobjekts hin zu einer geistigen,
sentmaterialisierten Wahrnehmung. Sichtbare Spuren der Mate-
rialalterung wie Risse, Schiisselbildung, Deformationen und Fle-
cken, so die Einschétzung der damaligen Fachleute, hitten ein sol-
ches Konzept nachhaltig gestoért. Aus diesem Grund wurden
zahlreiche Werke des Kiinstlers nach dem Krieg ibermalt, im For-
mat beschnitten oder vergrossert, doubliert, geglattet und umge-
rahmt. Aus heutiger Perspektive lassen sich die Massnahmen nahe
beim Ikonoklasmus ansiedeln. Das drastisch anmutende Vorgehen
basiert auf der Einschitzung der Zeit, dass die sichtbaren Alters-
spuren die radikale Haltung Mondrians iiberlagern wiirden. Man
versuchte durch die Versteifung der Bildtréger die stérenden De-
formationen zu planieren und mit Ubermalung und Firnisauftrag
sichtbare Materialverdnderungen zu eliminieren." Ziel war es,
Mondrians Entmaterialisierungsutopie durch das Eliminieren von
Zeichen der Materialalterung, die offenbar als unndtige Zeichen
fir die Présenz des Materiellen eingeschétzt wurden, zu stiitzen.

113 Mondrian 1957, 340f.

114 Herkdmmliche Entscheidungsmuster schienen flir neue innovative kiinstlerische
Konzepte, wie sie Mondrian vorfuhrte, nicht mehr anwendbar, veraltet. Es schien
angebracht, sich von ihnen zu distanzieren und neue Wege zu suchen (Blok/Bracht/
Wijnberg 2011).
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Riickblickend ist diese Zielsetzung gescheitert. Die damals
verwendeten Restaurierungsmaterialien erweisen sich heute in-
folge ihrer Materialdegradation als &sthetisch weit stérender als
die natiirlichen Altersspuren, die ausschlaggebend waren fiir die
invasiven Massnahmen. Die damals unkritische Verwendung neuer
Materialien und Techniken basierte auf dem Glauben an lineare
Entwicklungsprozesse, welche neue bestédndige Konservierungs-
stoffe hervorbringen sollten. Einige der damals durchgefiihrten
Restaurierungen entbehrten riickblickend zudem einer sorgfalti-
gen Recherche zum Kunstwerk und seiner Geschichte, wohl be-
dingt durch die geringe historische Distanz ihrer Ausfiihrung. Viele
dieser Massnahmen wurden spéter - soweit moglich - wieder
riickgefihrt.

Das eigensténdige und singuléire kiinstlerische (Euvre Mon-
drians wird nach wie vor wertgeschitzt. Aus aktueller Perspektive
liegt der Fokus auf der Erfahrbarkeit der authentischen Materiali-
tat. Nur sie vermag aus heutiger Sicht die radikale kiinstlerische
Innovation Mondrians zu vermitteln. Diese Haltung setzte neue
Vorzeichen fiir die Konzeption von Erhaltungsmassnahmen. Die
Altersspuren und ihre wahrnehmbare fragile Materialitat markie-
ren die Geschichtlichkeit der Werke und sind Teil der heute gestei-
gerten Wertschitzung. Sie werden nicht mehr abgedeckt, versteckt
und eliminiert, sondern als authentizitatsstiftende Merkmale, als
positiv konnotierte Patina gelesen und mit erhdhter Sorgfalt be-
wahrt. Die neue Einbindung der materiellen Authentizitat, die als
Voraussetzung fiir die Erfahrbarkeit der Aura des Kunstwerks ge-
wertet wurde, zeigt sich etwa in Hiltrud Schinzels 1985 publizierter
Grundlage einer Verkniipfung von Restaurierung moderner Kunst
und Forschung. Sie erwéhnt drei Hauptprobleme, der sich die Res-
taurierung zu stellen habe™: Zum einen seien die Kunstideologien
widerspriichlich und verlangten nach vollkommen kontréren Res-
taurierungspraktiken. Zudem bedinge die Erfahrbarkeit der Auf-
16sung des Originalbegriffs - sie nennt Duchamps Readymades
und Walter Benjamins Reproduktionsthese - die Wahrnehmung
des materiellen Artefakts, das diese verkérpere. Der dritte Punkt
sei das der Restaurierung zugrunde liegende Prinzip der Reversi-
bilitdt, das sich neuer Herausforderungen stellen misse. Schinzel
verweist auf die Gefahr der Verfilschung durch die restauratori-
sche Praxis, die sich im Kontext der modernen Kunst und der neu-
en Sicht auf die Kunst und auf die Ziele des Bewahrungsauftrags
stellten.

115 Schinzel 1985, 21.



GEBASTELTE METAMORPHOSEN

verweist auf Strategien der Kunstler_innen, die sich am
Spiel, an der Ironie und an der Maskierung orientieren.
Die Materialeigenschaften werden ihrer Funktion ent-
hoben und umgedeutet. Der kunstlerische Prozess, hier
aufgezeigt an dem Gemalde Ein Abend im Jahr 1912 von
Meret Oppenheim, impliziert die Offenheit fur unerwar-
tetes Materialverhalten. Das Beschichten und Uberma-
len mit Farbe werden zur Verwandlung. Der Umgang mit
der erweiterten Materialpalette - ,alles ist moglich, sogar
Luft™® - oszilliert zwischen dem systematischen Experi-
ment und der Bastelei, Begriffe, die im aktuellen Diskurs
der kunstlerischen Forschung prominent vertreten und
positiv besetzt sind. Das Kapitel thematisiert die maleri-
schen Verwandlungsstrategien und — an diesem Gemal-
de offensichtlich - die kunstlerische Einbindung des
klassischen technischen Fehlers oder, je nach Einschat-
zung, des produktiven Scheiterns und stellt die der
Klnstlerin eigenen Ernsthaftigkeit des Bastelns in Ver-
bindung zu Thomas Hirschhorns intendierter Prekaritat.

Ironie des scheinbaren Materials:
Fallstudie Meret Oppenheim

Im Katalog der Ausstellung Meret Oppenheim im Kunstmu-
seum Solothurn (28.09.-10.11.1974)™ ist das Gemélde Ein Abend im
Jahr 1912 von 1972 schwarz-weiss abgebildet. Den Titel schrieb
Meret Oppenheim (1913-1985) auf die Riickseite der oberen Zier-
rahmenleiste (Abb. 4.2). Das Ausstellungsetikett der Kunsthalle
(als Besitzer des Werks ist die Galerie Lévy, Hamburg, aufgefiihrt)
nennt den Titel Ein Abend im Jahr 1910. Die Archivkarte des Kunst-
museums Bern, die beim Eingang des Nachlasses 1986 erstellt
wurde, fithrt die folgende Angabe der Kiinstlerin zur Titeldnde-
rung auf:

116 Die Aussage stammt von Burkhard Wenger, dem Bruder von Meret Oppenheim, und
bezieht sich auf das Werk Wort, in giftige Buchstaben verpackt (wird durchsichtig),
1970 Privatbesitz; zit. Uber Zahnd 1997, 25.

117 Kamber/Koella/Salzmann 1974, 185.
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»Ich habe die bisher angegebene Jahreszahl 1912 abgedndert
in 1910, weil der Titel oft in dem Sinne ausgelegt wurde, dass
das Bild eine vorgeburtliche Erinnerung sei. Dabei entstand
der Titel, weil mir das Bild, als es fertig war, den Eindruck
machte, als sei es gegen Ende der Jugendstil-Epoche und
Anfang der Art-Deco-Epoche gemacht worden.“"®

Meret Oppenheim distanzierte sich mit dieser Titelkldrung
(zumindest vordergriindig) von einer mystischen, etwa der Ro-
mantik oder der Traumdeutung verpflichteten Interpretation. Sie
ordnete das Bild nach seiner auch fiir sie selbst tiberraschenden
Wirkung der formal flachigen Komposition, der leuchtenden Far-
bigkeit und der Verwendung moderner Materialien in diese Wen-
dezeit vom Jugendstil zum Art-Deco ein (Abb. 4.1). Dieser schwer
einzuordnende Hinweis war wohl mit ein Grund dafiir, dass das
Gemaélde wenig rezipiert worden ist. Christiane Meyer-Thoss be-
tonte 1985 das poetische Potenzial des Werks, das den ,,obskuren
und verheissungsvollen Titel“ der Verweigerung dusserlicher Dra-
matik in der Bildsprache gegeniiberstelle." Das im Werk von Me-
ret Oppenheim immer wiederkehrende Motiv der Wolke dréngt
sich ebenfalls als Interpretationsansatz auf.

Die Verbindung mit der Art-Déco-Raumgestaltung und ei-
ner dem Jugendstil verhafteten kunsthandwerklich orientierten
Materialdarstellung - {bersetzt in die Alltagsmaterialien der
1970er-Jahre - war fiir Meret Oppenheim, folgt man ihrer eigenen
Darstellung, nicht Programm, sondern Entdeckung. Thre Beschrei-
bung suggeriert, dass sich ihr die Assoziation erst nach der Fertig-
stellung des Gemaéldes offenbart habe. Diese von der Kiinstlerin
aufgebaute Chronologie mag fiir die Assoziation mit Jugendstil
und Art-Déco durchaus plausibel erscheinen; weniger allerdings
im Kontext der Materialwahl - schliesslich steht die Wahl einer
Fliesenimitation aus Hartfaserplatten als Kachelsurrogat chrono-
logisch an erster Stelle. Dies wiirde eher auf eine Gleichzeitigkeit,
ein Verweben verschiedener assoziativer und strategischer Hand-
lungen und Entscheidungen materialtechnischer und gedanklicher
Art hinweisen.

Die von Christiane Meyer-Thoss erstellte Verkniipfung der
poetisch inspirierten Lektiire mit der von Meret Oppenheim selbst
eingebrachten materialtechnischen Assoziation scheint auf den
ersten Blick sperrig. Es dréngt sich die These auf, dass die Kiinst-
lerin gerade diesen dualen Charakter, der sowohl die poetische

18 Archivkarte, Kunstmuseum Bern. Es ist nicht vermerkt, ob das Zitat von einer miind-
lichen oder schriftlichen Mitteilung der Galerie Lévy oder von der Klnstlerin stammt.
119 Meyer-Thoss 1985, 42.



wie auch die materialistische Lesart vielversprechend erscheinen
lasst und erlaubt, dass erfolgreich zweierlei vollig kontrére Spu-
ren, die je ein Eigenleben fiihren, gleichzeitig nebeneinander ver-
folgt werden kdénnen, méglicherweise programmatisch inszeniert
oder zumindest verinnerlicht hatte.

Materialsurrogate oder Material darstellende Wandgestal-
tungen in handwerklich hochster Perfektion hatten im 19. Jahr-
hundert Hochkonjunktur und gaben Anlass zu &sthetischen De-
batten iiber Materialechtheit und Materialwahrheit - unter dem
vieldeutig verwendeten Begriff der Materialgerechtigkeit.’®® Die
Moderne wandte sich entschieden von Material imitierenden Tech-
niken ab. So liest man in Kochs grossem Malerhandbuch von 1935:

,Inder heutigen Zeit haben (Material-)Nachahmungen, auch

wenn sie noch so gut gemacht sind, keine Berechtigung mehr.

Unser Bekenntnis zur Wahrheitsliebe fiir Materialienechtheit
begriindet diesen Standpunkt.“1?'

,Pavatex mit Kachelimitation® lautet die technische Angabe
seit Meret Oppenheims eingangs erwéhnter Titelkorrektur. Es ist
anzunehmen, dass die Kinstlerin diese Ergdnzung im Sinne der
Verdeutlichung und Klarung einbrachte. Gewerblich vorgefertigte
Fliesenimitationen aus Hartfaserplatten sind heute nicht mehr
verbreitet. Im Umfeld der Do-it-yourself- und Fertighauweise der
Nachkriegszeit war eine Vielzahl solcher Produkte auf dem Markt.
Die Gebrauchsspuren auf der Riickseite sprechen dafiir, dass Meret
Oppenheim ein ehemals verbautes Teilstlick wiederverwendete.
Auch der Grundierungsaufbau und die leicht durchscheinenden
dunklen Fugenlinien sprechen dafiir. Die zweischichtige Grundie-
rung entspricht einer gewerblichen Herstellung. Die Malschicht,
insbesondere das Gelb, weisen einen auffallend hohen Anteil an
Zinkstearat auf.'”?2 Der Anteil ist so gross, dass er kaum nur auf die
Verseifung des Olbindemittels mit dem Anteil Zinkpigmente in
Verbindung gebracht werden kann. Zinkstearate werden in der
Farbenfabrikation und der Kunststoffindustrie als Weichmacher
und Hydrophobierungsmittel verwendet. Die Materialzusam-
mensetzung verweist nicht auf eine Kiinstlerfarbe, sondern auf
ein Produkt des Anstrichbedarfs. Der hohe Anteil freier Fettsdu-
ren im Wachsfirnis erhértete den Verdacht der Verwendung eines
gewerblich hergestellten (wohl eher kostengiinstigen) Wachsfir-
nisses oder einer Wachspolitur.

120 Rottau 2012.

121 Koch 1935, 613.

122 ,ZINC STEARATE | C36H7004Zn - PubChem" in: PubChem Open Chemistry Data-
base, 2005, pubchem.ncbi.nlm.nih.gov/compound/zinc_stearate (Zugriff: 28.10.2019)
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Interessant ist nun, dass Oppenheim die Gelbfassung kurze
Zeit nach der Fertigstellung noch einmal Uiberarbeitet hat. Die Sig-
natur hat sie dabei ausgelassen. Optisch unterscheiden sich die
beiden Gelbfassungen leicht im Gelbton: Die zweite Fassung hat
einen hoheren Weissanteil und korrigiert den zitronengelben
Farbton in ein helleres Gelb. Eine hohe Kontrastierung der beiden
Gelbfassungen wird aufgrund der Zusammensetzung anhand der
UV-Fluoreszenz erreicht (Abb. 4.10). Diverse Motivationen fir die-
se Uberarbeitung sind denkbar: neben der Korrektur des Farbtons
beispielsweise das Abdecken von lokalen Flecken oder auch Glan-
zoptimierungen. Nach dieser Uberarbeitung hat sich ein techni-
scher Unfall ereignet. Rund ein Fiinftel der gelben Farbschicht ist
vollstdndig gequollen und hat sich als blasenbildende Haut abge-
16st und eine grosse Fehlstelle hinterlassen (Abb. 4.11). Moglicher-
weise waren die organischen Losemittel der ,Wachspolitur® Aus-
16ser fiir die grossfldchige Abldsung der Farbe. Der auffallend hohe
Zinkstearat-Anteil der gelben Farbe hitte die Quellung infolge des
Losemitteleintrags (Benzin) mit Sicherheit begiinstigt. Eine tech-
nische Panne in Zusammenhang mit dem Auftrag des Wachsfirnis-
ses wire eine plausible Hypothese. Meret Oppenheim restaurierte
den Schaden selbst.™2®

Bei genauer Betrachtung sind die Randbereiche aufgrund
der charakteristischen Struktur der gequollenen Farbe gut erkenn-
bar. Aus Betrachterinnen-Distanz fallt der restaurierte Bereich
nicht mehr auf. Die Auswertung der fotografischen Abbildungen in
Katalogen ldsst vermuten, dass sich die Massnahme nach 19744
und vor 1978, der Ubernahme des Werks durch die Galerie Lévy,
datieren lasst.

Dem Schaden selbst ist wenig Bedeutung zuzumessen. Von
Bedeutung hingegen sind die Verkniipfungsoptionen, die sich mit
Meret Oppenheims Arbeitsweise anbieten. Bleiben wir bei dem
einleitend dargestellten plausiblen Szenario zur Herleitung des
Schadens, so ergibt sich ein Arbeitsprozess, der mdglicherweise
ein paar Jahre nach der Fertigstellung des Geméldes eine weitere
Uberarbeitung mit minimer farblicher Korrektur, vielleicht Ver-
schmutzung und Flecken ausgleichend, beinhaltet hat. Die Signa-
tur wurde bei der Uberfassung ausgelassen. Der etwas weniger
leuchtende Farbton, einhergehend mit einem erhdhten Gehalt an
Kadmiumgelb (Abb. 4.9), und der erhéhte Glanz (Wachsfirnis) un-
terstlitzen - analog zur spateren Ergédnzung der Werkbezeichnung
- den Aspekt des Materialsurrogats und seinen eigentlichen Ver-
wendungszweck als Fliese. Von Bedeutung scheint aus heutiger

123 Baschlin 2006, 117f.
124 Kamber/Koella/Salzmann 1974, 185.



Perspektive die offenbar hohe Gewichtung der Materialitdt und
die Offenheit der Kiinstlerin fiir risikobehaftete neue Techniken
sowie auch ihre Toleranz gegeniiber reizvollen Materialmutatio-
nen, die im Rahmen des Schadens entstanden sind. Die Randberei-
che des Schadens, die charakteristische gekrauselte Struktur der
sich ablésenden Farbschicht aufweisend, hat Meret Oppenheim
belassen (Abb. 4.11). Die resultierende materielle Fragilitit war
nicht Programm, aber Konsequenz einer Entscheidung im Verlauf
des kiinstlerischen Prozesses.

Ubermalen, bekleiden, maskieren

Lafinembarasséeist im Ausstellungskatalog der Galerie Levy
von 1978 mit der Datierung 1971/72 bezeichnet.””> Meret Oppenheim
fihrte das Gemalde nach einer Cadavres exquis-Zeichnung im For-
mat 110 x 84,0 cm aus. Die Komposition ist dreigeteilt und vereint
Ahornblatt und Muschel, Raupe und Fillhorn mit einem gekreu-
zigten Phallus. Die erste Fassung weist - vergleichbar mit Ent-
wurfszeichnungen - einen hellen Hintergrund auf. Er verlauft von
einem hellen Blau im unteren Bereich zu einem hellen Horizont in
der Mitte weiter zu einer blauen Himmelkomposition im oberen
Bereich (Abb. 7.4). Die Abbildung der Hamburger Ausstellung Meret
Oppenheim. Arbeiten von 1930 bis 1978 zeigt das Gemalde in dieser
ersten Fassung. 1982 libermalte Meret Oppenheim den Hinter-
grund schwarz und erklérte das Gemélde erst dann als vollendet.'?®
Die Motivation fiir die Ubermalung ist bei diesem Gemélde eindeu-
tig inhaltlich motiviert. Wanda Kupper liest den schwarzen Hinter-
grund als Referenz an die biblische Erzédhlung zum ,Tod Jesu“'?"
Das Verfahren der Kiinstlerin, Gemilde mittels Ubermalung zu
verwandeln, 14sst sich an zahlreichen Beispielen nachzeichnen.'?®
Die schwarze Ubermalung des Gemaldes La fin embarassée ist heu-
te wie bei Ein Abend im Jahr 1910 ausschlaggebend flr eine erhohte
Fragilitat. Die Haftung der schwach und in der Flache inhomogen
gebundenen Schwarzfassung ist gering. Vermutlich waren auch
bestehende Verschmutzungen fiir die lokal mangelnde Haftung
verantwortlich.'2®

125 La finembarrassée, 1971, Inv.-Nr. Lg 2392, 110 x 84,0 cm, Privatbesitz, Leihgabe an
das Kunstmuseum Bern.

126 Kupper 2006, 71-74.

127 Levy 1978, 147.

128 Meret Oppenheim sparte jeweils die alte Signatur aus und/oder fligte neue Signatu-
ren hinzu. Exemplarisch aufgeflihrt seien: Gebdude, 1935/1964, Inv.-Nr. G 00.006,
50,0 x 50,0 cm, Hermann und Margrit Rupf-Stiftung Kunstmuseum Bern, Schwarze
Strich-Figur vor Gelb,1960/1981, Inv.-Nr. Lg 2279, 76,0 x 58,0 cm, Privatbesitz, Leih-
gabe an das Kunstmuseum Bern, Die Hand (Turm), 1933/1964/1982, Inv.-Nr. G
86.014, 250 x 100 cm, Kunstmuseum Bern.

129 Konservierungsprotokoll der Autorin, hinterlegt bei Besitzer und Kunstmuseum Bern.
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Im Gespréich mit Bice Curiger dusserte sich Meret Oppen-

heim zu ihrer Arbeitsweise. Sie wahlte daflir eine Metapher aus
der Mythologie:

»Jeder Einfall wird geboren mit seiner Form. Ich realisiere die
Ideen, wie sie mir in den Kopfkommen. Man weiss nicht,
woher die Einfdlle einfallen, sie bringen ithre Form mit sich, so
wie Athene behelmt und gepanzert dem Haupt des Zeus
entsprungen ist, kommen die Ideen mit ihrem Kleid.“'*°

Das Bild des Kleides, das Stofflichkeit, Farbe und Form
zeichnet, aber explizit wandelbar bleibt, scheint die Entstehung
und Entwicklung der Fassungsgeschichte der Gemélde und Objek-
te von Meret Oppenheim gut zu umreissen. Die Kiinstlerin betonte,
dass die Form und das Kleid Teil der Idee seien. Dartiber hinaus ist,
wie die Werke selbst dokumentieren, die Weiterfithrung der Idee
mittels Verwandlungen und neuen Bekleidungen ebenso mitein-
zuschliessen.

Verwandlungs- und Bekleidungsformen finden sich eben-
falls im Kontext der Materialimitation, als historisch viel diskutier-
te und umstrittene Technik. Meret Oppenheim hat ihre Einsatz-
moglichkeiten in allen Schattierungen ausgelotet - technisch wie
materiell. Die einfithrend dargelegte Fallstudie Abend im Tal belegt
die Auseinandersetzung mit billigen Surrogaten der Do-it-Your-
self-Bewegung. Das Modell und die spitere monumentale Realisie-
rung der Skulptur Der griine Zuschauer zeigen die Bandbreite mog-
licher Materialisierungen auf, welche eigenstindig und scheinbar
losgeldst von der Form denkbar sind. Ausschlaggebend sind neben
der kiinstlerisch hohen Gewichtung tiberraschender Materialisie-
rungsformen das Format, die technische und 6konomische Reali-
sierbarkeit sowie der Raum- oder Ortsbezug. Die Fassung der far-
big gefassten Lindenholzskulptur mit Kupferblechapplikation Der
griine Zuschauer, 1958, ist dreischichtig aufgebaut und verweist
auf das Material Stein. Auf die Grundierung legte Meret Oppen-
heim mit dem Pinsel einen hellen Grundton, darauf stupfte sie -
vermutlich vorwiegend mit dem Pinsel - eine hellgriine Olfarbe.
Die dunkelgriinen Farbakzente applizierte sie nicht mit einem
Spritzpinsel, sondern mit Moos.

130 Curiger u.a. 2002, 20f.
131 Der griine Zuschauer (Einer der zusieht, wie ein anderer stirbt), 1933/1959,
Inv.-Nr. P 81.009, 166 x 49,0 x 15,0 cm, Kunstmuseum Bern, vgl. auch Baschlin 2006.



,[--] statt Pinsel verwendete ich dazu Moos, welches ein
wenig aussieht wie winzige Farnkrdutchen.“132

Die Kiinstlerin erwahnt, dass sie schon vor der Entstehung
der Holzskulptur an eine viel gréssere Ausfiithrung in griitnem Mar-
mor oder Serpentin mit Goldblech gedacht habe, und sie war sehr
erfreut, dass 1978 eine Realisierung mit diesen Materialien in Duis-
burg moglich wurde. Mit der Steindarstellung auf der Holzskulptur
bezweckte Meret Oppenheim offensichtlich nicht die Imitation
von Serpentin. Dazu hétte sie einen dunkelgriinen Grundton legen
und darauf eine hellere Textur aufbringen missen. Die Kiinstlerin
notierte spéter, dass sie die Holzplastik ausgefiihrt habe, ,[...] da-
mit sie wenigstens schon als Modell existiere“.'*® Dennoch bleibt
die dargestellte Materialitat der Holzplastik eigenstdndig und be-
zieht sich nicht direkt auf die geplante Realisierung in Serpentin.
Die Technik der Materialdarstellung ist bei Meret Oppenheim von
der handwerklich orientierten Materialimitation losgeldst zu se-
hen. Sie nutzte die Technik dahingehend, ihren Fundus an Materi-
alien auszuweiten und begleitend die Frage nach echt oder falsch
als Moment der Reflexion oder Uberraschung einzusetzen. So auch
bei dem Kunstwerk die Wolke auf Briicke, 1963'3* Sie

,[--] hat einen faltigen Rock/, | auf dem ein rot und gelbes
Blumenmuster gemacht ist. Der Glirtel ist weiss. Das Oberteil
ist hell mit einem weisslich-blau und gelben Kaschmirmuster.
Die Wolke ist weiss. Das Ganze ist Hartmasse tiber einem
Holzkern.“13%

Meret Oppenheim beschréankt sich in ihrer Beschreibung
auf das Wesentliche: das verwendete Material und die Imagination.
Die Plastik liesse sich auch anders beschreiben: Auf der dunkel-
grau gefassten Briicke steht eine Saule, die in einer dreidimensio-
nalen Form abschliesst. Die Konsole mit Kanneliiren ist rot gefasst,
mit gelben und dunkelroten, gestupften Punkten. Die Sdulenbasis
und die abschliessende dreidimensionale Form sind in einem ge-
brochenen Weiss gefasst. Die Sdule weist eine helle, gelb-blaue
Fassung auf, die an eine gebdnderte Marmorierung erinnert.

Meret Oppenheim verbindet reelle Materialien (Gips tiber
Holzkern) und Materialien, die man mit der Form oder mit einem
Gegenstand assoziiert (Séule aus Stein), subtil mit erdachten, dem
Titel zu entnehmenden Materialien (Wolke aus Luft und Wasser).

132 Postkarte von Meret Oppenheim an Hans Christoph von Tavel, 10.03.1983, Fotokopie,
Archiv Kunstmuseum Bern.

133 Oppenheim 1965; Postkarte Meret Oppenheim, vgl. Anm. 132.

134 Wolke auf Briicke, 1963, Inv.-Nr. Pl 86.014, 48,0 x 24,0 x 12,0 cm, Kunstmuseum Bern.

135 Oppenheim 1965.
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Mittels der Fassungstechnik, die sie zwischen Stein- und Textil-
darstellung ansiedelt, l4sst sie das reale mineralische Material der
textilen Bekleidung der imagindren Figur begegnen.

1977 lasst Meret Oppenheim von dem Objekt ein Multiple
aus Polyester herstellen.’®® Fiir das Abgiessen der Negativform
uberzieht die Kiinstlerin die Fassung mit einem dicken Schutz-
iberzug. Die zehn Polyestergiisse entstehen im Atelier Robert Ha-
ligon in Frankreich."®” Meret Oppenheim fiihrt die farbige Fassung
mit Olfarbe aus. Bei der Farbe und der Textur bleibt die Kiinstlerin
nahe am Original, der Pinselduktus wirkt indes lockerer und gross-
zligiger. Die neue Materialkomponente verdndert die materialbe-
dingte Assoziationskette: Das Objekt verliert an Fragilitit, das
Spannungsfeld zwischen dem fiktiven, blumenbedruckten Falten-
rock und dem zerbrechlichen Objekt aus Gips mit gemaltem Mar-
mor verschiebt sich leicht. Neu hinzu kommen das Material Kunst-
stoff und die seriellen Herstellungsverfahren.

Die originale Skulptur litt offenbar unter der Herstellung
des Multiples. Die Fassungsausbriiche bewogen Meret Oppenheim
zu einer Teiltiberfassung. Die monochrome Briicke, die Wolke und
den Giirtel Uiberfasste die Klnstlerin ganzflachig, die Fassungs-
schaden an der marmorierten Konsole und an der Siule restaurier-
te sie, indem sie sich (mehr oder weniger strikt) auf die Ergénzung
der Fehlstellen begrenzte. Jedenfalls wertet die Kiinstlerin beide
Materialisierungsformen als eigenstdndige Werke, die sich hin-
sichtlich Ausfiithrung, Materialwirkung und Fragilitit unterschei-
den.

Wessen Fundus bediente sich die Kiinstlerin fiir das Zusam-
menspiel derart iiberraschender Werke, die stoffliche Dinge und
gedachte Materialien gleichberechtigt verbinden? Zu der Styro-
porfigur Meteora von 1977'38 erwéhnte sie, dass die Figur sie so lan-
ge gelangweilt habe, bis sie ihr eines Tages intuitiv Fellbrauen
montiert habe, um ihr einen wiitenden Gesichtsausdruck zu ver-
leihen.”® Die Pelzbrauen und der Torso aus einem Regal gefertigt,
verwandeln den &6den, lieblichen und unpersénlichen Ausdruck
des Styropormannequins in ein tierisches, irritierendes Wesen.
Oppenheim bezeichnet die Idee als Zufall, der als solcher erkannt,
wahrgenommen und umgesetzt werden muss. Wie verlduft die

136 Die Beobachtungen beziehen sich auf das Multiple 111/11l, Privatbesitz, Bern.

187 Gemass mundlichen Angaben von Pascal Picot, Chateau-Landon (F), ehemaliger
Mitarbeiter des Atelier Robert Haligon, handelt es sich um einen Vollguss aus
Polyester.

138 Abbildung vgl. blog kunstmuseumbern.ch/meret-oppenheim-digital
(Zugriff 2810.2019).

139 Meteora 1977, Inv.-Nr. P 86.019, 58,0 x 50,0 x 30,0 cm, Kunstmuseum Bern.

Vgl. Bhattacharya-Stettler 2006, 314.




Chronologie des Prozesses - fiihrt der iber lange Zeit andauernde
stille Dialog mit dem Mannequin zum Einfall, oder die Fellreste,
die sich als Augenbrauen anbieten? Relevant scheint jedenfalls,
dass die von der Kiinstlerin kommunizierte prozessuale Strategie
in erster Linie die Gleichberechtigung aller Einfalls- und Assozia-
tionsebenen, sei es das Material, das Mystische oder der Traum,
hervorhebt.

Heike Eipeldauer und Kathleen Biihler betonen das Motiv
der Maske und der Metamorphose im Werk von Meret Oppen-
heim.°® Heike Eipeldauer verweist auf den Doppelsinn der Maske,
das Verhiillen und Enthiillen, auf die Verwandlung und Verfrem-
dung, die ein neues Kleid dem Tréger - sei es ein Mensch oder ein
Objekt - einschreibt. Kathleen Biihler stellt die Frage danach, wie
die Kinstlerin Geschlechterrollen, Androgynitat oder Entfesse-
lung durch Wandlungsandeutungen ins Animalische umsetzt. Als
weitere Interpretation einer zusitzlichen Wandlungsebene bietet
sich die Hautoberflache oder das ibergezogene Kleid an. Hier er-
geben sich interessante Beziige zwischen den Projektionsebenen
- Metamorphose der Form, Verfremdung der Stofflichkeit und
Umschreibung von Festschreibungen, die gewohnte Muster der
Selbstdarstellung und Fremdwahrnehmung subtil unterwandern.

Bastelei und Experiment

Wandelbare Materialisierungen assoziieren wir mit experi-
mentellen Verfahren, die zwischen wissenschaftlichem Anspruch
und Basteln oszillieren. Die Fallstudien verweisen alle auf explizit
experimentierende Arbeitsweisen, die sich - vonseiten der Kunst-
schaffenden und der Rezeption bestétigt - als kiinstlerische Praxis
und als Forschungsmethode breit durchgesetzt haben. Gefragt
werden muss in diesem Zusammenhang auch, inwiefern sich die
kiinstlerische Praxis an das wissenschaftliche, auf Erkenntnisge-
winn angelegte Experiment anlehnt, sich davon unterscheidet
oder auf die positive Konnotation des wissenschaftlichen Experi-
ments verweist und diese dann vereinnahmt. Im Kontext der
Kunstproduktion ist das Experiment explizit positiv konnotiert,
das Basteln hingegen negativ. Dem Basteln haftet mangelnde
Ernsthaftigkeit und Professionalitit an.

Interessanterweise hat der Begriff des Bastelns im Kontext
der kiinstlerischen Forschung (Artistic Research) als kiinstlerische
Strategie neuen Aufschwung erhalten. Auf diesem Gebiet gilt der
Wissenschaftshistoriker Hans-Jorg Rheinberger als wegweisende

140 Buhler 2013; Eipeldauer 2013.

|65



66|

Personlichkeit. Seine kritischen Einschitzungen, mit besonderer
Berticksichtigung der Erkenntnisproduktion bei wissenschaftlichen
Grossprojekten in der Biologie, sind bei artistic researchers promi-
nent vertreten. Aufbauend auf seiner ehemaligen Forschungspra-
xis entwickelte der Wissenschaftshistoriker das Konzept der Ex-
perimentalsysteme als ,kleinste funktionelle Einheiten der For-
schung®*? Sie umfassen nicht nur das Forschungsobjekt und die
Versuchsanordnung, sondern ebenfalls ,disziplinére, institutionel-
le und soziale Dispositive“. Rheinberger moniert beispielsweise
neue Termini wie die ,Technowissenschaft®, welche gar eine Iden-
titdt von Wissenschaft und Technik suggeriere.

»Man kénnte versucht sein zu vermuten, dass in mancher
dieser Studien der wissenschaftlichen Praxis eben das wider-
fahrt, was die analytische Wissenschaftsphilosophie in der
ersten Hdlfte des Jahrhunderts der Theoriebildung antat.
Blendete diese den Kontext der Entdeckung zugunsten der
Theoriebildung weitgehend aus, so tendieren jene dazu, das
Moment des Bastelns gegeniiber dem Moment von System,
Zwang und Unterwerfung in der wissenschaftlichen Arbeit
zuvernachldssigen. "3

Rheinbergers Beitrag zur Tagung Instrument - Experiment
fihrt den Titel ,,Experiment: Prazision und Bastelei“. Die Verbin-
dung der beiden Begriffe unterstreicht seine kritische Haltung ge-
geniiber der zunehmenden Tendenz zur Standardisierung in der
modernen Wissenschaft. Rheinberger weist dem negativ konno-
tierten ,Basteln® einen festen Platz in den Experimentalsystemen
zu und verweist zugleich auf dessen kreatives Potenzial . Mit dem
Begriff ,Bastelei®, den er dem Anteil der ,technischen Dinge“ im
Experimentalsystem zuordnet, schliesst Rheinberger an den von
Francois Jacob geprigten Begriff der ,Nachtwissenschaften“"s an.
Die ,epistemischen Dinge®, die Wissenschaftsobjekte, hingegen
zeichnen sich durch Verschwommenheit und Vagheit aus, da sie
das verkorpern, was man noch nicht weiss. Sie haben nach Rhein-
berger den fragilen Status, in ihrer experimentellen Prédsenz merk-
wiirdig abwesend zu sein.'® Die Momente der Bastelei sieht Rhein-
berger nicht als unvermeidliche Unzulénglichkeiten. Sie reflektie-

141 Dr. Hans-Jorg Rheinberger, Direktor Max-Planck-Institut fir Wissenschaftsgeschichte,
Berlin, Honorarprofessor fir Wissenschaftsgeschichte an der TU Berlin, Dr. h. c. ETH
Zurich.

142 Rheinberger 1992, 22, 53.

143 Ebd., 52.

144 Ebd., 56f.

145 Frangois Jacob, Nobelpreistrager Medizin 1965, geboren 1920 (Rickli/Schenker 2012).

146 Rheinberger 2006, 53.



ren vielmehr die ,inhdrente Unschérfe“ der epistemischen Dinge.
Rheinberger selbst und auch Vertreter der artistic research commu-
nity sehen gerade hier Parallelen zur Erkenntnisgewinnung in
kiinstlerischen Prozessen.”” Rheinbergers Ausweitung des Experi-
mentbegriffs wird aber auch kritisch betrachtet. Insbesondere die
breite Begriffsbildung des ,Experimentalsystems® wird moniert
und dabei auf die Gefahr des Verlustes an Auflésungsschérfe hin-
gewiesen.8

In den neueren Studien stehen die ficheriibergreifende
Kontextualisierung des Experimentierens bis hin zu den Vernet-
zungen mit politischen und kulturellen Prozessen, die Betonung
der handlungsbezogenen, auch handwerklichen Aspekte der Expe-
rimente, die Sprachformen, in denen liber Experimente berichtet
wird, oder weiter die Vielfalt experimenteller Strategien zur Eta-
blierung und Sicherung von Daten im Vordergrund.**® Das Experi-
mentieren wird nach Hentschel neu als offener Prozess wahrge-
nommen, der von der Exploration neuer Phdnomenbereiche, ihrer
Stabilisierung auf der phdnomenologischen Ebene, der Herausbil-
dung von Laborroutinen, dem tastenden Konstruieren und ersten
Interpretationsmaoglichkeiten bis hin zur Einbettung in komplexe
Theorien und zur Standardisierung wissenschaftlicher Instrumen-
te reicht.’°

Im Artikel ,,Zur Konjunktur des Begriffs ,Experiment‘ in den
Natur-, Sozial- und Geisteswissenschaften“ beschreibt Gunhild
Berg ,das Experiment“ als die Grundlage fir die szientifische
Weltsicht der Moderne, die von instrumenteller Beobachtung und
»~Experimentation” geprégt sei. Diese habe zur ,superioren Stel-
lung“ der Naturwissenschaften unter den wissenschaftlichen Dis-
ziplinen gefiihrt.'

Der Exkurs in die Wissenschaftsgeschichte verdeutlicht
nicht nur die Neubewertung des Bastelns als kreativen Faktor ex-
perimenteller Praxis in Natur- und Geisteswissenschaften, sondern
ebenso dessen Bedeutungszuwachs fiir die Kunst- und Wissens-
produktion.

Die Folge ist ein neuer, offener Blick auf fragile Materialitét,
da sie als Zeichen fiir experimentelles Schaffen gelesen wird. Joseph
Helfenstein etwa verwies bei Meret Oppenheim auf die ,Poesie
des Disparaten®, die sie teilweise mit sehr reduzierten Mitteln im
Sinne prekirer Materialitat geschaffen habe.'s2

147 Dombois 2009; Rickli/Schenker 2012.

148 K. Hentschel 2000, 19.

149 K. Hentschel 2000, 29; vgl. auch Francklin 1989
150 K. Hentschel 2000, 15.

151 Berg 20009, 18f.

152 Helfenstein 1993, 88f.
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Die Toleranz und Wertschétzung der kiinstlerischen Expe-
rimente schliesst das Interesse fiir die Erhaltung der Artefakte
nicht aus. In einer Kiinstlerbefragung von Willy Stebler aus dem
Jahr 1984 bestéatigte Meret Oppenheim, dass sie bei den Gemélden
und Grafiken durch sorgfiltige Auswahl der Materialien eine hohe
Bestandigkeit anstrebte.’® Bei den Objekten nahm sie eine gewisse
Fragilitdt um des kiinstlerischen Ausdrucks Willen in Kauf. Meret
Oppenheim interessierte sich fiir die Frage der Erhaltung. Dies be-
griindet sich nicht zuletzt in ihrer langjédhrigen Berufsausiibung
als Restauratorin. Wie hat die Kiinstlerin die werkimmanente Fra-
gilitat beurteilt? Lassen sich werkiibergreifende Kriterien zur Er-
haltung ableiten? Welche Schutzmassnahmen hat Meret Oppen-
heim selbst vorgesehen, um priventiv Schdden zu vermeiden?

Das Werk Zwei Vigel, 1963,'5 hat die Kiinstlerin als beson-
ders fragil eingestuft. Dies begriindet sich vor allem im Aufbau des
Reliefs, geformt aus einer plastischen Masse aus Gips auf einem
flexiblen textilen Bildtrdger. Das unterschiedliche mechanische
und hygroskopische Verhalten des Gewebes und der Gipsmasse
fihrt zu einer erhdhten Empfindlichkeit im Grenzbereich der bei-
den Materialien. Die ausgepragte Wellung des Gewebes ist eine wei-
tere Folge des divergierenden Materialverhaltens. Meret Oppen-
heim war selbst der Meinung, dass Zwei Végel nicht reisen sollte.
Einmal nur machte sie eine Ausnahme, fiir die Ausstellung in
Stockholm, die sie als speziell wichtig erachtete. In einem Schrei-
ben an den Besitzer wies Meret Oppenheim darauf hin, dass sich
das Museum fur grosste Sorgfalt beim Transport verpflichtet hatte.

Die besonders hohe Sensibilitat der Kiinstlerin fiir préaventi-
ve Schutzmassnahmen wird auch in anderen Kontexten deutlich.
Beispielgebend seien die Anmerkungen in M. O.: meine Ausstellung,
1983, und Entwirfe zur Vitrinenkonstruktion fiir Die alte Schlange
Natur, 19705, aus dem Jahr 1977 erwahnt: Insbesondere flir emp-
findliche Objekte sah die Kiinstlerin eine Prisentation unter einer
Schutzvitrine aus Plexiglas vor. Falls dennoch Schiden entstehen
sollten, vertrat die Kiinstlerin bei Gemalden und gefassten Objek-
ten eine eindeutige Haltung. Im erwihnten Brief an den Besitzer
von Zwei Vigel z.B. versicherte sie, dass sie im Falle eines Schadens
diesen eigenhéndig ,nicht sichtbar® restaurieren wiirde.

153 Stebler 1985, 21f.

154 Zwei Vigel, 1963, Werk.Nr. M 67 a, 90,0 x 120 cm, Privatbesitz, vgl. auch Baschlin
2006.

155 Die alte Schlange Natur, 1970, 70,0 x 62,0 x 46,0 cm, Paris, Centre Pompidou, vgl.
www.photo.rmn fr/archive/29-000143-02-2C6NUO00QFKA.html (Zugriff 28.10.2019).
Das Werk wird heute im musealen Kontext ohne Vitrine ausgestellt.




Wesentlich andere Fragen wirft die Erhaltung des Objekts
Eichhérnchen, 1969, auf.'® Meret Oppenheim fithrte den Prototyp
selbst aus und liess danach fiir die Edition der Galerie Medusa,
Rom, 100 Exemplare produzieren. Der Prototyp erweist sich als
ausgesprochen empfindlich. Die Kiinstlerin hatte vermutlich ver-
sucht, durch Zugabe von Pelzhaaren den Schweif des Eichhérn-
chens etwas buschiger zu gestalten. Diese zugesetzten Pelzhaare
sind heute lose.”” Dieses Problem stellt sich beim seriell hergestell-
ten Exemplar nicht. Eine spezifische, materialbedingte Fragilitét
ist indes bei beiden Versionen identisch: Der Bierschaum besteht
einmal aus mit heller Farbe bespritztem und einmal aus hell ein-
gefdrbtem Polyurethanweichschaum. In der Konservierung der
zeitgendssischen Kunst erwies sich die Degradation dieses Weich-
schaums, die bis hin zum vollstdndigen Verlust des strukturellen
Materialzusammenhalts fortschreiten kann, als weit verbreitetes
Problem. Bereits eine leichte Druckeinwirkung kann den Bier-
schaum irreversibel deformieren. Meret Oppenheim bemiihte sich
um die Verwendung stabiler Materialien, auch bei den Multiples.
Die begrenzte Haltbarkeit dieses Weichschaums war der Kiinstle-
rin Ende der 1960er-Jahre nicht bewusst. Als sich spéter die Mate-
rialdegradation bemerkbar machte, reagierte sie unbeschwert: Auf
Nachfrage des Malers und Dichters Roberto Lupo - der Bierschaum
seines Multiples hatte sich ,selbst aufgelost - half sie ihm, mit
»,Mehl, Wasser und Vinyl“ das Bier wieder neu schdumen zu las-
sen.'s®

Zusammenfassend lasst sich ableiten, dass Meret Oppen-
heim der Fragilitat ihrer Werke mit einer grossen Sensibilitat fiir
praventive Schutzmassnahmen begegnete.

Sie bejahte die Restaurierung von stérenden Beschiadigun-
gen mit der Anforderung, dass diese moglichst nicht sichtbar blei-
ben sollten. Sie distanzierte sich von der Rekonstruktion besché-
digter oder verlorener Werke. Diese kritische Haltung wiirde ich
auf die Frage der Ergédnzung von Fundobjekten ausweiten: Es ist
heute kaum sinnvoll, stark beschadigte oder verlorene Teile mit
neuen, dhnlichen Fundobjekten zu ersetzen. In wenigen Ausnah-
mefillen hat Meret Oppenheim der Rekonstruktion eines Objekts

156 Eichhdrnchen, 1969, Inv.-Nr. Pl 00.005, 21,5 x 13,0 x 7,5 cm, Kunstmuseum Bern.

Abb. Vgl. wien.orf.at/v2/radio/stories/2568947 (Zugriff 28.10.2019) Die Beobach-
tungen beziehen sich auf den Prototyp der Kinstlerin, monogrammiert und datiert
an der Unterseite: M O / 69, Kunstmuseum Bern, und auf das Multiple 27/100, 1969
Werk.Nr. S 126, Privatbesitz.

157 Diese Vermutung stutzt sich auf die heute sichtbaren Klebstoffspuren und die losen
Pelzhaare sowie auf eine Notiz der Kinstlerin, dass sie den Schweif nachtréglich
buschiger gestalten wollte: Brief von Meret Oppenheim an Arturo Schwarz, Hinibach,
18.02.1964, Nachlass Meret Oppenheim.

158 Freundliche Mitteilung von Lisa Wenger, Carona.
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unter ihrer Anleitung zugestimmt. Die Rekonstruktion einer farbi-
gen Fassung durch Dritte lehnte sie jedoch eindeutig ab. Im Fall
des seriell produzierten Multiples Eichhdrnchen, 1969, entschied
sie sich ohne Umschweife fiir eine Teilrekonstruktion und beglei-
tete die Ausfiihrung. Eine Rekonstruktion durch Dritte der farbi-
gen Fassung des Multiples Wolke auf Briicke, 1977, hatte die Kiinst-
lerin im Falle einer Beschddigung wohl abgelehnt.

Die differenzierte Meinung der Kunstlerin zur Erhaltung
ihrer Werke, basierend auf ihren einschlagigen Berufserfahrungen,
hat fiir die restauratorische Entscheidungsfindung einen hohen
Aussagewert. Thre Haltung erhértet die Bedeutung der Material-
wahl, der eigenhéndigen Bearbeitung durch die Kiinstlerin sowie
der Mal- und Fassungstechniken als wesentlichen Aspekt fiir die
kiinstlerische Intention. Die kunstwissenschaftliche Interpretation
und die materielle Erhaltung der Werke sind kaum zu kontrastie-
ren und fordern auch fiir die zukiinftige Entscheidungsfindung
eine explizit breit angelegte und gleichsam eng vernetzte Diskus-
sion.

In diesem Kontext lohnt sich ein erneuter Blick auf das Werk
des Kiinstlers Thomas Hirschhorn. In einem Brief an Kathleen
Bihler beschreibt Hirschhorn 2012 seine innere Verbundenheit zu
der Kiinstlerin Meret Oppenheim als bedingungslose Liebe. Diese
Liebe ermdgliche es ihm ,die Kunsthistoriker-Diskussion® auszu-
schalten und alles, das ganze Kunstwerk und das ganze Kiinstlerin
sein von Meret Oppenheim zu bewundern. Frei zu sein mit dem
Eigenen, so Thomas Hirschhorn, spreche aus jedem einzelnen ihrer
Werke. Sie habe die Frage, ob es angesichts der Natur Sinn mache,
Kunstwerke zu schaffen mit ihrem Werk ausgehalten, multipli-
ziert, ironisch, lustvoll und mit Grazie, schreibt Hirschhorn tiber
die Kiinstlerin Meret Oppenheim.'™*

Die Materialisierung der Werke pragt die Formgebung in
hohem Mass. Meret Oppenheims Ldsungen sind durchdrungen
von der ihr eigenen Ernsthaftigkeit des Bastelns, die unmittelbar
zu der werkimmanenten Widerstdndigkeit beitrdgt. Thomas
Hirschhorn selbst sucht das ,Eigene” in Materialien und Formen
indem er sich der ,[..] Prekéritét aller Dinge, einschliesslich des
Lebens” stellt.’°

Das Robert Walser-Modell von Thomas Hirschhorn entstand
2018 (Abb. 7.9-7.13). Hirschhorn reflektiert die kiinstlerische und
gesellschaftliche Auseinandersetzung mit Robert Walsers Tod.™

159 Hirschhorn 2013, 166-169. Ausflhrungen zum Begriff ,Grazie" siehe auch Blihler 2018.

160 Raymond/Hirschhorn 2018, 85.

161 www.robertwalser.ch/de/das-zentrum/ausstellungen/robert-walser-modell-thomas-
hirschhorn-2018 (Zugriff 28.10.2019).




Im Vergleich ist das Modell ein kleinformatiges, wenig komplexes
Werk des Kiinstlers. Hirschhorn fiigte fiinf Segmente, die gerade
just durch die Tir des kleinen Ausstellungsraums im Robert Wal-
ser Zentrum in Bern passten, im Raum mit Klebeband zusammen.
Der fragile Charakter zeichnet sich - neben der Materialwahl -
durch die seitlichen Bauchungen und konkav durchhidngende Kar-
tonwénde der Segmente aus. Sie suggerieren materialimmanente
Instabilitat. Fiir den Transfer in die Lager des Kunstmuseums Bern
musste das Modell wieder in die Segmente zerlegt werden.'s2

Als interessantes Detail erwies sich der Einblick in das In-
nenleben des Modells: die Segmente sind prézise verstrebt. Die
Gefahr der lagerungsbedingten Verformung des Werks hat der
Kiinstler mit einer durchdachten Konstruktionsweise entschérft
(Abb. 7.9-7.13) Hirschhorns konsequente Verwendung von begrenzt
haltbaren Materialien aus dem Alltagsumfeld, schliesst nicht aus,
dass die kiinstlerische Produktionsweise den Gedanken der Halt-
barkeit einbindet. ,Mein Werk ist nicht vergénglich, es ist prekar®
schrieb Hirschhorn 2005. Im Vordergrund steht somit die zeichen-
hafte, visuell wahrnehmbare Prekaritét, nicht jedoch der Prozess
des Materialzerfalls - ganz im Unterschied etwa zu Dieter Roths
Zerfallskunst der 1960er Jahre.

162 Thomas Hirschhorn hat die in Paris gefertigten flinf Segmente in Bern selber zusam-
mengeflgt. Die Demontage nach der Ausstellung erforderte die temporare Abnahme
der Klebebander, welche als Verbindung der Segmente angebracht waren. Im Kunst-
museum Bern konnten die Segmente mit den identischen Klebebandern auf die
gleiche Weise wieder zusammengefligt und so gelagert werden.
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MATERIALMUTATIONEN

mit offenem Ausgang - die Kunstlerin Klodin Erb arbei-
tet Uber das Medium Malerei mit der Fliesseigenschaft
von Lackfarben. Die Farbe fliesst auch nach der Fertig-
stellung der grossformatigen Gemalde weiter. Sie bil-
det Taschen und Runzeln, verlangsamt, und es formie-
ren sich neue, trocknungsbedingte Phanomene der
Materialveranderung. Der offene und schwer antizi-
pierbare Verlauf der Materialmutationen impliziert ein
fragiles System. Der intendierte Materialzerfall hat sich
als kunstlerisches Konzept in den 1960er-Jdahren
durchgesetzt und etabliert. Ruckblickend stehen die
Materialveranderungen eines kubistischen Gemaldes
von Pablo Picasso zur Diskussion. Er gilt als einer der
Wegbereiter der Verwendung von wenig haltbaren Ma-
terialien des Alltagsbedarfs. Wie ist die maltechnische
Umsetzung von Klodin Erb im Spiegel des historischen
Kontextes und der heute nach wie vor prominent dis-
kutierten Zerfallskunst einzuordnen? Und welche Rolle
ubernimmt dabei das Ankaufsprozedere im Rahmen
der Musealisierung der Gemalde?

Farbe im Fluss: Fallstudie Klodin Erb

Klodin Erb (*1963) malte die grossformatigen Gemaélde Nach
der Landschaft I und IV im Jahr 2014 (Abb. 6.1 und Abb. 6.2). Die
grossen Holzrahmen liess sie anfertigen. Die Konstruktionsplidne
fir die Umsetzung der Vielecke erstellte sie gemeinsam mit Spe-
zialisten. Flr das Grundieren und Aufspannen zog die Kinstlerin
ebenfalls Fachleute bei. Es war ihr wichtig, wie sie riickblickend im
Gesprach erzahlt, dass sie sich informierte, sich Rat holte und die
Malerei gut vorbereitet anging. Klodin Erb malte mit einer Alkyd-
harz-Lackfarbe, die sie nach Bedarf mit Terpentindl verdiinnte. Sie
wiéhlte diese Farbe aufgrund des Glanzes und des charakteristi-
schen Fliessverhaltens. Auch das , Kunstliche“ der Lackfarbe habe
sie interessiert. Der Farbauftrag erfolgte mit einem Flachmaler-
pinsel auf der liegenden Leinwand. Die Gemélde wurden wihrend
des Mal- und Trocknungsprozesses geneigt und gedreht. Auf diese



Weise konnte die Farbe fliessen. Die Fliessprozesse sind sowohl
choreografiert wie auch dem Zufall iberlassen.'®?

Die Gemaélde fihren den Blick in fiktive Landschaften, die
iber kulissenartige Abstufungen von dunkel zu hell, von klaren
Formen zu diffusen Flachen, die perspektivische Tiefe und den
Blick in die Ferne suggerieren. Die formalen Elemente erinnern an
Bidume, Berge und Wolken und oszillieren zwischen ausgeschnit-
ten, gemalt und geflossen. Die Formelemente erinnern an die Re-
duktion eines Scherenschnitts und weisen gleichzeitig eine lippige,
feingliedrige, organisch anmutende Texturgestaltung auf. Die Wol-
kenbilder suggerieren hohe Dichte bis hin zu Wolkenbruch mit
Regen.

Die organischen Texturen, die an Steinbédnderungen, Flech-
ten oder Aerosole erinnern, erzielte die Kiinstlerin mittels der Vis-
kositdt und das Fliessverhalten beeinflussenden, variierenden
Verdiinnungsgraden. Pragend sind die durch Fliessprozesse ent-
standenen Verdstelungen stark verdiinnter Farbe, die Farblaufe
und - vor allem im unteren Bereich - kérperhaft markante, waage-
recht ausgerichtete Runzeln und Taschen, die auf das Rutschen
der noch plastischen Farbe zurtickzufiihren sind. Die Malerei wird
zur Choreografie von Fliessprozessen: liber Viskositat, Neigungs-
winkel und Ausrichtung - iiber Ausschiitten und Eintropfen von
Farbe. Der Prozess ist nur bedingt steuerbar. Die Choreografie im-
plementiert Improvisation, zufallsbedingte Prozesse werden zwi-
schenzeitlich zu Leitelementen.

Die mérchenhaft fiktive Landschaft ldsst bei n&herer Be-
trachtung im unteren Bildbereich irritierend materielle Topo-
grafien in der Form von fragil wirkenden Farbansammlungen

163 Klodin Erb malte die Serie in einem stillgelegten Stall im Sommer 2014. Nach Aussage
der Kunstlerin war der Sommer aussergewodhnlich kalt. Die Temperaturen schwank-
ten zwischen 2 und 25° Celsius. Fur die Herstellung der Rahmen und das Aufspannen
der grundierten Baumwollgewebe zog sie den Rat und die Mithilfe des Restaurators
Thomas Zirlewagen, Zlrich, bei. Sie hatten auf diese Weise auch die Waffelkonstruk-
tion der Rahmen fur Landschaft I entwickelt. Die Grundierung habe Zirlewagen tber-
nommen. Klodin Erb meint, dass es sich um einen handelstblichen Primer handelt,
vermutlich eine acrylharzgebundene Grundierung. Sie betont, dass es ihr wichtig war,
L,nicht darauf los zu experimentieren®, sondern sich vorzubereiten und Rat einzuholen.
Die Malerei hat sie in Alkydharz-Lackfarbe ausgeflihrt. Die diinn und teils durchschei-
nend gemalten Bereiche im Hintergrund hat Erb mit einer stark mit Terpentinol
verdinnten Farbe gemalt. Sie hat die Farbe liegend aufgetragen und normale Flach-
malerpinsel verwendet, deren Halterungen sie verlangert hat. Weiter hat die Klnst-
lerin die Farbe aufgegossen und diinne Farbe in dickflussige Farbe einfliessen lassen.
Anhand der Viskositat, der Neigung und der Zeitdauer hat die Kinstlerin die Fliess-
prozesse gesteuert. In der Farbe sind viele tote Insekten, vor allem Falter, sichtbar,
manche sind Uberlasiert und auf diese Weise in den Malprozess integriert. Klodin Erb
bestatigte, dass ihr die toten Insekten sehr gefallen hatten. Sie erganzte, dass ihr auch
die Gegensatze, die ,Briiche" zwischen den toten Insekten und der kiinstlichen Farbe,
auch gut gefallen hatten. Weiter wirden die Insekten, die rein zufallig in der weichen
Farbe kleben blieben, und auch die Fliessprozesse der Farbe ,das Zufallige" in die
Malerei einbringen. Freundliche telefonische Mitteilung vom 11.04.2018.
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erkennen (Abb. 6.9). Dicke Farbnasen, Runzeln und Léiufe erinnern
visuell an rutschende Erdschichten und hinterlassen die verunsi-
chernde Frage: Rutscht diese Farbe weiter? An einer Stelle ist die
Farbhaut der Lackfarbe gerissen, und es bildeten sich klaffende
Schwundrisse. Die auf der Farboberflache klebenden, toten Insek-
ten deuten auf die langanhaltende Fliessfahigkeit und die Klebrig-
keit der Farbe hin. Das Méarchenhafte wird durch die Présenz der
rutschenden und reissenden Farbe gebrochen. Und umgekehrt
brechen das Morbide der toten Insekten und das instabile Material
die Kiinstlichkeit des Farblacks (Abb. 6.6).

Der Vergleich von Fotografien, die nach der Fertigstellung
2014 beziehungsweise zum Zeitpunkt des Ankaufs durch die Stif-
tung GegenwArt Bern 2015 entstanden sind, dokumentiert, dass
das Rutschen der Farbe nach Fertigstellung der Gemélde nicht ab-
geschlossen war (Abb. 6.8). Die Schwerkraft des Materials formt
neue Runzel- und Beutelformen, die aus dehnbaren, bereits oxida-
tiv getrockneten, elastischen Farbhiuten mit noch fliessfédhigen
Inhalten bestehen. Wahrend des Malprozesses hat die Kiinstlerin
korrigierend eingegriffen und aus dem Bildrand ausfliessende Far-
be ausgeschnitten (Abb. 6.7). Die Fliessprozesse sind somit von der
Kiinstlerin nicht auf ein Auslaufen der Farbe aus dem Bildformat
angelegt. Materialumschichtungen und Fliessprozesse innerhalb
des Bildes hingegen sind von der Kiinstlerin intendiert. Der offene
Ausgang - Uber den Malprozess hinaus - ist von der Kiinstlerin
nicht gewollt, wird aber toleriert.'s*

164 Im Rahmen der konservatorischen Abklarungen im Vorfeld des Ankaufs prazisierte
Klodin Erb die Materialverwendung und die kinstlerische Intention. Konkret ging es
um Abklarungen, wie die Kunstlerin zu dem, von material-technischer Seite her nicht
auszuschliessenden Szenario des Ausfliessens der Farbe tiber den Bildrand hinaus
steht. Das Zitat stammt aus einer E-Mail an die Autorin vom 06.05.2015: ,ich habe
bewusst lack fir die malerei dieser gemalde eingesetzt. nebst dem, dass er fiir
kinstlichkeit und hochglanz steht, kommt mir die geschmeidigkeit und der fluss der
farbe bei der entwicklung der bilder sehr entgegen. zufalligkeiten bestimmen
teilweise den malprozess und lassen eine experimentelle malweise zu. die farbe als
erlebbares und sich in unterschiedlicher konsistenz zeigendes material bildet
gleichsam die landschaft selbst — sedimenten gleich und landschaftlicher erruption.
deshalb wiirde auch Gber den bildrand laufende farbe zum prozess passen und der
idee absolut keinen abbruch tun.” Die Kiinstlerin wiirde ein Ausfliessen der Farbe
tolerieren. Der Malprozess ist jedoch nicht darauf ausgelegt. Die Nachricht, dass die
grossen Farbtaschen im unteren Gemaéldebereich nicht aufgerissen und ausgelaufen
sind und sich im Gegensatz dazu stabilisiert haben, hat die Kuinstlerin positiv aufge-
nommen. Die Zeichen der Fliessprozesse sind erwiinscht, solange sie das Werk nicht
gefahrden. Sie sind nicht auf den Materialzerfall ausgerichtet.



Das Fliessen der Farbe schritt in der Zeitspanne von 2015 bis
2017 nur mehr langsam voran. Das Szenario des Auslaufens der
Farbe aus dem Bildrand - eine unangenehme Vorstellung fir die
Lagerung und die Ausstellung - wird heute als wenig realistisch
eingestuft. Neu sind 2018 Rissbildungen entdeckt worden. Die Ris-
se sind zwischen Schwundriss und Alterssprung einzustufen. Sie
weisen in der dicken Schicht einen scharfkantigen Bruch auf. Die
Grundierung und Lasuren hingegen sind in elastischem Zustand ge-
rissen und teilweise in die klaffenden Risse eingelaufen (Abb. 6.14).
Eigentlich ist dieses Verhalten fir Alkydharzschichten nicht zu er-
warten. In diesem Fall ist anzunehmen, dass die erste Farbhaut,
die sich bildete, bereits beim Malprozess verletzt worden ist und
nachtréglich tibermalt wurde. Im Bereich der verletzten Stelle ver-
lief der Trocknungsprozess schneller. Die Farbe wurde harter und
steifer als in der Umgebung, und es bildeten sich entsprechend
Spriinge mit harten Bruchkanten.

Monika Wagner thematisiert die neuen kiinstlerischen
Verwendungen von Farbe als Material in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts als ,materialmimetische Verfahren“. Sie ver-
weist auf Deutungen der Malerei als Darstellung von wertlosem,
verletzbarem Farbmaterial in Reaktion auf die traumatischen his-
torischen Ereignisse der Zeit. Die Darstellung von Farbe als Mate-
rial der 1960er-Jahre verkniipft sie mit Selbstentwiirfen der
Kinstler_innen, inszeniert mittels der Farbe als ,Rohmaterial®es
Analoge Bedeutungszuschreibungen der Farbe als Material lassen
sich nur bedingt auf die Malerei von Klodin Erb iibertragen. Erb
interessiert sich flr die materiellen Eigenschaften, fiir die Materi-
alwirkung und die damit verbundenen Assoziationen. Sie nutzt
diese aber hauptséchlich fir die Thematisierung und Inszenierung
des Akts der Malerei. Erb zitierte in ihrem malerischen Werk pré-
gende Malstile der Kunstgeschichte und entwickelt aus ihnen
neue Bildwelten. Die Faktur der alten Meister oder das Geméilde
als dreidimensionales Objekt nutzte sie als Referenz fiir die Hin-
terfragung der Malerei.'®® Als zentrale Motivation lasst sich das In-
teresse am Malen selbst als prozesshafte Aktion vermuten. Uber
intuitiv ausgeléste Fliessprozesse lasst Erb die Farbe an der Male-
rei teilhaben. Sie erforscht so das ,Unvorhergesehene’ und die ,Brii-
che, die entstehen konnen. Neben den referenziellen Riickgriffen
auf historische malerische Umsetzungen ermittelt die Kiinstlerin
auch die Schnittstellen zwischen Malerei und Performance.’” Sie

165 Wagner 2001.

166 Vgl. www.pasquart.ch/event/klodin-erb (Zugriff 28.10.2019).

167 Anlasslich einer Kooperation mit der Kosmetikfirma ,Klodin Erb — M2BEAUTE" 2015
www.youtube.com. 2015, Juni 5. www.youtube.com/watch?v=niUubxuFVvFE (Zugriff:
28.10.2019).
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nutzt aktuelle, allgemeinverstiandliche Diskurse zum Thema der
Malerei, und ihre kunsthistorischen Verweise beziehen sich auf
populdre Werke und visuelle Muster, die von der Betrachterin so-
fort erkannt werden.'s®

Als vorlaufiges Fazit zeigt die Fallstudie eine kiinstlerische
Vorgehensweise, die mit der Materialmutation rechnet, aber nicht
mit dem Materialzerfall. Damit grenzt sie sich deutlich von Strate-
gien der 1960er-Jahre ab, die explizit den Zerfall anhand des Ein-
bezugs verganglicher Materialien thematisierten.

Innovation und Zerfall - ein Riickblick:
Fallstudie Pablo Picasso

Die kiinstlerische Einbindung von Alltagsmaterialien wie
Zeitungen, Tapeten- oder Stofffragmenten in die Malerei - ver-
knlpft mit der Verwendung von Farben aus dem Anstrichbedarf
und den kunstfremden Dekorationstechniken, die wiederum auf
Surrogate verweisen - geht auf die fruchtbare kubistische Koope-
ration von Pablo Picasso und George Braque in den Jahren 1912/13
zurick. Die Simultaneitit realer und dargestellter Gegenstiande in
verschiedenen Ansichten und die explizite Abkehr von der Ver-
wendung tradierter und auf Haltbarkeit ausgerichteter Kiinstler-
materialien und Maltechniken stellten Anfang des 20. Jahrhun-
derts kunsthistorisch und maltechnisch eine Wende dar.

Unviolon accroché au mur1913 (vgl. Galerie Kahnweiler, Paris,
bis 1913; dort angekauft von Hermann und Margrit Rupf, Bern,
1913-1954; ab 1954 Hermann und Margrit Rupf-Stiftung, Abb. 5.1) ist
ein frihes, kubistisches Geméilde von Pablo Picasso, bei dem der
Kiinstler Sand und anderes strukturgebendes Material der Farbe
beigemischt hat.'®® An dem Beispiel l4sst sich besonders gut auf-
zeigen, dass aus innovativen technischen Umsetzungen sowohl ab-
sehbare und wie auch nicht voraussehbare Mutationen resultieren.
Das Gemadlde ist heute sehr empfindlich gegeniiber mechanischen
und klimatischen Belastungen. Es interessiert die Frage — analog
zur Fallstudie Klodin Erb -, inwiefern der Kiinstler die prekére

168 ,Erb, Klodin — SIKART Lexikon zur Kunst in der Schweiz" www.sikart.ch Kuenstler-
Innen.aspx?id=9861523 (Zugriff: 28.10.2019); Kohler/Meier-Bickel 2016.

169 Die Auswertung der Material- und Strukturanalysen sowie die kunsttechnologischen
Untersuchungen erlaubten eine Erfassung und Eingrenzung des Schadensbilds und
der Schadensursache und bildeten die Grundlage fur die Konservierungs- und
Restaurierungsmassnahmen, die 2008/09 von der Autorin ausgefuhrt wurden Vgl.
unter rupf-stiftung.ch/?m=2&lang=d (18.10.2019). Wichtige Erkenntnisse zur Material-
zusammensetzung und zur Schadensursache erarbeitete Dipl.-Rest. Henrike Mall im
Rahmen ihrer Diplomarbeit an der Hochschule der Kiinste, Bern. Die Analytik flihrte
sie im Rahmen einer Kooperation mit Prof. Dr. Andreas Gerdes vom Forschungs-
zentrum Karlsruhe und Dr. Stefan Zumbuihl vom Kunsttechnologischen Labor, HKB
Bern, sowohl in Karlsruhe wie auch in Bern aus. Vgl. Mall 2007.




Materialitidt bewusst anvisiert hat. Ob das Materialverhalten méog-
licherweise sogar besser war als erwartet, oder ob umgekehrt die
Materialverdnderungen damals nicht absehbar waren. Mégliche
Antworten auf diese Frage sollen anhand eines historischen Riick-
blicks aufgerollt werden.

Pablo Picasso bezog preiswerte Kiinstlermaterialien und
nutzte Farben und Spachtelmassen aus dem Anstreicherbedarf.
Fir Un violon accroché au mur nutzte er einen glnstigen ,Chassis
ordinaire“. Das vorgrundierte Gewebe - offensichtlich ein bereits
friher bearbeitetes Reststiick - spannte Picasso mit der grundier-
ten Seite als Ruckseite auf und bemalte die ungrundierte, gewebe-
sichtige Seite. Maltechnisch fallen die Schablonenstruktur und die
imitierenden Holzmaserungen auf, die Picasso analog zur Dekora-
tionsmalerei mit Pinsel und Kamm erzeugte. Strukturierte Ele-
mente erinnern an Putzapplikationen.”™ In einem Brief an Braque
vom 9. Oktober 1912 erwéhnt Picasso die Verwendung von ,terre®.
Er habe seine (Braques) neuesten Sand- und Papierverfahren
libernommen, und zurzeit arbeite er an einem Gemélde, fiir das er
»lhre scheussliche Leinwand“ verwende und der Farbe ein bis-
schen Erde beimenge.” Im Herbst/Winter 1912 entstehen in Paris
die ersten Gemalde, bei denen Picasso sandartiges Material der
Malfarbe beimischt und so eine mural anmutende Oberflichen-
wirkung erzielt."2Die lokale Strukturierung der Malfarbe und die
Kombination sehr matter und glénzender Farbflachen im Gemélde
Un violon accroché au mur entsprechen dieser neuen maltechni-
schen Vorgehensweise (vgl. Fallstudie 5 - Pablo Picasso, S. 212).

Analysen des Farbmaterials ergaben, dass Picasso fir die
strukturgebende Schicht als Basis eine wohl gewerblich hergestell-
te Bleiweiss-Ol-gebundene Spachtelmasse aus dem Anstrichsektor
verwendet hat. Die inhomogene Zusammensetzung weist darauf
hin, dass Picasso die Masse selbst mit Sandanteilen, Pigmenten
und Fillstoffen angereichert hat. Dabei war es ihm offensichtlich

170 Picasso hat die Techniken der Dekorationsmalerei von Georges Braque tibernommen,
der eine Ausbildung als Anstreicher absolviert hatte. (Wagner 2001, 34) In der Dekora-
tionsmalerei verwendete man Kdmme fur die Darstellung von Holzmaserungen. 1912
bat Picasso in einem Brief von Céret aus an Daniel-Henry Kahnweiler in Paris, ihm die
Pinsel (die schmutzigen und die sauberen), die Spannrahmen, die schmutzige Palette,
die Schablonen fir Zahlen und Buchstaben und die Kimme fir die Holzmaserierung
zu schicken. Weiter bittet Picasso um die Tubenfarben, ,[...] alle Weiss, Elfenbein-
schwarz, gebrannte Siena, Emerald Grun (méglicherweise handelt es sich dabei nicht
um Schweinfurtergrin, sondern um vert émeraude: Chromoxidgriin), Veroneser Griin,
Ultramarin, Ocker, Umbra, Zinnober, Cadmium dunkel, Cadmium hell, auch Blau und
,ocre de Perou™. Am Ende des Briefes betont Picasso nochmals, dass Kahnweiler ihm
,alle Weiss" schicken solle. Wichtig ebenfalls die Flasche Sikkativ und die Kohlestifte
(Rubin 1989, 391f).

171 Rubin 1989, 407; Richardson 1997, 262.

172 Beispiele von Picasso sind: Le Violin (Jolie Eva), 1912, und Violin and grapes, 1912
(Rubin 1989, 234, 241).
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nicht wichtig, eine homogene, dichte Mischung zu erzielen. Es ent-
stand ein sehr lockeres, pordses Geflige, das eine wichtige Voraus-
setzung fiir die Entstehung eines komplexen Malschichtschadens
darstellte (Abb. 5.9 und Abb. 5.12).” Weiss und braun gefarbte Ma-
terialkonglomerate haben sich gut sichtbar in Rissen und Kratern
auf der Geméldeoberfléche abgelegt. Sie haben zu Lockerungen in
der Schichtstruktur und zu Malschichtverlusten gefiihrt.™ Ausse-
re Faktoren, wie etwa Klimaschwankungen oder direkte Wéarme-
einstrahlung, haben die Materialverdnderungen begiinstigt oder
initiiert. Es ist anzunehmen, dass Picasso nicht mit dem Schadens-
bild gerechnet hat." Es ist auch nicht naheliegend, dass er die Ma-
terialverdnderungen gesehen hétte. Das Sammlerehepaar Hermann
und Margrit Rupf hat das Geméilde kurz nach der Fertigstellung
1913 Uber Daniel-Henry Kahnweiler erstanden. Die Materialmuta-
tionen sind bei genauer Betrachtung gut sichtbar. Aus der Distanz
konnte man das Fremdmaterial auf der Oberflache gut ibersehen.
Der Malschichtschaden steht fiir eine Folgeerscheinung einer ge-
zielten kiinstlerischen Entscheidung zu Materialwahl und techni-
scher Ausfiihrung, die riickblickend kunsthistorisch und maltech-
nisch héchst bedeutend und fiir die weitere Entwicklung der
Malerei prégend waren. Nicht der intendierte Zerfall stand im Fo-
kus, vielmehr zielte die technische Umsetzung auf das Prekére und
das Pradikat ,,schlecht gemacht® als bewussten Akt gegen tradierte
Verfahren und Erwartungen.

173 Die Grundmasse besteht aus magerer Bleiweiss-Olfarbe. Darin enthalten sind weisse
Fullstoffe, rote und schwarze Pigmente, Kohlepartikel und farblose Alumosilikate.
Quarzsandkérner sind nur vereinzelt vorzufinden. Weiter sind auffallige Hohlraume
sowie Ansammlungen von transparentem Material erkennbar. Das transparente
Material besteht hauptséachlich aus Calciumstearat und anderen wachsartigen Stoffen.
Charakteristisch sind die heterogene Zusammensetzung und die unglinstige Korn-
grossenverteilung. Fur eine optimale Einbettung der Partikel hatte Picasso sehr viel
mehr Bindemittel beimischen mussen. Dies hatte sich wiederum auf den Glanzgrad
ausgewirkt und woméglich zu Schwundrissen gefihrt (Mall 2007, 12, 38 und 45).
Sandkérner sind somit nur wenige enthalten, vor allem aber Pigmente, Ol und wachs-
artige Substanzen, die wohl Bestandteile einer qualitativ minderwertigen Spachtel-
masse oder eines sonstigen gewerblich hergestellten Produktes (Schmier- oder
Poliermittel) waren. Solche mobilen Bestandteile haben in Poren und an der Oberfla-
che Deponate gebildet. Voraussetzung fir diesen Vorgang war ferner die unglinstige
und heterogene Durchmischung der strukturgebenden Masse (vgl. Fallstudie S. 212).

174 Jonathan Asheley-Smith definierte einen Schaden wie folgt: Ein Schaden ist unge-
wollt und hat wertmindernde Folgen. Diese Definition hat sich in Fachkreisen
durchgesetzt, vgl. Ashley-Smith 1995.

175 Die Autorin hat bisher weder Uber Fachkolleg_innen noch im Rahmen von Werkbe-
sichtigungen an anderen Werken von Picasso vergleichbare Schadensbilder feststel-
len kénnen. Bisher sind einzig an Gemalden von Georges Braque Anzeichen von
vergleichbaren Deponaten aufgefallen.



Radikale, auf Zerfall ausgerichtete kiinstlerische Umsetzun-
gen gehen auf Dieter Roths kreatives Universum der 1960er-Jahre
zuriick. Wider alle Konventionen weitete Roth das Repertoire an
Kiinstlermaterialien auf explizit vergingliche und minderwertige
Materialien aus. Das erste Geméilde mit Lebensmitteln wird auf
1964 datiert. Roth bemalte ein Schwarz-Weiss-Foto von Carl Laszlo
mit Schmelzkise, und es entstand so sein erstes Schimmelbild.
Dieter Roth wollte den Auftraggeber nach eigener Aussage eigent-
lich damit argern:

»Ich habe gedacht, der wird griin und blau, wie’n Kdse. Aber
spdter habe ich gemerkt, dass es ein furchtbar teures Objekt
ist, dass er es schwer teuer abgeschlagen hat, der Hund.“""®

1967 entstand in Basel die Serie mit 120 Variationen der Klei-
nen Insel als Weihnachtsgabe fiir die Angestellten im Auftrag der
Basler Werbeagentur GGK. Roth fixierte auf blau bemalten Grund-
platten verschiedene Lebensmittel. Die Materialien arrangierte er
zu Inseln im Meer, ibergoss diese mit Sauermilch oder Joghurt und
fixierte die Komposition mit Gips. Der von Roth intendierte Verfall
verlief iiber diverse Schimmelstadien und Insektenbefall. Die Zer-
fallskurve verlduft nicht linear, sondern in einer ersten Phase sehr
intensiv, bis dann die schwer abbaubaren Reste der Lebensmittel
ibrig sind und als irritierende und reizvolle ,Kleine Inseln“ zuriick-
bleiben. Als Schutzabdeckung empfahl Dieter Roth selber eine
Glasabdeckung und bestand mehrfach darauf - bis hin zu einem
Rechtsstreit —, dass die Werke nicht restauriert werden dirfen.”

Dieter Roth war in der Kunstszene erfolgreich mit seinem
,Coup®. Die Irritation - etwa unter den Angestellten der Werbe-
agentur - war hingegen gross. Nur wenige waren bereit, eine der
Arbeiten fiir 30 Franken zu iibernehmen. Dorothea Vischer folgert,
dass langfristig nicht die Materialprovokation als solche, sondern
die Sprache und die Bildwelt, die sich Roth dadurch eréffnen konn-
te, fiir die Verwendung der Lebensmittel entscheidend waren.'”® Es
scheint nachvollziehbar, dass die Entdeckung neuer Bildwelten als
Motivation fir Roths kiinstlerische Provokationen zu beachten ist.
Im Kontext der Rezeption hat hingegen die Materialprovokation
weit h6here Wellen geschlagen als die dadurch erschlossene neue

176 Dobke/Roth 2002, 20.

177 Zit. Gber Dobke 1997, 150.

178 Vischer/Walter/Dobke 2003, 13,106. Zur Verwendung von Lebensmitteln in der
Kunst vgl. Beil 2002.
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Formenwelt.” Dieter Roth hat diese Rolle mit immer neuen Insze-
nierungen bedient.'°

Zum Vergleich sollen Arbeiten von Sigmar Polke herangezo-
gen werden, der ebenfalls mit Materialmutationen arbeitete.
Charles W. Haxthausen bringt Polkes Arbeitsweise und Motivation
in Zusammenhang mit der Rezeption von Walter Benjamins Repro-
duktionsthese. ,[..| Konfiszieren, Zitieren, Exzerpieren, Ansam-
meln und Wiederholen [...|“"® hitten von Anfang an Polkes kiinst-
lerische Produktion geprigt. Spezifische, auf Materialmutationen
ausgerichtete Arbeiten finden sich unter Polkes Gemalden aus den
1980er-Jahren, ausgehend von der Idee der wandelbaren Bilder,
die tiber das gezielt unregelméssige Ausgiessen und Auftragen ei-
nes glanzenden, transluziden Harzes die stark variierende Ober-
flachenwirkung einer glanzenden Oberfldche - abhingig von Be-
leuchtung und Betrachtungswinkel von Tiefenlicht bis zu
Spiegelglanz variierend - hervorhob. Haxthausen betont, dass es
sich bei Polke nicht allein um eine optische, sondern auch um eine
materielle Umwandelbarkeit handelte. Es wird eine direkte Ver-
bindung zwischen Polkes alchemistisch anmutender Praxis in der
Dunkelkammer und seiner Experimentierfreude mit chemischen
Eigenschaften der Malmaterialien hergestellt.'®2

Im Kontext der malerisch angelegten Metamorphose ist
Polkes Hydrobild auf der Konchenwand des Deutschen Pavillons
an der 42. Biennale in Venedig 1986 ein besonderes Beispiel. Martin
Hentschel beschreibt die Metamorphose der Farbe bei drei Besich-
tigungen Uber zwei Tage. Beim ersten Besuch, am Mittag des ers-
ten Tages, herrschte ,ein milchiger Gesamtton® vor, ,der zugleich
in ein blasses Rosa und eine blasses Blau hintiberspielt“. Gegen
Abend desselben Tages seien

179 Das Europa der 1950er-Jahre importierte die ,Klnstlerrolle des Rebellen* aus
Amerika. Peter Schneemann fuhrt die Aufnahme dieses neuen Topos in Europa auf
die Depression der Nachkriegszeit zurlick und deutet sie als eine Mdglichkeit der
Neuorientierung, vgl. Schneemann 2003, 60.

180 1993 schreibt Laszlo Glozer zu Dieter Roths Installation in der Lagerhalle Holderbank,
die Uber die eindriickliche Fotodokumentation des Du-Heftes Wahn.Sinn.Kunst.Mill.
Dieter Roth in der Fabrik an die breite Offentlichkeit gelangte: ,Der Kiinstler, der sich
in die leergerdumte Maschinenhalle eingenistet hat, hinterliess diese nach mehreren
Wochen als irrwitzig tUberbordende Materialhalde. Ein Voll-Haus, ein Toll-Haus, ein
apokalyptisches Kunst-Warenhaus wartet mit seinem szenischen Schlussverkauf-
Totalprogramm auf. Der Klinstler hért auf den Namen Dieter Roth. Nach der Fortissi-
mo-Uberrumpelung beginnt das Staunen. Chaos ist hier Bild geworden auf er-
schreckliche Weise. Hochquellend und seltsam organisch zu riesigen Gebilden
Uberformt, kommt Mll in Sicht - ein begehbares Bild von Ausscheidungen der
Zivilisation." Glozer 1993. Zu Dieter Roths Entgrenzung des Werkbegriffs vgl. auch
Matyssek 2018.

181 Haxthausen 1997, 187.

182 Ebd., 197.
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»sdmtliche Rosaténe nahezu verschwunden, die gesamte

Konche erscheint in einer kiihlen, blassblauen, bis ins Grau
reichenden Farbe. Am ndchsten Tag gegen 11:00 vormittags
hat sich das Bild nochmals gewandelt: Jetzt wirkt die Farbe
gesdttigt, sie strahlt leuchtend tiirkis in den Raum hinein, ein
rosa-farbener Hauch bleibt jedoch im Hintergrund gegen-
wdrtig.“

Das Malmaterial, das diese Metamorphose der Farbe ermog-
lichte, war

»eine Kobaltchloridlésung, die sich bei feuchter Luft rétet, bei
trockener Luft aber in einen bldulichen Ton iiberwechselt.“18

Sigmar Polke flhrte die Farbe der Malerei als kollaborieren-
des Element des Malers vor. Farbe ist wandelbare Natur. Der Maler
aktiviert die im Material und in der Natur verborgenen Mutations-
prozesse. Das Werk ist nicht auf Zerfall ausgelegt, sondern seine
Wahrnehmung basiert auf dem vom Kiinstler inszenierten Akt der
Verwandlung im Sinne einer Vorfithrung,.

Die ruickblickend punktuell ausgewéihlten kiinstlerischen
Verfahren sind beziglich ihrer Fragilitdt unterschiedlich einzuord-
nen. Das Gemalde Unviolon accroché au mur von Pablo Picasso zeigt
innovative Verfahren, die tradierten Formen der Haltbarkeit tiber
Bord zu werfen. Thm geht es auch darum, die Balance zwischen
Dauerhaftigkeit und Verganglichkeit, zwischen Kiinstlermaterial,
Industrieprodukt und Alltagsmill oder die Ironie zwischen zei-
chenhaft prekir und materiell fragil auszuloten.

Dieter Roth, Eat Art und Fluxus-Bewegung riicken neue Di-
mensionen materieller Fragilitit ins Blickfeld. Neu ist die radikale
Offenheit des Materialzerfalls. Auch wenn letztlich nur eine tiber-
schaubare Anzahl Werke tatsédchlich den Materialzerfall anvisiert,
so war dennoch die Radikalitdt des Konzepts wegweisend fiir die
Entwicklung neuer Bewahrungsstrategien, die sich mit der breit
rezipierten Floskel ,intendierter Zerfall“ vereinbaren lassen.

Intendierter Materialzerfall: vom Dissens zum Kanon

Die Radikalitdt der kiinstlerischen Intention, explizit ver-
gangliche Werke zu produzieren, und der Grad des Widerspruchs
ihrer musealen Bewahrung ist beachtlich. Umso interessanter ist
die Beobachtung, wie schnell es gelang, diese Kunst in Sammlun-
gen zu integrieren. Der Zerfallsprozess der Werke verlauft anfang-
lich dynamisch und stagniert allméhlich in der Form eines héchst

183 Hentschel 1991, 411-413 zit. Gber Haxthausen 1997, 198f.
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fragilen Relikts - Materialzustédnde, denen sowohl die Zerfallser-
fahrung im Sinne einer Naturerfahrung wie Entmischung, Verfar-
bung und Schimmelbildung als auch die Zeichen fiir Fragilitat wie
Risse, Pulverisierung und strukturelle Briiche innewohnen. Dieter
Roth erhielt selbst Anfragen, fiihrte Restaurierungen aus und ver-
fasste Anleitungen, wie seine Kunstwerke zu erhalten seien. Seine
Massnahmen entsprachen den Erwartungen an den Kiinstler Die-
ter Roth - der Erwartung, dass die Massnahme tiberrascht und
nicht den Erwartungen entspricht. So ist von 1991 eine vom Kiinst-
ler ausgefiihrte Verklebung dokumentiert, bei der er den Bruch
einer verschimmelten Glasplatte mit Leim gut sichtbar verklebte
und das Werk neu als Rest 91 datiert und signiert hat.

Die Anleitungen des Kinstlers zielten darauf ab, die verwen-
deten Lebensmittel nicht restaurieren zu lassen. Hingegen emp-
fahl er Schutzmassnahmen vor Geruch und Zerfall, fiir ein Kése-
objekt entwarf Roth eine Kiseglocke.™®

Frithe Reflexionen zur Erhaltung zeitgendssischer Kunst
gehen auf Heinz Althofer zurtlick.' 1977 prisentierte er am von
ihm initiierten Symposium Restaurierung moderner Kunst. Das Diis-
seldorfer Symposium ein interdisziplindres Forschungsvorhaben
»in Verbindung mit Industrie und in Kooperation von Kiinstlern,
Restauratoren, Kunsthistorikern und Naturwissenschaftlern®. Die
Tagungsakten enthalten interessante Themen- und Diskussions-
beitrége, die unsere Frage direkt spiegeln. So bezeichnet Althofer
den Umgang mit ,ruinésen Objekten“ als ,ideologisches Problem®.

»Einideologisches Problem ist auch die Frage, inwieweit
unterbrochene Verfallserscheinungen (Verschimmelungen)
durch den Restaurator wieder geférdert werden miissen,
damit dem Kunstwerk geniigt wird. Denn dies ist die Aufgabe
des Restaurators.”

Auch wenn die Frage um die Erhaltung von vergénglicher
Kunst nur einen kleinen Anteil der neu aus unbestindigen Mate-
rialien bestehenden Kunstwerke betrifft, so hatte sie doch in der
Rezeption der Fachwelt wie auch in der breiten Offentlichkeit
nachhaltige Wirkung.

Althofer entwickelte 1977 eine restauratorische Position,
welche den Respekt vor der kiinstlerischen Intention in den Vor-
dergrund riickte und sich strikt gegen erhaltende Massnahmen an
vergénglicher Kunst wandte.’®® Dieser Diskurs ist beachtlich, da

184 Fruhe Zitate aus dem Umfeld und vom Kunstler selbst fasste Dirk Dobke in seiner
Dissertation zu den Arbeiten von 1960 bis 1975 zusammen Dobke 1997, 148-150.

185 Althofer 1960, 1977b.

186 Heinz Althofer sprach sich auch eindeutig gegen eine konservierende Behandlung
des Insektenbefalls aus (Althofer 19774, 83).
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sich die Konservierung/Restaurierung seither neu als Erstes die

Frage stellen muss: Sind die materiellen Verdnderungen inten-
diert? Im Rahmen des Disseldorfer Symposiums lagen die eigent-
lichen Schwerpunktthemen ganz anders. Es ging um fachiibergrei-
fende Zusammenarbeit, um moderne Materialien und die Frage,
inwieweit die Restauratoren Kiinstler technisch beraten sollen. Im
Kontext unserer Fragestellung scheint es jedoch bezeichnend,
dass - obwohl der intendierte Zerfall nur wenige Werke betraf -
die neue Fragestellung den Diskurs immer wieder dominierte und
die weitere Entwicklung der Prinzipien der Restaurierung nach-
haltig beeinflusst hat.

Die international tibergreifende Fachdiskussion zur Erhal-
tung von Lebensmitteln in der Kunst ist in die 1990er-Jahre zu da-
tieren. Anlésslich der Konferenz zur Erhaltung von Skulpturen an
der Tate Gallery London From Marble to Chocolate: The Conservation
of Modern Sculpture'® 1995, figurierte die Schokolade als vorlaufi-
ger Endpunkt der Materialkette.'®®

Dazu nochmals Dieter Roth. Besorgt um die Erhaltung der
Toninstallation der Chicago Wall - Hommage a Ira and Glorye Wool,
(Abb. 7.6)'®° schrieb er dem Kunstmuseum Bern:

»Leute, die das Bild gesehen und gehért haben, sagen: Aus
manchen Lautsprechern kommt nichts mehr. Das ldsst mich
vermuten, sie hiiten das Bild nicht richtig - allerdings
brduchte es eine Gebrauchsanweisung, die lege ich diesem
Schreiben bei. Bitte, sagen Sie mir dann, wie’s gegangen
ist[...] und sagen Sie mir, ob das Museum sich zutraut, das
Bild in Shape zu halten.“1°°

,Das Bild soll nicht restauriert werden (sondern eines natiir-
lichen Todes sterben). Teile aber, die zur Maschinerie
gehdren - tapes, Tonbandgerdte, Lautsprecher, u. A. - sollten
so ersetzt werden, dass das neue Gerdt aufs alte geklebt wird
(oder sonstwie befestigt). ™"

187 Heuman 1995.

188 Eine Auswahl einschlagiger Literatur der Zeit: Kneer 1992, Cox 1993; Wharton/Blank/
Dean 1995; Scheidemann 1996, 2001. Vgl. auch Skovranek 2010.

189 1978-1984, Wandinstallation bestehend aus 12 Teilsegmenten: Malerei und Assemb-
lage (mit Alltagsgegenstanden und Lebensmitteln) auf textilen Bildtragern und Karton,
33 Kassettenrecorder, Audiobander und Lautsprecher, zwei Ringordner mit doku-
mentarischen Polaroidfotografien und Notizen zu den Tonelementen; 230 x 598 x
18,0 cm; Besitz: Kunstmuseum Bern und Schweizerische Eidgenossenschaft.

190 Brief an das Kunstmuseum Bern, undatiert (vermutlich zwischen Januar und Marz
1984). Archiv Werkdokumente Kunstmuseum Bern.

191 Brief an das Kunstmuseum Bern, Basel, den 31.03.1984. Archiv Werkdokumente
Kunstmuseum Bern.
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Aus Dieter Roths Briefen ist ersichtlich, dass die Funktions-
erhaltung der Abspielgerite fiir die klnstlerische Intention von
zentraler Bedeutung ist.® Uber die Funktionserhaltung hinaus
lasst sich aus den Anweisungen eine weitere Deutungsebene inter-
pretieren: Roths Inszenierung der Veradnderlichkeit. Sein Vor-
schlag, die alten Geréte mit aktueller Abspieltechnik zu tberkle-
ben, zielt im Vergleich zum Zerfall biogener Materialien in die
gegenlaufige, futuristische Richtung. Die rasante Entwicklung
neuer Technologien und neuer Apparate war fiir den Kiinstler eine
ebenso obsessive Faszination wie der Materialzerfall.'s®

Das Beispiel Chicago Wall - Hommage a Ira and Glorye Wool
verdeutlicht fiir unsere Fragestellung zentrale Themen. Die neuen
Herausforderungen um die Konservierung von verganglichen Ma-
terialien lassen sich - heute erst recht, aber auch in Bezug auf das
vielfaltige kiinstlerische Werk von Dieter Roth - nicht auf den in-
tendierten Materialzerfall reduzieren, und die Erfassung der
kiinstlerischen Intention erfordert eine kritische Distanz zur Per-
sonlichkeit sowie zur Zeit und zum Kontext der Aussage. Beide
Themen stehen im heutigen Diskurs um Bewahrungskonzepte
verginglicher Materialien und den Kiinstleranweisungen zum Um-
gang damit ganz oben auf der Agenda.’®* Hauptséachlich die Erfas-
sung der kiinstlerischen Intention und ihre Anwendbarkeit im
Kontext von Konservierungskonzepten wurde vermehrt kritisch
kommentiert. Glenn Wharton pladiert fiir den Einbezug der hin-
sichtlich des Aussagewerts zwar schwierig einschétzbaren, aber
wertvollen Autoreninformationen und schlégt vor, den komplexen
und oft missverstandenen Begriff der kiinstlerischen Intention im
Kontext der Konservierung durch Begriffe wie Kiinstlermeinung,
Kiinstleranleitung oder Guidelines zu ersetzen.'®®

Richten wir den Blick nach den von Dieter Roth ausgehen-
den Reflexionen wieder auf die Fallstudie Landschaft I und Land-
schaft IV von Klodin Erb, so lésst sich folgendes Fazit ableiten:

192 Mit einer Zeichnung illustrierte Dieter Roth, wie seine Anleitung umzusetzen sei:

Das neue, natirlich kleinere, da technologisch fortgeschrittenere Gerat soll direkt auf
den original alten, bemalten und beschrifteten Kassettenrekorder geklebt werden.
Dasselbe Vorgehen sah Roth flr die nicht mehr funktionstichtigen Lautsprecher vor.

193 Das Werk Chicago Wall - Hommage a Ira and Glorye Wool wurde 2001/02 konser-
viert und restauriert. Die Dokumentation ist im Kunstmuseum Bern hinterlegt. Vgl.
auch Baschlin 2004.

194 Die kinstlerischen Motivationen fur die Verwendung von Lebensmitteln in der Kunst
sind vielgestaltig. (Beil 2002) Der Fachdiskurs hat sich von der ethischen Frage des
,Sterben Lassens" (Bracker/Barker 2005) in die Richtung der Erfassung material-
semantischer Zuschreibungen und asthetischer Charakteristika von Lebensmitteln
und méglichen technologischen Modifikationen im Vorfeld oder nach der Verwen-
dung als kunstlerisches Material verlagert (Comiotto u.a. 2009; Gilman/Jacxens/
Demeulenaer 2016).

195 Dykstra 1996; Wharton 2008; Scheidemann o. J. Interessant dazu auch der aktuelle
kunsthistorische Diskurs zum Thema Zeitgenossenschaft, vgl. Ehninger 2016.



Klodin Erb interessierte sich fiir die Fliesseigenschaften der Farbe
und die daraus resultierenden &sthetisch reizvollen Formen und
Texturen. Sie interessierte sich ebenfalls fiir die Verbindung kont-
rarer Materialzuschreibungen wie der ,Kiinstlichkeit“ der Lack-
farbe und der Verginglichkeitsverweise der zufillig integrierten
Insektenkadaver. Mit dem Verweis, das Auslaufen der Farbe aus
dem Bildformat sei kiinstlerisch intendiert, bedient sich die Kiinst-
lerin der Floskel ,intendierter Zerfall“ und beruft sich auf den heu-
te breit abgestiitzten, positiv konnotierten Konsens, aus dem sich
ableiten lasst, dass in diesem Fall andere, offenere und tolerantere
Regeln gelten. Es ist anzunehmen, dass die Kiinstlerin den Verweis
legitimierend beizog. Er dient als fruchtbares Argument in den
pragmatisch angelegten, institutionellen Ankaufsverhandlungen
und den restauratorischen Abklarungen, inwiefern das Kunstmu-
seum Bern in der Lage und Willens sei, Kunstwerke aus fragilen
Materialien in die Sammlung zu integrieren.

Im Rahmen des Workshops ,,Ethics and the Theory of Con-
servation of Contemporary Art“auf dem Symposium Modern Art
Who Cares in Amsterdam 1998 wurde prominent diskutiert, inwie-
fern die Forderung des ICOM Code of Ethics, ausschliesslich Kunst-
werke in die Sammlung aufzunehmen, die das Museum in gutem
Zustand erhalten konne, tiberholt sei.’®® Die Diskussion blieb offen
und es ist eine Verschiebung der Fragestellungen zu beobachten.
Welcher Zustand ist wiinschenswert, ist eine tibergeordnete Defi-
nition iiberhaupt méglich und wie wére eine solche in Abhingig-
keit bzw. Berticksichtigung der Einschétzung der Zeit und des
Sammlungskontextes zu entwickeln? Mit einem Augenzwinkern
mochte ich nochmals auf den bereits von Horace Walpole 1787 vor-
geschlagenen Mietvertrag fiir Kunstwerke mit geringer Haltbar-
keit verweisen. Der Vertrag solle nur solange gelten, als der Zu-
stand flr beide Seiten befriedigend oder zumindest akzeptabel sei.
Walpole brachte diesen Vorschlag fiir Gemélde von Joshua Rey-
nolds, welchen mangelnde Bestindigkeit nachgesagt wurde. Walter
Grasskamp hat den Vorschlag 2016 fiir Museen und insbesondere
fiir ,[...]| Werke fragilen Zuschnitts [...|“ erneut vorgebracht.”’

196 van Damme/Schinzel/Ex 1999, 309; ICOM 2006, 2.18.
197 Leslie/Taylor 1865; Grasskamp 2016, Pos. 1871.
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" Wertekategorien

AUTHENTISCHES MATERIAL

zu erhalten gilt als die aktuelle, gesellschaftlich breit
abgestutzte und in der Restaurierungsethik universell
verbriefte Maxime. Sie |6ste die Wahrheitssuche des
19. Jahrhunderts ab, die Uber die Entwicklung der wis-
senschaftlich orientierten Konservierung und Restaurie-
rung bis in die 1980er-Jahre pragend war. Die Maxime
der Bewahrung der materiellen Authentizitat und eben-
so die vorab thematisierten maltechnischen Entwick-
lungen des 20. Jahrhunderts sind bedeutsam fur die
Neubewertung der Fragilitat. Der Wandel der Restau-
rierungsauffassungen und ihr Potenzial fur ideologisch
gepragte Haltungen, die immer wieder aufs Neue ver-
worfen und entwickelt wurden, sind nicht nur diskursiv
dokumentiert, sondern hinterliessen ihre Spuren am
materiellen Kunstwerk selbst. Die zahlreich dokumen-
tierten Ikonoklasmus-Vorwdurfe liegen als logische Kon-
sequenz auf der Hand.

Altersspuren zwischen Wahrheit und Liige
Mit der Essaysammlung The Seven Lamps of Architecture,!
erstmals erschienen 1849, verfasste John Ruskin die wohl schérfste

1 Ruskin1849.
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je publizierte Kritik an der komplettierenden und interpretieren-

den Restaurierung.

Seine kritische Haltung, die er hauptséchlich im Kontext der
Erhaltung von Bauwerken entwickelte, manifestierte sich zudem
in seinem Engagement flr das gemeinsam mit William Morris ini-
tiierte Anti-Restauration Movement.2 Ruskin verurteilte die Restau-
rierungspraxis der Zeit als Liige, Filschung und Zerstérung:

»Die sogenannte Restaurierung ist die schlimmste Art der
Zerstdérung von Bauwerken.“®

In seiner Schrift, die 19900 mit dem Titel Die sieben Leuchter der
Architektur ins Deutsche tibersetzt wurde, entwickelte Ruskin eine
ethisch-asthetische Position zur Erhaltung von Baudenkmalern.

In allen Bereichen, von der handwerklichen Ausfiihrung bis
zur Architektur und von der Restaurierung bis zu den Entschei-
dungstriagern, stellte Ruskin den Verlust an Wahrheit und Wahr-
haftigkeit fest, dem er entschieden entgegentrat:

»Es istdie glitzernde und sanft ausgesprochene Liige;

die freundliche Ungenauigkeit; der einschmeichelnde
Trugschluss; die patriotische Liige des Historikers; die
vorsorgliche Liige des Staatsmannes; die eifernde Liige des
Parteipolitikers; die barmherzige Liige des Freundes und
die leichtfertige Liige jedes Menschen gegen sich selbst, die
den schwarzen geheimnisvollen Trauerflor tiber die Mensch-
heit breiten. Jedem, der ein Loch in diesen Schleier reisst,
sind wir dankbar, wie wir dem danken, der einen Brunnen in
der Wiiste gribt. Wohl uns, dass noch der Durst nach
Wahrheit uns geblieben, nachdem wir eigenwillig uns von
ihren Quellen abgewandt haben.“*

Die hier zitierte erste deutsche Ubersetzung von Ruskins
Werk war nicht in erster Linie denkmalpflegerisch motiviert. Im
Vorwort lobte der Ubersetzer Wilhelm Schélermann Ruskins Red-
lichkeit, die er auch riicksichtslos gegen sich selbst gerichtet habe.
Die Fiille an tiberraschenden und erhellenden Gedanken, so Scho-

2 Gemeinsam mit William Morris griindete Ruskin die ,Society for the Protection of
Ancient Buildings” (,SPAB The Manifesto - conservation principles, philosophical
basis, William Morris in 1877 0. J.).

Ruskin 1900, 363.

4 7. Leuchter der Wahrheit, Lehrspruch, Schuld und Schaden der wohlgemeinten
Luge." In der englischen Originalausgabe heisst es: ,But it is the glistering and softly
spoken lie; the amiable fallacy; the patriotic lie of the historian, the provident lie of the
politician, the zealous lie of the partisan, the merciful lie of the friend, and the careless
lie of each man to himself, that cast that black mystery over humanity, through which
any man who pierces, we thank as we would thank one who dug a well in a desert;
happy in that the thirst for truth still remains with us, even when we have wilfully left
the fountains of it.“ (Ruskin 1849, 26)
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lermann, sollte die deutschen Architekten in ihrer eigenen schopfe-
rischen Tatigkeit inspirieren. Die aktuelle Rezeption hebt Ruskins
Begriff ,Voicefulness“ hervor. Er transportiere, so Mansfield Kirby
Talley Jr.5, treffend seine Uberzeugung, dass die Altersspuren eines
historischen Bauwerks neue Werteebenen generierten und die In-
formationsfiille steigerten. Die erfahrbare Geschichte sei der ei-
gentliche kulturelle Wert der historischen Bauwerke. Die Spuren
der Zeit liessen sich, so Ruskin, nur tiber den allmé&hlichen, sicht-
baren Zerfall des Materials erfahren und ablesen. Diese damals in
ihrer Radikalitdt neue Sichtweise gilt bis heute als ausserordent-
lich, scharfsinnig und wegweisend und findet erst mit dem Alters-
wert von Alois Riegl eine begriffliche Systematik.®

In der Publikation Modern Painters, erstmals erschienen
1843, thematisierte Ruskin den Wahrheitsbegriff weniger im Kon-
text der Erhaltung, sondern entwarf in einem komplexen mehr-
stufigen Verfahren vielmehr Kriterien fir die Wahrnehmung und
Bewertung der Qualitdt der Malerei. 1846 ergidnzte Ruskin die Aus-
gabe mit einer berraschend kritischen Haltung zu William Tur-
ner, dessen Malerei er sonst in den héchsten Tonen lobte. Interes-
santerweise bezog er seine Kritik auf Turners Maltechnik. Anlass
waren Materialverdnderungen wie Risse und Triibungen, die Rus-
kin an Werken des Kiinstlers wenige Tage nach deren Fertigstel-
lung festgestellt hatte. Er monierte die technische Ausfiithrung des
Kinstlers und betonte, diese fehlerhafte malerische Umsetzung
wire der Qualitdt der Werke abtrédglich.” Ruskin verkniipfte die
Wertschitzung von Kunst allgemein mit Werten wie solide hand-
werkliche Ausfiihrung und auf Haltbarkeit ausgerichtete Material-
wahl.® Kinstlerische Produktionsverfahren, bei denen bewusst
das eingelibte Handwerk zugunsten vermehrt experimenteller
Techniken verworfen und Materialverdnderungen toleriert wur-
den, galten fiir den Modernisierungsgegner als nachlissig und
dementsprechend verwerflich. Diese Haltung deckt sich mit sei-
nem Pladoyer gegen kiinstlich und maschinell hergestellte Arte-
fakte, die er als unehrlich bezeichnete. Der Wert eines Kunstwerks
liegt nach Ruskin nicht im Materialwert, sondern in der Zeit, die
der Handwerker und Kiinstler fiir seine Herstellung aufbringt. Sei-
ne These ist selbstverstandlich im Kontext des zeitgendssischen
Kunstdiskurses zu verstehen und zu interpretieren. Dennoch lésst
die Kompromisslosigkeit eine Prizisierung und Eingrenzung seiner
Einschétzung der zerfallsbedingten sichtbaren Materialmutationen

Talley Jr. 1996, 9f; 18-21.

Riegl 1996.

Ruskin 1903, 134f.; Bomford/Leonard/Getty Conservation Institute 2004, 24.
Ruskin 1996, 108.
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zu. Verwitterten Oberflichen deutete er als Ausdruck von Schén-
heit und Vollkommenheit, gereinigte hingegen empfand er als
stumpf und nichtssagend, denn genau die Schichtstérke des Mate-
rials, die bei Restaurierungen entfernt worden sei, sei Trager der
kiinstlerischen Qualitdt. Ruskin ging sogar so weit, den guten
Steinbildhauern zu unterstellen, sie wiirden den Stil in Abhéngig-
keit des Materials den spezifischen zukiinftigen Verwitterungser-
scheinungen anpassen.®

Im Kontext der historischen Verankerung des Begriffs der
Fragilitdt scheint es wesentlich, dass Ruskin das Prozesshafte der
Materialdegradation am Beispiel des relativ stabilen minerali-
schen Materials Stein bejahte. Materialmutationen, die auf kiinst-
lerisch motiviertes Experimentieren zuriickzufiihren sind, ein-
schliesslich der erst im 20. Jahrhundert relevanten intendierten
Materialverdnderungen, verwarf Ruskin.

Kunstwerke ,,im vollen Reichtum ihrer Authentizitat*

Die Ablehnung von maltechnisch bedingten Materialveran-
derungen bei Geméilden, wie sie Ruskin bei William Turner kriti-
siert hat, verdndert sich im Laufe des 20. Jahrhunderts hin zur
Wertschatzung der individuellen maltechnischen Ausdruckswei-
sen der Kiinstler als Zeichen fiir Authentizitit. Die Dokumentation
eines sorgfiltig bedachten Konzepts zur Konservierung und Res-
taurierung eines Gemaéldes von Edouard Manet (Abb. 7.8) aus dem
Jahr 1934 zeigt diesen Wandel und die einhergehende Verunsiche-
rung der Entscheidungstréger fiir die restauratorischen Massnah-
men eindriicklich auf.

»<lwasvery pleased to hear that the,Bar‘is proceeding so
satisfactorily and hope you will overcome the difficulty of
impure chemicals [...[“™°,

schrieb der englische Kunsthéndler Percy Moore Turner
dem Londoner Restaurator Stanley Kennedy North 1931. Die Kon-
servierung und Restaurierung des Geméildes Un Bar aux Folies
Bergere" von Edouard Manet aus der Sammlung von Samuel Cour-
tauld ist in einem 21-seitigen Bericht dokumentiert. Anlass dafiir
war die Entdeckung des Kunsthédndlers Turner 1931, dass das Ge-
maélde in einem alarmierend schlechten Zustand war.

9  Ruskin 1849, 161.

10 Transkribierter Brief von Percy Moore Turner (1905-1952), Kunsthandler und Berater
von Samuel Courtauld, an Kennedy North (1887-1942), Kinstler und Gemalderestau-
rator in London, vom 06.06.1932 (Turner 1934, 12).

11 96,0 x130 cm, 1882, The Courtauld Gallery, London. (Abb. 7.8.)
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»S0 frail and precarious was its condition, that even the
transport of the picture across London was fraught with
grave peril.“12

Mitverantwortlich fiir den fragilen Zustand des Gemaéldes
seien maltechnische Besonderheiten, bestatigte der als Experte
beigezogen Stanley Kennedy North. Das Gewebe sei von schlech-
ter Qualitdt, zu fein und stark degradiert.”® Zudem verursache eine
Krapplackschicht auf der diinnen Grundierung die mangelnde
Haftung und die gegenwértigen Farbablésungen - also technische
Probleme, die North mit der Formulierung ,difficulty of impure
chemicals“ subsumierte. ,I think we all agree that in a large mea-
sure we are in unchartered seas®, kommentierte Turner die neue
Herausforderung. Zur Entscheidungsfindung der geeigneten Mass-
nahme holte Percy Moore Turner Rat in der gesamten Londoner
Fachwelt. Die hohe Wertschitzung des Geméldes mag der Auslo-
ser fiir diese exemplarische Vorgehensweise gewesen sein. ,,I have
inspected this picture which is of first rate importance in the his-
tory of modern painting“ schreibt James B. Manson, damaliger
Direktor der Tate Britain (1930-1938), in seinem Bericht. Alle Be-
teiligten waren darauf bedacht, die materialtechnischen Probleme
nachhaltig zu beheben, ohne Manets Malweise und seine kiinstle-
rische Intention zu beeintriachtigen. Percy Moore Turner fasste das
Ziel der Massnahme wie folgt zusammen: Die Malschicht und das
Gewebe wiirden mit einer diinnen Wachsmatrix umschlossen und
so vor Feuchtigkeit, vor schidlichen Gasen und Schédlingen aller
Art geschiitzt.® In seinen Worten hallt noch die im 18. Jahrhundert
begriindete Haltung nach, eine gelungene Restaurierung solle das
Kunstwerk vor der Verginglichkeit schiitzen und quasi mumifizie-
ren.” Aus restauratorischer Perspektive stand die materielle Au-
thentizitit noch nicht im Vordergrund. Sonst hatte man eine Im-
pragnierung eines Geméldes mit Wachs vermieden. Zu gross ist
dabei die Gefahr, unerwiinschte Farbséttigungen, Verdunkelungen
sowie nachtrégliche Verschmutzungen und Tribungen zu riskie-
ren. Die Begriindung der Experten flr die Wahl einer Wachsfesti-
gung und Wachsdoublierung - sie sahen darin eine Alternative zu
wissrigen Klebemitteln, die sie in diesem spezifischen Fall wegen
des hohen Feuchtigkeitseintrags als kontraproduktiv bewerteten
- galt fiir die Zeit als fortschrittlich, da sie individuell auf die Prob-

12 Turner 1934, 21.

13 Ebd., 1f.

14 Ebd., 10.

15 Transkribierter Brief von James B. Manson an Kennedy North vom 4. Mai 1932, ebd., 5.
16 Ebd, 21.

17 Talley Jr. 1998; Massing 1998.



lematik abgestimmt werden konnte. Grosse Bedeutung hingegen
mass man der Bewahrung der kiinstlerischen Authentizitit bei:

»INot a particle of the impasto has been lost, the original paint
filmis entirely intact, the cracks have been closed and there
has been no re-painting whatsoever. The picture today
presents the paint of Manet (and none other) in all its pristine
freshness and brilliance, as when it first left his easel.“"®

Percy Moore Turner entschérfte vorsorglich jeglichen Ver-
dacht auf komplettierende Ubermalung durch den Restaurator
und betonte, dass keine fremde Hand die Malerei Manets veran-
dert habe. Der formulierte Anspruch der Bewahrung der originalen
Bildwirkung entspricht einer fortschrittlichen Haltung der Zeit,
die sich von komplettierenden Ergdnzungen distanziert. Gleicher-
massen hat sie sich in den ersten internationalen Empfehlungen
flir Museumsrestauratoren niedergeschlagen.

Das Manuel de la conservation et de la restauration des peintu-
res, 1939 herausgegeben vom Office internationale des musées,'
nennt drei zentrale Faktoren, die bei der Konzeption einer Restau-
rierungsmassnahme bedacht werden sollen:

L[] trois facteurs essentiels jouent leur réle dans ce domaine:
limportance de l'ceuvre, le lieu méme de la détérioration dans
le sujet, et le doigté du restaurateur“?.

An dem Zitat wird die grosse Rolle deutlich, die die Bedeu-
tung des Kunstwerks spielt. Die Frage nach der Lokalisierung des
Schadens verweist darauf, dass eine Beschidigung im Hintergrund
anders bewertet wiirde als in einem zentralen Bildteil, etwa im Ge-
sicht einer Portratierten. Dies hat offenbar Konsequenzen hin-
sichtlich des Anspruchs an die Ausfiihrung und bestétigt, wie hoch
die Bewahrung der kiinstlerischen Authentizitdt - zumindest in
den zentralen Bildteilen - gewichtet wurde. Die materielle Authen-
tizit4t wird noch nicht explizit thematisiert. Verwiesen wird weiter
auf die duale Rolle eines Gemaéldes im Museum, das sowohl eine
wissenschaftliche wie auch eine soziale Funktion innehabe. Die
Wissenschaft, insbesondere die Kunstgeschichte, sei interessiert
am dokumentarischen Charakter des Kunstwerks, das breite Pub-
likum hingegen konzentriere sich auf die dsthetischen Qualitéten,

18 Turner 1934, 21.

19 Das Office internationale des musées OIM/International museum office war die erste
internationale Museumsvereinigung 1926-1946 (,UNESCO Records of the Office
international des musées [OIM]* 2011).

20 Office International des Musées 1939, 17. Fur die fachliche Redaktion zeichnet eine
namhafte internationale Expertengruppe bestehend aus Museumsdirektoren,
Professoren und Restauratoren verantwortlich.
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es mochte ein intaktes Gemaélde sehen, ohne dabei von materiellen
Defekten abgelenkt zu werden. Im Vordergrund stand jedenfalls
die kiinstlerische Bedeutung. Die Reversibilitdt von Retuschen
wird gefordert und Ubermalungen auf das Original explizit abge-
lehnt.?

Die praktischen Anleitungen des Manuels gewichteten in
hohem Masse die praventive und naturwissenschaftlich orientier-
te Konservierung. Die Betonung des dokumentarischen Charak-
ters, die wissenschaftliche Herangehensweise und die Gewichtung
der préventiven Konservierung sind in ihrer Deutlichkeit neu und
veranschaulichen den Paradigmenwechsel hin zur naturwissen-
schaftlich basierten Konservierung und Restaurierung. Die Bedeu-
tung der materiellen Authentizitit als Evidenz- und Nachweisma-
terial fiir die Wissenschaft nimmt zu. In der Nachkriegszeit fiihrten
Cesare Brandis?? theoretische Grundlagen zu einer weiteren Ver-
dichtung und Prézisierung der Vorgabe, die duale Wertigkeit des
Kunstwerks vor der Konservierung und Restaurierung methodisch
aufzubereiten.

Empfehlungen im Umgang mit materiellen Altersspuren fin-
den sich im Manuel im Kontext der Craquelés.

»<Enregle générale, les craquelures doivent étre tenues pour
un phénomeéne naturel des peintures anciennes, et comme
souvent elles ne nuisent que tres peu a l'aspect général, on
ne devrait rien entreprendre pour les,restaurer‘.“®

Craquelés nehmen also eine besondere Funktion ein, da die
Form ihrer Ausbildung eng mit der Maltechnik verbunden ist und
sie auf diese Weise eine wissenschaftliche Bedeutung erlangen. Ge-
nerell aber werden Altersspuren toleriert, so lange sie &sthetisch
nicht stérend wirken, eine besondere Bedeutung wird ihnen nicht
zuteil. Diese Einschitzung verdndert sich im Laufe der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts erneut und l4sst sich anhand der pro-
minenten Einbindung der Authentizitdt und insbesondere anhand
ihrer begrifflichen Ausweitung besonders in offiziellen Grundla-
genpapieren gut darlegen.

Das zunehmend positiv bewertete Konzept der Bewahrung
der Authentizitiat und seine Verkniipfung mit der Erhaltung mate-
rieller Relikte fand mit der Charta von Venedig 1964 erstmals Ein-
gang in ein internationales Richtlinienpapier, mit der Konsequenz,

21 Ebd.,15-17.
22 Brandi1977.
23 Office International des Musées 1939, 58, 167-173.



dass die materielle Authentizitat in der Folge deutlich héher ge-
wichtet wurde.24

Die Charta von Venedig entwickelte sich im Kontext der
Denkmalpflege. Die zugrunde liegenden Maximen liessen sich bes-
tens auf andere Kulturgliter iibertragen. Davon zeugen fiir die Zeit
Uberraschend deutliche Ergebnisse der Greenwich Conference on
Comparative Lining Techniques 1974. Sie forderten erstmals eine
zurlickhaltende Anwendung der seit dem 18. Jahrhundert routine-
méssig angewandten Doublierung. Der originale textile Bildtrager
wurde als erhaltenswerter Bestandteil des Kunstwerks anerkannt
und erlangte somit eine hohere Wertschétzung. 1975 sprachen sich
die Spezialisten auf der ICOM-CC Konferenz in Venedig gar fiir ein
Moratorium fiir Doublierungen aus.?® Die Bildtragermaterialien Ge-
webe, Karton oder Holz waren nicht mehr austauschbar. Sie tiber-
nahmen nicht mehr nur die Funktion eines geeigneten Substrats
fir die Ausfiithrung der héher bewerteten Malerei. Die Bewahrung
der Authentizitat des Gemaldes umfasste neu die gesamte Materia-
litdt, auch die der Bildtriger mitsamt ihrer Geschichte. Uber die
Griindung des ICOMOS 1965 in Warschau und ihre wichtige Rolle
fir die Definition der Aufnahmekriterien fiir die Weltkulturer-
be-Nominierungen der UNESCO erlangte die Charta von Venedig
internationale Verbreitung.?®

Der erste Satz des Vorworts der Charta von Venedig lautet:

»<Imbued with a message from the past, the historic monu-
ments of generations of people remain to the present day as
living witnesses of their age-old traditions. People are
becoming more and more conscious of the unity of the human
values and regard ancient monuments as a common heritage.
The common responsibility to safequard them for future
generations is recognized. It is our duty to hand them on in
the full richness of their authenticity.“?"

Die Prazisierung, was ,,im vollen Reichtum ihrer Authentizi-
tat“ einschliesse, blieb damals aus. Raymond M. Lemaire, der dama-
lige Schriftenfiihrer in Venedig, erlduterte spéter, die Prézisierung
des Authentizititsbegriffs sei damals nicht notwendig gewesen, da
sich die europdischen Experten Uber dessen Bedeutung einig
gewesen seien. Michael Falser verbindet den im européischen Um-
feld offensichtlich kanonisierten Begriff mit dem historisch tiber-
lieferten, nach Alters- und Zeitschichten &sthetisch zu fassenden,

24 1COMOS 2012, 47-51.
25 Villers 2003.

26 UNESCO1977.

27 1COMOS 2012, 231.
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auf das Originalmaterial ausgerichteten Dokumentar- und Aussage-
wert.28 Standen in den 1930er-Jahren mit der Charta von Athen
historische Werte des Originals im Vordergrund, so fiihrte die Ein-
bindung des Begriffs Authentizitét in die Grundlagenpapiere zu
einer verbrieften Ausweitung auf die Gesamtheit aller sichtbaren
Materialverdnderungen, die nicht nur die Zeit der Entstehung,
sondern auch die Zeitspanne seit ihrem Entstehen dokumentie-
ren. Diese Vorgabe schlug sich via Charta von Venedig - in ihrer
Bestimmung als Griindungspapier von ICOMOS 1965 - in die Opera-
tional Guidelines des UNESCO World Heritage Committee nieder:

»The property should meet the test of authenticity in design,
materials, workmanship and setting; authenticity does

not limit consideration to original form and structure but
includes all subsequent modifications and additions, over
the course of time, which in themselves possess artistic or
historical values.“?®

Falsers liberzeugende Darlegung der durchlaufenden Begrif-
fstransformation der Authentizitdt in den nachfolgenden 30 Jah-
ren umfasst die Entwicklung von einer vorerst europdischen
Konzeption der Venedig-Konferenz (1964) hin zu einem globalen
Referenzbegriff der Kulturgiitererhaltung, von einer vormals eher
statisch-materiellen hin zu einer mehr dynamisch-prozessualen
Perspektive.®® Die Folge war die Ausweitung des Konzepts der
Authentizitdt auf wissenschaftliche und soziale Faktoren.®' 2001
wurden die ersten immateriellen Kulturgiiter in die Liste des Welt-
kulturerbes aufgenommen.®2

Als einer der Verfasser des Nara-Dokuments zur Authentizi-
tat von 1994 nimmt Herb Stovel, Professor und Koordinator des
Heritage Conservation Programme, Carleton University, Ottawa,
2008 in seinem Artikel ,Origins and Influence of the Nara Docu-
ment on Authenticity“3® Stellung zu der, aus seiner Sicht, nicht halt-
baren Kritik am Konzept der Authentizitét als universell geltendes
Kriterium fiir die Evaluation von Weltkulturerbe.3* Authentizitat
kénne nur unter Beriicksichtigung des kulturellen Kontextes der

28 Falser 2011, Pos. 3.

29 UNESCO 1995, 9.

30 Falser 2011, Pos.4.

31 UNESCO1977,c¢, b, i.

32 Nas 2002.

33 Stovel 2008; ICOMOS 2012, 141.

34 Herb Stovel fuhrt aus, dass der Begriff Integrity, der 1953 in Amerika als Identifika-
tionskriterium fur Kulturglter eingefiihrt worden ist, um ein Haar von der ICOMOS
Ubernommen worden wére. Unter Einfluss von Lemaire habe sich jedoch der Begriff
der Authenticity durchgesetzt. Dieser Begriff habe, so Stovel, den Vorteil, dass sie
nicht absolute Geltung beanspruche, offener sei und nur in Teilbereichen zutreffen
kénne (Stovel 2008, 12).



Entstehung des Kulturgutes beurteilt werden, so Stovel. Sie stelle
selbst keinen kulturellen Wert dar, sondern fungiere als Kriterium,
um die verschiedenen Werte des Kulturgutes und ihre Relevanz
einzuordnen. Obwohl in vielen Kulturen der Begriff Authentizitat
nicht existiere, liesse sich nach Stovel das Konzept unter Bertick-
sichtigung des jeweiligen kulturellen Kontextes libertragen.

Stovel prisentierte somit einen pragmatischen Trick, die
global und in alle Bereiche der Kulturgiitererhaltung diffundieren-
de Wertekategorie der Authentizitat einzugrenzen: Authentizitat
als ibergeordnete Kategorie dient als Kriterium fiir die Zuordnung
von kulturell relevanten Werten und wird so von einem definier-
baren Wert hin zu einer Priifkategorie Uiberfiihrt. Das Oszillieren
zwischen diesen beiden Funktionen - sowohl als Wertekategorie
wie auch als Bedingung fiir die Relevanz aller kulturellen Werte,
Geltung zu haben -, ist eine wichtige Voraussetzung des heute glo-
balen Einflusses der Authentizitét.

Eine grundlegende Kritik an der bedingungslosen Anbin-
dung der Konservierungsethik an die Authentizitat - hier verstan-
den als Auftrag zur moglichst objektiven Erforschung der Werke
und Monumente hinsichtlich ihrer materiellen Transformationen
und der damit einhergehenden Bedeutungszuweisungen - formu-
lierte David Lowenthal, emeritierter Professor fiir Geographie und
Geschichte am University College in London. Er war Teilnehmer
der UNESCO/ICOMOS-Weltkulturerbe-Workshops in Bergen und
Nara und legte bereits 1985 mit seinem wegweisenden und 2015
neu aufgelegten Buch The Past is a Foreign Country eine umfassen-
de Kritik am zeitgendssischen Authentizitatsverstdndnis vor.®® Er
konstatierte eine Verbindung zwischen den Weltkriegen und Plin-
derungen in Europa und dem offensichtlichen Verlangen der Ge-
sellschaft nach fassbarer und erfahrbarer Geschichte als Quelle
und Ausléser fiir nostalgische Erlebnisse. Als Autor kritisierte Lo-
wenthal diese Praxis, verortete sie aber zugleich als Realitédt der
gegenwirtigen gesellschaftlichen Entwicklung. Die Verankerung
der Authentizitit als iibergreifendes Prinzip in den internationalen
Chartas der Kulturgiitererhaltung verursache, so Lowenthal, ein
Dilemma. Die Motivation flr Erhaltung sei eben gerade nicht das
Prinzip der ,Wahrheitssuche“, sondern immer die Konstruktion
von Geschichte. Lowenthal bezeichnet ,die Nostalgie* als den
Schlisselbegriff fiir das Bediirfnis der Gesellschaft nach traumati-
schen Erfahrungen, die kulturelle Identitét wiederherzustellen.

35 Lowenthal 2015, vgl. auch ebd. 1999.
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Jukka Jokilehto, Honorary Visiting Professor, University of
York, war im Rahmen seiner Amter fiir ICCROM, World Heritage
Committee und ICOMOS eng in den Prozess eingebunden, univer-
sell geltende kulturelle Werte zu definieren. Jokilehto gilt als enga-
gierter Mitstreiter fiir die universelle Verbriefung des Authentizi-
tatskonzepts in der Kulturgiitererhaltung. Grosse Beachtung fand
seine differenzierte, historisch verortete Recherche zur Bedeutung
der ,Wahrheitssuche“ in unterschiedlichen Kulturen.®® Das oft zi-
tierte Stereotyp des westlichen Kulturkolonialismus sei verkiirzt,
so Jokilehto. Vielmehr sei von einer historisch gewachsenen, ge-
genseitigen Durchdringung und Beeinflussung der dstlichen und
westlichen Denkmodelle auszugehen.

Michael Falser legt dar, dass ausschliesslich européische
Denkmalpflegeexperten den européischen ,,Kulturerbe-Dogmatis-
mus“ und ,,Objekt-Fetischismus“ gegen eine neue, weniger euro-
zentrisch gefasste ,immaterielle Authentizitiat” setzten. Die japa-
nischen Experten zementierten vielfach die Stereotypisierung
Japans als ,traditionell-zyklische Kultur®, die ganz dem Neuheits-
wert ihrer Denkméler verpflichtet sei.®” Sowohl die differenzierte
wissenschaftliche Aufarbeitung der Denkmalpflegepraktiken in
Japan sowie das engagierte Pladoyer Jukka Jokilehtos zugunsten
einer universellen Anwendbarkeit der Authentizitat unter gleich-
zeitiger Berticksichtigung lokaler kultureller Pragungen treten
derart polarisierenden Sichtweisen dezidiert entgegen. Sie bele-
gen zum einen die Verankerung der Verkniipfung von Asthetik und
Materialitit in Japan sowie auch die philosophische Grundlage ei-
nes européischen Kunstbegriffs, der anhand der Betrachtung und
des Verstindnisses der Raum-Material-Realitit wahrgenommen
werden kann, als fundamental immateriell.

Der Diskurs bleibt spannungsvoll. Seit der Anbindung des
Begriffs der Authentizitat an das Konzept der outstanding universal
values oszilliert die neue interkulturelle Wertekategorie zwischen
den materiellen und den immateriellen Kulturgiitern.s®

36 Jokilehto 1985, 5-11; Larsen 1992; Stanley-Price/King 2009

37 Falser 2011, Pos.19.

38 Die begriffliche Verwendung des Terminus ,Immaterielles Kulturgut” in diesem Buch
lehnt sich an die Definition der UNESCO-Konvention zum Schutz des immateriellen
kulturellen Erbes an. Vgl. Article 2 of the Convention for the Safeguarding of the
Intangible cultural heritage, ich.unesco.org/en/convention (Zugriff 30.10.2019).




Restaurierung als Zerstorung

,vandalisme restaurateur®, ,Verschonerungsvandalismus®
,Restoration Establishment®, ,Crimes against Cubists“ oder ,Das
Ende der Restaurierung“®: Die pointierte Geringschiatzung der
Restaurierung bis hin zu Vandalismus-Vorwirfen ist insbesondere
fir Frankreich und England seit dem 18. Jahrhundert belegt.® In
ihrer Deutlichkeit kommt sie nicht an Ruskin heran:

»INeither by the public, nor by those who have the care

of public monuments, is the true meaning of the word
restoration understood. It means the most total destruction
which a building can suffer: a destruction out of which

no remnants can be gathered; a destruction accompanied
with false description of the thing destroyed.“4

Ruskins Uberzeugung, dass der Zerstérung der gotischen
Baudenkméler nur ein absolutes Restaurierungsmoratorium ent-
gegenwirken koénne, bezog sich auf Steinbildwerke. Seine Ein-
schitzung, wie sich Verwitterungsspuren auf die Bildwerke aus-
wirkten, hat er vom verwendeten Material hergeleitet — ob ver-
witterungsbestdndiger Marmor oder weniger resistente Materia-
lien wie Ziegel, Sandstein oder weicher Kalkstein zur Anwendung
kamen. Ruskin war sogar der Meinung, dass — am Beispiel der fran-
zosischen Gotik - die Zerfallserscheinungen die kiinstlerische und
handwerkliche Qualitdt der Bildwerke unterstiitzen. Sie wiirden
gar an Ausdruckskraft gewinnen. Ganz anders wére es bei der
italienischen Gotik, die aus verwitterungsbestdndigeren Steinen
gehauen sei. Die charakteristischen Formen wiirden durch Verwit-
terungsspuren an Klarheit verlieren. Die Altersspuren wirkten sich
auf diese Weise negativ aus. Ruskin verkniipfte somit die Material-
eigenschaften und ihr spezifisches Alterungsverhalten mit der
Entwicklung der Stilmerkmale.*? Als Erhaltungsstrategie pladierte
Ruskin fiir die Pflege der Bildwerke, also flr praventive Massnah-
men, eine Grundhaltung, die sich in weiten Ziigen im kommenden

39 Richardson 1983a; Kersten/Trembley 1991, 90f; Beck/Daley 1996, 152; Gamboni
1998, 221.

40 Gamboni 1998, 225.

41 Ruskin 1849, 161.

42 [..] whose decoration depends on the arrangement of points of shade rather than on
purity of outline, do not suffer, but commonly gain in richness of effect when their
details are partly worn away; hence such styles, pre-eminently that of French Gothic,
should always be adopted when the materials to be employed are liable to degra-
dation, as brick, sandstone or soft limestone; and styles in any degree dependent
on purity of line, as Italian Gothic, must be practised altogether in hard and undecom-
posing materials, granite serpentine, or crystalline marbles. There can be no doubt
that the nature of the accessible materials influenced the formation of both styles; and
it should still more authoritatively determine our choice of either." Ruskin 1849, 161;
vgl. auch Jokilehto 2018, 209-217.
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Jahrhundert nachhaltig durchgesetzt hat.*® Die direkte Verkniip-
fung von Restaurierung und Zerstérung, von Materialdegradation,
Schoénheit und kiinstlerischer Intention, mag mit ein Grund sein,
warum in der Fachliteratur Ruskins fundmentale, auch dogmati-
sche Kritik zwar oft zitiert, hdufig aber ratlos kommentiert wurde.
Meist wird sie als - im weitesten Sinne - &sthetisch-ethisch be-
griindetes, kritisches Statement zur komplettierenden Ergénzung
diskutiert.

Konkrete Einwinde gegen Ruskins Kritik an der Restaurie-
rung finden sich im Kontext der materialbedingten Diversitét von
Degradationsformen, beispielsweise bei der Erhaltung von Holz-
bauwerken. Die Ergdnzung maroder Holzverbindungen etwa sei
die Voraussetzung fiir deren strukturelle Erhaltung. Folglich lies-
sen sich Ruskins Anforderungen an die Erhaltung nicht auf die De-
gradationsmechanismen organischer Materialien {iibertragen.44
Thre Zerfallskurve verlauft nicht linear. Zu Beginn laufen Degrada-
tionsprozesse am schnellsten. Mit der Zeit nehmen sie in der Regel
in Abhéngigkeit der spezifischen Materialeigenschaften ab. Die
Einbindung von Materialien mit geringer Lebensdauer oder ris-
kante technische Umsetzungen waren in Ruskins Erhaltungskon-
zept nicht vorgesehen. Die Vielgestalt moglicher Auffassungen
zwischen kinstlerisch intendierten, immateriellen und materiel-
len Eigenschaften und ihrer Kultur- und gesellschaftsbezogenen
Entwicklung wird immer wieder als Ursache von und als Motiva-
tion fiir Vandalismus-Vorwiirfe gegen die Restaurierung genannt.

Rund 130 Jahre nach Ruskin wertete Lowenthal den ,zer-
storenden” Aspekt der Kulturgiitererhaltung nicht a priori negativ,
sondern definiert ihn als prozessimmanent. Das Bewahren der ma-
teriellen Relikte hat nach Lowenthal die Funktion, diese zu trans-
formieren und eine Vergangenheit aus der Sichtweise der Gegen-
wart neu zu konstruieren. ,Changing the Past“ nennt der Autor ein
Kapitel, in welchem er aktive Verdnderungen, Umwandlungen und
Neudeutungen beschreibt, die im Sinne eines , kreativen Anachro-
nismus“ sowohl zu Verlust oder Zerstérung der Vergangenheit
fihrten als auch neue Vergangenheiten kreierten.*s

Das Kapitel ,Verschonerungsvandalismus® in Dario Gambonis
Publikation Zerstérte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahr-
hundert behandelt beseitigende und ,zerstérende’ Massnahmen,
meist initiiert vom Establishment, die von ihren Urhebern und
Unterstiitzern positiv gedacht und nach deren Ausfiihrung auch im-
mer noch als gewinnbringend wahrgenommen wurden. Die Motiva-

43 Ruskin 1849, 162.
44 Tschudi-Madsen 1985, 17ff; Larsen 1992.
45 Lowenthal 2015, 263-362. (W, Aufl. 1985)



tionen daflir unterlagen nach Gamboni identischen Mechanismen
wie die der ,Vandalen“4® Die Restaurierung als Zerstérung deckt
dabei einen Teilaspekt nicht ausschliesslich politisch motivierter
Eingriffe ab.#”

Restaurierungskontroversen, wie sie durch die Reinigung
der Sixtinischen Kapelle ausgel6st worden sind, richten sich meist
gegen ein vermeintliches Expertentum, dem das Vertrauen, richtig
zu entscheiden, abgesprochen wird, das jedoch vom Establishment
gestiitzt wird.*® Vorwiirfe der Zerstérung von Kulturgut durch un-
angemessene Reinigungen sind seit der Patina-Diskussion des 18.
Jahrhunderts und der daraus resultierenden Reinigungskontro-
verse in Europa belegt.#® Konkret geht es in den meisten Féllen um
Kritik am Einschitzungsvermégen derjenigen Personen, welche
die Eingrenzung der kiinstlerischen, historischen und materiellen
Authentizitit verantworten. Es geht im weiteren Sinn auch um die
Kritik am Vertrauen in die Naturwissenschaft und den Aussage-
wert der Analysemethoden, auf denen sich folgereiche Reinigungs-
entscheidungen abstiitzten. Wie viel Materialverdnderung in der
Form von Patina ist dem Kulturgut zutréglich, und wann und war-
um wird eine Materialmutation negativ konnotiert? Die Beurtei-
lung dieser Frage entwickelt und verdndert sich kontinuierlich,
parallel zu den gesellschaftlichen und kulturellen Paradigmen-
wechseln im Kontext der Authentizitatsdiskussion.s°

»<Inanarticle on the great Picasso retrospective at the
Museum of Modern Art (The New York Review, July, 1980)
Icomplained about the way restorers have unwittingly ruined
the surface of Cubist paintings. Since these objections are
apparently shared by others in the field, [ would like to
investigate the matter fully in the hope that familiarity with
the artists’ expressed intentions will prevent restorers

and their clients from committing further abuses, and not
Jjust of Cubists“s,

schreibt John Richardson 1983 und liefert ein engagiertes
Pladoyer fiir den Respekt gegeniiber der originalen Materialitat der
gealterten Oberfldchen kubistischer Geméalde, deren matte Wir-
kungen er als kiinstlerisch intendiert belegt. Richardsons Artikel
l16ste in Amerika eine Kontroverse zu den Konservierungsstrategien

46 Gamboni 1998, 221.

47 Gamboni 1998, 225-227.

48 Beck/Daley 1996.

49 Bomford/Leonard/Getty Conservation Institute 2004, Part IV Cleaning Controversies,
425-539.

50 Zu Patina siehe auch Kapitel: Patina zwischen Nachweis und Nostalgie.

51 Richardson 1983a, 32.
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der 1960er- bis 1980er-Jahre aus. Museumskuratoren und Restau-
ratoren beteiligten sich an der offenen, in Fachkreisen ausgetrage-
nen Debatte. Es schien, als ob die Beteiligten erleichtert gewesen
wéren, dass im Kontext der neu hoher bewerteten Authentizitit
und Beachtung der kiinstlerischen Intention endlich das ikono-
klastische Potenzial der Restaurierung zur Sprache kam. Die Kri-
tik richtete sich auch an Caroline und Sheldon Keck, die seit 1960
fir das Master-Programm fiir Konservierung und Restaurierung
an der New York University zustdndig waren und fiir die invasiven
amerikanischen Restaurierungsmethoden verantwortlich gemacht
wurden.’2 Der Ton war hart. Zu Caroline Kecks tatsdchlich tiber-
trieben romantisierender Beschreibung der Ziele von Konservie-
rung-Restaurierung: ,Tender, loving care becomes an individually
tailored bridge to the future“s® konterte Richardson:

»Whenever I hear these sanctimonious words - whether from
someone responsible for the condition of old people or old
paintings - Idiscover that the treatment meted out is the
reverse of tender, loving, and caring. Sure enough, Mrs. Keck
advocates processes that Braque likened to torture.“%

Herbert Lank vom Hamilton Kerr Institute, Cambridge, un-
terstiitzte Richardsons Forderung fiir die minimal conservation, die
logische Konsequenz der Ikonoklasmus-Vorwiirfe. Die Asthetik
des Unberthrten, der billigen und instabilen Keilrahmen, der mat-
ten und leicht verschmutzten Oberflachen wertete Herbert Lank
positiv. Die Zeichen fir Fragilitét, die gleichsam als Authentizitéts-
merkmale fungierten, wurden durch die invasiven Restaurierun-
gen unwiederbringlich zerstort.

»Sadly, [ can only agree, having formerly seen them, that
however far conservation processes are reversible, the magni-
ficent and eloquent look of Gertrude Stein’s collection, with
its slightly surface grimed canvases, sagging somewhat

on their cheap stretchers, cannot now be totally regained.“%®

Dieser Artikel von Richardson wurde 1984 auch tbersetzt in
der deutschen Fachzeitschrift Maltechnik Restauro publiziert und
Uiber den Abdruck in der Publikation des Getty Conservatioin Ins-
titutes Issuesin the Conservation of Paintings riickblickend als inter-
national wegweisend taxiert.s®

52 Stoner 2008.

53 Richardson 1983b, 3.

54 Ebd.,7.

55 Ebd., 4.

56 Richardson 1984; Bomford/Leonard/Getty Conservation Institute 2004, 531-547.
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Beinahe identische Ablehnungen wie Richardson dussern

Wolfgang Kersten und Anne Trembley. Sie kritisierten eine 1990
erfolgte Restaurierung eines Geméildes von Paul Klee &usserst
scharf:

»Die aufwendige Restaurierungstechnik dient mitnichten
der Erhaltung des Originalzustandes: Die Durchsichtigkeit
der Jute wird vorgetduscht, neue heiss angesiegelte Rupfen-
stiicke komplettieren abgescheuerte Bildecken, ein dunkel
gebeizter Keilrahmen ersetzt den originalen, die ehemals
ungrundierten Befestigungsrdnder tragen einen Hautleim-
Kreidegrund. Im abschliessenden Resiimee des Berichts
heisst es, die Doublierung kénne mechanisch oder mit Hilfe
von Ldsungsddmpfen ohne Schwierigkeiten riickgdngig
gemacht werden. Solche Eingriffe sind als,moderne Konser-
vierung zeitgendssischer Kunst‘zu verstehen. Diirfte hier
nicht umgekehrt das Ende der Restaurierung erreicht sein?“s’

Die Substanz des Werks sei nicht mehr authentisch wahr-
nehmbar, und vom Werk bleibe lediglich eine Mumie. Die Stabili-
sierung mit synthetischem Material zerstort den fragilen Charak-
ter des Gemaéldes, lautet die Schlussfolgerung. Sie spiegelt zudem
die hauptséchlich in Mitteleuropa verankerte, im Vergleich zu den
USA kritischere Einschéatzung der synthetischen Materialien in
der Konservierung. Es gilt das ungeschriebene Gesetz, dass bei der
Konsolidierung eines Kreidegrundes die Verwendung biogener
Konservierungsmaterialien die materielle Authentizitit mehr res-
pektiere als die Verwendung synthetischer Stoffe.

Die offensichtlichste Verflechtung von fragil und authentisch
zeigt sich darin, dass die Zeichen fiir fragile Materialitat wie Alters-
spuren, Material geringer Qualitat, matte und porése Oberfliche
als Authentizitdtsnachweis gelesen werden, ungeachtet der Tatsa-
che, ob sie tatséchlich materielle Fragilitit intendieren. Diese enge
Beziehung der beiden Begriffe setzt sich insbesondere im Zuge des
neuen Blicks auf die individuellen kiinstlerischen Intentionen in
der modernen Malerei durch, wie die Entscheidungsfindung der
Restaurierungsmassnahmen am Gemaélde von Edouard Manet, Un
Bar aux Folies Bergere, eindricklich aufzeigt.5® Die Rezeption der
kunsttechnologischen Merkmale bleibt dabei generalisierend, und
die Frage, inwieweit die materielle Fragilitat als klinstlerische Stra-
tegie eingebunden oder sie lediglich toleriert oder falsch einge-
schétzt wurde, bleibt ebenso offen und diffus. Es scheint, dass ge-
rade diese Unschirfe und das Wissen um die Diskrepanz zwischen

57 Kersten/Trembley 1991, 90f.
58 Turner1934.
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der schieren Fiille moderner Maltechniken und dem noch geringen
Kenntnisstand dazu die kritische Restaurierungsrezeption eng an
den TIkonoklasmus-Diskurs gebunden haben.

Ein Sonderfall einer Kulturgutzerstérung, dessen erklértes
Ziel die Erhaltung war, ist der in den Medien breit diskutierte
Skandal um die 80-jéhrige Cecilia Giménez, die eine Christusdar-
stellung in wohlwollender, der Erhaltung des Geméildes dienender
Absicht bis zur Unkenntlichkeit irreversibel ibermalte.?® Neben
grundlegenden Fragen zum Kunstbegriff wirft das Beispiel in
uberzeichneter Weise tatsichlich grundsétzliche Fragen zur Ver-
kntipfung von Wahrheit und Wissenschaftlichkeit (Expertentum)
als alleinige Rechtfertigung fiir das kulturelle Konstrukt der Res-
taurierung auf. Medienkommentare jedenfalls sprechen Cecilia
Giménez authentisches Handeln zu und erheben ihr Werk kurzer-
hand zum kiinstlerischen Geniestreich.®°

59 Siehe dazu: en.wikipedia.org/wiki/Ecce_Homo_(Mart%C3%ADnez_and_
Gim%C3%A9nez, Borja) (Zugriff 30.10.2019).
60 Kielmayer 2014.




DIE PROZESSHAFTE QUALITAT DES MATERIALS
zeichnet sich nicht nur in kuinstlerischen Produktions-
techniken und dem jungen kunsthistorischen Interesse
an der Theoriebildung als zentrales Element ab. Histori-
sche und kulturtheoretische Wertekategorien wie der
Alterswert und die Aura durchdringen die Wertzu-
schreibung der Kunstwerke. Der Alterswert ist bis in
das 18. Jahrhundert zurtckzuverfolgen. Die breite Ver-
einnahmung der Aura fur die Wertezuschreibung im
Restaurierungsdiskurs verlauft parallel zur Einbindung
der Authentizitat im letzten Viertel des 20. Jahrhun-
derts. Beide Kategorien, der Alterswert und die Aura,
beinhalten, so die These, unter jeweils anderen Vorzei-
chen die historisch gewachsene und fortlaufend zu-
nehmende Wertschatzung der prozesshaften Qualitat
des Materials aus der Sicht der Rezipienten.

Material und Prozess - Produktion

Die Bewertung der Produktionsprozesse kiinstlerischer Ar-
beit - ob sie als rein handwerkliche Tétigkeit diskutiert und dafiir
wertgeschitzt oder entwertet wird oder ob die zugrunde liegende
geistige Handlung und die Entscheidungsprozesse im Vorfeld und
wéahrend der Produktion in den Vordergrund riicken - ist histori-
schem Wandel unterworfen. In der Publikation Material im Prozess.
Strategien dsthetischer Produktivitdt fasste der Kunstwissenschaft-
ler Andreas Haus einleitend einige kulturhistorische Meilensteine
der Bewertung des Materials in kiinstlerischen Produktionsprozes-
sen zusammen. Anzeichen fiir den kunsthistorischen Paradigmen-
wechsel im 20. Jahrhundert, der eine Neubewertung des Materials
und daraus resultierende neue Forschungsfragen beinhaltete, loka-
lisiert Haus bei Gottfried Semper und Erwin Panofsky. Ersterer
habe um 1860 noch ungebrochen fiir die Vernichtung des Stoffli-
chen als Voraussetzung fiir die Schépfung von Form pladiert. Erwin
Panofsky habe um 1920 immerhin den Stoff-Begriff auf das Inhalt-
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liche erweitert.®' Haus ordnet das Vernichten des Stofflichen der In-
dustrialisierung des 19. Jahrhunderts zu und grenzt den Begriff
damit ab von der Materialsublimation im Sinne der Wiirdigung
und Vormachtstellung der Idee und der Form, des Disegno gegen-
iber dem Material in der Renaissance.

Thomas Raff sieht die Berilicksichtigung der Materialien und
die Ablehnung der Materie als zwei unterschiedliche Entwicklungs-
strénge. Letztere, die ,materie-feindliche” Kunstgeschichte, setzt
er bei Platons Ideenlehre an. Erste Anséitze fiir eine ,werkstoff-
orientierte Asthetik datiert Raff in das Umfeld der Architektur-
theorie des 17. Jahrhunderts.®?

Die Materialgerechtigkeit habe zwar einen breiten kunsthis-
torischen Diskurs belegt, jedoch, so Haus, nie Eigenwert erlangt.
Sie habe als Transformationsstrategie im Sinne der Materialver-
edelung unbearbeiteter Naturmaterialien einen zentralen Ent-
wicklungsschritt hin zur Aufmerksamkeit gegentiber dem Material
dargestellt.s?

Aufbauend auf den historischen Zuschreibungen, die dem
Material das Weibliche und der Idee und Form das Méannliche, der
Materie das Passive und der Idee und Form das Geistige und Wert-
vollere zugeordnet haben, lenkte die Kunsthistorikerin Monika
Wagner mit ihrer wegweisenden Publikation Das Material in der
Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne die Aufmerksamkeit auf
materialsemantische Zuweisungen in der Material-, Produktions-
und Rezeptionsésthetik.s*

Fihren wir den materialsemantischen Diskurs auf Grund-
lage unserer Fragestellung, also mit Fragen nach der Fragilitdt von
Gemaélden, der ihr vorausgehenden Produktionsprozesse und ihrer
Rezeption und Bewertung, so wird deutlich, dass eine Kombinati-
on moglich wire, aber in ihrer Breite fiir diese Fragestellung nicht
fruchtbar gemacht werden konnte. Es ist offensichtlich, dass das
Fragile ein grosses Potenzial fiir eine gender-orientierte, material-

61 Andreas Haus erwahnt prominent Paul Valéry und seine Schriften von 1934, die
beinahe prophetisch darauf hinweisen, dass sich Material, Raum und Zeit gewandelt
hatten und dies nicht nur den Kunstprozess selbst verandere, sondern auch unseren
Blick auf die Klinste. Valéry betonte auch die Performativitat: Warum sollte man
die Ausfuhrung eines Kunstwerks nicht auch selbst als Kunstwerk sehen durfen?
(Haus 2000, 9) Der Literaturwissenschaftler Franck Hofmann fragt nach der Theorie
der asthetischen Produktivitat und kritisiert, dass die philosophische Asthetik des
20. Jahrhunderts die Kunstproduktion nicht wahrgenommen habe. Er flhrt in die
Schriften von Gyorgy Lukdcs ein und zeigt auf, dass Lukdcs 1912-1914 eine Theorie
der asthetischen Produktivitat entwickelt habe, indem er den Blick wegflihrte von
psychologisierenden Thesen hin zu Thesen, die vom Kunstwerk ausgehen und das
Material und den Prozess ins Zentrum ricken. Eine Weiterentwicklung dieser These
steht noch aus. (Hofmann 2000, 19f.) Zu Panofsky vgl. auch Wagner 2001, 21.

62 Raff 2008, 18-30.

63 Haus 2000, 9.

64 Wagner 2001.



semantische Ebene hat. Wiirde man aber hier ansetzen wollen,
miisste der Fokus in diesem Fall verstéarkt auf den Produktionspro-
zessen oder den Materialzuweisungen liegen, denen das Zerbrech-
liche des Materials inhérent ist. Etwa in der Relation von Bearbei-
tungstechniken mit den Materialeigenschaften wie Gewicht,
Dichte und Plastizitat oder des Einbezugs der historischen und zeit-
gendssischen Bedeutungszuweisungen. Diese werden insbeson-
dere dann interessant, wenn sie iiber historischen Wandel neue
Konnotationen gewinnen. Uber die mal- und materialtechnischen
Untersuchungen zu den eingefiihrten Fallbeispielen dringte sich
diese Herangehensweise nicht auf.

Interessant hingegen schien die Verbindung der kunsthisto-
rischen neuen Sicht auf das Material mit den innovativen Maltech-
niken. Die gegenseitige Durchdringung auf verschiedenen Ebenen
hat, wie die Fallbeispiele zeigen, grosses Potenzial. Florence de
Meredieu pladierte in ihrer umfassenden Histoire matérielle et im-
matérielle de l'art moderne dafiir, das technische Scheitern, die
handwerklichen Fehler, die Effekte der Materialalterung und der
Farbverédnderung - also das ,Instabile des Materials“ - fiir das Ver-
stdndnis der modernen Malerei zu beachten.®® Andreas Haus ver-
wies darauf, dass die entmaterialisierte neue Sicht des Materials
der Futuristen und des Bauhaus veranschaulicht habe, dass, nach-
dem lange der formale Werkbegriff im Zentrum gestanden habe,
gerade im technisch-wissenschaftlichen Weltbild unverhofft die
,Poesie des Prozesshaften® aufgetaucht sei.®® Die Fallbeispiele ver-
deutlichen die empirisch experimentelle Zuwendung zur Maltech-
nik und Materialverwendung als gestaltender Faktor des Werk-
prozesses in der Malerei einen hohen Stellenwert gewonnen hat
und bereits im 18. Jahrhundert angelegt war.

Joshua Reynolds’ systematischen Experimente zum Verhal-
ten von Wachsmalfarben® zeigen etwa, wie der neue empi-
risch-wissenschaftliche Geist, wenn auch noch verdeckt, direkt in
kiinstlerische Produktionsprozesse des 18. Jahrhunderts Einzug
hielt. Allerdings stellen sich Fragen zu Joshua Reynolds’ offenbar
gespaltenem Verhéiltnis zu systematischen Experimenten. In den
Uberlieferten Discourses hat er seine Experimente nicht erwéhnt.
Er hielt seine experimentelle Praxis und seine unorthodoxen mal-
technischen Umsetzungen geheim, auch vor seinen Assistenten.
Vermutlich hat Reynolds die Abweichungen von den akademisch
anerkannten Maltechniken nur fiir sich, also nur fiir besonders aus-
gezeichnete Kiinstler vorbehalten. Dieses gespaltene Verhéltnis,

65 Meredieu 1999, 13.
66 Haus 2000, 9.
67 Hunter 2015,102-07.
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die Produktion und die Rezeption durchziehend, gegeniiber dem
Experimentiergeist im Sinne von empirisch basierten Neuentwick-
lungen, l&sst sich im 19. Jahrhundert insbesondere bei Kiinstlern
beobachten, die gerade wegen ihrer eigenwilligen und als einzig-
artig taxierten maltechnischen Umsetzungen geschitzt worden
sind. Ausléser fir kritische bis abschitzige Bewertungen sind die
zahlreich dokumentierten Beobachtungen der Materialmutatio-
nen: Farbverdnderungen oder das Reissen der Farbe bereits kurz
nach der Fertigstellung der Gemaélde. Ein prominentes Beispiel
sind die erwihnten kritischen Ausserungen Ruskins zu William
Turners Maltechnik.®® Seine herausragende Fahigkeit, tiber kom-
plexe technische Umsetzungen Farbe - durchaus in einem alche-
mistischen Sinne - in Licht, Raum und Geschwindigkeit zu ver-
wandeln, ist breit rezipiert.®® Fir unsere Fragestellung steht primér
die Entwicklung seines innovativen Produktionsprozesses im Vor-
dergrund. Turner entwickelte in seinem Spatwerk tiber eine grosse
Variabilitdt an Einsatzmoglichkeiten von Utensilien neuartige, ris-
kante Kombinationen von feinteilig lokal aufgetragenen Lasuren
mit pastosem Farbauftrag, die er in einer meist grossen Anzahl von
Uberarbeitungsvorgingen umsetzte. Ein riskanter, aber innovati-
ver Prozess, der mit Materialverdnderung rechnet und die Zeichen
der Materialmutationen toleriert. Sowohl der Produktionsprozess
mit dem Innovationsanspruch™ wie auch die daraus resultieren-
den Zeichen der Materialverdnderung des initiierten Prozesses im
Material und ihre Rezeption in Kunstkreisen und Gesellschaft sind
Schlisselelemente fiir die vorliegende Fragestellung.

Der Bedarf der Theoriebildung der &sthetischen Produktivi-
tit sei in einer Zeit entstanden, in der, so Franck Hofmann, die
technische Entfaltung und theoretische Beschreibung der Immate-
rialitdt an Bedeutung gewonnen habe. Hofmann diskutierte drei
Perspektiven als Ausgangslage: 1. den Blick auf das Material und
die bearbeitenden Techniken, 2. die Beziehung des Kiinstler-Sub-
jekts zum Werk und 3. die Forschung im Rahmen des Kunstwerks
als Artefakt.”

Die Fallstudien dieser Publikation orientieren sich haupt-
séchlich an der ersten und der letzten Perspektive, die Beziehung
des Kiinstler-Subjekts zum Werk steht nur punktuell im Vorder-
grund. Der Blick auf das Material konzentriert sich zunéchst auf die
Materialeigenschaften im Kontext der Maltechnik. Erst in einem

68 Vgl. auch Kapitel 3.1 Altersspuren zwischen Wahrheit und Luge S. 86.

69 Wagner 2001; Townsend 2004.

70 Innovation ist heute im Sinne von Wettbewerbsvorteil von der Okonomie verein-
nahmt. Der vorliegende Kontext legt das Augenmerk auf den Erneuerungsprozess
als Motivation der Moderne (Groys 1992).

71 Hofmann 2000, 16, 18-21.



zweiten Schritt richtet sich der Blick auf die Rezeption der erziel-
ten - entweder intendierten, vielleicht nur tolerierten oder gar
Uberraschenden, da nicht absehbaren - Materialwirkungen. Mate-
rialsemantische Fragen sind nicht Teil des Diskurses. Hofmann
verweist interessanterweise darauf, dass, wenn das Material als
Symbol gelesen werde, es von seiner Verpflichtung auf Substanzia-
litdt entbunden sei. Es konstituiere so eine Differenz zur Kategorie
des Zeichens, die sowohl materiell wie immateriell ausgebildet
werden kdnne.” In diesem Sinne stehen bei den Fallbeispielen die-
ses Buches Materialmutationen als vieldeutige, materiell und im-
materiell ausgebildete Zeichen im Vordergrund.

Francis Picabia transformierte die etablierten Strategien
der Materialveredelung in mitunter ironisch belegte Zeichen des
Briichigen und Kruden. Indem er seine innovativen Produktions-
strategien verbarg, erlangte er eine grosse Breite an Deutungsebe-
nen und eine Steigerung der damit verbundenen Irritation.

Paul Klees innovative Auseinandersetzungen mit Materiali-
sierungsformen oszillieren zwischen Hervorheben der Materiali-
tdt und ihrer Entstofflichung. Petra Petitpierre, die bereits er-
wiahnte Schilerin von Paul Klee, notierte in ihren Unterlagen, dass
Klee die Technik im chemischen Sinne, im geistigen Sinne und
hinsichtlich ihrer Haltbarkeit als gleichwertig eingestuft habe. Die
Hauptbedeutung sei der Prizision beizumessen. Durch technische
Innovation und radikale Reduktion der Bindemittel erzielte Klee
essenzielle Eigenschaften wie Farbintensitdt und Leuchtkraft.
Uberlagernd oder erginzend werden taktile Eigenschaften wie
wirkungsvolle Strukturen, faserige, wolkige oder nur minimal ge-
bundene, pudernde Oberflachen inszeniert. Paul Klees technische
Umsetzungen der Malerei sind zwar eng mit den Diskussionen am
Bauhaus verbunden. Thre Entwicklung ist allerdings zeitlich vor
dem Bauhaus anzusiedeln, da sie vielmehr an den maltechnische
Diskurs der Jahrhundertwende ankniipft. Neben der ,,Technik im
chemischen und im geistigen Sinn“ setzt Klee die ,,Haltbarkeit“ als
dritten gleichberechtigten Terminus. Uber die préizise Ausfithrung
gelingt es Klee, diese herauszufordern, sie bleibt in der Schwebe.
Mit Hilfe maltechnischer Experimente und serieller Arbeitsweisen
wird das Gleichgewicht gehalten.

Das Gemalde von Piet Mondrian Tableau N: IT er6ffnete das
fruchtbare Spannungsfeld zwischen den Wirkungsutopien des
Kiinstlers und der dagegenredenden Materialisierung. Mondrians
Ziel war es, das individuell Charakteristische des kiinstlerischen
Produktionsprozesses auf ein Minimum zu reduzieren. Seine mal-

72 Hofmann 2000, 17.
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technische Ausfihrung erlangte jedoch gerade durch die kompro-
misslos prézise Ausfithrung der Linien und der Strukturierung der
Oberflachen aus heutiger Sicht eine Steigerung der Singularitit.
Aus maltechnischer und rezeptionsésthetischer Perspektive erwei-
sen sich seine Wirkungsutopien heute als nur teilweise realisierbar.

Alle drei diskutierten kiinstlerischen Produktionsstrategien
zielen nicht explizit auf materielle Fragilitdt im Sinne des Symbol-
haften.”® Sie nehmen die materielle Fragilitit der Artefakte in
Kauf, sie nutzen sie als Zeichen, die bei der Wechselbeziehung zwi-
schen gezielt initiierten Materialmutationen, den akzeptierten,
auch zufilligen Konsequenzen experimenteller Vorgehensweisen
und den Strategien der Entmaterialisierung, eine Rolle spielen.

Die Vorstellung des Verschwindens des Materials fiihrt den
Blick und die Aufmerksamkeit auf das korrelierende materielle Ar-
tefakt. Sie steigert, so die These, die Wertschitzung fir die Zei-
chen der materiellen Fragilitit. Ein gegenseitiges Durchdringen
von Interaktionen, die den kiinstlerischen Produktionsstrategien
entspringen, wie auch solcher, die erst iber rezeptionsésthetische
Prozesse eine Diskursebene generieren, liegt der Valorisierung der
Fragilitat zugrunde.

Die Ausweitung kiinstlerischer Prozesse in Richtung tole-
rierte und intendierte Materialmutationen scheinen sich in der
Nachkriegszeit geradezu zu entfesseln. Die Offnung des Produkti-
onsprozesses bindet das Experimentieren - wenn auch in grossem
Facettenreichtum bis hin zum Konzept der kiinstlerischen For-
schung - als Voraussetzung an kinstlerische Prozesse. Neu treten
radikalere Formen der Materialmutationen wie die sichtbare und
intendierte Zerfallserscheinung oder der Einbezug von vergangli-
chen Materialien in die Kunstproduktion. Sie gehen mit Umwer-
tungen von Abfall und von Gebrauchsgegenstidnden aus dem Alltag
einher; Materialien, die oft fragil oder explizit nicht bestandig sind.
Kunsthistorisch sind diese kiinstlerischen Strategien breit rezi-
piert. Es stellt sich hier die Frage, inwiefern sich dartiber hinaus
Bezlige zu Wertekategorien wie dem Alterswert anbieten, die das
Prozessuale, das Vergédngliche des Materials als ,sinnliche Stim-
mungswirkung® und als Wahrnehmung von Zeitschichten in einen
viel breiteren kulturhistorischen Diskurs einbinden.

73 Hofmann 2000, 17.



Alterswert - Zeichen des Verfalls

1903 publizierte Alois Riegl Der moderne Denkmalkultus und
legte eine begriffliche Systematik fiir die Diskussion der Denkmal-
werte vor.™ Der seit dem 18. Jahrhundert dokumentierten Wert-
schitzung der Altersspuren ordnete er eine eigene Wertekatego-
rie, den Alterswert, zu. Als libergeordnete Kategorien unterschied
Riegl die Gegenwarts- und die Erinnerungswerte. Die Gegenwarts-
werte umfassen den Gebrauchswert und den Kunstwert, den Riegl
weiter in den Neuheitswert und den relativen Kunstwert unter-
teilte. Der relative Kunstwert umschreibt - nach Riegl - das Kunst-
wollen, eine Kategorie, die Zeit- und Kontextabhéngigkeit der Be-
wertungskategorien mit einbezog und dadurch erstmals eine
Grundlage fiir eine historisch orientierte kritische Denkmalpflege
legte, die sich explizit nicht an der Stilreinheit orientierte. Die Ka-
tegorie Neuheitswert ist eng verknlpft mit wirtschaftlichen, sozia-
len und kulturellen Entwicklungen. So hatten Fortschritte in der
Metallschlagkunst (Silber) im 18. Jahrhundert zur Folge, dass das
glanzende neue Silbergeschirr in Mode kam, erschwinglich wurde
und eine breite Faszination fiir das Glanzende und Neue ausloste.”™
Parallel und abgrenzend dazu hatte sich ein wahrer ,Patinakult’
entwickelt. Man wollte sich vom neuen gldnzenden Silbertrend
distanzieren. Patina steht fiir die Kategorie der Erinnerungswerte,
die als gewollte oder ungewollte historische Werte des Kunst-
werks als Zeugnis fritherer Zeiten und Produktionsverhéltnisse
sowie auch als Erinnerung an historische Ereignisse oder Personen
verstanden wurde. Absolut neu hinsichtlich seiner Darlegung als
eigenstdndige Wertekategorie und fiir unsere Fragestellung be-
sonders relevant ist Riegls Alterswert:

LKonnte [] die Auffassung der,historischen Denkmale*
gegeniiber jener der,gewollten‘bereits als eine subjektive
bezeichnet werden, die es aber gleichwohl noch immer mit
der Betrachtung eines festen Objekts (des urspriinglichen,
individuell abgeschlossenen Objekts) zu tun hatte, so er-
scheint nunmehr in dieser dritten Klasse von Denkmalen das
Objekt vollends bereits zu einem blossen notwendigen Ubel
verfliichtigt; das Denkmal bleibt nur mehr ein unvermeid-
liches sinnfilliges Substrat, um in seinem Beschauer jene
Stimmungswirkung hervorzubringen, die in modernen

74 Riegl 1903. Alois Riegl war ein einflussreicher Kunsthistoriker, seine Schriften wurden
jedoch lange hauptsachlich im deutschen und italienischen Sprachraum rezipiert.
Henri Zerner publizierte 1976 in Daedalus, MIT Press, American Academy of Arts and
Sciences, eine englische Rezeption seines Werks und verweist auf Riegls wegweisen-
des Bestreben, Kunstgeschichte mit Sozialwissenschaften zu verknupfen (Zerner
1976).

75 Clifford 2009. Vgl. Patina zwischen Nachweis und Nostalgie S. 121.
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Menschen die Vorstellung des gesetzlichen Kreislaufes vom
Werden und Vergehen, des Auftauchens des Einzelnen aus
dem Allgemeinen und seines naturnotwendigen allmdhlichen
Wiederaufgehens im Allgemeinen erzeugt. Indem diese
Stimmungswirkung keine wissenschaftlichen Erfahrungen
voraussetzt, insbesondere zu ihrer Befriedigung keiner durch
historische Bildung erworbenen Kenntnisse zu bedtirfen
scheint, sondern durch die blosse sinnliche Wahrnehmung
hervorgerufen wird und sich darauf sofort als Geftihl dussert,
glaubt sie den Anspruch erheben zu kénnen, sich nicht allein
auf die Gebildeten, auf die historische Denkmalpflege
notgedrungen beschrdnkt bleiben zu miissen, sondern auch
auf die Massen, auf alle Menschen ohne Unterschied der
Verstandesbildung zu erstrecken. In diesem Anspruche auf
Allgemeingiiltigkeit, den er mit den religidsen Gefiihlswelten
gemein hat, beruht die tiefe und in ihren Folgen vorldufig
noch nicht tibersehbare Bedeutung dieses neuen Erinne-
rungs-(Denkmal-)Wertes, der im folgenden als, Alterswert
bezeichnet werden soll.“™®

Riegl betont, dass der historische Wert an materielle Arte-
fakte gebunden sei, seine Zuordnung aber auf subjektiven Kriteri-
en beruhe. Diese Verkniipfung des wissenschaftlich-dokumentari-
schen mit der subjektiven Wahrnehmung ist charakteristisch fiir
Riegls theoretische Grundlegung. Noch einen Schritt weiter geht
die neue Kategorie des Alterswerts. Sie 10st sich vom materiellen
Objekt ab. Im Vordergrund stehen neu die sinnliche Wahrneh-
mung der Betrachterin und die erzeugte Stimmungswirkung. Die-
ser neuen Kategorie ordnet Alois Riegl insbesondere fiir das kom-
mende 20. Jahrhundert grosses, noch nicht absehbares Potenzial
zu. Sie gewinne laufend neue Anhinger_innen und sei somit auch
massentauglich:

»[--]jenen Massen, die niemals mit Verstandesargumenten,
sondern nur mit dem Appell an das Gefiihl und dessen
Bediirfnisse tiberzeugt und gewonnen werden kénnen.“™

In der Konsequenz sei der

»[--] Kultus des Alterswertes nichts anderes als das reife
Produkt des jahrhundertelangen Kultus des historischen
Wertes [...]“8,

76 Riegl 1903, 8f.
77 Ebd. 29.
78 Ebd. 31.



so Riegl. Er mahnt jedoch, die unterschiedlichen Kategorien des
konservativen historischen Wertes und des radikalen Alterswertes
und die damit verbundenen denkmalpflegerischen Konflikte ernst
zu nehmen, da man nur so sowohl dem wissenschaftlich histori-
schen Interesse wie auch dem rein sinnlich und ohne wissen-
schaftliche Bildung erfahrbaren Kultus des Alterswerts gerecht
werden kénne.™

Dieses suggestive Potenzial des Alterswerts beschrieb auch
Ruskin in der Mitte des 19. Jahrhunderts in The Lamp of Memory:

»There wasyetin the old some life, some mysterious sugges-
tion of what it had been, and of what it had lost, some
sweetness in the gentle lines which rain and sun had wrought.
There can be none in the brute hardness of the new carving.“®°

Ruskin hat die Natur, den Regen und die Sonne als vollkom-
mene Kiinstlerinnen geehrt. Das Mysteridse des woméglich Gewe-
senen und die Erfahrung seines Verfalls werden als positive Sin-
neserfahrung gepriesen.

Neu war diese Erfahrung allerdings nicht: Bereits im 18. Jahr-
hundert erntete die Zeit als Schopferin grosses Lob. Joseph Addison
beschrieb sie als einzige Kiinstlerin, die mit kontinuierlicher, lang-
samer, aber {iberzeugend praziser Arbeit die Werke der lebenden
Kinstler und Kinstlerinnen vollenden kénne, ohne sich von den
weltlichen Lastern ablenken zu lassen. Er schrieb im Spectator
iber einen fiktiven Galeriebesuch. Dabei fand er sich, tagtrau-
mend, in einer langen Galerie. Auf der einen Seite waren die Werke
der berithmten zeitgendssischen Kiinstler ausgestellt. Auf der an-
deren Seite waren die Meisterwerke der verstorbenen Kiinstler
ausgestellt. Unter den lebenden Kiinstlern traf Addison vor allem
auf Eitelkeit, Dummheit, Fantasterei, Geiz, Geschiftigkeit und
Neid. Die anderen Werke hingegen vermochten Addison zu beein-
drucken. Besonders beeindruckte ihn ein alter Mann, der sich an
den alten Meisterwerken zu schaffen machte:

|- Lcould not but be very attentive to all his Motions. I found
his Pencil was so very light, that it worked imperceptibly, and
after a thousand Touches, scarce produced any visible Effect
in the Pictures on which he was employed. However, as he
busied himselfincessantly, and repeated Touch after Touch
without Rest or Intermission, he wore off insensibly every
little disagreeable Gloss that hung upon a Figure. He also
added such a beautiful Brown to the Shades and Mellowness

79 Ebd., 33f.
80 Ruskin 1849, 161f.
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to the Colours, that he made every Picture appear more
perfect than when it came fresh from the Master’s Pencil.
Icould not forbear looking upon the Face of this ancient
Workman, and immediately, by the long Lock of Hair upon
his Forehead, discovered him to be, Time “®".

Riegls Alterswert ermoglichte erstmals, die seit dem 18. Jahr-
hundert dokumentierte Wertschiatzung der positiv konnotierten
Stimmungswirkungen von gealterten Oberflachen und Artefakten,
systematisch begrifflich zu erfassen.®2

Michael Falser charakterisiert Riegls Denkmaltheorie um
den Alterswert, in ihrem Zentrum als volkerverbindendes und
ibersprachliches Konzept, das im Kontext des interessanten kul-
turpolitischen Spannungsfelds um 1900 in Osterreich entstehen
konnte. Die Frage, ob Kunstproduktion, Rezeption, Pflege und Er-
haltung machtpolitisch, also im Sinne eines nationalistischen Ver-
stindnisses, institutionalisiert werden sollten oder ob sich eher
offene, foderalistische Strukturen durchsetzen konnten, prégte die
Denkmaldebatte der Zeit.®® Riegls moderner Denkmalkultus sei, so
Falser, im Spiegel der wissenschaftlich und philosophisch produk-
tiven Hinterfragung der Wahrnehmung, der Selbsterkenntnis so-
wie der Wahrnehmung von kollektiven Identitdten einzuordnen,
die fir sprachkritische Konzepte Raum geo6ffnet hitten.84 Diese
Einschitzung verdeutlicht die diszipliniibergreifende Rezeption
des Alterswerts.

In der Kunstgeschichte der zweiten Halfte des 20. Jahrhun-
derts haben die Begriffe Alterswert und Aura fir die Diskussion
von kiinstlerisch intendierten Materialmutationen Referenzstatus
erlangt - sei es als Zeichen fiir Materialverdnderung oder als tat-
séchlich initiierter Prozess. Im Vergleich zu Riegls Zeit haben sich
allerdings die gesellschaftlichen und kulturellen Gegebenheiten
und die Lesarten der Begriffe Aura und Alterswert verandert. Die
heute kaum tberblickbaren Referenzierungen - insbesondere auf
die Aura - bestétigen die vieldeutige Verweiskraft des ,magischen

81 Joseph Addison (1672-1719), Schriftsteller (Addison/Steele 1891).

82 Talley Jr. 1998, 29.

83 Michael Falser zeigt anhand des Vergleichs der Biografien von Georg Dehio und Alois
Riegl, wie unterschiedlich ihre politischen Ausrichtungen waren. Dehio, so Falser,
trug betrachtlich zur kultur-nationalen Festigung des Deutschen Reiches bei. Riegl
hingegen sei umgekehrt bestrebt gewesen, seine denkmalpflegerische Theorie und
Praxis bis an die Randgebiete der Habsburgermonarchie ,staatsnational” wirken zu
lassen. Falser weist zudem darauf hin, dass Riegls Schriften keinerlei nationalsozia-
listischen Verdachts unterliegen. Dehio hingegen sei unmittelbar vor und nach dem
Ersten Weltkrieg zunehmend eine nationalistisch Ubersteigernde Haltung anzulasten
Falser 2006, Pos.5.

84 Ebd., Pos.2.



Begriffs“®® im Kontext der Echtheit, Authentizitdt und Reprodu-
zierbarkeit.

Bedeutsame kunsthistorische Studien, die den Aura-Begriff
flir das Verstdndnis der kiinstlerischen Positionen von Sigmar Polke
und Paul Klee heranzogen, lieferte der Kunsthistoriker Charles W.
Haxthausen. Er zeichnete zudem die Entwicklung der wechseln-
den Zuschreibungen und Deutungsebenen auf, die Benjamin der
Aura zugeordnet hat. Eine enge Verkntpfung zwischen Alterswert
und Aura verortet Haxthausen in der Uberlagerung der beiden
Phinomene. Kiinstler wie Paul Klee simulierten Altersspuren als
physische Verdnderungen und evozierten auf diese Weise ,aurati-
sche Erfahrungen®2®

In der Restaurierung finden sich frithe Verweise auf Benjamin
in den 1980er-Jahren. Die Erhaltung der modernen Kunst forderte
neue Denkansétze fiir die Einschatzung der Authentizitat und Be-
wertung des Originals bei der Entwicklung von Erhaltungskonzep-
ten.®” Manfred Kollers Besprechung von Heinz Althofers Restaurie-
rung moderner Malerei schliesst mit:

»The mostimportant result of this beautifully laid-out book
may be to encourage confrontation with the philosophical
concepts, claims and physical weakness of recent painting.“s®

Koller bestétigte somit 1987 in seiner ausfithrlichen Buchbe-
sprechung in der internationalen Fachzeitschrift Studies in Conser-
vation die enge Verkniipfung von Alterswert, Aura und materieller
Fragilitat.

Esist interessant, dass Walter Benjamin in seiner berithmten
Schrift Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit eine sowohl lobende wie auch kritische Einschitzung zur
Relevanz von Alois Riegls Schriften fiir die erste Halfte des 20. Jahr-
hunderts vorlegte:

»Die Gelehrten der Wiener Schule, Riegl und Wickhoff, die
sich gegen das Gewicht der klassischen Uberlieferung
stemmten, unter dem jene Kunst begraben gelegen hatte, sind
als erste auf den Gedanken gekommen, aus ihr Schliisse fiir
die Organisation der Wahrnehmung in der Zeit zu tun, in

der sie in Geltung stand. So weittragend ihre Erkenntnisse
waren, so hatten sie ihre Grenze darin, dass sich diese

85 Meier 2017. Die Anzahl der Aura-Verweise ist gross und schwer zu Uberblicken.
Journalistisch zielen sie oft auf das ,verlorene Menschliche” oder den Verlust
an Authentizitat. In Alltag und Werbung ist eine schiere Fiille der Nennungen und
eine eindeutig positive Konnotation zu verzeichnen.

86 Haxthausen 1997: 2000; 2004.

87 Schinzel 1985, 21.

88 Koller 1987, 92.
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Forscher begniigten, die formale Signatur aufzuweisen, die
der Wahrnehmung in der spdtromischen Zeit eigen war.

Sie haben nicht versucht - und konnten vielleicht auch nicht
hoffen -, die gesellschaftlichen Umwdlzungen zu zeigen, die
indiesen Verdnderungen der Wahrnehmung ihren Ausdruck
fanden. Fiir die Gegenwart liegen die Bedingungen einer
entsprechenden Einsicht giinstiger. Und wenn Verdnderungen
im Medium der Wahrnehmung, deren Zeitgenossen wir sind,
sich als Verfall der Aura begreifen lassen, so kann man dessen
gesellschaftliche Bedingungen aufzeigen.“®®

Benjamin bezieht sich nicht auf den Alterswert, jedoch auf
Riegls kritische wahrnehmungstheoretische Betrachtungen der
kanonischen gesellschaftlichen Bewertungen historischer Kunst-
werke. Benjamin betont, wie relevant dartiber hinaus die gesell-
schaftliche und politische Kontextualisierung dieser Wahrneh-
mung und Bewertung ist. Seine Motivation flir den Aufsatz ,Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit®
lag nachweislich im Kontext der nationalsozialistischen Propagan-
da und der Vorkriegsrhetorik. Der Einbezug fritherer Schriften von
Benjamin, wie die Benjamin-Forscherin Marleen Stoessel vorschlug,
ermoglicht eine umfassendere, iiber die Reproduktionsthese hin-
ausfiihrende Anndherung an den Aura-Begriff und l4sst deutlicher
werden, wo die Abgrenzung zum Alterswert fiir unsere Fragestel-
lung zu verorten ist.

Aura als Verfallserfahrung

Die kunst- und kulturgeschichtlichen Lektlren des Aura-
Begriffs von Walter Benjamin verweisen auf eine grosse Interpreta-
tionsvielfalt. Marleen Stoessel belegt in ihrer bis heute einzigartig
fundierten Auseinandersetzung mit Walter Benjamins Begriff, dass
Aura bereits in seinen frithen Schriften angelegt war, heute jedoch
hauptséchlich ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit“ als Referenz beigezogen wird.®® Fir unsere
Fragestellung bietet sich der Einbezug der fritheren Schriften an.
Sie ermdglichen eine Differenzierung hin zu einer prozessorien-
tierten, dynamisch ausgerichteten Lektlre der Verfallserfahrung.

»In seinem Fortleben #éndert sich das Original‘ (W. Benja-
min)“ betitelte der Sprach- und Medientheoretiker Ludwig Jéger
seinen 2016 gehaltenen Vortrag zum Verhéltnis von Originalitat

89 W. Benjamin 2010, 18.
90 Stoessel 1983; W. Benjamin 2010.
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und Transkriptivitdt bei Walter Benjamin.®' Seine Ausfithrungen

gehen von zwei Aufsidtzen Walter Benjamins aus: ,,Aufgabe des
Ubersetzers“ und ,,Reproduzierbarkeit®.?? Einen Schwerpunkt legt
Jéger auf die Darstellung der Beziehungen des Originals zu den
sPraktiken des Sekundiren®. Ausgehend von Benjamins Aufsatz
zur Ubersetzung vertritt Jiger die These, dass das Original seine
Existenz seiner Ubersetzung verdanke. Das Wesen des Originals
ergibe sich erst durch transkriptive Prozesse. Die Semantik des
Originals leite sich von seiner Ubersetzung ab und durchschreite
so einen Emanzipationsprozess.

,[--] der Sinn [des Dichtungstextes, L.J.], [...| bedarf der
Ubersetzung [...| weil die Ubersetzung ihn im Original nicht
fertig vorfindet, ihn vielmehr in einer bestimmten Hinsicht
erst hervorbringen muss. Erst im Ubersetzungstext zeigt sich
die Bedeutung, die ohne ihn nicht zur Erscheinung, ja — nicht
zur Existenz kdme: sie kommt erst in einer Ubersetzung zum
Vorschein, deres gelingt [...[ denjenigen einzigen Ort‘zu
finden, wo das Hineinrufen in die Sprache des Originals ein
,Echo‘in der eigenen, der Sprache der Ubersetzung, hervor-
ruft, ein Echo, das einen,Widerhall des Werkes der fremden

1143

Sprache zu geben vermag,“Bedeutsam an diesem Gedanken
Benjamins ist die Feststellung, dass der Sinn des Originals
einen Ort in der Sprache der Ubersetzung finden muf, [...]
dass sich also nurin der Erzeugung des Widerhalls der Sinn
des Originals konstituiert [...]. [...] Sinn stellt sich nicht da ein,
wo er zuhause zu sein scheint, im Original, sondern erstin der
Sprache der Ubersetzung - durch die mediale Bewegung der
Ubersetzung. Benjamin formuliert hier eine grundlegende
transkriptionstheoretische Einsicht: Sinn ist kein Phdnomen
der Stase, sondern eines der Bewegung: er konstituiert sich
immer in einer Bewegung, die - wie Saussure formuliert hatte,
,vonder Seite‘kommt.“®3

Jéger beschreibt den Dynamisierungsprozess ausgehend
von einem statischen Verstdndnis des Originals hin zu einer pro-
zessorientierten Lesart. Die Formulierung dieses dynamischen
Prozesses sieht er in Benjamins Beschreibung des ,Fortlebens“ des
Originals. Die Originalitit ergibt sich erst tiber die Transkription

91 Ludwig Jager, KéIn: ,,In seinem Fortleben dndert sich das Original’ (W. Benjamin).
Bemerkungen zum Verhéltnis von Originalitat und Transkriptivitat”, Vortrag gehalten
am 156.12.2016 im Walter Benjamin Kolleg, Universitat Bern: Walter Benjamin Kolleg,
Universitat Bern 2017. Ludwig Jager hat den Vortrag 2019 in Uberarbeiteter Form
publiziert. Vgl. Jager 2019.

92 W.Benjamin 1972; 2010.

93 Jager 2019, [Im Druck]. Ludwig Jager zitiert Benjamin 1973, 163f; 167.
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des Originals. Diese radikale, fiir die Bewertung von Originalitat
und Echtheit folgenreiche Sichtweise habe Benjamin, so Jager,
spater mit der Begrifflichkeit des auratischen Originals relativiert.
Benjamin habe hier nochmals die These der Einzigartigkeit des
auratischen Kunstwerks gestiitzt und damit eine Rehabilitierung
des Originals beschrieben. Es ldsst sich daraus schliessen, dass
sich Benjamins Metapher des Fortlebens hauptsichlich auf imma-
terielle, iber Sprache entwickelte Sinngebungen bezieht, die Aura
hingegen die Einzigartigkeit und Echtheit des Werks hervorhebe.®4
Die Metapher des Fortlebens wird explizit prozessorientiert aus-
gelegt. Die Lektlre der Aura hingegen schliesse die rdumliche und
geschichtliche Dimension ebenfalls ein, sehe aber eine Festschrei-
bung auf den Moment der Aura-Erfahrung vor.

Der Kunsthistoriker Charles W. Haxthausen bezeichnet die
auratische Erfahrung im Kontext der Betrachtung von Kunstwer-
ken als ,synchronische Erfahrung des Diachronischen®. Das Syn-
chronische stehe flir das Einmalige, das ,,Hier und Jetzt“ des Kunst-
werks und unsere Begegnung mit dem Kunstwerk an einem
bestimmten Ort. Das Diachronische stehe fiir die historische, zeit-
liche Dimension. Sie umfasse die Geschichte des Kunstwerks, die
materiellen Verdnderungen und die Besitzerwechsel. Haxthausen
legt tiberzeugend dar, dass Paul Klee in den 1920er-Jahren ver-
schiedene Gemalde geschaffen hat, die solche auratischen Erfah-
rungen verkérpern.®® Die Werke stellen das Leben von Artefakten
dar, die, ihrer eigentlichen Funktion entbunden, ein Nachleben als
dsthetische Artefakte fithren. Sie wurden von Gebrauchs- und Kul-
turgegenstédnden in Kunst verwandelt. Haxthausen sieht darin
eine Antiposition von Paul Klee zu Moholy-Nagy und zum Bau-
hausgedanken, die Kunst und Gebrauchsgegenstinde verschmel-
zen wollten.%®

Bezieht man die erweiterte Definition der ,,Aura“ nach Mar-
leen Stoessel mit ein, l4sst sich eine deutliche Verschiebung von
der hauptsichlich auf die Echtheit und die Einzigartigkeit und auf

94 Das Zitat des Titels des Vortrags stammt aus: W. Benjamin 1972, 12. Ludwig Jager
geht als Sprach- und Medientheoretiker von einem Materialitatsverstandnis aus, das
auch uber Sprache entwickelte Sinngebungen und Transkriptionen einschliesst,
sich demnach vom Paradigma der rein kognitiven Sprache distanziert und von einer
gegenseitigen Durchdringung des kognitiven und kérperlichen Teils der Sprache
ausgeht. Freundlicher Hinweis von Ludwig Jager. Vgl. Jager 2013. Die begriffliche
Verwendung des Terminus ,Immaterielles Kulturgut” in diesem Buch lehnt sich an die
Definition der UNESCO-Konvention zum Schutz des immateriellen kulturellen Erbes
an. Vgl. Article 2 of the Convention for the Safegurarding of the Intangible cultural
heritage, ich.unesco.org/en/convention (Zugriff 30.10.2019). Eine vertiefte Diskussion
dieser unterschiedlichen Perspektiven des Immateriellen im Kontext der Kulturguter-
erhaltung steht noch aus und scheint mir vielversprechend.

95 Haxthausen 2000, 17.

96 Ebd., 22.




das Moment ihrer Erfahrung ausgerichteten Aura-Begriffs hin zu
einer verstarkt zwischen Objekt und Subjekt dialektisch angeleg-
ten Lektiire der Verfallserfahrung, die das Rezeptionsmoment ein-
bezieht und sich auf diese Weise der eingangs diskutierten Meta-
pher des Fortlebens annédhert. Fir die Frage der Wertschéatzung der
Fragilitat scheint dieser Aspekt hochst fruchtbar und er soll nach-
folgend etwas ausfihrlicher anhand von Marleen Stoessels Aura-
Definition aufgerollt werden:

Marleen Stoessel kritisierte 1983, dass die Rezeption und
Kritik des Aura-Begriffs und seine Rolle in der Begriindung der
materialistischen Kunsttheorie Benjamins lediglich in Bezug auf
die ,Reproduktionstheorie” erfolgt sei, also nur Benjamins Spét-
werk gelte. Sie stellt dieser verkiirzten Aura-Auffassung eine Diffe-
renzierung entgegen, die tiber einen Briickenschlag zum Frihwerk
die Kategorie der Aura und ihre Einfithrung in materialistische Zu-
sammenhinge erweitert erfassen lassen.®” Stoessels eingehende
Forschungen zum Aura-Begriff belegen, dass die Begriindung der
materialistischen Kunsttheorie Benjamins bereits in den Schriften
seines Frihwerks angelegt war.®® Die Kenntnis dieser Schriften
wertet Stoessel als Voraussetzung dafiir, Benjamins Kategorie der
Aura und ihre Einfithrung in die materialistischen Zusammenhén-
ge zu verstehen.

Stoessel entwickelte im Kapitel ,,Definition des Undefinier-
baren” ihre differenzierten Interpretation des Aura-Begriffs und
legte besonderen Augenmerk auf Benjamins eigene Nuancierun-
gen, Prazisierungen und neuen inhaltlichen Zuschreibungen, die er
von den frithen zu den spéteren Schriften entwickelt hat.®®

97 Stoessel 1983, 13. Die Benjamin-Forschung, so Stoessel, wollte nur den unfassbaren
Begriff des ,Verschwindens der Aura” klaren. Die eigentlich wichtige Frage sei,
wie Materialismus und Theologie sich in Benjamins spaten Schriften verbunden habe
und - wie am Beispiel der Aura sichtbar geworden sei -, was Benjamin einmal die
Metamorphose des Denkens genannt hatte, sei dabei vergessen worden. lhre
Methode siedelt Stoessel nahe an dem Vorgehen von Benjamin an: Sie stellt nicht
Querverweise zu Sekundarliteratur in den Vordergrund, sondern liest seine Schriften
mit neuem Blick, indem sie die Widerspriiche und das Lineare respektiert und
ebenfalls die Methode der Denkbilder (Allegorien) einbezieht (Stoessel 1983, 14f).

98 Stoessel verweist beispielsweise auf Benjamins Aufsatz zu Goethes Wahlverwandt-
schaften, der im Buch llluminationen 1924/25 erstmals publiziert wurde. Der Begriff
Aura selbst tauche nur vereinzelt und peripher auf, sei aber inhaltlich sehr prasent.

99 Stoessel 1983, 43-63. Der Text ,Die Aufgabe des Ubersetzer” wird um 1921 datiert,
also deutlich friher als der ,Reproduktionstext” der 30er-Jahre, der fur die Ent-
wicklung der materialistischen Kunsttheorie von Benjamin als sehr wichtig eingestuft
wird. Die Benjamin-Forschung - beginnend bei Adorno und weiter bestéatigt von
Marleen Stoessel - monierte die einseitige Beliebtheit und Fokussierung auf den
,Reproduktionstext”, ebd., 13.
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»Es ist mehrfach in der Literatur darauf hingewiesen worden,
dass Benjamin mit dieser Bestimmung weniger eine Defini-
tion als eine Erfahrung mitteilt. Mit diesem Hinweis liess man
es allerdings im allgemeinen bewenden, ohne auf die Einzel-
heiten der Definition und der in thr mitgeteilten Erfahrung
ndher einzugehen. Es empfiehlt sich daher, die,definitorische
Kurzformel‘der Aura, die sich im Unterschied zu den Erldute-
rungen und dem jeweiligen Kontext ohne Verdnderung durch-
hdlt, erst einmal fiir sich zu betrachten.

Sie definiert die Aura als,einmalige Erscheinung einer Ferne,
so nah sie sein mag‘. Derart herausgenommen aus dem
Zusammenhang und ohne die nachfolgende Erlduterung als
Stiitze ldsst dieser Satz nicht véllig schwindelfrei. Er scheint
wie ein Paradoxon auf der Kippe zum logischen Widerspruch,
irgendwie widerhakend und gegen den Stachel der gramma-
tikalischen Logik l6ckend - eine Wirkung, die sich jedoch

nur einer kleinen syntaktischen Auslassung verdankt, durch
dieder Satz eine Ellipse beschreibt: eine Verkiirzung, die,
indem sie die Paradoxie auf die Spitze treibt, sie gleichzeitig
bricht. [...] ,Einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mag‘bedeutet dann das Gegenwdrtigwerden eines Anderen
qua Erscheinung eines Gegenstandes, der dadurch selber als
ein anderer, als einer von seiner empirischen Identitdt
zugleich unterschiedener erscheint.“1°®

Es wird deutlich, dass Benjamin selbst keine Definition lie-
fert, sondern impliziert, dass sich die Aura als Erfahrung der Rezi-
pient_innen erschliessen lasst. Die auratische Erfahrung beschreibe
komplexe, mit Zeit und Raum korrelierende Wahrnehmungsprozesse
eines Subjekts beim Betrachten eines Gegenstandes.

Fir das Verstédndnis des Aura-Begriffs verweist Stoessel auch
auf die Haschisch-Aufzeichnung von 1930 in welchem Benjamin die
Aura abgrenzt von den ,[..] banalen Vorstellungen der Theoso-
phen [...] sie allen Dingen und ihr selbst eine Dynamik zuschreibt.

»Zweitens dndert sich die Aura durchaus und von Grund auf
mit jeder Bewegung die das Ding macht. Die Aura dndere sich
bei jeder Bewegung, die das Ding macht, dessen Aura sie ist.“1'

Als physiologische Voraussetzung fiir die Erfahrung der
Aura sieht Stoessel Benjamins Reflexion zu Prousts ,mémoire in-
volontaire®, das unbewusste Gedachtnis. Stoessel folgert, dass die

100 Ebd., 45f.
101 Ebd., 12. Die Haschisch-Aufzeichnungen verfasste Benjamin in den Jahren 1927-1934
als Protokolle und Berichte von Drogenexperimenten.



vereinzelte Verwendung des Begriffs Aura in den frithen Schriften
und das programmatische Aufzeigen ihres Zerfalls in den Spét-
schriften die Aura als dialektische Erfahrung einkreise, die - fern
aller okkultistischen Vorstellungen - erst zum Zeitpunkt ihres Ver-
falls fassbar werde. Entscheidend seien dabei nicht die Gegenstén-
de, an denen die Aura entsteht, sondern der Blick darauf und die
Beziehung von Subjekt und Objekt. Die Form der Wahrnehmung
und der Inhalt des Wahrgenommenen seien demnach korrelativ.
Mit dem historischen Wandel der Wahrnehmung verindere sich
auch der Gegenstand des Wahrgenommenen. Stoessel hebt dabei
die Dialektik der Verfallssituation hervor: die Genese der Aura im
Augenblick ihres Verfalls. Diese Genese beinhaltete eine weitere
Doppelung: Zum einen entstehe die Aura in der Erfahrung selbst,
indem sie eine melancholische Trauer tiber das Entschwinden und
gleichzeitig eine Aufwertung der nun entschwundenen Erinne-
rung impliziere. Dariiber hinaus liest Stoessel die Texte Benjamins
so, dass die Genese der Aura auch als eine begriffliche Genese, die
erst mit dem Verfall eine kategoriale Dimension, eine im geschicht-
lichen Prozess verwandelte Kraft der Erinnerung erlange.'°?

Stoessel misst somit dem Rezeptionsmoment eine zentrale
Bedeutung bei. Die Rezeption wird Teil der historisch bedingten
Veradnderung eines Artefakts. Die eingangs dargelegte, auf den ers-
ten Blick deutliche Differenz des von Jiger aufgezeigten dynami-
schen ,Fortlebens des Originals“ in der Ubersetzung eines Textes
und dem Begriff des auratischen Originals als einzigartige Entitat
wird tberraschend unscharf. Stoessels differenzierte Interpretati-
on des Aura-Begriffs l4sst Dimensionen erschliessen, die das Pro-
zessuale, das Dynamische der Verfallserfahrung hervorheben.
Uber die hohe Gewichtung des Rezeptionsmomentes lisst sich die
Sinngenese im Moment des Verfalls nicht ausschliesslich auf im-
materielle kulturelle Produktion tbertragen, sondern sie kann
auch den materiellen Artefakten innewohnen.

Stoessels These der Dialektik der Zerfallserfahrung lasst
sich flr die Verortung der Wertschitzung der fragilen Materialitat
fruchtbar machen: Ausgangspunkt ist ein materieller Zustand. Das
erfahrbar Fragile eines Artefakts manifestiert sich primir in der
Form von visuell wahrnehmbaren Zeichen der Verdnderung. Sie
entstehen durch natirliche Materialalterung und auch als Folge
innovativer kiinstlerischer Techniken, die Verdnderung in Kauf
nehmen, materiellen Zerfall darstellen oder ihn gar ansteuern -
manchmal offengelegt, manchmal verdeckt. Die Motivationen
oszillieren zwischen Parodie und kinstlerischen Reflexionen zu

102 Ebd., 32-36.
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den Kategorien des Alterswerts und der Verfallserfahrung sowie
dem historischen Wandel ihrer Rezeptionen. Insgesamt geht es um
Mutationsprozesse, um Bewegung des Materiellen und um kiinstle-
rische Positionen, die Materialverdnderungen einbinden und thema-
tisieren. Visuell wahrnehmbare Materialverdnderungen kénnen
rasch oder langsam fortschreiten. Sie kénnen auch vergleichbar
stabil sein und lediglich als Zeichen fiir Mutationsprozesse fungie-
ren. Der fortschreitende Materialzerfall schliesst die Verlusterfah-
rung mit ein: Die Materialisierungsformen, die materielle Fragilitat
tolerieren, zielen auf ein Erfahrungsmoment des Verdnderungs-
prozesses hin - ungeachtet dessen, ob dieser real fortschreitet
oder nicht. Die Vielgestalt moglicher kiinstlerischer Umsetzungen
und Lesarten der fragilen Materialitit bietet Raum fir experimen-
telle und offene Prozesse.

Die Korrelation der materiellen, verfallsbedingten Spuren
mit dem immateriellen Moment ihrer Rezeption als gleichwertige
Konnotationen lésst sich als Steigerung der Sinngebung lesen, die
ein materielles Artefakt jenseits der nostalgischen Sorge um des-
sen Verlust evoziert. Die Wahrnehmung der Aura zum Zeitpunkt
ihres Verfalls hat ein Wertebewusstsein zur Folge. Voraussetzung
dafiir ist die Anerkennung seiner Authentizitét unter Berticksich-
tigung aller historisch bedingten Mutationen des Kunstwerks.
Benjamin ordnete der Aura zudem eine enge Beziehung zur Natur
zu, stellt also nicht den Produktionsvorgang des ,Dingwerdens® in
den Vordergrund. Auch diese Ndhe zu natiirlichen Alterungspro-
zessen verbindet die Aura mit der Wertschitzung des Fragilen.



WISSENSCHAFTLICH-MYTHISCH UND
AUTHENTIZITATSSTIFTEND

veranschaulicht den inneren Widerspruch der Werte-
zuschreibungen rund um die prozesshafte und fragile
Materialitat. Das Spektrum reicht von der Wertschat-
zung der Historizitat, der Neuentdeckung der Nostalgie
bis hin zum wissenschaftlichen Anspruch des objekti-
vierten Nachweises im Kontext von umstrittenen Ge-
maldereinigungen. Die divergierenden Diskurse, die
popularwissenschaftlich verbreitet und ebenso wis-
senschaftlich — im historischen und sozialanthropologi-
schen gleichsam wie im naturwissenschaftlichen Kon-
text — verankert sind, werden nach Parallelen zu der
Strukturierung der modernen Mythen befragt. Die heu-
te akzeptierte dynamische Qualitat der Werte im gesell-
schaftlichen Kontext steigert die Verbreitung einer
Wertekategorie wie der Fragilitat, die explizit das Pro-
zesshafte und das Dynamische beinhaltet. Ausgehend
von Diskursen der Kunst und Kultur wurde der Begriff
durch 6kologische, wirtschaftliche und soziale Themen
vereinnahmt.

Patina zwischen Nachweis und Nostalgie

Die Patina bezeichnet die materielle Struktur und Oberfla-
chenbeschaffenheit eines Kunstwerks, deren Wirkung und positi-
ve Konnotation der Kategorie ,Alterswert’ zuzuordnen sind. Der
Begriff geht historisch weit zuriick: Urspriinglich bezieht sich das
Phidnomen Patina auf die Oberflachenerscheinung der Metalle, die
typischerweise bei Gebrauch oder der Witterung ausgesetzt an
der Oberfldche Korrosionsprodukte bilden, die - je nach Kontext
und Bewertung - entweder als unerwlinschte Farbverédnderungen
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oder als reizvoll lebendige Patina wahrgenommen werden.'?

Im Kontext der Malerei ist er seit dem 17. Jahrhundert be-
legt.™® Bei Gemaélden sprechen wir von warmtonigen Oberflédchen-
wirkungen oxidierter Bindemittelschichten, aber auch von Cra-
quelé und Gebrauchsspuren, deren Farbe und Struktur auf die
historische Dimension des Artefakts verweisen.'°s Streben wir nun
im Zuge einer Geméldereinigung sowohl die Erhaltung der Alters-
patina wie auch eine ,in neuem alten Glanz erstrahlte Oberflache
an, so fihrt uns das zu einem historisch viel diskutierten Dilemma,
denn die beiden Ziele widersprechen sich.'°® Konfliktpotenzial bie-
tet zudem die duale Bedeutung der Patina: Sie umfasst die natiir-
lich gealterte und die kiinstlich erzeugte Patina. Letztere umfasst
pigmentierte Beschichtungen und Oberflachenbehandlungen, die,
asthetisch motiviert, als kiinstlich erzeugte Zeichen flr Altersspu-

103 Der Ursprung und die Entwicklung der Wahrnehmung und Wertschatzung der Patina
geht auf die Metallpatinen zurlck. Giorgio Vasari beschreibt: ,Questo bronzo piglia col
tempo per se medesimo un colore che trae in nero, e non in rosso, come quando si
lavora. Alcuni con oglio lo fanno venir nero, altri con l'aceto lo fanno verde, ed altri con
la vernice gli danno il colore die nero; tale che ognuno lo conduce come piu gli piace.”
Weiter beschreibt Vasari, wie man natirliche Gusspatinen erganzt. Vasari 1896, 59.
Brachert sieht im neu entwickelten Sinn fur das Pittoreske der Bronzepatina in der
Renaissance den Ursprung fir die Verwendung des Terminus fir die Malerei: ,[...] von
diesen hatte der Prozess der Bewusstseinswerdung flr die malerischen Qualitaten
alternder Werkstoffe vor etwa einem halben Jahrtausend seinen Ausgang genommen
und hier bereits in der Rezeption antiker Asthetik, wenn auch bar noch jeglicher
nostalgischen Reflexion®, Brachert 1985, 9. Interessanterweise unterlasst Brachert die
plausible und heute verbreitete Verknlpfung des Begriffs ,Patina“ mit dem lateini-
schen Wort flr Pfanne und Schussel, Starn 2002, 86. Hingegen notiert Brachert, dass
moglicherweise der Arzt und Numismatiker Carolus Patin (1633-1693) namensge-
bend gewirkt haben kénnte, Brachert 1985, 79.

104 Eine frihe Quelle zum Begriff und zur Wertschatzung der Patina im Kontext von
Gemadlden ist 1660 datiert: ,Tute le cose del Tempo descoverze; questa xe cosa chiara,
e la savemo: ma la Pitura contra lu medemo d'un velo transparente e le converze, [...]
Cusi intravien aponto a al Pitura: La Patina del tempofa do efeti, i colori vien sempre
piu perfeti, e in mazor stima l'istessa fatura.” Boschini 1660, 8. Deutsche Ubersetzung
der Autorin: ,Alle Dinge, welche die Zeit offenlegt, das ist klar, und wir wissen es: aber
die Malerei wird sich gegen sie [die Zeit] mit einem transparenten Schleier bedecken,
[..] und das ist, was tatsachlich mit der Malerei passiert: Die Patina der Zeit hat zwei
Effekte: Die Farben werden immer perfekter, und der Umgang erfahrt mehr Wertschat-
zung" Siehe auch die englische Ubersetzung in: Conti 2002, 108f. Eine viel zitierte
Quelle ist das Kunstlexikon von Baldinucci. Der Eintrag unter Patena lautet: ,Voce
usate da'Pittori, e diconla altrimenti pelle, ed € quella universale scurita che il tempo
fa apparire sopra le pitture, che anche talvolta le favorisce.” Demnach verwendeten
auch die zeitgendssischen Maler den Begriff ,Patina“ und sie verstanden darunter
das altersbedingte Dunkelwerden der Gemaélde, das sich manchmal positiv auswirke,
Baldinucci 1681, 119.

105 Die systematische Ausweitung des Begriffs Patina von korrodierten Metallober-
flachen und einem weiten Feld an oxidativen Verdnderungen wie das Ausbleichen,
Verblassen, Dunkeln und Vergilben an organischen Materialien, hin zu plastischen
Verformungen und strukturellen Veranderungen, die sich in der Form von Deforma-
tionen und Craquelé an Gemalden und Artefakten organischer Materialitat mani-
festieren, geht auf Brachert zurtick. Brachert 1985, 9-13.

106 Die historische Entwicklung der und die Literatur zur Bewertung der Patina und die
historisch dokumentierten Debatten werden ausfihrlich diskutiert bei Brachert 1985;
Conti 2002; Starn 2002.



ren Anwendung finden und zwischen Alterswert und Filschung,
zwischen kiinstlerisch und 6konomisch motiviert oszillieren.'” Die
intendierte Einbindung von Altersspuren als kiinstlerische Strate-
gie, bis hin zum intendierten Materialverfall, setzte erst im 20. Jahr-
hundert ein. Den Kunstlern diente die kontrovers gefiihrte Diskus-
sion um die Wertschatzung und Abwertung der natiirlichen oder
kiinstlichen Patina als fruchtbares Referenzsystem.

Die erste Geméldereinigungskontroverse ist eng an den Pa-
tinadiskurs gebunden. Sie fand bereits 1793 in Paris statt und
stand in Zusammenhang mit der Er6ffnung des Louvre. Sie wurde
in einer Zeit ausgeldst, in der sich ldnderibergreifend eine kriti-
sche Haltung gegeniiber kiinstlicher Patina anbahnte, treffend
thematisiert von William Hogarth in seiner berihmten Radierung
Time Smoking a Picture, 1761.1°8 Die Kontroverse in Frankreich war
politisch motiviert, geleitet von einem revolutioniren, ideologi-
schen Geist und hatte zum Ziel, den Patinakult des Ancien Régime
umzuschreiben, die kiinstliche Patina wurde zuriickgewiesen.®

Kurz nach dem 2. Weltkrieg entbrannte zwischen der Kunst-
geschichte und der neu naturwissenschaftlich orientierten Konser-
vierung und Restaurierung ein Disziplinenwettstreit, der in der
Reinigungskontroverse an der National Gallery London 1946-1963
gipfelte. Ausgeldst durch eine Pro-und-Contra-Debatte zu erfolgten
umstrittenen Geméldereinigungen rangen die Disziplinen um Ent-
scheidungsbefugnis und Einfluss im Gebiet der Konservierung/
Restaurierung von renommierten und wertgeschitzten Gemaél-
den."°

107 ,Time the Painter” nennt Otto Kurz 1963 einen Artikel im Burlington Magazine. Vgl.
Kurz 1963. Mit der Personifizierung der Zeit als Maler greift er auf Addisons Metapher
zurlick. Vgl. Addison/Steele 1891. Die Beschreibung der Zeit als eigenstandige
Akteurin fihrt vor, dass diese Rolle ebenso gut von Menschen tbernommen werden
kann. Frihe Beschreibungen des 17. Jahrhunderts zu kunstlicher Patina auf Gemal-
den finden sich bei Conti 2002, 109f. Starn diskutiert die Patina im Kontext histo-
risch-politischer Entwicklungen durch die Jahrhunderte; Starn 2002. Friihe Quellen
fur die Nachkriegszeit des 20. Jahrhundert sind: Kurz 1948; 1962; Brandi 1949.

108 William Hogarths Radierung wurde als Bucheinband-Illustration fir An Exhibition of
Cleaned Pictures, National Gallery London 1936-1947 verwendet.

109 Starn 2002, 94f. Einen umfassenden Uberblick Uber die Restaurierungsgeschichte in
Frankreich von 1750 bis 1815 mit neuen Interpretationsansatzen liefert Noémie
Etienne. Vgl. Etienne 2017. Die politische Verkniipfung wird im Kapitel 8: ,A Political
Practice", 201-222, diskutiert.

110 Ausgelést wurde die Kontroverse durch die Ausstellung An Exhibition of Cleaned
Pictures, 1936-1947 (London 1947) in der National Gallery, London. Hauptsachlich
beteiligt waren auf der Pro-Reinigungsseite die naturwissenschaftlich orientierten
Restauratorinnen und Naturwissenschaftler, die entweder fur die ,porentiefe’
Reinigung einstanden oder sich zutrauten, objektiv zwischen Schmutz und Patina
zu unterscheiden. Auf der Seite der Reinigungsgegner waren hauptsachlich Kunst-
historiker vertreten, die zwar die wissenschaftlich basierte Konservierung und
Restaurierung unterstitzten, aber der Meinung waren, dass historischen Quellen zur
intendierten klnstlichen Patina sowie der Wertschatzung der historischen Dimension
(Alterswert) zu wenig Rechnung getragen werden wiirde. Vgl. Brandi 1949; Ruhemann
1958; Clark/Witherop/Gombrich 1962; Gombrich 1963; Sheldon Keck 1984.
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Die Nédhe des Begriffs zur Materialitdt und die gleichzeitig
dariiber hinausweisende Breite der Konnotationen binden die Pa-
tina nahe an den Fragilitdtsdiskurs. Die Erfassung und Valorisie-
rung fragiler Materialitidt bei Gemaélden fiihrt im Kontext des his-
torisch verankerten Patinadiskurses ein weiteres Forschungsfeld
vor Augen: Die Frage nach der Entwicklung von Kooperationsfor-
men zwischen den Disziplinen Kunstgeschichte, Naturwissen-
schaft, Kunsttechnologie und Konservierung/Restaurierung. Alle
drei Disziplinen waren aus unterschiedlichen Perspektiven in den
Diskurs um Nachweis, Valorisierung und Bewahrung der natiirli-
chen und kinstlichen Patinen eingebunden. Die kontrovers disku-
tierten Reinigungsmethoden, die materielle und ideelle Schwierig-
keit, die Patina von der Schmutzschicht abzugrenzen und der
wachsende Anspruch Ende des 19. Jahrhunderts, den strukturellen
Aufbau und die materielle Zusammensetzung der Gemalde, ein-
schliesslich der Degradationsprodukte empirisch-wissenschaftli-
chen und objektiv zu erfassen, fithrten zum Einbezug naturwissen-
schaftlicher Methoden fiir die Untersuchung von Kunstwerken.
Anfang des 20. Jahrhunderts kam daher die Griindung wissen-
schaftlich orientierter Labors fir die Forschung in Museen und
Sammlungsinstituten hinzu.™ Die 6ffentlich ausgetragene neue
Reinigungskontroverse Mitte des 20. Jahrhunderts hatte durchaus
auch ideologische Zlige im Sinne eines modernistisch geprégten
Fortschrittsglaubens. Die Naturwissenschaftler und naturwissen-
schaftlich orientierten Restauratoren trumpften mit dem An-
spruch an die Objektivitdt naturwissenschaftlicher Evidenz auf

111 Myriam Clavir gibt einen guten Uberblick zur historischen Entwicklung der Einbin-
dung naturwissenschaftlicher Untersuchungsmethoden zwischen 1898 und 1930.
(Clavir 1998, 3-6) Eine sehr frihe Einbindung naturwissenschaftlicher Analysen an
ein Museum erfolgte im Bereich der Archéaologie an den Kéniglichen Museen in Berlin
1888-1945. Spater entstand daraus das Rathgen-Forschungslabor. 1927 verpflichtete
das Fogg Art Museum an der Harvard University in Cambridge, Massachusetts, den
Chemiker R. J. Gettens. George Stout folgte 1928. 1932 publizierten sie die Technical
Studies in the Field of the Fine Arts. In London 6ffnete die National Gallery 1939 ein
naturwissenschaftliches Labor, ab 1952 folgten Studies in Conservation. Vgl. auch:
Plenderleith 1998. Der Chemiker Wilhelm Ostwald, bereits erwahnt im Kontext der
Fallstudie Paul Klee, erwies sich als aktiver, interdisziplinar ausgerichteter Protagonist
in der Entwicklung und Publikation von Anwendungen der Chemie, Physik und
Mikroskopie fur materielle Befunde zur Maltechnik und zum Zustand der Werke.

Die Anwendung der Strukturanalyse anhand von Schichtquerschnitten oder Bruch-
kantenuntersuchungen erfolgte bereits im 18. Jahrhundert und wurde um 1900
wiederentdeckt. Vgl. von Frimmel 1894; Ostwald 1905; Raehimann 1905; Nadolny
2003. Das Manuel de la conservation et restauration des peintures von 1939 behan-
delt die naturwissenschaftliche Untersuchung der Gemaélde ausfihrlich und nennt
eine lange Liste an Referenzen zu ,I'Examen scientifique des peintures.” Vgl. Office
International des Musées 1939, 265-267. Die hier zitierten Artikel wurden in der
Fachzeitschrift Mouseion publiziert. Max J. Friedlander zitiert 1942 das Handbuch im
Kapitel ,The Analytical Examination of Paintings” und bestatigt kunsttechnologische
Analysen als relevanten Beitrag fur die kunstwissenschaftliche Kennerschaft;
Friedlander 1960, 184-196.



und dréngten die Gegner in die Ecke der ,nicht Informierten®. Die
dsthetisch und historisch orientierten Kunsthistoriker und Res-
tauratoren hatten iiber Argumente der Connoisseure und der &s-
thetisch Geschulten einen schwierigen Stand und setzten vor al-
lem auf die Quellenkunde. Beide Seiten brachten tberzeugende
Argumente und verrannten sich ebenso in argumentativen Sack-
gassen." Die unbestritten positive Auswirkung der Kontroverse
ist ihre Anschubmotivation fiir Forschung sowohl auf naturwis-
senschaftlich-technologischer Seite wie auch im Bereich der Quel-
lenkunde. Die Kunstgeschichte integrierte in der Folge den Blick
auf die materielle Beschaffenheit der Gemélde und die Ergebnisse
kunsttechnologischer Studien vermehrt in werkorientierte und re-
zeptionsésthetische Forschungen.™

Die Bedeutung des Begriffs Patina durchdringt heute iiber
die Kunstwissenschaft hinaus auch soziale und gesellschaftliche
Themen. Die Anthropologin Shannon Lee Dawdy entdeckte den
Begriff Patina als Fachbegriff der Kunst-Connoisseure und tber-
nahm ihn als Titel und Leitmotiv fiir eine Studie zum Umgang der
Menschen mit materiellen Relikten nach der Umweltkatastrophe
in New Orleans, die durch den Hurrikan Katrina im Jahr 2005 aus-
geldst wurde. Die Autorin konzentriert ihre Forschungen auf das
soziale Bedeutungsspektrum des Begriffs und identifiziert die Pa-
tina als dsthetischen Modus, der die Konsumhaltung der kapitalis-
tischen Gesellschaft sowie die Fixierung der Moderne auf lineare
Prozesse anprangere. Patina ermdgliche kritische Nostalgie.

LIt serves as a qualisign of heightened singularization that
makes evident the intimacy of human-object relations. By
doing so, it materializes the totemic dead who gather
together the living. It cites social stratigraphy. It emanates
mana.“™

Dawdys Sprache kommt wortgewaltig und emotional daher.
Sie verknlipft die historische, nach Zeitschichten gegliederte
Recherche mit sozialer Empathie und einer Neubewertung der
Nostalgie als narrationsstiftendes Element mit sowohl konserva-
tiv-rlickwartsgerichtetem wie auch revolutionédrem Potenzial.

»Nostalgia in New Orleans has produced through its historic
preservation programs, storytelling, and a penchant for
object collecting presents the past not as a refuge, noras a
foreign country, but as a heterotopic sphere that feeds divers

112 Plesters 1962.

113 Einige Beispiele der zahlreich erschienenen Publikationen zu diesem Thema:
Wetering 2000; Bomford/Roy 2009; Kirby 2012.

114 Dawdy 2016, Pos. 2814.
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future imaginaries. Nostalgic practices can serve conserva-
tiveretrogression, bohemian languor, or a revolutionary
rejection of mass consumer culture.“"®

Die gesellschaftlich-soziale Deutung der Patina sowie auch
der historisch verankerte Fachdiskurs lassen sich beide fiir das
Verstidndnis der Entwicklung von Erhaltungskonzepten fruchtbar
machen. Sie spiegeln ebenso die zunehmende Wertschatzung fra-
giler Materialitat. Die Patina ibermittelt in der Form von Alters-
spuren die Wahrnehmbarkeit von Zeitschichten. Die Altersspuren
sind nicht als symbolhafte Erscheinung wahrzunehmen, sondern
es sind Zeichen, die sich mit einer Vielzahl an Sinngebungen kom-
binieren lassen und vermeintlich inhaltlich weit auseinanderlie-
gende Diskurse zu verbinden vermdgen.

Komplizenschaft zu modernen Mythen

Betrachten wir riickblickend die Vieldeutigkeit der Begriffe
Alterswert und Patina seit dem 18. Jahrhundert, so lassen sich fiir
unsere Fragestellung folgende Aspekte hervorheben. 1.) Patina als
erfahrbare Zeitschichten im Sinne des Alterswerts (positiv bewer-
tet). 2.) Erfahrbarer kultureller Widerspruch zwischen Alters- und
Neuheitswert. 3.) Erfahrbarer kultureller Widerspruch zwischen
natiirlich und kiinstlich erzeugten, authentischen und falschen Al-
tersspuren. 4.) Erfahrbarer Widerspruch zwischen Wissenschafts-
kulturen. Dem Anspruch auf einen naturwissenschaftlichen Nach-
weis der Patina (Reinigungskontroversen) kénnen historisch
orientierte (Quellenrecherche) oder soziologische Forschungsme-
thoden gegentibergestellt werden. Hier hat die bisher linear, kon-
servativ-riickwartsgerichtete Interpretation der Begriffe Patina
und Nostalgie eine Umdeutung erfahren - der Patina wird neu gar
kritisches Potential zugeschrieben. Im Gegenzug werden natur-
wissenschaftliche Analysemethoden in Bezug auf die Kontextuali-
sierung stérker hinterfragt.

Die Beziehungen zwischen den widerspriichlichen und den
uibereinstimmenden Bewertungen legen neben Konfliktebenen in-
teressante Zwischenrdume mit Potential fiir neue Denkansétze
offen. Dieser Prozess scheint sich heute zu verdichten, da die Viel-
falt der Widerspriiche, ihre zeitlichen Uberschneidungen oder gar
die Gleichzeitigkeit widerspriichlicher Bewertungen zunehmen.
Interessanterweise lassen sich diesbeziiglich Parallelen zum For-
schungsfeld der ,modernen Mythen® feststellen. Insbesondere die
Beobachtung, dass moderne Mythen ,Kohirenz zwischen den indi-

115 Dawdy 2016, Pos. 2814-2822.
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viduellen und interpersonalen Uberzeugungen“"® schaffen und ein

Harmonisierungspotential fiir kulturelle Widerspriiche aufweisen.

Welche Verbindungen oder Differenzen kénnen zwischen
den visuell erfahrbaren Zeichen am Material, den vielschichtigen
inhaltlichen Konnotationen der Begriffe Aura, Alterswert und Pati-
na und der aktuellen Forschung zu modernen Mythen ausgemacht
werden? Wie steht es um das Mythos-Potenzial des Begriffs der
Fragilitat?

Die heute allgemein konstatierte Inflation der Mythen moti-
vierte Stefanie Wodianka und Juliane Ebert dazu, die Strukturie-
rung, Vernetzung und Permanenz der modernen Mythen zu unter-
suchen."” Ausgangslage ihrer Forschungen bilden in erster Linie
das von Roland Barthes 1957 publizierte Werk Mythen des Alltags
und Claude Lévi-Strauss’ 1958 formulierte ,Systemhaftigkeit® der
Mythen."®

Im Kapitel ,Die Form und der Begriff“ erlduterte Roland
Barthes in der Essaysammlung Die Mythen des Alltags die duale
Rolle des Signifikanten des Mythos als assoziative Interaktion ei-
ner sinnhaften Objektsprache und einer diese abwandelnden Me-
tasprache. Der Mythos, so Barthes, deformiere dabei den Sinn eines
Zeichens, indem er es parasitir als Zeichen benutze, um dem ,Ver-
braucher des Mythos® eine bestimmte Bedeutung nahezulegen.

»Der Signifikant des Mythos erweist sich als doppeldeutig.
Erist zugleich Sinn und Form; einerseits voll, andererseits
leer. Als Sinn postuliert der Signifikant bereits eine Lektiire,
ich erfasse thn mit den Augen, er hat eine sinnliche Realitdt
[...]. Indem er Form wird, verliert der Sinn seinen Zusammen-
hang; er leert sich, verarmt, die Geschichte verfliichtigt sich,
er bleibt nur noch Buchstabe. Es findet hier eine paradoxe
Permutation der Lektiireoptionen statt, eine anomale
Regression vom Sinn zur Form, vom linguistischen Zeichen
zum mythischen Signifikanten. [...] Der Sinn wird der Form
als leicht zugdnglicher Vorrat von Geschichte dienen, als ein
disponibler Reichtum, der in raschem Wechsel herangezogen
und wieder fallengelassen werden kann.“"®

116 Wodianka/Ebert 2016, 15.

17 Ebd., 9.

118 Barthes 2012. Nach Barthes gibt es formale Grenzen der Mythisierungen, aber keine
inhaltlichen. Geméass Wodianka/Ebert (2016) sei Barthes Verdienst, die Aufmerk-
samkeit auf die grundséatzliche Medialitat der Mythen gelenkt zu haben. Levi-Strauss’
Anthropologie structurale von 1958 kommentieren Wodianka/Ebert als konzentrierten
Blick auf das Systemische des Mythos. Gedanken zu Stabilitat seien bei Lévi-Strauss
noch nicht vertreten.

119 Barthes 2012, 262f. Das von Barthes betont manipulative Element, im Sinne einer
politischen und gesellschaftlichen Manipulation vonseiten der Bourgeoisie, steht hier
weniger im Vordergrund der Argumentation.
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Der moderne Mythos scheine sich jeglicher Form von Per-
sistenz und Kanonisierung zu widersetzen. Hier sehen Wodianka/
Ebert™° die Ursache fiir die aktuell gefiihlte Inflation der Mythen.
Mythen seien konzeptuell auf einer mittleren Ebene zwischen in-
dividuellen und interpersonalen Uberzeugungen anzusiedeln. Sie
wiirden individuelle und interpersonale beliefs zu einem belief-sys-
tem mittlerer Abstraktionsebene verkntpfen. Die Stabilitdt der
Mythen entstehe durch das Schaffen von ,,Kohirenz zwischen den
individuellen und interpersonalen Uberzeugungen“. Auch die mo-
dernen Mythen seien vor Kanonisierungen keineswegs gefeit, hier
sehen Wodianka/Ebert Parallelen zur literarischen Kanonfor-
schung.’?

Benjamins Aura-Begriff weist zumindest innerhalb des
kunsthistorischen und kulturtheoretischen Diskurses mythische
Qualitaten auf. Er zeichnet sich durch eine Vielfalt an Rezeptionen
und Konnotationen aus, die alle suggerieren, auf das Gleiche zu
verweisen. Obwohl sich Benjamin eindeutig von esoterischen Kon-
notationen des Begriffs Aura distanziert hat, fithrte die Ndhe zu
esoterischen Deutungen zu populdrwissenschaftlichen intertextu-
ellen Verweisen, die hinsichtlich dieses Aspektes Unschéarfen auf-
weisen. Interessant ist, dass Benjamins Aura-Begriff auf diese Wei-
se ein Harmonisierungspotenzial fiir kulturelle Widerspriiche
erlangt, das wiederum als wichtiges Merkmal fiir moderne Mythen
identifiziert worden ist.'”?2 Die Begriffe Alterswert und Patina wei-
sen beide auf visuelle Zeichen in der Form von wahrnehmbaren
Altersspuren wie Risse, das Pudern oder Sanden von pordsen
Oberflachen oder Verfarbungen und Gilben hin. Es sind Zeichen
der Materialalterung, mit der eine strukturelle Degradation oder
eine Schwichung des Materials einhergeht. Die historisch tradier-
te Interpretation der Altersspuren als &sthetische und sinnliche
Erfahrung der Zeit, die seit der Entstehung des Artefaktes vergan-
gen ist, 6ffnen das Interpretationsfeld. Die sinnliche Erfahrung
kann sich als auratische Erfahrung zu einem Erkenntnismoment
verdichten. Sie verbindet zeitliche und rdumliche Dimensionen,
die im Moment der Verfallserfahrung tiber die unbewusste Erinne-
rung ins Bewusstsein rlicken und so Erkenntnischarakter aufwei-
sen. Uber die Verlusterfahrung kann eine Riickkoppelung zur Pati-
naund zum Alterswert erfolgen, die im Gegensatzzu der auratischen
Erfahrungen die Nostalgie mit einschliessen. Der Kreis l4sst sich
insbesondere bei den Begriffen Aura und Patina auf ein breites Feld

120 Wodianka/Ebert 2016; 15, Rippl/Winko 2013.

121 Ebd, 15, Rippl/Winko 2013.

122 Decker 2016, 80f. Jan-Oliver Decker verweist auf Claude Lévi-Strauss’ These, dass
mythische Erzahlungen kulturimmanente Wertekonflikte durch wiederholtes Thema-
tisieren zu harmonisieren vermogen.



an intermedialen und intertextuellen kulturellen, sozialen und ge-
sellschaftliche Konnotationen erweitern. Diese Konnotationen
sind von einer zeitlichen Achse des Verlaufs der Degradationskur-
ven oder einer Chronologie der materiellen Verdnderungen unab-
héngig. Insbesondere durchziehen die Begriffe heute verschiedene
Wissenschaftskulturen wie etwa der Kulturwissenschaft und der
Sozialanthropologie und im Falle der Fragilitit zudem der Okono-
mie und der Naturwissenschaft. Der intermediale Transfer von Al-
tersspuren auf neu produzierte Alltagsgegensténde, etwa im Sinne
des shabby chic oder verwandten Dekorationstechniken, manifes-
tiert weiter die Diffusion der Inhalte in breite Gesellschaftsschich-
ten. Es lassen sich somit zahlreiche Verknlipfungen zu den Struk-
turen mythischer Erzédhlungen herstellen.

Ein weiteres Ergebnis der aktuellen Mythenforschung kann
fir unsere Fragestellung fruchtbar gemacht werden: Moderne My-
then kénnen durch andere verwandte Mythen etabliert und stabi-
lisiert werden, die im Echo-Effekt ihre tiber das individuelle Sub-
jektive hinausgehende kollektive Bedeutsamkeit belegen. Dieses
Phénomen beschreiben Wodianka/Ebert als performative Gleich-
richtung jeweils subjektiv zugeschriebener Bedeutsamkeiten. Es
sei die Schnittstelle zwischen Mythos als subjektivem Wahrneh-
mungsmodus und Mythos als kultureller Praxis. Die ,chorale Stim-
me des Mythischen“ mache den Mythos zur erzdhlerlosen Erzéh-
lung und widerlege das vermeintlich Inflationdre und Beliebige,
das den modernen Mythen oft anhafte. Die Vernetzung verschie-
dener Diskurskulturen, etwa der wissenschaftlichen und der po-
pulér-kulturellen in Form von binnenstrukturellen Verflechtun-
gen, den ,Metamythen®, bewerten Wodianka/Ebert zudem als
wirksame Stabilitatsfaktoren.'??

Eine erste Einschitzung zur Frage, ob die diskutierten Be-
griffe Authentizitdt, Aura, Alterswert, Patina vergleichbaren binnen-
strukturellen Verflechtungen ausgesetzt sind, féllt durchaus posi-
tiv aus. Sie schliessen den Begriff Fragilitdt nicht nur ein, sondern
er steigert sogar eine wichtige Voraussetzung einer mythischen
Erzdhlung, ihr Vermdgen, kulturelle Gegensédtze anhand immer
neuer Transformationen zu harmonisieren. Die Fragilitdt umfasst
die Materialeigenschaft, den Grad der Festigkeit eines Materials
und seiner Resistenz gegeniiber mechanischen Einwirkungen. Sie
umfasst ebenso die Beschreibung einer Konstitution und Verfas-
sung von sozialen, gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Struk-
turen. Gerade hier konnte ein markanter Zuwachs der Verwen-
dung des Begriffs Fragilitdt nachgewiesen werden.'?* Die vieldeutige

123 Wodianka/Ebert 2016, 19f.
124 Jansen/Schroter/Stehr 2013.
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Verwendung des Begriffs in einer breiten Diskurskultur - als Be-
griff der Mechanik mit der Konnotation der exakten Wissenschaft;
er beschreibt Krisenanfélligkeit in der Wirtschaft, thematisiert
den starken Wandel sozialer und gesellschaftlicher Strukturen; er
ist sowohl in der Popularkultur wie auch in der wissenschaftlichen
Diskurskultur vertreten; er weist eine nahe Verwandtschaft zu
historisch gewachsenen Begriffen im Kontext der Wertschétzung
gealterter Artefakte auf - und zeugt von vergleichbaren Phanome-
nen, wie sie Wodianka/Ebert im Kontext der Entwicklung der Be-
griffe ,Metamythos“ und ,Mythencluster” entwerfen.

Fragilitit und Valorisierung - Wertewandel

Der Diskurs um den Wertewandel und die Sorge des Ver-
lustes ihrer Verbindlichkeit durch Ausdehnung und der einherge-
henden Relativierung der Werte als Bezugssystem sind heute weit
verbreitet. Wissenschaftliche Studien, populdrwissenschaftliche
Publikationen und Medienmeldungen widmen sich der gesell-
schaftlich offensichtlich relevanten Frage. Werte suggerierten
Weltstrukturierungskraft: Sie seien geschichtlich geworden und
geschichtlich wirksam. Das sei anscheinend ein Makel, weil Ge-
schichtlichkeit Verdnderbarkeit und Endlichkeit impliziere, so der
Philosoph Andreas Urs Sommer. Er verdffentlichte 2016 das sich
an ein breites Publikum wendende Buch Werte. Warum wir sie brau-
chen, obwohl es sie nicht gibt. Sein Pladoyer steht fiir Toleranz ge-
geniiber der schieren Unfassbarkeit der Werte auf wissenschaftli-
cher Ebene und fiir die Akzeptanz ihrer gesellschaftlichen
Relevanz, und er propagiert eine offene, historisch orientierte De-
batte.

»In der dkonomischen Sphdre herrscht also Verfliissigung der
Werte, in der moralischen Entgrenzung hingegen Versteine-
rung der Werte - oder doch wenigstens der verzweifelte Wunsch
danach. Und wenn da noch jemand mit dem Verdacht kdme,
die Werte in der Moral wdren bloss ein Billigimport, Glas-
perlen aus dem knallharten Geschdftsleben, konnte man ihm
oderihr erwidern, moralische Werte seien wohl eine Art
umgekehrter Mimikry: Sie tarnen sich als scheinbar harmlose
Werte, wie sie einem aus der Okonomie wohlbekannt sind;

sie tarnen sich gegen aussen mit vermeintlicher Modernitdt,
mit Flexibilitdt, um im Innern aber die harte Absolutheit des
Guten festzubetonieren. Aber diese umgekehrte Mimikry ist
am Ende nichts weiter als der schéne fromme Wunsch des
gestandenen Wertontologen: Bei den moralischen Werten,



die man auf der freien Wildbahn ihres kulturellen Daseins
beobachten kann, ist von diamantharter Absolutheit viel zu
hdren, aber nichts zu sptiren und nichts zu sehen.

Die einzige Méglichkeit der Werte-Langzeitbeobachtung
bietet die Geschichte — und sie zeigt, dass moralische Werte
so formbar sind wie Wachs. Allmdhlich wdre dem sich auf-
kldrenden modernen Menschen die Erkenntnis zuzumuten,
dass diese Formbarkeit keineswegs ein Mangel, sondern
der gewaltige evolutiondre Vorteil der Werte ist.“12

Basis bleibt die historische Entwicklung der Werte von der
Philosophie der Tugenden und des Guten hin zum Wertedenken in
der Okonomie. Erst im 19. Jahrhundert erfolgte die Aufnahme des
Wertebegriffs in den philosophischen Diskurs. Die steile Karriere
verdanken die Werte, so Sommer, ihrem Potenzial der Strukturie-
rung von Wirklichkeit.'?®

Ein Meilenstein hin zu unserer aktuellen kritischen Betrach-
tung der Werte als kulturelles Konstrukt ist die Rubbish-Theorie
des Anthropologen Michael Thompson, erstmals verdffentlicht
1979.2" Thompson beschrieb die Bewertungsprozesse innerhalb
der Kategorien Konsumgiiter (transient), Abfall (rubbish) und Kul-
turgtiter (durable) und unterlegte seine These mit Tabellen, Dia-
grammen und Illustrationen. Sprachlich im essayhaften Stil gehal-
ten, argumentierte hier eindeutig ein naturwissenschaftlich
orientierter Anthropologe. Fiir die vorliegende Fragestellung ist
seine These des Wertetransfers innerhalb der drei Kategorien
Konsumgut (Wert nimmt mit der Zeit ab), Abfall (kein Wert, wird
entsorgt) und Kulturgut (der Wert nimmt mit der Zeit zu) hervorzu-
heben. Der Transfer erfolgt nach Thompson von Konsumgut zu Ab-
fall, der entweder entsorgt oder neu bewertet und zu Kulturgut
erhoben wird. Der Transfer verlauft nicht in die gegenldufige Rich-
tung. Abfall wird unter bestimmten Bedingungen zu Konsumgut
umgewertet, aber die dauerhafte Kategorie des institutionalisierten
Kulturguts wird nicht mehr riickbewertet.’?® Die Kategorie der
dauerhaften Wertschéitzung setzt dauerhafte Sammlungsobjekte
voraus, was im Falle organischer Materialien nicht unbedingt ge-
geben sein muss. Um die Illusion der dauerhaften Wertvermeh-
rung aufrechtzuerhalten, arbeiten Konservierungsbeauftragte in
den Museen mit dem Ziel, das als offiziell wertvoll eingestufte Kul-
turgut zu bewahren. Dieses kulturelle Konstrukt fiihrt zu einer im-

125 Sommer 2016, 67f.
126 Ebd., 31-85.

127 Thompson 2017.
128 Ebd., 4,120.
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mer grosseren Ansammlung an Kulturgut, wie heutige tiberfillte
Museumsdepots bestitigen.’?® Thompson verkniipfte die Bewer-
tungsprozesse mit Macht und Statusgefiigen in unserer Gesell-
schaft.

Thompsons These wurde lange kaum beachtet. Die Konser-
vierung/Restaurierung hat sie mit den neu wertebasierten Ent-
scheidungsmodellen Ende des 20. Jahrhunderts wiederentdeckt.
2016 erschien die zweite Auflage der Rubbish Theory mit einem
Vorwort von Thompson zur Neuauflage. Er kommentierte sie
hauptsichlich in Bezug auf ihre Ubertragbarkeit auf unsere aktu-
ellen gesellschaftlichen Themen und kommt zum Schluss, dass
das seit 1979 neu an Bedeutung gewinnende Thema der dkologi-
schen Nachhaltigkeit eng mit der Theorie verkniipft werden kén-
ne. Klimawandel oder, mit seinen Worten, ,Fragile Earth’*® seien
neue Herausforderungen unserer Gesellschaft, die eine intensive
Auseinandersetzung mit Bewertungsprozessen erforderten. Aktu-
elle Forschungsfragen der Sozialwissenschaften und der Okono-
mie unterstiitzen diese These. Die Zeppelin Universitét Friedrichs-
hafen, die sich als interdisziplindre Forschungsanstalt zwischen
Wirtschaft, Kultur und Politik verortet, publizierte 2013 Beitrége
mit dem Titel Fragile Stabilitdt - stabile Fragilitdt."® Die wachsende
Fragilitdt der modernen Gesellschaft basiere auf der wachsenden
Schwierigkeit staatlicher sowie anderer grosser Institutionen des
westlichen Kulturkreises, sich innerhalb der Gesellschaft durchzu-
setzen. Die Stagnation der Macht stehe dem Zuwachs an Einfluss
und Widerstandsmoglichkeiten von Individuen und kleineren Kol-
lektiven gegentiber. Geméiss den einfithrenden Worten von Tho-
mas Pfister und Nico Stehr weist der Gebrauch des Begriffs Fragi-
litdt in den Medien aktuell eine signifikante Zunahme auf. Die
Anzahl der Nennungen in der New York Times und der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung habe sich von 1996 auf 2011 mehr als verdop-
pelt. In unserem Kontext ist vor allem ihre Beobachtung interes-
sant, dass frithe Nennungen aus dem Bereich der Kultur kommen.
Im Kontext von Kunstausstellungen und filigranen Objekten sei
der Begriff im affirmativen Sinne besetzt, als bewundernswerte
Leistung oder auch als besonders schiitzenswerte &sthetische
Qualitét. Die negative Konnotation des Begriffs bezeichnet die Sor-
ge vor Zerfall, Risiken und Gefahren und bezieht sich auf fragile
politische und wirtschaftliche Systeme.'®2

129 Heute wird das ,Entsammeln” (Deakzession) im Kontext der Uberfillten Museums-
depots und der bezlglich ihrer Stringenz unterschiedlichen Sammilungskonzepte
neu diskutiert. (ICOM 2016)

130 Thompson 2017, 18.

131 Jansen/Schroter/Stehr 2013.

132 Pfister/Stehr 2013, 90, 199.



,[--] in den Medien steigt anscheinend die Sensibilitdt dafiir,
dass wir uns in gesellschaftlichen Verhdltnissen bewegen, die
zunehmend fragil sind, aber andererseits wird auch das
Bewusstsein fiir den Wert von Fragilitdt geschdrft“13,

Wir befinden uns inmitten unserer Fragestellung, und es
lasst sich das folgende, vorlaufige Fazit ziehen: Der allgemein kon-
statierte Wertewandel kann als eine der vielen Ursachen und An-
zeichen fiir die Zunahme der Wahrnehmung und Wertschitzung
von Fragilitdt in der Gesellschaft interpretiert werden. Vermeint-
lich allgemeingtltige, von offiziellen Instanzen festgelegte Werte-
kategorien werden vermehrt kritisch hinterfragt und von kleine-
ren Kollektiven neu verhandelt und auf ihre Anwendbarkeit hin
iberprift.’® Diese Beobachtung scheint interessant und fithrt zur
Frage, ob in diesem Kontext die Ursache fiir die heutige Wertschit-
zung fragiler Materialitat zu suchen sei. Ein gewisser, noch zu defi-
nierender Zusammenhang mag bestehen. Uberzeugender scheint
die folgende These: Die Wertschitzung der Fragilitit von Gemaél-
den ist im Umfeld des kulturell gewachsenen, historisch veranker-
ten Spannungsfelds zwischen differenten Werteebenen wie au-
thentisch und innovativ, historisch und asthetisch, Alterswert und
Verfallserfahrung, wissenschaftlich und mythisch/nostalgisch an-
zusiedeln. Die Komplexitit der Wertebezlige erschwert ihre Fest-
schreibung und eréffnet gleichzeitig ein breites Bezugsfeld. Der
inhdrente Widerspruch der positiven und negativen Konnotatio-
nen steigert ihre Wertschatzung und hat offenbar dazu gefiihrt,
dass der Begriff Fragilitdt auf weitere gesellschaftliche Bereiche
ibertragen wurde.

Die lange Tradition der Valorisierung und Neubewertung
im kulturellen Umfeld dussert sich nicht zuletzt auch in der Ent-
wicklung der Institution der Museen. Sie basierte auf Wertungen,
welche die besondere Bedeutung von Kunstwerken feststellten.
Die Bedeutungszuweisung wurde im Kontext der Zeit vorgenom-
men und galt flr zeitgendssische wie auch historische Kunstwerke.
Hubert Locher weist darauf hin, dass die konstruierte Narration
entscheidend gewesen sei, sie habe eine natiirlich vorgefundene
Ordnung préasentiert. Das Museum habe als Maschine der Kanon-
bildung fungiert.”® Locher datiert die kritische Ausrichtung der
Kunstgeschichte in die 1970er-Jahre. Die herkémmliche, auf Vasari
zuriickgehende Narration wurde von gesellschaftlichen Minder-
heiten angeprangert. Sie forderten eine Ausweitung der Werteka-

133 Ebd., 112.
134 de la Torre 2002.
135 Locher 2013.
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tegorien, um eine Differenzierung und Aktualisierung des Refe-
renzsystems Kunst zu erreichen. Interessanterweise erfolgte die
Ausweitung der Wertebegriffe parallel zu einer verdnderten Kunst-
produktion, die sich in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts ent-
wickelte und sich ab den 1960er-Jahren etablierte. Boris Groys,
Autor des im Kontext der Differenzierung des Profanen vom Wert-
vollen héchst relevanten Essays Uber das Neue. Versuch einer Kul-
turékonomie, ermittelte eine Kunstproduktion, der, sich auf die
Ready-mades beziehend, die Valorisierung explizit als zentrales
Thema innewohnt. Es geht um das Zitieren des Profanen und um
Dekonstruktion von kulturellen Werten, um sie im Kontext des
neu entstandenen Werks wiederum neu zu valorisieren.'® Das Ele-
ment des Zirkulierens und die Valorisierungsprozesse gewinnen
an Relevanz. Die Wertung, der eigentlich eine stabilisierende
Funktion innewohnt, wird dynamisch. Erst mit der Akzeptanz die-
ser Dynamik wird es méglich, den auf Prozess und Verinderung
ausgerichteten Begriff Fragilitit als Wertekategorie zu definieren,
oder umgekehrt: Die Wertschédtzung der Fragilitdt férdert die Dy-
namisierung des Werteverstindnisses. In diesen Kontext ist die
Wertschiatzung von Fragilitat als spannungsvoller Widerspruch
zwischen auratischer Verfallserfahrung und authentizitétsstiften-
der Geschichtlichkeit einzubinden. Die aktuelle Ubertragung des
Begriffs Fragilitidt auf gesellschaftliche, politische und 6konomi-
sche Bereiche steigert das Bediirfnis, das Briichige und Fragile ver-
mehrt in Diskurse um Kunst und ihre Erhaltung zu integrieren.

136 Groys 1992, 107.
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Im Museum

ERHALTUNGSSTRATEGIEN

reflektiert die Ubertragung der Erhaltungsstrategien auf
die restauratorische Museumspraxis. Fur die Erfassung
pointiert ausgetragener Debatten eignen sich Streitfra-
gen, die Uber die fachliche Gemeinschaft hinaus als
Skandale in die Offentlichkeit gelangen. Anhand des
wohl nachhaltigsten Restaurierungsskandals des aus-
gehenden 20. Jahrhunderts um das Gemalde Who’s
Afraid of Red, Yellow and Blue IIl von Barnett Newman
lassen sich sowohl der Wandel der Restaurierungs-
auffassungen wie auch die geografisch und kulturell
divergierenden Haltungen aufzeigen. Fur die Frage der
Wertschatzung der Fragilitat treten insbesondere der
Grundsatz der minimalen Konservierung und ihre Kon-
sequenz fur Pravention und Risikomanagement in den
Vordergrund.

Vom Materialfetischismus zu Managing Change
Erhaltungsstrategien dokumentieren den Wandel unseres
Kulturverstdndnisses und der Ziele, die wir mit der Bewahrung
von Kulturgut anstreben. Die noch junge wissenschaftliche Diszi-
plin der Konservierung und Restaurierung nimmt iiber die gesell-
schaftliche Entwicklung neuer Leitlinien diese in die theoretische
Grundlegung auf und setzt tiber die Formulierung von Maximen in
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Ethikpapieren und theoretischen Schriften kontinuierlich neue
Schwerpunkte.

Die Entwicklung der Denkmodelle l4sst sich besonders ein-
driicklich am Beispiel von Restaurierungsskandalen, dem Aufwal-
len und Abflachen von Entriistungswellen, dem Interesse fiir be-
stimmte Argumente oder der Ablehnung von Prinzipien und den
ihnen jeweils zugrundeliegenden Kontroversen aufzeigen.

Das Gemélde Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue III hat
Barnett Newman 1967/68 gemalt und es wurde kurz darauf 1969
vom Stedelijk Museum Amsterdam angekauft.? Die Bertihmtheit
und immer wiederkehrende Presseprdsenz des Gemaéldes gehen
auch auf den Vandalismus-Akt von 1986 - das Gemélde wurde mit
dem Messer mehrfach aufgeschlitzt - und den Skandal um die nach-
folgende Restaurierung durch Daniel Goldreyer zuriick. Thm wurde
vorgeworfen, das Gemalde nicht fachgerecht restauriert, sondern
mit einer Farbrolle grossflachig tibermalt zu haben. Untersuchun-
gen durch Fachexperten und forensische Analysen bekréaftigten die
Vorwlirfe, ein langjéhriges Gerichtsverfahren war die Folge.®

In unserem Zusammenhang interessiert, wie die Beteiligten
die Restaurierungskonzepte damals in den 1990er-Jahren begriin-
deten, ablehnten oder begriissten und ob und, wenn ja, wie sich
die Prinzipien und die theoretischen Grundlagen seither verédndert
haben.

Das Hauptargument gegen Goldreyers Ubermalung war
vonseiten der Restauratoren die Missachtung der Maxime der Be-
wahrung der materiellen Authentizitat. Sie wurde als Vorausset-
zung fir die Werkauthentizitit definiert. Diese Uberzeugung ent-
spricht den Prinzipien, die erstmals in der Charta von Venedig 1964
aufgenommen und anschliessend iiber die UNESCO international
anerkannt wurden.* Der Restaurierungswissenschaftler Ysbrand
Hummelen® beschreibt die Sicht des Experten wie folgt:

»We could describe the subject of this controversy in terms of
the following question: what is the difference between red
and red? What is the significance of the authenticity of colour
in modern and contemporary art? The fact these are exactly
the issues Barnett Newman aimed to address in his series
Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue, as its statement makes
plain, makes Golddreyer’s rigorous overpainting and its matt,
opaque, lifeless surface all the more poignant.

Cane 2009.

Vgl. www.stedelijk.nl/en/exhibitions/63824 (Zugriff 28.10.2019).
Forder 1993.

Vgl. Kapitel: Kunstwerke im vollen Reichtum ihrer Authentizitat, S. 89.
Senior research conservator at the Netherlands Heritage Agency.
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The enormous red plane of Who’s Afraid of Red, Yellow and
Blue no. Ill was in fact originally painted with great subtlety:
two tints of red, tending towards magenta (pink) and sienna
(orange) respectively, alternated in vertical brushstrokes of
very thin, fluid oil paint. The colour variations were minimal
but had an effect every painter is familiar with: juxtapose
two closely similar colours that form a cold/warm contrast,
and the whole surface will seem to vibrate. Because Newman
applied these colours thinly by brush one over the other, the
result was a silky, sparkling surface which also had a certain
depth. Moreover, doing the application of the paint by brush,
there were minimal local colour differences in the red surface
as awhole.“®

Hummelen argumentiert aus der Sicht der maltechnischen
und kiinstlerischen Umsetzung des Werks und seiner spezifischen
Charakteristika, die auf der erzielten Materialwirkung aufbauen.
Der genaue Blick auf das verwendete Material, den Aufbau und die
Oberfldchenbeschaffenheit l4sst eine prazise Beschreibung dessen
zu, was als Farbwirkung von Betrachter_innen wahrgenommen
wird und welchen Grad an Prézision, an individueller Innovations-
arbeit der Kiinstler_innen in die Umsetzung investierte. Die von
Ysbrand Hummelen dargelegte Sichtweise entspricht dem Fachver-
stdndnis und den grundlegenden Standards der Zeit, die auch mei-
nem personlichen Anspruch an die restauratorische Erfassung
und kritische Auswertung der Rezeption zur kiinstlerischen Inten-
tion eines Werks im Vorfeld der Erstellung von Erhaltungskonzep-
ten sowie meine daraus resultierende Berufspraxis prégten.

Die Situation war verfahren. Die kritischen Stimmen der
Fachexperten wurden im Vorfeld und wéhrend der Durchfithrung
nicht ernst genommen, zu gross war der Wunsch, das Werk den
Betrachtern erneut in einem scheinbar unversehrten Zustand pré-
sentieren zu kénnen. Ein weiterer wichtiger Aspekt waren die in
der Debatte widerspriichlich dargelegten kunsthistorischen Lek-
tiiren der kiinstlerischen Intention Barnett Newmans und der dar-
aus abgeleiteten Einschatzung der materiellen Authentizitat. Die
Palette der kunsthistorischen Argumente, die in die Kontroverse
eingebracht worden sind, vermischte sich zudem mit Legitimati-
onsversuchen der verantwortlichen Museumsvertreter, denen In-
teressenkonflikte und instrumentalisierende Riickgriffe auf kunst-
historische Zusammenhénge zugrunde lagen. Interessant ist dabei,
dass sich die Historiografie des Abstrakten Expressionismus und

6 Hummelen 1993, 2f.
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seiner Anbindung an eine ,,Utopie der Bildmacht“ anhand der vor-
gefiihrten Argumente” ablesen lasst. Die Begriindung des damali-
gen Direktors, die Malerei Newmans sei als rein konzeptuelle Male-
rei zu lesen, losgelost von der materiellen Umsetzung und in
diesem Sinne auch austauschbar, bediente sich der gleichen Argu-
mentation, die zu den invasiven Massnahmen gefiihrt haben, wie
sie an Gemélden von Piet Mondrian belegt sind (vgl. S. 55). Renée
van der Val konterte mit dem rezeptionsisthetischen Hinweis,
dass die Lektlire Newmans als Wegbereiter der Post Painterly Ab-
straction auf eine strategische Intervention des Kritikers Clement
Greenberg zuriickgehe und als Argument fiir die Einschitzung der
Bedeutung der Materialitat kaum nachvollziehbar sei.?

Es fallt auf, dass die Geméilde von Barnett Newman haufig
ikonoklastischen Anschlédgen ausgesetzt waren. Erik Anderson-
Reece versteht die Gemélde von Newman als anarchistische State-
ments gegen die Museen und folgerte, dass der Vandale eigentlich
im Sinne Newmans gehandelt und das Gemalde vor der Banalisie-
rung gerettet habe. In diesem Sinn pléddierte Anderson-Reece gegen
das Abdecken und Vertuschen der Bildzerstérung und fiir die Er-
stellung einer Kopie.®

Riuickblickend reihen sich die Argumente der Debatte in die
von Peter Schneemann dargelegte, vom Kiunstler aktiv mitgeprég-
te rezeptionsédsthetische Entwicklung hin zu der Deutung der Ge-
mélde als ,, The Abstract Sublime“ ein. Uber die Wahl der Bildtitel,
der Formate und der klaren Abgrenzung seiner Malerei von der
Abstraktion und der Illustration von Ideen forderte Newman eine
iber Gefiihle initiierte Konfrontation der Betrachter_innen mit
dem Werk. Dieser Anspruch bekréftigte der Kiinstler mittels kon-
kreten Rezeptionsanweisungen. Die potenzielle Missachtung sei-
ner Anweisungen etwa durch die Reduktion oder Banalisierung auf
eine formale Bildbetrachtung oder die Verbindung der Gemalde
mit der Dekoration kam aus der Sicht des Kiinstlers bereits einer
Bildzerstérung gleich. Schneemann verweist auf das

»[--] ungeléste Problem, das im Verhiltnis zwischen dem
Anspruch aufeine unmittelbare Bildmacht und einem Diskurs
der konditionierten Anweisungen liegt. Beim Glauben an die
eigenstdndige Dimension des Bildes bleibt die Angst vor

dem Wort des Betrachters bestehen. Es klingt immer wieder
die Sorge durch, dass eine Verweigerung der Rezeptions-
anweisung das Werk zu zerstéren imstande sei.“1°

7 Schneemann 2003, 134.
8 Hummelen 1993, 3.

9 Anderson-Reece 1993.
10 Schneemann 2003, 129.



Dieses kiinstlerische Streben, die sinnliche Wahrnehmung
der Gemélde verbindlich an inhaltliche Relevanz zu binden, wurde
in der Restaurierungsdebatte durch die Position der Restaurato-
ren gestltzt. Sie hoben die Individualitdt der Ausfithrung hervor
und das Vibrieren der Farbwirkung, welches die ,,Bildmacht® mit
der Handschrift des Kiinstlers verband. Aus der Perspektive mei-
ner personlichen Berufspraxis stiitze ich grundséatzlich die Hal-
tung der Bewahrung der materiellen Authentizitit. Offener liesse
sich hingegen die Frage formulieren, inwiefern diese tatsichlich
die alleinige Voraussetzung daflir darstellt, Barnett Newmans
kiinstlerische Intention abzulesen, zumal unterschiedliche mal-
technische Fassungen von Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue be-
kannt sind." Dieser Exkurs zum Restaurierungsskandal um Barnett
Newmans Amsterdamer Gemaélde verdeutlicht die enge Verflech-
tung von Rezeptionsdsthetik und Restaurierungsideologie und
stiitzt schlussendlich jene Bewahrungskonzepte, die zuriickhal-
tend und nur breit abgestiitzt invasive Massnahmen angehen so-
wie auch alle materiellen Verdnderungen am Kunstwerk in ihrem
historischen Kontext reflektieren.

2014 kuratierte Bart Rutten am Stedeljik Museum Amster-
dam eine Sammlungsprésentation zu Barnett Newman und integ-
rierte das lange im Depot verborgene Gemalde Who’s Afraid of Red,
Yellow and Blue als Wiederentdeckung. Anders als zwanzig Jahre
zuvor Ysbrand Hummelen - ,The painting has become a cheap
copy of itself, and is thus destroyed“ - glaubte Bart Rutten daran,
dass das Gemalde auch nach der Ubermalung durch Goldreyer die
kiinstlerische Intention Barnett Newmans zu vermitteln vermoge.'?
SWann stirbt ein Kunstwerk?“, fragt Angela Matyssek und ver-
kniipft das ,,Sterben” und , Auferstehen” der Kunstwerke mit ihrem
Sonderstatus unter den Dingen, der ihnen quasi menschliche

11 Ysbrand Hummelen stutzte seine Argumentation auf ein Zitat von Newman, indem er
bekraftigt, dass er absichtlich Primarfarben gewahlt habe, um sie von ihrer Beset-
zung durch die ,Formalisten® abzulésen und die Farben Rot, Gelb und Blau wieder
als eigentliche Farben wirken zu lassen. Hummelen zitiert Thomas Hess, dass diese
3. Fassung (das Amsterdamer Gemalde) in Ol gearbeitet sei und eine lebendige
Oberflache besitze, bei einer anderen Fassungen bezeichnete er die Farbwirkung als
matt und flachig.

12 www.arttube.nl/en/videos/the-return-of-who-s-afraid-of-red-yellow-and-blue-iii
(Zugriff 28.10.2019). Die Pressemitteilung zum Restaurierungsskandal fallt entspre-
chend nichtern aus: ,When the restored work was rehung in the Stedelijk in 2001,
it sparked off a huge commotion. Some critics pointed to the decreased transparency
of the red plane, accusing Goldreyer of using a paint roller. Other art damage experts
supported Daniel Goldreyer concluding that the restoration was performed in a
professional and satisfactory manner. (Die Pressemitteilung war bis 2019 online ver-
flgbar.) Dieses zuriickhaltende Statement war wohl auch juristisch motiviert. Der
Vergleich der Stadt Amsterdam mit dem Restaurator Goldreyer beinhaltete offenbar
die Vereinbarung, dass sich stadtische Angestellte bis heute nicht mehr kritisch
Uber die Arbeit von Goldreyer aussern durfen (Bruehl 2015).
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Eigenschaften zuschreibt.”® Auch Ysbrand Hummelen dusserte sich
zwanzig Jahre spéter in versdhnlicherem Ton:

»Ich finde, dass Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue IIl nicht
totist, esistda. Es hat auch ein Geheimnis, das unter dieser
Farbschicht liegt, man hofft immer, vielleicht k6nnen wir mal
diese Ubermalung wegnehmen - noch die Hoffnung macht
das Bild einen Barnett Newman.“

Die materielle Geschichte ist Teil des Werks geworden und
wird sich in Zukunft weiter verdndern. Das ,managing change® im
Titel dieses Unterkapitels zielt auf den Wandel der Bewahrungs-
strategien der materiellen Komponenten des Kunstwerks Ende
des 20. Jahrhunderts. Der Wandel von der strikten Vorgabe des
Prinzips der minimalen Konservierung, das implizierte, alle mate-
riellen Relikte nach gleichen Standards zu behandeln, hin zu offe-
neren Prinzipien, welche die Dynamik der Verdnderung sowohl
der materiellen Komponenten wie auch der Rezeption stirker be-
riicksichtigen wollen. Abschliessend sei hierfiir auf Paul Schimmel
verwiesen. Er fand es bedeutsam und auch iberraschend, dass
eine Restauratorin 1998 eingewilligt hatte, ein Peeling Off Painting,
1957 von Saburo Murakami, einem Kiinster der Gutai Art Associa-
tion, nach Los Angeles auszuleihen und den Transport zu beglei-
ten. Die Malschicht 16ste sich tatsichlich sichtbar vom Tréager ab.

»lasked her, Why did you lend it? It’s such an incredibly
fragile piece.She replied, ,It is called Peeling Off painting.
And that was [Murakami’s| intention.“

Minimal - post minimal

Der anhand des Barnett-Newman-Skandals thematisierte
Wandel der Prinzipien der Konservierung und Restaurierung
schlug sich aus restauriertheoretischer Perspektive im Konzept
des Minimaleingriffs sowie der kritischen Reflexion dartiber in den
1990er-Jahre nieder'™

Die Charta von Venedig dokumentierte 1964 einen Meilen-
stein in der Entwicklung der Restaurierungstheorie: Das seit der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zunehmend positiv bewertete
Konzept der Bewahrung der Authentizitit ist hier erstmals in ein
internationales Richtlinienpapier eingeflossen, mit der Konse-
quenz, dass die materielle Authentizitét in der Folge deutlich hoher

13  Matyssek 2010, 9.
14 Bruehl 2015.
15 Vgl. Baschlin 2014.



gewichtet wurde.'® Ein Bildtrager aus Karton oder Holz war nicht
mehr nur geeignetes Substrat fiir die Ausfiihrung der hoher be-
werteten Malerei und notfalls austauschbar. Die Bewahrung der
Authentizitat des Geméldes umfasste neu die gesamte Materialitét
und ihre Geschichte. Uber die Griindung des ICOMOS 1965 in War-
schau und ihrer wichtigen Rolle fiir die Weltkulturerbe-Nominie-
rungen der UNESCO Welterbekonvention 1972 erlangte sie inter-
nationale Verbreitung."”

In diesem Kontext ist das Postulat des Minimaleingriffs'®zu
situieren. Diese herausragende Maxime der Konservierung und
Restaurierung des 20. Jahrhunderts soll nachfolgend anhand von
ausgewahlten Restaurierungsberichten, ihrer Rezeption in der
Fachliteratur aufgerollt und ihre Verbindung zur Konservierungs-
und Restaurierungstheorie aufgezeigt werden. Die kritische Be-
trachtung des Minimaleingriffs im Spiegel zeitgendssischer Diskur-
se fihrt zu neuen Lektlren, wie etwa von minimal und authentisch
hin zu nachhaltig und kontextabhdngig. Eine direkte Konsequenz
des ,Minimaleingriffs“ sehe ich in der Neubewertung der Fragilitét
von Gemalden.

1978 fiel das grossformatige Gemalde von Ferdinand Hodler
Die Nacht™® (Abb. 7.7) auf einen Transportkarren, und es entstand
ein rund 70 cm langer Riss durch Malschicht und Leinwand. Der
Unfall geschah beim Handling nach einer Ausstellung. Ganz im
Sinne der damals aktuellen Entwicklungen verwarfen die Verant-
wortlichen die Doublierung, die ganzflachige Hinterklebung mit
einer stabilisierenden Leinwand. Wolfram Gabler, Restaurator in
Berlin, iibernahm den Auftrag der Konservierung und Restaurie-
rung. Er war liberzeugt, dass sogar ein derart erheblicher Schaden
auch bei einem grossformatigen Gemélde ohne Doublierung behan-
delt werden kénne. Gabler begriindet sein Urteil damit,

,[--] dass das Doublieren fiir das subtile Konglomerat
verschiedener Materialien, das jedes Leinwandgemdilde ist,
injedem Fall einen drastischen Eingriff bedeutet, der friiher
oder spdter den Alterungsprozess beschleunigen wird*“?°

Gabler verweist auf die noch junge Methode der lokalen Riss-
schliessung, die er, entgegen kritischer Stimmen, an der langen,

16 ICOMOS 2012, 47-51.

17 UNESCO (Hrsg.) 1977, ICOMOS o. J; Falser 2011. Vgl. Kapitel: Kunstwerke im vollen
Reichtum ihrer Authentizitat, S. 89.

18 Der Begriff ,Minimaleingriff* bezieht sich auf Massnahmen der Konservierung und
Restaurierung. Die Bezeichnung ,minimale Konservierung" zielt auf konservierende
Massnahmen. Im Text werden beide Begriffe in Abhangigkeit des jeweiligen Kontex-
tes verwendet.

19 1989/90, Inv.-Nr. 117 x 299 cm, Staat Bern, Kunstmuseum Bern.

20 Gabler1979,1.
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senkrecht zur Spannungsrichtung verlaufenden Rissstelle erfolg-
reich durchgefiihrt hat. Das Bestreben, ,,[...] die Massnahmen auf
ein Minimum zu reduzieren [...]“? fihrt Gabler mit der Wahl einer
farblich eingetoénten, plastisch-formgebenden Ergédnzung der Mal-
schichtfehlstelle konsequent weiter, derart, dass er auf eine klassi-
sche Retusche verzichten konnte.?? Die Restaurierung des Gemaél-
desvon Hodler prasentierte Gabler 1978 im Rahmen eines Vortrages
an der Freien Universitédt Berlin.

»Notfalls muss in Kauf genommen werden, dass das Bild auch
nach der Restaurierung die Spuren seines Alters erkennen ldsst.“?®

Die durch Alterung und Vorschédigung des Materials erh6h-
te Fragilitdt wurde neu bewusst sichtbar gelassen und akzeptiert.
Die Anhénger der lokal angewendeten Konservierungstechniken
waren aber nicht allein in ihrem Bestreben um die Erneuerung der
Konservierung: ,Die anderen ersinnen neue Methoden unter Ver-
wendung neuer Materialien, schonender Mechanik oder erhéhter
,Reversibilitat.“2*

Mit den ,andern“ meinte Gabler die englischen und ameri-
kanischen Kollegen. So etwa den Wahlamerikaner Gustav Berger,
den Entwickler des heute in der Konservierung weit verbreiteten
synthetischen Klebstoffs BEVA.?®

1976 restaurierte Berger Paul Klees Arabisches Lied (1932,
283)%8. Berger schrieb 1976, dass der geschwichte Bildtréiger einer
sofortigen Doublierung bediirfe.?” Mit der Begriindung, dass zeit-
geméissere Konservierungsverfahren erforderlich waren, um den
neuen maltechnischen Umsetzungen gerecht zu werden, entschied
er sich bei diesem Gemélde fiir eine eigens entwickelte Doublier-
technik, von der er sich bessere Kontrollierbarkeit und erhéhte Re-
versibilitdt versprach. Im Falle des Gemaéldes von Klee stand fiir
Berger die vom Kinstler intendierte netzartige Textur im Vorder-
grund, die dieser durch die Verwendung von locker gewebter Jute
erzielt hatte. Im Unterschied zu der oben erlduterten lokalen Riss-
verklebung am Hodler'schen Gemélde blieb Berger aber bei der
Beschichtung der gesamten Geméldestruktur mit einem dem
Kunstwerk fremden Klebstoff. Den neuen Gedanken der minima-
len Konservierung versuchte Berger mit der Reduktion der Kleb-
stoffmenge zu verwirklichen.2®

21 Gabler 1979, 2.

22 Ortner 2003.

23 Gabler1979, 2.

24 Ebd., 1.

25 Berger/Russell 2000.

26 90,0 x 60,0 cm, Werk.Nr.1932.283, The Phillips Collection, Washington D. C.
27 Berger1976.

28 Berger 1976, 115-117.



Der Begriff der minimalen Konservierung entwickelte sich
zu einer Maxime der Restaurierungsethik, deren praktische Um-
setzung in der Folge alles andere als einheitlich war. Sollte es in
erster Linie darum gehen, anstelle der historischen Materialien
neue (synthetische) Materialien mit besser kontrollierbaren Eigen-
schaften zu entwickeln und einzufiihren, oder sollen die konserva-
torischen und restauratorischen Massnahmen selbst auf den
kleinstmoglichen Bereich und das kleinstmdégliche Ausmass redu-
ziert werden, in diesem Fall zugunsten der ebenfalls neu und héher
bewerteten materiellen Authentizitat?

Die moderne Maltechnik fiihre zu neuen Herausforderungen
und verlange nach innovativen, individuell gewéhlten Konservie-
rungstechniken?® - diese Argumentation, die Gustav Berger fiir sei-
ne moderne Doubliermethode mit dem synthetischen wachsartigen
Klebstoff Beva 1976 vorbracht hatte, findet sich bereits 45 Jahre
frither in sehr dhnlicher Form. Es ging um das damals bereits be-
rihmte Gemélde Un Bar aux Folies Bergére®® von Edouard Manet
(Abb. 7.8).

Der alarmierend ,fragile“ Zustand wurde im Vorfeld einer
Ausstellung bemerkt. Stanley Kennedy North® wurde als Experte
beigezogen und erkannte, dass maltechnische Besonderheiten
mitverantwortlich waren fiir den fragilen Zustand. Nach seiner da-
maligen Einschatzung setzte er auf die damals moderne Wachs-
Harz-Doublierung als vielversprechende und geeignete Massnah-
me zur Losung des schwierigen Problems. Die Reversibilitdt der
Massnahme stand weniger im Vordergrund, vielmehr ging es um
die Bewahrung der kiinstlerischen Authentizitét. Es ist unbestrit-
ten, dass sich eine strukturell geschwiachte Malschicht mit einer
Wachsimprégnierung verfestigen ldsst. Die typischen Materialei-
genschaften des Wachses beeinflussen aber die Oberflachenwir-
kung. Derartige Impragnierungen séttigen die Malschicht und fiih-
ren zu Glanzverinderungen und Verdunkelungen. Wachshaltige
Materialgemische kénnen sich mit der Alterung entmischen und
an die Malschichtoberflache migrieren.®2 Die damals als innovativ
gewertete Methode der Wachsdoublierung wird heute anders ein-
geschitzt. Hauptargument der Kritik ist die Verletzung der mate-
riellen Authentizitat durch die Impragnierung der Gemaldestruk-
tur mit Wachs.

Wenden wir uns von der Restaurierung des Manet-Gemal-
des im Jahre 1934 wieder Gustav Berger zu, der 1976 das Gemalde

29 Ebd.,124-127.

30 96,0 x 130 cm, 1882, The Courtauld Gallery, London.

31 1887-1942, Klnstler und Gemalderestaurator in London.

32 1934 schrieb der Restaurator Henry Boissonas: ,Je viens de terminer le Hodler, il n'y
aura plus qu'en le rendre mat.” Bericht, Restaurierungsarchiv, Kunstmuseum Bern.
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Arabisches Lied (1932,283) von Paul Klee mit einem wachséhnlichen
synthetischen Klebstoff doubliert hatte. Diese Doublierung fihrte
nicht nur zu einer neuen kritischen Einschitzung, sondern musste
sich dem Tkonoklasmus-Vorwurf stellen. Die Substanz des Werkes
sei nicht mehr authentisch wahrnehmbar, und vom Werk bleibe
lediglich eine Mumie zurtick. Die Stabilisierung mit dem syntheti-
schen Klebstoff Beva zerstore den fragilen Charakter des Gemaél-
des, so die Schlussfolgerung. Dieser offensichtlichen Abwertung
der Massnahme lagen nicht nur die historische Distanz, sondern
auch kulturell und geografisch bedingte variierende Zielsetzungen,
was eine Konservierung/Restaurierung leisten solle, zugrunde. So
wurde etwa die Verwendung neuer synthetischer Konservierungs-
stoffe in Europa viel kritischer bewertet als in den USA. Die von
Kersten und Trembley pointiert formulierte Kritik veranschaulicht
die direkte Konsequenz der Maxime der Bewahrung der Authenti-
zitat auf die Konservierung und Restaurierung: die Forderung des
Minimaleingriffs mit dem Ziel, die Materialitét nicht zu verdndern,
und wenn, so geringfiigig wie moglich.32

Eine frithe pointiert kritische Haltung zur klassischen Kon-
servierungstheorie und insbesondere der Maxime der Bewahrung
der Authentizitat findet sich bei David Lowenthals erstmal 1985
aufgelegten Buch The Past Is a Foreign Country.®* Er konstatierte,
dass es seit dem 19. Jahrhundert einen starken Zuwachs an be-
wusst konservierten materiellen Relikten der Geschichte gibt.
Dieser Trend hatte Folgen fiir die Praxis des Bewahrens und erfor-
derte neue Standards und Methoden der Konservierung und Res-
taurierung. Betrachtet man den Einfluss der Gegenwart auf die
Sicht auf die Vergangenheit, wird nach Lowenthal das Paradoxe des
klassischen Restaurierungsverstandnisses offensichtlich. Je mehr
und ldnger wir bewahren, desto bewusster wird uns, dass wir das
Bewahrte andauernd verdndern und neu interpretieren. Die Kon-
servierung und Restaurierung will bewahren, méglichst ohne zu
verdndern. Die Massnahmen an den Objekten stellen aber immer
eine akzeptierte Verdnderung aus einer zeitlich gebundenen Pers-
pektive dar. Das duale Wesen der Restaurierung manifestiert sich
besonders ausgeprégt in ihrer immer wieder zitierten Nédhe zum
Tkonoklasmus. Lowenthals Schriften wurden unter Historikerin-
nen und Historikern kontrovers diskutiert. Sein Einfluss auf die
Entwicklung der Restaurierungstheorie ist jedoch iiber die breite
Rezeption seiner Biicher in Fachpublikationen unbestritten.3®

33 Vvgl.S.98.
34 Lowenthal 2015, 410. (1. Aufl. 1985)
35 Pease u.a. 1968, 63.



Ein zentrales, dem Minimaleingriff verbundenes und eben-
falls in Fachkreisen kritisch diskutiertes Prinzip ist die Reversibili-
tét. In der Charta von Venedig war der Begriff noch nicht explizit
erwéhnt. Erstmals verbrieft wurde er im IIC Code of Ethics for Art
Conservators (1968), und verbreitete sich in der Folge sehr rasch.

»The conservator is guided by and endeavors to apply
the,principle of reversibility‘in his treatments. He avoids
the use of materials which may become so intractable that
their future removal could endanger the physical safety

of the object.“%¢

Die kritische Diskussion zielte auf die Anwendbarkeit des
Prinzips insbesondere im Kontext der Konservierung: Die Struktur
verfestigenden Materialien sollen nicht primér reversibel, sondern
gut alterungsbestdndig sein. Barbara Appelbaum schlug 1987 an-
stelle von Reversibilitit die ,,re-treatability“ vor.®” Erwin Emmerling
formulierte dagegen 1992:

,vermutlich ist die Verwendung des Begriffs Reversibilitdt in
der Denkmalpflege und in der Restaurierung irreversibel.“%®

Die Prognose hat sich bestétigt. Die Reversibilitat wird zwar
heute offener formuliert und eher als begleitender, nach Méglich-
keit zu bertlicksichtigender Leitgedanke interpretiert.®® Als gut ver-
mittelbarer Begriff - die Reversibilitdt beschreibt allgemeinver-
stédndlich die Abkehr von verfalschenden Restaurierungen - hat er
sich insbesondere im 6ffentlichen Diskurs durchgesetzt. Die Be-
deutung der Reversibilitit steht auch fiir das gewachsene Bewusst-
sein, dass die Einschétzung einer Entscheidung, auch wenn sie
noch so sorgfiltig getroffen wurde, zeitlichem Wandel unterliegt.

Neue Beurteilungen der Konservierungstheorie mit ausge-
sprochen interdisziplindrem Ansatz finden sich in der im An-
schluss an einen gleichnamigen Workshop entstandenen Publika-
tion Durability and Change.*° Der Workshop wurde 1992 nach dem
Modell der 1974 gegriindeten Dahlem-Konferenzen an der Freien
Universitét Berlin durchgefiihrt. Ein Schwerpunkt lag in der Frage,
wie wissenschaftliche Erkenntnisse effizienter in die Praxis einge-
bracht werden kénnen. Die Publikation dokumentiert eine erneute
Schwerpunktverschiebung in der Konservierungstheorie. Das Pos-
tulat, dass eine geeignete Massnahme das zu restaurierende Ob-

36 ,Chapter II: Obligations to the Work of Art,” Point 5. Principle of Reversibility (Pease
u.a.1968, 63) vgl. auch Brachert 1992; Oddy/Carroll 1999.

37 Appelbaum 1987, 67.

38 Emmerling 1992, 45.

39 Appelbaum 2007, Pos. 304.

40 Krumbein u.a. 1994.
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jekt moglichst nicht verdndern soll, weicht neu einer differenzier-
teren Charakterisierung der mdglichen Verdnderungen der
Materialitat. Sind sie a priori negativ zu werten? Gibt es wertstei-
gernde (nicht nur im Sinne von monetér) Verdnderungen, welcher
Grad an Verdnderung ist akzeptabel? Der Konservierungswissen-
schaftler Stephan Michalski betont die Bedeutung des Kontextes
sowie des individuellen und zeitabhingigen Einflusses des Be-
trachters. Wie wird ein Kunstwerk, wie wird ein Schaden oder
eine Restaurierung wahrgenommen?#

Dieser Ansatz hat sich bis heute weiterentwickelt, und um
2000 spiegelte sich ein wachsendes Interesse an restauriertheore-
tischen Themen in einer grossen Anzahle an umfassend angeleg-
ten Publikationen.*? In den theoretischen Ansétzen zu Fragen der
Konservierung erfahrt das Prinzip des Minimaleingriffs eine Um-
deutung. Hervorzuheben ist der Artikel ,Post Minimal Interventi-
on“ von Caroline Villers.*® Sie kritisiert, dass ,Minimal“ als Prinzip
begriffen werde, das jedoch nicht umgesetzt werden kdénne, und
daher sehr viele verschiedene Interpretationen und Varianten der
minimalen Konservierung kursierten. Aus historischer Perspekti-
ve verbindet sie die minimale Konservierung mit ,puristisch®, das,
so Villers, auch in der Architektur der Zeit durchschlagend war,
etwa bei Mies van der Rohe mit dem Leitsatz ,less is more®.

In der Diskussion treten also die Reflexion und Verhandlung
von allen das Kunstwerk betreffenden Werteebenen in den Vor-
dergrund: soziale, religidse, gesellschaftliche, funktionale und na-
tirlich auch weiterhin kiinstlerische und historische Werte des
Kulturguts. Konservierungskonzepte werden vermehrt hinsicht-
lich der kontextabhéngigen Prisentation oder Nutzung des Kultur-
guts diskutiert. Der museale Bewahrungsanspruch wird verstarkt
auf die Interessen und Anspriiche aller Beteiligten, nicht nur der
zustdndigen Experten, ausgerichtet. Wichtig ist, dass ein breiter
Konsens dartliber besteht, demzufolge die heute offener gefiihrte
Diskussion nicht fiir die Umsetzung beliebiger, auf persénlichen
Vorlieben abgestiitzter Konservierungskonzepte herhalten darf. Die
Diskussion wird im Gegenteil viel anspruchsvoller. Der Entschei-
dungsfindung als Prozess wird gréssere Bedeutung zugemessen,
und ein breiterer Kreis von Akteuren soll sich daran beteiligen.**

41 Michalski 1994.

42 Auswahl: Caple 2000; Janis 2005; Appelbaum 2007; Hermens/Fiske 2009;
Richmond/Bracker 2009; Schadler-Saub/Weyer 2010; Munoz-Vinas 2012.

43 Villers 2004.

44 Kapelouzou 2012; Ashley-Smith 2017; Wharton 2018.



Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich die Maxime
»,Minimaleingriff als Folge des Anspruchs der Bewahrung der
Authentizitdt um 1970 ausgeprigt und durchgesetzt hat. Sie hat
zum Ziel, alle materiellen Verdnderungen eines Kunstwerks als
Dokumente seiner Geschichte zu bewahren. Die sichtbaren Spuren
der Geschichte und der Materialalterung erlangten einen neuen
Aufschwung in ihrer Bewertung, ganz in der Tradition der seit dem
18. Jahrhundert dokumentierten Wertschétzung des Alterswerts.
Dieser Fokus auf die historischen Qualitdten eines Kunstwerks
stand im Konflikt mit dem Anspruch, ebenfalls kiinstlerische, so-
ziale oder funktionale Werte eines Kunstwerks zu berticksichti-
gen, denn die Umsetzung des Minimaleingriffs bedeutete in ihrer
letzten Konsequenz die Nicht-Restaurierung. Um diese Problema-
tik zu umgehen, versuchte man, sich mit verschiedenen Aus- und
Umwegen dem Minimaleingriff anzunihern.

Das Ergebnis der minimalen Konservierung bedeutete in
vielen Fillen eine erhdhte materielle Fragilitat der Kunstwerke.
Diese einleuchtende Konsequenz manifestiert sich nicht nur auf
einer materiell-technischen Ebene, sondern sie erfahrt eine Dop-
pelung in der erh6hten Wertschitzung der Fragilitit. Das Fragile
wird zum Nachweis des Authentischen und erféhrt auf diese Weise
eine Neubewertung. Anstelle von sichtbaren, die Materialitat ver-
dndernden Eingriffen, treten die praventive Konservierung, (nach-
haltig) erhaltende und (kontextabhéngig) wiederherstellende Mass-
nahmen.

Privention und Risikomanagement
1930 fand in Rom die International Conference for the Study of
Works of Art statt. George L. Stout*® war einer der Teilnehmer.

LIf, as aresult of this meeting, extreme care and precision

in technical matters get to be generally accepted and practi-
sed, and if the findings of scientific research which bear on
the preservation of works of art are brought together and
redistributed periodically, then artists, scholars, students,
and amateurs ought to be not a little thankful to the Inter-
national Institute of Intellectual Cooperation for bringing
about the conference at Rome.“4®

Es war die erste Konferenz des International Institute of Intel-
lectual Cooperation, eine Unterorganisation der League of Nations,
die sich der Erhaltung von Kunst widmete. Rund zwanzig Lénder

45 1897-1978. Harvard o. J.
46 Stout 1931, 332.
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waren mit insgesamt 125 Teilnehmern und 50 Beitrdgen vertreten.
Hauptthemen waren die préventive Konservierung und der Einbe-
zug der naturwissenschaftlichen Analysen in die Untersuchung
von Kunst und Kulturgut. Interessant ist die Prézisierung von
Stout, dass die naturwissenschaftlichen Untersuchungen vor allem
hinsichtlich der Erfassung des Erhaltungszustandes breite Akzep-
tanz fanden.

»There was more or less tacit consent, for one thing, to the
natural limitations of experimental study; chemical and
optical examination were regarded as leading primarly to
knowledge about the material state of a work of art rather
than about its authorship.“4’

Dieser Hinweis lasst zwei Schlussfolgerungen zu: 1. Die auf
stilkritischen Argumenten basierende kunsthistorische Zuschrei-
bung der Autorschaft sollte ihre Vorrangstellung vor Naturwis-
senschaften behalten, und 2. die Erfassung des Zustands der Kunst-
werke hatte sich von einem Desiderat zu einer zentralen Aufgabe
der Museen entwickelt.

Die Experten gaben die Empfehlung, dass jedes Museum
seine Klimabedingungen kritisch priifen und nach neuen Stan-
dards verbessern sollte, um so die bestmdgliche Erhaltung der
Kunstwerke zu gewihrleisten. Ebenfalls Einigkeit bestand nach
Stout zum Bedarf einer liickenlosen Untersuchung und Dokumen-
tation auf naturwissenschaftlicher Basis als Voraussetzung fiir die
Restaurierung.

George L. Stout berichtete von einer offenen und qualitéts-
vollen Diskussion, die sich einer neuen Transparenz und dem Aus-
tausch von Wissen unter den Institutionen verschrieb. Nur punk-
tuell verweisen seine Formulierungen auf kontroverse Meinungen.
Es ist zu vermuten, dass diese sehr wohl existierten, aber zuguns-
ten der neuen richtungsweisenden Strategie nicht ausfiihrlicher
thematisiert wurden. Die Konferenz war unbestritten ein denk-
wirdiger Anfang einer internationalen Zusammenarbeit, die der
praventiven Konservierung im Museum und einem neu naturwis-
senschaftlich geprigten Berufsbild des Konservator-Restaurators
Anschub leistete.*®

In diesem Sinne erstaunt es nicht, dass S. Kennedy North
bereits 1932 fiir die Verglasung des bereits mehrfach erwiahnten

47 Ebd., 331.

48 Die Geschichte der praventiven Konservierung im Sinne der Pflege von Kunst- und
Kulturgut setzt viel friiher ein. Die Konferenz in Rom ist jedoch fur die museale
Bewahrung von grosser Bedeutung, Clavir 1998; Plenderleith 1998; Caple 2000;
Hilbert u.a. 2002; Staniforth 2013.



Geméldes Un Bar aux Folies Bergere*® von Edouard Manet pladiert
hatte. S. Kennedy North agierte auch beziiglich naturwissenschaft-
licher Untersuchungsmethoden an vorderster Front. 1930 publi-
zierte er einen Artikel tiber die Réntgenuntersuchung eines Tafel-
gemaéldes von Giotto. Er schreibt, dass anhand des Réntgenbildes
der Zustand einer tiberdeckten Vergoldung habe offengelegt wer-
den kénnen. Aus heutiger Sicht erscheinen seine Ausfithrungen
etwas optimistisch, sie dokumentieren aber das Vertrauen in den
wissenschaftlich fundierten Nachweis, der die Entwicklung des
Berufsbildes der Konservierung-Restaurierung bis zur Gegenwart
massgeblich prégte.’® Diese Entwicklung setzte sich nach dem
Krieg kontinuierlich fort. Ausbildungsinstitute, Forschungslabors
und die Museumsateliers integrierten naturwissenschaftliche Me-
thoden in die Forschung und die Konservierungspraxis. Heute ist
die Tatsache, dass die Konservierung und Restaurierung durch
den Einbezug der Naturwissenschaft an Autoritdt gewonnen hat
und ihre Teilhabe am hoch geschitzten Wissenschaftsbetrieb er-
moglicht wurde, besonders bedeutsam.

Ein derzeit wichtiges Feld der préventiven Konservierung
ist die Einschitzung von Risiken, der Eintrittswahrscheinlichkeit
all jener Ereignisse, die zu unerwilinschten Veranderungen fithren.
Die Risikoanalyse umfasst die Analyse jedes einzelnen sowie auch
des Gesamtrisikos. Risikoanalyse hat immer mit Quantifizierung
zu tun. Wichtig ist dabei, dass die Quantifizierung immer zu einem
Anteil auf Einschétzungen von Fachpersonen beruht, also nicht
vollstandig auf berechenbaren Modellen basiert, da die méglichen
Ablaufszenarien immer Unbekannte enthalten. Das Risikoma-
nagement umfasst die angemessene Anwendung verfiigbarer Res-
sourcen zur nachhaltigen Minimierung der Risiken. Die Ubertra-
gung von Risikoeinschétzungsmodellen aus der Wirtschaft auf die
Museen hat in den 1990er-Jahren eingesetzt. In den Anfdngen wa-
ren es vor allem die Archive oder grossen naturhistorischen und
archiologischen Sammlungen, die sich diesem Thema widmeten.
Das erste Standardwerk, das bis heute Gultigkeit hat, Risk Assess-
ment for Object Conservation von Jonathan Ashley-Smith erschien
1999. Seit 1994 entwickelte Robert Waller eine Methode des Risk
Assessment fiir Museen, die sich heute international etabliert hat.
Ziel der Methode ist die Quantifizierung der spezifischen Risiken
als Grundlage fiir eine gezielte, auf die Bediirfnisse und Art des Mu-
seums angepasste Risikoeinschitzung. Die Methode umfasst finf
Schritte: 1. Die Definition der spezifischen Risiken (specific risks)
und 2. der betroffenen Sammlungskonvolute (fraction susceptible).

49 96,0 x 130 cm, 1882, The Courtauld Gallery, London.
50 North 1930.
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Anschliessend folgt 3. die Einschétzung der Wertminderungen in
Bezug auf die Wertezuordnung (loss in value) und 4. die Definition
Eintrittswahrscheinlichkeit (probability). Zum Schluss erfolgt 5. die
Einschitzung des Schadensausmasses. Anhand einer Gleichung,
welche die Faktoren in eine definierte Beziehung setzt, wird das
Gesamtrisiko (magnitude of risk) jeweils fiir ein spezifisches Risiko
quantifiziert.®

Die hier thematisierte Wertschatzung der materiellen Fragi-
litat hat eine offensichtliche Auswirkung auf das Risikomanage-
ment im Museum. Sowohl fiir die Ausstellung wie auch fir die La-
gerung im Depot oder Transporte ist Fragilitat nicht zwingend eine
Ursache fiir die restauratorische Behandlung, sondern in erster
Linie eine Ursache flr erhéhte Schutzmassnahmen. Empfindliche
Gemailde werden verglast, es werden Distanzmarkierungen und
Abschrankungen vor Werken platziert. Licht, Klima und mechani-
sche Einwirkungen werden hinsichtlich potentiell kumulierender
Schadenseinwirkung gepriift.

51 Waller 1994;1996; Vgl. auch: The Protect Heritage Corp. o. J. protectheritage.com/
blog (Zugriff: 28.10.2019). Antomarchi u.a. 2005; Ashley-Smith 2013; Michalski 2014;
Waentig u.a. 2014.



SAMMLUNG UND AUSSTELLUNG

konzentriert sich auf die Fragen, die die Fragilitat im
Kontext der Ausstellungstatigkeit aufwirft. Anhand 6ffen-
tlicher Debatten soll in diesem Abschnitt die offenbar
zunehmende Aufmerksamkeit gegenuber der materiel-
len Fragilitat sowie der Frage nach der Handhabungs-
praxis im Museum und dem Potenzial fur ihre Instru-
mentalisierung aufgezeigt werden. Im Fokus steht der
Begriff der Fragilitat: Wann und wie taucht er im musea-
len Vokabular auf? Bedeutend scheint mir, dass er tber
die auf mechanische Eigenschaften ausgerichtete Be-
deutungsebene hinaus eine disziplinubergreifende
aussagekraftige Kategorie darzustellen vermag, die
sich als kommunikatives Element zwischen den Inter-
essengruppen und den Experten im Museumskontext
etabliert hat. Erhaltungs- und Prasentationsformen
neuer kunstlerische Produktionen, die anhand bewusst
gewahlter, wenig bestandiger Materialien das Prekare
verkorpern, lassen sich, so die These, anhand der Fragi-
litat — gedacht als kulturelle Wertekategorie - historisch
verorten und neu befragen.

Blockbuster - Tauschgeschift und Instrumentalisierung

Der Titel dieses Abschnitts bezieht sich auf eine Reaktion
von Sidney J. Freedberg®? auf einen Beitrag in The Art Bulletin von
1987, ,Art History and the ,Blockbuster’ Exhibition“%® Freedberg
kommentierte eine Kritik, die sich gegen die von ihm kuratierte
Ausstellung The Treasure Houses of Britain in der National Gallery of
Artin Washington richtete. Es geht um die Frage, inwiefern Ausstel-
lungsprojekte mit grosser Publikumswirkung und entsprechend
grossem Werbeetat der Aufgabe der Museen noch gerecht wiirden.
Freedberg verteidigte die sogenannten ,Blockbuster und sprach
ihnen eine Bildungsaufgabe zu. Auch seien alle Museen, ob gross
oder klein, von der Ausstellungstitigkeit absorbiert und hitten ent-
sprechend weniger Zeit fiir die Betreuung der eigenen Sammlung,

52 1914-1997, Kunsthistoriker und Kurator, Spezialist fur italienische Renaissance.
53 Freedberg/Jackson-Stops/Spear 1987.
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Seine Ausfithrungen tiber Sponsoring, Qualitdtsanspruch von Gross-
ausstellungen und der Abkehr vom elitdr anmutenden wissen-
schaftlichen Kunstverstdndnis erinnern an aktuelle Diskurse fiir
und wider den Eventcharakter von Ausstellungen und das Ver-
stdndnis der Museen als Massenmedien.5*

Die Kritiker brachten auch das Fragilitdtsargument vor. Sie
monierten, das Museum wiirde die empfindlichen Leihgaben ho-
hen Risiken aussetzen oder gar Schiden provozieren.

»The complaint the Editor raises against inclusion in the
exhibition of what are called, fragile objects‘(by which,
Tassume, mainly panel paintings are meant) is inspired
by a legitimate concern. It is one that the Gallery fully
shares; and we have taken the trouble to determine by
careful research what the real facts in the problem are.“%®

Freedberg zahlt in der Folge alle Abklarungen, Forschungs-
initiativen und Vorsichtsmassnahmen auf, die die National Gallery
of Art im Vorfeld getroffen hat, und erklart sie somit zum Kompe-
tenzzentrum fiir die konservatorische Leihgabenbetreuung. Das
Argument der ,fragile objects” hat offenbar einen hohen Stellen-
wert, und als Legitimation fiir die Gefdhrdung der Kunstwerke
steht die Forschung, die Erarbeitung der ,real facts®, an oberster
Stelle.®®

Deutlich andere Schwerpunkte setzte Heinz Althéfer im Ar-
tikel ,Tod auf Reisen. Transport von Kunstwerken“ der 1991 in der
Zeitschrift Kunsttechnologie und Konservierung erschien.’” Er reihte
unzihlige Berichte aus der Praxis auf, wonach Pannen, Unprofes-
sionalitdt und falsche Versprechungen in Bezug auf die Transport-
ablaufe zu tatsdchlichen und zahlreichen Beinahe-Katastrophen
gefiihrt haben. Seine Schilderungen zu Gabelstaplern, die durch
Kisten und Bilder stechen, abenteuerlichen Kran- und Rollwagen-
fahrten, tibergrossen Kisten, die im Schnee auf der Strasse ausge-
packt werden miissen, und Beschiddigungen an den empfindlichen
Oberflachen moderner Gemélde stimmen nachdenklich. Althéfers
Fazit schliesst aber nicht in einem Lamento gegen das Ausstel-

54 Daniel Tyradellis nennt die Ausstellung Das MoMA in Berlin in der Neuen National-
galerie Berlin, 2004, mit 212 Leihgaben als die mit 1,2 Millionen Besuchern erfolg-
reichste Ausstellung in Deutschland. Von den 8,5 Millionen Euro, die fir die Ausstel-
lung ausgegeben wurden, floss eine Million in die Werbung (Tyradellis 2014, 27).

55 Freedberg/Jackson-Stops/Spear 1987, 295.

56 Das Archiv des Doerner Instituts beinhaltet eine Sammlung kritischer Reaktionen der
Zeit auf grosse Leihgabenprojekte. Interessant ist in unserem Kontext, dass sich
Bruno Heimberg, damaliger Direktor des Doerner Instituts, generell sehr kritisch zu
Freedbergs Haltung gedussert hat. Hauptargument war dabei die optimistische
Haltung der Amerikaner, die Klimaschwankungen wahrend des Transports und in den
Ausstellungsraumen antizipieren und kontrollieren zu kdnnen.

57 Althofer 1991,



lungsgeschéft, sondern seine Berichte aus der Praxis untermauern
ein Pladoyer fir eine professionelle Abwicklung aller Kunsttrans-
porte — und zwar nicht nur der Transporte, die einzelne Meister-
werke, nach neuestem Wissenstand verpackt, mit Polizeischutz
und Pressebegleitung ausgefiithrt werden.

,Die Entfremdung dieser beiden Parteien [der Museumsleiter
und der Konservatoren] ist zu bedauern. Die eine, die nur in
der Bewahrung ihre Aufgabe sieht und dabei vergisst, dass
sieim Toynbee’schen Sinne ebenso alles vernichtet, indem sie
alles bewahren, und die anderen, die im stdndigen Prdsen-
tieren und Variieren ihre Verwirklichung vermuten und dabei
vergebens auf Teilhabe an der Unsterblichkeit der Kunst
hoffen.“s®

Diese deutliche Kritik auch am eigenen Fach - Heinz Altho-
fer verstand sich primér als Restaurator - ist fiir die Zeit bezeich-
nend. Es war und ist teilweise immer noch durchaus tiblich, dass
Leihgabengeschifte in den Museen Machtkdmpfe unter den Ab-
teilungen entfachen und diese, zusitzlich aufgemischt durch kul-
turpolitische Interessen, zu intransparenten und unproduktiven
Konflikten fiihren. Interessanterweise sind im letzten Jahrzehnt
vermehrt Leihskandale publik geworden, in denen sich das Fragili-
tatsargument durchgesetzt hat. So etwa im Streit um die Ausleihe
des Selbstbildnis im Pelzrock von Albrecht Diirer an das Germani-
sche Nationalmuseum Nurnberg. Die Alte Pinakothek Miinchen
argumentierte mit einer strukturellen Schwachstelle im Bildtré-
ger, die im Kontext einer fritheren Ausleihe festgestellt worden sei.
Zudem war das Gemalde auch aufgrund seiner Bedeutung fiir die
Pinakothek auf einer Leihsperrliste. Der 6ffentliche Streit entwi-
ckelte sich in eine ganz andere Richtung. Es war die Landespolitik,
nicht die Museumsleitung, die tiber die fachliche Beurteilung der
Spezialisten hinweg eine Ausleihe erzwingen wollte. Es ist beruhi-
gend, dass es nicht gelang.5®

Das Zentrum Paul Klee entschied sich 2012 kurzfristig ge-
gen die Ausleihe von klimaempfindlichen Werken, da die Leihneh-
mer nicht in der Lage waren, die geforderten und zugesagten Leih-
bedingungen einzuhalten. Es ist dies eine Situation, die mir in
meiner langjéhrigen Erfahrung im internationalen Leihgeschaft
sehr vertraut ist und die einen zentralen Aspekt des musealen
Leihgabengeschéfts verdeutlicht. Die Abklarungen im Vorfeld, die
Uberpriifung der Einhaltung der vertraglichen Bedingungen, die
Vorbereitung der Werke und die Begleitung der Transporte sind

58 Ebd., 234.
59 Schultejans 2012; Verband der Restauratoren VDR 2012; Kilb 2012.
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sehr zeitintensiv, aber zwingend notwendig, wenn es um empfind-
liche Exponate geht. Bezeichnend ist fiir mich bei diesem Beispiel
vor allem die Tatsache, dass es eine derart iiblich zu sein scheinen-
de Praxis als Meldung in die nationale Presse geschafft hat.®°

Die wachsende Akzeptanz konservatorischer Bedenken ver-
leitete zu Instrumentalisierungen. Auch dies entspricht gemaiss
meiner eigenen Erfahrungen einer verbreiteten und von einigen
Entscheidungstrigern durchaus akzeptierten Verhandlungspraxis
- wobei oft lediglich leicht geschummelt, manchmal aber auch
richtig instrumentalisiert wird. Ein lokal bernisches Beispiel war
die Nicht-Ausleihe des Gemaéldes Ad Parnassum an die Eréffnungs-
ausstellung im Zentrum Paul Klee 2005. Das Gemélde - aus ver-
schiedenen Griinden als fragil eingestuft und auf einer Leihsperr-
liste — hétte aber unter speziellen Vorkehrungen ins nahe gelegene
Zentrum transportiert werden kénnen - so zumindest die Einschét-
zung der zustidndigen Restauratorinnen. Méglicherweise war es die
Sorge, es wiirde nicht mehr zurtickkommen, oder es gab andere,
mir unbekannte Griinde, die die Museumsleitung dazu bewogen,
das Gemalde ,,aus konservatorischen Griunden“ nicht auszuleihen.

Die positive Folge dieses Lokalstreites war der Anschub fir
Forschungsarbeit. Im Rahmen eines Symposiums wurden diverse
Recherchen zum Gemaélde offentlich prisentiert, darunter eine
Transportsimulation, welche Informationen zur tatsédchlichen Be-
lastungen (Klimaschwankung, Schock und Vibration) lieferte und
deren Ergebnisse eine um zwei Jahre verspétete temporéire Aus-
leihe 2007 doch noch méglich machte.®

Es folgten weitere Forschungsprojekte zum Thema mit der
Uberzeugung, dass es ein alle Akteure verbindendes Interesse
gibt: Die bestmdgliche Risikoeinschitzung und eine gezielte und
nachhaltige Schadensprévention. Die Konservierungsforschung
kann kulturell und wissenschaftlich relevante, nationale und inter-
nationale Ausstellungsprojekte stiitzen. Die Erkenntnisse lassen

60 Der Bund 2012; Hess/Wessalowski 2012; Christ 2012.

61 Baschlin 2007. Ein aktueller Streit, der kurz vor der Drucklegung des Buches in den
Medien aufwallt, lasst héchst undurchsichtige Instrumentalisierungen vermuten. Die
Zeichnung von Leonardo da Vinci Der vitruvianische Mensch, sei zu fragil fur eine
Ausleihe nach Paris an die 500 Jahre Jubildumsausstellung im Louvre. Mit diesem
Argument stoppte die erste richterliche Instanz erfolgreich das Leihvorhaben. Die
zweite Instanz hingegen argumentierte kulturpolitisch: Die Verordnung, dass wichtige
Kulturguter nicht ausser Landes gebracht werden dirften, sei veraltet. Die Ausleihe
habe kulturpolitische Bedeutung. Darlber hinaus wurde auf ein Tauschgeschéft ver-
weisen. Es ist anzunehmen, dass kulturpolitische und machtpolitische - vermutlich
auch nationalistisch geprégte - Interessen die Fragilitatseinschatzung des welt-
berthmten Kunstwerks tUberlagert und moglicherweise instrumentalisiert haben.
www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/da-vinci-der-vitruvianische-mensch-darf-in-
den-louvre-a-1291963.html; www.ansa.it/sito/notizie/cultura/2019/10/16/uomo-
vitruviano-puo-partire-per-parigi-tar-del-veneto-respinge-ricorso_f7eb8722-c8c8-
43bb-8f36-18b41fb0e999 html (Zugriff: 1810.2019).




sich fir den verantwortungsvollen Umgang mit dem uns anver-
trauten Kulturgut fruchtbar machen. Dies bedeutet aber auch er-
hohte Aufmerksamkeit und eine prézise Detailplanung der Trans-
porte. Ist dieser Aufwand gerechtfertigt? Ist das Schadensrisiko
tatséchlich hoch? Vergleicht man das Gesamtrisiko, das man ei-
nem Gemaélde mit einem internationalen Transport zumutet, mit
anderen, museumsinternen Risiken, so ergibt sich im Fall des
Kunstmuseums Bern in etwa das folgende Bild: Das Unfallrisiko
durch menschliches Versagen mit seinen oft drastischen Folgen
bleibt trotz professioneller Abwicklung hoch. Die errechnete Gros-
se (Gesamtrisiko) entspricht in etwa dem Risiko einer mit viel Holz
verbauten Installation mit zahlreichen Elektrogerdten und schwer
zuganglichen Brandmeldern. Ein Risiko, dessen Identifikation im
Fall der Brandmeldern zu Sofortmassnahmen gefiihrt hat. Schwie-
riger gestaltet sich hingegen die Berechnung des Risikos von Er-
midungsbrichen und Farbablésungen durch kontinuierliche,
transportbedingte Stoss- und Vibrationseinwirkung oder durch
Klimaschwankungen. Das Schadensausmass ist deutlich geringer
und wird oft erst spat erkannt. Eine schwer einschitzbare Grosse
scheint hier ebenfalls die Eintrittswahrscheinlichkeit zu sein. Na-
turlich ist sie kontinuierlich gegeben. Je nach Transportweg,
Transportmodus und Verpackung sind aber erhebliche Unter-
schiede zu erwarten. Fir die Risikoabschatzung von fragilen Ge-
mélden ist es daher notwendig, die tatséchlichen Belastungen je-
des einzelnen Transports aufzuzeichnen und in eine nachhaltige
s,Nutzungsplanung“ mit verbindlichen Leihpausen einfliessen zu
lassen.®?

Ein Leihskandal, der nicht nur den Abgang des Generaldi-
rektors Wilfried Seipel zur Folge hatte, sondern dartiber hinaus ge-
radezu eine Welle an neuen und neu aufgearbeiteten Forschungen
zu kunsttechnologischen, konservatorischen, restauratorischen
und kunsthistorischen Erkenntnissen zum Gemaélde Malkunst von
Johannes Vermeer® ausloste, fand 2012 am Kunsthistorischen

62 Die Hauptrisiken bei Kunsttransporten, abgesehen von Unféllen und anderen unvor-
hersehbaren Ereignissen, sind mégliche Klimaschwankungen (Temperatur und
relative Luftfeuchte) sowie Stoss- und Vibrationsimmissionen. Gemalde sind wahrend
Kunsttransporten Erschitterungen und Vibrationen ausgesetzt. Das Handling der
Gemalde innerhalb der Museen, das Laden und Umladen von Transportkisten, die
Lastwagenfahrten tber holprige Strassen oder der Frachtumschlag an Flughéfen sind
typische risikobehaftete Situationen. Zu der Klassifizierung der transportbedingten
Schock- und Vibrationsimmissionen, die Risikoeinschatzung und Ermittlung von
Toleranzwerten sowie die Entwicklung von Praventions- und Monitoringstrategien vgl.
www.gemaeldetransport.ch (Zugriff: 28.10.2019).

63 www.khm.at/objekt-datenbank/detail/2574 (Zugriff 28.10.2019).
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Museum Wien statt.®* Medienberichten zufolge war gerade hier
die ,,Ubernutzung* des als fragil eingestuften Meisterwerks Grund
fir heftige Kritik. Ohne ausreichende Leihpausen war das Gemal-
de innerhalb von nur zwei Jahren nach Madrid, nach Den Haag
und nach Japan verliehen worden. Das Bundesdenkmalamt und
das Ministerium verhinderten schliesslich die umstrittene Aus-
leihpolitik von Seipel.®®

2002 zeichnete Andreas Burmester, damaliger Direktor des
Doerner Instituts, in seinem Beitrag ,,Deep Time: Ausstellen als Ri-
siko und Notwendigkeit“ ein diisteres Bild der steten und vielfach
unsinnigen Zunahme von internationalen Ausstellungen, die er -
nicht generell - aber in der schieren Masse als unverantwortlichen
Verschleiss der Kunstwerke und somit auch der musealen Erinne-
rungsstrukturen darstellt.®® Die oben aufgefiihrten medienwirksa-
men Beispiele zeigen deutlich, dass in der Zeitspanne seit Burmes-
ters warnenden Worten eine Tendenz hin zu einer erhdhten
Sensibilitdt gegeniiber der Fragilitdt der Leihgaben zu verzeich-
nen ist und sich eine insgesamt professionellere Haltung aller Ak-
teure abzeichnet. Meine personliche Erfahrung stiitzt diese Beob-
achtung, wobei der hohe Druck auf die Institutionen, ihre
Meisterwerke auszuleihen, bestehen bleibt oder sich sogar noch
verstarkt hat. Verbessert hat sich hingegen der Respekt gegentiber
der Fachkompetenz der Restauratoren und im Gegenzug die Be-
reitschaft derselben, mit nachhaltigem Risikomanagement und
mit Praventionsmassnahmen Ausstellungsprojekte nach Moéglich-
keit zu unterstiitzen. Allerdings ist eine professionelle Leihgaben-
betreuung immer mit hohen Kosten verbunden - seien es Trans-
portbehéltnisse, das Monitoring oder eine detaillierte, auf die
Kunstwerke individuell abgestimmte, also zeitintensive Organisa-
tion der Ablaufe.”

64 Haag/Oberthaler/Pénot 2010. Aus der insgesamt hochkaratigen Publikation sei hier
der Artikel von Jaap Boon und Elke Oberthaler ,[...] zur fragilen Struktur” des Gemal-
des hervorgehoben: Boon/Oberthaler 2010. 2009 wurde die umstrittene Provenienz
des Gemaldes offentlich neu aufgerollt. Auch zu diesem Thema wurden neue
Erkenntnisse publiziert.

65 Trenkler 2008, Der Standard 2008; Die Presse 2011.

66 Burmester 2002.

67 Die Anzahl lokaler und internationaler Ausstellungsprojekte nimmt stetig zu - nicht
zuletzt auch ablesbar an den steigenden Ausgaben flr Kunsttransporte.

Das Beispiel Kunstmuseum Bern zeigt eindrlckliche Zahlen: 2004 wurden insgesamt
CHF 108'000 fur Transport ausgegeben, 2008 Hochstwerte von CHF 569'000. In den
folgenden Jahren sinken die Ausgaben wieder leicht. In Abhangigkeit der Art und
Anzahl Ausstellungen schwanken die Ausgaben stark, sie bleiben aber hoch. Die
Museen leihen analog auch mehr Gemalde aus den eigenen Bestanden aus. Gemaéss
Jahresberichten hat das Kunstmuseum Bern 2004 rund 76 Gemalde (ohne Arbeiten
auf Papier, Skulpturen und Installationen) weltweit an Ausstellungen ausgeliehen.
2008 waren es rund 200, 2014 rund 220 Gemalde.



Notion und Nachweis der Fragilitit

Der bereits erwédhnte 21 Seiten umfassende, akribisch ver-
fasste Bericht von Percy Moore Turner aus dem Jahr 1934 zur Leih-
anfrage und Konservierung des Geméildes von Edouard Manet, Un
Bar au Folies Bergere®®, gibt detaillierte Angaben zum Entschei-
dungsprozess im Vorfeld der Ausleihe des Gemaildes nach Paris
1932, weshalb ich den Bericht als dusserst aussagekréftig erachte.
Konkreter Anlass fiir die Analyse bot ein Transport innerhalb Lon-
dons und dann, kurze Zeit spéter, fiir die Leihanfrage der Musées
Nationaux fiir die Exposition Manet 1832-1883, Musée de 'Orange-
rie, Paris 1932. Dabei sind zwei Aspekte besonders interessant: der
Kontext und das Vorgehen. Die Erfassung der materiellen Fragili-
tat erfolgte tiber ein mehrstufiges Verfahren. Als Erstes erfolgte
die Dokumentation der Gefdhrdung der Malschicht anhand der vi-
suellen Begutachtung. Das Ergebnis: Die Malschicht l6ste sich vom
Trager und drohte abzufallen. Die anstehenden Transporte und die
resultierende mechanische Belastung stellten somit ein erhdéhtes
Schadensrisiko dar.

In einem zweiten Schritt erfolgte die Untersuchung des Ge-
méldes mit dem Ziel, die Ursache des Schadens zu verstehen. Die
beobachteten maltechnischen Charakteristika wurden mit dem
damals aktuellen Fachwissen korreliert und zu einer These zum
Schadenshergang verdichtet. Dabei standen die mechanischen Ei-
genschaften des textilen Tragers im Vordergrund - er wurde als zu
fein und stark degradiert eingestuft - sowie die Annahme, Edouard
Manet habe auf eine unterbundene Grundierung eine unbesténdi-
ge Krapplackimprimitur aufgetragen:

»~Rose madder, being one of the most fugitive colours and one
which reduces itself to powder the easiest.“®®

Die Zustandsanalyse flihrte zu der nachvollziehbaren Argu-
mentation, dass aufgrund der maltechnisch bedingten Haftungs-
probleme und Spannungen innerhalt des Schichtenpakets sowie
der empfindlichen Oberflache die Wachsdoublierung einer klassi-
schen wissrigen Leim-Kleisterdoublierung vorzuziehen sei.

Percy Moore Turner beschreibt eindriicklich die Ratlosig-
keit, welche das schwierig einschétzbare Schadensphdnomen aus-
l6ste, welche Abklarungen erfolgten und wie das gesamte Londo-
ner Netzwerk involviert wurde. In einer ersten Phase wurden
Sofortmassnahmen zur Behandlung der akuten Schadensgefahr
ausgeldst. Der Zustand des Geméldes schien ,,so frail and precari-
ous, dass man sogar den Transport innerhalb von London als ein

68 Turner 1934, Abb. 7.8.
69 Ebd., 2.
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zu hohes Risiko einschétzte und - vorerst minimale - Sicherungs-
massnahmen an der Farbschicht durchfithren liess. In der Folge
wurden verschiedene Gutachten erstellt. Der Kunsthistoriker
Charles Henri Collins Baker gab eine Einschétzung zur Bedeutung
des Werks und stufte es als von hoher Wichtigkeit sowohl fiir die
moderne Malerei wie auch fiir ,the nation ein und folgerte , its
care should be of the safest nature. Uber ein Evaluationsverfah-
ren, das mehrere Gesprache mit Spezialisten umfasste, wurde der
Auftrag dem Restaurator Kennedy North tibergeben. North, Res-
taurator an der National Gallery, galt fiir die Zeit als innovativer
und wissenschaftlich orientierter Spezialist, der selber auch publi-
zierte. Die Ausfithrung der Konservierung und Restaurierung wur-
de nochmals durch die Ausleihanfrage aus Paris unterbrochen.
Paul Jamot™ war, geméss Percy Moore Turner, verdrgert und tiber-
rascht tiber die Nachricht, dass das Gemélde nicht transportfahig
sei. Es sollte als Hauptwerk in der Gedenkausstellung zum 100. Ge-
burtstag von Edouard Manet figurieren. Er reiste nach London und
informierte sich vor Ort iiber den Zustand des Bildes. Der ausge-
handelte Kompromiss bestand darin, dass die fiir den Transport
nach Paris notwendigen Massnahmen vorgezogen wurden, das Ge-
maélde in Paris unter Glas ausgestellt und die Massnahmen nach
der Riickkehr aus Paris abgeschlossen werden sollten.”

Die Evaluation des Transportmodus war flr die Zeit eben-
falls innovativ. Das Gemaélde sollte nach Paris fliegen, und Kenne-
dy North hatte die Aufgabe, den Transport zu begleiten. Es sind
langwierige Verhandlungen mit dem Leihnehmer dokumentiert,
bis eindeutig feststand, dass Paris fiir die Versicherungskosten,
nicht nur fir das Gemaélde, sondern auch fiir den Kurier aufzukom-
men hatte. Wahrend der Ausstellungsdauer tiberpriifte North den
Zustand des Gemaldes in Paris mehrere Male.

Zusammenfassend zeigt das Vorgehen, dass der materiellen
Fragilitdt anlésslich internationaler Ausstellungstitigkeit und da-
mit verbundener Kunsttransporte zu Beginn des 20. Jahrhunderts
neue Aufmerksamkeit entgegengebracht wurde. Fragilitét ist nicht
als isolierte Kategorie, sondern im Nutzungskontext zu betrach-
ten. Die materielle Empfindlichkeit ist nicht a priori, sondern hin-
sichtlich von spezifischen Belastungen zu definieren, die bei den
geplanten Prédsentationen anfallen. Ein besonders lichtempfindli-
ches Exponat ist nicht zwingend ebenso empfindlich gegeniiber
Klimaschwankungen oder mechanischen Belastungen.

70 1863-1939, franzodsischer Kunsthistoriker und Kurator der Musées nationaux.
71 Im Telegramm aus Paris stand geschrieben: ,stop Glace dimension indiquée sera
prete stop” (Turner 1934, 15).



In diesem Sinn erstaunt es nicht, dass die Verwendung des
Begriffs der Fragilitdt in der Konservierung und Restaurierung eng
mit der Entwicklung des Ausstellungs- und Leihgeschéfts zusam-
menhéngt. Der Titel Loan Exhibition of the Arts of the Italian Renais-
sance weist beispielsweise schon deutlich darauf hin, dass die vie-
len Leihgaben eine der Hauptattraktionen in der Ausstellung 1923
im Metropolitan Museum New York waren. Die detaillierte Aus-
stellungsbesprechung nennt auch nicht nur die Werke, sondern
immer auch deren Besitzerinnen und Besitzer und lobt im gleichen
Atemzug ihre Grosszlgigkeit. Die Leihgaben wurden international
zusammengetragen, was im Artikel nachdriicklich betont wird.
Die Auswirkung der internationalen Leihtatigkeit oder die Risiken
eines solchen Unternehmens werden in dieser &ffentlichen Be-
sprechung hingegen noch nicht thematisiert.”

Das Thema war neu und sorgte - wie Paul Jamots Reaktion
auf die Nachricht, der Manet sei nicht transportfihig, aufzeigte - fir
Uberraschung und Wirbel. In der restauratorischen Terminologie
taucht der Begriff im Kontext von Transport und Ausstellung erst
nach dem Zweiten Weltkrieg auf. Ein Beispiel von 1959 ist die ame-
rikanische Patentschrift einer stapelbaren, kosteneffizienten und
sicheren Packungslésung, die sich aber riickblickend weder be-
wahrt noch durchgesetzt hat.

»This invention relates generally to the packing and crating
art, and more particularly to an improved multicellular device
adapted for the packing of fragile planar articles, such as oil
paintings and similar works of art.“™

Frithe fachspezifische Nennungen der Fragilitdt sind eng
verkniipft mit der urspringlichen Bedeutung des Begriffs aus der
Bruchmechanik im Sinne von steif, spréde und zerbrechlich. 1961
publizierte Alfred Emil Anthony Werner™ in den Studies in Conser-
vation einen Artikel mit dem Titel ,,Consolidation of Fragile Ob-
jects®. Hauptaspekt waren dabei die mechanischen Eigenschaften,
also die Materialfestigkeit.

»When objects have been buried in the ground, or have been
exposed to unsuitable environmental conditions, they

may suffer changes which result in the loss of their original
mechanical strength, so that they become fragile. The
consolidation of objects in such a fragile state is a constantly
recurring problem in conservation.“™

72 Burroughs/Breck/Ivins 1923.

73 Moyer 1959, 1.

74 1911-20086, ab 1959 Keeper of the Research Laboratory of the British Museum.
75 Werner 1961, 133.
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Im selben Heft erschien ein Beitrag zu ,The Conservation of
Fragile Metallic Objects®."®

Althéfer beschreibt 1968 ausfiihrlich die Aufgabegebiete
des Restaurators in Disseldorf und verweist darauf, dass nicht nur
fragile kunstgewerbliche Objekte empfindlich gegeniiber Trans-
portbelastungen reagierten, sondern auch Geméalde.”” Im Diissel-
dorfer Symposium 1977 weisen die Experten immer wieder darauf
hin, dass besonders bei grossformatigen Gemaélden und bei sol-
chen, die aufgrund ihrer Maltechnik empfindliche Oberfldchen
aufwiesen, grosses Schadensrisiko bestehe.”

Die weltweit zunehmende Ausstellungstitigkeit in der
Nachkriegszeit weckte kritische Stimmen und zeigte den Bedarf
an internationalen Standards auf’® Nathan Stolow publizierte
1979 die UNESCO conservation standards for works of art in transit
and on exhibition. Der Leitfaden ist fiir die Praxisanwendung aus-
gerichtet und erlautert die Anforderungen und Umsetzungen an-
hand von zahlreichen Fallbeispielen.

»1f, forexample, a fragile painting or sculpture has always
been cared for in a stable humidity environment relatively
free from dust and pollutants, it should not be subjected to
the stresses of travel in a poorly cushioned and non-isolated
case, and then perhaps exposed in a gallery under totally
different conditions. This happens very frequently today.
The risks of damage are very great.“®°

Stolow betonte hier die Empfindlichkeit der Kunstwerke im
Ausstellungswesen, das er sehr kritisch bewertet. Der Begriff der
Fragilitdt eignete sich offenbar dafiir, eine Gesamteinschéatzung
einer Gefihrdung zu vermitteln. Punktuelle Recherchen in den
Archiven der Konservierungs- und Restaurierungsdokumentatio-
nen des Courtauld Institute of Art, London, und des Doerner Insti-
tuts, Minchen, bestétigen die in der Literatur nachweisbare Ver-
wendung des Begriffs Fragilitdt. Sir Robert Bruce-Gardener®
verfasste 1976 einen ausfiihrlichen Bericht zur Zustandsuntersu-

76 Organ 1961.

77 Althofer 1968, 13.

78 von Kalnein 1977.

79 The Burlington Magazine 1977.1971 beauftragte ICOM eine Arbeitsgruppe zur
Erarbeitung der ICOM Guidelines for Loans. 11 Artikel regeln die Rechte und Pflichten
im Leihverkehr wie Versicherung, Transportanforderungen, Zustandstiberwachung,
Zoll, Ausstellungsbedingungen und Reproduktionsrechte. Die Guidelines wurden 1974
publiziert und sind bis heute gltig. Vgl. ICOM 0.J.

80 Stolow 1979, 15.

81 1943-2017, Head of the Department of Conservation and Technology 1989-1999.



chung des Geméldes Le Déjeuner sur ’herbe® von Edouard Manet.
Beschreibungen wie ,,potential weakness of the paint-ground®, ,se-
vere cupping of the canvas“ oder ,brittle and friable tacking edges”
veranschaulichen die materielle Fragilitidt des Gemaéldes. Erst fiir
die generelle Zustandseinschitzung kam der Begriff Fragilitdt zur
Anwendung;:

»The painting is, however, in an alarmingly fragile state, due
to the deterioration of the canvas support.“83

Die Zustandsberichte aus dem Archiv des Doerner Instituts,
Miinchen, lassen vermuten, dass die Verwendung des Adjektivs
fragil im konservatorisch-restauratorischen Kontext im deutschen
Sprachraum etwas spéter Einzug hielt. Ein frithes Beispiel ist ein
Protokoll von 1989. Es heisst:

»Bild in sehr gutem Zustand. Krakeleebildung mit leicht
hochstehenden Ridndern im Hintergrund.®

Unter Zustand ist ,,gut, aber sehr fragil“ vermerkt.®* Interes-
sant ist hier die positive Konnotation der Bezeichnung fragil. Sie
verweist nicht auf Konservierungsbedarf, sondern zielt auf erhéh-
ten Schutz und impliziert eindeutig eine Wertschatzung. Der Wan-
del von fragil fiir geringe mechanische Festigkeit hin zu einer er-
weiterten Auffassung im Sinne von verletzlich, da unberiihrt und
authentisch, ist in die 1980er-Jahre zu datieren und im Kontext
und als Folge der Wertschétzung und internationalen Verbriefung
der Authentizitat als tibergreifendes Prinzip der Konservierung
und Restaurierung zu situieren.

Die Konservierungsforschung untersuchte die Fragilitiat von
Gemaélden ganz im Zeichen der Bruchmechanik. Frithe und aus-
gesprochen interessante Ansétze hierfiir gehen auf Nathan Stolow
zuriick. 1967 fihrte er die Grundlagen der physikalischen Schwin-
gungslehre sowie die Theorie und Praxis der Verpackungsingeni-
eure fir fragiles Packgut in die Fachwelt der Konservierung und
Restaurierung ein.®®

Artin Transit. Studies in the Transport of Paintings lautete der
Titel einer wegweisenden internationalen Tagung in London 1991.
Organisiert wurden die vorgéngige Forschungsarbeit und die Ta-

82 62,0 x 41,56 cm, undatiert, neue kunsttechnologische Untersuchungen lassen vermu-
ten, dass das Gemalde als Vorarbeit vor der grossen Pariser Version von 1863,
Musée d'Orsay, zu datieren ist (Bailey 2016).

83 Bruce-Garderer 1976, 2.

84 Zustandsprotokoll zu einem Gemaélde von David Marquise de Sorcy, Laufnr. Huw21,
erstellt anlasslich einer Ausstellung im Palais du Louvre, Paris 1989, Archiv Doerner
Institut, Minchen.

85 Stolow 1967.
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gung vom Canadian Conservation Institute, dem Conservation
Analytical Laboratory of the Smithsonian Institution, der Tate
Gallery und der National Gallery of Art.®¢ Die Forschungsarbeit war
sehr breit und hauptséchlich naturwissenschaftlich ausgerichtet.
In unserem Kontext ist besonders interessant, dass sich viele der
Beitrdge mit der Bestimmung der Fragilitdt von Kunstwerken hin-
sichtlich von Transportbelastungen beschéftigten. Paul Marcon
referierte zu der Dampfungskapazitidt von Schwingschutzen bei
Gemaélden auf textilen Bildtragern. Marion F. Mecklenburg und
Charles Tumosa forschten zum Einfluss der Spannungsinduktion
durch Klimaschwankungen auf die gesamte Gemaéldestruktur.
Mervin Richard beschéftigte sich mit den Eigenschaften von Ddm-
pfungsmaterialien und ihrer Eignung flr Kunsttransporte. Da
Kunstwerke kaum vergleichbar sind in Gewicht, Form und Oberfla-
chenbeschaffenheit, variieren deren Anforderungen an die Ver-
packung. Richard ordnete den Gemaélden eine feste Grosse, den
fragility factor oder G factor, zu, den er in Relation mit der Erdbe-
schleunigung setzte und der den spezifischen Schwellenwert der
Beschleunigung eingrenzen soll, die beim Kunstwerk zum mecha-
nischen Bruch fiihrt.8” Stefan Michalski fiihrte eine Schwingfestig-
keitspriifung an einem Versuchsgeméilde durch, die eine Aussage
zur Belastungsstirke und zu der Anzahl Schwingungszyklen er-
moglichte, die bei diesem Geméilde zum Bruch in der Beschichtung
fihrten.s®

Die Konferenz wurde in der deutschen Fachzeitschrift
Kunsttechnologie und Konservierung ausfihrlich besprochen. Ein
etwa ein Drittel des Textes umfassendes Kapitel fiihrte den Titel
,Fragilitdt®. Die Autorin erlauterte darin die Themen und die neu-
en Forschungsergebnisse.® Es ist anzunehmen, dass die Konferenz
Artin Transit eine wichtige Rolle spielte, die Fragilitdt internatio-
nal als Fachbegriff zu etablieren.

Gemeinsam mit einem interdisziplindren Team untersuchte
die Autorin Forschungsprojekt Transport fragiler Gemdlde welchen

86 Mecklenburg 1991.

87 Mervin Richard verweist auf die analoge Vorgehensweise bei der Verpackung von
industriellen Packgltern. Es erfolgt die Ermittlung Gber den sogenannten Wohlertest,
eine Schwingfestigkeitsprifung, bei der die Testkdrper so lange belastet werden,
bis sie brechen. Dauerschwingversuche sind bei Kunstwerken nicht moglich. Richard
schlagt eine Annéherung vor, bis die Forschung in diesem Punkt weiter ist. Die Er-
mittlung eines fragility factors hat sich jedoch in der Folge als unrealistisch erwiesen.
Nicht nur aufgrund der Komplexitat der Materialien der Kunstwerke und ihrer
Degradation, sondern auch in Bezug auf die Vielzahl der Faktoren, welche die
Belastungsstarke und die Belastungszyklen der Schwingungseinwirkung wahrend
eines Transports beeinflussen.

88 Michalski 1991.

89 Klinkhammer 1991, 334.



Belastungen Gemélde wihrend des Transports ausgesetzt sind.®°
Der Transport von fragilen Gemaélden setzt einen erhéhten Schutz
vor mechanischen Einwirkungen voraus. Die Belastungsgrenze
liegt bedingt durch Alterung und Vorschidigung heute niedriger.
Dem steht unser spérliches Wissen um die tatséichlich einwirken-
den Belastungen und die Faktoren, die sie beeinflussen, gegen-
uber.

Dies wiederum erschwert die Risikoeinschédtzung und er-
hoéht die Gefahr, dass solche Gemaélde bei Transporten Schaden
nehmen. Das Gemalde von Paul Klee, Die Legende vom Nil, z.B. reis-
te in einer Standard-Klimakiste im LKW nach Berlin. Die Zu-
standskontrollen in Berlin und nach dem Riicktransport in Bern
brachte zutage, dass sich wihrend der Transporte Farbpartikel
von der Oberfldche abgeldst hatten. Die ungeeignete Wahl der
Riuckseitenschutz- und Polstermaterialien haben wéahrend des
Transports zu Verstarkungen der Schwingungen geflihrt.®' Die ent-
sprechende Anpassung der Polsterung konnte im Rahmen eines
spiteren Transports unerwiinschte Verstdrkungen ausschalten.

90 Vgl. www.gemaeldetransport.ch (Zugriff: 28.10.2019). Die Forschungen konzentrierten
sich auf die folgenden Fragen: Wie Ubertragen sich Stosse und Vibrationen im Ver-
lauf eines Transports auf die Verpackung und weiter auf die aufgespannten textilen
Bildtrager (Leinwandgemalde)? Werden die Vibrationen des LKWs auf die Gemalde
Ubertragen? Wie effizient funktioniert die Dampfung? Die Resultate belegen einen
Optimierungsbedarf bei der Vibrationsdampfung und sie liefern neue wissenschaft-
liche Erkenntnisse zur Schadensgrenze bei fragilen Gemélden. Begleitend entwickelte
das Forschungsteam ein umfassendes Monitoringkonzept fiir die Praxisanwendung,
welches zurzeit im Kunstmuseum Bern weiterentwickelt wird. Baschlin u.a. 2011;
2015, Palmbach u.a. 2012; Lauchli u.a. 2014; Lauchli u.a. 2015. Vgl. ,Das Bild in der
Box", ,Nano", 3Sat, Sendedatum: 8.10.2014; ,Operation Kunsttransport®, ,Einstein”
SRF, Sendedatum 28.05.2015 www.srf.ch/sendungen/einstein/mittelalter-funde-zu-
erich-operation-kunsttransport-vision-wisent (Zugriff 28.10.2019).

91 Wenig Beachtung galt bisher einem zentralen Faktor, der die Empfindlichkeit eines
Gemaldes gegenuber Schock- und Vibrationsimmissionen entscheidend beeinflusst:
das Zusammenspiel des Frequenzspektrums der Schwingungen, die vom LKW auf
die Verpackung und weiter auf das Gemalde tibertragen werden, mit dem spezi-
fischen Schwingungsverhalten des Gemaéldes in Abhéngigkeit seiner Vorschadigung,
Spannung und Beschichtung. Erfolgen die Schwingungsanregungen im Bereich der
Eigenfrequenzen des Gemaldes (oder angrenzender Kontaktmaterialien), ist mit
Koppelungseffekten und Verstarkungen (Resonanzen) und somit erhéhten, un-
erwinschten mechanischen Belastungen zu rechnen. Bei dem Gemalde Legende
vom Nil von Paul Klee liegen die ersten Eigenfrequenzen relativ tief, zwischen 5 und
27 Hz. Der Bereich uberlappt sich mit dem Spektrum der LKW-Immissionen. Ziel
einer Praventionsstrategie muss demnach sein, die Kontakt- und Verpackungsmate-
rialien so zu wéahlen, dass die Schwingungen in diesem kritischen Bereich moglichst
nicht Ubertragen werden.
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Beziehungen zwischen Nachweis und Wertschitzung

Der Fragilitatsdiskurs durchdringt gesellschaftliche The-
men, Wertekategorien und Erhaltungsstrategien und spiegelt sich
in den relevanten ethischen Kodizes. Er ist eng mit der kiinstleri-
schen Produktion und der wissenschaftlichen Reflexion dartber,
etwa iUber die Kunsttechnologie und die Analytik, die Kunstge-
schichte und die Rezeptionsésthetik, verkniipft. Die Néhe des Fra-
gilitdtsdiskurses zur kiinstlerischen Produktion und ihre positive
Konnotation hat tber die historische Verankerung des Alters-
werts, die Mythisierung der Aura und die Wertschatzung der Au-
thentizitit eine lange Tradition. Die gesellschaftliche Relevanz des
Diskurses hingegen ist jung und an gesellschaftliche Entwicklun-
gen in Politik, Wirtschaft und Okologie gebunden. Auch diese Ebe-
ne der Fragilitét spiegelt sich inhaltlich und materiell in kiinstleri-
schen Produktionen wider. Die Schnittebene der Themen, die sich
um den Fragilitdtsdiskurs bilden, hat ein hohes Potenzial fiir die
Bildung neuer Netzwerke und Think tanks. Das Potenzial sehe ich
vor allem darin, dass die eingespielten konfliktbehafteten Motiva-
tionen und Zielvorstellungen, etwa zwischen Erhaltungsstrategien
und Ausstellungskonzepten, zwischen natur- und geisteswissen-
schaftlicher Anndherung an ein Kunstwerk oder zwischen Exper-
tise und Publikumserwartung, hinterfragt und neu gedacht wer-
den kénnen.®?

Es erweist sich als dusserst fruchtbar, den kunsttechnolo-
gisch und naturwissenschaftlich orientierten, auf Nutzungskon-
zepte ausgerichteten Fragilitatsnachweis nicht ausschliesslich als
»objektive“ Grundlage fiir Présentations- oder Transportentschei-
dungen zu nutzen, sondern die Ergebnisse auf eine breitere Refle-
xionsebene zu iibertragen und im Kontext der Wertekategorien,
der Erhaltungsstrategien und ihrer Relevanz fir die Kunstge-
schichte oder fir gesellschaftliche Themen zu priifen. Es ist durch-
aus moglich, dass alte vorurteilsbehaftete Einschétzungen, die auf
der einen Seite nur Masslosigkeit (Ausstellung) und auf der ande-
ren Seite Verhinderung (Bewahren) vermuten, neu gedacht und
die festgestellte Tendenz in Richtung Kooperationen gestirkt wer-
den kann.

Das besprochene Gemélde von Francis Picabia zeigt auf,
dass die kunsttechnologische Recherche rund um die Erfassung
der materiellen Fragilitat konkret in die kunsthistorische Diskus-
sion des Gemaldes einfliessen oder dieser neue Ausrichtungen zu

92 Fur breit angelegte Forschungen tber die Kunstdisziplinen hinaus wiirde es sich
anbieten, Uber Methoden der Sozialforschung komplexe Fallstudien zu untersuchen.
Die gezielte Kombination von Forschungsperspektiven und Methoden, um méglichst
viele Aspekte einer Fragestellung zu bertcksichtigen, hat sich in der Sozialforschung
bewahrt, vgl. Flick u.a. 1995, 153.



geben vermag. Die Erkenntnis, dass die auffélligen Schwundrisse
vom Kiinstler iiber ein anspruchsvolles technisches Verfahren in-
tendiert waren, bringt neue Impulse. Die Schwundrisse waren bis-
her als ausgeprégtes Alterungsphinomen wahrgenommen wor-
den, das auch Experten getauscht hat. Ich kann mich erinnern, den
Auftrag erhalten zu haben, Restaurierungsoptionen fiir die wo-
moglich gefdhrdeten und &asthetisch unbefriedigenden Schwun-
drisse vorzuschlagen. Interessant ist zudem, dass die aktuelle ma-
terielle Fragilitdt nicht konkret mit den sichtbaren Schwundrissen
zusammenhéngt. Sie haften gut, hochst fragil hingegen ist der auf-
liegende originale Firnis, der aufgrund von Entmischung und Ma-
terialdegradation sowohl spréde wie auch weich wurde. Die Mate-
rialveranderung hat eine Tribung und die Verminderung der
Kontrastwirkung zur Folge. Aus der heutigen Perspektive wiirde
man der Erhaltung dieses Firnisses im Sinne der Bewahrung der
Authentizitat sicher hohe Prioritat einrdumen. Jegliche Nutzungs-
vorhaben sind auf den bestmoglichen Schutz dieser Schicht auszu-
legen. Detaillierte Prognosen zum Materialverhalten kénnten mit
weiteren Untersuchungen vertieft werden.

Interessant ist zudem, dass die kunsttechnologischen Er-
gebnisse zu diesem Gemaélde moglicherweise dazu fiihren kénnen,
dass das Gemaélde in Zukunft wieder vermehrt ausgestellt werden
soll. Auch das wére zu unterstiitzen, da die Auseinandersetzung
mit den verschiedenen fragilen Wertigkeiten die Sensibilisierung
fir dieselben wiederum stiitzen kann. Voraussetzung dafiir sind
nachhaltige Vorgaben zum bestméglichen Schutz und zu verant-
wortungsvollen Nutzungskonzepten hinsichtlich der Ausstellungs-
dauer oder der Transportfrequenz.

Die besonderen Umstéinde, die bei dem Gemélde von Meret
Oppenheim zu der materiellen Fragilitdt gefithrt haben, spiegeln
ihre kiinstlerische Vorgehensweise in direkter Weise. Eine Restau-
rierung von Meret Oppenheims Restaurierung - die durchaus sta-
bilisierende Wirkung hétte - sollte aus meiner Sicht vermieden
werden, zumal derzeit kein akuter Bedarf besteht. Allerdings ist
der akute Bedarf hier ganz anders definiert als bei dem Gemélde
Legende vom Nil von Paul Klee. Den Verlust einer kleinen Mal-
schichtscholle aus dem Gemélde Ein Abend im Jahre 1910 von Me-
ret Oppenheim (ein Zehntel-Millimeter-Bereich aus dem Umfeld
des alten Schadens) wiirde ich noch nicht als wertmindernden
Schaden einstufen. Die Kiinstlerin hat die gefahrdeten Randberei-
che des beschidigten Bereichs belassen und ihre eigenen Mass-
nahmen auf die farbliche Integration konzentrieren. Solange diese
nicht beeintrachtigt wird, scheint mir der geringe materielle Ver-
lust vertretbar. Meine Einschitzung wirde bei einem Malschicht-
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verlust gleicher Grésse aus dem Gemélde von Paul Klee anders
ausfallen. Das prézise austarierte Gleichgewicht zwischen Farb-
und Strukturwirkung und der Grenzen der Haltbarkeit von Mate-
rialwahl und Technik wiirde dadurch gestort. Die Schadensdefini-
tion erfolgt somit sowohl vom Werk aus (Materialverlust) wie auch
vom Standpunkt des Betrachters (Einschitzung des Verlusts). Als
universeller Grundsatz gilt das Do-no-harm-Prinzip,®® welches in
erster Linie Schédden durch Vernachlissigung zwingend vermei-
den will. Die Interpretation des Materialverlustes ist im Kontext
neuer kiinstlerischer Produktionsformen und der Ausweitung
ethischer Normen auf globale kulturtibergreifende Bewahrungs-
strategien im individuellen Fall zu priifen.

Kumulierend wirken die Faktoren, die die materielle Fragili-
tdt ausmachen, beim Gemélde Tableau N: II von Mondrian. Die Dis-
krepanz zwischen der Prazision der eigenhdndigen Ausfithrung
und der Selbstdarstellung des Kiinstlers sowie die tiberlagernden
Altersspuren bilden eine Fiille an - auch am materiellen Werk ab-
lesbaren - Informationen, die den Fundus bilden, der zum anhal-
tenden Interesse an der Rezeption von Mondrians Werk fiihrt.
Hinzu kommt die absolut authentische, zwar gealterte, aber nicht
ibermalte oder durch Restaurierung verénderte Oberflachenwir-
kung. Sie steigert zum einen das Singulére, zum anderen 1adt sie
zur eingehenden Betrachtung der Oberfliche ein. Das Werk ist
sehr verletzlich und erfordert aus meiner Sicht zwingend préaven-
tiven Schutz durch eine Verglasung, die wiederum die Wahrneh-
mung beeintrichtigt. Purist_innen der minimalen Konservierung
der 1970er- und 1980er-Jahre hatten diese ,Mumifizierungen® ger-
ne vermieden.** Sie wiesen ihnen ebenso wie dem grassierenden
Ausstellungsbetrieb ikonoklastische Ziige zu. Thnen schwebte die
gepflegte, hochkarétig bestiickte, unverglaste Sammlungsprésen-
tation mit guter Distanzsicherung und kontinuierlicher Anwesen-
heit wachsamer Aufsichten vor. Auch heute scheint eine solche,
der Kontemplation verpflichtete Présentation tiberaus verlockend.
Die authentische, moglicherweise fragile Materialitit liesse sich
ohne Filter betrachten. Ein kostenintensives und ebenso nostalgi-
sches Prasentationskonzept, bedenkt man das grosse Marketing-
aufkommen mit dem die Museen um Steigerung der Besucherzah-
len und letztlich um die Legitimation ihrer Existenz kdmpfen.

Ein zunehmend zu beobachtendes Phinomen ist das Be-
diirfnis der Museumsbesucher_innen, die Kunstwerke, die in ihrer
materiellen Ausfiihrung besonders, iiberraschend, tberbordend
oder filigran anmuten, zu bertihren. Man hat den Eindruck, dass

93 Kapelouzou 2012, 180-182.
94 Schinzel 1977, 10.



die Farbe, als Material thematisiert, zur direkten Priifung der Ma-
terialeigenschaften einlddt, manchmal bis zum Ermiidungsbruch
und einer irreversiblen Schédigung. Moglicherweise sind es die
Folgen der Abkehr von der musealen Regel, dass Werke grundsétz-
lich nicht beriihrt werden diirfen, hin zu einer explizit interaktiven
Rolle der Besucher_innen als Akteure. Jedenfalls stellt dies neue
Anforderungen an die Prisentation von Geméilden wie jenen von
Klodin Erb. Die Materialfestigkeitsprifung durch Fingereindriicke
in die noch weichen Farbtaschen hétte wohl drastische Folgen.

Die Barierreforderung wird durchléssiger und der Hand-
lungsspielraum grosser. Vergleichbar mit der Akzeptanz der ,,Zer-
fallskunst“ sind neue Formen zu diskutieren, wie das Prekére und
Fragile - wenn als sinnstiftendes Merkmal identifiziert - mit Ob-
jektschutz vereinbart werden kann und wie man zulésst, dass Spu-
ren der Fragilitat dieser Werke sichtbar werden. Verantwortungs-
los ist lediglich das Ignorieren des Wissens um das Risiko, das sich
nicht Kimmern um die Schadensgefahr. Ganz im Sinn des er-
wiahnten Do-no-harm-Prinzips.®®

Sinnvolle und effiziente Vorgehensweisen, Risiken mdog-
lichst systematisch zu identifizieren, sind breit etabliert. Die Frage
der Ubernahme von Verantwortung, die Entscheidungsabliufe
und wie wir die Folgen der Schutzmassnahmen abwigen und ge-
wichten, bleibt dabei ein noch weites und spannendes Diskussi-
onsfeld, das weit liber das museale Umfeld hinaus heute eine aus-
gesprochen hohe gesellschaftliche Relevanz erlangt hat.®® In Mu-
seen und Sammlungen stellt das Bedirfnis und der Auftrag der
Gesellschaft, die fragilen und prezidsen Werke vor schiddigenden
Umgebungsfaktoren und vor Beschiddigung durch Unachtsamkeit
oder Vandalismus zu schiitzen sowie der ebenfalls formulierte An-
spruch an eine moglichst authentische, dem Werk verpflichtete
Présentation, ein klassisches Dilemma dar. Die Verkniipfung der
musealen Prisentation mit Veranstaltungen und grossen Besu-
cherzahlen steht Begriffen wie Sorgfalt und kontemplative Intimi-
tdt diametral entgegen. Neue Prasentationsformen implizieren
innovative offene und interaktive Beziehungen zwischen Werk
und Rezipient und hinterfragen zugleich tradierte, museale Pré-

95 Das Do-no-harm-Prinzip setzt bei der Verantwortung an, sich am Bewahrungsdiskurs
zu beteiligen. Die Verantwortung, sich zu kimmern, konnte als universell glltiges
Prinzip identifiziert werden, welches der kulturellen und regionalen Vielfalt genug
Diskussions- und Handlungsspielraum gewahrt. Vgl. Kapelouzou 2012.

96 Unter zahlreichen Publikationen zum Umgang unserer modernen Gesellschaft mit
Risiken sei, nicht zuletzt wegen des vielsagenden Titels auf ,Antifragilitat: Anleitung
fur eine Welt, die wir nicht verstehen” verwiesen, worin die systemimmanenten
Schwachstellen unserer Gesellschaft und die flr die Gesellschaft unmoralischen
aber innerhalb des Systems akzeptierten Moglichkeiten Einzelner, daraus bereich-
ernden Nutzen zu ziehen, thematisiert werden. Vgl. Taleb 2013.
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sentationen, die auf der respektvollen Distanz zum Kunstwerk
aufbauen. Der Kiinstler Thomas Hirschhorn stellt dieses museale
Dilemma in den Kontext der zunehmend als fragil wahrgenomme-
nen gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Konstellationen. Er
bezeichnet die Auseinandersetzung mit der Kunst auch als Kampf
fir eine universelle Existenzberechtigung des Prekéren. Er sucht
nach einer ,|..] Logik, der ,Nichtbesténdigkeit’ Form zu verlei-
hen“®” und fiihrt sie ins Museum und in den 6ffentlichen Raum. Die
Prekaritit soll sich den heute zunehmenden Sicherheits- und
Uberwachungsanforderungen wiedersetzten kénnen. Hirschhorns
kampferisches Pladoyer fiir die Existenz des Nichtbestandigen for-
dert im Vergleich zum auf das 18. Jahrhundert zuriickgehenden
Alterswert eine neue, interaktive Ausrichtung der Wertschatzung
des Fragilen, die von gesellschaftlichen Themen ausgeht und sich
zweifelsfrei von der Zerfallskunst der 1960er Jahre abgrenzen
lasst. Es erdffnen sich neue Bezugsfelder zwischen Materialitat
und Bestdndigkeit, zwischen prekér und wertvoll, zwischen fragil
und schiitzenswert. Die Wertschitzung fragiler Materialitét, als
historisch gewachsene kulturelle Wertekategorie, gewinnt an Re-
levanz und dient als Fundus und Reflexionsraum fir neue Diskur-
se um Produktion, Prisentation und Erhaltung nichtbestdndiger
Kunst.

97 Raymond/Hirschhorn 2018, S. 84.
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Katalog

MATERIAL UND TECHNIK

Kunstwerke, die als Artefakte vorliegen, bestehen meist
aus mehreren und unterschiedlich gealterten Materia-
lien. Die Kunstler_innen bedienen sich tradierter oder
innovativer Techniken und integrieren manuell, gewerb-
lich oder industriell hergestellte Materialien. Diese zu-
nachstsimple Tatsache impliziert ein weites Forschungs-
feld, das sich zwischen den Wissensdisziplinen der
Kultur- und Kunstgeschichte, der Naturwissenschaft
und der Materialforschung, der Technologie und der
Dokumentation bewegt. Die spezifisch restauratorische
Werkuntersuchung erlangte im Verlauf des 20. Jahr-
hunderts einen hohen Grad an Spezialisierung und sie
dient sowohl dem Werkverstandnis sowie auch der
Konzeption der erhaltenden Massnahmen. Der Katalog
prasentiert die diskutierten Fallbeispiele in der Form
von Kurzdokumentationen''

1 Sie basieren auf der Auswertung der Werkdaten, aufbewahrt im Archiv des Kunst-
museums Bern, einem Gesprach und Mailverkehr mit der Kiinstlerin Klodin Erb sowie
auf den Untersuchungen der Autorin. Die Methoden sind auf die Untersuchung der
materiellen Fragilitat der Werke ausgelegt. Sie erfolgte mit sichtbarem Licht (VIS), UV-
Fluoreszenz, IR-Reflektografie und der Mikroskopie. Kamera: Nikon D 810, Objektiv:
Zeiss Macro Planar 2/100 ZF.2, Licht: Blitzanlage Profoto D1 500 Air, Fotografie UV-
Fluoreszenz: Licht: UVAHAND 250 black light 300-400nm (Hénle), UV-Filter Makario
PS2 UV 400N, Infrarot-Reflektografie (IR): Makario LP2 700/ LP2 830, Stereomikro-
skopie: Leica M80, Leica-Kamera EC3, Mikroskopie an Malschichtproben: Leitz
Metallux 3 & Leitz DMRB, 5x,10x, 20x, 50x, UV-Blau 355-460nm, Sperrfilter 480nm.
Die Materialanalytik fuhrten Dr. Stefan Zumbuhl und Dr. Nadim Scherrer, Kunsttech-
nologisches Labor, Hochschule der Kiinste Bern durch (Vgl. S. 255).

Bildnachweis: Wenn nicht anders vermerkt, sind die Fotos von der Autorin.
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1. FRANCIS PICABIA, DIE HAND, 1935 ODER 1936

Kiinstler: Francis Picabia (22.011878-30.11.1953)

Titel: Die Hand

Technik: Olmalerei auf textilem Bildtrager auf Keilrahmen
Masse: 61,3 x50,3cm

Datierung: 1935 oder 1936

Inv.-Nr. KMB: G 89.010

Standort und Besitz:  Kuynstmuseum Bern

Provinienz: Eingang in das Kunstmuseum Bern 29.08.1989

als Geschenk von Olga Picabia-Mohler, Rubigen

Abb. 1.1 Gesamtaufnahme (© 2020, ProLitteris, Ziirich).

ZUSAMMENFASSUNG

Die Diskussion des Fallbeispiels thematisierte in erster Linie die Schwund-
risse, das heisst die im Trocknungsstadium (physikalische Trocknung
und chemische Vernetzungsprozesse) entstehenden Risse, die sich da-
durch auszeichnen, dass die Rissrander unscharf und meist auf einzelne
Schichten oder Schichtenpakete begrenzt sind. Die maltechnische Un-
tersuchung analysiert primar die auffalligen Schwundrisse in der Farb-
schicht des Gemaldes. Die Untersuchung des Malschichtaufbaus und
die Analyse der verwendeten Materialien belegen, dass Francis Picabia
die Schwundrisse gewollt in den Malprozess integriert hat. Er verwendete
daflr ein technisch anspruchsvolles Verfahren aus der Dekorationsma-
lerei, die Reisslacktechnik. Die intendierte Materialveranderung, visuell
wahrnehmbar als Zeichen sowohl fur prekare Materialitat wie auch fur His-
torizitat, setzt sowohl positive wie negative Konnotationen.

SPANNRAHMEN/FORMAT

Gewerblich hergestellter Keilrahmen mit Mittelstrebe. Die Langsleisten
betragen 61,0 x 4,5 x 2,0 cm, die Querleisten 41,0 x 4,5 x 2,0 cm. Auf der
unteren Leiste befindet sich der Formatstempel 12 F. Das Format ent-
spricht dem franzésischen Normformat 12 Figure. Das Gemalde ist format-
gerecht aufgespannt.

TEXTILER BILDTRAGER
Das feine Gewebe ist in einfacher Leinwandbindung gewebt. Senkrecht
verlaufen 28, waagrecht 27 Faden/cm. Die Faden weisen eine Z-Drehung



und eine auffallig unregelmassige Fadenstarke auf. Die senkrecht verlau-
fenden Faden besitzen eine hohere Torsion und eine geringere Faden-
starke (vermutlich Kette). Das Garn der senkrecht verlaufenden Faden
hat zudem regelmassig dunkle Einschllsse. Die naturbelassene Braunung
ist durch Faseroxidation und dunkle Einschliusse im senkrecht verlaufen-
den Garn verstarkt. Vermutlich handelt es sich bei den Einschlissen um
Ansammlungen einer Garnschlichte (Bindemittel zur Erhohung der Gleit-
fahigkeit). Die polarisationsmikroskopische Untersuchung bei den verti-
kal und horizontal verlaufenden Faden wiesen Flachs als Fasermaterial
(Herzogtest) nach. Die Fadenfulldichte ist hoch (87 %), jedoch analog der
Fadenstarke unregelmassig. Es ist keine Webkante vorhanden. Die Fasern
sind sehr kurz und briichig. Die Gewebecharakteristika verweisen auf ein
Gewebe von geringer Qualitat.

Abb. 1.2 Gesamtaufnahme Gemdlderiickseite. Abb. 1.3 Detail textiler Bildtrdger.

Der Keilrahmen ist original. Das Etikett und die Die unregelmdssige Fadenstdrke, die dunkle
Keilsicherungen (Fiden) wurden beim Eingang Beschichtung der senkrecht verlaufenden Fdden
in das Kunstmuseum angebracht. Der Formats- und das partielle Durchdringen der Grundierung
tempelist unten in der Mitte angebracht. sind gut erkennbar.

AUFSPANNUNG

Die Aufspannung erfolgte formatgerecht und mit Paschnégeln. Die Spann-
kanten weisen seitlich Markierungen flr die Positionierung der Aufspan-
nung auf. Vereinzelte zusatzliche Lochungen sind auf Montagen zurtick-
zuftuhren. Die Aufspannung ist original.

UNTERZEICHNUNG

Die IR-Reflektografie-Aufnahme verdeutlicht die dunkle Pinselunterzeich-
nung. Gut sichtbar ist sie im Bereich des Mundes, des Kinns der zentra-
len Figur, des Daumennagels sowie in den malerisch nicht ausgefiihrten
Bereichen des Spitzenkragens und der Hand unter dem Mund der Figur
im Profil. Ebenfalls verdeutlicht wird die unterliegende erste Anlage des
dunklen Mantels mit hochstehendem Kragen.
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Abb. 1.4 Gesamtaufnahme Mischlicht UV/VIS und IR-Reflektografie.

Die Fluoreszenzaufnahme (links) erlaubt eine bessere Kontrastierung des Firnisses. Erkennbar
sind Pinselauftrag und Firnisliufe. Die IR-Reflektografie (rechts) erlaubt die Sichtbarmachung der
unterliegenden Komposition. Heute nicht sichtbar sind der hochstehende Mantelkragen, das
Spitzenhemd sowie die Hand unten Mitte.

Abb. 1.5 Bildkanten oben, unten rechts und links (v. 0. n. u.).

Die obere Bildkante zeigt, bedingt durch Staubablagerungen, eine starke Verschmutzung. Die starke
Verfirbung (Gilbung) des Firnisses ldsst sich an den Bindemittelldufen gut erkennen. Die Aufspannung
ist original. Die zusdtzlichen NagellGcher stammen von Leistenrahmen und/oder der Befestigung des
Gemdldes im Malprozess.




GRUNDIERUNG

Die helle Grundierung ist 6lgebunden. Als Pigmente und Fullstoffe wurde
hauptséachlich basisches Bleicarbonat (Bleiweiss) identifiziert. Die Grun-
dierung zeichnet sich rickseitig zwischen den Gewebebindungspunkten
ab. Sie ist mit Druck auf das Gewebe aufgetragen, vermutlich aufgewalzt
worden. Es handelt sich um ein gewerblich vorgrundiertes Gewebe.

MALWEISE, AUTOGRAFE UBERARBEITUNGEN

Picabia legte die Komposition auf der Grundierung in schwarzer Pinsel-
zeichnung an. Im Verlauf des Arbeitsprozesses hat der Kiinstler Komposi-
tionsédnderungen vorgenommen.

Auf die Grundierung setzte Picabia zuerst eine bindemittelreiche trans-
parente Schicht. Darauf folgte eine erste Anlage der malerischen Ausfiih-
rung. Der Kunstler hat die Konturlinien der Unterzeichnung in die Malerei
integriert; teilweise sichtbar belassen und teilweise mit dunklen Kontur-
linien zusétzlich verstarkt. Diese erste Malschichtanlage weist ausge-
pragte Schwundrisse auf und ist stark glanzend.

Auf diese erste Malschicht legte Picabia erneut eine transparente Binde-
mittelschicht und Uberarbeitete die Flachen mit einer magereren Mal-
schicht, die weniger stark glanzt. Die Konturlinien und Teile der Kompo-
sition hat der Kunstler dabei ausgelassen. An diesen Stellen bleibt die
ausgepragte Schwundrissbildung der ersten Anlage sichtbar. In den
Uberarbeiteten Farbbereichen hingegen fallt diese deutlich geringer aus.
Im Rahmen dieser zweiten Malschichtanlage nimmt der Kiinstler weitere
Kompositionsdnderungen vor. Der Mantel der zentralen Figur wird neu
mit der Figur im Profil Gbermalt, bleibt aber leicht durchscheinend. Diese
Ausflhrungsphase ist technisch gleich ausgeflhrt wie die erste Anlage.
Die erste Malschichtanlage fihrt zu ausgesprochen ausgepragter
Schwundrissbildung bis hin zur Borkenbildung, ersichtlich insbesondere
bei der Oberlippe der Figur im Profil. Die Farb- beziehungsweise Kompo-
sitionsbereiche, die mit einer weiteren matten Malschicht abgedeckt
wurden, weisen eine geringere Schwundrissbildung auf. Dies ist analog
in der Unterlippe der Figur im Profil erkennbar. Der beschriebene Mal-
schichtaufbau einer fetteren transparenten Schicht und darauf folgend
einer diinn aufgetragenen, mageren Malschicht ist absolut untblich. Der
Malschichtaufbau entspricht der Umkehrung der maltechnisch verbrei-
teten Grundregel ,fett auf mager"”. Die absichtliche Missachtung dieser
elementaren maltechnischen Grundregel flhrte zu der lokal ausgepragte
Schwundrissbildung.

MALUTENSILIEN UND MALMATERIALIEN

Picabia verwendete ausschliesslich Pinsel, fir die Unterzeichnung feine
Spitzpinsel, die malerische Ausfiihrung ist mit Flachpinseln in Pinselbrei-
ten von 10 bis 15 mm ausgefihrt.

Der oben beschriebene Malschichtaufbau lasst sich Gber die FPA-Analy-
se weiterfihrend differenzieren. Die transparenten Bindemittelschichten
bestehen hauptsichlich aus einer Ol-Harz-Mischung, wobei der Harzan-
teil von unten nach oben zunimmt und der Olanteil invers abnimmt. Die
oben erwahnte Umkehrung der maltechnischen Regel ,fett auf mager*”
wird dadurch verstérkt. Die diinn aufgetragenen Malschichten weisen
einen eher geringen Bindemittelanteil auf, der hauptsachlich aus einem
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trocknenden Ol mit einem geringen Anteil an gesattigten Fettsauren be-
steht, der als Wachsanteil der Tubenfarben interpretiert werden kann
(vgl. Baschlin/Zumbiihl 2018).

Die Malschichtproben zeigen Berlinerblau als hauptsachliche farbgebende
Komponente fur den blauen Mantel, Beinschwarz fiir die schwarze Mal-
schicht.

Abb. 1.6 Detail des Mantels in UV/VIS, UV (v.1.n. L).

Die schraffurartigen Risse, die Gewandfalten konturierend, sind gut sichtbar (links). Die UV/
VIS-Aufnahme (links) lisst den senkrecht verlaufenden Pinselauftrag des Firnisses erkennen, die
Fluoreszenz-Aufnahme die ausgeprdgte Eigenfluoreszenz des Firnisses (rechts), die nicht zuletzt auf
die weit fortgeschrittene Materialdegradation zurtickzufiihren ist.

Abb. 1.7 Detail Oberlippe Figur im Profil.

Die Farbe hat sich stark zusammengezogen. Die unterliegende Grundierung und die Unterzeichnung
sind sichtbar. Im unteren Bildbereich hat das Auflegen einer erneuten Farbschicht die Borkenbildung
unterbunden. In der Mitte der Borken ist ein matter Bereich (Triibungen durch Strukturverdnderun-
gen) und am Rand eine auslaufende glinzende, leicht ausblutende Zone erkennbar. Es ist zu erwarten,
dass die Materialverdnderungen und die mangelnde Kohdsion/Triibung der Farbschicht mit
zunehmender Degradation fortschreiten werden.
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Abb. 1.8 Mikroskopaufnahme, FTIR-FPA Imaging an einem Anschliff (Malschichtprobe Haar DHE,
vgl. S. 256). (Analyse und Foto Stefan Zumbiihl).

Die Messungen erfolgten an einem Ausschnitt eines Anschliffs aus den gelbbraunen Haaren. Die
Zahlen bezeichnen das jeweilige Infrarotspektrum. Je wdrmer die Farbe desto héher ist der Anteil der
gemessenen Komponente. Die transparenten Schichten weisen eine vergleichbare Zusammensetzung
auf (Ollacke). Der Olanteil nimmt nach oben ab und der Harzanteil invers zu. Der hohe Oxalatanteil
im Firnis verweist auf fortgeschrittene Hydrolyse. (V. 1. n. 1. und v. 0. n. u.), Fluoreszenzanregung
(LP515), Referenzmessung Giessharz (1524-1492 cm™), Silikate und Beinschwarz (1069-949 cm™),
Bariumsulfat (1204-1147 cm?), gesdttigte KWS (2869-2839 cm™), Ol: Ester (1750-1719 cm™),

Harz: Ketone (1719-1668 cm™), Oxalate (1336-1300 cm’), Bleiweiss (1463-1840 cm™), Carbonate
(1587-1584 cm™), Bleicarboxylate (1577-1492 cm™).
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Abb. 1.9 Mikroskopaufnahme, Dunkelfeld und UV-Fluoreszenzaufnahme an einem Anschliff
(Malschichtprobe Haar DH6, vgl. S. 256).

Die transparenten Schichten im Malschichtaufbau der gelbbraunen Haare weisen im sichtbaren Licht
keine gute Kontrastierung auf (links). Deutlich zu sehen sind lediglich die weisse Grundierung und die
Malschichten (ockerfarben und dunkel). Der iiberraschende Malschichtaufbau mit den transparenten
Schichten ist hingegen in der Fluoreszenzanregung gut erkennbar. Die transparenten Zwischenschich-
ten fluoreszieren hell (rechts). Die diinne schwarze Malschicht weist eine inhomogene Schichtstdrke
auf, die auch auf die Schwundrissbildung zurtickzufiihren ist.

FIRNIS

Das Gemalde ist gefirnisst. Das Firnismaterial aus einem stark oxidierten
Ollack besteht aus einem trocknenden Ol und dem Diterpenharz-Kolo-
phonium (vgl. S. 256).

MATERIALMUTATIONEN UND SCHADENSBILDER

Sichtbare Phdnomene: Die auffalligen und vom Kunstler intendierten
Schwundrisse pragen die visuelle Wahrnehmung des Gemaldes. Sie
Uberlagern sich mit spannungsbedingten Rissen, die hauptsachlich senk-
recht zur Eckspannung verlaufen, sowie mit altersbedingten Rissen, die
in der Form eines visuell weniger auffalligen Craquelénetzes, teils entlang
der Schwundrisse verlaufend, vorliegen.

Die intendierten Schwundrisse zeigen verschiedene, ihrerseits material-
und technikbedingte Ausformungen. Das Phanomen als solches ist in-
tendiert, das Ausmass der Auspragung sowie die finale Ausformung sind
von unvorhersehbaren Faktoren beeinflusst und beinhalten zufallsbe-
dingte Elemente. So etwa der Verlauf eines Schwundrisses, die Offnung
desselben sowie der Grad der Auspragung von Borken und die Offenle-
gung unterliegender Schichten.

Der Gilbungsgrad ist schwer einzuschatzen. Das Gemaélde wirkt stark
gelbtonig, was den historisierend wirkenden Aspekt der Malerei unter-
stitzt. Parallel zur intendierten Schwundrissbildung stellt sich die Frage
einer intendierten Brauntdnung des Firnisses. Die Untersuchungen bele-
gen, dass der Firnis nicht gefarbt ist und dass der verwendete Ollack,
nicht zuletzt aufgrund des Kolophoniumanteils, bereits eine deutliche



braunliche Farbung enthalten haben muss. Die starke Materialoxidation
hat die Braunung weiter verstarkt. Ebenfalls wurden die punktuellen
dunklen Einschusse im Firnis dadurch dunkler und sind heute besser
sichtbar.

3

Abb. 1.10 Detail Risse, Haare der Figur im Profil. Abb. 1.11 Detail Risse, Mantel unten links.

Spannungsbedingte, feine Risse, fein ver- Sichtbar ist der Einfluss der lokalen Uberarbei-
dstelte Schwundrisse in der diinnen schwarzen tung auf die Offnung der Schwundrisse. In den
Schicht und weit gedffneten Schwundrisse in iiberarbeiteten Bereichen sind die Risse weniger
der braunen Farbschicht sind erkennbar. weit gedffnet.

Unsichtbare Phinomene: Die Materialwahl unterstitzte ihrerseits Degra-
dationsformen, die heute im Grenzbereich zwischen Alterungserschei-
nungen und Schadensphédnomene anzusiedeln sind. Der textile Bildtrager
ist aufgrund der starken Oxidation verbraunt, briichig und kaum mecha-
nisch belastbar. Der verbraunte Firnis weist ein Mikrocraquelé auf, welches
parallel mit dem weitfihrenden Verlust an mechanischer Festigkeit und
einer deutlichen Trubung (Kontrastverlust) einhergeht.

SPATERE KONSERVIERUNGS- UND RESTAURIERUNGSMASSNAHMEN
Das Gemalde wurde nie eingehend konserviert oder restauriert. Im Zuge
des Eingangs in das Kunstmuseum Bern sind im Sinne der Bilderpflege
lokal Aquarellretuschen aufgebracht worden.
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MATERIELLE AUTHENTIZITAT

Das Gemalde hat nach Aussage von Olga Picabia-Mohler das Haus in
Rubigen seit den 1930er-Jahren nicht mehr verlassen. Es sind keine
Spuren relevanter Eingriffe in die originale Materialitat erkennbar. Die
materielle Authentizitat ist als ausgesprochen hoch einzuschéatzen.

Abb. 112 Mikroskopaufnahme, Anschliff einer Malschichtprobe aus der Lippe der Figur im Profil.

Der Auftrag der diinnen roten Farbschicht auf die dicke, nicht getrocknete transparente Schicht
bewirkte das borkenartige Zusammenziehen. Der nachfolgende erneute Auftrag einer transparenten
und einer pigmentierten Schicht vermochte die Borkenbildung zu unterbinden. Die transparenten
Schichten weisen ein deutliches Mikrorissbild auf, das auf die Triibung und auf die geringe mechani-
sche Festigkeit des Schichtenpakets hinweist (vgl. Probe DH2, vgl. S. 256).




FRAGILITAT

Visuell wahrnehmbare Fragilitdt: Als visuell wahrnehmbare Zeichen der
Fragilitat dominieren die Risse, die sowohl auf Materialalterung, die Ge-
fahr an Haftungsverlust wie auf geringe mechanische Festigkeit hindeu-
ten. Auf dieser primaren Ebene ist die materielle Fragilitat eher als gering
zu bezeichnen. Die Haftung der Malschicht und der Rissrander auf dem
Trager sind gut. Die visuell wahrnehmbaren Zeichen der Fragilitat Gberla-
gern sich jedoch mit der materiellen Fragilitat, da diese auf einer sekundéren
Ebene (Mikrorisse, Verflissigung des Materials, Tribung, Kontrastverlust)
tatsachlich vorhanden und auf die Materialverwendung zurtckzufihren
ist, die ihrerseits die Schwundrisse induziert hat.

W ;
Abb. 113 Detail Risse, Haare der Figur im Profil.
Die Abbildung zeigt neben den Rissphdnomenen die triibungsbedingte Farb- und
Kontrastverdnderung der Gemdldeoberfldche. Die matten schollenartigen Bereiche
sind getriibt, was auf die strukturelle Degradation des Firnisses zurtickzufiihren ist.

Materielle Fragilitdt: Die materielle Fragilitdt des Gemaldes begrindet
sich in erster Linie in der Materialverwendung. Das Firnismaterial, wel-
ches im gesamten Bildschichtaufbau zur Anwendung gekommen ist, ist
stark degradiert. Die Hydrolyse und die Fragmentation des Ols sind weit
fortgeschritten. Die Harzkomponente (Kolophonium) ist ebenfalls weitge-
hend oxidiert. Der Degradationszustand erklart die mangelnde mechani-
sche Festigkeit des Materials. Es ist weich und brichig zugleich und weist
ein auffalliges Mikrorissbild auf, mit dem eine Tribung (Kontrastverlust)
einhergeht. Ebenfalls als fragil einzuschéatzen ist das feine, vorgrundierte
Gewebe von geringer Qualitat. Die starke Oxidation steht zudem in Zu-
sammenhang mit den vermutlich nicht optimalen Lagerungsbedingungen
im privaten Umfeld.

Fragilitdt im Nutzungskontext: Das Gemalde ist gegeniber Licht, Klima-
schwankungen und mechanischen Einwirkungen (Ausstellung, Trans-
port) erhéht empfindlich.
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BEZEICHNUNGEN, ETIKETTEN UND STEMPEL
Keilrahmen: untere Querleiste Mitte: Stempel ,12 F*, obere Leiste rechts:
Etikett Kunstmuseum Bern.

ZIERRAHMEN
Der originale Zierrahmen ist nicht erhalten.

AUSSTELLUNGEN?

Gemass der mindlichen Angaben von Olga Picabia-Mohler ist das Ge-

malde moglicherweise in der Galerie Léonce Rosenberg in Paris gezeigt

worden. Sie konnte sich jedoch nicht mehr erinnern, in welchem Jahr.

- Picabia et la Cote d’Azur, Musée d'Art Moderne et d'Art Contemporain,
Nizza, und Palacio Revillagigedo, Gijon 1991.

- Francis Picabia - Das Spdtwerk 1983-1953, Deichtorhallen
Hamburg, 1997/98, und Museum Boijmans Van Beuningen,
Rotterdam 1998.

- Francis Picabia. Retrospektive, Krems, Kunsthalle 2012.

2 Ohne Sammlungspréasentationen Kunstmuseum Bern.



2. PAUL KLEE, LEGENDE VOM NIL, 1937

Kiinstler: Paul Klee (18.12.1879-29.06.1940)

Titel: Legende vom Nil

Technik: Pastellfarben, weisse Baumwolle auf Jute, Keilrahmen
(Angabe des Kunstlers)

Masse: 69,5 x 61,5 cm (ohne Rahmen)

Datierung: 1937, Werknummer: 215

Inv.-Nr. KMB: Ge 045

Standort und Besitzz  Hermann und Margrit Rupf-Stiftung, Kunstmuseum Bern

Provinienz: Paul Klee, Bern, bis 1939, Lily Klee, Bern, ab 1940, hier angekauft von
Hermann und Margrit Rupf, Bern, 1939-1954; Hermann und Marg-
rit Rupf-Stiftung, ab 1954, Hermann und Margrit Rupf-Stiftung, im

Kunstmuseum Bern seit 1962

Abb. 2.1 Gesamtaufnahme

ZUSAMMENFASSUNG

Paul Klee nannte in der Bezeichnung der Technik ,Pastellfarben, weisse
Baumwolle auf Jute, Keilrahmen". Die Pastelltechnik zeichnet sich durch
leuchtende Farbigkeit und hohe Farbsattigung aus. Grund dafur ist die
geringe Bindemittelsattigung und, in Konsequenz davon, die schwache
Bindung der Farbpigmente. Die Farbwirkung steht der mechanischen
Fragilitat der unterbundenen pudrigen, teils sproden Farbschichten ge-
genlber.

Paul Klee entwickelte Uber die Jahre eine technische Umsetzung der
Pastellmalerei, die sowohl den Auftrag mit Stiften wie auch die Pinselmale-
rei beinhaltete. Dies ermoglichte ihm das Einarbeiten der unterbundenen
Pastellfarben in den faserigen textilen Bildtrager sowie den deckenden
Auftrag der schwach gebundenen, aber leuchtenden Pastellfarben. Die
Uberlagerung der Gewebetexturen, der mittels des Auftrags aufgerauten
faserigen Oberflache, der Pastellstrichtextur und der fliessfahigen Farbe
durch Pinselauftrag fuhrt zu der fir den Kunstler charakteristischen Ma-
terialwirkung. Abschliessend fixierte Paul Klee einzelne Farbbereiche,
vermutlich mit wassrigem Bindemittel und Schellack. Das Gemalde weist
noch die originale Aufspannung auf. Die Gewebespannung ist schwach,
die Malschicht sehr empfindlich gegentber mechanischen Einwirkun-
gen. Das Gemalde ist als hochst fragil einzustufen.
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Abb. 2.2 Gesamtaufnahme Gemdlderiickseite.

Die Gemdldertickseite zeigt Beschriftungen und Etiketten: zwei Etiketten des Kunstmuseums, den
Sammlerstempel der Rupf-Stiftung (auf Rahmenleiste und Gewebe), auf der oberen Leiste, heute
verblichen, mit rotem Stift Titel, Datierung und Signatur sowie die spéter hinzugefiigte Inventar-
nummer. Auf drei Rahmenleisten ist der Stempel,,Schneider Farbwaren , ein Berner Héndler fiir
Kiinstlerbedarf, sichtbar.

KEILRAHMEN

Der holzerne Keilrahmen stammt vom Kinstlerbedarfsladen ,Schneider
Farbwaren®. Der Handlerstempel ist auf zwei Leisten erkennbar. Die Leis-
tenbreite betragt 4,5 cm, die Tiefe 2,0 cm. Der Rahmen ist keilbar, verflgt
Uber keine Mittelstrebe.

BEZEICHNUNGEN, ETIKETTEN UND STEMPEL AUF DER RUCKSEITE
Die obere Leiste ist von Klee in heute verblichener roter Farbe von Hand
beschriftet. Links steht die Jahrzahl ;1937 von Mitte nach rechts steht:
,Legende vom Nil/Klee". Weiter wurde mit rotem Farbstift ,B18" sowie
mit Grafitstift ,Rupf‘ und mit roter Farbe zweimal die Nummer ,(57) er-
ganzt. Alle Leisten haben einen Firmen-/Formatstempel von ,Schneider
Farbwaren". Die linke Leiste und daneben auch das Gewebe wurden mit
einen Sammlerstempel von Rupf markiert. Auf die obere und linke Leiste
wurde je ein Kunstmuseumsetikett aufgeklebt.

TEXTILER BILDTRAGER

Textiler Bildtréger 1: Paul Klee spannte ein Jutegewebe auf den Keilrah-
men. Das lichte Gewebe ist eine Leinwandbindung, die Farbe ist natur-
belassen. Horizontal verlaufen 5, vertikal 6 Faden/cm. Die Faden weisen
eine schwache Torsion und eine Z-Drehung auf. Die horizontal verlaufen-
den Faden sind etwas dinner und stérker gedreht.

Textiler Bildtrdger 2: Das helle, von Klee als ,weisse Baumwolle” bezeich-
nete Gewebe ist kleiner als das Jutegewebe. Es ist maximal 64,0 cm hoch
und 56,0 cm breit. Das Format ist auf allen vier Seiten in der Ebene verzo-
gen. Das Baumwollgewebe wurde nach dem Aufspannen des Jutegewe-
bes aufgeklebt. Die Oberflache zeichnet sich durch Unregelmassigkeiten
wie feine Wellen, kleine Falten oder Buckel aus. Das Baumwollgewebe ist
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sehr fein und dicht. Horizontal verlaufen 26, vertikal 22 Faden/cm. Es
handelt sich um eine Leinwandbindung. Die Faden verflgen Uber eine
mittlere Torsion und eine Z-Drehung. Es ist zu vermuten, dass die untere
Kante eine Webkante beinhaltet.

Abb. 2.3 Detail Baumwollgewebe.
Das Detail zeigt eine gewebesichtige Stelle um die dunkle Zeichnung. In der Mitte ist eine quer
verlaufende Falte im Baumwolltextil sichtbar.

AUFSPANNUNG UND GRUNDIERUNG

Die Aufspannung mit Paschnageln ist original. Vermutlich sind nicht mehr
alle Nagel erhalten. Die zusatzlich eingefligten Metallstifte sind spateren
Datums. Die Gewebeenden sind ausgefranst und steif. Es ist anzuneh-
men, dass sie im Rahmen einer spateren Konservierung geleimt worden
sind.

Der textile Bildtrager ist nicht grundiert.

UNTERZEICHNUNG

Anhand der IR-Reflektografie lasst keine Unterzeichnung sichtbar ma-
chen. Die Kontrastierungsunterschiede (in Abhangigkeit der Schichtdicke)
lassen an manchen Stellen, insbesondere den hellen, weiss ausgemisch-
ten Farbfeldern, den Duktus der Pinselauftrags erkennen.



Abb. 2.4 Bildkanten oben, unten rechts und links (v. 0. n. u.).
Die Kanten zeigen das ausgefranste Jutegewebe, die originale Aufspannung und die ergdnzenden
Metallstifte.

Abb. 2.5 Detail Durchlicht.
Im Durchlicht ist ersichtlich, dass der textile Bildtrdger ungrundiert und die zwischen Linien und
Flichen liegenden Bereiche gewebesichtig belassen wurden.
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Abb. 2.6 Gesamtaufnahme IR-Reflektografie und UV-Fluoreszenz.

Die IR-Reflektografie zeigt (links), dass in den hellen Farbfeldern Schichtdickenunterschiede aufgrund
des Pinselduktus vorliegen. Die UV-Fluoreszenz-Aufnahme (rechts) kontrastiert zudem verschiedene
Bindemittel, die auf eine Fixierung hinweisen.

MALWEISE, AUTOGRAFE UBERARBEITUNGEN

Paul Klee legte die Zeichen und die Farbflachen mit gewebesichtigen Kon-
turlinien nebeneinander. Die lokalen Uberlappungen von Farbflachen und
Zeichen verweisen darauf, dass Klee erst die Zeichen malte und anschlies-
send die Farbflachen anlegte. Unterzeichnungen sind nicht erkennbar.
Nach Abschluss der Komposition legte Klee die gelbockerfarbene Um-
randung an. Sie Uberlappt das Baumwollgewebe an allen Kanten leicht,
an der unteren Kante, insbesondere der rechten Ecke (unterhalb der Sig-
natur) korrigiert sie den Verzug des Gewebes in ein rechteckiges Format.

Abb. 2.7 Detail malerische Ausfiihrung.

Die Abbildung ldsst deutlich erkennen, dass verschiedene Auftragsweisen wie Pastellstifte (analysiert
Berlinerblau) und dichte Pinselauftrdge (analysiert Kobaltblau) nebeneinanderstehen oder sich
iberlagern (vgl. S. 258). Zwischen den Zeichen und den Farbflichen bleibt der textile Triger sicht-
bar. Es ist zudem erkennbar, dass die Baumwolle nach dem Aufkleben bemalt wurde (Unterbruch

im ockerfarbenen Zeichen durch eine Gewebefalte) sowie auch, dass die ockerfarbenen Umrandung
nach der Bemalung der Baumwolle aufgetragen worden ist.
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Abb. 2.8 Detail malerische Ausfiihrung: Vergleich sichtbares Licht und UV-Fluoreszenz.
Das Detail in UV-Fluoreszenz verdeutlicht die Fluoreszenz der zusdtzlichen Bindemittelsdttigung
oder der Fixierung in den hell ausgemischten Bereichen. Der Pinselduktus ist deutlich zu erkennen.

MALUTENSILIEN UND MALMATERIALIEN

Der Farbauftrag erfolgte mit Pastellstiften und mit einem Flachpinsel
(Pinselbreite rund 0,5-1,0 cm). Der Pinselduktus folgt der Form und erin-
nert an ein kreisendes Einarbeiten in das faserige Gewebe. Die gelb-
ockerfarbene Umrandung hat der Kunstler mit einem Palettenmesser
oder einem Spachtel abgezogen.

Die Bindemittelanalysen der Mikroproben lassen sich wie folgt zusam-
menfassen: Die Farbschicht besteht hauptséchlich aus einem proteinhal-
tigen Bindemittel mit Olanteil. Dieser variiert. Die ockerfarbenen Zeichen
verfligen Uber einen hoheren Olanteil als die blauen Farbflachen. Unab-
hangig vom Olanteil wurde ein Anteil gesattigter Kohlenwasserstoffe ge-
messen, die auf eine Wachsfixierung hinweisen kénnten. Weiter wurden
Spuren von Schellack identifiziert. Sie sind méglicherweise fur die Kont-
rastierung in UV-Fluoreszenz verantwortlich und vermutlich ebenfalls Teil
einer Fixierung.

Es ist anzunehmen, dass Klee sowohl eine trockene Paste aus Protein,
einem Olanteil und Pigmenten als Stifte verwendete, wie auch diese
Farbmasse in streichféahiger Form mit dem Pinsel auftrug und in das Ge-
webe einarbeitete.

Als Pigmente sind in einer blauen Probe Berlinerblau sowie Calciumcar-
bonat gemessen. Der Anteil von Kreide konnte auf die Pastellstiftrezeptur
zurlckzufihren sein. Ebenfalls vermutet werden kann Kobaltblau als
weiteres Blaupigment. Die ockerfarbenen und die hell ausgemischten
Farbbereiche enthalten die mineralischen Bestandteile Kaolin und Gips
(vgl. S. 258).
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Abb. 2.9 Detail malerische Ausfiihrung (Stereomikroskop).
Inden hell ausgemischten Farbfldchen verwendete Klee eine fliessfihige Farbe.

FIRNIS
Das Gemalde ist nicht ganzflachig gefirnisst.

MATERIALMUTATIONEN UND SCHADENSBILDER

Es sind kaum auffallige Materialmutationen erkennbar. Die bindemittelar-
me Farbe weist erwartungsgemass keine Veranderungen durch Filmbil-
dungs- und Oxidationsprozesse auf. Die altersbedingten Materialverande-
rungen manifestieren sich hauptsachlich in der geringen Schichtkohésion
und der daraus resultierenden geringen mechanischen Stabilitat der un-
terbundenen Farbschicht auf einem flexiblen, schwach gespannten Tréa-
ger. Infolge von Erschutterungen durch Manipulationen zeigte sich das
Schadensbild eines feinteiligen Craquelés, einhergehend mit Abschup-
pen von kleinsten Pigmentkonglomeraten.

Weiter sind lichtinduzierte und oxidative Materialdegradationen der Ge-
webe (Gilbung der Baumwolle und Verspréden der Jutefasern) sowie
Schmutzeinlagerung und mechanische Bereibungen zu beobachten. Re-
levante, pigmentbedingte sichtbare Degradationserscheinungen sind
nicht zu erwarten.

Die gelbockerfarbene Umrandung weist aufgrund der grosseren Schicht-
dicke ein auffalliges Schwundrissbild auf.
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Abb. 2.10 Detail Schadensbild (Stereomikroskop).

Die Detailaufnahme zeigt das Schadensbild bedingt durch geringe mechanische Festigkeit: Die blauen,
schwach gebundenen Pigmentkonglomerate l0sen sich bei geringster mechanischer Einwirkung vom
Trdger.

Abb. 2.11 Detail Schwundrisse (Stereomikroskop).

Die Detailaufnahme ldsst erkennen, dass die gelbockerfarbene Umrandung Schwundrisse und zudem
- bedingt durch das Abziehen mit dem Spachtel - kleine Liicken hat. Die Haftung der Farbschicht auf
dem Trdger ist als gering einzustufen.




SPATERE KONSERVIERUNGS- UND RESTAURIERUNGSMASSNAHMEN
Das Gemalde wurde seit Eingang in das Kunstmuseum einigen Konser-
vierungsmassnahmen unterzogen. Das Impréagnieren der Spannkante
mit Beva (vgl. S. 258), lokale Malschichtsicherungen und das Ergénzen
der Keile sind nicht datiert. 2014 erfolgte eine umfassende Konservierung
durch die Autorin. Das Schadensbild konnte im Rahmen dieser Massnah-
me stabilisiert werden.

MATERIELLE AUTHENTIZITAT

Die materielle Authentizitat ist gewahrleistet, es wurden keine weitfiih-
renden Eingriffe am Gemaélde ausgefiihrt. Sowohl der originale Keilrah-
men wie auch die originale Aufspannung sind erhalten. Die Malschicht
wurde nicht verandert. Das Konservierungskonzept von 2014 wertete
die Bewahrung der materiellen Authentizitat als hohe Prioritat. Die Kon-
sequenz ist die bleibende Fragilitat und Empfindlichkeit der Malschicht
gegenlber mechanischen Einwirkungen.

FRAGILITAT

Visuell wahrnehmbare Fragilitdt: Die visuell wahrnehmbare Fragilitat
aussert sich in der matten Oberflachenwirkung und in der brichig, rissig
und pudrig wirkenden Farbschicht, die im Gegenzug eine leuchtende
Farbwirkung aufweist. Die sich Uberlagernden Gewebetexturen, die grob-
faserige Jute und die ausfransenden Enden des Baumwollgewebes un-
terstltzen den Eindruck des Fragilen.

Materielle Fragilitit: Die Materialalterung der Gewebe, insbesondere
der Jute, fihrte zu Faserbrichigkeit und zu geringer Elastizitat. Die Span-
nung des Gewebes kann nicht optimiert werden. Die Spannkanten blei-
ben empfindlich, bei starker Belastung ist ein Ausreissen zu erwarten.
Die Malschicht bleibt auch nach den Konservierungsmassnahmen
hochst fragil, da relevant unterbunden.

Fragilitdt im Nutzungskontext: Das Gemalde ist in hohem Masse emp-
findlich gegenliber induzierten Gewebeschwingungen, Stéssen und direk-
tem Kontakt. Die mechanische Empfindlichkeit dussert sich in der Form
des Abschuppens kleinster Pigment-Bindemittelkonglomerate sowie in
einer erhohten Empfindlichkeit gegentber Verletzungen der Malschicht-
oberflache. Die Materialien reagieren stark auf Klimaschwankungen. Das
Gemalde ist aufgrund der Gewebesichtigkeit und des geringen Bindemit-
telanteils als erhoht lichtempfindlich einzustufen.

ZIERRAHMEN

Die originalen Rahmenleisten sind nicht mehr erhalten. Der schlichte
Falzrahmen (71,5 x 63,0 cm) aus naturbelassenen Holzleisten ist spateren
Datums.
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3. PIET MONDRIAN, TABLEAU N: I, 1925
(MIT SCHWARZ UND GRAU), 1925

Kinstler: Piet Mondrian (07.03.1872-01.02.1944)

Titel: Tableau N: 11, 1925 (mit Schwarz und Grau)
Technik: Ol auf Leinwand mit originalen Rahmenleisten
Masse: 54,4 x 54,0 cm

Datierung: 1925

Inv.-Nr. KMB: G 98.002

Standort und Besitzz  Kynstmuseum Bern

Provinienz: (aktueller Stand): Ankauf durch Vicomte Charles de Noailles 1925
aus der Ausstellung Exposition I'art d'aujourd’hui, Paris, Dezem-
ber 1925. Ankauf durch Dr. Max Huggler von der Galerie Beyeler,
Basel (Datum unbekannt). Seit 1966 als Depositum der Professor
Dr. Max Huggler Stiftung im Kunstmuseum Bern, 1998 Schenkung.
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Abb. 3.1 Gesamtaufnahme

ZUSAMMENFASSUNG

Die Untersuchungsergebnisse zeigen eine technisch hochst versierte
und sehr prazise Ausfihrung auf. Als besondere und neue Ergebnisse
der kunsttechnologischen Untersuchung des Gemaldes Tableau N: IT
sind zum einen der hochst prazise Firnisauftrag auf den schwarzen Li-
nien und das verwendete Firnismaterial hervorzuheben: Mondrian trug
den Firnis nicht insgesamt auf die schwarzen Farbbereiche auf, sondern
er behandelte die schwarzen Flachen und die Linien separat. Zwischen
den schwarzen Farbflachen und der schwarzer Linie liess er eine dinne,
aber gut sichtbare matte Begrenzungslinie stehen. Als Firnismaterial ver-
wendete er ein proteinisches Bindemittel, vermutlich Eiweiss (vgl. S. 262).
Die Verwendung von Eiweiss wurde bisher bei Mondrian nicht nachge-
wiesen. Es ist zu vermuten, dass der allgemein geschéatzte Mattglanz,
aber auch die fehlende Verschiebung in warme Farbtone, wie sie bei
harzhaltigen Firnismaterialien nicht zu vermeiden ist, Mondrian zu dieser
Wahl bewogen haben.

Zum andern bezeugt die maltechnische Ausflihrung auf hochste Prazision
in Bezug auf die Flachenbegrenzung, die Farbe und das Format. Die
schwarzen Linien sind zweischichtig ausgefuhrt. Die erste Lage weist einen
korperhaften Fluss auf, der zweite, dinnflissigere Auftrag dient der pra-
zisen Begrenzung. Die Uberarbeitung der Flachen verweist zudem auf die
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schrittweise Anpassung der Farb- und Oberflachenwirkung der Weiss-
und Grauflachen. Die Wahl der Rahmenleisten fuhrte zu einer minimen
Verschiebung des quadratischen Gemaldes zu einem Hochformat.
Die heute festgestellte materielle Fragilitat ist im maltechnischen Aufbau
begrindet: Die Vielschichtigkeit und die hohe Pigmentvolumenkonzent-
ration flhrten zu Spannungsrissen, die wiederum in Abhangigkeit des
Pinselduktus verlauft. Aufgrund von Diffusionsprozessen sind Schissel-
bildungen entstanden, die sich als potenziell fortschreitendes Alterungs-
phanomen im Rahmen von mechanischer Beanspruchung und Klima-
schwankungen verstarken und zu Farbablésungen fuhren kénnen. Im
vorliegenden Fall ist zudem die &sthetische Verdnderung durch das
Sprungbild hervorzuheben: Die urspringlich homogenen Farbflachen
werden von einem feinen Liniennetz Uberlagert.
Die vom Kunstler prazise abgestimmte Oberflachenbehandlung - die
Schwarzflachen wurden mit Eiweiss gefirnisst, die Weissflachen ungefir-
nisst belassen - liegt gealtert, aber materiell unverdndert ohne Schutz-
Uberzug vor. Dies erzeugt einen hohen Grad an materieller Authentizitat,
welche die Fragilitatseinschatzung steigert.

Abb. 3.2 Gesamtaufnahme Gemdldertickseite.

Die Gemdldertickseite zeigt die Rahmenkonstruktion, die Beschriftungen und Etiketten. Die jeweils
dusseren beiden Leisten sind der originalen Rahmung zuzuordnen. Die seitlichen Leisten, die ganz
aussen liegen, sind sichtbar schmaler als die untere und die obere abschliessende Leiste. Anhand
dieses Details erreichte Mondrian die minime Abdnderung des quadratischen Gemdldeformates in
ein leichtes Hochformat.

BEZEICHNUNGEN, ETIKETTEN UND STEMPEL AUF DER RUCKSEITE
Auf der oberen und unteren Leisten steht mit schwarzer Pinselschrift:
P. MONDRIAN PARIS TITRE: TABLEAU N: II. Auf der vertikalen Verstrebung
oben ist handschriftlich: 700 f/Exposition/I'art/d’aujourd’hui/December
1925 vermerkt.

Es sind Etiketten der Galerie Beyeler, der Stiftung Sammlung Max Huggler
sowie des Kunstmuseums Bern aufgeklebt.
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KEILRAHMEN
Der hélzerne Keilrahmen mit den Massen 50,0 x 50,0 cm ist aus 4,0 cm
breiten und 2,0 cm tiefen, Stoss auf Stoss verbundenen Leisten gefertigt.
Die seitlichen Leisten verlaufen Uber die gesamte Gemaldelange, die
obere und untere Leiste sind entsprechend verkirzt. Mittig ist eine keil-
bare, senkrecht verlaufende Querverstrebung angebracht.
Zur Gemaldeseite hin sind die Leisten nach innen abgefast. Ebenfalls auf
der Ruckseite sind die Leisten nach aussen hin abgefast. Die einfache
Machart und das qualitativ eher bescheidene Holzmaterial verweisen auf
einen eher preisguinstigen Rahmen vom Schreiner oder auf Eigenbau.

ORIGINALE ZIERRAHMENLEISTEN UND BILDFORMAT

Der originale Rahmen besteht aus vier inneren und vier dusseren gefass-
ten Vierkantleisten. Die inneren Leisten weisen eine Starke/Breite von 1,5
x 1,56 cm auf. Die vertikalen Leisten sind langer als die horizontalen Leis-
ten. Die Eckverbindungen laufen Stoss auf Stoss. Die ausseren feineren
Leisten haben eine Tiefe von 0,5 x 0,7 cm. Die horizontal verlaufenden
Leisten sind mit der breiteren Leistenseite nach vorne; die vertikalen
Leisten mit der Schmalseiten nach vorne montiert. Dies hat zur Folge,
dass das quadratische Format des Gemaldes (50,0 x 50,0 cm) mit der
Rahmung minimal zu einem Hochformat tendiert: 54,4 x 54,0 cm. Die
Leisten sind mit Stahlstiften verbunden und sie wurden nach der Montage
grau gefasst.

Abb. 3.3 Bildkanten oben, unten, rechts und links (v. 0. n. u.).
Die Seitenansicht verdeutlicht die raumliche Abstufung vom Gemdlde zu den dusseren Rahmenleisten.
Die dusseren Leisten wurden spdter oben und unten abgefast, vermutlich im Zuge einer Montage.

TEXTILER BILDTRAGER

Feines mitteldichtes, farblich naturbelassenes Gewebe, vermutlich Lei-
nen. Die Fadenzahl/cm betragt 19 horizontal verlaufende und 16 vertikal
verlaufende Faden. Die vertikal verlaufenden Faden sind dinner und
starker gedreht, vermutlich handelt es sich dabei um die Kettfaden. Es ist
keine Webkante vorhanden. Der hohe Anteil verholzter Fasern und ab-
stehender kurzer Fasern lasst auf ein eher preisginstiges Gewebe
schliessen. Der Fadenverlauf ist insgesamt wellig.
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Abb. 3.4 Detailaufnahme textiler Bildtrdger.

Die Detailaufnahme zeigt die unterschiedliche Fadenstdrke und -drehung, die auf ein anisotropes
Gewebeverhalten schliessen lassen. Ebenfalls gut sichtbar ist der wellige Verlauf. Webfehler sind
insbesondere beim vermuteten Schussfaden (horizontaler Verlauf) erkennbar.

AUFSPANNUNG

Die Spannkanten sind von den Rahmenleisten abgedeckt, und demnach
ist die Befestigungsart nicht erkennbar. Der Gewebeumschlag ist rlck-
seitig auf die Leisten geklebt.

GRUNDIERUNG
Das Gewebe ist weiss grundiert. Die Grundierung verlauft bis zur Gewe-
bekante, es handelt sich demnach um ein vorgrundiertes Gewebe.

UNTERZEICHNUNG

Die IR-Reflektografie gibt keine Hinweise auf eine Unterzeichnung. Zwi-
schen den Farbflachen ist partiell die Grundierung erkennbar. Auf der
Grundierung sind punktuell, anhand stereomikroskopischer Betrach-
tung, kreideartige schwarze Pigmentansammlungen sichtbar, die eine
Kreideunterzeichnung vermuten lassen.

MALWEISE, AUTOGRAFE UBERARBEITUNGEN

Piet Mondrian trug die weisse und graue Olfarbe mit Pinsel und z.T. mit
Hilfsmitteln zur linearen Abgrenzung der Farbflachen auf. Die Abfolge
des Farbauftrags lasst sich nach mikroskopischer Untersuchung wie
folgt rekonstruieren: Als Erstes erfolgte der Auftrag der schwarzen Linien
mit einem Hilfsmittel zur Begrenzung, vermutlich einem Lineal. Zuerst
wurden die obere horizontale, dann die vertikale und anschliessend die



untere horizontale Linie ausgefuhrt. Der Auftrag der Linien erfolgte zuerst
in einem eher matten, leicht pastosen Farbauftrag. Im Verlauf des Ar-
beitsprozesses verlangerte Mondrian die Lange der untersten waagrecht
verlaufenden, langlichen Schwarzflache. Im Anschluss hat der Kinstler
die weissen und grauen Flachen angelegt, wobei auch unter der grauen
Flache eine Weissschicht liegt. Die Weiss- und Grauschichten sind in Ab-
stand zur schwarzen Linie gelegt. Anschliessend wurden die schwarzen
Linien und Flachen mit einer zweiten diinnen Schwarzschicht nachgear-
beitet. Diese zweite Schicht préazisiert die Breite und den Verlauf der
schwarzen Linien. Die schwarzen Linien und Flachen wurden zudem ge-
firnisst. Interessant ist, dass die schwarzen Flachen und Linien separat
beschichtet wurden und somit zwischen Linien und Flachen eine dinne
mattschwarze Linie stehen blieb.

In einem nachsten Schritt erfolgte die Montage und Fassung der Rah-
menleisten. Die Rahmenfassung schloss auch die Fugen zwischen Rah-
men und Gemalde. Die Rahmenleisten und die Weiss- und Grauflachen
wurden noch einmal tberfasst. Als Motivation fir die Uberfassung sind
sowohl Oberflachenschaden oder Schmutz als auch der Weissgrad des
verwendeten Zinkweisses zu vermuten.

Die Weissschicht 1 weist einen deutlich sichtbaren, vertikal verlaufenden
Pinselduktus auf. Die Abgrenzungslinien sind mit einem Stab oder Lineal
begrenzt. Der Klnstler hat die Linien in Abhangigkeit ihrer Ausrichtung
mit einem dlnnen Pinsel gezogen und anschliessend die waagrechten
Abschlusslinien teilweise erneut mit kurzen Pinselstrichen senkrecht
strukturiert, sodass eine regelmaéssige, vertikal verlaufende Struktur ent-
steht. Die aufliegende Weissschicht 2 ist sehr viel dlinner aufgetragen
und von Hand gezogen. Die Abschlusslinien sind nicht scharf. Der senk-
recht verlaufende Duktus zeigt sich auch in den kleinen - eigentlich
waagrecht ausgerichteten — Weissflachen unten rechts und links.

MALUTENSILIEN UND MALMATERIALIEN

Die Pinselbreite des Flachpinsels liegt bei rund 1,0-1,5 cm.

Gemass Materialanalysen sind Hauptkomponenten der Weiss- und Grau-
schichten 1ein trocknendes Ol, basisches Bleiweiss, Zinkstearat, bei Weiss
Calzit und Aragonit, bei Grau Silikate.

Die Hauptkomponenten der Weiss- und Grauschichten 2 sind trocknen-
des Ol stark verseift, wenig Zinkstearat, etwas Oxalat.

Die schwarze Linie besteht aus Ol, Oxalat, viel Gips, wenig Beinschwarz,
wenig Calciumcarbonat. Der Uberzug enthélt Protein und wenig gesat-
tigte Kohlenwasserstoffe (Ester). Es ist naheliegend, dass es sich um ei-
nen Eiweissfirnis handelt. Eine Eigelb- oder Leim-Wachs-Mischung ist
eher unwahrscheinlich. Der Esteranteil ist sehr gering. Da es sich um
kurzkettige Bestandteile handelt, kdnnten sie auch dem Eiweiss zuzuord-
nen sein.

Fazit: Die ersten Weiss- und Grauschichten basieren auf Bleiweiss, die
Uberarbeitung hingegen auf Zinkweiss (vgl. S. 262).
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Abb. 3.5 Gesamtaufnahme VIS und UV-Fluoreszenz.

Die UV-Fluoreszenz der Oberfldche ist hauptsdchlich durch die Zinkweissfassung (Weiss- und Graufassun-
gen) bestimmt. Angrenzend an die schwarzen Linien ist die helle Fluoreszenz der unterliegenden Bleiweiss-
fassung und der Grundierung erkennbar.
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Abb. 3.6 Detail VIS und UV-Fluoreszenz.

Die Detailaufnahme ldsst gut erkennen, dass die schwarzen Linien einen Uberzug (vermutlich Eiwelss,
vgl. S. 262) aufweisen. Die hohe Prdzision dieses Auftrags zeigt sich an der dunklen Aussparungslinie
zwischen Gitterlinien und Fldchen: Die Aussparung hinterldsst im sichtbaren Licht (oben) eine feine
matte Begrenzungslinie, die sich in der Fluoreszenzanregung (unten) als dunkle Line abzeichnet.
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Abb. 3.7 Mikroskopaufnahme, Anschliff aus der grauen Farbschicht

(Malschichtprobe TN5 vgl. S. 262).

Aufder Grundierung sind eine erste Weissfassung und anschliessend eine dunkle Zwischenschicht
erkennbar. Es ist anzunehmen, dass Mondrian die Graufldche erst weiss angelegt hat und anschlies-
send eine diinne Grauschicht auftrug, die er mit einer zweiten diinnen Schicht iiberfasst hat. Dartiber
folgen zwei weitere Graufassungen die mit Zinkweiss ausgemischt worden sind. Der Malschicht-
aufbau dokumentiert eine Arbeitsweise, die iiber minime Anpassungen der Farbténe Korrekturen
wdhrend des Malprozesses einbindet.

FIRNIS
Das Gemalde ist nicht ganzflachig gefirnisst. Die schwarzen Farbflachen
weisen einen proteinischen Firnis (vermutlich Eiweiss) auf (vgl. S. 262).

MATERIALMUTATIONEN UND SCHADENSBILDER

Das waagrecht verlaufende Sprungbild zeigt eine ausgepragte Schussel-
bildung. Die Ursache liegt vermutlich in der vertikalen Ausrichtung des
Pinselduktus, der dazu fuhrte, dass die Schicht in horizontaler Richtung
steifer und mechanisch weniger flexibel ist.

Lokal ist zudem ein fein verzweigtes, nicht durchgehendes Craquelé
sichtbar, das auf Trocknungsprozesse zurtickzufihren ist.

Die proteinhaltige Uberzugsschicht hat heute in der schwarzen Flache
ein leicht fleckiges Erscheinungsbild. Es ist anzunehmen, dass die Ver-
grauung des Eiweissfirnisses auf degradationsbedingte morphologische
Veranderungen und die damit einhergehenden Tribungen zurtckzufih-
ren ist. Insgesamt ist die Oberflache verschmutzt und weist in Abhangig-
keit der Oberflachenstruktur ein inhomogenes Erscheinungsbild auf.

SPATERE KONSERVIERUNGS- & RESTAURIERUNGSMASSENAHMEN
Die Gewebeumschlage sind auf den Keilrahmen geklebt. Sie Uiberlappen
ein Beyeler-Etikett, es handelt sich demnach bei der Klebung um eine
spatere Massnahme zum Schutz des Gewebeumschlags.

MATERIELLE AUTHENTIZITAT

Die materielle Authentizitat ist kaum beeintrachtigt. Das Gemalde ist kei-
nen Veranderungen unterzogen worden. Die originale, vom Kunstler in
Abhangigkeit der Farbflache préazise abgestimmte Oberflachengestal-
tung ist in gealterter, aber materiell unveranderter Form erhalten. Diese
Tatsache ist bedeutsam.



Abb. 3.8 Gesamtaufnahme im Streiflicht.

Die Streiflichtaufnahme mit Lichteinfall von oben visualisiert die Tendenz zur Schiisselbildung
senkrecht zum Pinselduktus. Die Ursache liegt in der mechanischen Eigenschaft des Schichtpakets.
Dieses weist senkrecht zum ausgeprdgten Pinselduktus eine grossere durchgehende Schichtdicke auf.
In Kombination mit der Materialzusammensetzung (Bleiweiss in Ol) ist die Schicht als steif einzustu-
fen. Das Ausmass der Schiisselbildung verweist auf die weit geringere Steifigkeit des textilen Trdgers.
Dieses Schadensbild kann unter mechanischer Beanspruchung oder bei Klimaschwankungen

fortschreitend sein.

FRAGILITAT

Visuell wahrnehmbare Fragilitdt: Die Zeichen der Materialalterung, wie
beispielsweise das Sprungbild, deuten auf die hohe materielle Authenti-
zitat hin. Das Sprungbild und die alterungsbedingten Oberflachenveran-
derungen Uberlagern die vom Kunstler gestaltete Oberflachenwirkung
und stellen die Frage nach einer moglichen Diskrepanz zwischen der ma-
teriellen und der konzeptuellen Authentizitat und hinterlassen visuell den
Eindruck erhéhter Fragilitat.

Materielle Fragilitit: Materialzusammensetzung, Maltechnik und Mate-
rialdegradation flhren zu einer hohen Fragilitat: Der dicke Schichtauftrag
und die matte, bindemittelarme Farbe sowie der lokal verwendete Ei-
weissfirnis haben eine geringe Elastizitat zur Folge. Die Oberflache ist
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aufgrund geringer Sattigung und Alterung pords. Die Montage der Holz-
leisten mit Metallstiften weist geringe mechanische Stabilitat auf. Die as-
thetisch ausserst relevante Fugenfassung zwischen Gemalde und Rah-
men ist sprode und hat eine geringe Haftung.
Fragilitdt im Nutzungskonzept: Es ist eine hohe Empfindlichkeit gegen-
Uber mechanischen Einwirkungen jeglicher Art (Schwingungen, Stosse,
Kontakt) zu konstatieren. Die Oberflache ist zudem empfindlich gegen-
Uber Einbindung von Fremdpartikeln. Das Gemalde ist klima- und licht-
empfindlich. Spannungseinwirkungen gefahrden die authentische, aber
wenig stabile Rahmenmontage.

AUSSTELLUNGEN*

- Die Sprache der Geometrie. Suprematismus, De Stijl und
Umbkreis — heute. Die kiinstlerischen Grundstrome des
20. Jahrhunderts, Kunstmuseum Bern, 17.03.-13.05.1984.

- Genesis - Die Kunst der Schépfung, Bern,

Zentrum Paul Klee 26.01.-27.04.2008.

- Piet Mondrian - Barnett Newman — Dan Flavin, Basel,
Kunstmuseum, 08.09.2013-19.01.2014.

- Moderne Meister. ,Entartete“Kunst,

Kunstmuseum Bern, 07.04.-21.08.2016.

- Die Revolution ist tot - lang lebe die Revolution!

Von Malewitsch bis Judd, von Deineka bis Bartana, Bern,
Zentrum Paul Klee, 13.04.-09.07.2017.

4 Ohne Sammlungsprasentationen Kunstmuseum Bern.
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4. MERET OPPENHEIM, EIN ABEND IM JAHRE 1910,

1972

Kiinstlerin: Meret Oppenheim (06.10.1913-15.11.1985)

Titel: Ein Abend im Jahre 1910

Technik: (Angabe der Kunstlerin): Ol auf Pavatex mit Kachelimitation

Masse: 525x675cm

Datierung: 1972

Inv.-Nr. KMB: G 86.016

Standort und Besitzz  Kuynstmuseum Bern

Provinienz: Galerie Thomas Levy, Hamburg 1978-1986, Hamburg,
1986 Eingang in das Kunstmuseum Bern (Legat der Kunstlerin).
Abb. 41 Gesamtaufnahme (© 2020, ProLitteris, Ziirich).

ZUSAMMENFASSUNG

Das Gemalde weist eine besondere materielle Fragilitat auf, die sich aus
der grossen Bandbreite an klinstlerischen Materialisierungen von Meret
Oppenheim ableiten lasst. Sie nutzte als Bildtrager ein gewerblich herge-
stelltes Kachelimitat aus Hartfaserplatte (Pavatex) fiir die Innenausstat-
tung. Ebenfalls fur die Malerei kamen Farbmaterialien aus dem Anstrich-
bedarf zur Anwendung. Das Kachelimitat und die Lackfarbe mit Emaille-
Wirkung erfordern aufgrund der materialtechnischen Eigenschaften
spezifische Applikationsanforderungen. Die Kinstlerin konnte in der An-
wendung nicht auf eine langjahrige Erfahrung zurlckgreifen. Sie wahlte
nicht eine eingelibte Technik, sondern das Material, seine Wirkung und
die Vielzahl der assoziativen Konnotationen, die dadurch evoziert werden.
Das Experimentieren und das Herantasten an die gewiinschte Farb- und
Materialwirkung, die spielerische Offenheit fir Gberraschendes Material-
verhalten mit einbeziehend, sind Teil der klnstlerischen Arbeitsweise.
Die resultierende erhohte materielle Fragilitat oszilliert zwischen toleriert
und intendiert; Festschreibungen diesbeziglich sind weder vorgesehen
noch sinnvoll.
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Abb. 4.2 Gesamtaufnahme Gemdlderiickseite.

Die Gemdlderiickseite zeigt die Beschriftungen und Etiketten. Interessant sind die Titelkorrekturen auf
den Rahmenleisten unten und oben. Deutlich sichtbar sind auch die dunklen gesdttigten Bereiche:

oben eine grosse Fldche, unten mehrere kleine fleckenartige Fldchen. Sie verweisen auf das Diffundie-
ren der Fliissigkeit (vermutlich Lisemittel), das als Ursache fiir den drastischen Malschichtschaden
angenommen wird.

STARRER BILDTRAGER

Der Bildtrager besteht aus einer Hartfaserplatte (Pavatex), die zuerst auf
vier Holzleisten und anschliessend in einen schwarzen Falzrahmen ge-
klebt worden ist.

Die Platte ist 49,8 x 64,8 cm gross und rund 5,0 mm dick. Die Kanten sind
nicht zuganglich. Die Rickseite zeigt die Siebstruktur der Plattenherstel-
lung. Die Bildseite weist im Abstand von 10,0 x 10,0 cm ein Raster aus
rund 1,5 mm breiten gefrasten Linien auf. Das Raster steht fur die Imita-
tion der Kachelfugen. Platten dieser Art waren als kostengtinstige Flie-
senimitationen flr die Innenausstattung im Handel erhaltlich.

Die vier Leisten sind seitlich 49,8 cm und oben/unten 62,7 cm lang,
2,0 cm tief und 1,0 cm breit. Die Leisten sind auf den Bildtrager, bundig
zum Rand hin, aufgeklebt. Der Leim ist braun (oxidiert) und weist eine
gelbliche Eigenfluoreszenz auf.

Abb. 4.3 Bildkanten oben, unten, rechts und links (v.o.n.u.).
Die unteren Leisten entsprechen den vier seitlich, biindig zur Hartfaserplatte verklebten Holzleisten.
Die oberen Leisten gehéren zum schwarz lackierten Zierrahmen (Falzrahmen).
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GRUNDIERUNG

Die helle Grundierung ist zweischichtig aufgebaut. Im Anschliff ist eine
erste offenporige grobkdrnige und eine zweite feinkornige Schicht diffe-
renzierbar.

Abb. 4.4 Mikroskopaufnahme, Anschliff aus dem gelben Hintergrund

(Malschichtprobe AT5, vgl. S. 266).

Die Malschichtprobe stammt von einer Scholle im gelben Hintergrund, rechte obere Ecke. Links ist der
Anschliffin sichtbarem Licht und rechts in UV-Fluoreszenz abgebildet. Die Grundierung ist zwei-
schichtig. Die Fluoreszenzaufnahme ldsst zudem eine diinne weisse Schicht mit kanariengelber
Fluoreszenz erkennen. Es ist anzunehmen, dass die beiden gut mit der Faserplatte verbundenen
Grundierungsschichten im Rahmen des gewerblichen Herstellungsprozesses entstanden sind. Die
nachfolgende Weiss- und Gelbschicht sind dem Malschichtaufbau von Meret Oppenheim zuzuordnen.
Die Fluoreszenz zeigt zudem, dass die Gelbschicht inhomogen ausgemischt, also vermutlich von der
Kiinstlerin ausgemischt wurde. Es handelt sich dabei um die zweite Gelbfassung.

UNTERZEICHNUNG

Die IR-Reflektografie-Aufnahme lasst die Unterzeichnung der Kinstlerin
mit Grafitstift erkennen. Insbesondere die Wolken im Himmel geben eine
gut differenzierbare Unterzeichnung zu erkennen. Die Darstellung des
Wassers und der Baume mit Haus lassen die Unterzeichnung nur lokal
erahnen, da die dunklen Schichten keine gute Kontrastierung zulassen.
Interessant erscheint in diesen Bereichen die deutliche Kontrastierung
der Linierung der Kachelfugen. Sie sind gut sichtbar, da die Schichtdicke
der darlber liegenden Farbe gering ist. Die dunkel linierten Kachelfugen
sind ebenfalls lokal in grundierungssichtigen Bereichen sichtbar. Die imi-
tierten Kachelfugen waren demnach sowohl Uber das Relief wie auch
Uber ihre dunkle Farbung hervorgehoben. Im Himmelbereich erschwe-
ren die Schichtdicke wie auch das IR-Reflexionsverhalten der gelben
Farbschichten die Kontrastierung der Fugenlinien. Es gibt keine Anzei-
chen flr Kompositionsveranderungen. Ein Anschliff 1asst vermuten, dass
auf der Grundierung zumindest lokal eine kanariengelb fluoreszierende
dinne Schicht aufliegt. Es ware gut moglich, dass die Kunstlerin lokal
eine dlinne Gelbschicht auf die Grundierung legte — im Sinne einer loka-
len Untermalung.



Abb. 4.5 Infrarot-Reflektografie, Gesamtaufnahme oben, Detail unten.

Die Detailaufnahme zeigt die Unterzeichnungslinien der Wolke oben rechts und der drei unteren sehr
kleinen Wolken. Die Kiinstlerin hat mit einem weichen Zeichenmedium die Komposition genau
vorgezeichnet und nach dieser Vorzeichnung auch ausgefiihrt. Kompositionsdnderungen sind nicht
erkennbar.
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MALWEISE, AUTOGRAFE UBERARBEITUNGEN
Die sichtbaren Unterzeichnungen lassen darauf schliessen, dass die
Klnstlerin die formale Komposition mit Grafitstift vorgezeichnet und mog-
licherweise lokal diinn untermalt hat. Der Pinselduktus folgt den Formen
und erinnert an ein ,Ausmalen”. An den Konturen scheint die Grundie-
rung teilweise leicht durch. Die dunklen Farbbereiche variieren von glan-
zend/deckend zu matt/nicht deckend.
Den gelben Hintergrund hat Meret Oppenheim nach dem Signieren er-
neut Uberarbeitet. Sie hat den ersten zitronengelben Ton mit einem star-
ker weiss ausgemischten, immer noch leuchtend gelben Ton Ubermalt
und dabei die Signatur ausgespart. Die Uberfassung erfolgte ganzflachig,
einzelne Bereiche am linken Rand wurden eher auslaufend ibermalt und
werden nicht vollstandig von der neuen Fassung Uberdeckt. Der Unter-
schied der Gelbtone fallt auf den ersten Blick nicht auf. Es ist nicht auszu-
schliessen, dass die Uberfassung ein Auffrischen der méglicherweise
bereits verschmutzten Oberflache bezweckte. Mindestens so nahelie-
gend ist jedoch, dass die Kinstlerin eine Farbkorrektur von einem leuch-
tend zitronengelben in einen etwas helleren, starker weiss ausgemisch-
ten Ton vornahm. Meret Oppenheim hat die Korrektur erst nach der
Rahmung ausgefuhrt. Dies belegen die Farbreste und ihre Fluoreszenz
am Rahmen. Es ist anzunehmen, dass die Korrektur zeitnah nach der Fer-
tigstellung, etwa im Vorfeld einer Ausstellung erfolgte.

Abb. 4.6 Detail malerische Ausfiihrung.

Die verwendeten Farben verfiigen tiber eine unterschiedliche Deckkraft. Das dunkle Blau ist lasierend
aufgetragen. Der Pinselduktus spart die dunklen und orangen Fensterfldchen aus. Die Kachelfugen
zeichnen sich meist dunkel ab.
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Abb. 4.7 Detail malerische Ausfiihrung: Vergleich sichtbares Licht und UV-Fluoreszenz.

Das Detail ist links im sichtbaren Licht und rechts in UV-Fluoreszenz abgebildet. Die UV-Fluoreszenz
kontrastiert die beiden Gelbfassungen im Hintergrund sehr gut. Die erste Fassung fluoresziert
griinlich und hat einen farbintensiveren Gelbton. Die zweite Gelbtiberarbeitung fluoresziert orange.
Zudem lassen sich Retuschen tiber der Kachelfuge sowie der fluoreszierende Firnis gut erkennen.

MALUTENSILIEN UND MALMATERIALIEN

Meret Oppenheim verwendete Flachpinsel, meist mit Pinselbreiten von
rund 1,0 cm. Die IR-Reflektografie verdeutlicht den Pinselduktus, gut
sichtbar in den Baumen und im Haus.

Die Malschichten sind hauptséchlich in Ol gebunden. Die dunklen Mal-
schichten unterscheiden sich von dem Gelb bezlglich des Stearatan-
teils. Die gelbe Farbe weist ein verseiftes Ol und einen sehr hohen Anteil
Zinkseifen (Zinkstearate) auf. Die farbgebenden Komponenten sind Zink-
weiss und Kadmiumgelb. Beide Gelbschichten haben einen sehr hohen
Zinkstearatanteil, wobei dieser bei der ersten unterliegenden Gelb-
schicht noch bedeutend héher ist. Darauf sind die unterschiedlichen Flu-
oreszenzfarben zurlckzuflhren: Zinkverbindungen zeigen eine grinli-
che, Cadmiumverbindungen typischerweise eine orange Fluoreszenz auf
(vgl. S. 266).

Der ausserordentlich hohe Anteil an Zinkseifen lasst sich nicht allein dem
enthaltenen Pigment Zinkweiss zuordnen. Es ist anzunehmen, dass die
Stearate der Farbe zugegeben worden sind. Zinkstearate sind in der Far-
benfabrikation und in der Kunststoffindustrie als Weichmacher und Hyd-
rophobierungsmittel verbreitet. Die Materialzusammensetzung ist somit
kein Indiz fur eine Kinstlerfarbe, sondern auf eine Anstrichfarbe mit den
optischen Eigenschaften einer Lackfarbe. Das Bindemittel der ockerfar-
benen gelben Farbe, die Meret Oppenheim in den Wolken verwendet, ist
ein Alkydharz (Phthalsaurepolyester-Alkyd, mittelolig), ebenfalls eher ein
Bindemittel des Anstrichbedarfs.
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FIRNIS

Das Gemalde ist ganzflachig gefirnisst. Der Glanz variiert stark in Abhan-
gigkeit zur Bindemittelsattigung der Farbe. Dies ist sehr deutlich im dunk-
len Farbbereich erkennbar. Die griinen Farbbereiche sind lokal matt ein-
geschlagen und enthalten Deponate migrierter Materialkomponenten.
Die blaue Farbe wirkt satt glanzend und weist einen weichen Farbfluss
auf.

Der Firnis besteht aus einem naturlichen Wachs mit betrachtlichem An-
teil freier Fettsduren. Der hohe Anteil freier Fettsauren im Wachsfirnis
lasst die Verwendung eines gewerblich hergestellten, wohl eher kosten-
glnstigen Wachsfirnisses oder einer Wachspolitur vermuten.

Abb. 4.8 Detail Schrdgansicht auf Komposition und Rahmenleisten.

Die gelben Farbreste auf den schwarzen Rahmenleisten am oberen Bildrand zeigen, dass Meret Oppen-
heim die zweite Gelbfassung erst nach der Rahmung ausgefiihrt hat. Im griinen Farbbereich sind
deutlich Triibungen durch Entmischungsphdnomene des Wachsiiberzuges zu erkennen.

Abb. 4.9 Detail UV-Fluoreszenz-Signatur.
Die Signatur hat Meret Oppenheim vor der zweiten Gelbfassung aufgetragen. Die inhomogene orange
fluoreszierende Schicht resultiert aus einer von der Kiinstlerin eigens angeriihrte Farbmischung.




MATERIALMUTATIONEN UND SCHADENSBILDER

Sichtbare und unsichtbare Phdnomene: Das Gemalde hat einen ausser-
gewodhnlichen Malschichtschaden, der eine grosse Flache des gelben
Hintergrundes mit einschliesst. nteressanterweise ist davon ausschliess-
lich die gelbe, stearatreiche Olfarbe betroffen, die ockerfarbene Alkyd-
harzfarbe und die orange Farbe der Wolken hingegen nicht.
Beschreibung des Schadens: In der Mitte des gelben Hintergrundes in
der oberen Bildhélfte hat sich eine grosse Farbflache vom Grund abge-
|6st. Es handelt sich um rund 250-300 cm? grosse, vielseitig auslaufende
organische Formen. In deren Rand- und Zwischenbereich ist die originale
Farbe zwar noch vorhanden, aber durch den Schaden morphologisch
stark verandert. Die Veranderung wird durch die fir Quellprozesse typi-
sche Wellenbildung und Abhebung sichtbar. Die mit der Quellung einher-
gehende Volumenvergrésserung und das Bindemittelleaching erzeugten
eine matte und durch langliche Blasen strukturiert wirkende Farbober-
flache.

Die gequollene Farbe ist in der neuen, veranderten Schichtstruktur er-
neut getrocknet und liegt heute als harte, aber briichige Schicht mit ge-
ringer Kohasion vor.

Hypothese der Herleitung: Offensichtlich handelt es sich um einen Lose-
mittelschaden. Die Farbe ist aufgrund des hohen Anteils von Stearaten
wohl empfindlicher gegenliber aromatischen Benzinen. Diese sind in Pin-
selreinigern oder Verdinnungsmitteln von Olfarben enthalten, auch im
Wachsfirnis sind diese Losemittel enthalten.

Das Ausmass des Schadens lasst einen Unfall vermuten. Ein Losemittel
muss auf dem Gemalde ausgelaufen sein, das einen starken Quelleffekt
auf die gelben Farbschichten hatte. Dunkle Bereiche auf der Rickseite
bestatigen das Diffundieren einer flissigen Substanz. Der betroffene
Farbbereich quoll derart stark, dass sich dieser teils vollstandig abgelost
und eine grossere Fehlstelle hinterlassen hat. In den Ubergangsberei-
chen und entlang der gefrasten Fugen hat sich die quellende Flissigkeit
ebenfalls gut verteilt und zur Quellung der Farbe und der beobachteten
Strukturveranderung gefugt.

Datierung des Schadens: Die erste dokumentierte Schwarz-Weiss-Foto-
grafie im Katalog zur Ausstellung von 1974/75 mit den Stationen Kunst-
museum Solothurn, Kunstmuseum Winterthur und Wilhelm-Lehmbruck-
Museum Duisburg zeigt das Gemalde noch ohne Malschichtschaden. Es
ist nicht eindeutig ersichtlich, ob die Uberarbeitung des Hintergrunds be-
reits erfolgt war. Die gleiche Schwarz-Weiss-Aufnahme wurde in zahlrei-
chen, auch spateren Publikationen verwendet. Die erste Farbabbildung
erscheint anlasslich des Katalogs zur Ausstellung im ARC Musée d'art
moderne de la Ville de Paris, 1984. Es handelt sich dabei um die Farbver-
sion der Schwarz-Weiss-Abbildung, ebenfalls noch ohne Schaden. Dies
wirde zum Schluss fihren, dass der Schaden erst nach 1984, aber vor
dem Tod der Kinstlerin 1985 erfolgt sein musste. Dies erscheint jedoch
wenig naheliegend. Das Gemalde war seit der Ausstellung 1978 in der
Galerie Levy in Hamburg in dieser Galerie untergebracht. Thomas Levy
bestatigte (freundliche telefonische Mitteilung vom 19.05.2017, 16:30
Uhr), dass das Gemalde in der Zeit von 1978 bis zur Ubernahme des Le-
gats durch das Kunstmuseum Bern nicht restauriert worden sei. An einen
Schaden konnte sich Herr Levy nicht erinnern. Die Hypothese scheint
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naheliegender, dass der Schaden nach der Schwarz-Weiss-Aufnahme
(vor 1974) und vor der Ausstellung in Hamburg 1978 entstanden und von
der Kunstlerin restauriert worden war. Fur Publikationen kamen weiter-
hin die friheren Fotografien zur Anwendung.

Restauratorische Behandlung des Schadens durch die Kiinstlerin: Die
Kinstlerin hat den Schaden selbst restauriert. Sie hat den fehlenden Be-
reich farblich erganzt (vgl. UV-Fluoreszenz). Die durch Quellung struktu-
rell veranderten Farbbereiche, die sich nicht abgeldst haben, hat die
Klnstlerin belassen. Das Restaurierungskonzept zielte offenbar haupt-
séchlich auf die farbliche Integration. Den strukturellen Oberflachenver-
anderungen begegnete die Klnstlerin mit beachtlicher Toleranz. Sie hat
den heute vorliegenden Zustand akzeptiert und das Gemalde in dieser
Form an weiteren Ausstellungen prasentiert.

Abb. 4.10 Gesamtaufnahme UV-Fluoreszenz.

Die Gesamtaufnahme zeigt den grossfldchigen Malschichtschaden im Hintergrund. Die zweite
Gelbfassung hat sich abgeldst, auch Bereiche der unterliegenden Fassung sind beschddigt und
restauriert. Interessanterweise sind die Gelbschichten der Wolken kaum betroffen. Es handelt sich
hierbei um eine Alkydharz- sowie um eine andere Bindemittel-Pigment-Zusammensetzung. Haupt-
sdchlich betroffen ist die Farbschicht mit dem hohen Zinkstearatanteil, der méglicherweise als
hydrophobierende Komponente beigemischt wurde. Die Abbildung macht ebenfalls sichtbar, dass
die neue Gelbfassung im linken Randbereich nicht deckend erfolgt ist.
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Abb. 4.11 Detail Malschichtschaden im Streiflicht.
Die Streiflichtaufnahme ldsst erkennen, dass die noch vorhandenen Reste der zweiten Gelbfassung
eine quellungsbedingte Krduselung aufweisen und sich in den Randzonen stark abheben. Diese
Farbbereiche sind hart und in hohem Masse bruchgefdhrdet.

SPATERE KONSERVIERUNGS- UND RESTAURIERUNGSMASSNAHMEN
Das Gemalde wurde seit Eingang in das Kunstmuseum Bern nie einge-
hend konserviert oder restauriert.

MATERIELLE AUTHENTIZITAT

Beide Zustande, vor und nach dem Malschichtschaden, sind als materiell
authentisch einzustufen. Zum einen liegen die Wahl der Materialien und
der malerischen Umsetzung im Vordergrund. Die Restaurierung des Mal-
schichtschadens durch die Kinstlerin bereichert den Aussagewert der
materiellen Authentizitat insofern, als dass sie die Toleranz der Kiinstlerin
gegenuber sichtbaren Materialveranderungen belegt. Seit der Behand-
lung des Malschichtschadens durch die Kiinstlerin sind Eingriffe in mate-
rielle Authentizitat weder dokumentiert noch ablesbar. Die hier mehrstufig
vorliegende materielle Authentizitat ist als ausgesprochen hoch einzu-
schatzen.

FRAGILITAT

Visuell wahrnehmbare Fragilitdt: Dem Malschichtschaden wurde bis-
her keine besondere Beachtung geschenkt. Der Grund liegt wohl darin,
dass er nur bei genauer Betrachtung sichtbar wird und das Gemalde ins-
gesamt sonst wenig Anzeichen fragiler Materialitat aufweist.

Materielle Fragilitdt: Die hohe materielle Fragilitit des Gemaldes be-
grindet sich in der Materialverwendung, dem aussergewdhnlichen Mal-
schichtschaden sowie der Toleranz der Kinstlerin, diesen nur unvoll-
standig zu behandeln und Spuren des Schadens sichtbar zu belassen.
Der Schaden ist erstmals auf Abbildungen von 1991 deutlich erkennbar.
Es ist jedoch nicht auszuschliessen, dass sich die Ablésung der Farb-
schicht und die blasenartige Struktur in den Randzonen tber die Jahre
hinweg zusatzlich verstarkt haben, zumal gewisse Losemittel lange Re-
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tentionszeiten aufweisen und Quellprozesse nur sehr langsam abschlies-
sen. Die durch Bindemittelleaching briichigen Randzonen um den Scha-
densbereich und entlang der gefrasten Linien verflgen aufgrund ihrer
morphologischen und strukturellen Veranderung tber keinerlei Haftung
mit der Grundierung mehr. Die Fragilitat der Farbschicht ist bei genau-
erer Betrachtung aufgrund der stark abstehenden Farbschichtschollen
und der Blasenbildung gut erkennbar. Es ist zu erwarten, dass das Feuch-
tediffusionsverhalten der Bildschicht bei instabilen Klimaverhaltnissen
zu fortschreitenden Entmischungsprozessen fihren kann und zwar infol-
ge des sehr hohen Stearatanteils als mobiler Bestandteil in Farbschich-
ten und Firnis. Bezlglich des Bildtragers, der Pavatexplatte, sind eben-
falls Fragezeichen bezlglich der Langzeitalterung zu setzen. Analog zur
angewendeten Farbe sind die kostengtinstigen Produkte der Innenaus-
stattung, wie sie die Kachelimitate darstellen, nicht auf Dauerhaftigkeit
angelegt. Die zu erwartende rasche Materialdegradation der Fasern, Full-
stoffe und Klebstoffe lassen auf eine zunehmende materielle Fragilitat
schliessen.

Fragilitdt im Nutzungskontext: Geringfligige Stdsse und Vibrationen
fuhren zum Ablésen und Abfallen von gelben Farbschichtkonglomeraten
aus dem Umfeld des Malschichtschadens. Der Wachsfirnis ist empfind-
lich gegenlber jegliche Kontaktsituationen. Das Gemalde ist insgesamt
aufgrund der Materialzusammensetzung als klimaempfindlich einzustu-
fen.

BEZEICHNUNGEN, ETIKETTEN UND STEMPEL AUF DER RUCKSEITE
Die erste Fassung der Titelgebung ,Ein Abend im Jahr 1912" ist oben und
unten auf der Querleiste angebracht und teilweise von dem schwarzen
Farbanstrich der Leistenaussenseiten Uberdeckt. In der oberen Leiste
zeugt ebenfalls ein Etikett von dieser ersten Titelgebung.

Auf der Rickseite hat die Kinstlerin in schwarzer Pinselschrift die Masse
der Pavatexplatte, ,50,0 x 65,0, die Datierung ,IV.72" die Initialen ,M. O."
und die Verzeichnisnummer Curiger, ,V 188", aufgeflihrt. Die beiden Letz-
teren sind mit blauer Pinselschrift nachgezogen. Neben drei Etiketten
des Kunstmuseums Bern sind Ausstellungsetiketten des Kunstmuseums
Solothurn, des Padiglione d'Arte Mailand und der Kunsthalle Bern sowie
ein Adressetikett der Kinstlerin mit Wohnsitz in Paris erhalten.

ZIERRAHMEN BILD- UND RUCKSEITE

Die Platte mit den aufgeklebten Leisten hat Meret Oppenheim in einen
Falzrahmen montiert. Der Falzrahmen weist die Masse 52,5 x 67,5 x1,5 cm
auf. Der Rahmen ist in Gehrung geschnitten und mit einer schwarzen
Lackfarbe gefasst. Es handelt sich um gewerblich hergestellte, mégli-
cherweise wiederverwendete Leisten. Die Montage im Falzrahmen er-
folgte Uber Metallstifte, die seitlich durch Rahmenleisten die Bildtrager-
leisten fassen und wohl zusatzlich geklebt sind.
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Bam. Hodlarstrassa 8:12, CH.3011 Bam

ha raccolte d'arte i OPPENHEIM, Meret

1o contemparanca
Ein Abend im Jahre 1910
1972

01 auf Pavatex auf Kachel-
fmitation, 50,2 x 65 cm

G 1986.16
Legat der Kinstlerin

Abb. 4.12 Detail Riickseite. Die obere Holzleiste zeigt den ersten Titel Un soir en 1912,
den Meret Oppenheim spdter in Un soir en 1910 umbenannte.

AUSSTELLUNGEN®

- Meret Oppenheim, Galerie Renée Ziegler, Zurich 1973.

- Meret Oppenheim, Kunstmuseum Solothurn 28.09.-10.11.1974 und
Kunstmuseum Winterthur, 18.01.-02.03.1975 und
Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg, 23.03.-25.05.1975.

- Meret Oppenheim. Arbeiten von 1930 bis 1978,

Galerie Levy, Hamburg, 11.09.-11.11.1978.

- Meret Oppenheim, Palazzo Bianco, Genua, 06.-31.10.1983 und
Padiglione d’Arte Contemporanea, Milano, 28.02.-30.03.1984 und
Museo Diego Aragona Pignatelli, Napoli, 15.05.-15.06.1984.

- Meret Oppenheim, ARC Musée d'art moderne de la Ville
de Paris, 27.10.-10.12.1984.

- Meret Oppenheim, Kunsthalle Bern, 08.09.-14.10.1984.

- Meret Oppenheim, Kunsthalle Winterthur, 15.04.-24.05.1986.

- Unmoment agréable sur une planete. Meret Oppenheim,

Centre Culturel Suisse, Paris, 08.06.-07.07.1991.

- Meret Oppenheim, Museo d'arte di Mendrisio, 09.04.-25.06.1995.

- Meret Oppenheim. Beyond the Teacup,
Guggenheim Museum, New York, 28.06.-09.10.1996 und
Museum of Contemporary Art, Chicago, 02.11.1996-11.01.1997 und
Bass Museum of Art, Miami Beach, 06.02.-06.04.1997.

- Zeitmaschine. Oder: Das Museum in Bewegung,
Kunstmuseum Bern, 22.03.-21.07.2002.

- Meret Oppenheim - Retrospektive ,mit ganz enorm viel wenig viel*,
Kunstmuseum Bern, 02.06.-15.10.2006.

- Merets Funken. Die Sammlung Gegenwartskunst 2,
Kunstmuseum Bern, 19.10.2012-11.02.2013.

- Meret Oppenheim. Retrospektive,

Bank Austria Kunstforum, Wien, 21.03.-14.07.2013 und
Martin-Gropius-Bau, Berlin, 16.08.-01.12.2013.

5 Ohne Sammlungsprasentationen Kunstmuseum Bern.
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5. PABLO PICASSO, UN VIOLON ACCROCHE AU MUR,

1913
Kiinstler: Pablo Picasso (25.10.1881-08.04.1973)
Titel: Un violon accroché au mur
Technik: Olmalerei mit strukturgebenden Zusétzen auf textilem
Bildtrager auf Keilrahmen
Masse: 65,0 x 46,0 cm (ohne Rahmen)
Datierung: 1913
Inv.-Nr. KMB: Ge 045

Standortund Besitz:  Hermann und Margrit Rupf-Stiftung, Kunstmuseum Bern

Provinienz: Galerie Kahnweiler, Paris, bis 1913; hier angekauft von
Hermann und Margrit Rupf, Bern, 1913-1954; Hermann
und Margrit Rupf-Stiftung, ab 1954

Abb. 5.1 Gesamtaufnahme (© Succession Picasso/2020, ProLitteris, Ziirich)

ZUSAMMENFASSUNG

Das Gemalde Un violon accroché au mur, 1913, von Pablo Picasso zeigte
ein aussergewodhnliches und fortschreitendes Schadensbild, das zu ei-
ner akuten Gefdhrdung der Malschicht fihrte. Weiss bis braun gefarbte
Materialkonglomerate haben sich in Rissen und Kratern auf der Gemal-
deoberflache abgelegt. Sie haben zu Lockerungen in der Schichtstruktur
und zu Malschichtverlusten gefihrt. Warum aber migrieren Bestandteile
der Farbschicht an die Gemaldeoberflache? Waren die Malfarben nicht
alterungsbestandig?

Die Maltechnik des Kunstlers spiegelt eine experimentell gepragte Vor-
gehensweise. Pablo Picasso verwendete eher preiswerte Materialien aus
dem Kunstler- und Anstrichbedarf, die er im Verlauf des Malprozesses
frei umfunktioniert und modifiziert hat. Er kaufte einen Standardformat-
rahmen, keinen Keilrahmen, sondern den glnstigsten ,Chassis ordinai-
re“. Das vorgrundierte Gewebe, offensichtlich ein bereits friiher bearbei-
tetes Reststlick, spannte Picasso mit der grundierten Seite nach hinten
auf und bemalte die ungrundierte Rlckseite. Moglicherweise handelte
es sich um ,die scheussliche Leinwand", die er in einem zeitnahen Brief
an Braque erwéhnt hat. Die gewebesichtige Malerei und der Einbezug
der Techniken der Dekorationsmalerei sind weitere pragende Charakte-



ristika. Ebenso die maltechnisch gesehen unorthodoxe ,Sandmischung”.
Sandkérner sind darin nur wenige enthalten, vor allem aber Pigmente, Ol
und wachsartige Substanzen, die wohl Bestandteil einer qualitativ minder-
wertigen Spachtelmasse oder eines sonstigen gewerblich hergestellten
Produktes (Schmier- oder Poliermittel) war. Diese mobilen Bestandteile
sind es, die in Hohlrdumen und an der Oberflache in der Form von Kon-
glomeraten Deponate bilden. Voraussetzung dafiir war ferner die un-
gunstige, heterogene Durchmischung der strukturgebenden Masse. Be-
gunstigt wurde der Vorgang wohl auch durch dussere Faktoren. Man
kann annehmen, dass die Materialverdnderungen bereits kurz nach der
Fertigstellung begonnen haben, hier kdnnen Klimaschwankungen und die
Erwarmung des Gemaldes eine Rolle gespielt haben.

SPANNRAHMEN

Der Spannrahmen aus Nadelholz weist eine horizontale Querstrebe und
starre, jeweils mit drei Nageln fixierte Eckverbindungen aus Schlitz-Zap-
fenverbindungen auf. Die Leisten sind an den Kanten abgefast und gegen
die Bildseite hin abgeschragt. Die Leistentiefe betragt an der Aussenseite
1,8 cm. Der Firmenstempel auf der oberen Querleiste mit der Formatan-
gabe (M 15 - 65,0 x 46,0) und einer fragmentarisch vorhandenen Raute
lassen die Verwendung eines ,Chassis ordinaire carré” der Herstellerfirma
Bourgeois Ainé vermuten. Der Kinstler verwendete das Standardformat
Marine Nr. 15 als Hochformat, 65,0 x 46,0 cm. Die Normformate, seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert sehr verbreitet, definieren sich Uber die
Proportionen der Seitenlangen.

AUFSPANNUNG

Die Aufspannung erfolgte mit Paschnégeln. Das Gewebe und der Spann-
rahmen haben keine Lochungen, die auf eine frihere Aufspannung hin-
weisen wirden. Das Gewebestlck ist teilweise sehr knapp bemessen
und bildet einen nur ganz kurzen Uberspann. An diesen Stellen sind spa-
ter einzelne kleinere Paschnagel erganzt worden. Die Malkante verlauft
formatgerecht. Man kann davon ausgehen, dass Picasso ein knapp be-
messenes Leinwandstick auf den Normformatrahmen aufgespannt und
anschliessend bemalt hat.
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Abb. 5.2 Gesamtaufnahme Riickseite mit Details (© Succession Picasso/2020, ProLitteris, Ziirich).
Imoberen Gefach auf einer weissen Farbfldche hat Picasso mit dem Pinsel den Titel, das Jahr und die
Signatur aufgebracht (o. r.). Das Gewebe ist knapp zugeschnitten, die Malerei gewebesichtig. Die
Unterzeichnung erfolgte mit einem Kohlestift (u.r.)

BEZEICHNUNGEN, ETIKETTEN UND STEMPEL AUF DER RUCKSEITE
Der Spannrahmen weist Firmenstempel sowie Stempel und Etiketten
des Galeristen Daniel-Henry Kahnweiler und der Besitzer Hermann und
Margrit Rupf auf. Der rautenformige Stempel auf der oberen Querleiste
mit der Inschrift ,DEPOSEE" ist das Markenzeichen der Pariser Firma
Bourgeois Ainé. Im oberen Gefach ist auf der Grundierung eine recht-
eckige helle Farbflache erkennbar, die Picasso mit Titel, Jahreszahl und
Signatur beschriftet hat.

TEXTILER BILDTRAGER

Picasso verwendete ein feines, dichtes und regelmassiges Leinengewe-
be (Leinwandbindung) mit 30 Kett- und 27 Schussfaden/cm. Die Web-
kante verlauft parallel zur linken Langsseite.

UNTERZEICHNUNG

Picasso hat die lineare Kohlezeichnung direkt auf das Gewebe ausge-
fuhrt. Im Verlauf des Malprozesses hat er diese ausgespart und unbemalt
belassen. Die Kohlezeichnung, die Aussparung und die Malkanten der
Farbflachen bilden gemeinsam, sich Uberlagernd, die Konturlinien der
Malerei. An einzelnen Stellen hat der Kunstler die Kohlezeichnung wah-
rend des Malvorgangs nachgezogen.



Abb. 5.3 Detail Riickseite (© Succession Picasso/2020, ProLitteris, Ziirich).
Signatur auf weissem Farbfeld. Die weisse Farbschicht weist Spachtelspuren auf, daneben ist die
riickseitige Grundierung sichtbar.
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Abb. 5.4 Detail Spannrand.
Beim Aufspannen hat sich der Geweberand wellenférmig verzogen (Spanngirlanden). Die Malkante
verlduft der Rahmenkante entlang und folgt nicht den Spanngirlanden. Es sind dies beides Indizien
dafiir, dass Picasso das Gemdlde auf dem aktuellen Spannrahmen gemalt hat.
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GRUNDIERUNG

Das Gewebe ist vorgrundiert, allerdings ist diese Grundierung gegen die
Ruckseite hin aufgespannt. Die Grundierung bedeckt die gesamte Gewe-
beflache bis zum Rand. Die rechteckige, weisse Farbflache auf der Rlck-
seite weist Spachtelspuren auf. Die Gewebekuppen im Umfeld des Farb-
feldes wirken abgeschabt. Vermutlich wurde die Farbschicht grossflachig
mit dem Spachtel aufgetragen, spater wieder entfernt und dabei das
rechteckige Farbfeld belassen. Es ist anzunehmen, dass Picasso das ver-
mutlich gewerblich vorgrundierte Gewebe bereits im Vorfeld der jetzigen
Komposition beschichtet und teilweise wieder abgeschabt hat. Den Bild-
trager hat er anschliessend neu aufgespannt, diesmal mit der gewebe-
sichtigen Seite nach vorne.

Die Bindemittelsattigung auf der Ruckseite ist auffallend inhomogen.
Analysen zur Materialzusammensetzung belegen die typischen Bestand-
teile einer Grundierung aus der Zeit und bestatigen das Durchschlagen
des Olbindemittels der bildseitigen Malerei.

Als Fullstoffe wurden Bleiweiss und Baryt gemessen. Die Grundierung
am inneren Geweberand und die vom Bindemittel der Malschicht gesat-
tigte rlckseitige Grundierung weisen eine identische Zusammensetzung
auf. Letztere hat entsprechend mehr Bindemittel. Dieses ist Ol mit einem
relevanten Anteil Stearaten (vermutlich Zinkstearaten) und anderen
wachsartigen Komponenten. Das Ergebnis ist wichtig, da in der Grundie-
rung andere Fettsdurederivate gemessen wurden als in der strukturge-
benden Masse. Fettsdureseifen wirken viskositatserhéhend und als
Netzmittel. Aluminium-, Ammonium- und Zinkstearate kommen noch
heute als Netzmittel in Tubendlfarben zur Anwendung. Sie sollen die Be-
netzung der Pigmente im unpolaren Olbindemittel verbessern und das
Absinken der Pigmente verhindern. Die oben erwahnte, riickseitig vor-
handene Grundierung weist mit dem hohen Anteil an Zinkstearaten eine
typische Zusammensetzung einer damaligen Tubendlfarbe auf.

MALWEISE, AUTOGRAFE UBERARBEITUNGEN

Die Entstehung der Malerei lasst sich in mehrere Phasen einteilen:

In einem ersten Schritt erfolgte die Kohlezeichnung direkt auf dem Ge-
webe. In der Folge hat Picasso die Farbflachen ausgemalt und die Kon-
turzeichnung aussparend sichtbar belassen. Ebenfalls direkt auf das Ge-
webe hat der Klnstler die strukturgebende kdérnige Masse aufgetragen,
vermutlich mithilfe einer Schablone. Sie hebt rechts und links die Kontur
des Geigenbauches sowie die Kontur der vertikal verlaufenden braunen
Farbflache hervor. Direkt auf das Gewebe wurden weiter die blauen, die
ockerfarbenen sowie die hellen Farbflachen aufgemalt.

In einem weiteren Schritt wurden zum einen die strukturieren Bereiche
weiss Ubermalt sowie ein Teil der weissen Flachen mit grlner, roter,
brauner, grauer und schwarzer Farbe, mehrheitlich in lasierender Weise,
Ubermalt. Diese Arbeitsphase umfasst ebenfalls das Nachziehen von
Konturlinien mit einem Kohlestift sowie die Pinselzeichnungen (Darstel-
lung der Holzmaserung, Violinschliissel auf den blauen Farbflachen) und
das Auftupfen der griinen Malfarbe.



MALUTENSILIEN UND MALMATERIAL

Fur den Farbauftrag verwendete Picasso Flachpinsel in Breiten von 0,4
bis 1,0 cm und nutzte die Schmalseiten fur feine Linien. Die Pinselzeich-
nungen sind schnell und locker ausgefuhrt. Flr die Geigenbauchkontu-
ren verwendete Picasso jeweils die gleiche Schablone, einmal gespiegelt
aufgelegt. Die Holzmaserung ist in raschen und lockeren Pinselzligen ge-
malt. Nur an einer Stelle, am rechten Bildrand in der Mitte, hat Picasso
die Holzdarstellung zusétzlich mit einem Kamm strukturiert.

ZUSAMMENSETZUNG DER MALFARBE

Die strukturgebende Masse besteht aus einer weissen Grundmasse, die
mit den Ergebnissen der aufliegenden Bleiweissmalschicht weitgehend
Ubereinstimmt. Darin enthalten sind weitere Partikel unterschiedlicher
Farbe, Form und Grosse, aufféllige Hohlrdume sowie Ansammlungen von
transparentem Material. Bei den Partikeln handelt es sich um weisse Full-
stoffe, bei den roten und schwarzen Pigmenten um Kohlepartikel und
farblose Alumosilikate. Quarzsandkorner sind nur vereinzelt vorzufinden.
Das transparente Material besteht hauptsachlich aus Calciumstearat
und anderen wachsartigen Stoffen. Es bildet globulare Ansammlungen
und ist ebenfalls an den Innenwéanden der Hohlrdume vorhanden.
Charakteristisch fur diese Schicht sind die heterogene Zusammenset-
zung und die ungunstige Korngrossenverteilung (Mall 2007, S. 45). Fur
eine optimale Einbettung der Partikel hatte Picasso sehr viel mehr Binde-
mittel beimischen mussen. Dies hatte sich wiederum auf den Glanzgrad
ausgewirkt und woméglich zu Schwundrissen gefihrt.

Picasso verwendete als Basis ein gewerblich hergestelltes, dlgebunde-
nes Bleiweissprodukt, méglicherweise eine Spachtelmasse aus dem An-
strichsektor. Die inhomogene Zusammensetzung weist darauf hin, dass
Picasso die Masse selber mit Sandanteilen, Pigmenten und sonstigen
Flllstoffen versetzt hat. Dabei war es ihm offensichtlich nicht wichtig,
eine homogene, dichte Mischung zu erzielen.

Es entstand ein sehr lockeres, poréses Geflige, eine wichtige Vorausset-
zung fur die Entstehung des komplexen Malschichtschadens.
Calciumstearate haben einen relativ hohen Schmelzpunkt (140-155° C)
und keine katalytische Wirkung im Trocknungsprozess. Sie wirken als
Verdickungsmittel, Netzmittel und Stabilisatoren, und man kann anneh-
men, dass sie Anfang des 20. Jahrhunderts manchmal Tubenélfarben
beigemischt worden sind. Allerdings erstaunt der grosse Mengenanteil.
Die Malschicht und strukturgebende Masse weisen eine identische Basis
auf: Ol, Bleiweiss (dieses mit einem hohen Anteil an neutralem Bleiweiss)
was eine mindere Qualitat vermuten lasst, sowie einen hohen Anteil an
Calciumstearaten. Es ware nahe liegend, dass es sich um ein Produkt
(Farbe, Spachtelmasse) aus dem Anstrichsektor handelt.
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Abb. 5.5 Detail im Streiflicht.
Die strukturgebenden Elemente bestehen hauptsdchlich aus Olfarbe oder Olspachtel mit Fiillstoffen,
Sand und Zusdtzen. Sie wurde direkt auf das Gewebe aufgetragen, anschliessend weiss iibermalt und

rot lasiert. Die Formbegrenzung erfolgte mittels Schablone. Die Strukturierung der Malschicht erfolgte
weiter durch pastosen Pinselauftrag.

FIRNIS
Das Gemalde ist nicht ganzflachig gefirnisst.

Abb. 5.6 Detail im Reflexlicht.
Gezielt eingesetzte Glanzeffekte durch Variation der Malmittel und Bindemittelsdttigung fiihren zu
stark unterschiedlichem Oberfldchenwirkung in den unterschiedlichen Weiss- und Schwarzfldchen.

Gut sichtbar sind die lineare Unterzeichnung, vermutlich Kohlestift, und die gewebesichtigen
Konturen und Fldchen.




Abb. 5.7 Detail im Streiflicht.

Der pastose Pinselauftrag und die dunklen
Linien lassen die Kompositionsdnderungen
durchscheinen. Im Verlauf des Malprozesses hat
Picasso die Geigensaiten verkiirzt und das
Griffbrett (urspriinglich mit fiinf dunklen
dreieckigen Farbfldchen unterteilt) mit
schwarzer und grauer Farbe tibermalt.

Abb. 5.8 Detail im Streiflicht.

Die Aufnahme ldsst an der waagrecht verlaufen-
den Grenzlinie die direkt auf der Leinwand
liegende schwarze Unterzeichnung erkennen.
Zwischen den beiden Farbfldchen ist ein gewebe-
sichtiger Bereich sichtbar. Die Malschicht ist
sehrdiinn aufgetragen. Die Textur des Gewebes
mit Webunregelmdssigkeiten (senkrecht ver-
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laufend oben Mitte) und die Partikeleinschliisse
in der hellen Farbschicht sind gut erkennbar. Im
unteren Farbbereich ist zu sehen, dass Picasso in
waagrechter Richtung (wellenférmiger Verlauf)
einen Kamm gezogen hat. Die Kammstruktur
und die gemalte Holzmaserung tiberlagern sich.

MATERIALMUTATIONEN UND SCHADENSBILDER

Das Schadensbild dussert sich einerseits in der Bildung von kraterahnli-
chen Offnungen in der Malschicht. Aus diesen Kratern sind weisse bis
braune Konglomerate an die Oberflache ausgetreten. Vielerorts haben
die Kraterbildungen und das Austreten der Konglomerate bereits zu Mal-
schichtverlusten gefiihrt und das Malschichtgeflige gelockert. Die struk-
turgebende Masse hat insgesamt eine mangelnde Kohasion, die im Zu-
sammenhang mit dem austretenden Material zu klaffenden Rissen fuhrte.
Zusammensetzung und Verteilung: Hauptbestandteil der Konglomerate
sind Calciumstearate und wachséahnliches Material. Je nach Farbigkeit
und Konsistenz variieren zusatzliche Bestandteile wie Bleiweiss, Gips,
Calciumcarbonat, Calciumoxid und Ol (Mall 2007, S. 51-53). Es handelt
sich um mobile Bestandteile (sie kénnen Uber Dampfdiffusions- oder
thermische Prozesse im Geflige migrieren), die in der strukturgebenden
Masse und der aufliegenden hellen Bleiweissschicht enthalten sind.

Eine hohe Konzentration des Schadensphédnomens findet sich aus-
schliesslich in den Malschichtbereichen, die direkt auf der strukturge-
benden Masse aufliegen. Ebenfalls betroffen sind auch die umliegenden,
leicht strukturierten Malschichten. In den Ubrigen Farbbereichen sind
nur vereinzelt Krater und Konglomerate vorhanden.
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HYPOTHESE ZUR SCHADENSHERLEITUNG

Voraussetzung fur den Schadensvorgang sind materialimmanente Cha-

rakteristika:

- Die an die Malschichtoberfladche ausgetretenen mobilen Bestandtei-
le bestehen zu einem grossen Anteil aus dem Fettsauresalz Calcium-
stearat und aus anderen wachsahnlichen Stoffen. Das Calciumstea-
rat ist in relevanten Mengen sowohl in der weissen Malschicht wie
auch in der strukturgebenden Masse vorhanden.

— Die Bereiche, die am starksten von austretenden Fettsauresalzen
betroffen sind, haben eine ausgesprochen heterogene, porése
Struktur mit schwacher Kohéasion.

Man kann davon ausgehen, dass thermodynamisch bedingte, rheologi-

sche Bewegungen die Entmischungs- und Migrationsvorgénge beglins-

tigt haben. Solche Vorgange kdnnen die globularen Ansammlungen der

Fettsdurederivate verursacht haben. Weiter ist bekannt, dass die Migra-

tion von mobilen Fettsaurederivaten durch Dampfdiffusionsprozesse be-

glnstigt wird. In diesem Zusammenhang sind dussere Faktoren zu be-
denken, wie etwa die Klimabedingungen am Hangeort. Das Gemalde hat
lange Zeit in den privaten Raumen der Sammlerfamilie gehangen. Heiz-
perioden fihren hier gewohnlich zu saisonalen Klimaschwankungen. Die

Hangesituation selbst kann Uber kalte Wande oder regelmassige direkte

Sonneneinstrahlung zu relevanten Kurzzeitschwankungen fiihren.

Einige Fragen bleiben aber noch offen. Die in der Literatur beobachteten

Entmischungs- und Migrationsvorgange beginnen in der Regel erst nach

dem Trocknungsvorgang der Olfarbe. In unserem Fall wurde die noch

weiche Malfarbe durch das austretende Material deformiert. Zudem sind
bis heute sind keine zeitnahen Gemalde von Picasso mit vergleichbaren

Schaden dokumentiert. Es ist nicht auszuschliessen, dass zu den oben

erwahnten Faktoren ein friiher, heute nicht mehr rekonstruierbarer Vor-

fall den Schadensvorgang mit initiiert hat.
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Abb. 5.9 Detail Schadensbild (Stereomikroskop).
Inder Malschicht haben sich kraterartige
Offnungen gebildet, durch die dunkelbraunes,
hellbraunes und weisses Material in Form von
losen Konglomeraten austritt.

Abb. 5.10 Detail Schadensbild (Stereomikroskop).
Die Malschicht bildet um den Krater eine
Begrenzung, indem sie - durch das austretende
Material plastisch deformiert - eine Art Kranz
bildet. Dieses Phdnomen ist an vielen Kratern
festzustellen, manchmal bildet die Malschicht
auch kleine Ddcher, die vom austretenden
Material weggeschoben werden. Es weist darauf
hin, dass die Malschicht in noch nicht getrock-
netem Zustand bereits deformiert worden ist.

Im Bereich der Malschichtdeformationen sind
vielfach Risse und Malschichtausbriiche vor-
handen. Die Konglomerate lagern sich an der
Innenseite der Kraterwdnde an.

' o 0,

Abb. 5.11 Detail Schadensbild (Stereomikroskop).
Das austretende Material variiert in Farbigkeit,
Konsistenz und Opazitdt. Das dunkle Material
links im Bild ist pudrig und opak, das hellbraune
Material weist einen besseren Zusammenhalt
der Konglomerate auf und wirkt glasig.

Abb. 512 Detail Schadensbild (Stereomikroskop).
Die mangelnde Kohdsion in der strukturge-
benden Masse hat zu Rissbildungen gefiihrt, aus
denen ebenfalls Material in Form der Konglo-
merate austritt.
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SPATERE KONSERVIERUNGS- UND RESTAURIERUNGSMASSNAHMEN
Seit Eingang in das Kunstmuseum Bern sind keine, Uber die Gemélde-
pflege hinausgehende Konservierungs- und Restaurierungsmassnah-
men dokumentiert. 2008/09 erfolgte eine umfassende Konservierung
durch die Autorin. Das diskutierte Schadensbild konnte im Rahmen die-
ser Massnahme behandelt werden. Die Stabilisierung hatte zum Ziel, den
aktuellen Zustand zu erhalten. Sie sollte den fortschreitenden Prozess
anhalten oder zumindest verlangsamen. Die Untersuchung, Konservie-
rung und Restaurierung sowie die Massnahmen sind im Kunstmuseum
hinterlegt. Eine Zusammenfassung der Autorin unter dem Titel ,Krater und
Konglomerate — Zur Konservierung eines aussergewohnlichen Malschicht-
schadens an einem Gemalde von Pablo Picasso” ist verflgbar unter
rupf-stiftung.ch/?m=2&lang=d (18.10.2019).

MATERIELLE AUTHENTIZITAT

Die Voraussetzung fur die Entstehung des Schadensphédnomens waren
die Materialwahl und ihre Verarbeitung durch den Kunstler. Spannrah-
men und originale Aufspannung sind erhalten. Die maltechnische Umset-
zung zeugt von der Verwendung gewerblich hergestellter Malmittel eher
minderer Qualitdt und von experimenteller Arbeitsweise. Picasso er-
probte neue Rezepturen und Auftragstechniken, maltechnisch Bewéahr-
tes spielte dabei eine untergeordnete Rolle. Die maltechnische Umset-
zung des Kunstlers sowie die originale Oberflachenbeschaffenheit mit
unterschiedlichem Glanzgrad und lokaler Gewebewichtigkeit sind erhal-
ten. Die materialimmanente Fragilitat war Teil des kiinstlerischen Prozes-
ses und sollte unbedingt erhalten bleiben. Es gibt keine Hinweise, dass
Picasso Materialveranderungen bis hin zum Zerfall im Sinne einer kinst-
lerischen Sprache intendiert hat. Im Rahmen der bisherigen Recherchen
konnten auch keine vergleichbar ausgepragten Schadensphanomene an
Gemalden von Picasso beobachtet werden. Man kann davon ausgehen,
dass sowohl das Auswandern der Konglomerate wie auch die damit
verbundenen Malschichtverluste ungewollt und durch ein ungiinstiges
Zusammentreffen verschiedener systemimmanenter und ausserer Fak-
toren bedingt sind. In diesem Sinn drangten sich aktive Stabilisierungs-
massnahmen der gefdhrdeten Malschichtbereiche auf. Die Massnahmen
erfolgten lokal und sind préazise dokumentiert. Die Bewahrung der mate-
riellen Authentizitat hatte hohen Stellenwert.

FRAGILITAT

Visuell wahrnehmbare Fragilitdt: Die experimentelle Arbeitsweise und
die Verwendung unorthodoxer Materialien, auch solche geringer Quali-
tat, sind explizit wahrnehmbare Charakteristika des Gemaldes. Der ge-
maldefremde Einbezug mural anmutender Elemente, die offensichtlich
gealterte und strukturell geschwéchte Bereiche aufweisen, steigern die
Wahrnehmung der materiellen Fragilitat.

Materielle Fragilitdt: Die materielle Fragilitat besteht zum einen in der
geringen Gewebespannung, der fortgeschrittenen Degradation des texti-
len Bildtragers und der damit einhergehenden geringen Elastizitat. Die
ungunstige Partikelgrossenverteilung, der geringere Bindemittelanteil
und die schlechtere Durchmischung fuhrte zu erhéhter Empfindlichkeit
gegenuber mechanischen Einwirkungen, insbesondere bei Vibrationen



und Stosse. Das komplexe Zusammenspiel der Vielzahl an Materialkom-
ponenten mit unterschiedlichen Eigenschaften sowie das daraus resul-
tierende zukunftige Alterungsverhalten bleibt schwierig einschéatzbar.

Fragilitdt im Nutzungskontext: Ziel der Restaurierungsmassnahmen
war es, die gefahrdeten Bereiche so weit zu konservieren, dass das Ge-
malde ohne Schadensgefahr ausgestellt werden kann. Parallel erfolgten
praventive Massnahmen (Schwingschutz, stabile Umgebungsbedingun-
gen, Monitoring der Belastungseinwirkungen) zum Schutz des fragilen
Gemaldes. Das Gemalde ist vor allem aufgrund der Gewebesichtigkeit
als erhoht lichtempfindlich einzustufen. Die schwierige Prognostizierbar-
keit des Alterungsverhalten der Materialmischungen erfordert eine strik-
te Einhaltung der Klimastabilitat und der optimalen Lagerbedingungen.
Praventive Schutzmassnahmen haben einen sehr hohen Stellenwert.

ZIERRAHMEN
Die originalen Rahmenleisten sind nicht mehr erhalten.

AUSSTELLUNGEN ®
- Picasso, Braque, Gris, Léger, Bores, Beaudin, Vives,
Kunsthalle Bern, 06.05.-04.06.1939.
- Sammlung Hermann Rupf, Bern, Kunsthalle Basel, 31.08.-13.10.1940.
- Europdische Kunst aus Berner Privatbesitz,
Kunsthalle Bern, 31.07.-20.09.1953.
- Stiftung und Sammlung Hermann und Margrit Rupf,
Kunstmuseum Bern, 04.02.-2.04.1956.
- Die Sammlung Kahnweiler.
Von Gris, Braque, Léger und Klee bis Picasso,
Kunstmuseum Dusseldorf im Ehrenhof, 03.12.1994-19.03.1995.
- Picasso und die Schweiz - Meisterwerke aus Schweizer Sammlungen,
Kunstmuseum Bern, 5.10.2001-06.01.2002
- Picasso. Guitars 1912-1914,
The Museum of Modern Art, 13.02.-06.06.2011.
- Rectangle and Square. Rupf Collection 2,
Kunstmuseum Bern, 14.09.2011-08.01.2012.
- La Coleccion de Hermanny Margrit Rupf,
Museo Guggenheim Bilbao, 11.11.2016-23.04.2017.

6 Ohne Sammlungsprasentationen Kunstmuseum Bern.
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6. KLODIN ERB, NACH DER LANDSCHAFT | &1V, 2014

Kuinstlerin: Klodin Erb (*1963)

Titel: Nach der Landschaft | und IV

Technik: Lackfarbe auf Leinwand (Angabe der Kinstlerin)

Masse: Nach der Landschaft I, 237 x 627 cm (grosste Bildmasse)
Nach der Landschaft IV, 267 x 310 cm (grosste Bildmasse)

Datierung: 2014

Inv.-Nr. KMB: G 15.013, G 15.014

Standort und Besitz:  Kunstmuseum Bern, Sammlung Stiftung GegenwART

Provinienz: 2015 Ankauf Uber die Galerie Rotwand, Zurich.

Abb. 6.1 Gesamtaufnahme Nach der Landschaft L.

Saalaufnahme Aargauer Kunsthaus, Aarau 2014. Foto: René Rotheli

4 v
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Abb. 6.2 Gesamtaufnahme Nach der Landschaft IV.

Saalaufnahme Aargauer Kunsthaus, Aarau 2014. Foto: René Rétheli

ZUSAMMENFASSUNG

Klodin Erb liess fur die grossformatigen Vielecke Rahmensysteme aus
Holz herstellen. Diese hat sie gemeinsam mit einem Restaurator mit vor-
grundiertem Gewebe bespannt und erneut grundiert. Die Malerei fihrte
Klodin Erb mit einer Alkydharz-Lackfarbe aus. Sie wahlte diese Farbe auf-
grund des Glanzes und des charakteristischen Fliessverhaltens. Der
Farbauftrag erfolgte auf der liegenden und stehenden oder geneigten
Leinwand. Die Gemalde wurden wahrend des Malvorgangs gedreht, so-
dass die Farbe in verschiedene Richtungen fliessen konnte. Pragend sind
die durch das Fliessen von stark verdlnnter, flissiger Farbe entstande-
nen organischen Formen, die Farblaufe und die vor allem im unteren Be-
reich vorhandenen markanten Runzeln und Taschen, die durch das Rut-
schen der Farbe wahrend des Trocknungsprozesses entstanden sind.
Der Vergleich von Fotografien nach der Fertigstellung 2014 und dem Ein-
gang in das Kunstmuseum 2015 zeigt eine schnell fortschreitende Mate-
rialveranderung. Nach 2015 stagniert die Geschwindigkeit des Fliessens
und Rutschens der Farbe. Hinzu kamen 2018 neue klaffende Risse.
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Abb. 6.3 Gesamtaufnahme Nach der Landschaft I. Saalaufnahme Aargauer Kunsthaus, Aarau 2014.
Foto: René Rétheli.

Abb. 6.4 Details Rahmenkante Landschaft IV und Beispiel einer Riickseite. Fotoarchiv Klodin Erb.
Das Detail links zeigt die Rahmenkante. Sie wurde nach der Fertigstellung des Gemdldes erneut weiss

gefasst. Das Gewebe ist préizise um die Ecken gespannt. Das Foto rechts zeigt die Kiinstlerin bei der
Arbeit, im Hintergrund ist ein vergleichbares Rahmensystem zu sehen.
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KEILRAHMEN

Die Gemaldeformate werden durch vieleckige Rahmenkonstruktionen
definiert. Landschaft I besteht aus zwei Teilen, der linke Teil misst 232 x
330 cm, der rechte 222 x 355 cm. Die Masse beziehen sich auf die gross-
te Bildausdehnung. Landschaft IV besteht aus einem Teil und misst in
der grossten Ausdehnung 267 x 310 cm. Die Rahmenstéarke betragt 8,0
cm.

TEXTILER BILDTRAGER
Dichte, dicke Gewebe mit rund 16,0/12,0 cm verlaufenden Doppelfaden
in Leinenbindung (Panamabindung).

AUFSPANNUNG UND GRUNDIERUNG

Das Gewebe wurde grundiert aufgespannt. Uber Eck wurde das Gewebe
eingeschnitten und nach dem Aufspannen erneut weiss grundiert. Das
Gewebe ist Ruckseitig mit Tackern befestigt.

UNTERZEICHNUNG
Es ist keine Unterzeichnung erkennbar.

MALWEISE, MALMATERIALIEN & AUTOGRAFE UBERARBEITUNGEN
Die Malweise zeichnet sich durch das Nebeneinander und die Kombina-
tion zahflussiger Farblaufe mit sehr dinnflussiger Malfarbe aus. Im Hin-
tergrund nutzte die Kunstlerin eine ldsemittelverdiinnte Malfarbe. Die
Farbe liegt zwischen den Gewebekuppen. Die Textur des Gewebes ist
gut sichtbar. Der Oberflachenglanz ist hoch, vermutlich hat die Kinstle-
rin die Bereiche mit diinn aufgetragener Farbe zusatzlich gesattigt. Farb-
laufe und Farbschuttungen im Bildvordergrund weisen Schichtstarken
auf, die 1,0 cm Uberschreiten und sich bis zu 3,0 cm bewegen. In Kombi-
nation mit den dinnflissigen Farblaufen entstanden organisch wirkende,
fein verastelte Zeichnungen und Marmorierungseffekte.

Die Kunstlerin hat Pinselmalerei kombiniert mit zufalligen und teilweise
choreografierten Fliessprozessen der Farbe. Die Fliessprozesse hat die
Klnstlerin Gber Neigung und Ausrichtung gesteuert. Die stark verdinne
Farbe liess sie fliessen, eintraufeln und vertrieb sie mit Birsten und Pin-
sel. Die Pinselmalerei erfolgte auf dem liegenden Malgrund. Die zahflUssi-
gen Farbschuttungen wurden nicht bearbeitet.

Im unteren Bereich des Gemaldes Landschaft IV hat die Kinstlerin Farb-
ansammlungen ausgeschnitten und erneut Uberarbeitet. Sie hat das
Fliessen der Farbe wahrend des Arbeitsprozesses nur bis zu eine be-
stimmten Punkt dem Zufall iberlassen. Das Auslaufen aus dem Bildrand
war nicht vorgesehen.

In der Farboberflache sind zahlreiche Insekten (Nachtfalter) eingebun-
den. Sie blieben in der noch weichen Farbe kleben. Die Klnstlerin hat die
Insekten in den Arbeitsprozess integriert und sie Gberlasiert.

In einer Mail an die Autorin vom 06.05.2015 schrieb Klodin Erb, dass sie
bewusst eine Lackfarbe (Kunstharzemaillelack) fir die Malerei einge-
setzt habe. Neben der Kinstlichkeit und dem Glanz waren ihr die Ge-
schmeidigkeit und der Fluss der Farbe bei der Entwicklung der Bilder
entgegengekommen. Sie habe Farben gewahlt, die von der Firma Rucco
angeboten wirden, und sie teilweise selber gemischt.



Das Bindemittel der Malfarbe ist ein langdliges Alkydharz, welches unter
Aufnahme von Sauerstoff oxidativ vernetzt. Die oxidative Vernetzung der
Farbe ist auf geringe Schichtdicke ausgelegt. Schichtdicken von mehre-
ren Zentimetern, wie sie hier vorliegen, bilden lediglich eine Haut. Die
Farbe im Innern kann nicht genug Sauerstoff aufnehmen und bleibt
weich. Hinzu kommt, dass die in der Farbe enthaltenen Sikkative die Per-
oxide zersetzen und sich auf diese Weise — ahnlich wie beim Prozess der
Ubersikkativierung von Olfarben - negativ auf den Trocknungsprozess
auswirken kénnen.

Abb. 6.5 Detail maltechnische Umsetzung, LandschaftIV.

Der diinne Farbauftrag mit stark losemittelverdiinnter Farbe ldsst die Gewebetextur gut sichtbar
werden. Pinselauftrag sowie Fliess- und Tropfverhalten der Farbe - in Abhdngigkeit zur Viskositdt -
fiihren zu organischen Formbildungen. Klodin Erb nannte Terpentinél als Verdiinnungsmittel.

FIRNIS
Das Gemalde ist nicht ganzflachig gefirnisst.

MATERIALMUTATIONEN UND SCHADENSBILDER

Der Verlauf des Fliessens und Rutschens der Farbe ist abhangig von der
Schichtdicke der Haut und ihren elastischen Eigenschaften sowie von
der Masse, welche die Farbe nach unten zieht. Ein weiterer Faktor ist die
Temperatur. Klodin Erb malte die Werke im Sommer 2014 in den Bergen.
Es war gemass ihrer Aussage ein sehr kalter Sommer. Der Trocknungs-
und Fliessprozess wurde dadurch eher verzogert.

Die heutige annahernde Stagnation der Runzel- und Taschenbildung
l&sst vermuten, dass die Haut gentigend dick ist, die Farbmasse zu halten.
2018 entstanden die ersten Risse. Es handelt sich um Mutationsprozes-
se, die ebenfalls auf die Materialverwendung und die technische Ausfih-
rung zurtickzuflihren sind. Als Ursache fur ihre Entstehung sind verschie-
dene Einflussfaktoren zu beachten. Die dicken Farbausschuttungen mit
hoher Schichtdicke bildeten wahrend des Arbeitsprozesses bereits eine
erste Haut. Im Rahmen der kinstlerischen Weiterbearbeitung wurde die-
se Haut bearbeitet und lokal verletzt. Diese Verletzungen sind als mecha-
nische Schwachstellen einzustufen, die bei entsprechender Belastung
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(Zug, Spannung) reissen. Weiter fuhrt der oxidative Trocknungsprozess
in einer ersten Phase zu einer Volumenvergrosserung (Sauerstoffaufnah-
me) und anschliessend zu einer leichten Volumenreduktion. Innerhalb
von Schichtabfolgen fuhrt dies zu Spannungen, die insbesondere bei me-
chanischen Schwachstellen zu Rissen und/oder Abhebungen flihren
kdnnen. Im Bereich von Rissen trocknen die Rissrander schneller, da eine
bessere Sauerstoffaufnahme maoglich ist. Dies fuhrt wiederum zu Span-
nungen, die sich in der Form von Schusselbildung manifestieren kénnen.
Bei genauer Betrachtung sind verschiedene Stellen erkennbar, an denen
sich in Zukunft Risse ausbilden kénnten.

Abb. 6.6 Detail maltechnische Umsetzung, LandschaftIV.

Der diinne, stark losemittelverdiinnte Farbauftrag ldsst die Gewebetextur gut sichtbar. Die viskose
fliessfdhige Farbe verfiigt tiber einen hohen Glanzgrad. Die Farbe ist in verschiedenen Richtungen
geflossen, es sind Spuren stockenden Flusses und Luftblasen zu sehen. Die Farbe ist langsam
getrocknet. Wiihrend des Trocknungsprozesses (Hautbildung) ist der Nachtfalter kleben geblieben.
Dartiber hat die Kiinstlerin im liegenden Zustand transparente Lasuren aufgetragen, die sich beim
Trocknen, an auftrocknende Sandbdnke-Texturen erinnernd, zusammenzogen.

Abb. 6.7 Detail maltechnische Umsetzung, Landschaft I

Im unteren Bereich ist eine grosse, waagrecht ausgerichtete ovale Form aus der Farbe ausgeschnitten.
Die Farbansammlungen wurden hier unkontrollierbar, sodass die Kiinstlerin entschied, diese aus-
zuschneiden und zu liberarbeiten.
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Abb. 6.8 Detail Landschaft IV, Fliessen der Farbe, Zustand 2014. (Detail aus Abb. 6.2).
Zustand aufgenommen wdihrend der Ausstellung im Aargauer Kunsthaus, Aarau 2014.

Abb. 6.9 Detail Landschaft IV, Fliessen der Farbe, Zustand 2015.

Zustand aufgenommen im Rahmen derAusstellung in Bern 2015. Die Farbe ist ausgesprochen stark
nach unten geflossen und hat zur Ausbildung von Runzeln und Taschen gefiihrt. Die Gemdlde waren
wohl erstmals ldngere Zeit in vertikalem Zustand. Weiter kénnten auch die h6heren Temperaturen die
markanten Materialmutationen begiinstigt haben.

X

T i,

Abb. 6.10 Detail Landschaft IV, Fliessen der Farbe, Zustand 2018.
Der Fliessprozess ist 2018 verlangsamt, aber noch nicht abgeschlossen. Offen bleibt die Frage, wie sich
die Farbhaut im weiteren Trocknungsprozess verhalten wird.
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Abb. 6.11 Detail Landschaft I, Fliessen der Farbe, Zustand 2014. (Detail aus Abb. 6.1).
Zustand aufgenommen im Rahmen der Ausstellung im Aargauer Kunsthaus 2014.

Abb. 6.12 Detail Landschaft I, Fliessen der Farbe, Zustand 2015.

Zustand aufgenommen im Rahmen der Ausstellung in Bern 2015. Die Farbe ist markant nach unten
geflossen. Die Gemdlde waren wohl erstmals ldngere Zeit in vertikalem Zustand. Weiter kénnten auch
die héheren Temperaturen die markanten Runzel- und Taschenbildungen begiinstigt haben.

Abb. 6.13 Detail Landschaft I, Fliessen der Farbe, Zustand 2018.

Der Fliessprozess ist 2018 verlangsamt, aber noch aktiv. Die Farbtasche hat deutlich an Volumen
zugenommen. Offen bleibt die Frage, wie sich die Farbhaut - insbesondere in Bereichen mit ausge-
prdgter Faltenbildung - im weiteren Trocknungsprozess verhalten wird.




Abb. 6.14 Detail Landschaft I, Rissbildung Zustand 2018.

Die Risse haben 2018 neue Formen angenommen. Rechts sind unter der fliessenden Farbe schrdg
waagrecht verlaufende Linien erkennbar. Vermutlich ist auch die Oberfldche einer unterliegenden
Farbhaut geschwdcht. Hier kénnen weitere Risse entstehen.

Abb. 6.15 Detail Landschaft IV, Rissbildung Zustand 2018.

Das Verhalten der Farbschicht im Rissbereich ist schwer vorauszusagen. Die Grundierungsschicht ist
elastisch wie auch die aufliegende Farbschicht. Sie ist in die Risse eingeflossen. Die Alkydharzschicht
wird - in Abhdngigkeit des Fiillstoffgehaltes — hart und steif, wenn sie trocknet. Es ist anzunehmen,
dass die Versteifung der Malschicht im Rissbereich zu einer Zunahme der Abhebungen fiihren wird.
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SPATERE KONSERVIERUNGS- UND RESTAURIERUNGSMASSNAHMEN
Das Gemalde wurde seit Eingang in das Kunstmuseum nicht konserviert
oder restauriert.

MATERIELLE AUTHENTIZITAT
Die materielle Authentizitat ist gewahrleistet, es wurden keine weitfih-
renden Eingriffe am Gemalde ausgefihrt. Sowohl der originale Keilrah-
men wie auch die originale Aufspannung sind erhalten. Die Malschicht
wurde nicht weiter verandert.

FRAGILITAT

Visuell wahrnehmbare Fragilitdt: Der an Industrieprodukte erinnernde
Hochglanzeffekt der Lackfarbe und die sichtliche Ungewissheit ihrer ma-
teriellen Verselbstandigung bewirken die Wahrnehmung fir das fragile
System sowohl auf der materiellen wie auch der inhaltlichen Ebene.
Materielle Fragilitdt: Die Tatsache, dass die hohen Schichtdicken im
Innern noch lange nicht trocknen werden, hat zur Folge, dass die Mal-
schicht noch lange weich und sehr empfindlich gegenliber mechani-
schen Einwirkungen bleiben wird. Die neu und unerwartet entstandene
Rissbildung zeigt, dass die kommenden Mutationsprozesse kaum abseh-
bar sind. Der offene Ausgang - der zu Fragen flihrt wie ,Rutscht die Farbe
weiter? Halten die klaffenden Risse?" - erzeugt das Bewusstsein, dass
Prognosen maglich sind, aber unsicher bleiben.

Fragilitdt im Nutzungskontext: Die Empfindlichkeit richtet sich gegen
mechanische Verletzungen der Farbhaut sowie auch gegen Schock- und
Vibrationsimmissionen, die die Fliessprozesse beschleunigen kénnen.
Ebenfalls Klima- und Temperaturschwankungen sind als mutationsbe-
schleunigende Faktoren zu beachten.

AUSSTELLUNGEN’

- Klodin Erb, Docking Station,
Aargauer Kunsthaus, Aarau, 23.08.-16.11.2014

- The Show Must Go On, Aus der Sammlung Gegenwartskunst,
Kunstmuseum Bern, 22.09.2017-21.01.2018

7 Ohne Sammlungsprasentationen Kunstmuseum Bern.



7. ABBILDUNGEN VERGLEICHSWERKE

Abb. 7.1 Ni Youyu, Forest 2013, 200 x 440 cm, Ol auf Leinwand, Sigg Collection (vgl. S. 34).

Abb. 7.3 Detail aus 7.2. Das auffdllige Schwundrissbild wird durch die schwarze Untermalung tiber
héht, diese ist im Bereich der Farbausbriiche gut sichtbar. Der , kunsthistorische Wald*, wie ihn

der Kiinstler nennt, weist diesem Baumstrunk die Lebensdaten der Kiinstlerin Georgia O’Keeffe zu
(vgl. S. 34-36).

233



234|

Abb. 7.4 Meret Oppenheim, La fin embarrassée, 1971, Inv. Nr. Lg 2392, 110 x 84,0 cm, Privatbesitz,
Leihgabe an das Kunstmuseum Bern (© 2020, Pro Litteris, Ziirich) (vgl. S. 61).

Abb. 7.5 Detail aus 74. Die Kiinstlerin hat den schwarzen Hintergrund spdter hinzugefiigt. An den
Ubergangsbereichen sind feine blaue Linien sichtbar, die von der Himmeldarstellung der friiheren
Komposition stammen. Die inhomogene Bindemittelverteilung und der teilweise geringe Bindemittel-
anteil fithrten zu stark variierendem Glanz und lokaler Farbschichtabhebung (vgl. S. 61).
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Abb. 7.6 Dieter Roth, Chicago Wall - Hommage a Ira and Glorye Wool, 1978-1984, Wandinstallation
bestehend aus 12 Teilsegmenten: Malerei und Assemblage (mit Alltagsgegenstinden und Lebensmit-
teln) auf textilen Bildtrdgern und Karton, 33 Kassettenrecorder, Audiobdnder und Lautsprecher, zwei
Ringordner mit dokumentarischen Polaroidfotografien und Notizen zu den Tonelementen; 230 x 598 x
18,0 cm; Besitz: Kunstmuseum Bern und Schweizerische Eidgenossenschaft, Foto Restaurierungsabtei-
lung Kunstmuseum Bern (vgl. S. 83).

Abb. 7.7 Detail aus 7.6. In die Malerei integriert finden sich vergdngliche und unorthodoxe Materialien
aus dem Umfeld des Kiinstlers (Weichschaumstoff- und Plastikspielzeug aus Weich-PVC, Verpackung,
Farbtuben). Die Kassettengerdte sind ebenfalls bemalt und tiber Lautsprecher mit den Bildtafeln
verbunden (vgl. S. 83).




Abb. 7.8 Edouard Manet, Un Bar aux Folies Bergére, 1882, 96,0 x 130 cm, Ol auf Leinwand, The Samuel
Courtauld Trust, The Courtauld Gallery, London. Foto The Courtauld Gallery, London (vgl. S. 89, S. 101).
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Abb. 7.9 Ferdinand Hodler, Die Nacht, 1889/90, 117 x 299 cm, Malerei, hauptsdchlich in Ol ausgefiihrt.
Das Gemdlde befindet sich im Kunstmuseum Bern und ist im Besitz der Stadt Bern. Foto Kunstmuseum
Bern (vgl. S. 141).

Abb. 710 Detail aus 7.9. Die mittig eingeblendete Rontgenaufnahme ldsst den Rissverlauf anhand der
dunklen Linie erkennen (vgl. S. 141).
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Abb. 711 Thomas Hirschhorn, Robert Walser-Modell, 2018, Skulptur auf MDF-Platten, Holz, Karton,
Klebeband, Flies, Text (Lukas Marco Gisi) 194 x 395 x 156cm, Kunstmuseum Bern, Installationsansicht
im Robert Walser Zentrum 2018, Foto: Dominique Uldry, Bern (© 2020, Pro Litteris, Ziirich)

(vgl. S. 70).

Abb. 714 Seitenansicht mit den integrierten SW-Kopien des Essays von Lukas Marco Gisi,
Foto: Dominique Uldry, Bern. (vgl. 70).
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Abb. 712 Detail aus 7.11. Der 1956 tot aufgefundene Robert Walser (Karton, Farbe, SW-Fotokopien)
liegt in deutlicher Entfernung zu seinen eigenen Schuhabdriicken im Schnee. Ausgehend vom rdtsel-
haften Polizeibericht fiihrt Hirschhorn die «Leerstellex vor Augen, die der letzte Spaziergang und die
Lebensspuren des Schweizer Schriftstellers hinterlassen haben. (vgl. S.70).

Abb. 7.13 Detail aus 7.11. Die Markierung auf dem Hut zeigt prizise, wie dieser im Schnee (Polyester-
watte) positioniert wird. (vgl. S. 70).

d

Abb. 715 Detail aus 7.11. Die Innenkonstruktion eines Kartonsegments ldsst eine iiberraschend solide
Verstrebungstechnik erkennen. Die Bauchungen und die Fiigetechniken hingegen, verweisen auf das
prekdre System aus Karton und Klebeband. Die Verbindung und Gleichzeitigkeit dieser disparaten
Beziige tritt in den Vordergrund und Festschreibungen wie stabil und prekdr, wertlos und singuldr
wanken. (vgl. S. 70).
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Anhang

NATURWISSENSCHAFTLICHE UNTERSUCHUNGEN

Die materialtechnologischen Untersuchungen erfolgten durch Dr. Stefan
Zumbihl und Dr. Nadim Scherrer am Kunsttechnologischen Labor der
Hochschule der Kinste Bern. lhre Berichte werden hier auszugsweise
prasentiert. Die Mikroproben wurden durch Nathalie Baschlin im Kunst-
museum Bern entnommen. Der primare Fokus lag auf der Bestimmung
der Bindemittelkomponenten mit Infrarotspektroskopie FTIR. Fir die
Charakterisierungen der anorganischen Komponenten wurden an gewis-
sen Proben Elementanalysen mit Energiedispersiver Rontgenspekrosko-
pie REM/EDS vorgenommen. Fur die Infrarotspektroskopie FTIR (Perkin
Elmer System 2000-IR Mikroskop) wurden mit einer Wolframnadel Se-
kundérproben von ca. 20pym Grésse separiert. Anschliessend wurden
diese auf einen CVD Diamanten transferiert und mit einer Praparations-
walze planiert. Die Messungen erfolgten in Transmission mit einer spekt-
ralen Auflésung von 4cm™ und mit 16 Scans. In einigen Fallen wurden die
Probe zusatzlich mit Schwefeltetrafluorid SF4 derivatisiert. Dazu wurde
das Probematerial wahrend 12h dem reaktiven Gas ausgesetzt und an-
schliessend nochmals gemessen. Dadurch lassen sich spektrale Ban-
denlberlagerungen gewisser Absorptionsbanden eliminieren, was eine
spezifischere Charakterisierung der Bindemittelkomponenten erlaubt
(Zumbiihl/Scherrer/Eggenberger 2014). Fir die Elementmessung wur-
den die Mikroproben auf einem Carbonkleber fixiert und eingemessen.
Die Analysen erfolgten bei einer Anregungsspannung von 20kV und einer
Messzeit von 100Sec. (REM: Zeiss EVO MA10, EDS: Noran Instruments,
Voyager 4).

Die Materialanalytik an Proben des Gemaldes, Un violon accroché au mur
von Pablo Picasso fuhrte Dipl. rest. Henrike Mall im Rahmen ihrer Dip-
lomarbeit im Kunsttechnologischen Labor der Hochschule der Kiinste
Bern in Zusammenarbeit mit Dr. Stefan Zumbuhl sowie am Forschungs-
zentrum Karlsruhe in Zusammenarbeit mit Prof. Dr. Andreas Gerdes
durch. Die Analyseergebnisse sind in der Diplomarbeit dokumentiert
(Mall 2007).
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1. FRANCIS PICABIA, DIE HAND

Die Untersuchung des Firnismaterials erfolgte mittels Infrarotspektro-
skopie FTIR. Es handelt sich dabei um einen braunes, oxidiertes Firnis-
material, welches eigenartig weich, aber dennoch briichigist. Das Analyse-
resultat zeigt, dass es sich dabei um einen klassischen, stark oxidierten
Ollack handelt (Spektren DH1 und DH1 SF4). Durch die Derivatiserung mit
Schwefeltetrafluorid SF4 lassen sich die verschiedenen Uberlagerten
vC=0 Carbonylbanden spektroskopisch trennen. Das trocknende Ol ist
sehr stark degradiert. Der hohe Sauregehalt (Signal bei ~1840cm™) im
Verhaltnis zu den Estern der Glyceride (Signal bei 1740cm) zeigt, dass
die Hydrolyse und die oxidative Fragmentation enorm stark fortgeschrit-
ten sind (Spektrum DH1 SF4). Bei der Harzkomponente handelt es sich
um Kolophonium. Dieses lasst sich an den charakteristischen Signalen
um =1685cm™” (o, B-ungeséttigte Ketone =1685cm™) und =1610cm” (spezifi-
sche Doppelbindungen) zuweisen (Zumbuhl u.a. 2017). Dieser Degradati-
onszustand erklart auch die ,Weichheit" des Materials. Stark fragmentierte
Ole zeigen in Abwesenheit von stabilisierenden Kationen grundsatzlich
ein solches Alterungsverhalten.

Probenplan
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2. PAUL KLEE, LEGENDE VOM NIL

Der Fokus der Untersuchungen lag auf der Bestimmung des Bindemittels
mittels Infrarotspektroskopie FTIR. Es erfolgten keine zusatzlichen Unter-
suchungen zur Charakterisierung der Farbmittel. In den Farben ist meist
nur wenig Bindemittel enthalten. Alle Proben enthalten viel Kaolin, Quarz
und Calciumcarbonat in variierendem Mengenverhaltnis. Als Pigmente
wurden Ocker, Berlinerblau und Cobaltblau nachgewiesen. Als Bindemit-
tel lasst sich in allen Proben ein geringer Olanteil mit einer geséttigten
Kohlenwasserstoffverbindung nachweisen. Der Nachweis weiterer Binde-
mittelbestandteile ist aufgrund spektraler Bandenuberlagerungen mit
den Fullstoffen erschwert. Bei den Proben LN10-LN15 wurde daher zu-
satzlich eine Derivatisierung mit SF4 vorgenommen, was eine bessere
Charakterisierung der Bindemittelbestandteile erlaubt. Mit dieser Pro-
benbehandlung lasst sich das Calciumcarbonat CaCOS3 in das nicht IR-
aktive Calciumfluorid CaF2 Uberflihren. Die Elimination der Carbonat-
banden ermoglicht die Detektion der Amid I- (1650cm?) und der Amid
lI-Bande (1550cm™). In allen Proben liess sich auf diese Weise ein Protein-
anteil nachweisen (Spektren LN 11 SF4, LN 12 SF4, LN 13 SF4, LN 15 SF4).
Daher handelt es sich beim Bindemittel um eine Art von Tempera, wie sie
fur den Kunstler bekannt ist (Zeppetella/Zumbuhl/Béschlin 2019).

Die Auswirkung der Derivatisierung mit SF4 ist hier exemplarisch an der
blauen Probe (LN 15 und LN15 SF4) dargestellt. Zudem konnte in allen
SF4-behandelten Proben Spuren von Schellack nachgewiesen werden.
Dieses Material zeigt nach der Derivatisierung charakteristische vC=0
Banden der Acylfluoride C(O)OF von primaren Sauren (=1840cm”) und
zyklischen a,B-ungeséttigten Sauren (x1805cm™) (Zumbuhl et al. 2017).
Ein weiteres vC=0 Signal um x1775cm™ Iasst sich charakteristischen Oxi-
dationsprodukten (Persauren) zuordnen.

Probenplan
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3. PIET MONDRIAN, TABLEAU N: 1l, 1925

Der Fokus der Untersuchungen lag auf der Bestimmung des Bindemittels
und des Firnismaterials mittels Infrarotspektroskopie FTIR. Es erfolgten
keine zusatzlichen Untersuchungen zur Charakterisierung der Farbmit-
tel. Es wurden drei Proben aus dem weissen und grauen Farbbereichen
untersucht. Beim Bindemittel handelt es sich in allen Proben um ein teil-
weise hydrolysiertes und stark verseiftes Ol. Es gibt aber charakteristi-
sche Unterschiede zwischen den Proben. Die Probe TN 1(Spektrum TN 1)
zeigt die charakteristischen Carboxylatbanden vaCOO- (Spektrum TN 1)
und vaCOO- 1400 cm™ der Zinkseifen. Daher kann von einer Pigmentie-
rung mit Zinkweiss ausgegangen werden. Die Schulter =1550 cm? weist
auf einen Anteil an Zinkstearat hin. Die Probe TN 2 und TN 5 enthalten als
Pigment basisches Bleiweiss und haben einen unterschiedlichen Fullstoff-
gehalt. Die v2-Signale um 873cm™ und 855cm™ weisen wohl auf ein Calzit/
Aragonit-Gemisch als Zuschlag hin (Spektrum TN 2). Die Probe TN 5 zeigt
einen bedeutend grésseren Anteil an Zinkstearat 1540 cm? (Spektrum
TN 5) als sie Probe TN 2. Die beiden Firnisproben zeigen ein proteinisches
Beschichtungsmaterial (Spektrum TN 5 und TN 10). Da die Oberflachen-
schicht sehr diinn ist, war eine selektive Beprobung limitiert und das Ma-
terial enthalt daher etwas Malschichtbestandteile (Kontaminierung).

Probenplan
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4. MERET OPPENHEIM, EIN ABEND IM JAHRE 1910

Es wurden zwei Proben aus zwei unterschiedlichen gelben Farbberei-
chen entnommen. Diese zeigen eine unterschiedliche Fluoreszenz. Die
Probe AT 15 fluoresziert griinlich, wahrend die Probe AT 16 eine orange
Fluoreszenz aufweist. Das Bindemittel wurde mit Infrarotspektroskopie
FTIR untersucht. Beide Proben zeigen prinzipiell die gleiche Zusammen-
setzung. Das Ol ist stark verseift und zeigt die charakteristischen Carb-
oxylatbanden vaCOO- x1580cm? und vaCOO- =1400cm™”. Neben den
Zinkseifen des Oles ist auch ein variierender Gehalt an Zinkstearat auszu-
machen vaCOO- =1540cm. Beide Proben zeigen einen hohen Anteil die-
ses Additives, wobei dieser bei der Probe AT 15 (Spektrum AT 15) noch
bedeutend grosser ist als in Probe AT 16 (Spektrum AT 16). Zudem zeigen
sich Oxalate als Alterungsprodukte. Die anorganischen Komponenten
wurden mit Energiedispersiver Rontgenspektroskopie REM/EDS unter-
sucht. Als Farbmittel sind hauptsachlich Zinkweiss und Cadmiumgelb
enthalten. Der unterschiedliche Gehalt an Zinkverbindungen erklart auch
die variierende Fluoreszenz, da diese Zinkverbindungen eine grinliche
Fluoreszenz zeigen, wahrend gewisse Cadmiumpigmente eine orange
Fluoreszenz aufweisen kénnen.

Probenplan
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