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Vorwort // meike deilmann / bettina hilgert
/ anna katharina lahr / stefanie grace miiller

Der Studientag am Kunsthistorischen Institut der Universitat zu KéIn fand im Som-
mer 2014 zum zweiten Mal statt und widmete sich dem Thema »Blickwechsel. Wahr-
nehmungsasthetik und Transferpraktiken in der Kunst«. Dieser von Master-Studen-
ten in einem Workshop organisierte Studientag wurde in diesem Jahr von Frau Dr.
Lilian Haberer betreut.

Fur einen wissenschaftlichen beruflichen Werdegang bietet das Erganzungsmodul
des Ein-Fach-Masters nicht nur einen Einblick in die wissenschaftliche Praxis, son-
dern liefert auch einen Beitrag zur beruflichen Qualifikation der Teilnehmer.

Da sowohl die Vorbereitung, die Durchfiihrung als auch die Nachbearbeitung des
Studientags in den Handen der Studierenden lag, konnten im Workshop vielfalti-
ge wissenschaftliche Arbeitsmethoden erprobt und gefestigt werden. Hierzu zahlt
die Organisation der Veranstaltung, die Erstellung eines aussagekraftigen Designs
fir die Print- und Online-Ankindigung, die Prasentation eines wissenschaftlichen
Vortrags sowie die redaktionelle Arbeit des fachspezifischen Publizierens inklusi-
ve der Online-Veroffentlichung eines Workshop-Readers, der als finales Produkt
dieser wissenschaftlichen Ubung die Vortrige des Studientages in redaktionell
aufbereiteter Form bindelt und die Leistungen der Studierenden prasentiert.
Die studentischen Beitrdge spannen dabei einen thematischen Bogen vom Mittel-
alter bis zur Gegenwart, von der bildenden Kunst liber die Architektur bis hin zur
Provenienzforschung und zeigen so die ganze Bandbreite eines schwerpunktorien-
tierten Master-Studiums noch einmal auf.



Einfuhrung // catharina hiller / claire wellershaus

Einmal im Jahr findet der selbstorganisierte Workshop der Ein-Fach-Master-Studie-
renden der Uni K6In im Fach Kunstgeschichte statt. Ziel hierbei ist es, sich mit dem
eigenen Forschungsschwerpunkt intensiver auseinandersetzen zu kdnnen und zu-
gleich als Gruppe den anschlieBenden gemeinsamen Studientag zu organisieren. Zu
Beginn stand daher als zentrale Frage die Themenfindung fur den Studientag im SS
2014 zur Diskussion. Dieses sollte das Kriterium erfillen, hinreichend unbestimmt
zu sein, um eine Reihe verschiedener Unterthemen zuzulassen und damit den viel-
faltigen Interessen und Studienschwerpunkten der Masterstudierenden gerecht zu
werden. Gleichzeitig sollte es dennoch ein greifbares Thema bleiben, unter dem sich
die unterschiedlichen Einzelthemen sinnvoll verbinden lassen konnten. Der Begriff
des Blickwechsels schien im Verlauf der ersten Sitzungen als passende Umschrei-
bung aller Themen zu dienen. Hierbei handelt es sich um einen zusammengesetzten
Terminus, der eine Vielschichtigkeit der Bedeutungsebenen nahelegt:

blick // Der Blick hat zunédchst etwas mit den Augen zu tun. Das Blicken stellt als
Begriff eine Mdglichkeit dar, das zu benennen, was Augen tun oder was wir mit un-
seren Augen tun; und steht damit in einer Reihe mit dem Sehen, Schauen, Gucken
und Betrachten. Dies alles geschieht auf unterschiedliche Art und Weise: Wir kdnnen
ebenso gelangweilt wie gespannt blicken - »Blick« meint in diesem Zusammenhang
den Augenausdruck - probates Mittel der Kommunikation und eine geldufige Be-
deutung von »Blick«. Ebenso kann sich unser Blick auf ein Objekt richten, auf irgend-
ein Ding dieser Welt - seien es ein paar Schuhe oder ein Kunstwerk - und wir haben
einen entsprechenden Anblick. Das Resultat unseres Blickens ist damit das visuell
erfahrbare Bild oder der »Seh-Eindruck.

Dabei scheint unser Blicken nie bloR passiv-abbildend im Sinne einer reinen Wahr-
nehmung zu sein. Vielmehr beinhaltet das Blicken stets eine ordnende, eine &dsthe-
tische Aktivitat, die man als einen konstruktiven Vorgang verstehen kann. Schon
beim Blicken wird der visuelle Reiz aufgrund unserer Ordnungsprinzipien und as-
thetischen Pragungen strukturiert. In zweifacher Richtung, so scheint es, ordnen
wir unsere Welt: Wir durchdringen ein Ganzes oder ordnen ein Chaos. Dies fihrt zu
einer weiteren Bedeutungsebene des Blickens.

Denn wir kdnnen auch »einen Blick hinter die Kulissen werfen«, »den Blick fur etwas
scharfen«, »selbst den Blick nach innen wenden«. In derartigen Redewendungen
zeigt sich, dass das Objekt unseres Blickens nicht als Ding - im Sinne eines physi-
kalischen Korpers - existiert, das wir gleichsam mit unseren Augen abtasten. Wenn
wir sagen, dass wir »den Durchblick haben«, dann meinen wir, dass wir etwas ver-
standen haben. Unser Blick ist somit Teil unserer Urteilskraft, deren Instrument er
zu sein scheint. Er durchdringt das Offensichtliche und endlich resultiert das Blicken
in Erkenntnis.

wechsel // Der Wechsel bezeichnet einen Austausch zweier Dinge oder die Anderung
vom Einen zum Anderen. Er bedarf der Verschiedenheit des Einen zu einem Anderen
und impliziert immer mindestens eine Zweiheit. SchlieBlich kdnnte man annehmen,
dass das Eine durch das Andere Giberhaupt erst bestimmt wird und umgekehrt.

blickwechsel // Fugt man nun die Begriffe »Blick« und »Wechsel« zum »Blickwech-
sel« zusammen, so kann man unter diesem Begriff einen Austausch von Blicken zwi-
schen zwei Personen oder mit dem eigenen Spiegelbild verstehen. Man kann auch
zum Ausdruck bringen, dass man einen neuen Standpunkt einnimmt und etwas aus
einer anderen Perspektive betrachtet - sowohl rdumlich als auch im Ubertragenen
Sinne. Hinsichtlich des Letzteren bezeichnet man mit dem Blickwechsel die Anderung
der Sichtweise, die Neubewertung einer Sache, den Paradigmenwechsel. Dies ist von
besonderer Bedeutung, da sich die Kunst einerseits durch den Transfer der Motive
und Sujets sowie durch Tradierungen vollzieht, andererseits durch den Blickwechsel,
das Capriccio, die Innovation und zwar sowohl auf der Seite der schaffenden Kiinstler
als auch auf der Seite des rezipierenden Betrachters und schlief3lich des betrachten-
den Wissenschaftlers.

ausblick // Einige Ergebnisse kunstwissenschaftlicher Betrachtung sind als Aufsatze
in diesen Reader eingegangen, die in der einen oder anderen Weise einen Blickwech-
sel darstellen oder vollziehen. Dabei werden sowohl unterschiedliche Gattungen als
auch Epochen und Kunstler vor dem Hintergrund des Blickwechsels, der Wahrneh-
mungsasthetik und der Transferpraktiken behandelt. Die Untersuchungen reichen
vom Spatmittelalter Gber die Neuzeit bis hin in die Gegenwartskunst und spiegeln so
die sehr differenzierten Interessensschwerpunkte der Studierenden wider.
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In dem ersten Beitrag setzt sich Carina Sperber mit der Identitdtskonstruktion
zur Zeit des Fin de Siécle auseinander und beleuchtet die Verwendung von Spie-
geln in der Kunst der Moderne. Im Anschluss folgt der Aufsatz von Irina Dudar,
die sich mit den Facetten des Blicks in spatmittelalterlichen Fresken beschaftigt
und den Austausch nonverbaler Information am Beispiel von Giottos Judaskuss
verdeutlicht. Im dritten Beitrag vollzieht Miriam Cockx den Blick hinter das Bild
und erlautert anhand des Beispiels der Galerie Stern problematische Fragen zur
Provenienzforschung und divergente Auffassungen von RestitutionsmalRnahmen.
Um die Wechselbeziehung zwischen Theorie und Praxis geht es in Ricarda Altva-
ters Beitrag: Sie stellt die Verbindung von Oswald Mathias Ungers' entworfenem
Wohnhaus und seinem spater hinzugefugten Bibliothekskubus heraus, in dem sich
seine herausragende Sammlung von Architekturtraktaten und -modellen befindet.
Es folgt der Aufsatz von Sarah von der Lieth, in dem sie sich anhand des Bronze-
standbildes Judith und Holofernes von Donatello mit den Interferenzen zwischen
Narration und Betrachtung auseinandersetzt und den Blick des Betrachters sowie
seine Rezeptionshaltung diskutiert. SchlieBlich wird mit dem Beitrag von Chris-
tian Mertmann der Sprung in die Gegenwartskunst vollzogen. Untersucht werden
die One-Minute-Sculptures des Kunstlers Erwin Wurm und den damit einherge-
henden Wechsel des Blicks durch die Verschmelzung von Kunstwerk, Betrachter
und Raum. Mit Wahrnehmungsstrategien und einem kontrastreichen Blickwech-
sel von Innen- und AuBenraum beschaftigt sich Hannah Taege in ihrem Aufsatz
zu Giuseppe Terrangnis Casa del Fascio. Die Funktionalisierung und Konzeption
des politischen Gebaudes wird dabei besonders eingehend erdrtert. In dem ab-
schlieBenden Text von Sabine Halver erfolgt eine Auseinandersetzung mit dem
kontrastreichen Blick des Kunstlers Félix Vallotton auf die Gesellschaft um 1900.
Dabei fihrt Vallotton dem Betrachter im Medium des Holzschnitts die burgerliche
Doppelmoral jener Zeit eindrucksvoll vor Augen.

Die im Reader gesammelten Beitrdge verdeutlichen die Bandbreite, mit der man
sich dem Begriff des Blickwechsels in der Kunstgeschichte annahern kann. Ziel des
Studientages war es folglich, Einblicke in Bereiche aufzuzeigen, die bislang in der
Forschung mehr oder minder vernachldssigt wurden oder auf die man eventuell
einen differenten Blick hatte. Gleichzeitig wurde auch uns Studierenden die Gele-

genheit geboten, den Blick zu wechseln und eigene individuelle wissenschaftliche
Projekte zu prasentieren sowie die Rezipienten zu einem maoglichen Blickwechsel
anzuregen.

dank // AbschlieBend mochten wir uns bei all denjenigen Personen bedanken, die
den Studientag ermdglicht und mitgestaltet haben. Unser Dank gilt der Direktorin
des Kunsthistorischen Instituts, Frau Prof. Ursula Frohne, fur ihre Einfihrung und
Erérterung der Thematik des Studientags. Ganz herzlich danken wir Frau Dr. Lilian
Haberer, die mit sehr viel Engagement an die Organisation des Workshops gegan-
gen ist und allen Beteiligten stets mit Rat und Tat zur Seite stand. Des Weiteren
bedanken wir uns bei Frau Dr. Linda Schadler von der ETH Zurich, die mit ihrem
Abendvortrag unter dem Titel Der Einbruch des Bildes: die instabile Position des
Fotografen und andere Blickwechsel in James Colemans »Charon« (MIT Project)
von 1989 den Grundstein fiir die wissenschaftlichen Beitrage gelegt hat. Schliel3lich
danken wir in ganz besonderer Weise den Referenten und Referentinnen fur ihr
Engagement und ihre Bereitschaft, sich mit ihren Beitragen erstmals einem wissen-
schaftlichen Plenum zu présentieren.

Zurick zum Inhaltsverzeichnis



Oberflache - Widerschein - Identitatskonstruktion:
Die Auseinandersetzung mit dem spiegelbildlichen Selbst seit
dem Fin de Siécle // carina sperber

»Le je n'est pas le moi.« - »Das Ich ist nicht das Ich.« In diesem beriihmten Satz Jac-
ques Lacans klingt jene Problematik an, die bereits Arhur Rimbaud in der Aussage
»Car je est un autre.« - »Ich ist ein Anderer.« thematisierte. Das Ich liegt im Anderen
aullerhalb des eigenen Selbst und ist nur durch Projektionen und Konstruktionen
erfahrbar und anzueignen. Diese Auseinandersetzung mit dem Fremden fungiert
als eine Verlangerung des Individuums in den zundchst unbekannten Raum und
wirkt als eine Verarbeitung des Fremden, also dem Individuum nicht zugehérigen
Eigenschaften.! Die so erfolgte Vermittlung des Ichs mit dem Nicht-Ich ist seit jeher
eine grundlegende Frage der Philosophie und

»weist auf einen komplizierten Weg der Erkenntnis, die nur durch die Ausei-
nandersetzung des Subjekts mit seinen jeweiligen Objekten, den Dingen und
anderen Menschen, die auBBer ihm sind, und doch eine Einheit mit ihm bilden,
moglich ist.«?

Eine bevorzugte Strategie zur Auseinandersetzung mit den Grenzen des Selbst und
der eigenen Identitat stellt auf diesem Weg der Erkenntnis die Rezeption des spie-
gelbildlichen Ichs dar.

Der Blick in den Spiegel und auf das Spiegelbild ist die einzige Situation, die uns vi-
suell einen Blickwechsel mit dem Selbst erlaubt. Die Auseinandersetzung mit dieser
spiegelbildlichen Version unserer Person kann ganz unterschiedliche, individuelle
Gestalten annehmen, ist aber ganz besonders von einem Faktor determiniert: Dem
Zeitgeist und der damit einhergehenden eigenen Wahrnehmung im Kontext eines
Gedankengefliges und einer gewissen, epochenpragenden Stimmung, die mitunter
subtil sein mag, doch unleugbar der Selbstreflexion und -rezeption unterliegt. In
der Auseinandersetzung mit der Spiegelung handelt es sich um eine Auseinander-
setzung mit der eigenen Person in all ihren Dimensionen, die wir im Spiegelbild als

1Vgl. Ohle, Karlheinz: Das Ich und das Andere. Grundziige einer Soziologie des Fremden. Stuttgart
1978,S. 1.

2 Ebd., S. 1.

zusammengehdorige kérperliche Manifestation unseres Wesens begreifen, erfahren
und zum Bild unserer Identitat konstruieren, aber auch manipulieren. Jacques La-
can hat diese Erfahrung im Kleinkindalter festgestellt und in seiner Schrift Das Spie-
gelstadium als Bildner der Ichfunktion® niedergeschrieben. Das Kleinkind erfasst
Uber das Spiegelbild erstmals seinen Korper als Ganzheit und driickt diese Erkennt-
nis in einer jubilatorischen Geste aus.* Die Erfahrung des Selbst als Identitat uber
das Hilfsmittel des Spiegelbildes kann nach Lacan also auch ohne eine intellektuelle
Reflexionsebene stattfinden und verdeutlicht, wie grundlegend dieser Akt der spie-
gelbildlichen Selbsterkenntnis fur den Vorgang der Identitatsgenese ist. Der Spie-
gel liefert uns also eine vermeintlich zuverlassige Quelle, die uns erst mit unserer
eigenen Physiognomie vertraut macht. Seit jeher ist dieser dul3ere Widerschein im
phanomenologischen Sinne allerdings nicht ausreichend und es wird nach tieferen,
geheimnisvolleren Facetten unseres Wesens in der Spiegelung gesucht, die Gber das
Offensichtliche hinausgehen und sich auf psychologischer, wie auch auf rezeptions-
asthetischer Ebenen in der Kunst manifestieren.

Die Sehnsucht hinter die Oberflache des Spiegels zu blicken ist der Antrieb fur unter-
schiedlichste kiinstlerische Adaptionen der Spiegelmotivik in der Kunst.> Aber was
ist der Spiegel per se? Zunachst einmal ist er glatte glaserne Oberflache. Eine meist
gerahmte, diinne Ebene, die zwischen der Realitat und der Reflexion, zwischen dem
Original und dem Abbild besteht und das Hier von dem Dahinter trennt. An sich
ist der Spiegel undurchdringbar und zeigt dem Sich-Spiegelnden eine recht verlass-
liche, wenn auch seitenverkehrte Ansicht seines Selbst. Dieser Widerschein bildet
allerdings niemals vollstéandig das ab, was wir als Realitat begreifen. Jeder Spiegel
zeigt in visueller Hinsicht ein anderes Spiegelbild, unsere Rezeption als Wahrneh-
mende variiert und ist manipulierbar. So ist es nur unseren Sehgewohnheiten ge-
schuldet, dass wir diese Abweichungen in unseren Spiegelbildern nicht unmittelbar

3 In deutscher Sprache erstmals erschienen in: Lacan, Jaques: Schriften I. Olten 1973.
4 Lacan, Jacques: »Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion« (= Schriften I). Olten 1973, S. 63f.

51n der Publikation von Slavko Kacunko (Spiegel, Medium, Kunst. Zur Geschichte des Spiegels im
Zeitalter des Bildes. Paderborn 2010.) erfolgt ein umfassender Einblick in unterschiedlichste Adap-
tionen der Spiegelthematik und die Relation von Spiegel und Bild. Ein etwas kompakterer Uberblick
Uber kiinstlerische Auseinandersetzungen mit dem Spiegelbild kann im Ausstellungskatalog Spiegel-
bilder des Kunstvereins Hannover aus dem Jahr 1982 gewonnen werden.
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erkennen. Ein Spiegel zeigt nicht zwingend ein getreues Bild der realen Begebenhei-
ten. Man denke etwa an Zerrspiegel, die den Spiegelnden deformieren und von der
eigenen abgebildeten Identitat entfremden. Aber auch jedes Spiegelglas und jedes
Lichtverhaltnis liefert uns ein anderes Bild, welches wir dennoch automatisch als
unser Spiegelbild erkennen und von ihm erwarten, dass es sich um ein getreues Bild
handelt. Die Furcht davor, dass dieses Bild jener Erwartung widerspricht, begriindet
den im Menschen so tief verankerten und im Aberglauben verorteten Zweifel an der
Echtheit des Spiegelbildes und erscheint durchaus nachvollziehbar.

Der Blick in den Spiegel ist stets ein bewusster Blick, der vom Wunsch getragen wird,
sich selbst zu erkennen - sei dies nun in rein visueller Form oder in einem Darlber-
Hinaus, in welchem all jene okkulten, metaphysischen, philosophischen und nar-
zisstischen Reflexionen mitschwingen, die sich an der Oberflache der Spiegelung
brechen. Jener bewusste, konstruierte Blick auf das spiegelbildliche Selbst besitzt
zur Zeit der Jahrhundertwende - dem Fin de Siécle - eine Signifikanz und Auspra-
gung, die sich in der Gegenwartskunst und im heutigen Zeitgeist in erstaunlicher
Weise parallelisieren und im Folgenden unter Einnahme einer rezeptionsasthe-
tischen Perspektive dargelegt werden sollen.

// Die Auseinandersetzung mit der Spiegelung im Fin de Siécle - Fernand
Khnopff und der Dandyisme

In der symbolistischen Kunst des Fin de Siécle spielt das Bildmotiv des Spiegels und
der Spiegelung eine einschldgige Rolle. Es ist zu jener Zeit ganz unmittelbar mit der
omniprasenten Narzissmus-Thematik verknipft und findet in ganz beispielhafter
Weise Verwendung beim belgischen Symbolisten Fernand Khnopff. Die Person die-
ses Kunstlers zeigt deutlich, wie gerade zur Zeit der Jahrhundertwende der Kiinstler
mitunter zum stilisierten Dandy avanciert, ein epochentypisches, dekadentes Ge-
dankengut pragt und dieses in Person und Kunst gleichermaBen in einem AusmaR
etabliert, dass die Kunstlerperson selbst mit dem Oeuvre untrennbar verschmilzt.
Der Dandy als eine symbolistische Figur par excellence ist der Stimmung der Epo-
che der Dekadenz geschuldet, die Fortschritt jeglicher Art ablehnt und den Riickzug
auf sich selbst sowie eine imaginierte Nobilitierung des Nichts-Tuns im Sinne einer

asthetischen Stilisierung beflirwortet.® Die exzessiv betriebene Auseinandersetzung
mit der eigenen Person stellt im Dandyisme die Basis dar, Uber der sich alle Ebenen
der narzisstischen Inszenierung aufspannen. Das Motiv der Spiegelung kann somit
zum Bedeutungstrager eines inneren Selbstverstandnisses und somit zur visuell er-
fahrbaren Konstruktion der Kiinstleridentitat werden.

Fernand Khnopff (1858-1921) wird in der Forschung gerne als ein idealtypischer Re-
prasentant der Zeit des Fin de Siécle gesehen.” Dies ist nicht nur in seinem kiinst-
lerischen Stil und Schaffen begriundet, sondern auch in der stilisierten Figur, die er
verkdrperte und seinen Zeitgenossen vorlebte. Er verfugte in seiner Inszenierung
als Kunstler-Dandy uber ein ausgepragtes Feingefiihl fir die morbide Stimmung der
Jahrhundertwende, der Décadence, die er in seinen Gemalden sensibel einfing. Fur
Khnopff waren Kunst und Leben eine untrennbare Einheit: So sind es die Begriffe
der Solitude, des Verfalls, der Melancholie, des Unterbewussten, des Traumes und
des Mysteridsen, die sowohl die Kunst als auch die Person Fernand Khnopffs pragen
und gleichermaRen die Schlisselbegriffe der symbolistischen Kunst der Jahrhun-
dertwende darstellen.® All jene Begriffe kdnnen zu dieser Zeit auch mit dem Topos
des Spiegels kontextualisiert werden: Der Spiegel als undurchdringbare Oberflache,
die eine Auseinandersetzung mit dem Selbst in allen seinen Spielarten, Interpreta-
tionen, Uberpragungen und Konstruktionen erlaubt, hat im Fin de Siécle stets auch
einen Beiklang des Mysteridsen, des Unergrindlichen und Unfassbaren.®

Der Erkenntnisprozess des Sich-Spiegelnden wird jedoch immer subjektiv und un-
vollkommen bleiben mussen. Ein Blick in das Innere, auf das tatsdchliche Selbst,
bleibt dem Sich-Spiegelnden zunachst versagt. Fir den Kinstler der Jahrhundert-
wende ist aber gerade jener Blick auf ein Dahinter erstrebenswert, das sich hinter
der Oberflache befindet und jene verborgenen und unterbewussten Anklange und
Assoziationen beherbergt, »La vie secrét des choses« - »Das Geheime Leben der

6 Vgl. Gibson, Michael: Symbolismus. K6In 2006, S. 27.

7 Vgl. Legrand, Francine-Claire: »Ferdinand Khnopff. Perfect Symbolist« (= Apollo 85). London 1967,
S.278-287, hier: S. 278.

8 Vgl. Howe, Jeffery W.: The Symbolist Art of Fernand Khnopff. Michigan 1979, S. 13.
9 Vgl. ebd., S. 93ff.
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Dinge« das so essenziell ist fur die Erkenntnis des
eigenen Selbst."

Fernand Khnopffs Arbeit Avec Gregoire Le Roy.
Mon coeur pleure d’autrefoi, zu Deutsch, Mit
Gregoire Le Roy. Mein Herz weint um die Ver-
gangenheit aus dem Jahr 1889 existiert in sieben
verschiedenen Fassungen. In dieser Zeichnung,
die der Kiinstler seinem Dichterfreund Gregoire
Le Roy gewidmet hat, kombiniert Khnopff eine
Ansicht von Briigge mit dem narzisstischen Bild-
nis einer jungen Frau, die mit dem Spiegel als Bild-
motiv interagiert. In dieser Arbeit gibt es gleich
zwei Spiegelungen: Zum einen den Widerschein
der jungen Frau in einem kreisrunden Spiegel im
Bildvordergrund, zum anderen die Spiegelung
der Briicke des Beginenhofs im Wasser im Hinter-
grund. Die Zeichnung diente als Frontispiz zu der
Gedichtsammlung von Le Roy, die 1889 erschien.
Wenn Khnopff Lyrik illustrierte, wahlte er im Titel
stets eine Referenz an das literarische Werk, was
symbolisieren sollte, dass beide Kunstler dersel-
ben geistigen Haltung anhingen (Abb. 1)."

In dem Gedichtband Le Roys wird die bei den
Symbolisten so beliebte Stimmung toter Stadte

10 Bei Fernand Khnopff schldgt sich der Wunsch nach

einem Blick auf das Dahinter besonders in der Verwendung
personlicher Symbole nieder, die den Dingen in seiner Um-
gebung eine tiefere Bedeutung zusprachen und verborgene
Assoziationen anklingen lassen sollten. Zu nennen sind in
diesem Kontext unter anderem Khnopffs Schwester Margue-
rite, die Stadt Briigge und das Motiv des Hypnos. Vgl. hierzu
Legrand (wie Anm. 7), S. 15 und S. 105.

11 Vgl. Ausst.-Kat. Fernand Khnopff Retrospektive. Ostfil-
dern-Ruit 2004, S. 220.

abb. 1 // Fernand Khnopff, Mit Grégoire Le Roy. Mein Herz weint um die
Vergangenheit, 1889, Farbstift und WeiBhéhungen auf Papier.

beschrieben, die von Trdumen, Sehnsiichten und
der Suche nach sich selbst gepragt ist. Fernand
Khnopff gelang es, der Essenz von Le Roys Dich-
tung in seiner Arbeit Ausdruck zu verleihen und
jene morbid-melancholische Stimmung
sualisieren. Das Bildmotiv der Widerspiegelung
fand bei Fernand Khnopff groBen Anklang und
beschéaftigte ihn nachhaltig. Die sieben verschie-
denen Fassungen von Mein Herz weint um die
Vergangenheit unterscheiden sich leicht in ihrem
Kolorit, ihren Abmessungen sowie in der Kompo-
sition der Stadt, die im Nebel zu verschwinden

ZU Vi-

scheint. Dies lenkt alle Aufmerksamkeit auf die
Frau im Bildvordergrund, die mit geschlossenen
Augen das Bild kusst, das ihr ein runder Spiegel
zurickwirft. Auch fir Fernand Khnopff symbo-
lisierte der Kreis Vollkommenheit. So hatte der
Kinstler etwa auf dem Boden seines Ateliers ei-
nen goldenen Kreis anbringen lassen, in dessen
Mitte er, bevor er zu arbeiten begann, stets seine
Staffelei stellte.’? Der Spiegel bedeutet die Wider-
spiegelung des Ich, aber auch und ganz beson-
ders, eine In-sich-Gekehrtheit, den Rickzug auf
das Selbst. Die junge Frau im Gemalde ist ganz
in ihre eigene Reflexion versunken. Durch den
Kuss auf die eigenen, spiegelbildlichen Lippen
versiegelt sie diese zugleich. Alle Geheimnisse
ihrer Person bleiben so verborgen, alle Gefiihle
dem Betrachter unzuganglich. Diese Frau ist eine

12 Ausst.-Kat. Fernand Khnopff Retrospektive
(wie Anm. 11), S. 220.
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verschlossene Frau, die sich niemandem &ffnet. Sie versucht durch den Riickzug
auf sich selbst, die Tiefen ihrer Seele zu ergriinden und Erkenntnisse zu finden,
fir die der Spiegel vielleicht als bevorzugter Zeuge dient. Der opulente geschnitzte
Rahmen dieser Arbeit erinnert zudem selbst an einen gerahmten Spiegel und ver-
leiht der Zeichnung Khnopffs eine weitere Reflexionsebene - die Zeichnung zeigt
so nicht nur eine Spiegelung, sie wird gar selbst zur Oberflache und tritt an Stelle
des Spiegelglases.

Die Auseinandersetzung mit der narzisstischen Spiegelung in den Arbeiten Fern-
and Khnopffs muss vor dem Hintergrund seines Selbstverstandnisses und seiner
individuellen Asthetiktheorie betrachtet werden. Fernand Khnopff schuf eine ein-
zigartige Interpretation der Verbindung von Religion und Kunst in einem Kult der
Einsamkeit, der Solitude, welcher durch die Disposition seiner Personlichkeit, die
Einflisse der Zeit des Fin de Siécle sowie seinem persdnlichen Verstédndnis von
Kunst gepragt ist.”

So schrieb Khnopff bereits wahrend eines Aufenthaltes in Paris im Jahr 1879: »I
work more than ever for MYSELF. I study hard and produce very little.«'* Hier wird
erstmals ganz deutlich ausgesprochen, dass Fernand Khnopff fir sich selbst ar-
beitet und dies nicht nur in kinstlerischer, narzisstischer Hinsicht. Diese Aussage
Khnopffs kann auch beziglich eines Marktes fir seine Arbeiten interpretiert wer-
den, der fur Khnopff keine Prioritat darstellte. Fiir das Verstandnis seiner kinstler-
ischer Entwicklung und Selbstdarstellung ist es von groRer Relevanz, dass Khnopff
durch seine finanzielle Sicherheit im Vergleich zu seinen Kinstlerkollegen von An-
fang an dulRerst privilegiert war. Er war nie abhangig von dem kommerziellen Erfolg
seiner Arbeiten um sich seinen Lebensunterhalt zu sichern und identifizierte sich
auch nicht mit dem Lebensstil der Bohemiens - vielmehr erhielt er die Fassade
eines Bourgeois aufrecht, die er spater zu dem nach aullen hin strahlenden Bild
des Dandys und Astheten verfeinerte.’> Diese Fokussierung auf die eigene Per-
son schlagt sich auch in Fernand Khnopffs Lebensmotto nieder: »On n'a que soi«

13 Ausst.-Kat. Fernand Khnopff Retrospektive (wie Anm. 11), S. 29.
14 Howe 1979 (wie Anm. 8), S. 3.
15 Ebd.

- »Man hat nur sich selbst«. Fernand Khnopff errichtete sich selbst ein elaborier-
tes Geflecht um den Kernbegriff der Solitude, die fur den Kiinstler vor allem eines
bedeutete, namlich den Rickzug auf die eigene Person, mit dem Ziel das eigene
Wesen zu kultivieren.

Khnopff war davon uberzeugt, dass nur ein Kiinstler, der sein Selbst perfektioniert
hat, auch befahigt ist, in seinem Sinne perfekte Kunst zu schaffen. Der Riickzug in
die Solitude und in die Stille ist zum Teil aber auch einem modernen Spiritualismus
geschuldet, der vom Wunsch genahrt wurde, hinter die real erfahrbaren Dinge der
Welt und auf eine hohere Wirklichkeit zu blicken. Der Nomenklatur des Symbolis-
mus ist die Vielschichtigkeit dieser Bewegung bereits inhdrent: Das Symbol ist der
Platzhalter, der duBere Schein einer inneren, subjektiven Haltung oder Emotion, der
Widerschein einer Verratselung, eine Oberflache, hinter der Gedankenkonstrukte,
Theorien, individuell iberpragte Mythologien und die Angste der Décadence gefun-
den werden kénnen.®

Fernand Khnopff, der von Emile Verhaeren als erster bildender Kiinstler als »sym-
bolistischer Maler«'” bezeichnet wurde, ist in diesem Sinne ganzlich ein Kind seiner
Zeit. Khnopff hegte grolRe Faszination flr die Philosophie, mitunter fur Schopen-
hauer. Louis Dumont-Wilden erklarte, dass Khnopffs Werke mit der pessimistischen
Philosophie Schopenhauers korrespondierten: Die Kunst Khnopffs, die den Betrach-
ter von Verlangen und Reue befreie, diene dem Kinstler als héchster Trost gegen
das »Mal d’Etre«.'® Khnopffs Kunsttheorie und Asthetikverstandnis mag wohl nicht
ganzlich auf dem Schopenhauerschen Pessimismus basieren, aber ein melancho-
lischer Grundtenor im Wesen und in den Werken Khnopffs ist nicht von der Hand zu
weisen. Fur Khnopff fungierte Kunst als eine Realitatsflucht vor einer Welt, die fir
ihn ein »Schattenreich unwirklicher, flichtiger Erscheinungen«'® bedeutete. Deut-
lich zeigt sich in seiner Person eine

16 Ausst.-Kat. Fernand Khnopff Retrospektive (wie Anm. 11), S. 18 und Kacunko 2010 (wie Anm. 5),
S. 8ff.

17 Ausst.-Kat. Fernand Khnopff Retrospektive (wie Anm. 11), S. 15.
18 Howe 1979 (wie Anm. 8), S. 12.
19 Ebd., S. 13.



Oberflache - Widerschein - Identitatskonstruktion // carina sperber

»[...] Haltung des Eskapismus, die Verweigerung der Realitdt zugunsten einer
geistigen Welt und das narzisstische Sichzuriickziehen auf das eigene imaginie-
rende Ich.«?°

Bei Khnopff ist dieser Rlckzug eine Konsequenz seiner Weltanschauung, einer in-
tellektuellen Stilisierung und eines Liebdugelns mit der Stille, welcher sich in einer
nicht enden-wollenden Kontemplation Uber das Selbst manifestiert und in seiner
Asthetiktheorie gar auf die Ebene eines moralischen Prinzips erhéht wird.

In diesem Sinne liel sich Khnopff zwischen 1900 und 1902 mit der Unterstitzung
des Architekten Edouard Pelseneer eine Kiinstlervilla in Brussel errichten. In diesem
Bau manifestieren sich die Aspekte seines Kultes der Einsamkeit gleichermaRen
in der architektonischen Disposition und der Inneneinrichtung. Die Villa Khnopff
wurde in den 1930er Jahren zerstort, doch es existieren Fotografien, die den Bau
dokumentieren. Das Wohnhaus des Kinstlers war im Grunde eine Fortfihrung
der Motive seines Werkes in haptisch erfahrbarer Form, ein bewohnbares Gesamt-
kunstwerk?' und Materialisierung seiner Ideale:

»To speak of the »Villa Fernand Khnopff« is to speak of one of the artist’s greatest
works; it is the expression of his own personality which he has built for his own
satisfaction; it is his immutable >selfc which he has raised in defiance of a trou-
bled and changing world«.?

Fernand Khnopffs Wohnhaus, welches auch sein Atelier enthielt, kann als ein Tempel
fir sein stilisiertes Selbst?* und seine Kunst betrachtet werden. Kernstiick des Interi-
eurs war ein Altar im Eingangsbereich, der dem mythologischen Gott Hypnos, dem
Gott des Schlafes, gewidmet und mit dem bereits erwahnten Wahlspruch »On n’a
que soi« versehen war. Die Architektur dient in diesem Fall einer Widerspiegelung

20 Vgl. Ausst.-Kat. Eros und Tod. Der Belgische Symbolismus. Salzburg, Rupertinum, 1999. Zirich
1999,S.9.

21 Gesamtkunstwerk hier im doppelten Sinne: Einerseits im syndsthetischen Zusammenwirken
verschiedener kiinstlerischer Gattungen, andererseits durchaus im urspriinglichen Wagner’schen
Sinne des quasireligiésen Erschaffens einer neuen Weltordnung, ganz nach den Vorstellungen des
Kinstler-Ichs.

22 Howe 1979 (wie Anm. 8), S. 143.

23 Muther, Richard: »Biicher und Reisen« (= Aufsdtze iiber bildende Kunst, 3). Berlin 1914, S. 115.

des Innersten der Kiinstlerpersénlichkeit und die in vollkommener Form konstruier-
te Identitat des Kunstlerdandys materialisiert sich in dieser architektur-gewordenen
Selbstbespiegelung:

»Jenes Haus, das in seiner kultischen Feierlichkeit keiner Malerwohnung, nein,
einem Tempel gleicht: wo die Farben weil3, blau, schwarz, gold tuberall wieder-
kehren, wo Khnopffs Devise ,On n'a que soi’ in hieratischen Buchstaben tber-
all prangt; wo an der Decke des Ateliers - in WeiR, Blau, Schwarz, Gold - die
Sternbilder gemalt sind, in deren Zeichen er am 12. September 1858 geboren
ward.«?

Das Motiv der Spiegelung in den Arbeiten und in der Person Khnopffs verweist also
ganz deutlich auf das Streben, sich Gber die Auseinandersetzung mit dem spiegel-
bildlichen Selbst in die Tiefen der eigenen Identitdt zu begeben und diese uber das
Sichtbare hinaus zu ergriinden und zu kultivieren.

Khnopffs Arbeit Secret-Reflet aus dem Jahr 1902 beschéftigt sich ebenfalls mit dem
Sujet der Widerspiegelung und der Sehnsucht nach Selbsterkenntnis, allerdings
auf eine etwas hermetische Weise. Es handelt sich hier um zwei einzelne Zeichnun-
gen, in Form eines Tondo und eines Rechteckes, die von Khnopff selbst in einer Art
senkrechtem Diptychon arrangiert wurden und wie zufallig in einem goldfarbenen
Passepartout montiert erscheinen. Um die tiefere symbolische Bedeutung zu er-
granden, soll die Gegeniberstellung dieser beiden, sehr unterschiedlichen Zeich-
nungen erfolgen.

Inhaltlich sind den beiden Zeichnungen literarisch-intellektuelle Assoziationen un-
terlegt, die dem Werk einen ratselhaften Charakter verleihen. Das Motiv der Spie-
gelung ist auch in der Literatur der Jahrhundertwende ein beliebtes Sujet und wird
etwa 1891 in Oscar Wildes Roman Das Bildnis des Dorian Gray thematisiert, in
dem das Innerste, das unergrindliche Selbst des Protagonisten Dorian Gray durch
einen begabten Maler in das Portrat des schénen Junglings mitlbergeht. Durch
diesen Transfer des eigenen Wesens in das spiegelbildliche Gemalde kommt es zu
einer Umkehrung des Bild-Abbild-Prinzips und Dorians Portrat altert und veran-

24 Muther 1914 (wie Anm. 23), S. 115.
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Farbstift auf Papier.
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dert sich an seiner statt und tragt fort-
an die Zeichen seines moralischen und
korperlichen Verfalls, wahrend er selbst
makellos schoén bleibt. Auch der Roman
Bruges-La-Morte von Georges Roden-
bach aus dem Jahr 1892 beschaftigt sich
mit dem Motiv der Spiegelung. Es handelt
sich um die Totenklage des jungen Wit-
wers Hugues, der nach Briigge zieht und
seinen Schmerz bis zum Uberfluss auf
die Stadt projiziert. Hugues begegnet in
Briigge der physischen Doppelgdngerin
seiner verstorbenen Frau, muss jedoch
bald feststellen, dass die Seele seiner
Frau unersetzlich ist. Hier kann also in der
Spiegelung das Innerste, das identitats-
stiftende Wesen der verstorbenen Frau
nicht wiedergefunden werden. Die von
Rodenbach ausgedrickte Doppelprojek-
tion, namlich eine Frau gegenuber ihrem
physischen Ebenbild und die Stadt Briigge
als psychisches Spiegelbild der Verstorbe-
nen, scheint mit Khnopffs dualistischer
Symbolik in der Arbeit Secret-Reflet the-
matisch zu korrespondieren (Abb. 2).

Die Zeichnung Secret, zu Deutsch Geheim-
nis, zeigt in der Abgeschlossenheit eines Innenraumes eine stark verhiillte Frauen-
gestalt, die einer Maske, welche an einer zierlichen Saule befestigt ist, im Habitus
einer Priesterin mit dem Daumen lber den Mund streicht und somit Schweigen
gebietet. Die Gesichtsziige der Maske dhneln den Gesichtsziigen der Frauenfigur
auffallend und sind der Physiognomie der Schwester Fernand Khnopffs - Margue-

rite - nachempfunden. Die Priesterin betrachtet fasziniert ihr Abbild in Form der
Maske, welches einem Spiegelbild gleichkommt. Mit dem Daumen fahrt sie andach-
tig Uber den Mund des Idols, das kein anderes ist als ihr eigenes spiegelbildliches
Selbst. Der Titel Secret deutet darauf hin, dass die Schweigen-gebietende Geste ein
Geheimnis wahrt. Die Stille, die hier dem eigenen Ich in einer Atmosphare des Hei-
ligen gewidmet ist, wird nicht gebrochen. Die Priesterin erblickt ihr Spiegelbild in
der Maske und versucht in ihrer Betrachtung die Tiefen ihres Selbst zu erfassen. Sie
spiegelt sich in dieser Maske, wie sich auch Narziss in der Wasseroberflache spiegel-
te. Beide sind derart versunken in einen Widerschein, dass sie sich in der Tiefe der
Spiegelung zu verlieren drohen. Wahrend sich Narziss allerdings in die Spiegelung
im Wasser verliebt, ohne zu begreifen, dass es sich dabei um sein eigenes Abbild
handelt, ist dieser Erkenntnisprozess in der Zeichnung Khnopffs vorausgesetzt. Die
Frauengestalt erkennt sich selbst und ist gerade deshalb fasziniert von ihrem spie-
gelbildlichen Abbild. Dieser bewusste Blick auf die eigene Spiegelung wird so zur
narzisstischen Pose.

Wenn auch in der Zeichnung Secret kein Spiegel im eigentlichen Sinne dargestelltist,
wird doch durch das kreisrunde Format dieser Arbeit die Assoziation eines solchen
geweckt. Man denke hierbei an den runden Spiegel in der bereits besprochenen
und thematisch nahen Zeichnung Mein Herz weint um die Vergangenheit. Aber
auch die Arbeit La Conscience — Le reflet de soi méme en plus beau, zu Deutsch Das
Gewissen — Die Spiegelung von sich selbst, nur schoner, aus dem Jahr 1905 zeigt
eine sich spiegelnde junge Frau in einem kreisrunden Rahmen. Die junge Frau blickt
betend in die Richtung der spiegelbildlichen Version ihres Selbst, das als deutliches
Indiz fur die moralische Uberlegenheit in einen goldenen Schein gehiillt ist, der an
einen Nimbus erinnert. Das entriickte spiegelbildliche Selbst in einer verbesserten
Version ist in diesem Fall eine Projektion, die aus dem Inneren der jungen Frau im
Bild hervorgeht und in keinem direkten Blickwechsel mit ihr selbst steht (Abb. 3).

Der franzdsische Begriff Conscience kann nicht nur Gewissen bedeuten, sondern
auch Bewusstsein. So kann in dieser Idealprojektion des spiegelbildlichen Selbst in
verbesserter Form, das Ziel Fernand Khnopffs ausgedriickt gesehen werden, durch
den Blick auf die Spiegelung nicht nur das Selbst zu ergriinden und das Bewusst-
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sein der eigenen Identitdt zu erweitern,
sondern auch die Darstellung einer Pose,
eines bewussten Liebaugelns mit dem
Narzissmus, zu verbildlichen.

Zurick zum Diptychon Secret-Reflet.
Wahrend der Vorgang des Sichspiegelns
in Secret nicht der Blick auf die glatte
Oberflache des Spiegels ist, sondern auf
ein haptisch erfahrbares, plastisches
Ebenbild in Form der Maske, wird die
Spiegelung in Reflet ganz unmittelbar
dargestellt. In dieser Zeichnung ist ein
Ausschnitt einer toten, dammernden
AuBenwelt abgebildet, die mit der Innen-
raumlichkeit in Secret kontrastiert. Ver-
bildlicht ist ein Fragment des am Fluss
gelegenen Sint-Janshospitaal in Brugge,
dessen Flucht gotischer Fenster sich in
der unergrundlichen Wasseroberflache
spiegelt. Der Blick auf den Widerschein
im Wasser offenbart hier mehr, als der
Blick auf die Architektur selbst. Wah-
rend das Gebdude dort knapp oberhalb
der Fenster vom Bildrand abgeschnitten
wird, sind die im spiegelnden Wasser er-
kennbaren Teile uber diese Begrenzung
hinaus ausgefilihrt - die Spiegelung zeigt
uns also Wahrheiten, die uber das real
Gezeigte hinausreichen. Es ist bezeich-

abb. 3 // Fernand Khnopff, La Conscience — La reflet de soi méme en plus
beau, 1905, Farbstift auf Papier.

nend, dass Fernand Khnopff flr die wortliche Verbildlichung der Spiegelung auf eine
Architekturdarstellung zuruckgreift, genauer auf ein Gebdude der Stadt Brlgge.

10

Khnopff verbrachte pragende Jugendjahre in Briigge und
war Zeit seines Lebens emotional an diese Stadt gebun-
den. Brugge ist nicht nur Idealbild der toten Stadt, son-
dern auch Projektionsflache fur Khnopffs Vorstellungen
der Verganglichkeit und fungiert als personliches Symbol
einer inneren Haltung.?> Khnopffs Architekturdarstellun-
gen der Stadt Briigge sind, wie auch an dieser Arbeit, der
Zeichnung Eine verlassene Stadt aus dem Jahr 1904 deut-
lich wird, stets von einer Atmosphdare des Morbiden und
Melancholischen gepragt. Soistauch der Zeichnung Reflet
der Gedanke an den sich im Wasser spiegelnden Narziss
unterlegt. Die Architektur scheint im Wasser zu versinken,
im wortlichen wie im Ubertragenen Sinne, unterzugehen.

Im Fin de Siécle im Allgemeinen und bei Fernand Khnopff
im Speziellen kénnen Identitaten also tUber die Auseinan-
dersetzung mit dem Spiegelbild und der Spiegelung kon-
struiert werden. Der Blick hinter die spiegelnde Oberfla-
che auf das unergrindliche Selbst und die kontemplative
Auseinandersetzung mit diesem, ist fir den Menschen
der Jahrhundertwende unerlasslich und manifestiert sich
in einem reflektierten und bewusst inszenierten Narziss-
mus.

// Die Spiegelung im 20. und 21. Jahrhundert:
(De-)Konstruktionen der Identitat

Im Verlauf des 20. Jahrhunderts kommt es in der bilden-
den Kunst immer wieder zu Auseinandersetzungen mit
dem spiegelbildlichen Selbst, welche die eben dargeleg-
ten Thematisierungen der eigenen Identitat aufgreifen
und Uber das eigentlich Gezeigte hinaus fihren, die also

25 Ausst.-Kat. Fernand Khnopff Retrospektive (wie Anm. 11).
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ebenfalls ein Dahinter anklingeln lassen und spie-
gelbildlich andere Bedeutungs- und Reflexionsebe-
nen erschlie3en.

Fur die Frage nach der Funktion des Spiegels als
ein Instrument zur Konstruktion von Identitdt,
oder gar Identitaten, ist es in diesem Kontext be-
sonders interessant, wie sich das Scheitern an der
eigenen Spiegelung in der bildenden Kunst der
Moderne und Postmoderne darstellt.?¢ Eine der
bekanntesten und signifikantesten Arbeiten zu
dieser Thematik durfte wohl René Magrittes La Re-
production interdite aus dem Jahr 1937 sein. Was
den belgischen Surrealisten Magritte interessierte,
war das Mysteridse, das in der alltaglich sichtbaren
Realitat liegt.?” Er war ganz im Gegensatz zum Sym-
bolisten Fernand Khnopff nicht so sehr durch das
Unsichtbare, Unterbewusste und dem Traum Ver-
haftete beeinflusst, sondern fand seine Inspiratio-
nen vielmehr in gewdhnlichen Gegenstanden und
Situationen, die er ins Ratselhafte verkehrte: »Im
wahrscheinlichen, perspektivisch geordneten In-
nenraum ist das Unwahrscheinliche, im Méglichen
das Unmogliche angesiedelt.«?®

Magrittes Verfahren das Ratselhafte zu evozieren,
wird zusatzlich durch die Kombination aus bild-

abb. 4 // René Magritte, La reproduction interdite, 1937, Ol auf Leinwand.

26 Die zeitgendssische kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Spiegelbild wird in der Publika-
tion Selbstbild ohne Selbst. Dekonstruktion eines Genres in der zeitgendssischen Kunst aus dem
Jahr 2004 von Martina Weinhart sowie auch im Ausstellungskatalog Ich ist etwas Anderes. Kunst am
Ende des 20. Jahrhunderts der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen aus dem Jahr 2000 einschlagig
behandelt.

27 Vgl. Schneede, Uwe M.: Die Kunst des Surrealismus. Malerei, Skulptur, Dichtung, Fotografie,
Film. Miinchen 2006, S. 114.

28 Ebd., S. 114.

[

paradoxer Darstellung und einer Titelgebung ge-
tragen, die offensichtlich einem anderen Kontext
entlehnt ist und so die Dramatik des Sujets noch
steigert (Abb. 4).

Die surrealistische Herangehensweise Magrittes an
den Topos der Spiegelung zeigt die Riickenansicht
eines jungen Mannes, der in einen Spiegel blickt.
Dieser Blick in den Spiegel wird hier allerdings ad
absurdum gefiihrt, da das Spiegelbild den Mann
nicht etwa wie zu erwarten en face, sondern in ex-
akter Wiederholung erneut in Rickansicht zeigt.
Dies widerspricht der Spiegellogik und |6st eine Ir-
ritation in der Wahrnehmung aus. Zudem verwirrt,
dass der Mann falsch gespiegelt ist - wahrend das
Buch neben ihm richtig im Spiegelbild erscheint. In-
dem Magritte hier nur ein Element im Bild verkehrt,
dabei aber eine Wahrhaftigkeit vortauschende
Malerei anwandte, stellt er die Vorstellungen von
Wirklichkeit von Grund auf in Frage - und evoziert
so ganz deutlich die Frage nach der Richtigkeit des
(Spiegel-)Bildes. Was in diesem Gemadlde zudem
verbildlicht ist, ist das Paradoxon des gescheiter-
ten Spiegelns. So entsteht in dieser Arbeit Magrit-
tes eine Divergenz zwischen Realitdt und Abbild
die Raum fir Interpretationen lasst. Ganz deutlich
drangt sich hier in erster Linie der bereits benannte
Zweifel an der Wirklichkeit des Spiegelbildes auf, welcher der Spiegelung zwar stets
anhaftet, in diesem Fall allerdings in aller Deutlichkeit provoziert wird. Die unter-
schwellige Angst, nicht in der Spiegelung vorzufinden, was man rational zu erwarten
glaubt - sich selbst nicht zu erkennen - ist in der Auseinandersetzung mit dem spie-
gelbildlichen Selbst stets prasent. Hier werden Wahrheitsgehalt und Verlasslichkeit
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des Spiegelbildes sichtbar in Frage gestellt. Der
Sich-Spiegelnde im Gemalde Magrittes findet
keinen Zugang zu seinem Spiegelbild, es kehrt
ihm den Riicken zu. Ein Blick auf ein Dahinter
wird negiert und die Spiegelung versagt hier
schon an der Oberflache, die dem Spiegeln-
den einen widerspriichlichen Schein liefert. So
ist auch eine Erfahrung der eigenen Identitat
nicht moglich, wie bereits Jonathan Miller in
Anbetracht der Arbeit Magrittes verdeutlich-
te: »Unser Gesicht ist, wo wir sind« und »Eine
Person, die nur aus Rickenansicht besteht
und keine Vorderansicht hat, ist in Wirklichkeit
Uberhaupt keine Person.«?

Dieses beruhmte Gemalde Magrittes lasst
selbstverstandlich auch andere Lesarten zu.
So kann der Blick auf die paradoxe Spiegelung
auch als eine Erweiterung des Sich-Selbst-
Erblickens gesehen werden. Die Situation des
Anblicks der eigenen Ruckansicht im Spiegel
ist rational nicht zu durchdringen und kann
gerade dadurch als Strategie zur erweiterten
Selbstrezeption gesehen werden. »Le je n'est
pas le moi« - das Ich ist also auch hier nicht das
Ich, sondern weicht in der spiegelbildlichen Er-
fahrung von der zu erwartenden visuellen Pro-
jektion des Selbst ab.

Die Erweiterung der Selbstbetrachtung wird
auch in der fotografischen Arbeit der zeitge-

29 Vgl. Sylvester, David: Magritte. Briissel 2009, S. 305. Es wird hier auf das Essay On the Face of it

von Jonathan Miller aus dem Jahr 1966 verwiesen.

abb. 5 // Susanna Hesselberg, Ohne Titel, 2001, C-Print.
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nossischen Kinstlerin Susanna Hesselberg
thematisiert. In der Arbeit Ohne Titel aus dem
Jahr 2001 wird der Versuch des Sich-Spiegeln-
den dargestellt, die Oberflache durch phy-
sische Anstrengung zu durchdringen und so zu
einem Dahinter zu gelangen, das sowohl das
Geheimnisvolle der eigenen Identitat, als auch
das Mysterium des Spiegels an sich sein kann.
Dies ist also die Darstellung des Versuches, in
eine andere Wahrheit und Wirklichkeit einzu-
dringen, die Aufschluss liefert Gber das Selbst.
Hesselbergs Fotografie zeigt eine Frau, die ihr
Gesicht fest gegen die glaserne Scheibe eines
langlichen, golden gerahmten Spiegels presst,
sodass der Eindruck entsteht, sie wirde tat-
sachlich mit ihrem Spiegelbild verschmelzen,
oder gar durch das Spiegelglas hindurch in den
Bereich des geheimnisvollen Dahinter gelan-
gen. Die Fotografie ist so aufgenommen, dass
von dem Gesicht der Frau, auBer der Linie des
Wangenknochens und der Gesichtskontur,
nichts zu erkennen ist. Dies ist bezeichnend
fur die Arbeiten Susanna Hesselbergs. Sie in-
szeniert Fotografien, welche die Physiognomie
der dargestellten Person nicht preisgeben. So
wird auch in dieser Arbeit ein Geheimnis ge-
wahrt, namlich das Geheimnis der Identitat
der sich spiegelnden Frau. Wir erkennen ihr
Gesicht nicht. Aber auch sie selbst blickt nicht
auf ihr Spiegelbild, sondern versucht durch

eine physische Anstrengung uber die begrenzende Oberflache hinaus ihr Abbild im

Spiegel zu durchdringen. Der Wunsch nach dem Erkennen des Selbst, der eigenen
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Identitatist so grol3, dass der Blick auf das Spiegelbild durch die eigene Korperlichkeit
verstellt wird (Abb. 5).

Wie auch das Gemalde Magrittes zeigt diese Arbeit die Problematiken in der Betrach-
tung der eigenen Physiognomie im Spiegel und die Grenzen, die das Medium des
Spiegels aufweist. Es wird deutlich, dass der Sich-Spiegelnde mitunter an der Spie-
gelung scheitert, dass das Spiegelbild an sich nicht per se auch einen Blick auf ein
Wesen dahinter erlaubt und schon gar nicht als verldssliches Werkzeug der Selbst-
erkenntnis dient. Die Spiegelung besitzt in Darstellungen der bildenden Kunst eben
auch die Macht zur Dekonstruktion von Identitat(en) - das spiegelbildliche Bildnis
kann so zum Selbstbild ohne Selbst werden.

// Vom dekadenten Dandyisme zum Selfie:
Parallele Identitatskonstruktionen

Die Auseinandersetzung mit dem Spiegelbild ist fur uns heute omniprasent und
selbstverstandlich. Der Spiegel ist fur uns zunachst unreflektierter Gebrauchsge-
genstand, fungiert aber gleichermaRen als Bihne eines narzisstischen Darstel-
lungsbedurfnisses. Die Bildform des Selfies, des fotografischen Selbstportrats
mittels einer Handy- oder Digitalkamera, bedient sich des Spiegels oftmals als
Hilfsmittel. Dieser wird hier nun vollstandig zur bloRen Oberflache: Es geht in
dieser popularkulturellen Auseinandersetzung mit dem eigenen Spiegelbild nicht
mehr um eine imaginadre Welt, um ein Dahinter, sondern allein um den Spiegel als
Werkzeug, dessen Oberflache das Selbstportrat erleichtert. Entscheidend an der
Aufnahme eines Selfies ist die Tatsache, dass es sich immer um das inszenierte
Festhalten einer kiinstlichen Pose in einer bestimmten Situation handelt, die dezi-
diert darauf ausgelegt ist, in sozialen Netzwerken geteilt zu werden. Die Konstruk-
tion der eigenen Identitdt iber das Selfie manifestiert sich in der Anzahl der Likes,
die das Selbstbildnis auf Instagram oder Facebook erzielen kann - je mehr Likes,
umso erfolgreicher das konstruierte spiegelbildliche Selbst.

Die Selbstwahrnehmung liber die spiegelbildliche Reflexion gewinnt im Selfie-Kult
eine fremdbestimmte Ebene hinzu. Natirlich ist die Darstellung der eigenen Per-
son Uber die Thematisierung des Spiegelbildes und der Spiegelung immer konstru-
iert und zeigt auch im Fin de Siecle bereits nur jene Aspekte des Selbst, die gezeigt
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werden sollen. Die Masse an spiegelbildlichen Konstruktionen des Selbst, die aus
der permanenten Selbstbespiegelung mittels des Selfies resultiert, bedeutet aller-
dings eine Trivialisierung und Entmystifizierung des Spiegelbildes. Es handelt sich
hier weniger um einen Erkenntnisprozess des Selbst, sondern vielmehr um eine
beliebig erscheinende Konstruktion von Identitaten, die schnelllebig changieren
und variieren kénnen.
Und doch scheint diese permanente Auseinandersetzung mit dem (spiegelbild-
lichen) Selbst einige gedankliche Parallelen zum Zeitgeist der Jahrhundertwende
zu besitzen. Der Kiinstler-Dandy Fernand Khnopff prédgte in seiner Auseinander-
setzung mit der Décadence in all ihren Gedankenwelten und Facetten, in einer
untrennbaren Einheit von Kunst und Leben fir sich ein Ideal, das er stilisierte und
konsequent umsetzte. Denn »die Reflexion, die dieses Fin de siécle kennzeichnet,
hat den Kinstler dazu gefihrt, sein Bild zu verdichten, es zu synthetisieren, um
seine Wesenhaftigkeit zu vermitteln.«3° Das spiegelbildliche Selbst ist ebenso eine
verdichtete Projektion, in der sich identitatsstiftende Parameter visuell erfahren
lassen. Die Auseinandersetzung mit der Spiegelung und den Facetten und Spielar-
ten des eigenen Wesens, die sich dartber konstruieren und manipulieren lassen,
um eine konkrete Eigen-Vision darstellbar zu machen und in der bildenden Kunst
zu fixieren, entspricht dem narzisstischen Dandyisme wie dem zeitgendssischen
Selfie-Kult. Jedoch unterscheiden sich die Reflexionen maligeblich voneinander:
Wahrend der Dandyisme der Jahrhundertwende auch auf ein verborgenes, ima-
gindres Selbstbild abhob, scheint die Selbstdarstellung im Zeitalter des Schnapp-
schusses vor allem die Konstruktion der Identitat Gber die Oberfldche zu thema-
tisieren. Und doch ist die spiegelbildliche Identitdat damals wie heute eine - mehr
oder minder - reflektierte narzisstische Pose. Das Ich ist noch immer ein Anderes,
es ist wandelbar, konstruierbar und untrennbar verwoben mit der spiegelbild-
lichen Auseinandersetzung mit dem eigenen Bild: »Car je est un autre.« - But first,
let me take a selfie.

Zurlck zum Inhaltsverzeichnis

30 Ausst.-Kat., Eros und Tod. Der Belgische Symbolismus (wie Anm. 20), S. 16.
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Farbstift und WeiBhohungen auf Papier, 25 x 14,2 cm, Privatsammlung. Abb. nach:
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Facetten des Blickes: Zu Judaskussdarstellungen in Fresken des
Spatmittelalters // irina dudar

// Einleitung

Im Folgenden soll die Ikonographie der Gefangennahme Jesu anhand des Fallbei-
spieles Giottos in der Capella degli Scrovegni untersucht werden. Die Figuren Je-
sus bzw. Christus und Judas sollen dabei naher ins Blickfeld riicken. Besonderer
Gegenstand dieser Untersuchung soll der Vergleich zweier Darstellungsformen des
Motivs der Gefangennahme sein, die Giottos Darstellung und die Gefangennahme
Jesuin der Basilika des HI. Franziskus in Assisi einander gegentiiberstellt und die ihre
unterschiedlichen Facetten aufzeigt. Wie die Figuren interagieren und durch welche
ikonographischen und ikonologischen Aspekte sich die Gefangennahmen in Assisi
und Padua unterscheiden, soll u. a. mit Bezug auf die Evangelien der Synoptiker
erdrtert werden.

Die ikonographische >Innovation« der Gefangennahme Jesu' Giottos im Hinblick
auf die direkte Gegenuberstellung der beiden Figuren Jesus und Judas im Profil mit
Blickkontakt, macht eine fokussierte Auseinandersetzung erforderlich, die die Rele-
vanz des Augenblicks in den Vordergrund rucken soll. Der Blickwechsel der beiden
Figuren und die Differenz zwischen Giottos Auslegung der Bibelstelle und der tradi-
tionellen Ikonographie, wie sie in der Basilika des HI. Franziskus in Assisi zu sehen
ist, sollen hierbei in den Mittelpunkt treten. Das Bild soll dabei in seinem eigenen,
aber vor allem dem kulturellen Kontext, erfasst werden.

Bereits Theodoros Studites (gest. 826) warnt vor einer Lesart der Freskenzyklen
als alleinstehendes Werk und ist der Meinung, dass Evangelisten und Maler sich
erganzen sollten und dass sie das Heilswerk gemeinsam verkiinden missten.? Die
jeweiligen Szenen der Fresken sind nicht fur die singuldre Betrachtung bestimmt,
da sie sich nicht aus dem Corpus der Architektur 16sen lassen. Der Kunsttheoretiker
Norman Bryson, der sich in seinem Kapitel »Gaze and glance - der kontemplative

1 Allgemeiner Vergleich der Komposition und Ikonographie, vgl. Bohem, Margret: »Wandmalerei des
13. Jahrhunderts im Klarissenkloster S. Pietro in Vineis zu Anagni. Bilder fir die Andacht« (= Kunstge-
schichte, 44). Minster 1999, S. 81-82.

2 Vgl. Ruf, P. Gerhard: Die Fresken der Oberkirche San Francesco in Assisi. Ikonographie und Theo-
logie. Regensburg 2004, S. 18.
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und der fllichtige Blick«® zur Untersuchung der Logik des Blicks intensiv mit der Dif-
ferenzierung dieser beiden Betrachtungsweisen beschaftigt hat, nennt dies ein »ar-
chitektonisches Bildregime«*, bei dem die einzelnen Episoden dem Gesetz eines gro-
Ben Ganzen unterliegen. Dennoch sind die Zyklen der Heilsgeschichte in Segmente
unterteilt - durch Rahmenwerk der Architektur entstandene Bildfelder - die eine
Einzelbetrachtung ermdéglichen, jedoch mit der Voraussetzung, dass sie Bezug auf
die Umwelt haben, da »dem Schema seine genaue Erkennbarkeit garantiert bleibt,
muss es seine Minimalform beibehalten.«®

Wolfgang Kemp unterstreicht hierbei im Besonderen Giottos Arenakapelle, in der
die Gewichtung des Einzelbildes zunimmt, da »von nun an (1300) fiir und durch
Bilderzahlungen Rdume eingerichtet werden.«® In Anbetracht dessen widmet sich
der Beitrag der Gefangennahme Jesu in ausgewahlten Freskenzyklen und einem Ver-
gleichsbeispiel nérdlich der Alpen.

// Die Gefangennahme Jesu in der Basilika des HI. Franziskus

Die Grundsteinlegung der Basilika des HI. Franziskus in Assisi fand im Jahre 1228
nach der Heiligsprechung des Franziskus von Assisi durch Papst Gregor IX. statt. Die
Kirche ist in Ober- und Unterkirche gliedert. Bereits 1230 wurde die Unterkirche,
die aus einem Hauptschiff und einigen Seitenkapellen besteht, fertiggestellt. An
der Nordseite des Hauptschiffs der Unterkirche werden Fresken mit Darstellungen
aus dem Leben des HI. Franziskus, rechts Darstellungen aus der Passionsgeschichte
Christi gezeigt, die aus der Hand diverser Maler stammen, u. a. Cimabue und seiner
Werkstatt.

Die Arbeiten an der Oberkirche sind kurz vor 1300 beendet worden. Das einschiffige
Langhaus der Oberkirche besteht aus vier Jochen, an welche sich im Anschluss das
Querhaus anschliet. Die Fresken, die ebenfalls in diese Zeit zu datieren sind und
Giotto zugeschrieben wurden, zeigen das Leben und Wirken des HI. Franziskus in

3 Vgl. Bryson, Norman; Boehm, Gottfried; Stierle, Karlheinz (Hg.): Das Sehen und die Malerei. Die
Logik des Blicks. Miinchen 2001, S. 117-162.

4 Vgl. ebd., S. 127-130.
5Vvgl. ebd., S. 127.
6 Vgl. Kemp, Wolfgang: Die Rdume der Maler. Zur Bilderzdhlung seit Giotto. Minchen 1996, S. 9.
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28 Szenen, von welchen entlang jeder Seite des Langhauses je 14 angebracht sind.
An den Hochwdanden des Langhauses sind 32 Fresken des Alten und Neuen Testa-
mentes einander gegeniibergestellt. Der Bildzyklus des HI. Franziskus findet dabei
in der unteren Sockelzone
Platz. Die darlber liegende
Arkadenzone des Langhau-
ses nimmt jeweils ein Fens-
ter und vier weitere Szenen
auf. Die oberen Darstellun-
gen der Arkadenzone sind
dem Marienleben gewid-
met, die untere der Chris-
tusvita.

Die Franziskusvita steht da-
bei in einem engen Zusam-
menhang mit dem Neuen
und Alten Testament, deren
Erzdhlungen sich anhand
der Position der jeweiligen
Fresken ablesen lassen. Die
Lebensgeschichte des HI.
Franziskus orientiert sich
an der Vorlage der uber
ihr befindlichen Fresken
der Christusvita, indem sie

durch Nebeneinanderstel-

abb. 1 // Maestro della Cattura, Gefangennahme Jesu, Detail, len oder Gegeniiberstel-

um 1290, Freskenausschnitt. . .
lung im Raum zueinander

Bezug nehmen. Die Parallelen der beiden Zyklen wurden durch ikonographische
Analogien wie Handlung und Bewegungssymmetrie dargestellt, um den geistlichen
Gehalt zu verdeutlichen. Die Gruppierung der Bilder fugt sich dabei trotz unter-
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schiedlicher Maler und deren kiinstlerischer Bildtradition’ nahtlos aneinander. Die
Konkordanz dieser Gruppierungen hat Gerhard Ruf in seiner Untersuchung zu den
Fresken in Assisi im Bezug auf samtliche Fresken der Oberkirche nachweisen kdn-
nené, die besonders bei der Gefangennahme Jesu hervortritt und an der Eingangs-
stidwand der Kirche rechts im Langhaus des zweiten Joches, im mittleren Register
zu sehen ist (Abb. 1). Der Maestro della Cattura |6st die Darstellung nach einem
traditionellen Modell, welches im Folgenden dargelegt werden soll.

Judas schreitet von links her zu Jesus heran, ihn umarmend. Dabei kisst er ihn auf
die Wange. Um die beiden Hauptfiguren sind die Schergen und Pharisder links und
rechts versammelt, gebannt auf die beiden Figuren starrend. Links unten im Bild
ist Petrus zu sehen, wie er Malchus’ Ohr mit einem Dolch abschneidet, ebenfalls
den Blick auf Christus gerichtet. Der Blick Christi wiederum geht aus dem Bildge-
schehen hinaus und verldsst somit die Bildebene. Besonders durch den Segens-
gestus, mit dem er hinter dem Rlcken Judas das Ohr Malchus’ heilt, verstarkt er
den Eindruck der Abwesenheit seines Bewusstseins in der Szene, da er ihr keine
direkte Aufmerksamkeit schenkt. Zum einen wird er damit als Allwissender darge-
stellt, welcher sich des Verrates, der an ihm begangen wird, bewusst ist - und der
zum anderen Uber seinen Leidensweg selbst zu reflektieren scheint. Damit ware
er selbst der Reflektierende in Ausrichtung auf seine eigene Passion und nicht
der Betrachter, der sich durch den Anblick Christi und Uber dessen Leidensweg in
die Darstellung vertiefen und dariber meditieren kann. Durch die Situierung des
Freskos, die weit lUber der Augenhdhe des Betrachters liegt, wird seine Géttlich-
keit nachdriicklich betont, weil der Betrachter selbst, wie die Schergen im Bild, zum
Hinaufblicken gezwungen werden. Diese Ikonographie, wie sie der Maestro della
Cattura nutzt, ist im spaten Mittelalter tatsdchlich die gangigste, bei der Christi
Aufmerksamkeit das historische Geschehen verlasst und eine visiondre bzw. me-
ditative Haltung einnimmt.® Nicht zuféllig steht an der rechten Wandseite dem
Verrat des Judas das Opfer Abrahams gegenuber, welcher als Antitypus zu Chris-

7 Vgl. Bellosi, Luciano: Cimabue. New York, London, Paris 1998.

8 Vgl. Ruf, Gerhard: Die Fresken der Oberkirche San Francesco in Assisi. Ikonographie und Theolo-
gie. Regensburg 2004.

9 Vgl. hierzu Gefangennahme Jesu von Lippo Memmi, San Gimigiano und Duccio.



abb. 2 // Meister der Trevi-Kreuzigung, Gefangennahme Jesu,
um 1320-1330, Tempera auf Holz.
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tus fungieren soll und dessen Sohn sich weigert, in den Tod gefiihrt zu werden.®
Die Geburt Jesu befindet sich oberhalb der Darstellung des Verrats. Der Betrachter
befindet sich dabei jedoch
nicht auf Augenhdhe des
Verratsfreskos, sondern auf
Augenhohe der Vita des HI.
Franziskus, dem die Kirche
geweiht ist, welches den
Stellenwert der Gefangen-
nahme wiederum relati-
viert. Bewegt man sich im
Uhrzeigersinn durch das
Langhaus, vollzieht man
symbolisch den Lebensweg
des HI. Franziskus nach. Als
Vorbild fur Franziskus dient
der Weg Christi, die Via
Sacra, deren Darstellung
oberhalb der der Franzis-

i
.
B
i

kusvita verlauft, und weiter
dariiber die des Alten Testa-
ments. Damit sind die ein-
zelnen Zyklen eng aufeinan-
der bezogen, sich gegenseitig in ihrer Aussagekraft der Verkiindung unterstitzend.

Es lasst sich beobachten, dass die Ikonographie der Gefangennahme Jesu nérdlich
der Alpen in einer anderen Darstellung bevorzugt wird. Eine Vergegenwartigung der
Gefangennahme Jesu aus dem frithen 14. Jahrhundert des Meisters der Trevi-Kreu-
zigung beispielsweise, die aus insgesamt finf Tafeln bestand (zu welcher ebenfalls
eine Kreuzigung und Auferstehung Jesu gehdrten), zeigt Jesus mit Blickrichtung auf
Petrus und Malchus (Abb. 2). Seine Aufmerksamkeit ist auf die Heilung des abge-

10 Vgl. Ruf 2004 (wie Anm. 8), S. 178.
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schnittenen Ohres gerichtet. Diese historische Auslegung mit Konzentration auf
Malchus’ Heilung findet sich vor allem nérdlich der Alpen, erscheint jedoch in der
Ikonographie der Gefangennahme in Italien eher selten", was auf eine andere Bild-
tradition beziglich der Gefangennahme Jesu zuriickzufiihren ist.”?

// Die Gefangennahme Jesu in der Scrovegni-Kapelle in Padua

Der Grundstein zum Bau der Scrovegni-Kapelle wurde im Jahr 1300 gelegt, nach-
dem das Terrain vom Adeligen und Kaufmann Enrico Scrovegni gekauft wurde.
AuBen ein unscheinbares, einschiffiges Ziegelgebaude, zeigt die Capella degli
Scrovegni in ihrem Inneren einen farblich gefassten Christusvita-Zyklus. Drei
Reihen von insgesamt 34 Fresken, die sich an den Seitenwdnden entlangziehen,
zeigen in der obersten Reihe das Marienleben, in der mittleren die Kindheit und
das erste Wirken Jesu. In der letzten Reihe ist die Passionsgeschichte dargstellt.”
An der Decke wolbt sich ein mit Sternen bedecktes, dunkelblaues Tonnengewdlbe
mit Darstellungen Christi, der Maria mit Kind und der Propheten des Alten Testa-
ments. Der unterste Teil der Wande ist als Sockel und symbolisches Fundament ge-
staltet, in dem 14 Felder mit allegorischen Figuren und Lastern gezeigt werden.
Nach Georg Mieth, der sich ausfuhrlich mit dem Darstellungskonzept der einzelnen
Episoden der Fresken und ihrer Lesart beschéftigt hat, ist die Kapelle nach einem
mnemotechnischen Programm konzipiert, bei welchem der Betrachter eine ideale,
sprich dem Gebdude angepasste Position in der Mitte der Raumes, einnimmt und auf
diese Weise samtliche Szenen in einer gewundenen Helixbewegung visuell erfassen
kann.* Uber der Gefangennahme Jesu befindet sich demzufolge die Darbringung

11 Nérdlich der Alpen ist dieses Motiv weitaus verbreiteter, vgl. bspw. Gefangennahme Jesu in der
Tenna-Kirche, Meister der Niirnberger Marienaltars, Warendorfer Altar und Meister der Lyvers-
berger Passion.

12 Zur Bildtradition vgl. Franzen, Wilfried: Die Karlsruher Passion und das »Erzdhlen in Bildern«.
Studien zur deutschen Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts. Zirich 2002, S. 25-26.

13 Zum ikonographischen Vergleich der Fresken in Assisi und der Arenakapelle vgl. Mueller von der
Hagen, Anne: Die Darstellungsweise Giottos mit ihren konstitutiven Momenten. Handlung, Figur
und Raum im Blick auf das mittlere Werk. Wiirzburg 1995, S. 56-64.

14 Vgl. Mieth, Sven Georg; Hausmann, Ulrich; Schwager, Klaus: Giotto. Das mnemotechnische
Programm der Arenakapelle in Padua (= Tiibinger Studien zur Archdologie und Kunstgeschichte,
13). Tibingen 1991, S. 13-18.
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Christi im Tempel und weiter oben das Treffen an der Porta Aurea.””> Dabei durch-
ziehen die einzelnen Bilder in ihrer Reihenfolge nicht lediglich die Seitenwande, son-
dern wandern ebenfalls chronologisch Uber die Bogenwand. Dadurch entsteht im
Raum ein kontinuierlicher Zyklus, auch tGber die architektonische Rahmung hinweg,
welcher die Funktion eines Bildtragers einnimmt und die chronologische Bildanord-
nung beibehalt. Das Bogenfeld oberhalb der Apsis ist als die chronologisch erste
Szene des Zyklus zu betrachten, auf die ich spater eingehen werde.

Die Schar der Gegner, die gegen
Jesu mit Waffen und Stécken vor-
gehen, umgeben die Hauptszene
der Gefangennahme Jesu (Abb. 3).
Sie stellen zwei Menschengruppen
dar, die einander auf Augenhdhe
gegenuberstehen. In traditionell
gelbem Mantel, die im Mittelalter
als Farbe der Verachteten galt und
den roten Haaren, die die Verra-
terschaft kennzeichnen, umhullt
Judas Jesus mit seinem Gewand.'®
Seine Sohle ist dabei leicht ange-
hoben, welche ein vorangehendes
Herantreten andeutet. Im Hinter-
grund holt Petrus zum Schlag nach
Malchus aus. Zwischen den beiden

Gesichtern Jesu und Judas besteht
kaum ein Zwischenraum - ob-
gleich Giotto noch weitere Gesichter zweier Schergen im Hintergrund darstellt, die
als Trennung zwischen den beiden Figuren fungieren sowie Gut und Bdse voneinan-

15 Vgl. Schema nach Mieth 1991 (wie Anm. 14), S. 16 (Fig. 2).

16 Vgl. Seibert, Jutta: Lexikon Christlicher Kunst. Themen — Gestalten — Symbole. Freiburg im
Breisgau 1980, S. 167-168.
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abb. 4 // Giotto di Bondone, Gott beauftragt den Engel Gabriel mit der Verkiindigung an Maria, 1303,
Freskenausschnitt.

der zu separieren scheinen. Durch die Initiierung der Gefangennahme wirkt Judas
handlungsbestimmend. Dieser Eindruck wird zusatzlich durch die andere Personen
verdeckende und abschirmende Umarmung verstérkt. Die Uberlegenheit Jesu tritt
auf diese Weise besonders hervor, da durch die positive Gebdrde der Umarmung
eine negative - namlich die des Verrats - verschleiert wird. Durch Jesu leicht GUberra-
gende KorpergrolRe und das damit verbundene Hinabblicken auf den Verrater ent-
steht eine Schrage in der Komposition, die eine Abwertung des Hinaufblickenden
impliziert. Die Semantik der paradoxen, gleichzeitigen Uber- und Unterlegenheit der
beiden Figuren zueinander wird dem Betrachter des Mittelalters gewiss bewusst ge-
wesen sein, durch die Jesu Vergebung und Akzeptanz der Gefangennahme und des
an ihm begangenen Verrates hervorgehoben wird."” Die Wiederholung dieser Umar-
mungsgeste findet sich im vorangehenden Fresko und dessen Handlung wieder, bei
der Maria ihr Kind in Empfang nimmt. Die intensive Gebarde der Sehnsucht - dem

17 Vgl. Imdahl, Max: Giotto. Arenafresken - Ikonographie - Ikonologie - Ikonik (= Theorie und Ge-
schichte der Literatur und der schonen Kiinste, 60). Minchen 1980, S. 93-95.
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Ausstrecken der Arme nach ihrem Kind - spiegelt dabei ihren Schmerz wieder, den
sie bei der Voraussage der Passion Christi durch Simeon erfahrt.’

Wahrend die Szenen im Langhaus den historischen Jesus darstellen, so stellt die
Szene der Mission Gabriel am Apex der dstlichen Wand den ikonischen Christus dar
(Abb. 4). Die Distinktion zwischen lberliefertem Jesus' und seinem Abbild, das der
Anbetung wurdig ist, lasst die Schlussfolgerung zu, dass diese Differenzierung zwi-
schen der historischen und der ikonischen Figur von Giotto bewusst vorgenommen
wurde. Tatsdchlich kommt es nicht zur Uberwindung der materiellen Bildfliche bei
Giotto durch Ausschreiten des Blickes Christi aus dem Bildfeld, wie bei der Gefan-
gennahme in Assisi. Giotto scheint eine weltlich-historische Darstellung bevorzugt
zu haben, bei der die Figuren ihrer biblischen >Vorlage« folgen, die sich im Beson-
deren aus Matthaus ableiten lasst. Dies geschieht nicht zuletzt, weil die Stelle bei
Matthdus die Kommunikation beider Jinger beschreibt:

»Matthdus, 26, 47 Und wahrend er noch redete, siehe, da kam Judas, einer der
Zwolf, und mit ihm eine groBe Schar mit Schwertern und Stcken, von den Ho-
hepriestern und Altesten des Volkes her.

48 Der ihn aber verriet, hatte ihnen ein Zeichen gegeben und gesagt: Welchen
ich kiissen werde, der ist’s, den ergreifet!

49 Und alsbald trat er zu Jesus und sprach: Sei gegriif3t, Rabbi, und kiRte ihn.

50 Jesus aber sprach zu ihm: Freund, wozu bist du hier? Da traten sie hinzu,
legten Hand an Jesus und nahmen ihn fest.«?°

Jesus und Judas sprechen zueinander und Jesus fragt mit Verwunderung, ob denn
Judas nur zur BegriBung gekommen sei. Johannes hingegen beschreibt keinen Kuss
des Judas als Zeichen des Verrats an die Schergen, sondern lediglich eine Gefangen-
nahme, wahrend die zwei weiteren Synoptiker neben Matthaus den Kuss des Judas
bezeugen, der direkte kommunikative Aspekt jedoch ausbleibt. So unterscheiden

18 Vgl. Mieth 1991 (wie Anm. 14), S. 110-112.

19 Vgl. Kessler, Herbert L.; Karras, Ruth Mazo (Hg.): Spiritual Seeing. Picturing God's Invisibility in
Medieval Art (= The Middle Ages Series). Philadelphia 2000, S. 19.

20 Bibel nach der Ubersetzung Franz Eugen Schlachters, revidierte Fassung von 1951 (Genfer
Bibelgesellschaft).
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sich die biblischen Texte als historische Quelle lediglich in Nuancen voneinander,
die jedoch in den bildlichen Darstellungen anschaulich umgesetzt werden konnten.
Durch den aus dem Bild hinausweisenden Blickwechsel ist eine weitere und andere
Dimension des Raumes in der Oberkirche San Assisi impliziert, von der bei Giotto
keine Rede sein kann, weil die Handlung nicht in weitere Raume ausgreift. Das his-
torische Konzept wird durch die >sachliche« Darstellung der direkten Gegeniber-
stellung der Figuren Judas und Jesus im Profil, ganz im Gegensatz zur traditionellen
Ikonographie, hervorgehoben. Jesus und Judas sind frontal zueinander gewandt,
sodass der Betrachter auBen vor gelassen wird. Dies steht im Gegensatz zu der Ge-
fangennahme in Assisi, die den Betrachter einschliel3t. Die Schlussfolgerung, die
daraus zu ziehen ware, ist, dass die Freskenzyklen sehr wohl beides - die Anbetung
und die historia ermdglichen kdnnen, da sie sowohl als Narrationszyklus fungieren,
als auch jede einzelne dieser Szenen ein Moment des Weges zur Passion darstellen.

Fasst man die verschiedenen Typen der Gefangennahme zusammen, ergeben sich
zum einen derjenige des Christus als Visionar, welcher auf seine Passionsgeschichte
blickt und zum anderen derjenige des Jesus als historische Figur. Wenn die Gottlich-
keit, in einigen Freskenzyklen mehr, in anderen weniger, hervorgehoben wird, so ist
anzunehmen, dass der Maler seine Intention bei der Verehrung dieser Gottlichkeit
mit einbrachte, die er durch entsprechende Ikonographie vergegenwartigte.

Anlass der Intensivierung der optischen Erfahrungen in der Kirche im Spatmittelal-
ter ist der Kontakt und vor allem Blick-Kontakt mit heilskraftigen Gegenstanden?',
welchem das oben beschriebene Tafelbild und die dort vergegenwartigte Nahe des
Heiligen bzw. der Heiligen zum Rezipienten durch Ikonenhaftigkeit oder Portrait-
ahnlichkeit??, wie auch das Fresko, als Bildmedium angehort. Obgleich beide un-
terschiedliche Medien sind, ist das ikonographische Programm ein ahnliches und

21 Dazu gehort die Elevation der Hostie, Prozessionen, Reliquienweisungen Heiligtumsweisungen.
Vgl. hierzu Schnitzler, Norbert: »Illusion, Tauschung und schéner Schein«. In: Schreiner, Klaus (Hg.):
Frémmigkeit im Mittelalter. Politisch-soziale Kontexte, visuelle Praxis, korperliche Ausdrucksfor-
men. Minchen 2002, S. 223.

22 Vgl. Ringbom, Sixten: Icon to narrative. The rise of the dramatic Close-up in Fifteenth-Century
devotional Painting (= Acta Academiae Aboensis, Ser. A., 3, Nr. 3). Abo 1965, S. 39 und Belting,
Hans: Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form und Funktion friiher Bildtafeln der Passi-
on. Berlin 2000, S. 75-76.
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damit zumindest auch die kontemplative, religiose Anmutung. Das Medium Fresko
ist dabei eine fest an den architektonischen Raum gebundene Darstellung, der keine
Bewegung ermdglicht wird. Sie ist eine Dekoration des Raumes, hat also auch eine
schmiickende Funktion inne. Die Architektur bildet ein Rahmenwerk fir die Bildfel-
der, die dem Betrachter die Gebundenheit der Darstellung im Raum vermittelt. Die
Bildtafel hingegen ist ein unter Umstanden der Liturgie bewegliches Medium, das
sich in die Umgebung auch tber das Motiv einfugt. Auf dieser Ebene der religidsen
Vergegenwartigung kédnnen sich diese beiden von der Objekt-Funktion durchaus un-
terscheidende Bildmedien annahern.

Infolgedessen lassen sich den Bildern verschiedene Rollen zuweisen, die kulturell,
sozialpsychologisch, situations- und umgebungsbedingt sind. Die Darstellung der
Passion hatte zwei Hauptziele: Zum einen die Erzeugung von Mitleiden durch die
Einfuhlung in das Leiden Christi - der compassio - und zum anderen die daraus fol-
gende Ausrichtung des Lebens nach dem Vorbild der christlichen Tugenden, der imi-
tatio Christi.® Folglich ist diese Bildfunktion nicht nur durch das Medium zu erkla-
ren, sondern durch die Ikonographie - in dieser speziellen Untersuchung diejenige
des Blickwechsels und des Blickes aus dem Bild hinaus - zu verstehen. Des Weiteren
kommt der Aspekt des biblischen Textes als Ausgangsmaterial zur bildlichen Ebene
hinzu. Die Evangelisten haben als Autoren unterschiedliche Deutungen vorgenom-
men. Wahrend Markus sein Werk als Frohe Botschaft schilderte?*, verstand Lukas
seine Niederschrift als narratio, also als eine Chronik.? Diverse Auslegungen im
literarischen Bereich lassen schlieRen, dass die Darstellungen Christi auch bei den
Kinstlern unterschiedlichen Gewichtungen in der Deutung unterlagen. Vorschlage,
wie Bilderzyklen zu betrachten sind, findet man bspw. in Pilgerberichten, die die
Vergegenwartigung durch visuelle Eindrucke schildern:

23 Vgl. Meyer, Anne-Rose: Homo dolorosus — Kérper — Schmerz — Asthetik. Miinchen 2011, S. 200,
zitiert nach Butzer, Glnter: »Rhetorik der Meditation« In: Meditation und Erinnerung in der friihen
Neuzeit, S. 57-78.

24 Vgl. Nagy, Maria von: Die Wandbilder der Scrovegni-Kapelle zu Padua: Giottos Verhdltnis zu
seinen Quellen. Bern, Minchen 1962, S. 27-28. Sie konnte zudem nachweisen, dass Giotto die Ikono-
graphie immer nur einem einzelnen Evangelisten folgte.

25 Vgl. Neuheuser, Hanns Peter: Zugdnge zur Sakralkunst. Narratio und institutio des mittelalter-
lichen Christgeburtsbildes. KéIn, Weimar, Wien, u. a. 2001, S. 31-32.
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»Bewege dich langsam von Ereignis zu Ereignis, denke tief Gber jedes nach,
verweile bei jeder einzelnen Phase und Stufe der Geschichte. Und wenn du an
irgendeinem Punkt ein Gefihl der Andacht empfindest, halte ein: gehe nicht
weiter, solange dieses siiBe und hingebungsvolle Gefuihl anhalt [...]«2

Im Feld des spatmittelalterlichen Theaters lasst sich die Tendenz der Vergegenwar-
tigung der Heilsgeschichte erkennen, bei welchem die Hirten bei der Anbetung Jesu
von echten Bauern gespielt wurden.?” Also war es der Bildenden Kunst nicht nur an
der Uberfiihrung eines vergangenen Geschehens in die Gegenwart gelegen, um die-
sem auf geistige Weise ndher zu treten, sondern ebenfalls um die Verlebendigung
desselben. Anhand von Fallbeispielen lasst sich die Andachts- und Vergegenwar-
tigungssehnsucht weiter ausfiihren: Die vermeintlich neue, andachtige und realis-
tische Nacherzdhlung der Bibel in den Meditationes Vitae Christi, ist die litera-
rische Parallele?® zu diesem Bilderlebnis, die das Miterleben der Heilsgeschichte in
den Vordergrund riickt, wie Kurt Ruh in seiner Untersuchung zur Mystik des Abend-
landes schreibt:

»Der Verfasser [...] berichtet bildhaft-farbig mit lebhaft-inniger Anteilnahme
am Geschehen, ganz wie ein Augenzeuge. So ist auch der Leser aufgefordert,
sich alle Stationen des Erdenlebens Christi einzupragen, und zwar so, »als hatte
er mit eigenen Ohren gehdrt und mit eigenen Augen gesehen.«?

Stellt man nun Giottos Gefangennahme Jesu der Gefangennahme des Maestro del-
la Cattura im Kontext der Anbetung gegentiber, wird der Unterschied im Verhaltnis
der beiden Hauptfiguren des Bildes deutlich: bei Giotto durch den direkten Blick-
kontakt zueinander und als eine der wenigen Darstellungen, die mittels Ansicht im

26 Vgl. Baxandall, Michael: Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im Italien der
Renaissance. Berlin 1999, S. 60. Der Text wurde von einem unbekannten Autor fur junge Mddchen
geschrieben, die sich im 15. Jahrhundert die Umgebung anhand von Vergegenwaértigung einpragen
sollten.

27 Vgl. Liken, Sven; Unverfehrt, Gerd: Die Verkiindigung an Maria im 15. und frithen 16. Jahrhundert.
Historische und kunsthistorische Untersuchungen (= Rekonstruktion der Kiinste, 2). Gottingen 2000,
S.21-22.

28 Vgl. Datierung nach Stallings-Tanney (1997), McNamer (2009) und Karnes (2011).

29 Vgl. Ruh, Kurt: Geschichte der abendlédndischen Mystik (= Frauenmystik und franziskanische
Mystik der Friihzeit, Band 2). Minchen 1993, S. 440.
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Profil der Hauptfiguren die Darstellung des Judaskusses historisch interpretiert.3
Die traditionelle Ikonographie des spaten Mittelalters hingegen bevorzugt die kon-
templative Darstellung, wie sie der Maestro della Cattura zeigt, da Christus aus
theologischer Sicht von dem an ihm begangenen Verrat durch seinen Jinger Judas
wusste. Die Gewichtung wird folglich auf seine Gottlichkeit und seine gottliche Kraft
gelegt, und nicht wie bei Giotto auf die liberlieferten Ereignisse, wie sie im Neuen
Testament bei Matthaus 26,50 geschildert werden.

Die verschiedenen Darstellungen, die an dieser Stelle behandelt wurden, sind auf
den ersten Blick nur durch feine Ubergénge und Abstufungen nuanciert, jedoch aus
theologischer Sicht ergeben sich in der Darstellung Differenzierungen von unter-
schiedlicher Tragweite.

Der Vergleich der verschiedenen Ikonographien der Gefangennahme macht deut-
lich, dass einerseits die einzelnen Aspekte, wie die Ausgestaltung des sakralen
Raums und der Bezug zum architektonischen Raum wie auch zu den Fresken maR3-
geblich sind, dass jedoch die Einzelbetrachtung im ikonographischen Vergleich ge-
winnbringend ist, dennoch mit Zurtickhaltung gesehen werden sollte.

Der Einblick in die Ikonographie des Judaskusses, eines heilsgeschichtlich entschei-
denden Beispieles, in welcher der Blickwechsel einen zentralen Stellenwert ein-
nimmt, zeigt die Moglichkeit einer gesonderten Betrachtung und Ausdeutung un-
terschiedlicher Evangelien durch die Kiinstler auf, der weiterer Forschung bedarf.

Zuriick zum Inhaltsverzeichnis

30 Vgl. Cosimo Rosselli, Das letzte Abendmabhl, Detail, 1479-82, Citta del Vaticano, Sixtinische
Kapelle, Rom. In der Darstellung der mittleren Szene im Hintergrund, die den Judaskuss zeigt, sind
die Kérper von Jesus und Judas frontal zum Betrachter gedreht, die Kdpfe jedoch einander im Profil
zugewandt.

21

// Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Maestro della Cattura: Gefangennahme Jesu, Detail, um 1290, Fresko, Assisi, Basilika
San Francesco, Oberkirche. Quelle: www.assisi.de, Tsuji, Shigeru; Archivo Fotografico del
sacro Convento.

Abb. 2: Meister der Trevi-Kreuzigung: Gefangennahme Jesu, um 1320-1330, Tempera auf
Holz, 33,8 x 34,3 cm, Vatikanische Museen, Pinakothek. Quelle: http://images.zeno.org/
Kunstwerke/I/big/77j086b.jpg (16.01.2015).

Abb. 3: Giotto di Bondone: Gefangennahme Jesu, 1302-1305, Fresko, Padua, Scrovegni-Kapel-
le. Abb. nach: Haegen, Anne Miiller von der: Giotto di Bondone. Kéln 1998, Abb. 87.

Abb. 4: Giotto di Bondone: Gott beauftragt den Engel Gabriel mit der Verkiindigung an Ma-
ria, 1303, Fresko, 230 x 690 cm, Padua, Scrovegni-Kapelle. Abb. nach: Basile, Giuseppe: The
Frescoes of the Scrovegni Chapel in Padua, Milano 2002, S. 158-159.
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// Einleitung

»Erben von Max Stern erhalten NS-Raubkunst zuriick.«'
»Raubkunst: Besuch auf einem Minenfeld.«?
»Fragwirdiger Flurschmuck.«?

»Die verschollene Sammlung des Max Stern.«*

Die Auswahl dieser aktuellen Berichterstattung veranschaulicht die Allgegenwar-
tigkeit der Problematik des Themas Raubkunst und macht deutlich, wie emotional
auch rund 70 Jahre nach dem zweiten Weltkrieg Giber diese Thematik debattiert
wird. Der Begriff sRaubkunstcumfasst hierbei den staatlich legitimierten Diebstahl
von Kulturgltern und wird juristisch als NS-verfolgungsbedingt entzogenes Kul-
turgut bezeichnet.®

Wahrend des nationalsozialistischen Regimes wurden unzahlige jidische Kunst-
handler und -sammler durch Zwangsabgaben und -steuern dazu gezwungen, ih-
ren Besitz zu veraulRern. Diese wirtschaftliche und kulturelle Zerstérung war nur
der erste Schritt einer Politik, die letztendlich auf die physische Vernichtung der
judischen Bevélkerung aus war. Um den diskriminierenden Abgaben wie etwa der
Reichsfluchtsteuer einen legalen Anstrich zu geben, wurde sie im Gesetz verankert
und nahm den Betroffenen ab Mitte der 1930er-Jahre jeglichen Handlungsspiel-
raum. Die Aufldsung ihrer Kunstsammlungen blieb fir viele Juden der einzige Weg,

1 0. V.: »Erben von Max Stern erhalten NS-Raubkunst zurlick«. In: der Standard, 29. Oktober 2013.
http://derstandard.at/1381370255425/Erben-von-Max-Stern-erhalten-NS-Raubkunst-zurueck,
(21.01.2014).

2 Rosenau, Mirja: »Raubkunst. Besuch auf einem Minenfeld«. In: art-magazin, 14. Dezember 2013.
http://www.art-magazin.de/kunst/67831/raubkunst_spezial, (21.01.2014).

3 0. V.: »Fragwurdiger Flurschmuck. Fahnder entdecken Nazi-Raubkunst im Bundestag«. In: Focus,
30. Dezember 2013. http://www.focus.de/politik/deutschland/ns-raubkunst-fahnder-parlament-
kunst-bundestag-nazi-raubkunst-gemaelde-8_id_3509278.html, (21.01.2014).

4 Lieb, Arne: »Die verschollene Sammlung des Max Stern«. In: rp-online, 26. Oktober 2013.
http://www.rp-online.de/nrw/staedte/duesseldorf/die-verschollene-sammlung-des-max-stern-
aid-1.3773341, (21.01.2014).

5 Vgl. Fischer-Defoy, Christine: »Raubkunst und Beutekunst«. In: Fischer-Defoy Christine; Enderlein,
Angelika (Hg.): Gute Geschiifte. Kunsthandel in Berlin 1933-1945. Berlin 2011, S. 167-174,
hier S. 169.

um aus dem Land zu fliehen und ihrer Ermordung

in einem Konzentrationslager zu entgehen.
Exemplarisch fur dieses Schicksal steht der Fall des
Dusseldorfer Galeristen Max Stern (1904-1987)
(Abb. 1). Um die Uberlebenswichtigen Ausweispa-
piere fur seine Mutter und sich selbst finanzieren
zu kénnen, musste er den groBten Teil seines Ga-
leriebestandes verdufRern. Bereits 1935, ein Jahr
nachdem Max Stern die Galerie seines verstorbe-
nen Vaters Julius Gbernommen hatte, wurde er
von der Reichskulturkammer der bildenden Kiinste
dazu aufgefordert, die Galerie zu schlieBen. Ganze
zwei Jahre zog sich ein burokratischer Streit zwi-
schen Max Stern und der Reichskammer hin, der 2
seinen Hohepunkt in der Auktion 392 erreichte: )

Uber 200 Alte Meister aus dem Besitz der Galerie

Sternwurden in dem Kélner Auktionshaus Lempertz

versteigert.® Als Erben wurden von Max Stern, der 1987 kinderlos in Paris starb,

abb. 1 // Max Stern, ca. 1925, Fotografie.

die kanadischen Universitaten McGill und Concordia sowie die Hebrew Universitat
in Jerusalem eingesetzt. Durch das Max Stern-Forschungsprojekt dieser Institutio-
nen wird deutlich, dass sich der Handel mit geraubter Kunst aus der Galerie Stern
bis in die heutige Zeit zieht, denn an dem Bewusstsein, aus diesem Gut Profit
zu schlagen, hat sich wenig gedndert. Der Schwerpunkt dieses Beitrages liegt auf
der Frage, ob es sich bei der damaligen Auktion um eine Zwangsauktion und so-
mit um Diebstahl von Sterns Eigentum gehandelt hat. Eine Debatte, die zwischen
Forschung und dem betroffenen Auktionshaus Lempertz nicht unterschiedlicher
ausfallen kdnnte. Wahrend das Kunsthaus Lempertz den Verkauf des Galeriebe-
standes von Max Stern auf der firmeneigenen Homepage offiziell als herkdmm-
liche Auktion neben weiteren Verkdufen wie beispielsweise der Sammlung Rau

6 Vgl. MacKenzie (Hg.), Catherine: Auktion 392 — Reclaiming the Galerie Stern. Montreal 2006, S. 16ff.
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auffuhrt, wird sie in der Forschungsliteratur als Zwangsauktion deklariert.”
Anhand eines spezifischen Restitutionsfalles aus dem Jahr 2007, der ein Werk des
Kunstlers Franz Xaver Winterhalter betrifft, soll ein Restitutionsverfahren erlautert
werden. Von Interesse hierbei waren die jeweilige Provenienz und das Vorgehen der
Justiz. Thematisch ist hier von besonderer Wichtigkeit, ob das Gericht die Auktion
als Zwangsverkauf anerkennt. Ebenso muss hinterfragt werden, ob es eine diffe-
renzierte Auffassung von Recht zwischen dem Kunsthandel und der Provenienzfor-
schung gibt. AbschlieBend soll geklart werden, wie der Kunsthandel heutzutage mit
Raubkunst verfahrt und welchen Stellenwert die Provenienzforschung hat. Es wird
hinterfragt, ob dabei Unterschiede zwischen den marktfiihrenden Auktionshdusern
Sotheby’s und Christie’s und mittelstandischen Unternehmen existieren.

// Die Auflosung der Galerie Stern

Mit der Machtiibernahme Adolf Hitlers im Januar 1933 anderte sich das Schicksal
der Galerie Stern schlagartig. Die »nicht-arische« Bevdlkerung und jegliche Art von
Personengruppen, die sich dem Nationalsozialismus widersetzten, wurden syste-
matisch unterdriickt und wirtschaftlich ausgebeutet (Abb. 2).2 Gerda und Siegfried
Thalheimer waren die ersten Familienmitglie-
der, die von den Entscheidungen der neuen
Regierung betroffen waren. Gerda, die dltere
Schwester Max Sterns, hatte 1928 Dr. Sieg-
fried Thalheimer, den Sohn des Herausge-
bers der Dusseldorfer Lokalzeitung, gehei-
ratet. Neben Artikeln Uber Ausstellungen in
den Galerien Stern und Flechtheim waren es
seine anti-nationalsozialistischen Verdffent-
lichungen, die Thalheimer das Missfallen der neuen Regierung einbrachten und
letztendlich dazu fuhrten, dass er 1934 zusammen mit Frau und Tochter das Land

7 Vgl. MacKenzie 2006 (wie Anm. 6), S. 16ff.

8 Vgl. Babendreier, Jirgen: »Wie finde ich NS-verfolgungsbedingt entzogenes Bibliotheksgut?: Biblio-
theken an die Hand genommen und angefasst«. In: Bibliotheksdienst, Bd. 35 (2001), H. 9,
S. 1138-1150, hier S. 1138f.
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verlieB.° Schon vorher waren die politischen Veranderungen splrbar gewesen. Auch
Kollegen wie Alfred Flechtheim verlieBen das Land und selbst Avantgardekinstler,
die nicht judischer Abstammung waren, wie Paul Klee wurden in ihrem Atelier von
der Gestapo aufgesucht.”® Nicht einmal ein Jahr nachdem Max die Galerie von sei-
nem verstorbenen Vater GUbernommen hatte, erreichte ihn am 29. August 1935 ein
Schreiben des Prasidenten der Reichskulturkammer der bildenden Kiinste, in dem
ihm unmissverstandlich seine Lage als Jude unter der neuen Regierung Hitler be-
wusst gemacht wurde:

»Nach dem Ergebnis meiner Uberpriifung der in Ihren persénlichen Eigen-
schaften und Verhaltnissen begriindeten Tatsachen besitzen Sie nicht die er-
forderliche Eignung und Zuverlassigkeit, an der Forderung deutscher Kultur in
Verantwortung gegenuber Volk und Reich mitzuwirken.«"

Max Stern wurde eine Frist von vier Wochen gesetzt, um die Galerie zu schlieRBen,
woraufhin er Berufung einlegte und somit eine Fristverlangerung erreichte. Doch
die vermehrten Fluchten judischer Kollegen machten ihm den Ernst der Lage be-
wusst. Die Fristverlangerung hielt kein ganzes Jahr und bald darauf erreichte ihn
ein erneutes Schreiben der Behdrden. Daraufhin schlug er einen alten Bekannten
als neuen Besitzer der Galerie vor. Die Reichskammer reagierte jedoch mit einer
schnellen Absage auf das Gesuch Sterns und argumentierte mit der »Bedeutsam-
keit« der Galerie, die aus diesem Grund nicht an einen ihr Unbekannten Gbergeben
werden dirfe.”? Obwohl Stern durch seine jiidische Konfession in diesen Jahren oh-
nehin im Fokus der Kammer gewesen sein muss, so ist es dennoch fraglich, aus wel-
chen Griinden gerade seine Galerie als »bedeutsam« galt. Anders als beispielswei-
se Galerien, wie die von Alfred Flechtheim oder Goudstikker handelte er nicht mit

9 National Gallery of Canada. Library and Archives: Siegfried Thalheimer Family Fonds. Einsehbar
unter: https://www.gallery.ca/documents/content/ngc040.html#aseries4, (26.02.2014). Dr. Siegfried
Thalheimer Gbernahm 1933 die Dusseldorfer Lokalzeitung von seinem Vater Isaak. Kurz nach der
Machtiibernahme Hitlers spitzte sich die Lage jedoch derart zu, dass er zusammen mit Gerda und der
gemeinsamen Tochter Ruth zundchst nach Saarbriicken floh. Hier brachte er die Zeitschrift Westland
heraus, die sich gegen die nationalsozialistische Regierung richtete.

10 Vgl. MacKenzie 2006 (wie Anm. 6), S. 12-13.

11 Koldehoff 2009, S. 19. Das Zitat entstammt dem Brief der Reichskammer der Bildenden Kiinste,
Berlin, an Dr. Max Stern, Dusseldorf, vom 29.08.1935.

12 Vgl. MacKenzie 2006 (wie Anm. 6), S. 19.
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hochkaratigen Kunstwerken. Vielmehr betrieb Stern ein Geschaft mit einer Klientel,
die hauptsachlich aus dem Besitzbirgertum stammte und eher auf erschwingliche
Werke aus waren.” Das Interesse der Reichskammer mag womadglich auch von den
unliebsamen anti-nationalsozialistischen Ver&ffentlichungen Dr. Siegfried Thalhei-
mers hergerthrt haben, den man in enge Verbindung zu der Galerie brachte und der
noch lange nach seiner Flucht ins Ausland Thema bei den zustandigen Behorden in
Dusseldorf und Kéln war.'

// Die Auktion 392 beim Kélner Auktionshaus Lempertz

»Grundsatzliches: Den Juden ist das in ihrem Besitze befindliche Kunst- und Kultur-
gut, an dem ihre Rasse schaffend nie beteiligt war, zu entziehen und in arische Han-
de zu bringen. Die Uberleitung in arischen Besitz erfolgt (iber den Kunsthandel.«'s
Die Gebdude in der Kdnigsallee hatte Max Stern bereits im Marz 1937 verkauft, als
ihn das letzte Schreiben der Reichskulturkammer am 13. September erreichte. Das
Schreiben konkretisierte, wie mit dem Galeriebestand in der vorgegebenen Frist zu
verfahren sei. Jegliches Kulturgut misse einem Kunsthandler oder Versteigerer zum
Verkauf ibergeben werden, der Mitglied der Kammer war.'® Daraufhin kontaktierte
Max Stern das Kunsthaus Mathias Lempertz in KoIn."” Bereits zu Lebzeiten seines
Vaters Julius hatte ein Geschaftskontakt zu diesem Auktionshaus bestanden.®

13 Vgl. Koldehoff 2009 (wie Anm. 11), S. 18.

14 Vgl. MacKenzie 2006 (wie Anm. 6), S. 13. Siehe ebenso: Ingo Piel, »Siegfried Thalheimer«. In: John
Spalek (Hg.), Deutschsprachige Exilliteratur seit 1933. Saur, Bern u.a. 2004, S. 537-577,
hier S. 542ff.

15 Ausziige aus dem Traktat von Hermann Trenkwald vom 19. Juni 1939, Verwertung des in nichtari-
schem Besitz befindlichen Kunst- und Kulturguts. Zitat in: Hopp, Meike: Kunsthandel im Nationalso-
zialismus. Adolf Weinmchem Besitz befindlichen. KéIn/Weimar/Wien 2012, S. 15.

16 Vgl. Koldehoff 2009 (wie Anm. 11), S. 22. Enthélt das Originalschreiben der Reichskammer, das am
13. September an Max Stern ging.

17 Das Kunsthaus Lempertz wird heute in vierter Generation von Prof. Henrik Rolf Hanstein geleitet
und ist eines der dltesten noch in Familienbesitz befindlichen Auktionshauser. Die Firmengeschichte
ist einsehbar unter: http://www.lempertz.com/ueberuns.html, (18.02.2014).

18 Vgl. Koldehoff 2009 (wie Anm. 11), S. 20. Zudem verweist MacKenzie auf eine Auktion von 1904, in
der Julius Stern einen Teil seiner Sammlung im Auktionshaus Lempertz versteigert. Der Katalog »aus-
gewdhlter und hervorragender Gemélde neuerer Meister, zumeist der Diisseldorfer Schule aus der
Sammlung des Herrn Julius Stern in M.-Gladbach: dabei der kiinstlerische Nachlass des zu Diisseldorf
verst. Landschaftsmalers Wilhelm Klein etc.; Versteigerung zu Kdln [...] 1904«, bei ). M. Haberle (H.
Lempertz’ S6hne), befindet sich in der Max Stern Book Collection/ McGillUniversity Rare Books.
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Folgt man einem Schreiben Lempertz’, so katalogisierte Max Stern in der Folgezeit
seinen Galeriebestand und ubernahm auch die Gestaltung des Auktionskatalogs
selbst.’ Dabei handelte es sich um insgesamt 228 Werke, von denen 72 im hinteren
Teil des Katalogs abgebildet waren.?® Der Katalog selbst gibt keinen Hinweis darauf,
dass es sich bei dem Verkauf um eine Zwangsversteigerung handelt. Erst 1938 wird
mit der sogenannten Tarnverordnung eine Kennzeichnung fur Auktionshauser zur
Pflicht.2' Dennoch ist davon auszugehen, dass die damaligen Kaufer dieser Auktion
genau wussten, dass es sich um ehemaligen judischen Besitz handelte.?? So ver-
breiteten sich bereits im Oktober desselben Jahres in Holland Gerlichte Uber eine
Zwangsauktion der Galeriebestdnde Stern im Kdlner Auktionshaus Mathias Lem-
pertz.2

Wer 1937 die Kunden der Auktion bei Lempertz waren, ldsst sich zum groBten Teil
nicht mehr rekonstruieren. Die Ausgangsbasis fur Recherchen dieser Art ist denk-
bar unglinstig, da vom Auktionshaus Lempertz keinerlei Geschaftsunterlagen wie
Rechnungen oder Korrespondenzen vorhanden sind. Erhalten ist lediglich der Auk-
tionskatalog 392, der jedoch keinen Aufschluss Gber Einlieferer, Schatzpreise und
Zuschlage gibt.

Mogliche Hinweise zu den gezahlten Preisen auf der Auktion kdnnte aber die
Zwangsauktion eines weiteren Kunsthandlers geben, die zwei Jahre spater ebenfalls

19 Leserbrief vom 28.05.2010 vom Kunsthaus Lempertz. Einsehbar unter: http://www.lempertz.com/
pmO0+M5ce2122be77.html, (19.01.2014).

20 Auktionskatalog Mathias Lempertz 392, Die Bestande der Galerie Stern, Disseldorf. Gemalde
alter und neuzeitlicher Meister; KéIn 13. November 1937. http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/lem-
pertz1937_11_13, (19.01.2014).

21 Vgl. Heuss, Anja: »Die Reichskulturkammer und die Steuerung des Kunsthandels im Dritten
Reich«. In: Sediment. Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels, Zentralarchiv des deutschen
und internationalen Kunsthandels E.V. (Hg.), Heft 3, Bonn 1998, S. 49-61, hier S. 50. Kunstwerke aus
»nichtarischem Besitz« mussten ab dem 22.04.1938 mit einem Sternchen versehen werden. Diese
Praxis wurde vor 1938 nur von einigen Auktionatoren auf freiwilliger Basis umgesetzt. Sie sollte in
erster Linie verhindern, dass jiudische Betriebe heimlich Vermdgenswerte umwandeln konnten. Im
Dezember 1938 wurde die Verordnung zur Anmeldungspflicht fiir judisches Vermégen erlassen und
leitete somit eine totale Kontrolle jeglichen jiidischen Vermdgens ein. Die Tarnverordnung war ab
diesem Zeitpunkt aufgeldst. Mehr hierzu in: Heuss, Anja: »Die Vernichtung jidischer Sammlungen in
Berlin«. In: Frehner, Matthias (Hg.): Das Geschdft mit der Raubkunst. Fakten, Thesen, Hintergriin-
de. Zirich 1998, S. 97-103, hier S. 98.

22 Vgl. Heuss 1998, Die Vernichtung jiidischer Sammlungen, S. 98.
23 Vgl. MacKenzie 2006 (wie Anm. 6), S. 14 und 18.
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bei Lempertz abgehalten wurde. Walter Westfeld, der eine Galerie in Wuppertal-El-
berfeld geleitet hatte, war wie sein ehemaliger Geschaftspartner Stern den gleichen
gesetzlichen Umwalzungen zum Opfer gefallen. Im Mai 1936 hatte er seine Galerie
schlieBen mussen, da ihm als Jude jeder weitere Verkauf von Kunstwerken von der
Reichskulturkammer untersagt worden war.?* Genau wie Max Stern arbeitete auch
Westfeld fur den unfreiwilligen Verkauf seines Galeriebestandes am Katalog mit.
Dass Lempertz die spateren Schatzpreise weit unter den Vorstellungen Westfelds
angesiedelt haben muss und viele Bieter aus dieser existentiellen Notlage des Gale-
risten profitierten, belegt ein Brief, den Westfeld an einen Verwandten aus der Haft
schreibt:

»Die Frage der Versteigerung meiner Bestande an Kunstgut bei der Firma Lem-
pertz in KéIn, Neumarkt 3, brennt mir ferner nach wie vor auf der Seele [...] Ich
habe den Katalog im Rohabzug corrigiert und ich bin ungehalten und verlegen,
dal® man mir den Katalog absprachegemdafl3 noch nicht zugesandt hat, damit
ich die Verkaufslimite dazu schreiben kann. Es muss auf alle Falle vermieden
werden, dal} gewisse wertvolle Bilder, wie das so oft passiert, fir einen Apfel
und ein Butterbrot verschleudert werden.«#

Am Tag der Auktion blieb kaum ein Bild unverkauft und auch die Kaufpreise tuber-
stiegen um ein Vielfaches die angesetzten Schatzpreise, die bei Weitem unter den
ublichen Marktpreisen lagen. Dennoch profitierte Lempertz aus diesen Verkaufen.
Fur jedes verkaufte Kunstwerk gingen zehn Prozent Aufschlag an das Auktionshaus.
1937 war Lempertz bereits auf dem besten Wege, sich den verdnderten Umstan-
den in Deutschland anzupassen und diese fir das eigene Geschaft zu nutzen. Wie
viele andere nicht-judische Handler und Auktionshduser tbernahm auch Lempertz
die Rolle eines »Verwerters«. Denn die nationalsozialistischen EnteignungsmaRnah-
men begiinstigten Lempertz’ Geschafte und lieRen sie, genau wie spater beispiel-

24 Vgl. Schmidt, Herbert: Der Elendsweg der Diisseldorfer Juden. Chronologie des Schreckens
1933-1945. Dusseldorf 2005, S. 274.

25 Tatzkow, Monika: »Walter Westfeld (1889-1945), Diisseldorf«. In: Miller, Melissa; Tatzkow, Monika
(Hg.): Verlorene Bilder, verlorene Leben. Jiidische Sammler und was aus ihren Kunstwerken wurde.
Minchen 2009, S. 86-98, hier S. 92.

26 Vgl. ebd.
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haft Adolf Weinmiiller, aus der Zwangslage der jidischen Bevolkerung profitieren.?’
Knapp fiinfzehn Jahre nach Kriegsende bestatigt dies auch der ehemalige Lempertz-
Besitzer Josef Hanstein in einem Brief an das Amt fiir Wiedergutmachung: »Ich
verkenne keineswegs, dass der Entschluss des Herrn Dr. Stern zur geschlossenen
VerduRBerung seiner Galeriebestande unter dem Druck der damaligen politischen
Verhaltnisse gefasst worden sein wird«?® und zwei Jahre spater sagt der Kdlner Gale-
rist Gunther Abels vor dem Landgericht in Dusseldorf aus:

»Es steht auBer Zweifel, dass die Versteigerung der Bestande der Galerie Stern
aus einer Zwangslage heraus erfolgte, die allen bekannt war und somit nicht
unter normalen Bedingungen ablaufen konnte, was nicht ohne Auswirkungen
auf den erzielten Preis blieb.«**

Tatsachlich ist zu fragen, ob Stern den Erlés der Auktion Gberhaupt erhielt. Wenn
ja, in welchem Umfang und wurden die Kunstwerke zu dem marktiblichen Preis
versteigert? Die Meinungen der aktuellen Lempertz-Geschaftsfiihrung und von For-
schern wie etwa MacKenzie oder Koldehoff gehen hierbei weit auseinander. Ent-
gegen der Vermutung Stefan Koldehoffs, dass die vollstandige Auszahlung Sterns
ungewiss bleibt, schreibt Lempertz 2009, dass Max Stern den Erlos der Auktion voll-
standig erhielt und auch die Werke vom Auktionshaus zuriickbekam, die nicht zuge-
schlagen wurden.*® Tatsachlich zeigt der Fall des Galeristen Walter Westfeld, dass
Lempertz sich seiner Stellung sehr wohl bewusst war und durch vorsatzlich niedrige
Anfangsgebote eine Zwangslage ausnutzte. Derartige Zwangsverkaufe konnten nur
auf der Basis der nationalsozialistischen VerfolgungsmaRBnahmen bestehen, fir die
die zeitgendssische Rechtslage das Fundament bildete.

27 Vgl. Hopp 2012 (wie Anm. 15), S. 15.
28 Koldehoff 2009 (wie Anm. 11), S. 21. Das Zitat entstammt einem Brief von Josef Hanstein an das
Amt fir Wiedergutmachung, Dusseldorf, vom 04.08.1961.

29 Ebd., S. 21. Das Zitat entstammt dem Aussageprotokoll des Kdlner Galeristen Glinther Abels, der
am 16.10.1963 vor dem Landgericht Disseldorf aussagte, 7. Entschadigungskammer.

30 Internetprasenz des Kunsthaus Lempertz http://www.lempertz.com/pm0+M5ce2122be77.html,
(19.01.2014).

31 Vgl. Schnabel, Gunnar: »Nazi Looted Art - Ein historisch-juristischer Kommentar«. In: Miller,
Melissa; Tatzkow, Monika (Hg.): Verlorene Bilder, verlorene Leben. Jiidische Sammler und was aus
ihren Kunstwerken wurde. Minchen 2009, S. 230-237, hier S. 230.
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abb. 3 // Franz Xaver Winterhalter,
Madchen aus den Sabiner Bergen,
ca. 1833/34, Ol auf Leinwand.

abb. 4 // Villa Dr. Willharms, o. J.,
Fotografie.

// Der Fall Franz Xaver
Winterhalter

GrolRes Aufsehen erregte
2007 ein mehr oder minder
unbedeutendes Gemadlde aus
der damaligen Auktion von
1937. Mit Mddchen aus den
Sabiner Bergen (ca. 1833/34)
von Franz Xaver Winterhal-
ter gelangte ein Werk in die
Schlagzeilen, das einen eher
untypischen Kunstler der Ga-
lerie Stern vertrat (Abb. 3).

Im Hinblick auf eine der zen-
tralen Fragestellungen, ob es
sich bei der damaligen Auk-
tion um eine Zwangsauktion
handelte, erhalt dieses Ge-
malde eine besondere Rele-
vanz. In diesem Fall wurde
von einer juristischen Instanz
zum ersten Mal bestatigt, dass
es sich bei dem Verkauf des
Galeriebestandes von Max
Stern um eine Zwangsauktion
handelte. Darlber hinaus ist

es eines der wenigen Werke der Auktion, von dem der Kaufer und
der damals gezahlte Preis bekannt sind.

1937 war das Gemalde von dem Arzt und SA-Obersturmbannfihrer
Dr. Karl Wilharm (1877-1956) auf der Lempertz-Auktion ersteigert
worden. Wilharm, der zweite Ehemann der Baronin Lilli von Platen-
Hallermund (1903-1991) und Stiefvater der spateren Beklagten Ma-
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rie-Louise Bissonnette, brachte den Winterhalter in seine Villa im nordhessischen
Hofgeismar, in der er den Krieg unbeschadet Giberstand (Abb. 4).32

Nach dem Tod Wilharms befand sich das Gemalde im Besitz von Marie-Louise Bis-
sonnette, die seit 1956 in den Vereinigten Staaten lebte und 2005 mit dem Aukti-
onshaus Estates Unlimited Inc.3®in Cranston in Kontakt trat, um es dort zu verstei-
gern.3* Zwar war das Werk bereits 1954 fir eine einmalige Ausstellung in einem
Museum in Kassel der Offentlichkeit gezeigt worden, Aufsehen erregte es dennoch
erst zu diesem Zeitpunkt.?> Die Anfrage eines Kunsthandlers die Datenbank des
Art Loss Registers auf den Winterhalter hin zu durchforsten, ergab einen Treffer.
Das Gemalde konnte eindeutig als Mddchen aus den Sabiner Bergen identifiziert
werden.

Eine Forderung des Holocaust Claims Processing Office, das die Riickgabe des Ge-
maldes fur den Stern-Nachlass Gbernahm, lehnte Bissonnette ab. Ebenso verliefen
Gesprache zwischen der Estate of Dr. Max Stern und Bissonnettes Anwalt ohne
eine Einigung, obwohl die Nachlassverwalter eine Summe von $ 25,000 fir das
Gemalde unterbreiteten, um Bissonnette entgegenzukommen.*® Um eine Klarung
der Eigentumslage zu erlangen, transferierte Bissonnette das Gemalde 2006 nach
Deutschland.?” Dass sie die damalige Zwangsversteigerung bei Lempertz dariber
hinaus wenig kritisch sah, zeigt eine AuRerung der damals 83-jahrigen, in der sie
angab, dass sich ihre Familie nichts vorzuwerfen habe: »Ich habe die Quittung.
Mein Vater hat flr das Bild bezahlt.«3® Es schien auch keine Rolle zu spielen, dass
Max Stern spater unter Eid angab, dass er dem Verkauf nur unter dem Druck einer

32 Vgl. Koldehoff 2009 (wie Anm. 11), S. 24.

33 Internetprasenz des Auktionshaus Estates Unlimited Inc. Einsehbar unter: http:/www.estatesun-
Itd.com/default.htm, (20.02.2014).

34 Vgl. Anton, Michael: Internationales Kulturgiiter- Privat- und Zivilverfahrensrecht. Berlin, New
York 2010, S. 64.

35 Vgl. ebd.
36 Vgl. Dowling, Denise: »Spoils of War«. In: Rhode Island Monthly, 15. Juli 2009, S. 1-7, hier: S. 5.
37 Vgl. Anton 2010 (wie Anm. 34), S. 64.

38 Vgl. 0.V.: »U.S. judge rules Nazi-looted painting belongs to Max Stern estate«. In: chcnews, 28.
Dezember2007 http://www.cbc.ca/news/arts/u-s-judge-rules-nazi-looted-painting-belongs-to-max-
stern-estate-1.677976, (21.02.2014).
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Erpressung zugestimmt habe.3 Vielmehr erkundigte sich Bissonnette 2006 nach
dem Marktwert des Gemaldes bei dem Auktionshaus, das den Zwangsverkauf da-
mals durchgefuhrt hatte. Und auch fir Lempertz schien ein erneuter Verkauf nicht
bedenklich. Man gab sich interessiert und bestatigte eine Aufnahme des Winter-
halters in der November-Auktion.*® Wahrend das Gemalde 1937 fir einen umge-
rechneten Preis von $ 1,665 an den Kaufer gegangen war, erzielte es nun einen
Schatzpreis von $ 75,000 bis $ 94,000.4

// Rechtslage

Ein erneuter Verkauf des Bildes bei Lempertz kam jedoch nicht zustande. Nachdem
der Transfer des Winterhalters nach Deutschland publik geworden war, setzte sich
das Estate of Dr. Max Stern fir eine Replevin-Klage*? vor dem United States District
Court ein, die fur zuldssig erklart wurde, womit eine Entscheidung des Restitutions-
begehrens nach dem Recht des amerikanischen Bundesstaates Rhode Island getrof-
fen wurde.*®

Durch mehrere Instanzen erreichten die Testamentsvollstrecker Sterns, dass das
Bild damals durch Diebstahl entfernt worden war und daher nach geltendem US-
amerikanischem Gesetz nicht versteigert werden durfte.** Es wurde erstmalig ent-
schieden, dass das Eigentum judischer Besitzer, das wahrend der NS-Zeit zu einer
Zwangsauktion eingeliefert worden war, rechtlich mit gestohlenem Besitz gleich-
gesetzt werden musse.*> Auch wurde die Auktion, die 1937 bei Lempertz stattfand,

39 Vgl. 0. V.: »U.S. judge rules Nazi-looted painting belongs to Max Stern estate«. In: cbcnews, 28.
Dezember 2007. http://www.cbc.ca/news/arts/u-s-judge-rules-nazi-looted-painting-belongs-to-max-
stern-estate-1.677976, (21.02.2014).

40 Vgl. Koldehoff 2009, S. 25. In einem Brief des Altmeister-Experten Alexander Graf von Strasoldo,
Kunsthaus Lempertz, KoIn, an den Rechtsanwalt Marie-Louise Bissonnettes vom 09.08.2006, duBert
sich dieser wie folgt: »Wir sind gerne bereit, das uns angebotene Gemalde von Winterhalter in unsere
am 18. November stattfindende Auktion aufzunehmen, und bitten um Einlieferung bis Ende Septem-
ber [...] Der Markt ist im Moment sehr stark und der Zeitpunkt fiir einen Verkauf dieses Bildes kénnte
kaum besser sein.«

41 Vgl. Dowling 2009 (wie Anm. 36), S. 5.

42 Eine prazise Erlduterung zu dem Begriff der Replevin-Klage findet sich bei Anton 2010
(wie Anm. 34)S. 58.

43 Vgl. ebd.
44 Vgl. ebd., S. 64.
45 Vgl. Koldehoff 2009 (wie Anm. 11), S. 23.
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eindeutig als Zwangsauktion bezeichnet. Das Gericht stellte weiterhin klar, dass der
Verkauf von Max Sterns Eigentum unter keinen Umstanden auf freiwilliger Basis
stattgefunden habe, denn es sei widerrechtlich entzogen worden. Durch die dama-
lige Plinderung sei das Eigentumsrecht des damaligen Besitzers nicht erloschen.4¢

// NS-Raubkunst in Auktionshausern - Ein Vergleich

Teure Gerichtsverfahren und die Angst vor einem Imageverlust bewegte die markt-
fuhrenden Auktionshauser Sotheby’s und Christie’s Anfang der 1990er-Jahre dazu,
im Bereich NS-verfolgungsbedingter Vermdgensverluste mehr Initiative und Selbst-
verpflichtung einzugehen. Neben der Echtheitspriifung der Kunstwerke sollte auch
die Provenienz lickenlos aufgeklart werden. Beide Auktionshduser verfiigen tber
eigene Abteilungen, die sich allein mit der Provenienzerforschung der Kunstwer-
ke beschaftigen.*” Ihre Arbeitsschritte verdeutlichen, dass die Verantwortung bei
der Recherche nicht allein dem Auktionshaus obliegen, sondern auch der Einlieferer
Pflichten erfullen soll muss, um eine ausfihrliche Recherche zu gewahrleisten. Ne-
ben einem giiltigen Eigentumstitel des Einlieferers verlangen die Auktionshauser
auch Informationen zur Herkunftsgeschichte des Kunstwerkes, die sich speziell auf
den Zeitraum 1933-45 beziehen.* Dieser erste Kontakt mit dem Einlieferer vermit-
telt oft wichtige Anhaltspunkte, die vom Auktionshaus weiter Gberprift werden
mussen. Die Arbeit der Experten sieht weiter einen Ruckseitenbefund des Werkes
vor, in dem Etiketten oder Stempel Aufschluss tber eine vorherige Sammlung, Ga-
lerie- oder einen Auktionshausbesitz geben kénnen. Das Konsultieren von Werk-
verzeichnissen kann ebenfalls weitere Informationen Uber die Herkunft liefern.
Tauchen kritische Namen bei dieser Recherche auf, wird im Fall des Auktionshau-
ses Sotheby's die firmeneigene Datenbank hinzugezogen.* Diese Datenbank kann
jedoch nur intern genutzt werden und ihre Daten sind fiir die Offentlichkeit nicht

46 Eine Zusammenfassung des Gerichtsverfahrens Estate of Dr. Max Stern vs. Marie-Louise Bis-
sonnette ist einsehbar unter: http://www.gpo.gov/fdsys/pkg/USCOURTS-rid-1_06-cv-00211/pdf/
USCOURTS-rid-1_06-cv-00211-0.pdf, (24.02.2014). Fur das rechtskraftige Urteil siehe S. 11ff.

47 Vgl. Schnabel, Gunnar; Tatzkow, Monika: Nazi Looted Art, Handbuch Kunstrestitution weltweit.
Berlin 2007, S. 224.

48 Vgl. ebd.
49 Vgl. ebd, S. 57.
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zuganglich. Kritisch gesehen werden kann auch, dass aus den gesammelten Er-
fahrungen keine Publikationen erarbeitet werden, die bei der Suche nach anderen
Kunstwerken, beispielsweise aus derselben Sammlung, eine Hilfe sein kdnnten.>°
Durch die Verbesserung der IT-Leistungen und Datenbanken, die durch das Internet
umfassendere und schnellere Informationen liefern kdnnen, profitieren auch die
Auktionshauser, die diese in ihre Recherchen einbeziehen.*' Jedes Werk tiber einem
Wert von 2500 Euro wird zusatzlich von dem Art Loss Register uberprift. Nur durch
die hier beschriebene Sorgfaltspflicht der marktfiihrenden Auktionshauser kann ei-
nem Verlust des eigenen Vermdgens durch gesetzliche Ruckabwicklungsanspriiche
vorgebeugt werden.

Betrachtliche Unterschiede zu der ausgefuhrten Sorgfaltspflicht der marktfih-
renden Auktionshauser lassen sich an den mittelstandischen Hausern erkennen.
Zwar gehort es mittlerweile zu einem Mindeststandard, dass Werke durch die
kostenpflichtige Datenbank des Art Loss Registers kontrolliert werden, fur weite-
re Recherchen fehlen aber oftmals die finanziellen Mittel. Dies kann am Beispiel
zweier europaischer Auktionshduser aus dem Jahr 2006 belegt werden. In der No-
vemberauktion wurde das Hauptlos bei Lempertz, ein Rubensgemalde zurtickge-
zogen, da es sich um verfolgungsbedingt entzogenes Kulturgut handelte. Da das
Auktionshaus versaumt hatte, in den einschldgigen Datenbanken nach dem Werk
zu suchen, war ihm entgangen, dass es in der Art Loss-Datenbank gelistet war.
Das zweite Beispiel betrifft das Wiener Auktionshaus Kinsky, das im November
2006 eine Schiele-Zeichnung versteigerte. Dabei ignorierte es den Alteigentimer,
der auf einem verfolgungsbedingten Vermdgensverlust bestand. Erst durch eine
gerichtliche Verfiigung konnte das Werk sichergestellt und eine Ubergabe an den
Kaufer verhindert werden. Das Auktionshaus bestatigte spater, dass es auf keine
luckenlosen Provenienzangaben bestehe. Die Provenienz beider Kunstwerke hatte
ohne grolBe Muhe aufgeklart werden kdnnen, waren die einschlagigen Datenban-
ken konsultiert worden.3?

50 Vgl Schnabel, Tatzkow 2007 (wie Anm. 47), S. 224.

51 Vgl. Kletke, Daniel: »Globaler Beutemarkt«. In: artnet, 03. Juli 2009. http://www.artnet.de/magazi-
ne/beutekunst-und-restitution-bleiben-ein-dauerthema/ (03.03.2014).

52 Vgl. Schnabel, Tatzkow 2007 (wie Anm. 47), S. 227.
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Wahrend in den Auktionskatalogen mittelstandischer Auktionshduser lange Zeit
gar keine oder nur lickenhafte Angaben zur Provenienz gemacht wurden, hat in
den letzten Jahren ein Umdenken stattgefunden, dass in engem Zusammenhang
mit dem Urteil des Winterhalter-Gemaldes von 2007 zu sehen ist.>® Als eines der
wegweisenden Hauser, das sich um Aufklarung und ausfihrliche Recherchearbeit
bemiht, sollte das Auktionshaus Van Ham genannt werden, welches auch von der
Concordia University im Hinblick auf die Zusammenarbeit beziglich des Achen-
bach-Gemaldes aus dem Galeriebestand von Max Stern hervorgehoben wurde.>*
Auch auf der Internetprasenz des Hauses wird dieses Engagement entsprechend
vermarktet und der Fall des Max Stern als Zwangsauktion bezeichnet, womit die
vorherrschende Uberzeugung des Marktes vertreten wird: Bilder aus der Samm-
lung Max Stern, die 1937 bei Lempertz verkauft wurden, sind auf dem Markt nicht
mehr absetzbar.%

// Kritik an der Provenienzforschung

Die erhobenen Riickgabeforderungen oder materiellen Kompensationen der Prove-
nienzforschung stolRen bei Kritikern auf dem freien Markt auf Abwehr. Denn diese
Forderungen stellen die RechtmaRigkeit des Besitzes vieler ihrer Kunden und die ge-
tatigten Auktionen in Frage.>® Im Fokus dieser Diskussion stand unter anderem das
Ernst Ludwig Kirchner-Gemalde Berliner StrafSenszene (1913), das 2006 an die Er-

53 Vgl. Schnabel, Tatzkow 2007 (wie Anm. 47), S. 226.

54 Vgl. Rossmann, Andreas: »Rickgabebereit«. In: FAZ.net, 05.November 2013. http://www.faz.net/
aktuell/restitution-rueckgabebereit-12644619.html, (03.03.2014). Die Concordia University duRert
sich Gber die Zusammenarbeit mit dem Auktionshaus Van Ham wie folgt: »In den Verhandlungen [...]
hat Van Ham die zentrale Rolle des Vermittlers lbernommen. Nie zuvor haben wir eine solch ent-
schlossene Antwort des deutschen Kunstmarktes erhalten, wenn es um geraubte Kunst ging.«

55 Vgl. Rossmann, Andreas: »Ist das Recycling von Raubkunst?« In: Faz.net, 16. Dezember 2013,
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunstmarkt/gerichtsverfahren-ist-das-recycling-von-raub-
kunst-12709908.html, (03.03.2014).

56 Vgl. Weinke, Wilfried: »Raubkunst: Zum deutschen Umgang mit enteigneter Kunst«. In: Tribiine,
Zeitschrift zum Verstdndnis des Judentums, Bd. 46, No. 181, (2007), S. 120-127, hier S. 122.
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ben des jidischen Kunstsammlers Alfred Hess zurlickging.>” Viele der Kritikerstim-
men kamen dabei aus dem freien Markt. Darunter auch die des Geschaftsfihrers
des Auktionshauses Villa Grisebach, Bernd Schultz. In seinem Statement vertrat er
die Meinung, dass keine pflichtgemaRRe Verantwortung die Berliner Kulturverwal-
tung angetrieben habe, sondern »der heftige Wunsch, mit einer grandiosen Reue-
geste mitzuspielen im groBen moralischen Drama von Schuld und Erinnerung. [...]
Man sagt Holocaust und meint Geld«.*® Dass der Verkauf der Hess-Sammlung in
einem »Klima der Unfreiwilligkeit« stattfand, schien keine Rolle zu spielen.>®

Wie bei dem Fall Max Stern ging es bei dem damaligen Verkauf der Hess-Sammlung
um die Flucht aus Deutschland und darum, das eigene Uberleben zu sichern. An-
gesichts der historischen Tatsachen, die die organisierte Verfolgung und Vernich-
tung der judischen Bevdlkerung umfassen, kann nicht von freiwilligen Verkaufen
des Eigentums die Rede sein. Denn sie dienten dem Schutz des eigenen Lebens oder
dem der Angehdrigen. Im Rahmen der Kritik des freien Marktes an der Proveni-
enzforschung fallt oftmals das Argument, dass es sich meist nicht um die Hilfe der
Opfer drehe, sondern um reine Geldmacherei. Dem ist entgegenzusetzen, dass die
Winsche der Hinterbliebenen vor allem ideeller und nicht finanzieller Natur sind.
Der materielle Faktor kommt erst dann ins Spiel, wenn sich die Institutionen wei-
gern, einen Schritt auf die Betroffenen zuzugehen und zu vermitteln. Die Verant-
wortung dieser Situation soll deshalb von den Auktionshdusern getragen werden,
die maRgeblich zwischen 1933-1945 an der Ausbeutung der jidischen Bevodlkerung
partizipiert haben.®

57 Alfred und Thekla Hess besaRBen von 1918 bis 1931 eine umfassende Sammlung deutscher expres-
sionistischer Kunst bestehend aus ca. 4000 Kunstwerken. Ein GroBteil der Sammlung ging wahrend
der nationalsozialistischen Herrschaft verloren, da die Eheleute dazu gezwungen waren diesen zu
verduBern. Weiteres zu der Kunstsammlung Hess ist einsehbar unter: http://www.lostart.de/Webs/
EN/Datenbank/Sammlung.html?cms_param=SAMML_ID%3D1037, (15.03.2014).

58 Vgl. Weinke 2007 (wie Anm. 56), S. 124. Siehe ebenso: Rosenau 2009 (27.02.2014).
59 Vgl. Weinke 2007 (wie Anm. 56), S. 125.

60 Vgl. Koldehoff 2009 (wie Anm. 11), S. 220. Vgl. ebenso: Goschler, Constantin; Ther, Philipp: »Eine
entgrenzte Geschichte. Raub und Riickerstattung jidischen Eigentums in Europa«. In: Goschler, Con-
stantin; Ther, Philipp (Hg.): Raub und Restitution. »Arisierung« und Riickerstattung des jiidischen
Eigentums in Europa. Frankfurt a. Main 2003, S. 9-26, hier S. 14ff.
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// Fazit

Nur ein Bruchteil der Kunstwerke, die der judischen Bevdlkerung wahrend des
NS-Regimes durch Gewalt und Druck entzogen wurden, konnte bis heute restitu-
iert werden. Die Liquidation der Galerie Stern verdeutlicht unter dem Aspekt des
Zwangsverkaufs eine Gemengelage von verschiedenen Interessen und Personen-
gruppen, welche neben juristischen und moralischen Intentionen auch wirtschaft-
liche Faktoren in die Debatte um Raubkunst involvieren. Neben der Rolle des Kélner
Kunsthauses Lempertz konnte auch die des Kaufers auf damaligen Zwangsauktio-
nen verdeutlicht werden. Beide profitierten von der damaligen Politik und zogen
ihren Nutzen aus der Not von Max Stern, der seine Galerie unter Verfolgungsdruck
und unter den marktlblichen Preisen verauRern musste. Die zentrale Fragestellung
dieses Vortrages, ob es sich bei dem Verkauf des Galeriebestandes von Max Stern
1937 um eine Zwangsversteigerung handelte, muss positiv beantwortet werden.
Das Fundament fir die Ausplinderung der jiudischen Bevdlkerung bildete die
Rechtslage im dritten Reich und liel3 fur einige Kaufer und Verkdufer keinen Zweifel
am Erwerb und den Geschaftsvorgangen. Nach dem Krieg beriefen sich viele von
ihnen auf die gesetzlichen Bestimmungen, um eine Legitimation fur ihren Erwerb
oder Verkauf zu schaffen. Verdrangt wurde dabei die Tatsache, dass es zu einer star-
ken finanziellen Schadigung des judischen Besitzers gekommen war. Die Kunstwer-
ke, die bei den Zwangsauktionen weit unter den marktiblichen Preisen verkauft
wurden, erzielen heutzutage, wie das Beispiel von Winterhalters Mddchen aus den
Sabiner Bergen (ca. 1833/34) veranschaulicht hat, Tausende, wenn nicht Millionen
von Euro. Die Kritik vieler Auktionshauser, dass es den Opfern oder deren Erben
bei ihren Restitutionsforderungen hauptsachlich um finanzielle Aspekte gehe, sollte
differenziert betrachtet werden. Schicksale wie dasjenige des Kunsthandlers Walter
Westfeld belegen, dass diese Kunstwerke auch Erinnerungen an die Opfer sind, die
neben ihrem Besitz oft auch ihr Leben verloren haben.

Die Forderung des aktuellen Kunstmarktes, einen Schlussstrich gerade unter
Zwangsverkaufe in den frithen Jahren des NS-Regimes zu ziehen, bagatellisiert das
Schicksal und die Auswirkungen auf die Verfolgten. Vor diesem Hintergrund ist auch
das Verhalten des Kunsthauses Lempertz zu werten, das den Verkauf des Galeriebe-
standes von Max Stern bis heute nicht als Zwangsverkauf anerkennt. Hinzu kommen
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eine mangelnde Bereitschaft zur Aufarbeitung der eigenen Firmengeschichte und
ein fehlendes Unrechtsbewusstsein. Es muss betont werden, dass jenes herausge-
griffene Beispiel eines von vielen Schicksalen war und dass das Kunsthaus Lem-
pertz stellvertretend die GUberwiegende Meinung des Marktes widerspiegelt. Dabei
darf nicht auBer Acht gelassen werden, dass die Verkaufe zur NS-Zeit nach damalig
geltenden Gesetzen im Rahmen des bestehenden Rechtssystems stattgefunden ha-
ben. Eine kritische Auseinandersetzung soll jedoch dort ansetzen, wo Kunstwerke
erneut zum Verkauf angeboten werden, die Provenienz bewusst verschwiegen wird
oder keine ausflihrliche Recherche zur Herkunft eines Werkes stattfindet, obwohl es
aus einer Zwangslage verauBert wurde.

Zurick zum Inhaltsverzeichnis
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Der Architekt und seine Bibliothek: Oswald Mathias Ungers'
Bibliothek in KéIn-Mungersdorf // ricarda altvater

Oswald Mathias Ungers' (1926-2007) privater Wohn- und Burohauskomplex in Kéln-
Mingersdorf beherbergt sowohl eine der bedeutendsten und gré3ten privaten Samm-
lungen von Architekturtraktaten als auch eine herausragende Sammlung von Architek-
turmodellen. Im Folgenden soll ein Eindruck Gber die Besonderheit des Bibliotheksbaus
gegeben werden.

Der erste Teil der Untersuchung widmet sich einer Baubeschreibung sowohl des Wohn-
und Blrohauses aus den 1950er Jahren, als auch des Bibliothekskubus aus den 1990er
Jahren, wobei der Schwerpunkt auf dem Kubus liegt. Basierend auf dieser Architektur-
analyse wird anschlieBend die Sammlung der Architekturtraktate erldutert. Dabei wird
kurz auf die ebenfalls grole Sammlung der Architekturmodelle eingegangen und ein
maoglicher Bezug zur Biichersammlung hergestellt. Zudem erfolgt eine Beschaftigung
mit der Fragestellung, inwieweit der Bibliotheksbau und das Wohnhaus in die Architek-
tur der Postmoderne eingeordnet werden kdnnen.

Eine recht Uberschaubare Anzahl der Publikationen tber den erwahnten Privatbau und
besonders tber die Privatbibliothek Iasst erahnen, dass das Interesse an Ungers' Biblio-
thek erst in den letzten zehn Jahren groBer geworden ist und eine nahere, intensivere
Bearbeitung nicht nur interessant, sondern auch auRerst fruchtbar ware. Aufgrund der
kleinen Literaturauswahl bezieht sich der Beitrag gro3tenteils auf die wenigen Publika-
tionen der letzten sechs Jahre. Gleichzeitig ist das Buch Aphorismen zum Hduserbau-
en (1999) von Oswald Mathias Ungers bei der Bearbeitung beider Gebdude hilfreich
gewesen. An geeigneten Stellen werden Zitate aus seinem Buch verwendet, um den
programmatischen und theoretischen Hintergrund des Architekten zu verdeutlichen.

// Zum Wohnhaus Ungers’ und dem Anbau des Bibliothekskubus’

Um sich dem Bibliothekskubus widmen zu kdnnen, ist eine genauere Betrachtung des
Vorgangerbaus notwendig. Eine Baubeschreibung sowohl des Wohnhauses als auch der
Bibliothek soll als Grundlage dienen. Von ihr ausgehend wird anschlieBend die Bedeu-
tung der Gebdude in Bezug auf die einzigartige Literatursammlung in den Blick genom-
men.
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Das dreigeschossige private Wohn- und Burogebdude Ungers aus dem Jahre 1958/59
liegt auf einem Eckgrundstiick an der BelvederestraBe 60, Ecke QuadratherstraBe
in KéIn-Mingersdorf.! Anders als die restliche typische Reihenhausbebauung auf
der StraRe, hebt sich das Ungers'sche Haus wie eine Architekturplastik aus rotem
Ziegelstein und Sichtbeton hervor. Bei einer Betrachtung des Hauses von der ge-
genuberliegenden StraBenseite, erscheint es durch die zunachst uniiberschaubare
Aullenfassade dem Aulenstehenden verschlossen. Der Eingang ist auf den ersten
Blick nur zu erahnen, da die relativ hohe Ziegelsteinmauer zur Stra8e hin die unte-
ren Hausoffnungen verbirgt. Die AuRenfassade ist zudem von »positiv und negativ
geformten Raumkdrpern«? gepragt, die kaum Aufschluss tber die innenraumliche
Aufteilung und Wirkung geben. Eine Staffelung von kubenartigen Ausbriichen und
schmalen horizontalen Sichtbetonstreifen gliedert die Fassade unregelmaRig. Le-
diglich der halbhohe zylindrische Baukdrper und die gekurvte Mauer an der Stra-
Benecke runden die sonst harten Konturen des Gebaudes ab. Eine unregelmaRi-
ge Setzung von sowohl liegenden als auch stehenden Fenster6ffnungen verstarkt
den verschlossenen, labyrinthischen Charakter. Trotz der markanten, auffalligen
Erscheinung des Wohnhauses Ungers’ im restlichen StraRenbild, hatte sich der Ar-
chitekt bei der Traufhohe, der Verlangerung des Nachbargiebels und der Bautiefe
an die stadtischen Vorschriften zu halten.3 Er 16st das Problem der Verlangerung
des Nachbargiebels, indem er das Satteldach des Nachbarn mit aufnimmt und sein
Gebaude damit bis ungefahr zur Halfte auf einem gaubenartigen Fensterband be-
kronte. Die zweite untere Halfte des Hauses erscheint als niedriger Flachbau mit
integrierter Dachterrasse.

Im Innern des Hauses wird die labyrinthische Wahrnehmung fortgefiihrt. Eine

1 Abbildung des Wohnhauses auf der Internetprésenz der Architektenkammer Nordrhein-Westfa-
len: http://www.aknw.de/aktuell/meldungen/detailansicht/artikel/schatzkiste-voller-architektur
(30.09.2014).

2 Kieren, Martin: »Der Architekt als Bauherr. Ungers’ eigene Hauser als Ergebnis einer monolo-
gischen Kunst«. In: Ausst.-Kat. Oswald Mathias Ungers. Kosmos der Architektur. Berlin, Neue
Nationalgalerie, 2006/2007. Ostfildern 2006, S. 55-67, hier S. 59.

3 Kieren, Martin: Oswald Mathias Ungers. Zirich 1994, S. 54.
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Quantitat an unterschiedlichen RaumgréBen und -héhen, schmalen Fluren und ver-
schiedenen Treppenausfihrungen (bspw. eine enge Wendeltreppe in der Mitte des
Hauses) lassen das Haus groBer und verschlungener wirken als es tatsachlich ist.
Die Rdume des Gebdudes, das heute Sitz des Ungers-Archivs fiir Architekturwissen-
schaft ist und seit 2011 auf der Denkmalliste der Stadt Koln steht, sind ausgestat-
tet mit den unterschiedlichsten Kunstobjekten. Selbstgestaltete Mdbel stehen ganz
selbstverstandlich unter Werken der Bildenden Kunst und den teils gesammelten,
teils eigens produzierten Architekturmodellen. Ein Dialog zwischen Gegenwart und
Vergangenheit bzw. zwischen Kunst und Architektur ist Gberall deutlich spirbar. Un-
gers selbst schreibt iber das beschriebene Haus an der BelvederestralRe, dass es all
das zeigt, was er damals als Architekt beherrschte: »[...] Sockel, Wand, Dach, Gesims,
Leibung, schwere Materialitat, Leichtigkeit, schwebende Ablaufe, Briiche, unten Ba-
sis, oben Offenheit, soviel wie méglich.«*

Zeigt Ungers in seinem Wohnhaus all seine architektonischen Facetten, so redu-
ziert er bei dem bereits erwahnten Bibliotheksbau von 1989/90 den Reichtum der
Formen. Der Bibliothekskubus wurde im hinteren Gartenteil des Anwesens erbaut.
Mit seinem Bau ging zeitgleich eine Umstrukturierung des Gartens einher. Dieser
wurde zu einem Innenhof umgewandelt und dient seitdem als kleiner Skulpturen-
garten mit Werken von Kunstlern wie beispielsweise Richard Serra, Bruce Naumann
und Gerhard Merz.> Von diesem Skulptureninnenhof richtet sich der Blick sowohl
auf den Vorgangerbau als auch auf das neue, zweigeschossige Bibliotheksgebaude.
Mit schwarzen Quadern aus Basaltlava verkleidet, verschliel8t er sich fensterlos der
Betrachtung von auBBen. Urspringlich plante Ungers auch Fenster6ffnungen in der
Fassade, die allerdings wahrend der Bauphase zugemauert wurden.® Ein schmaler
eingeschossiger, ebenfalls aus dem bereits im Altbau verwendeten roten Ziegelstein

4 Ungers, Oswald Mathias: Aphorismen zum Hduserbauen. Braunschweig, Wiesbaden, Ungers
Archiv fur Architekturwissenschaft. Kéln 1999, S. 8.

5 Tasch, Stephanie: »Ein Besuch im Haus des Architekten. Die Kunstsammlung Oswald Mathias
Ungers'«. In: Ausst.-Kat. Oswald Mathias Ungers. Kosmos der Architektur. Berlin, Neue Nationalga-
lerie, 2006/2007. Ostfildern 2006, S. 19-29, hier: S. 28.

6 Cepl, Jasper: »Ungers und seine Biicher. Die Bibliothek als Sammlung der Ideen«. In: Ausst.-Kat. Os-
wald Mathias Ungers. Kosmos der Architektur. Berlin, Neue Nationalgalerie, 2006/2007. Ostfildern
2006, S. 31-39, hier: S. 36, FuBnote 21.
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bestehender Umgang, der von langen, hochrechteckigen Fenstern durchbrochen
und glasgedeckt ist, fihrt um den Bibliothekskubus. Dieser Umgang verbindet Alt-
und Neubestand sowohl durch das wieder aufgegriffene Material als auch durch
seine Verbindung innerhalb der Gebaude. Gleichzeitig bildet er die AuRenmauer zur
QuadratherstraBe.

Durch zwei hochrechteckige Offnungen auf jeder Seite des Kubus kann der In-
nenraum betreten werden. Uber allen acht Tiren sind Supraporten des Kiinstlers
Bernd Grimm angebracht. Diese stellen Stadttypologien existierender Stadtmo-
delle dar, beispielsweise die Rasterstadt Milet, Berlin als Stadt der Moderne, sowie
zwei Modelle von Trier und Kéln in rémischer Grinderzeit.” Vom Innern durch die
Taréffnungen hinausblickend, richtet sich die Sicht auf abstrahierte Architekturfo-
tografien vor denen Architekturmodelle aus Gips, sowie eine Biste von Schinkel®
positioniert sind. Die Position der Modelle in Kombination mit den dahinter liegen-
den Fotografien, die den Ausblick nach draulRen verwehren, erinnert stark an O. M.
Ungers’ paradigmatisches architektonisches Motiv der >Fenster ohne Ausblick< im
Deutschen Architekturmuseum in Frankfurt am Main (1979-87). Die Aussicht nach
drauBBen wird dem Betrachter/der Betrachterin verwehrt und so wird die Aufmerk-
samkeit ausschlieBlich auf das Innere des Raumes gelenkt: »Die Neugierde, was vor
den Fenstern vor sich geht, wird in der Bibliothek durch einen Ausblick auf die Archi-
tekturgeschichte ersetzt, der hier ein Rickblick ist.«® So wird der Kreis zwischen der
Nutzung der Bibliothek als Sammelort fur Traktate der Architekturgeschichte mit
visuellen Eindruicken der Architekturgeschichte hermetisch geschlossen.

Im Inneren strukturiert »ein weilles Idealgerust von 6 x 6 x 6 Metern«'® den Raum
und bildet dadurch nochmals, wie besonders im zweiten Geschoss spurbar, einen
inneren Umgang d.h. eine Empore entlang der Bicher. Durch eine schmale Wen-
deltreppe aus dem gleichen dunklen Holz, aus dem auch das Gelander und die

7 Elser, Oliver: »Die Sammlung der Architekturmodelle nach eigenen und historischen Entwirfen«.
In: Ausst.-Kat. Oswald Mathias Ungers. Kosmos der Architektur. Berlin, Neue Nationalgalerie,
2006/2007. Ostfildern 2006, S. 41-53, hier: S. 43.

8 Zum Zeitpunkt des Besuchs im Juli 2013.
9 Elser 2006 (wie Anm. 7), S. 44.
10 Ungers 1999 (wie Anm. 4), S. 16.
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Wandkassetten sind, kann die Empore erreicht werden. Die international einmali-
ge Sammlung von Erstausgaben bedeutender Architekturtraktate befindet sich auf
beiden Etagen in hochrechteckigen kassettenartigen Offnungen. Uber den Regal-
6ffnungen befindet sich ein schmaleres Kassettenband mit weillen Gipstafeln des
Kinstlers Gerhard Merz. Auf den Tafeln sind Zitate aus Paul Valérys Eupalinos oder
Der Architekt eingemeil3elt. Ein weiteres Kunstwerk befindet sich im Gebiet der Em-
porenbristung. Jeweils mittig in den Quadraten des weilen Gerists sind zwolf iden-
tische weiBe Busten von Ian Hamilton Finlay angebracht, die mit ihren Gesichtern
dem Innenraum zugewandt sind."" Die zwdlf Kopfe stehen fur die zwolf Mitglieder
des Comité de salut public (1793-1795) um Robespierre.'?

Die Baubeschreibung lasst erahnen, dass hinter den Gebdauden mehr steckt, als >nur<
zweckmaBige Architektur. Welche Beziige scheint es zwischen der Blcher- und Ar-
chitektursammlung und dem Bibliothekskubus zu geben? Welche Beeinflussungen
kénnten stattgefunden haben und inwieweit duBert sich dies in der Architektur?
Welchen Zusammenhang haben der Alt- und Neubau? Ein Versuch zur Beantwor-
tung dieser Fragen soll im Folgenden unternommen werden.

// Zusammenhang von Sammlung und Architektur

»Es ist mehr geworden als ein schwarzer Kubus. Es ist die Summe meines architek-
tonischen Wissens.«'

Ein Architekt, der nicht nur entwirft, sondern sich durch die Geschichte der Archi-
tekturtheorie weiterbildet, selber Essays und Schriften zu Theoremen verfasst, baut
sich seine eigene private Bibliothek. Allein dieser Umstand lasst auf eine bis ins
Detail geplante Bibliotheksarchitektur schlieRen, die sowohl die Praxis als auch die
Theorie der Architektur miteinander verbindet. Oswald Mathias Ungers wird in Ar-
tikeln als »einer der gebildetsten und intellektuellsten Kdpfe unter der Architekten-

11 Einen Blick in den Innenraum der Bibliothek erhdlt man auf der Internetprdsenz der Architek-
tenkammer Nordrhein-Westfalen: http://www.aknw.de/aktuell/meldungen/detailansicht/artikel/
schatzkiste-voller-architektur (30.09.2014).

12 Cepl 2006 (wie Anm. 6), S. 36.
13 Ungers 1999 (wie Anm. 4), S. 21.
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schaft der letzten 40 Jahre«' beschrieben. Die Charakterisierung lasst sich anhand
seines umfassenden Interesses an der Architekturtheorie, ihrer Geschichte und sei-
nes lebenslangen Engagements fir die historische Traktatliteratur, aber auch fir die
bildende Kunst, die Literatur und dartber hinaus nachvollziehen.

So beherbergt der Bibliothekskubus - wie bereits erwahnt - neben der Bibliothek
Werner Oechslin und wenigen anderen, die herausragendste und umfangreichste
private Erstausgabensammlung von Architekturtraktaten aus sechs Jahrhunder-
ten. Ungers begann seine Sammlung mit einer groBen Ersteigerung 1960. Seitdem
wechselten seine Sammlungs- und Interessenschwerpunkte im Laufe der Zeit von
Werken uber den Expressionismus zu Originalausgaben uber den russischen Kon-
struktivismus bis hin zu Werken der Renaissance (sein Konvolut umfasst eben-
falls eine Vitruv-Ausgabe Cesare Cesarianos von 1521) und von Piranesi aus dem
18. Jahrhundert. Die intensive Beschaftigung mit der Literatur spiegelt sich auch
in diversen Verdffentlichungen Ungers’ wieder. Aber nicht nur die Beschaftigung
mit den Biichern bedeutet eine schopferische Inspirationsquelle. Die Atmosphare
der Bibliothek durch ihre rahmende Architektur, die Kunstwerke, sowie die herme-
tische Abgeschlossenheit inspirierten Ungers sicher ebenso. Mit dem umfassenden
Blcherkonvolut wurde somit der Versuch unternommen, die Grundideen der Ar-
chitekturgeschichte und die Prinzipien der Architekturtheorie zu vereinigen.” So
stellt Ungers selbst den Vergleich seiner Bibliothek mit der Villa Hadrians an: »Der
zentralste Ort der Villa ist die Bibliothek, Hadrians Rickzugsort, der mit dem >Wis-
sen der Antike< angefullt war.«'® Ungers’ Bibliothek kann in gewissem MaRe auch als
das Herzstlck seiner privaten Gebdudeanlage verstanden werden: als sein eigener
Rickzugsort zum Studieren. Umgeben von dickem Mauerwerk, dem Umgang um die
Bibliothek und die Lage hinter dem eigentlichen Wohnhaus, wird die Bibliothek zu
einer kleinen Stadt in der Stadt und erinnert gleichzeitig an sein Haus im Haus, das
er im Frankfurter Architekturmuseum geschaffen hat. Betont wird dieses Haus im

14 Kieren 1994 (wie Anm. 2), S. 20.
15 Cepl 2006 (wie Anm. 6), S. 36.

16 Ungers, Oswald Mathias: »The Architecture of Collective Memory«. In: Ungers, Oswald Mathias;
Kollhoff, Hans; Ovaska, Arthur (Hg.): The Urban Garden. Student Projects for the Siidliche Fried-
richstadt Berlin. K6In 1979, o. S.
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Haus zusatzlich von einem inneren weil3en Stiitzensystem, welches Anklange an das
weilRe Idealhaus im Architekturmuseum bietet."”

Aber Ungers bildet noch weitere Assoziationen zu seinem Bibliothekswidirfel, die zei-
gen, dass trotz der Abstraktion der geometrischen und architektonischen Elemente
ein Ruckbezug auf die Tradition zu erkennen ist. Der Abstraktionsgehalt wird be-
sonders bei den Vergleichen mit dem Parthenon und dem Pantheon deutlich. Zwei
wichtige Grundprinzipien, die sich sowohl im Kubus Ungers’ als auch in den Ideen
von Parthenon und Pantheon verbinden, sind das »subtraktive, stereotone Prinzip
und das additive, tektonische Prinzip.«'® Ungers beschreibt es wie folgt: »Kubus und
Gerust, Block und Gestéange, Arche und Lade, Hohle und Zelt, die beiden Grundmo-
dule vereint in einem Konzept. Ein kleines Pantheon.«® Zunachst erscheint es viel-
leicht schwierig, dieses eine, - oder beide - Beispiele im Bibliotheksgebaude zu fin-
den, gerade weil der Kubus weit von einem Kuppelbau, wie dem Pantheon, entfernt
ist. Doch eben hier ist von der reinen Form zu abstrahieren. Ungers geht es nicht um
die Form, sondern um die Wirkung. Ein von allen Seiten abgeschlossener Raum, die
Symmetrie des Innenraums und das von den Oberlichtern einfallende Licht lassen
eine, auf der Idee des Raumes basierende Verbindung von Kubus und Pantheon zu.%
Die Idee des Parthenons ist vom Aufbau der Architektur her leichter wiederzuer-
kennen. Ein von einem Gang umgebener, abgeschlossener Innenraum, der durch
Saulen geometrisch gegliedert ist, kann sowohl im antiken Gebaude, als auch in
Ungers Bibliothek (gegliedert durch das innere Gerust) gesehen werden. Der assozi-
ative Vergleich von Sabina Gierschner, der Bibliothekskubus sei mit einer Cella eines
antiken Tempels gleichzusetzen, liegt unter den oben genannten Aspekten folglich
auch nicht fern.2" Andererseits ist eine Cella, so wie beispielsweise auch im Parthe-
non, ein dreischiffiger rechteckiger Raum. Legte man den Fokus nédher auf ein Uber-
einstimmen der Grundrisse, wiirde eventuell der Vergleich mit dem Abaton eines

17 Gierschner, Sabina: »Das Buch und sein Haus - Der Bibliothekskubus von O. M. Ungers in KéIn-
Mingersdorf«. In: In situ. 4/2012. S. 131-141, hier: S. 137f.

18 Cepl, Jasper: Oswald Mathias Ungers. Eine intellektuelle Biographie. KéIn 2007, S. 471.
19 Ungers 1999 (wie Anm. 4), S. 16.
20 Cepl 2006 (wie Anm. 6), S. 36.

21 Vgl. Gierschner, Sabina: »Der Bibliothekskubus von Oswald Mathias Ungers in KéIn-Miingersdorf«.
In: Jahrbuch der rheinischen Denkmalpflege 43/2013. S. 316-324, hier: S. 318.
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griechischen Tempels naherliegen. Als abgeschlossener, quadratischer Raum, der
durch vier Saulen gestitzt wird, beherbergt er das Heiligtum des Tempels und darf
nur von ausgewahlten Personen oder Uberhaupt nicht betreten werden. Das Hei-
ligtum des Tempels kénnte in Bezug auf den Bibliothekskubus mit der Ausstattung
der Biichersammlung als privates >Heiligtumc« verglichen werden. Und auch das auf
vier Stutzen basierende Idealgerist kann im Grundriss des Abaton wiedergefunden
werden. Jasper Cepl denkt diesen Gedanken abstrakter weiter. Er sieht in dem Ge-
rist des Bibliothekskubus »[d]as im Parthenon zum héchsten Ausdruck gekommene
Prinzip der tektonischen Figung [...] auf die Grundidee reduziert.«*> Der Raum kann
folglich so gelesen werden, als ware er durch acht kleine Kuben zusammengesetzt.
Dies ergibt sich aus der horizontalen Teilung des Galeriebereichs und den senkrech-
ten Stutzen.??

Interessanterweise kann der Aufbau des Kubus laut Ungers aus zwei verschiedenen
Blickwinkeln betrachtet werden. Zum einenvom Innenraum zum AulRenraum, indem
eine »Auflésung der Form in morphologische Schichten«? geschieht. Das bedeutet,
dass das Gerust das Zentrum bildet, danach eine Schicht der Biicherregale, darauf-
folgend die Schicht des Mauerwerks aus Basaltlava, dann der von roten Ziegelstei-
nen gebildeten Umgang, die AuRenmauern, die Nachbarhauser, die Stadt etc. Dies
kommt einer unendlichen Auflésung in immer gréBer werdenden Schichten gleich.
Im Mittelpunkt dieser Betrachtung steht das Wissen der Architekturgeschichte, wel-
ches eine Voraussetzung fir die jeweilige, die Mitte umgebende Welt bildet. Auf der
anderen Seite richtet sich in Ungers’ Rezeption seines Gebdudes der Blickwinkel von
aullen nach innen mit einer »Verdichtung der Realitat zur Idealform.«?® Eine Diver-
sitat von architektonischen Formen in der AuBenwelt findet ihre héchste Reduktion
in der Idealform des Kubus. Auch bei dieser Anschauung wird die Bibliothek in das
Zentrum gerickt, zudem sich alles verdichtet.

Eine weitere Assoziation im Zusammenhang mit der Bibliotheksarchitektur und der
inneren Ausstattung wird ebenfalls von Ungers selbst vorangetrieben. Es geht um

22 Cepl 2007 (wie Anm. 18), S. 472.
23 Ebd.
24 Ungers 1999 (wie Anm. 4), S. 21.
25 Ebd.
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das Studiolo, einem Raumtypus der Renaissance zum intensiven Selbststudium. In
einem von Jasper Cepl zitierten Gesprach mit Claudia Rudeck beschreibt Ungers sein
Verstandnis von Lesen und Studieren besonders anschaulich:

»Stellen Sie sich doch mal vor: Sie sitzen in einem kleinen Studiolo, und die ge-
samte Welt ist da. Die Welt, die Sie kennen; die Welt, die IThnen zuganglich ist;
die Welt, die Sie begreifen - nicht alle Welt, sondern die Welt, die Sie begreifen
kénnen, ist versammelt in diesem Studiolo. Und da sitzen Sie und studieren,
erfassen die Welt und beeinflussen sie mit den Gedanken, die dort geboren,
gedacht, studiert oder was auch immer werden. Und fur mich ist dieser Biblio-
theksraum das Studiolo.«?

Hier wird deutlich, wie sehr es einen Austausch von Umgebung, Literatur und dem
Denken des Architekten gibt. Ungers nutzt die Bibliothek als Ruckzugsort respektive
als Ausstieg aus der Umwelt in seine abgeschiedene Architekturwelt, in der er kon-
zentriert studieren und denken kann.

All diese Vergleiche und Assoziationen zeigen, dass Ungers mit seiner eigenen Archi-
tektur Rickschlusse auf vollkommen verschiedene Formen und Stile der Architek-
turen der Geschichte zieht. Es entsteht der Eindruck, als ware der Bibliothekskubus
ein Zusammenspiel zentraler Architekturmotive und gleichzeitig tradierter Formen
in einer neuen Interpretation. Aufs einfachste reduzierte geometrische Formen
lassen einen Bibliotheksbau entstehen, der auf den zweiten Blick aufgrund seines
transformierten klassischen Formen- und Funktionsrepertoires Aufschluss Uber
die Architekturgeschichte Europas gibt. An dieser Stelle schliel3t sich der Kreis zum
Eingangszitat dieses Kapitels. In diesem, dem Betrachter vielleicht zundchst sim-
pel erscheinenden schwarzen Kubus ist mehr architektonisches Wissen verarbeitet
worden, als man ohne nahere Beschaftigung mit dem Architekten Oswald Mathi-
as Ungers und seinem Werk erwarten wirde. Gleichzeitig ist der Zusammenhang
zwischen dem Schriftenarchiv und der Kubusarchitektur deutlich zu erkennen. Die
Blcher verleihen dem Raum eine fast sakrale Atmosphare, in der man spiren kann,
dass sie Ungers einst inspiriert hat.

26 Oswald Mathias Ungers im Gesprdch mit Claudia Rudeck. Unbetiteltes Typoskript (41 S.). Archiv
Ungers. Kdln, S. 13. Zitiert nach: Cepl 2006 (wie Anm. 6), S. 38.

37

// Die Bibliothek - ein Werk der Postmoderne?

Wie bereits in der Einleitung erwahnt, dient der folgende Teil einer méglichen Ein-
ordnung des Kubus in die postmoderne Architektur.

Dass sich Ungers bei dem Bau seiner Bibliothek auf Vorbilder der Architekturge-
schichte bezogen und damit eine enge Verbindung zwischen der ausgestellten
Sammlung der Traktate und der Bibliotheksarchitektur geschaffen hat, wurde be-
reits im vorangegangenen Teil deutlich. An dieser Stelle kann man jedoch nicht von
einem ironischen Umgang mit der Architekturgeschichte sprechen. Dennoch inter-
pretiert er Grundelemente der Architektur neu und setzt sie so abstrahiert zusam-
men, dass sich eine Vielzahl von Assoziationen fur den Betrachter eréffnet. Dazu
gehoren sicherlich die bereits beschriebenen Vergleiche zum Parthenon, zum Pan-
theon, zur Villa Hadrians und zum Studiolo aus dem vorherigen Abschnitt, welche
zugleich abstrahierte Architekturzitate bilden. Aber neben diesen sind weitere ge-
dankliche VerknUpfungen moglich. Beispielsweise erinnert der aus Ziegelsteinen ge-
mauerte Umgang um den Kubus, der gleichzeitig auch den Skulpturengarten rahmt,
an einen mittelalterlichen Kreuzgang.?” Einen ahnlichen vorgelagerten Umgang aus
rotem Stein baute Ungers auch am Deutschen Architekturmuseum in Frankfurt.
Hier erinnerte der Umgang an eine Stadtmauer. Auch in der Belvederestrale kommt
diese Assoziation auf. Die das Grundstlck und auch den Kubus einschlieBende rote
Ziegelsteinmauer umgibt eine kleine Stadt in der Stadt »mit Platzen, H6fen, Gassen
und Kuben.«?®

Ungers selbst schafft auch einen die Gattungen Gibergreifenden Vergleich zwischen
Kasimir Malewitschs schwarzem Quadrat (1914/15) und seinem schwarzen Kubus.?’
Das zweidimensionale Quadrat von Malewitsch wird dabei in Ungers' Gestaltung zu
einem dreidimensionalen Kubus.

Aber nicht nur das duBere Erscheinungsbild weckt Assoziationen zu Ideen der Post-
moderne. Im Inneren begegnen die Rezipienten einer Form der Kulissenhaftigkeit.
Diese ist nichtim schauspielerisch-buhnenhaften Sinne angelegt, sondern vielmehr

27 Gierschner 2013 (wie Anm. 21), S. 318.
28 Ungers 1999 (wie Anm. 4), S. 16.
29 Ebd.
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als eine zentrale Zone flr schopferische Arbeit. Die an allen vier Seiten eingelas-
senen Kassettenregale umgeben als Raumschicht den zentralen Arbeitsort des
Kubus. Sie werden, gemeinsam mit den Busten von Ian Hamilton Finlay, zu einer
Kulisse, in deren Mitte sich der Architekt befindet. Eine Wechselbeziehung zwischen
Biichern und Architekt wird somit ermdglicht.

Zusammengefasst kann festgehalten werden, dass sich im Ungers'schen Biblio-
thekskubus durchaus einige Merkmale der postmodernen Architektur finden lassen,
wenn auch nicht alle gleich ausgepragt zu sehen sind. Das Eindeutigste ist sicherlich
die Verwendung von (Architektur-)Zitaten in einer neuen, abstrahierten Form. Mit
diesem Hintergrundwissen und den Assoziationen, die wahrend der Betrachtung
entstehen, wird der Bibliothekskubus zu einem Symboltrager der Architekturge-
schichte. Diese symbolische Formensprache wird durch den Inhalt der Bibliothek
weiter verstarkt. Postmoderne Bauten stehen hadufig unter dem reinen Zitatstilver-
dacht, dass heil3t, dass sie auf den Betrachter zundchst rein imitierend wirken und
eine eigene Formensprache vermissen lassen. Jedoch zeigen einige Beispiele darin
eine grol3e Kunstfertigkeit, diese Zitate ironisch zu iberspitzen und damit formalds-
thetisch zu brechen. Anders verhadlt es sich bei Oswald Mathias Ungers’ Bibliothek,
welche Form- und Strukturprinzipien der Antike und/oder der Renaissance nicht als
reines Zitat aufgreifen, sondern durch die Abstraktion und Aufnahme in ein eigenes
Formenrepertoire eine eigene Interpretation der historischen Vorbilder vornehmen.

// Fazit

Fasst man die Erkenntnisse der Untersuchung zusammen, kann gesagt werden, dass
es sich sowohl bei dem Wohnhaus, als auch bei der Bibliothek Ungers um zwei be-
deutende Beispiele der Architekturgeschichte handelt. Es wird deutlich, dass Ungers
in diesen Gebauden das architekturhistorische Erbe mit theoretischen Parametern
und eigenen, entwickelten Prinzipien, wie das Quadrat in Varianten, miteinander zu
verbinden suchte. Auch wenn Alt- und Neubau einen Gegensatz bilden (Komplexitat
der Formen im Altbau, Reduktion und Abstraktion in der Bibliothek), so sind sie
doch auch miteinander verbunden. Nicht nur mit dem Gang, sondern vielmehr auch
mit dem Wissen, dass es sich um eine kleine geistige Stadt in der Stadt handelt, in
der die Eheleute Ungers nicht nur gearbeitet, sondern auch gelebt hat.
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Zudem wurde darauf eingegangen, welche Verknipfung es zwischen dem einma-
ligen Buchbestand und der Architektur der Bibliothek geben kénnte und welche As-
soziationen in diesem Zusammenhang sowohl bei dem Architekten selbst, als auch
bei den Wissenschaftlern geweckt werden. Eine intensivere wissenschaftliche Be-
schaftigung mit der kontextuellen Beziehung zwischen Buch und Architektur und
dem gesamten Bibliothekskomplex in Bezug auf Oswald Mathias Ungers ware in
Zukunft sicherlich lohnenswert.

Auch die Verbindung zur Postmoderne wurde in Hinblick auf die Bibliothek in der
wissenschaftlichen Literatur noch nicht hergestellt. Einige Merkmale, die im vor-
angegangenen Kapitel vorgestellt wurden, kdnnten darauf schlieBen lassen, dass
es sich um ein postmodernes Gebdude handelt. Auch hier ware es mdglich, einen
groBeren Rahmen zu Ungers und seinen Gebduden in Bezug auf die Postmoder-
ne zu ziehen und zu bearbeiten. Denn nur durch eine intensivere Beschaftigung
mit Ungers, der Bibliothek und ihrem Bestand kann dieser bedeutende Ort, wie er
jetzt vorzufinden ist, erhalten bleiben. Es ware nicht nur ein groBer Verlust fur die
Wissenschaft, wenn diese herausragende Privatbibliothek, in der die Architekturge-
schichte formlich splrbar ist, auseinandergerissen wiirde.*

Zurtick zum Inhaltsverzeichnis

30 Fur weitere Abbildungen zu Wohnhaus, Bibliothek und Sammlung vgl.: Ausst.-Kat. Oswald Mathi-
as Ungers. Kosmos der Architektur. Berlin, Neue Nationalgalerie, 2006/2007. Ostfildern 2006.
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Donatellos Judith und Holofernes: Interferenzen zwischen
Narration und Betrachtung // sarah von der lieth

Donatellos revolutiondre Bronzegruppe stellt Judith und Holofernes aus dem Buch
Judith der alttestamentarischen Apokryphen dar. Im Buch Judith befreit die gleich-
namige Heldin mit Hilfe ihres unerschutterlichen Glaubens an Gott die Stadt Bethu-
lia von den assyrischen Kriegstruppen Nebukadnezas. Denn der Feldherr Holofernes
fuhrtim Namen seines Kénigs Nebukadnezas Krieg gegen das Volk Israel und belagert
dabei die Stadt Bethulia. Er lasst die Brunnenzuldufe der Stadt versiegeln, so dass
die Bevélkerung von Bethulia hinter ihren vormals sicheren Mauern Durst leidet und
deshalb bereit ist, sich zu ergeben. Die Witwe Judith lenkt ein und ermahnt die Bevdl-
kerung auf Gott zu vertrauen. Sie verlasst festlich gekleidet mit ihrer Magd die Stadt in
Richtung Feldlager, um dort auf den Feldherrn Holofernes zu treffen. Indem sie den
Verrat von Geheimnissen vortduscht, wird sie vor den Feldherrn gefuhrt. Holofernes
entflammt vor Begierde fiir die schdne Frau und lasst ein Fest zu Ehren Judiths aus-
richten. Wahrend des Festmabhls trinkt er sich in einen Rausch und fallt schlafend auf
sein Lager. Diesen Moment nutzt Judith. Sie tritt an das Lager heran, greift sich ein an
einer Sdule des Bettes befindliches Schwert und bittet um den Beistand Gottes. Dann
packt sie den im Rausch bewusstlosen Feldherrn an seinem Haarschopf und schlagt
ihm mit zwei kraftigen Schlagen den Kopf ab. Nach der Tat nimmt sie den abgeschla-
genen Kopf und einen Vorhang der Bettstatt mit und verlasst mit ihrer Magd das Feld-
lager in Richtung Stadt. Zuriick in Bethulia wird der abgetrennte Kopf von den Biirgern
im Morgengrauen Uber der Stadtmauer befestigt. Die Bevdlkerung wagt einen Ausfall
gegen die feindlichen Truppen. Als die Assyrer die Leiche des Holofernes’ entdecken,
fliehen sie und lassen die Bewohner der Stadt siegreich zurtck." So wird Judith die
durch Gott erwahlte Befreierin ihres Volkes und ist vergleichbar mit Konig David, der
als korperlich unterlegener Jingling durch seinen Glauben an Gott erwahlt wird und
mit Gottes Hilfe den Riesen Goliath besiegt und sein Volk befreit.?

Mit seiner kiinstlerischen Interpretation des Themas erschafft Donatello die erste frei-

1 Vgl. Die Apokryphen. Hg. und ubers. von Emil Kautzsch. Bd. 1. Tibingen 19925 (Tubingen 1900),
S, 4-14.

2 Vgl. Herzner, Volker: »Die >Judith« der Medici«. In: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte. Bd. 43, H. 2.
1980, S. 139-180, hier: S. 164.
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stehende, vollplastische Gruppendarstellung seit der Antike. Die Bronzegruppe ist
mit Sockel 236 cm hoch.? Aus 11 Teilen gegossen und als Brunnenkronung mit sieben
Wassero6ffnungen gedacht, wurde Donatellos Judith im Laufe ihrer Geschichte bald
zweckentfremdet und als reine Bronzeplastik dem florentinischen Volke prasentiert.
Nach zahlreichen Standortwechseln steht die Judithgruppe heute in der Sala dei Gigli
im Palazzo Vecchio.*

Die Basis der Bronzegruppe bildet ein dreiseitiger Sockel mit Bronzereliefs. Diese Re-
liefs zeigen bacchantische Szenen. Putti sind bei der Traubenlese, beim Weinkeltern
und bei einem Fest zu Ehren ihres Idols Bacchus zu sehen. Da die drei Reliefszenen
erzahlerisch einer Chronologie folgen, scheint der Kiinstler durch den Sockel eine
Laufrichtung fur den Betrachter vorgegeben zu haben. Begonnen wird demnach das
Umschreiten der Plastik vor dem Relief der Traubenernte. Der Betrachter wendet
sich dann in Richtung Weinkelterei, um am Ende vor dem Relief der Darstellung des
Festes zu Ehren Bacchus zu stehen.

Uber dem Relief der Traubenernte ragt Judith auf einem sich weich {iber die Sockel-
platte hinunterwolbenden Kissen stehend empor. Ihr flieBendes Gewand ist vielfach
gegurtet und bedeckt ihren zarten Korper vollstandig. Der Schulterschmuck des
sonst einfachen Gewandes erinnert an den einer Rustung. Ein mehrmals gefaltetes
Tuch verhillt den Kopf wie eine Haube. Judiths Profil ist von dem Betrachterstand-
punkt aus nur im Ansatz zu sehen. Sie wendet ihm ihre linke Seite zu. Ihr rechter Arm
scheint zum Schlag erhoben. Das Schwert in ihrer Hand ist aus dieser Position kaum
zu erkennen. Die linke Hand greift nach vorne in Richtung Kérpermitte. Durch den
Ausfallschritt ihres linken Beines wird der Blick auf Judiths FuR gelenkt, der grazil auf
einem verdrehten Handgelenk Halt findet und so die Hand zu fesseln vermag. Die Po-
sition des Standbeins ist unter den Gewandern nicht auszumachen. Aus den hinteren
Gewanderfluten, gegeniiber der durch Judiths Ful’ gefesselten Hand, fallt ein nacktes
Mannerbein schlaff Gber die Sockelplatte hinweg (Abb. 1). Folgt der Betrachter der
durch die Reliefs vorgegebenen Richtung, wendet er sich nun nicht Judiths Vorderan-
sicht zu, sondern geht zunachst um ihre Riickansicht herum. Es erdffnet sich der Blick

3 Vgl. Poeschke, Joachim: Die Skulptur der Renaissance in Italien. Bd. 1: Donatello und seine Zeit.
Minchen 1990, S. 117.

4vgl. ebd., S. 118,
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Bronze, teilweise vergoldet.

abb. 2 // Donatello, Judith und Holofernes, um
1459, Bronze, teilweise vergoldet.
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auf den unter Judiths Gewand halb verschwindenden Holofernes. War zunachst nur
seine rechte Hand unter Judiths FuB und sein herabhangendes rechtes Bein zu sehen,
erblickt der Betrachter den ohnmachtigen Feldherrn nun von vorne. Bis auf einen
Lendenschurz ist er nackt. Seine GliedmaRRen hangen schlaff herab, die Augen sind
geschlossen. Seine sitzende Position scheint nur durch Judith gehalten zu werden,
indem sie seine rechte, obere Korperhalfte zwischen ihren Beinen stabil eingeklemmt.
Das zuvor nicht zu sehende Standbein lasst sich nun in seinem Standpunkt erkennen.
Judiths rechter FuB findet seinen Halt auf Oberschenkel und Geschlecht des Holofer-
nes. Leicht nach auBen gedreht schauen unter den Gewandern die Zehen von Judiths
FulR auf Holofernes' linkem Oberschenkel hervor. Die Ferse, auf der somit die Last
von Judiths Kérper ruht, steht auf dem Geschlecht des Feldherrn. Judiths linke Hand
halt sein Haupt am Schopf fest und dreht den Kopf nach links. Mit dem beginnenden
Rundgang wird auch das Schwert sichtbar, das Judith in ihrer erhobenen Rechten halt.
Bedrohlich ragt Judith Gber dem leblosen Kérper empor. Ihre Haube aus Tichern
passt sich den Falten des Gewandes an und verhindert den Blick auf ihr Gesicht. In
dem nun frontal ansichtigen Schwert kulminiert die Bedrohung, die von der durch
Gewander vollstandig verhullten Figur ausgeht (Abb. 2). Im weiteren Umschreiten
tritt der Zusammenhang der beiden Protagonisten immer deutlicher hervor. Judith
halt den bewusstlosen Holofernes zwischen ihrem Standbein und dem Spielbein in
einer sitzenden Position fest, wahrend sie das Haupt am Schopf packt und zur Seite
dreht, sodass sein Hals fir den Hieb mit dem Schwert freiliegt. In ihrer linken Hand
halt Judith zusatzlich die Enden eines Tuches. In der ersten Ansicht noch verdeckt
von den Locken des Assyrers, sieht man nun, dass es sich riickseitig um ihre Beine
windet und sie so an Holofernes zu binden scheint. Wahrend das mannliche, kantige
Gesicht Holofernes' auf Hohe des Festreliefs frontal zu sehen ist, sieht man Judiths
Gesichtsziige im Profil. Sie schaut mit leicht gesenktem Kopf tber den Feldherrn hin-
weg in die Ferne. Ihr zartes, fein gegliedertes Gesicht wirkt trotz der kdrperlichen An-
strengung gefasst und ruhig. Die Anstrengung, die sie ohne Zweifel aufwenden muss,
um den leblosen Mannerkorper in seiner Position zu halten, ist ihrem Gesicht nicht
anzusehen. Erst in dieser Position sind Holofernes, Judith und das Schwert in ihrer
Gesamtheit ansichtig. Auf dem Ricken des Bewusstlosen wird der Betrachter eine
Gemme gewahr, die er aber erst im weiteren Umschreiten zu seinem Ausgangspunkt
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abb. 3 // Donatello, Judith und Holofernes,
um 1459, Bronze, teilweise vergoldet.

komplett erfassen kann. Sie ist an einer Kette um
Holofernes Hals befestigt und auf den Ricken
gerutscht. Halb verdeckt von Judiths linkem Knie
erkennt man dennoch ein aufsteigendes Pferd
als Motiv. Des Weiteren ist zu sehen, dass Judith
Holofernes’ Kopf nicht nur mitihrer linken in den
Haarschopf packenden Hand halt, sondern zur
Entlastung zusatzlich den Kopf leicht auf ihren
linken Oberschenkel stitzt (Abb. 3).

Erst mit einer vollstandigen Umkreisung der
Gruppe kann der Betrachter alle Details erfas-
sen. Durch die vorgegebene Richtung der Reli-
eftafeln des Sockels wird die Erfahrung des Be-
trachters bewusst gelenkt und die Narration im
Umschreiten stufenweise gesteigert, bis sie sich
in einen Gesamtzusammenhang fugt. Deutlich
verweisen die raumubergreifenden, herabhan-
genden Beine des Holofernes auf den Zusam-
menhang mit den sich am Sockel befindlichen
Reliefs. Ebenso hangt sein linker Arm Uber das
Kissen hinab in die Sockelzone. Seine Hand zeigt
auf die Bacchusstatue, die sich mittig im Relief
des Bacchusfestes befindet. Somit wird nicht nur
der Zusammenhang im Sinne der Laufrichtung
fur den Betrachter hergestellt, sondern es wer-
den auch die Ausschweifungen des Bacchus di-
rekt mit Holofernes in Verbindung gesetzt.’
Wahrend des Rundgangs werden die in den
senkrechten Falten und waagerechten Bindung-
en im Gewand Judiths angedeuteten Kontraste

5 Vgl. Poeschke 1990 (wie Anm. 3), S. 118.
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aus horizontalen und vertikalen Richtungen immer mehr gesteigert. Die senkrechten
Linien der Gruppe streben sowohl empor als auch hinab und werden immer wie-
der von waagerechten Zasuren durchbrochen.® Im Zentrum der Gruppe befindet sich
Holofernes' Kopf. Dariiber nimmt nur noch Judith den Raum in Anspruch.” Die Kon-
traste setzen sich auch in der Nacktheit des Holofernes und der Gewandung der Ju-
dith fort. Ebenfalls stark kontrastiert ist der schlaffe Kdrper des urspriinglich physisch
Uberlegenen zu dem zarten, eigentlich unterlegenen Kérper der Judith, die trotz des
Kissens sicher und aufrecht stehend emporragt.t Trotz aller Gegensatze bleiben die Fi-
guren aneinander gebunden und auf ihren, durch den Sockelgrundriss vorgegebenen
kleinen Raum beschrankt. Ein Ausgreifen in den Raum des Betrachters gibt es nicht.
Eine Hauptansichtsseite ist schwer auszumachen, ohne Zweifel ist die Gruppe nur im
vollstandigen Umschreiten erfassbar. Durch die Reliefs in der Sockelzone werden die
Seiten dennoch einer narrativen Folge unterworfen, die im Relief des Bacchusfests
gipfelt. Diese Hierarchie wird in der Gruppe nicht ganz aufrecht erhalten. Denn auch
wenn man erst mit Ankniipfen an den Anfangspunkt alle Details der Gruppe erfas-
sen kann, ist jedoch klar zu erkennen, dass der Betrachter aus der Blickrichtung des
Bacchusfestes weniger Details der Gruppe sehen kann als zuvor an der Eckkante des
Sockels zwischen dem Relief des Kelterns und dem Relief des Festes.® Ohne die Reliefs
kann dies ohne Zweifel als eine Hauptansichtsseite angesehen werden. Die Reliefs
jedoch bilden dazu einen Widerspruch. Denn sie verweisen auf eine fortlaufende Nar-
ration, deren Hauptansichtsseite wohl kaum vor dem Héhepunkt der Narration zu
finden ware.

Wann genau Donatello die Gruppe fertiggestellt hat, ist nicht Gberliefert. Erstmals Er-
wahnung findet die Gruppe in einem Kondolenzschreiben zum Tode Cosimo de’ Medi-
cis im Jahre 1464. Dort wird berichtet, dass sie im riickwartigen Innenhof des Palazzo
Medici aufgestellt ist. Weitere Erwdhnung findet Donatellos Judith in Schriftstiicken

6 Vgl. Liess, Reinhard: Beobachtungen an der Judith-Holofernes-Gruppe des Donatello. KéIn 1970,
S. 194f.

7 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 155f.
8 Vgl. Liess 1970 (wie Anm. 6), S. 187.
9 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 155.
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Uber die Hochzeit Lorenzo de’ Medicis 1469. Der Standort ist derselbe.” Als Auftrag-
geber kommt die Familie Medici in Frage, entweder Cosimo de’ Medici oder sein Sohn
Piero. Andere Auftraggeber wurden in der Forschung diskutiert, im Laufe der Zeit aber
durch hinreichende Belege wieder ausgeschlossen.™

Zwei Zeitpunkte sind fur die Auftragsvergabe maéglich. Wahrscheinlich wurde der Auf-
trag zwischen Donatellos Riickkehr aus Padua und seiner Ubersiedlung nach Siena
von einem der Medici erteilt, also um 1456. Andere Forschermeinungen beziehen
sich auf die stilistische Nahe zur Beweinung Christi, einem Relief Donatellos aus den
1460er Jahren, und auf die politische Situation der Medici, so dass ein Auftrag nach
dem Siena Aufenthalt méglich ist. Das ware nach 1459."

An den reichlichen und sehr unterschiedlich ausfallenden Forschermeinungen wird
die Situation deutlich mit der die wissenschaftliche Beurteilung der Gruppe einher-
geht. Viele Fragen kdnnen auf Grund der unzureichenden Faktenlage kaum oder nur
teilweise beantwortet werden. Einer eindeutigen Interpretation entzieht sich die
Gruppe bisher ebenso wie auch viele andere Werke Donatellos. Bei der Betrachtung
der Gruppe koénnen viele narrative Ebenen erschlossen werden. Dennoch scheinen
sie sich nicht genugend zu erganzen, als dass die Betrachtung ohne Fragen bliebe.
Kritik wird haufig an dem statuarischen Aufbau der Gruppe geduBert. Die Figuren blei-
ben bewegungslos aneinander gebunden, ein Ausgreifen in den Raum gibt es nicht.
Das narrative Moment bleibt statisch, keine Bewegung deutet den weiteren Verlauf
der Handlung an.' Die Kritiken an der falschen Ausrichtung der Schlaghand scheint
flir nichtig erklart worden zu sein, nachdem der Rechtsmediziner Hansjirgen Bratzke
auch Caravaggio, Lucas Cranach d.A. und Johann Liss eine falsche Darstellung der
Totung attestiert hat." Somit ist hinlanglich erwiesen, dass der fehlende Realitats-

10 Vgl. Janson, Horst W.: The Sculpture of Donatello. Critical Catalogue. Bd. 2. New Jersey 1957,
S.198.

11 Einen Uberblick tiber die Diskussion innerhalb der Forschung liefert: Herzner 1980 (wie Anm. 2),
S.159-163 und S. 171f.

12 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 172-176.

13 Um einen allgemeinen Uberblick iber die Kritiken am statuarischen Aufbau zu erhalten vgl. Liess
1970 (wie Anm. 6), S. 176ff.

14 Vgl. Pergande, Frank: »Ein falsches Bild vom Blut«. In: Frankfurter Alilgemeine Zeitung vom
19.09.2014. http://www.faz.net/aktuell/gesellschaft/kriminalitaet/rechtsmedizin-und-kunst-fal-
sches-bild-vom-blut-13160732.html, (14.10.2014).
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gehalt der Darstellung keine notwendige Voraussetzung fir ein Negativpradikat des
kinstlerischen Gehalts des Werkes bedeutet. Weitere Fragen treten durch die Rol-
le der Bronzegruppe im Bildprogramm des Medicipalastes auf. Die Verbindung zum
Bronzedavid Donatellos liegt nahe. Auch hier
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fehlen Fakten und es folgen mehr Fragen als “
Antworten. Die Ikonografie fihrt den Sieg der i
Tugend uber das Laster als Deutung ins Feld.
Uber die Jahre wurde diese Deutung vertieft und
von der Forschung erweitert. Im Folgenden wird
versucht die Bronzegruppe in einen einigerma-
Ben anschaulichen Gesamtzusammenhang zu
bringen und Fragen offenzulegen, die bei der
Betrachtung der Gruppe zwanglaufig entstehen.
Um Donatellos revolutiondre Gestaltung der
Gruppe zu erkennen, soll zunachst auf die histo-
rischen Quellen eingegangen werden, aus denen
er geschopft haben konnte. Es ist vorweg zu neh- |
men, dass die Darstellung Donatellos keine di-
rekten Vorbilder hat. Dennoch gibt es historische
Voraussetzungen, die dem Kunstler in seiner Zeit
zur Verfugung standen und ihn ohne Zweifel be-
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einflusst haben.' I
Als Einzeldarstellung erscheint Judith meist mit fol. 121, spates 11. Jh.
Schwert und abgeschlagenem Haupt in einer von Handlung und Zeit losgeldsten Ges-
te. Indem sie das Schwert zum Schlag geziickt in der erhobenen Rechten halt, wird
ihre Tat symbolisiert. Gleichzeitig wird mit dem abgeschlagenen Haupt in der locker
herabfallenden linken Hand der Sieg Giber die Tat demonstriert. Dieser Typus ist be-
reits im 11. Jahrhundert bekannt und wird oft als Initial-Illustration zu Beginn des
Liber Judith verwendet (Abb. 4). Ebenso tritt diese Darstellung in figurlichen Zyklen

auf. Ghiberti verwendet in den Statuetten der Rahmenleiste seiner Paradiestiir im

15 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 143.
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abb. 4 // Bibliorum veteris testamenti pars
secunda, Liber Judith, Initiale, CIm. 13001,
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Baptisterium von Florenz genau diesen Typus.'®
Lediglich die Armausrichtungen Judiths, vor al-
lem der Schwerthand, sind in der Darstellung
Donatellos wiederzufinden. Bis ins 15. Jahrhun-
dert wird Judith als Teil einer alttestamenta-
rischen Gruppe dargestellt. Sie erscheint oft als
Exempel fir Tugend in alttestamentarischen
Zyklen und steht eingereiht zwischen anderen
Figuren."” Auch in Ghibertis Paradiestur steht
sie in der Rahmenleiste unter vielen anderen
alttestamentarischen Gestalten. Das Relief, das
sie mit anderen Statuetten rahmt, stellt den
Kampf von David gegen Goliath dar.’® Durch
das Beifligen Holofernes' erhalt der Schlag der
Judith bei Donatello eine neue Bedeutung, die
sie in den figlirlichen Darstellungen mit Schwert
und abgeschlagenem Kopf nicht besitzt. Neben
die Symbolhaftigkeit der erhobenen Schlag-
hand tritt die Fixierung in der Narration. Es
entsteht eine Einheit von Handlung und Zeit."
So scheint der Moment kurz vor dem ersten,
todlichen Hieb dargestellt worden zu sein. Der
Blick Judiths geht sinnend in die Ferne, als wiirde
sie um den Beistand Gottes bitten. Anregungen
aus statuarischen Bildwerken flr die Wahl dieser
handlungsgebundenen Ausfuhrung gibt es fur
Donatello nicht.

16 Vgl. ebd., 5. 143.
17 Vgl. ebd., S. 165.

18 Vgl. Kaufmann, Hans: Donatello. Eine Einfiihrung in
sein Bilden und Denken. Berlin 1935, S. 167.

19 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 143f.

abb. 5 // Guariento, Judith tdtet Holofernes, um 1350, Freskenausschnitt.
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In szenischen Werken, die von der Tat Judiths er-
zahlen, ist Judith nicht mehr allein, sondern mit
Holofernes dargestellt. Als Beispiel sei der Fres-
kenzyklus der Kapelle des Carraresenpalastes
in Padua von Guariento erwahnt.2 Im Moment
der Handlung ist Judith am FuBe des Bettes zu
sehen, auf dem Holofernes in seiner Trunken-
heit ruht. Sie beugt sich Gber den Schlafenden,
das Schwert in der erhobenen rechten Hand.
Sie greift in Holofernes’ Haarschopf und steht
mit ihrem Full auf dem Handgelenk seines her-
abhangenden Armes. Die Wunde am Hals des
Leblosen zeugt vom ersten vollbrachten Schlag.
Judith holt im Folgenden zum zweiten Schlag
aus (Abb. 5).

Auch dies ist bereits in einer Bildtradition fest-
gelegt und schon in Bibeldarstellungen des spa-
ten 11. Jahrhunderts zu sehen. Die Anwesenheit
Holofernes ist in den szenischen Darstellungen
gegeben. Formal sind diese Bildumsetzungen
jedoch auf die Narration in der Flache angewie-
sen. Somit ist in dieser tradierten Darstellungs-
weise lediglich eine thematische, aber keine for-
male Voraussetzung zu erkennen.?'

Neben dem Buch judith der alttestamenta-
rischen Apokryphen existieren auch andere
schriftliche Ausfuhrungen, die Donatello be-
einflusst haben kdnnen. Vor allem die um 400
entstandenen Psychomachien des Prudenti-

20 Vgl. ebd., S. 144.
21Vgl. ebd., S. 144f.
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us haben Einfluss auf die Darstellungstradition des Themas. In Prudentius' Gedicht
kampfen verschiedene Tugenden gegen Laster, am Ende obsiegen die Tugenden. In
den Versen 40 bis 108 wird die Keuschheit (Castitas) von der Unzucht (Libido) ange-
griffen. Die Jungfrau Keuschheit kampft in funkelnder Waffenriistung gegen die mit
Fackeln bewaffnete Tochter Sodoms, die Unzucht. Nachdem es der Jungfrau gelingt,
die Furie zu entwaffnen, setzt sie das Schwert an den Hals der Besiegten und durch-
bohrt ihn. In ihrem Sieg ruft die Keuschheit aus, dass die Libido die Qual der Mensch-
heit sei und setzt die Libido mit Holofernes gleich, der von Judith enthauptet wurde.??
Sie nennt Judith »die vom Himmel geschenkte Racherin meiner Sachel«®

Das Schema der Psychomachien wird in den Darstellungen als Sieger iber dem Be-
siegten dargestellt. Der Triumph (iber das Laster wird mit der Uberhéhung der Tugend
veranschaulicht. In Darstellungen des Speculum Virginum ist diese Uberhéhung gut
zu sehen. Des Weiteren sieht man dort auch, dass Judith nicht nur Sinnbild fiir die
Keuschheit ist, sondern auch der Humilitas. Denn sie wird in diesen Darstellungen der
Humilitas, welche die Superbia besiegt, zur Seite gestellt. Somit ist Holofernes nicht
mehr nur noch die Personifikation der Libido, sondern auch der Superbia.?* Judith
steht auf Holofernes. Das Schwert steckt schon wieder in der Scheide, obwohl der Kopf
noch nicht abgeschlagen ist. In der Rechten halt Judith eine Siegespalme. Das Schwert
ist Mittel zum Zweck und nicht Grund des Sieges. Der Sieger wird durch seinen Stand
Uber oder auf dem Besiegten definiert.?> Durch die Zuweisung zur Superbia muss man
weitere Verse der Psychomachien beachten. Superbia kommt dort auf einem wilden
Pferd dem gegnerischen Heer der Demut entgegen geritten. Ihren Haaren fligt sie
Falsche hinzu, um die Fillle der aufgetiirmten Locken noch zu vermehren. Das Pferd
baumt sich in seiner Wildheit auf. Sie stiirzt in ihrem wilden Ritt mitsamt dem Pferd
in einen Graben der Fraus (Betrug), die diesen eigentlich fiir die Demutigen ausgeho-
ben hatte. Die gestiirzte Superbia wird von der Demut am Haar gepackt, den dadurch

22 Vgl Prudentius: Die Psychomachie. Hg. und bers. von Ursmar Engelmann. Basel 1959. S. 36-41.
23 Ebd., S. 38.

24 Vgl. Katzenellenbogen, Adolf: Allegories of the virtues and vices in mediaeval art. From early
christian times tot he thirteenth century. London 1939, S. 14ff.

25 Vgl. Kaufmann 1935 (wie Anm. 18), S. 170.
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zuriickgebogenen Kopf schlagt die Demut ab.? Sie halt den Haarschopf empor und
spricht: »Wir haben Goliath gesehen, furchtbar in seiner Kraft und seinem Mut. Er fiel
von schwacher Hand: der Arm eines Knaben jagte gegen ihn einen Kiesel mit scharfer
Schleuder und durchbohrte die Stirn mit tiefer Wunde [...]«¥. So erschlieBt sich der
Sinn der Gemme auf dem Ruicken des Bronzeholofernes. Die Gemme um seinen Hals
mit dem sich aufbdaumenden Pferd ist das Attribut der Superbia. Schon in friihen Psy-
chomachiedarstellungen ist die Superbia beritten. Eine weitere tradierte Darstellungs-
weise ist die fallende Superbia vom sich aufbdumenden Pferd.?® Gleichzeitig wird der
Zusammenhang zu David erwahnt, der spater noch von Bedeutung sein wird. Auch die
an Ristungsschmuck erinnernde Brust- und Schulterpartien von Donatellos Judithge-
wand kénnten ihre Anregung in den Versen des Prudentius gefunden haben, genauer
in der Rustung der Keuschheit. Ebenso verweisen Holofernes' wilde Locken, die im
Kontrast zur strengen Haube Judiths stehen,?® auf die Locken der Superbia.

Im Mittelalter werden die Tugenden gottergleich erhoben wahrend die Laster ver-
kimmert dargestellt werden.*® Dadurch sind in den mittelalterlichen Darstellungen
die Gegner immer Wesen einer niederen Ordnung. Eine hierarchische, gottliche Welt-
ordnung wird sichtbar. Tot mussen die Gegner nicht erscheinen, der Triumph Uber
das Laster genugt. Der verkimmerte Gegner dient in den figurlichen Ausarbeitungen
der Tugenden dann als Sockel.3' In den Darstellungen, in denen die thematischen Vo-
raussetzungen nicht zulieRen, dass der Gegner verkiimmert ist, bleibt der Stand des
Siegers Uiber dem Besiegten erhalten. Vorbilder fiir Donatellos statuarische Losung gibt
es nicht. Die Darstellungen des Mittelalters sind entweder in der Fldche oder im statua-
rischen Bildwerk mit verkimmertem Gegner als Sockel fuir die Hauptperson realisiert.
So kénnen diese Darstellungen Donatello allenfalls als Anregung gedient haben.??

26 Vgl. Prudentius 1959 (wie Anm. 22), S. 44-53.
27 Vgl. ebd., S. 44-53.

28 Vgl. Liess 1970 (wie Anm. 6), S. 190f.

29 Vgl. Katzenellenbogen 1939 (wie Anm. 24), S. 14.
30 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 146.

31 Vgl. ebd., S. 147f.

32 Vgl. ebd., S. 147f.
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Judith ragt weit Gber Holofernes hinaus. Ihr FuB steht auf seinem Handgelenk. Die
erhobene Schwerthand ist ebenso schon als Typus existent wie die in den Schopf
greifende linke Hand. Die GroRe des Holofernes enthalt keine moralische Deutung.
Denn die zwar schlaffe, aber muskul6se Figur ist groBer und wére im wachen Zustand
wesentlich starker als die zarte Judith. Ebenso verzichtet Donatello auf eine fratzen-
hafte Darstellung und vermeidet so, dass der Feldherr durch seine Darstellung als
minderwertig erkannt wird.® Die sitzende Position des Holofernes hat Ahnlichkeit mit
antiken Sitzstatuen. Vielleicht liegt darin die Losung des statuarischen Aufbaus: Dona-
tello verbindet die beiden Figuren durch das Stehen auf dem Sitzenden und schafft so
den Zusammenhang in einem Moment der Einheit von Handlung und Zeit. Dadurch
wird die tradierte Darstellung des Gegners als Sockel auch wieder aufgegriffen, wenn
auch anders umgesetzt.>

In den Psychomachien und den mittelalterlichen Abbildungen wird Judith oft der Ma-
ria bei der Uberwindung des Bésen zur Seite gestellt.?> Judith verkérpert neben der
Keuschheit nicht nur die Humilitas, sondern auch die restlichen Tugenden Glaube,
Hoffnung, Liebe, Klugheit, Tapferkeit, Starke und Gerechtigkeit.® Ebenso verkorpert
Holofernes nicht nur ein, sondern alle Laster. Somit wird Judith als Personifizierung
der Virtus, der Tugend, vergegenwartigt und ist, wie schon erwahnt, die alttestamen-
tarische Prafiguration der Maria.>’” Ab dem 12. Jahrhundert ist sie in dieser Form und
Bedeutung auch in Bildwerken nachweisbar: Als Prafiguraton der Gottesmutter wird
Judith Maria zur Seite gestellt. Eine entsprechende Mariendarstellung als Gegenpol
zur Judith Donatellos existiert nicht. Daher kann diese Deutung nicht ausreichen. Den-
noch sind die aufgefiihrten ikonographischen Traditionen in der Darstellung des Do-
natello zu erkennen und bilden einen Teil der Narration.*®

Stark kontrastiert stehen sich die Nacktheit Holofernes’ und die Gewandung Judiths

33 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 148.
34 Vgl. ebd., S. 148.

35 Vgl. Erffa, Hans Martin von: »Judith, Virtus virtutum, Maria«. In: Mitteilungen des Kunsthisto-
rischen Institutes Florenz. Bd. 14, H. 4. 1970, S. 460-465, hier: S. 464.

36 Vgl. ebd., S. 461.
37 Vgl. Kaufmann 1935 (wie Anm. 18), S. 169.
38 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 142.
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gegenlber und verweisen auf Wollust und Keuschheit. Gesteigert wird diese Aussage
noch durch Judiths Fu auf Holofernes' Geschlecht. Diese Entmannung durch Judith
gibt es in friheren Darstellungen des Themas nicht. Das Kissen, auf das Holofernes
gebettet ist, wird in der Forschung oft als Kissen des Sardanapal gedeutet und steht
somit fur die Laster, die auch Holofernes verkorpert.*® Die Superbia-Gemme um den
Hals gibt ebenfalls Aufschluss Gber die Laster. Genauso lassen sich die bacchantischen
Szenen der drei Sockelreliefs auf die Ausschweifungen des Feldherrn beziehen. Sexu-
elle, ebenso wie die materielle Gier, sind neben dem Hochmut, der Trunkenheit und
anderen Lastern die Ursachen fiir den Untergang des Holofernes.*® Durch seine eige-
ne Schuld wurdigt er sich zum Opfer der Judith herab, die hoch Uber ihn hinausragt
und das Schwert zum tédlichen Schlag gehoben halt.4* Schon vor Vollendung der Tat
triumphiert sie Gber ihn durch ihre moralische Uberlegenheit. Judiths Sieg ist also
schon vorher durch geistige Uberlegenheit errungen. Holofernes wird nicht durch das
Schwert besiegt. Dieser moralische Sieg wird erst deutlich in der Art der Darstellung.
Der physische Sieg ist noch nicht errungen, aber der Sieger ist durch den Aufbau der
Gruppe schon festgelegt. Durch ihre Tugenden wird Judith zur Befreierin ihres Volkes.
Holofernes wird Opfer seiner eigenen Laster. Dadurch steht die Bronzegruppe ganz
im Sinne des Humanismus und dessen Vorstellung vom Nutzen des tugendhaften
Birgers fir das Gemeinwohl.*? Die rein christliche Deutung, in der Judith von Gott
erwahlt ist, erweitert sich um eine politische Dimension. Auf Florenz bezogen wird
Judith zum Zeichen fur die auserwahlte, freiheitliche und tugendhafte Republik. Die
Medicis als Auftraggeber zeigen sich somit als die auserwahlten Fihrer einer auserle-
senen Stadt mit seinen ausersehenen Birgern.*

Diese Aussage wird durch die urspriinglichen Inschriften an der Statue bekraftigt. Die
erste Inschrift lautet:

39 Vgl. Janson 1957 (wie An. 10), S. 203.

40 Vgl. Wind, Edgar: »Donatello’s Judith: A Symbol of ,Sanctimonia’«. In: Journal of the Warburg
Institute. Bd. 1, Nr. 1. 1937, S. 62-63, hier: S. 63.

41 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 149.
42 Vgl. ebd., S. 152f.
43 Vgl. ebd., S.172.
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»Konigreiche fallen durch Wohlleben,
Stadte steigen durch Tugenden empor.
Du siehst den stolzen Nacken durch
die demutige Hand abgeschnitten.«*

® In einer zweiten etwas spater ange-
brachten Inschrift heil3t es:

»Zum o&ffentlichen Wohl: Pietro de
® : Medici, Sohn des Cosimo, weihte die-

se Statue einer Frau der Freiheit und
zugleich der Tapferkeit, wodurch die
Blrger mit unbesiegter und stand-
hafter Geisteshaltung die Republik
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Freiheit ihrer Stadt verteidigen sollen.

abb. 6 // Grundriss Palazzo Medici vom Ende des 15. Jh.

Sie sind auserwahlt.4

Bedenkt man den Standort der Bron-
zegruppe im Hof des Medicipalastes,
sollte zwangslaufig Uber einen Zusammenhang im Ausstattungsprogramm des Pa-
lastes nachgedacht und somit auch eine Verbindung zu dem Selbstverstandnis der
Familie Medici hergestellt werden. Durch die Judithgruppe und vor allem auf Grund

44 Originalinschrift: »Regna cadunt luxu surgunt virtutibus Urbes. caesa vides humili collo superba
manu.« Vgl. Pfisterer, Ulrich: »Donatello und die Entdeckung der Stile 1430-1445« (= Romische Studi-
en der Bibliotheca Herziana 17). Minchen 2002, S. 427.

45 Vgl. Kruger, Matthias: »Wie man Firsten empfing. Donatellos »Judith< und Michelangelos >David«
im Staatszeremoniell der Florentiner Republik«. In: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte. Bd. 71, H. 4.
2008, S. 481-496, hier: 5.485.

46 Vgl. ebd., S. 485.
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der zweiten Inschrift zeigen sie sich als Garanten fir eine freiheitliche und tugendhaf-
te Republik.#” Unmittelbar fallt der Blick auf eine andere von Donatello erschaffene
Plastik im Innenhof des Palazzo Medici, den Bronzedavid. Er gilt zusammen mit der
Judithgruppe als zentraler Ausstattungs-
schmuck des Palazzos.*® Der David steht
im Zentrum des Innenhofes und ist bei
geoffnetem Tor von der Stral3e aus sicht-
bar. Judith ist im hinteren Teil des Gar-
tens nahe der ndrdlichen Begrenzungs-
mauer platziert (Abb. 6).

Der Bronzedavid ist die erste lebensgro-
Be, vollplastische Aktdarstellung nach
der Antike.* Der junge Knabe, bekleidet
nur mit kniehohen Ledersandalen und
einem Hirtenhut, steht mit seinem linken
FuR auf dem Haupt des Goliath. Der lin-
ke Arm ist locker in die Seite gestutzt, in
der Hand halt David einen Stein. Mit der
rechten Hand stltzt er sich auf ein Uber-
groRBes Schwert (Abb. 7). Beide Attribute
(Stein und Schwert) weisen ihn als David
aus. Der Blick des knabenhaften Siegers
geht besonnen nach links in die Ferne.>®
Wieder wird durch eine Inschrift der poli-
tische Gehalt der Plastik deutlich:

abb. 7 // Donatello, David, um 1430, Bronze.

47 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 165.
48 Vgl. Kaufmann 1935 (wie Anm. 18), S. 161.
49 Vgl. Pfisterer 2002 (wie Anm. 44), S. 335.
50 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 169.
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»Sieger ist wer immer das Vaterland
beschutzt. Der allmdachtige Gott
beugt den Zorn des Feindes. Siehe:
ein Knabe Uberwindet den groRen
Tyrannen. Auf zum Sieg Biirger!«®'

In der Forschung viel diskutiert, wird
der Bronzedavid oft als Antwort auf
Donatellos Mamordavid im Besitz
der Signoria gesehen. Somit kann die
Bronzeplastik als Zeichen der erstark-
ten Machtposition der Medici an die
Signoria gedeutet werden.>

Schon bei Prudentius werden David
und Judith zusammen erwahnt und im
Mittelalter gelten sie als Personifika-
tionen flr Fortitudo (Mut) und Humi-
litas (Demut).>* Beide sind als Uber-
winder des Bosen charakterisiert und
stehen fur die Freiheit ihres Volkes
ein. Durch die Inschriften verweisen
die Medici eindeutig auf ihren An-
spruch, auserwdhlte Beschutzer der
florentinischen Freiheit zu sein. Der
Bronzedavid ist trotz seiner proble-

abb. 8 // Tyrannenmorder, Harmodios und Aristogeiton, matischen Datierung vor der Judith-
rémische Kopie nach griechischem Bildwerk, o. .

gruppe entstanden. Die unterschied-
liche Entstehungszeit schlieBt dennoch nicht die Zusammengehorigkeit innerhalb

51 Vgl. Kaufmann 1935 (wie Anm. 18), S. 168.
52 Vgl. Kriiger 2008 (wie Anm. 46), S. 483.
53 Vgl. Herzner 1980 (wie Anm. 2), S. 168ff.
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eines Bildprogrammes aus.>* Die tradierte Einbindung in einen Zyklus wurde schon
mit dem Mamordavid von 1408/09 unterlaufen. Indem Judith dem David zugeord-
net wird, verliert sie ihren Charakter als ungewdhnliche Einzeldarstellung.>> Zwar sind
keine weiteren alttestamentarischen Figuren beigestellt, aber seit der Neuerung des
Mamordavids ist dies nicht mehr nétig. Der Palazzo Medici wird in den 1450er Jah-
ren vollendet. Somit kann die Judithgruppe als Erganzung zur Ausstattung gesehen
werden.

Beide biblischen Gestalten sind auserwahlt fir ihr Volk gegen Tyrannen zu kampfen.
Durch ihre Tugenden und den unerschutterlichen Glauben an Gott besiegen sie die
lasterhaften Gegner. Die Tyrannenabwehr wird durch die Inschrift am Bronzedavid
hervorgehoben. Das florentinische Volk wird als Sieger zelebriert. Die Tyrannenab-
wehr als Mittel fiir eine freiheitliche Republik wurde schon in der Antike thematisiert.
Auch im 15. Jahrhundert war die antike Geschichte des Tyrannenmordes an Hippias
geldufig. Ebenso wie die Bronzegruppen des Harmodios und des Aristogeiton (Abb.8).
Aufgestellt auf dem Festplatz von Athen sollten sie an den Sturz des Tyrannen erin-
nern, durch den sich eine demokratische Regierungsform entwickeln konnte. Durch
Schriften des Plineus nehmen auch Ghiberti und Leon Battista Alberti Bezug auf die
beiden Plastiken der Tyrannenmérder als Zeichen der athenischen Demokratie.* In-
dem im Medicipalast zwei Bronzeplastiken stehen, die den Tyrannenmord ebenfalls
zum Thema haben und beide Figuren auch von der StralRe aus zu sehen sind, wird
die Aussage nochmals unterstrichen, dass die Medici fur die Freiheit der Republik
einstehen.”’

In der Darstellung von Judith und Holoferens zeigt sich demnach deutlich eine po-
litische Absicht des Auftraggebers. Trotzdem bleiben Fragen offen. Denn die stilis-
tischen Unterschiede zwischen dem Bronzedavid und der Judithgruppe sind deutlich
zu erkennen, die sie innerhalb des Werkes in unterschiedliche Phasen des Kinstlers
trennen. Ware eine Zusammengehdrigkeit nicht auch stilistisch dargestellt worden?

54 Vgl. Blake McHam, Sarah: »Donatello’s Bronze David and Judith as Metaphors of Medici Rule in
Florence«. In: The Art Bulletin. Bd. 83, H. 1. 2001, S. 32-47, hier: S. 36ff.

55 Vgl., ebd., S. 38.
56 Vgl. ebd., S. 36ff.
57 Vgl. ebd., S. 38.
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Bei der Gegenuberstellung der beiden Bronzemonumente tbertragt sich die proble-
matische Deutung des Davids auf die Judithdarstellung. Denn ohne klare Deutung des
Vorlaufers kann kaum die eindeutige Lesart des spater entstandenen Pendants ge-
klart werden. Auch der Standort im Hof ist in Bezug auf die Koppelung mit dem Bron-
zedavid unbefriedigend, da sich beide Plastiken nicht auf einer Fluchtlienie befanden
und stattdessen ein Brunnen auf gleicher Achse mit dem David gestanden haben soll,
der durch den Standort doch sicherlich ein ideales Postament fiir die Brunnenplastik
dargestellt hatte. Viele Fragen bleiben hinsichtlich der Deutung offen. Die Zuordnung
zum Bronzedavid ware zwar naheliegend, bleibt aus den genannten Grunden den-
noch problematisch. Es kann davon ausgegangen werden, dass sich in dem kinst-
lerischen Programm des Medicipalastes das Selbstverstandis der Familie, die huma-
nistischen Gedanken der Zeit sowie die ikonographischen Vorbilder zusammenfiigen
und somit Donatellos Judith in ihrer Narration komplexen Zusammenhdngen unter-
worfen ist, die durch die Betrachtung bisher teilweise aber sicher nicht vollstandig
erschlossen wurden. Diese Zusammenhange werden auch in der vielschichtigen Nar-
ration greifbar, denn ohne das Umschreiten der Gruppe erfahrt der Rezipient immer
nur einen Teil der Erzahlung. Die vielfache Kritik am statuarischen Aufbau der Gruppe
scheint daher unangemessen. Eher stellt sich die Frage, welche Intention Donatello
mit der Aneinanderbindung der beiden Protagonisten hatte. Judith bindet sich mit
ihrer um die Beine gewunden Scherpe scheinbar an Holofernes, was den Eindruck
der Begrenzung auf den schon erwahnten kleinen Raum noch verstarkt. Dieses De-
tail, das keine Entsprechung in bildlichen oder textlichen Quellen findet, ist sicherlich
nicht uniberlegt hinzugefugt worden. Gerade im Umschreiten in der Reihenfolge der
Relieftafeln wird deutlich, dass Donatello bewusst die Moglichkeit der Narration ge-
nutzt hat, die durch die vollplastische, freistehende Gruppe erst méglich wird und in
der Flache nicht realisierbar ware. Die Dramatik, die sich wahrend des Rundgangs
aufbaut, zeugt von dem auBergewdhnlichen kiinstlerischen Geist Donatellos, der die
Herausforderungen und Méglichkeiten der Vollplastik im David schon erkannt und in
der Judithgruppe gekonnt genutzt hat, um eine Briicke zwischen dem alttestamenta-
rischen Thema und den Diskursen seiner Zeit zu schlagen.

Zurtick zum Inhaltsverzeichnis
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// Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Donatello: Judith und Holofernes, um 1459, Bronze, teilweise vergoldet, Hohe mit
Sockel 236 c¢cm, Palazzo Vecchio, Florenz. Abb. nach: Caglioti, Francesco: Donatello e i Medici,
Storia del David e della Giuditta. Florenz 2000, Abb. 9.

Abb. 2: Donatello: Judith und Holofernes, um 1459, Bronze, teilweise vergoldet, Hohe mit
Sockel 236 cm, Palazzo Vecchio, Florenz. Abb. nach: Caglioti, Francesco: Donatello e i Medici,
Storia del David e della Giuditta. Florenz 2000, Abb. 11.

Abb. 3: Donatello: Judith und Holofernes, um 1459, Bronze, teilweise vergoldet, Hohe mit
Sockel 236 cm, Palazzo Vecchio, Florenz. Abb. nach: Caglioti, Francesco: Donatello e i Medici,
Storia del David e della Giuditta. Florenz 2000, Abb. 12.

Abb. 4: Bibliorum veteris testamenti pars secunda, Liber Judith: Initiale, CIm. 13001, fol. 121,
spates 11. Jahrhundert, Staatsbibliothek, Miinchen.

Abb. 5: Guariento: Judith tétet Holofernes, um 1350, Freskenausschnitt, Kapelle des Carrare-
senpalastes, Padua. Aus: Flores D'Arcais, Francesca: Guariento. Venedig 1965.

Abb. 6: Grundriss Palazzo Medici vom Ende des 15. Jh. Abb. nach: Pfisterer, Ulrich: Donatello
und die Entdeckung der Stile 1430-1445. Minchen 2002, S. 329.

Abb. 7: Donatello: David, um 1430, Bronze, Hohe 158 cm, Museo Nazionale del Bargello, Flor-
zenz. Abb. nach: Poeschke, Joachim: Die Skulptur der Renaissance in Italien. Bd. 1: Donatello
und seine Zeit. Miinchen 1990, Taf. 105.

Abb. 8: Tyrannenmorder: Harmodios und Aristogeiton, romische Kopie nach griechischem
Bildwerk, o. )., Neapel, Museo Archeologico Nazionale. Aus: Borbein, Adolf Heinrich: Das alte
Griechenland, o. 0. 1995, S. 261.
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Kunstwerk - Rezipient - Raum:
Umkehrung tradierter Vorstellungen in den One Minute Sculp-
tures von Erwin Wurm // christian mertmann

Die One Minute Sculptures sind fur den Rezipienten der Ausstellung im Frankfurter
Stadel-Museum zundchst nicht als Skulpturen erkennbar. Auf den zweiten Blick exis-
tieren sie lediglich als weiBe Postamente mit skizzenhaften kleinen Zeichnungen, die
als Erklarung fungieren. Hinzu kommen Alltagsgegenstande, die keine unmittelbaren
ikonographischen Assoziationen oder Konnotationen beim Betrachtenden hervorru-
fen. Vielmehr erscheint die Zusammenstellung als merkwurdiges und willkirlich zu-
sammengewirfeltes Ensemble, das in keiner Weise in den musealen Kontext, insbe-
sondere nicht in die Sammlung der Alten Meister passt. Wo ist die Korrespondenz zu
denumgebenden Kunstwerken? Wenndannaber erkennbar wird, dass die weiBen So-
ckel gewissermaRen als interaktive Inseln im sonst eher stillen und sakral wirkenden
Museumsraumfunktionieren, erschlieBtsichdas Konzeptder One Minute Sculptures.
Im Frankfurter Stadel, das Gbrigens nicht die erste Institution ist, in der die Besu-
cher Wurms Anweisungen ausfiihren kdnnen, prasentiert sich dem Besucher im ers-
ten Stock des Hauses in einem der Rdume die One Minute Sculpture Organisation
von Liebe.! Ein weilRer Sockel fungiert fur die Besucher wie ein Aufmerksamkeits-
magnet. Normalerweise erhoht dieser eine Skulptur. Auf diesem weiBen Podest,
um das die Besucher herum gehen kénnen, liegen lediglich vier Gegenstande, die
scheinbar willkurlich zusammengestellt worden sind: drei Flaschen, eine davon ist
als Putzmittelbehalter erkennbar und ein Schrubberkopf. GemaR der kleinen Skizze,
die sich ebenfalls auf dem Sockel befindet, sollen hier zwei Personen die Skulptur
formen. In der skizzenhaften Instruktion ist festgehalten, auf welchen Positionen
die Flaschen und der Schrubberkopf zwischen den beiden menschlichen Kérpern
zu balancieren und schliel3lich fir eine Minute zu halten sind. Die Organisation
von Liebe ist eine der Skulpturen, bei der besonders auffallt, dass Wurms Werke

1 Die One Minute Sculptures wurden unter anderem im Kunstmuseum Bonn 2010, in der Henry Art
Gallery der University of Washington, Seattle 2011 und in der Open Eye Gallery in Liverpool gezeigt.
Siehe http://www.erwinwurm.at/biography/solo-exhibitions.html (12.12.2014). Vgl. Jahnsen, Angeli:
Neue Kunst als Katalysator. Berlin 2012, S. 113; Vgl. Umathum, Sandra: Kunst als Auffiihrungser-
fahrung. Zum Diskurs intersubjektiver Situationen in der zeitgendssischen Ausstellungskunst.
Felix Gonzales-Torres, Erwin Wurm und Tino Sehgal. Bielefeld 2011, S. 94.
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keinesfalls skulpturalen Prinzipien
folgen, indem sie stillgestellt sind.
Beim Ausprobieren und Balancieren
fallen die Gegenstande immer wie-
der herunter und stéren maoglicher-
weise die Stille im Ausstellungssaal.
Es wird deutlich, dass die One Minute
Sculptures sich nicht als Objekte be-
staunen oder ablehnen lassen. Viel-
mehr erfordern sie eine Aktivitat,
um wahrgenommen zu werden. Sie
stellen somit eine Aufforderung dar
und laden gleichzeitig dazu ein, aus-
probiert und benutzt zu werden. Die
Arbeiten heben sich, sofern sich die
Rezipienten auf die Handlungsanwei-

sungen einlassen, von der Realitat im

Museum ab. Durch die unkonventio-
nelle Prasentationsweise, Kunst nicht

abb. 1 // Erwin Wurm, One Minute Sculpture.

nur zu betrachten, sondern selbst
ausprobieren zu konnen, erzeu-
gen die One Minute Sculptures wie
andere Vorlaufer der 1970er und 1980er Jahre, beispielsweise Franz Erhard Wal-
thers Sockeln, Standsstellen und Schreitbahnen sowie Franz Wests Passtlicken
eine andere Form der Aufmerksamkeit bei den Betrachtenden durch Partizipation.
Diese verschiedenen Aspekte und unterschiedlichen Anknipfungspunkte erschwe-
ren es, die One Minute Sculptures zu kategorisieren. Sind sie als Skulptur, wie Wurm
all seine Werke nennt, zu verstehen? In der Terminologie waren sie ohnehin als Plas-
tiken zu bezeichnen. Der Umstand, dass die Wurm’schen One Minute Sculptures
ihre Rezipienten zum Ausfuhren einer Instruktion auffordern, belegt auch eine
Verwandtschaft zur Performance, die immer und immer wieder aufgefuhrt wer-
den kann, wodurch sie sich auch als Reenactments der vom Kiinstler vorgegebenen
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Handlungen auszeichnen. Ein weiteres Argument
fir die mediale Erweiterung der One Minute
Sculptures ist, dass die Kuratoren im altehrwdir-
digen Frankfurter Stadel die sozialen Netzwerke
wie Facebook und Instagram mit in das Erleben
der ephemeren Skulpturen einbeziehen. Besu-
chende werden explizit an den einzelnen Stati-
onen dazu aufgefordert, ihre Fotos, die sie mit
ihren Smartphones von den ausgefiihrten An-
weisungen Wurms machen, mit entsprechendem
Hashtag zu versehen und im Netz mit Freunden
und Followern zu teilen.

Wie sieht eine »performativ-kdrperliche Mini-
skulptur« aus??

Grundsatzlich sind sich die aufgefiihrten One Mi-
nute Sculptures in der Struktur der Anweisung
und der Prasentation auf Postamenten oder So-
ckeln ahnlich, in der Darstellung jedoch verschie-
den. Daruber hinaus erscheinen alle realisierten Instruktionen aufgrund der Hal-
tungen, die eingenommen werden sollen, aber auch wegen der fehlenden Ubung
beim Ausbalancieren merkwirdig, komisch oder bisweilen albern. Neben den Ob-
jekten und Handlungsanweisungen sind ebenfalls Fotografien im Stadel ausgestellt.
Jedoch werden diese wohl arrangierten Fotos und Videoarbeiten separat prasen-
tiert. Beispielhaftist hier das Foto einer One Minute Sculpture zu erwahnen, in dem
ein Mann mit Halbglatze und grauem Vollbart eine Vielzahl von Biiroutensilien in
alle méglichen Offnungen seines Gesichts gesteckt hat (Abb. 1).

In der Ausstellung sind folgende Beispiele flir One Minute Sculptures exemplarisch
zu nennen: So wird an einer Station vom Rezipienten verlangt, sich wie ein Brett mit
dem Bauch nach unten ber die Rickenlehnen zweier Barcelona-Sessel von Mies

2 Vogel, Fritz Franz: The Cindy Shermans: Inszenierte Identitdten. Fotogeschichten von 1840 bis
2005. Koln 2006, S. 202.

abb. 2 // Erwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014.
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van der Rohe zu legen, die sich ricklings gegen-
Uberstehen (Abb. 2). Betrachter dieser beiden
Sessel in dem groRBen Metzler-Saal, der mit einer
eigens fur diesen Raum angefertigten und uber
alle vier Wande gestalteten Fotoarbeit von Tho-
mas Demand ausgestattet ist, fragen sich sicher-
lich, wozu die beiden Stihle auffordern. Mitten
im Raum sind weitere Stlhle Riicken an Rucken
mit Blickrichtungen auf beide Langsseiten aufge-
stellt. Der Kontrast ist offensichtlich: Die Sessel,
von Wurm als Requisiten zweckentfremdet, ste-
hen leicht diagonal im Raum und sind auf einem
schmalen Podest angeordnet, das als solches
zunachst nicht auffallt. Bei genauerem Hinsehen
fallt die kleine Skizze, die als Instruktion dient,
ins Auge. Die Zeichnung gibt eine genaue Anwei-
sung, wie sich das Publikum auf die Rickenleh-
nen der Sessel zu positionieren hat. Es ist dieser
Skizze aber nicht abzulesen, wie schwierig dieser Balanceakt ist, denn das erfahrt
der Ausfiihrende erst beim Aktivieren der verganglichen Skulptur, die er im besten
Fall 60 Sekunden halten kann.

Eine andere temporare Skulptur fordert dazu auf, zwei Tennisballe Gbereinander auf
einem hifthohen weilRen Sockel - mit der Stirn gegen die Objekte gepresst - zu hal-
ten (Abb. 3). Die Protagonisten verharren, wie durch den Titel bereits vorgegeben,
eine Minute lang in diesem skulpturalen Arrangement und kénnen dabei fotogra-
fisch oder filmisch von anderen Begleitpersonen bei der Realisation der Wurmschen
Instruktionen festgehalten werden. Oftmals ist es im ersten Augenblick sehr am-
sant, Freunde oder Bekannte in diesen ungewohnten Posen auf einem Sockel im
Museum zu sehen. Diese fotografischen Dokumentationen einer One Minute Sculp-
ture scheinen auf den ersten Blick als Surplus oder als spontane Aufnahme fiir das
eigene Archiv. Denn das Fotografieren der tempordren Skulpturen ist keineswegs
obligatorisch, sondern auch als mdgliche Ermunterung zu sehen, diese Instruk-
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tionen von verschiedenen Akteuren fortlaufend
in Skulpturen umzusetzen. Das Bild, das hierbei
entsteht, Uberlasst Wurm - auch wenn er nicht
bei der Wiederauffihrung anwesend ist - keines-
wegs dem Zufall. Die Hilfsmittel des Alltags, wie
Blroutensilien, Putzmittel, Obst, Mobel, etc. sind
vorgegeben. Das Arrangement wird mit Hilfe ei-
ner kurzen Anleitung erldutert und zusatzlich mit
einer kleinen Skizze illustriert. So absurd diese
Auffiihrungen jedoch auf den Betrachter wirken
und dem Ausfuhrenden vielleicht sogar peinlich
erscheinen mag, so selbstverstandlich muten die
festgehaltenen Dokumentationen der Posen an.
Auf den zweiten Blick kann durch die zahlreichen
verschiedenen Fotos, die in der Ausstellung ge-
tatigt wurden, eine Typologie der einzelnen One
Minute Sculptures entstehen. Es gibt zusatzlich
zu den skizzenhaften, sich auf dem Podest befin-
denden Instruktionen, auch noch eine weitere,
zuvor bereits erwdhnte Anweisung: die Bilder sollen unter Verwendung eines Hash-
tags ins Netz, insbesondere den Sozialen Netzwerken, wie Instagram, Twitter und
Facebook hochgeladen werden. Diese Anregung, Bilder unter einem Hashtag im In-
ternet zu verbreiten, ermdglicht Usern sich eine Vielzahl der One Minute Sculptures
online anzusehen und die vielfaltigen Reenactments der Posen als erweiternde Ty-
pologien durch das Publikum wahrzunehmen.

// Humor oder Provokation?

Wurm sieht sich oft mit dem Vorwurf konfrontiert, seine One Minute Sculptures
dienten lediglich zur Belustigung und Unterhaltung. Dem tritt der Kinstler ent-
schieden entgegen. Zwar ist auf den ersten Blick der humoristische Aspekt zen-
tral, jedoch bei weitem nicht alles, was die One Minute Scultures ausmacht.
Vielmehr ist der Humor, der Witz, das Ungewohnte, welches Neugier evoziert,

abb. 3 // Erwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014.
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bei Wurm als Einstieg oder Kdder fiir die ver-
ganglichen Skulpturen zu verstehen? »Humor
ist wichtig, weil Humor den Zugang erleich-
tert; und Uberhaupt das Leben erleichtert.«*
Die fur ein breites Publikum gute Zuganglichkeit
der One Minute Sculptures und der Aspekt des
Do-It-Yourself vermitteln neben einer ersten Irri-
tation auch eine Unmittelbarkeit in der Rezeption
der nachgestellten Skulpturen. Sie geben AnstoR
zur Selbstreflexion des Individuums innerhalb
der Gesellschaft.> Das 6ffentliche Sich-Exponie-
ren auf einem Sockel durch die Instruktionen
ausfihrende Person im Museum, ruft die Auf-
merksamkeit anderer Besucherinnen und Besu-
cher hervor. Es ist sicherlich ein merkwirdiges
Gefiihl, von anderen, vollig fremden Personen,
bei den oft schwierig zu realisierenden Anwei-
sungen Wurms beobachtet zu werden. Es tritt ein
gewisses Unbehagen auf. Im Gegensatz hierzu
scheint die Uberwindung, diese Posen im Netz mit Freunden und Followern zu tei-
len, wesentlich geringer. Dies wirft Fragen zum eigenen Verhalten in virtueller und
analoger Realitdt auf und verweist damit auf die Problematik von Selbstinszenie-
rung in sozialen Medien und deren Unterschied zum realen Erleben. Sicherlich spielt
Wurm bei seinen oftmals absurden Anweisungen mit der Scham der Rezipienten.
Er verlangt, dass man sich einen Finger in ein Nasenloch steckt und verharrt, bar-
fiRig auf einem Podest den >Wiener Kreis< nachstellt - eine Anspielung des Kiinst-

3 Vgl. Ausst.-Kat. Braun — Streuli — Wurm: Videos, Flotmannhallen Herne 2000, Stadt Herne (Hg.),
Nirnberg 2000, S. 100.

4 Ausst.-Kat. Direktionsskulptur — con vista sulle mie montagne, Museum Het Domein Sittard,
Sittard 2007, 0. S.

5 Vgl. Schwerdtfeger, Jakob: »Zwischen Komik und Ernst: Erwin Wurms One Minute Sculptures«.
In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014. http://blog.staedelmuseum.de/gegenwartskunst/
zwischen-komik-und-ernst-erwin-wurms-one-minute-sculptures (25.09.2014).
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lers auf die sich um 1914 formierende Diskussionsrunde aus Philosophen, Wissen- Korper dieser Anweisung nach auszu-
schaftstheoretikern und Naturwissenschaftlern - oder sich am Haupteingang des balancieren, scheint es kaum maéglich,
Museums auf allen Vieren an eine Hundeleine kettet. (Abb. 4/5) Der Witz biete fur exakt eine Minute in dieser Pose
die Moglichkeit einer Rebellion gegen gesellschaftliche Konventionen, wie Jakob zu verharren. Man scheitert folglich an

Schwerdtweger mit Bezug auf Sigmund Freud resiimiert.®
Es kostet sicherlich Uberwindung, den Instruktionen
Wurms zu folgen und sich im musealen Raum in vom
Kinstler vorgegebener Pose mit den ausgewdhlten Re-
quisiten auf ein Podest zu stellen. Aber lassen sich die
Rezipienten dadurch tatsachlich ins Lacherliche ziehen,
wie Julia Voss es in ihrer kritischen Rezension dieser
Ausstellung konstatiert? Dies ist zu bezweifeln. Zutref-
fender scheint hier vielmehr die Uberlegung Fritz Vo-
gels, fur den die One Minte Sculptures »theatralisch-
performative Versuche [...] die politische Korrektheit auf
den Kopf zu stellen«’ sind. Neben dem humoristischen
Aspekt eine bestimmte skulpturale Form nachzustellen

. . L . e e Ve 1o
und daran zu scheitern, eroffnen sich in den One Minute i
Sculptures ebenso gesellschaftliche Erwartungen an das
Individuum: Ein erwachsener und kultivierter Mensch
gibtsich sozialen Konventionen zufolge nichtder Lacher- 35, 4 // £rwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014. abb. 5 // Erwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014.
lichkeit preis. Genau diese Grenze zwischen Komik und
Unvermdgen aber rufen die kurzen Auffihrungen der One Minute Sculptures auf der einfachen aber absurden Handlungsanweisung. Dartiber hinaus wirken solche
Rezipientenebene hervor.® Im Frankfurter Stadel ist beispielsweise ein langer hol- Ausfiihrungen nicht zweckorientiert, sondern betonen den Selbstversuch und das
zerner Balken auf einem niedrigen Podest angebracht. Laut Instruktion und Skizze eigene Scheitern.® Die Skurrilitat hat Wurms One Minute Sculptures so unverwech-
sollen die Rezipienten sich der Lange nach auf diesen Balken legen und mit keinem selbar gemacht, dass sie zu seinen bekanntesten Werken geworden sind."

Korperteil mehr den Boden des Podests beruhren. Ein schwieriger Balanceakt der
zum Scheitern verurteilt ist. Selbst wenn die Besucher es schaffen sollten, ihren

6 Vgl. ebd.

7 Vogel 2006 (wie Anm. 2), S. 202; Vgl. Siems, Christof: »Vorwort«. In: Onkel & Onkel (Hg.): Erwin

Wurm - 44 Vorschldge. Eine soziale Skulptur. Berlin 2009, S. 3.
8 Vgl. Janhsen (wie Anm. 1), 2012, S. 113.

9Vgl. ebd., S. 114.
10 Vgl. Umathum 2011 (wie Anm. 1), S. 88.
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// Warum Skulptur?

Andreas Spiegl stellt im Hinblick auf den Skulpturbegriff bei Erwin Wurm die be-
rechtigte Frage, inwieweit der Begriff Skulptur durch Institutionen und kunsthis-
torische Entwicklungen gepragt und eingeengt wurde. Die Darstellungstradition
von Skulpturen oder Plastiken ist mit bestimmten Eigenschaften verbunden. Ins-
besondere groRformatige Skulpturengruppen der Antike bzw. in antiker Tradition
entstandener Werke, lassen an ganzfigurige Reprasentationen denken, die statisch
sind, aber Bewegung in der Haltung und Gestik sowie im Umschreiten evozieren."
Das Material ist fest, hart und auf Dauer ausgelegt. Inwieweit kann also dieser
Begriff erweitert werden, wenn Zeitlichkeit und Performativitdt dazukommen?
Hierzu ist es sicherlich hilfreich, die Argumentation Peter Weibels aufzugreifen. Der
Kunstler und Theoretiker beschreibt anschaulich, dass sich durch die Readymades
von Duchamp Anfang des 20. Jahrhunderts der Skulpturbegriff in der Kunstge-
schichte erweitert hat. Diese Entwicklung und Erweiterung der Gattung bot nach-
folgenden Kunstlern die Moglichkeit, darauf aufbauend freier mit dem Begriff des
Skulpturalen und Installativen zu operieren.’

Sowohl Materialitdt als auch Zeit sind in den One Minute Sculptures bei Er-
win Wurm ein zentraler Aspekt, jedoch unterliegen selbst einer zeitlichen Vor-
gabe: Die Ausfuhrungen wirken eher wie kurze Auffihrungen, die fir einen Mo-
ment sichtbar und plastisch greifbar werden. Am plausibelsten erscheint dies
wohl bei der Arbeit im Metzler-Saal. Der Betrachter des Raums erlebt ein Trom-
pe l'oeil von Thomas Demand an allen Wanden, denn es entsteht der Eindruck,
der Saal sei in einen purpurnen Vorhang gehullt. Betritt der Rezipient also das
niedrigste Podest, auf dem sich die beiden Barcelona-Sessel ricklings gegen-
Uber stehen, suggeriert die fotografische Wandinstallation, man befinde sich
auf einer Theaterblihne, auf der die Auffihrung soeben beginnt. Die Ausfuhren-
den werden so fiir einen kurzen Moment Teil der gesamten Rauminszenierung.
Die Frage, warum Wurm die Dauer in der Anweisung auf eine Minute reduziert, ist

11 Spiegl, Andreas: »Es staubt«. In: KéInischer Kunstverein (Hg.): Erwin Wurm. Expedition. Ostfil-
dern 1994, S. 10.

12 Vgl. Weibel, Peter: »Behavioral Forms of Sculpture«. In: Weibel, Peter: Erwin Wurm. o. O. 2002,
S. 11-19, hier S. 12.
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nicht leicht zu beantworten. >One Minute« ist vielleicht als Synonym fir einen kur-
zen Zeitraum zu verstehen, der uneinheitlich sein kann. Die kurze Zeitspanne hebt
die Verganglichkeit und Momenthaftigkeit der Kunst hervor.”* Andererseits kann die
Minute bei einer schwierigen Balanceaufgabe auch sehr lang erscheinen. Méglicher-
weise spielt auch die zeitliche Eingrenzung physischer Prasenz im Raum eine gewisse
Rolle bei den One Minute Sculptures. Diese Reduktion des sichtbaren Materials ist
von Wurm beispielsweise aus seinen Staubskulpturen bereits bekannt." Die Staub-
skulpturen fungieren gewissermaRen als Verweis auf etwas nicht mehr Anwesen-
des. Dieser Verweischarakter der Staubskulpturen kann als Parallelitdt zu den One
Minute Sculptures gesehen werden. In beiden Fallen wird der zentrale Gegenstand
weggelassen. Diese Leerstelle dokumentiert somit ehemalig anwesende Koérper.

// Dokumentation oder Kunstwerk?

Lediglich die Dokumentationen der unterschiedlichen One Minute Sculptures in zahl-
reichen Videos und Fotografien Gberdauern und bezeugen somit die ephemeren Mo-
mente von Skulptur oder diejenigen des performativen Akts. Michael Newman, ein
britischer Kunstwissenschaftler, versteht sogar die filmische und fotografische Doku-
mentation der ausgefiihrten One Minute Sculptures selbst als Skulptur. Damit meint
Newman aber nicht die privaten Handybilder der Besucher, sondern die von Wurm
sorgfaltig arrangierten und inszenierten Fotografien, in denen die Akteure nicht auf
einem Sockel stehen.”™ Dass die Fotografie selbst zur Skulptur wird, ist laut Weibel
eine Konsequenz, die sich bereits aus dem Schaffen Duchamps ergibt. »Das Objekt
als Konsequenz der Fotografie im Reich der Skulptur verwandelt sich schlieBlich in die
Skulptur in Form der Fotografie.«'® Die privaten Handyfotos hingegen sind Anna Fricke
zufolge eher als Teil des offenen Kunstwerks nach Eco zu interpretieren. Dank der
offenen Auslegung der One Minute Sculptures fachert sich das Kunstwerk in unter-

13 Vgl. Ausst.-Kat. Herne 2000 (wie Anm. 3), S. 96.

14 Kittelmann, Udo: »Expedition«. In: KdInischer Kunstverein (Hg.): Erwin Wurm. Expedition. Ostfil-
dern 1994, S. 7.

15 Vgl. Fricke, Anna: »Das Leben als Kunstwerk«. In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014a.
http://blog.staedelmuseum.de/gegenwartskunst/das-leben-als-kunstwerk (30.09.2014).

16 Vgl. Weibel 2002 (wie Anm. 12), S. 12.
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schiedliche Spharen auf: in Konzept, Ausfiihrung, Rezeption und Dokumentation."”
Auch wenn Erwin Wurm selbst negiert, dass das Bild Signifikanz fir seine Arbeiten
in den One Minute Sculptures besitzt, ist doch grade das fotografische und das
Video-Bild an anderer Stelle in der Ausstellung im Stadel prasent.’® Wie bereits er-
wahnt, soll der Ausfiihrende sein Foto der Performance in den sozialen Netzwerken
teilen und aus dem Museum in die digitale Welt hinaus senden, was dokumentiert,
dass das Bild und seine Verbreitung, welches im Laufe der Ausstellung entsteht,
einen Stellenwert hat. So entstehen Typologisierungen der einzelnen Skulpturen,
die unter einem bestimmten Tagging abzurufen sind. Selbst die Handlungsanwei-
sung ist nicht nur auf Deutsch und Englisch verschriftlicht, sondern zusatzlich er-
kldrend skizziert. So bleibt dem Ausfuhrenden nicht viel Variation. Mit der kleinen
skizzenhaften Zeichnung hat man als Akteur direkt ein imaginares Bild vor Augen,
welches mit dem eigenen Kérper nachmodelliert wird. Im Stadel-Museum waren
die Instruktionen und die Hilfsmittel, mit denen die Skulpturen auszufuhren sind,
auf einem Sockel bereit gelegt und oftmals auch auf diesem performativ nachzu-
stellen. Der Sockel ist ein klassisches Merkmal fiir die Prasentation von Skulptur.
Er erhdht diese und trennt sie raumlich vom Betrachter.’ Mit dem Sockel zitieren
die One Minute Sculptures die skulpturale Prdasentation. Schreiben sich in die-
sen Diskurs ein oder kommentieren sie das Verhaltnis von Postament und Figur?

// Vorldufer der One Minute Sculpture

Wurms auf einen Sockel gezeichneten Instruktionen lassen Parallelen zu Piero Man-
zonis Base Magica (1963) erkennen. Manzoni hatte verschiedene hdlzerne Sockel
lediglich mit weilRen und stilisierten Schuhabdriicken versehen. Sein Publikum
forderte er dazu auf, sich auf exakt diese markierten Flachen zu stellen und dort
zur Skulptur zu erstarren (Abb. 6).2° Nach Jannikhe Méller ermdglichen die aufge-

17 Vgl. Fricke 2014a (wie Anm. 15).
18 Vgl. Ausst.-Kat. Herne 2000 (wie Anm. 3), S. 92.

19 Vgl. Méller, Jannikhe: »Auf dem Sockel - von Projektionsflachen und Bihnen«. In: Stidel Blog, Ge-
genwartskunst im Stddel, 2014. http://blog.staedelmuseum.de/gegenwartskunst/auf-dem-sockel-
von-projektionsflaechen-und-buehnen (30.09.2014).

20 Vgl. San Martin, Francisca Javier: Arte hoy. San Sebastian, Donostia 20012, S. 82f.
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zeichneten Bedienungsanleitungen und ihre rea-
len Utensilien auf dem Sockel einen Projektions-
raum.?' Dieser ermdglicht den Rezipienten eigene
Umsetzungen. Die Gegenstande, die Wurm fur
seine One Minute Sculptures auswahlt, stehen
in keinem direkten Verhaltnis zu den ihnen zu-
geordneten Handlungsanweisungen.?? Dies ist
wahrscheinlich auch einer der Griinde, weshalb
der Besucher der Ausstellung mit sich hadert, die
Skulptur auszufiihren. Nimmt er oder sie dann
aber die Einladung Wurms an, so wird der Sockel
fir eine Minute zur Bihne. Moéller nennt den Ak-

teur treffend den »aktivierten Rezipienten«.?> Auf
der Bihne wird dieser dann selbst zum Objekt.
In Wurms Werk verfuigt aber nicht nur der Sockel
Uber Vorlaufer - auch Anweisungen werden seit
Mitte der 1960er Jahre zu einem integralen Be-
standteil der Kunst. Peter Weibel konstatiert hierzu passend, dass die ansonsten
antagonistischen Formen von Konzept- und Aktionskunst auf einem Feld der kiinst-
lerischen Praxis eines gemein haben: die Anweisung.?* Als anschauliches Beispiel
hierfur nennt Weibel Joseph Kosuth: »Awork of artis a kind of proposition presented
within the context of art as a comment on art.«?* Zahlreich sind die geschriebenen
Anweisungen von Fluxus-und Performance-Kiinstlern, wie Draw animaginary map
oder Grapefruit von Yoko Ono aus dem Jahr 1962, um nur zwei Arbeiten zu nennen.

21 Vgl. Maller 2014 (wie Anm. 19).

22 Vgl.Janhsen 2012 (wie Anm. 1), S. 113.

23 Moller 2014 (wie Anm. 19).

24 Vgl. Weibel, 2002 (wie Anm. 12), S. 14.

25 Kosuth, zit.n. Weibel 2002 (wie Anm. 12), S. 14.

abb. 6 // Piero Manzoni, Base Magica, 1961.
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Die One Minute Sculptures, soverschiedenihre Anmutungist, sind Sandra Umathum
zufolge alle gleichermalRen an der »Schwelle zwischen bildender und darstellender
Kunst beheimatet«.?® Auch der Rekurs auf das Tableau vivant scheint schliissig, denn
bei Wurm erstarrt gewissermaRen ein lebendiges Bild fiir eine kurze Zeitspanne.?’ So
kénnen ebenfalls Beziige zu Manzoni oder auch zum Kiinstlerpaar Gilbert & George
hergestellt werden. Mit Letzteren verbindet Wurm die Offenheit des Skulpturbe-
griffs.?® Die beiden Briten haben sich selbst als Living Sculptures prasentiert. Auf ei-
nem Sockel als Singing oder Drinking Sculpture an der Grenze zwischen Kunst und
Leben agierend, vollziehen sie die Transformation in ein Kunstwerk und schaffen
damit eine Dichotomie: sie sind Kunst und Kiinstler in einem.? So ist die Erweiterung
des Skulpturbegriffs durch Erwin Wurm, wie bereits einleitend erwdhnt, nur eine
weiterer Aspektin einer Entwicklung seit Beginn des 20. Jahrhunderts und insbeson-
dere mit den performativen Entgrenzungen seit den 1960er Jahren.*° Im Einsatz von
Alltagsgegenstanden als Hilfsmittel oder Requisiten zum Ausfuhren der Skulptur
findet hier zudem eine Umdeutung statt. Vogel spricht in diesem Zusammenhang
von »Realitdtskollisionen«.3' Dies bedeutet, dass die Gegenstdnde in den kurzen
Performances ihrem Zweck enteignet und lediglich aufgrund ihrer plastischen Qua-
litat herangezogen wurden.32 Fiir Vogel ist genau dies ein »auffallig anderes Konzept
von Wirklichkeit«.>* Der Reiz, sich Dinge anzueignen, umzufunktionieren und neu-
en Bestimmungen zuzufihren, ist seit der Appropriation Art der 1980er Jahre gan-
gige Praxis, ruft jedoch ein anhaltendes Interesse beim Betrachter hervor, die One
Minute Sculptures auszuprobieren und den Anweisungen des Kiinstlers zu folgen.**

26 Umathum 2011 (wie Anm. 1), S. 113.
27 Vgl. ebd.

28 Vgl. ebd.

29 Vgl. Fricke 2014a (wie Anm. 15).

30 Vgl. Hollein, Max: »Anweisungen zum wieder menschlicher werden - Stadel-Direktor Max Hollein

Uber das Werk von Erwin Wurme. In: Stédel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014. http://blog.sta-
edelmuseum.de/gegenwartskunst/anweisungen-zum-wieder-menschlicher-werden-stadel-direktor-
max-hollein-uber-das-werk-von-erwin-wurm (28.05.2014).

31 Vogel, Sabine B.: »Realitdtskollisionen«. In: Frame, 20 (Sommer 2007), S. 118-128, hier S. 125.
32 Vgl. Hollein 2014 (wie Anm. 30).

33 Vogel 2007 (wie Anm. 31), S. 125.

34 Vgl. ebd., S. 126.
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Was Wurms vergangliche Skulpturen so bereichernd macht, ist, dass sie ein erstaun-
liches Gegenbild zum &ffentlich gepragten Bild des Leistungsmenschen entstehen
lassen.* Bei seinen One Minute Sculptures darf man scheitern. Sie demaskieren die
suggerierte Perfektion einer technisierten Gesellschaft.

// Kérperliches und Erfahrungsasthetik

Erwin Wurm orientiert sich mit der Aneignung von Alltagsgegenstanden und ihrer
Nutzung an Vorgangern. So haben bereits die Surrealisten wie beispielsweise Me-
ret Oppenheim mit ihrer Fur Cup (1936) ebenfalls einfache Gebrauchsgegenstan-
de durch Bearbeitung und Erganzung mit anderen Materialen zweckentfremdet.3¢
Ahnlich wie bei den Wurm’schen One Minute Sculptures entstehen auch bei Franz
Erhard Walter fir das Erleben oder Erfahren der Kunstwerke Objekte zur Nutzung.
Wurm greift auf bestehende Alltagsgegenstande zuriick, die zunachst erst einmal
keine Gemeinsamkeiten mit seinen Anweisungen haben. Walter hingegen lasst Ge-
genstande (Standstellenc<und >Schreitsockel<) extra zu diesem Zweck anfertigen.*’
In Interviews gibt Wurm oft zu bedenken, dass der Aspekt von Kérperlichkeit in sei-
nen Werken, insbesondere in den One Minute Sculptures, irrelevant sei.3® Aber trifft
dies zu? Sind die Werke nicht doch auf Kdrperlichkeit angelegt, wenn sie durch den
eigenen Korper nachgestellt und auf Sockeln prasentiert werden? Ihre Dreidimen-
sionalitat wird sowohl durch das Postament als auch durch die Méglichkeit, sie zu
umschreiten, hervorgehoben. Der Protagonist bringt seinen Kérper in Form. Das
Ausfiihren, das Ausbalancieren, das Versuchen - all dies sind Aspekte, die man selbst
am eigenen Leib erfahrt. Ohne den Kérper und die Erfahrung der Kérperlichkeit, sei
es auf dem Balken oder auf den Barcelona-Sesseln von Mies van der Rohe, kdnnen
die Skulpturen nicht funktionieren. Jedoch scheint die personliche Erfahrung Wurm
hier wichtiger als der Kérper an sich.

Die kurze Verweildauer auf dem Podest, das eventuell auch als umgekehrter Pygma-

35 Vgl. Schantl, Alexandra: »Erwin Wurm - Eine Werkchronologie«. In: Schantl, Alexandra: Die Liebe
zu den Objekten. Aspekte zeitgendssischer Skulptur. Wien, New York 2007/08, S. 100.

36 Weibel 2002 (wie Anm. 1), S. 12f.
37 Janhsen 2012 (wie Anm. 1), S. 110.
38 Vgl. Ausst.-Kat. Herne 2000 (wie Anm. 3), S. 94-96.
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lion-Effekt zu deuten ist, gibt den »aktivierten Rezipienten« Zeit, ihre Aufmerksam-
keit zu kanalisieren:3®

»Doch in der ungewohnten und oftmals unbequemen Haltung erfdhrt er
letztlich vor allem, was ihn von der Marmorplastik nebenan trennt: der eige-
ne Kérper mit zu schwachen Muskeln, fehlender Balance und mangelhafter
Koordination.«*

Daraus folgernd konnte man argumentieren, dass die von Wurm entworfenen Hand-
lungsmuster innerhalb seiner Skulpturen die Grenze zwischen Kunst und Leben
infrage stellen.*' Sie er6ffnen gleichermaBBen Denkansatze dazu, was Kunst an der
Grenze zwischen Darstellung und Nachstellung sein kann. Durch die Offenheit, die
dem Werk inhdrent ist, entstehen Paradoxien, Skurrilitat, Zufall und Zerstreuung.*
Ein weiterer Punkt, der die Ausstellung im Stadel auszeichnet, ist die Frage, wes-
halb Erwin Wurms interaktive Skulpturinseln nicht in den Rdumen der Sammlung
flr zeitgendssische Kunst prasentiert werden, obwohl Wurm ja ein zeitgendssischer
Kinstler ist. Durch die gewollte Inszenierung der Wurm’schen Skulpturen in der Ab-
teilung der Alten Meister sucht er sich im Stddel in einen kunsthistorischen Kanon
einzuschreiben. Er reiht sich und seine, wie Umathum sie nennt, »Markenzeichen« in
die Tradition der Alten Meister ein und suggeriert eine Genealogie.

Eine Referenz an die Kunstgeschichte zeigt Wurm ebenso mit einer ganz bestimm-
ten One Minute Sculpture auf: Sie befindet sich direkt vor dem Haupteingang des
Stadels. Einmal Hund sein empfangt den Besucher und fordert ihn auf, sich wie
ein Hund auf allen Vieren auf ein weiBes Podest zu stellen. Dabei ist man mit einer
Hundeleine um den Hals an das Museum gekettet. Diese nachzustellende Pose, die
von Valie Export und Peter Weibel durch ihre Aktion Die Mappe der Hundigkeit
bereits so prominent besetzt ist, wird hier aufgegriffen. Allerdings ist der Kontext

39 Mit dem umgekehrten Pygmalioneffekt sind Stillstellen einer lebendigen Figur, statt der Belebung
einer Statue gemeint. Méller 2014; Vgl. Umathum 2011, S. 115.

40 Fricke, Anna: »Gefilmt, fotografiert, wiederaufgefiihrt - zur Dokumentation temporarer Kunst-
werke«. In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stadel, 2014. http://blog.staedelmuseum.de/gegen-
wartskunst/gefilmt-fotografiert-wiederaufgefuhrt-zur-dokumentation-temporarer-kunstwerke
(28.09.2014).

41 Vgl. Weibel 2002 (wie Anm. 12), S. 18.
42 Vgl. ebd., S. 19.
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ein anderer. In der Version von Export und Weibel lduft Weibel im Februar 1968
in der Offentlichkeit auf allen Vieren, wie ein Hund, angeleint hinter Valie Export
durch die heutige FuBgangerzone in der Karntner StraBe im ersten Wiener Bezirk.**
Wie selbstverstandlich fuhrt Export Weibel durch die StraBen. Diese Arbeit thema-
tisiert, wie viele andere Arbeiten, die dem Wiener Aktionismus zugeschrieben sind,
die Reziprozitat von Kunst und Leben.* Zudem ist diese Arbeit auch eine eminent
politische, denn sie thematisiert Fragen nach Dominanz, sozialen Autoritaten und
Geschlechterrollen. Daruber hinaus ist mit Valie Exports Geste der Dominanz ein
deutlich feministischer Aspekt in ihrer Aktion mit einzubeziehen. Export macht in
ihren Werken oftmals den eigenen Korper zum Sujet. In Wurms Adaption hingegen
sind weder Kdérper noch die beiden Geschlechter prasent. Die angedeutete Position
Peter Weibels ist so lange vakant, bis sich ein Besucher traut, sich anzuleinen. Hin-
gegen scheint die Position Valie Exports nicht mehr existent zu sein. Das Museum
als Institution tritt an ihre Stelle. Dieses Vorgehen Wurms ist sicherlich streitbar.
Negiert er den feministischen Aspekt, den dieses Zitat mit sich bringt? Der mogliche
Erkldrungsansatz ist ein anderer: Wurm visualisiert die Abwesenheit von Kérpern
im Raum ganz deutlich in seinen Staubskulpturen, indem er den Staub als Spur von
einem ehemals an dieser Stelle existierenden Kdérper thematisiert. In Einmal Hund
sein sind die Korper und die Spuren, die diese Aktion 1968 an Weibel und Export
hinterlieB, ebenfalls abwesend. Nicht einmal die Reaktionen von damals sind 2014
vor dem Stadel dieselben. Draganova zufolge bildet genau diese Abwesenheit und
gleichzeitig auch die Wiederauffihrbarkeit von zeitlich begrenzten Aktionen, wie
diejenige Aus der Mappe der Hundigkeit den Schwerpunkt der Arbeit.*> Janhsen
konstatiert, dass es hier nicht weiterhelfe, dartber zu spekulieren, was mit der Pose
des Hundes in dieser One Minute Sculpture gemeint sei, denn dann verfehle man
das »Spezifische der Arbeiten Erwin Wurms«.*¢ Der offene Charakter eines Kunst-

43 Vgl. Dziewior, Yilmaz: Valie Export — Archiv. Bregenz 2012, S. 190.

44 Vgl. Draganova, Viktoria: »Wie viel Vergangenheit steckt in einer Minute? Erwin Wurm und der
Wiener Aktionismus.« In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014. http://blog.staedelmu-
seum.de/gegenwartskunst/wie-viel-vergangenheit-steckt-in-einer-minute-erwin-wurm-und-der-
wiener-aktionismus (30.09.2014).

45 Vgl. ebd.
46 Janhsen 2012 (wie Anm. 1), S. 116.
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werks, in diesem Falle der Adaption einer politischen und sozialkritischen Aktion
von Export und Weibel, wirde zu Ecos Konzept vom offenen Kunstwerk passen.
Fur ihn sind Kunstwerke, laut Fricke, nicht statisch, sondern in Bewegung und wer-
den Uberhaupt erst durch physische Teilnahme der Rezipienten vollendet.”” Dra-
ganova postuliert passend hierzu: »Erst durch den aktiven Besucher wird sie zum
»Reenactmentc der in der Vergangenheit liegenden Aktion.«*®

// Fazit

Dadurch, dass die One Minute Sculptures sich anders prasentieren, namlich als
statische Skulpturen, stellen sich dem Betrachtenden viele Fragen: Was vergegen-
wartigen die One Minute Sculptures eigentlich? Wie werden sie rezipiert? Was lasst
sie zur Skulptur werden? Sind andere Gattungsbegriffe moglicherweise treffender?
Wie verschieben sich die gewohnten Sichtweisen im Museum zwischen Kunst und
Rezipient?

Zieht man die bereits erwdhnten Punkte in Betracht, so ertéffnet sich eine viel-
schichtige Struktur, die den One Minute Sculptures zugrunde liegt. Es stellt sich
hier jedoch die Frage, ob sich diese Anknupfungspunkte hinter den Werken wirklich
in jeder One Minute Sculpture aus dem Stadel wiederfinden. In den sorgfaltig ar-
rangierten, inszenierten und dann fotografisch dokumentierten Arbeiten sind diese
Aspekte sicherlich zu finden. Allerdings ist hier anzumerken, dass fir den Betrachter
nicht wirklich verifizierbar ist, ob diese One Minute Sculptures auch wirklich eine
Minute existieren und sie auch das mégliche Scheitern beinhalten. Dem Betrachter
bleibt nur die Dokumentation der Performance. Nur so wird die ephemere Struktur
der von Wurm personlich arrangierten skulpturalen Werke erlebbar. Nur das foto-
grafische und objekthafte Relikt erinnert an das Vergangene. Welche Rolle Gberneh-
men in diesem Zusammenhang die One Minute Sculptures als performative Inseln
im Museum? Welche Aspekte betont die bildhafte Dokumentation auf dem privaten
Mobiltelefon?

Bleibt man bei oberflachlicher Betrachtung der oftmals absurd wirkenden Anwei-

47 Vgl. Fricke 2014a (wie Anm. 15).
48 Draganova 2014 (wie Anm. 44).
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sungen und ihrer daraus entstehenden Kurz-Performances, so liberwiegt sicher-
lich der humoristische Aspekt, auch durch Titel wie Organisation von Liebe, die
abstrakte oder poetische Konzepte mit Alltagsgegenstanden kontrastieren. Die
dargebotenen Posen der aktivierten Rezipienten auf weiBen Postamenten mit
zweckentfremdeten Requisiten scheinen aulRer der Darstellung eines Selbstver-
suchs keinen Sinn zu ergeben. Fir den ein oder anderen wirken sie im Museum
deplatziert. Gegen diese Auffassung steht Wurms Pladoyer fir den Umgang mit
Humor als Lockmittel. Seine Aussage zum Witz findet sich in anderer Form auch
in den Schriften des 6sterreichischen Psychoanalytikers Sigmund Freud. Dieser hat
den Witz als eine kleine Rebellion gegen die gesellschaftlich tradierten Handlungs-
vorgaben gedeutet.*” Wurm fordert das Publikum heraus, seine Skulpturen nach-
zumodellieren, was groBtenteils nur mit Uberwindung gelingt. Durch die kleinen
ausformulierten und skizzenhaft illustrierten Gebrauchsanweisungen fiur die ein-
zelnen Werke lasst Wurm den Rezipienten seine Idee unzahlige Male wiederholen.
Durch Wurms Aufforderung, sich nur 60 Sekunden in duBerst ungewohnten und
auch unbequemen Posen zu prasentieren, zeigt er auf, dass sowohl die Requisiten
beliebig oft verwendet als auch die Handlungen von nahezu jedem Akteur nachge-
stellt werden kdnnen. Somit liegt der Fokus auf der Wiederauffuhrbarkeit und the-
matisiert unter anderem die Problematiken und Méglichkeiten ephemerer Kunst.
Wie dokumentiert man zeitlich begrenzte Aktionen? Ist es notwendig, diese zu do-
kumentieren?

Ein weiterer wichtiger Punkt ist die Selbsterfahrung. Durch das freiwillige Exponie-
ren des Rezipienten eroffnet sich eine andere Sphare. Schon durch das Betreten des
Podestes tritt man aus dem Ausstellungsraum in eine andere Ebene. Die Konturen
zwischen Kunst, Betrachter und Kuinstler werden unscharf. Diese andere Wahrneh-
mung, namlich sich vor Publikum zu prasentieren, ldsst den Akteur reflektieren.
Mogliche Fragen, die sich hier stellen, kénnen sich auf das Subjekt und sein Verhal-
ten anderen gegeniiber beziehen. Was ist 6ffentlich, was ist privat?
Nichtsdestotrotz gibt es, wie beispielhaft Einmal Hund sein zeigt, auch bei denjeni-
gen, dem Publikum zuganglichen Skulpturen, einen kunsthistorischen Bezug. Aller-

49 Vgl. Freud, Sigmund: Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten. Leipzig, Wien 1905.
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dings erscheint es bei Wurms Nachstellung der Aktion von Export und Weibel frag-
wirdig, eine solch dominant besetzte Arbeit, die fir gesellschaftliche Emanzipation
steht, auf ihre plastische und erfahrungsasthetische Komponente zu reduzieren.
Doch genau das scheint in das Konzept der One Minute Sculptures zu passen: Sie
verneinen den politisch korrekten Umgang.

Fragwdrdig allerdings bleibt fir den Besucher der Ausstellung im Stadel, warum die
interaktiven Inseln der One Minute Sculptures sich nicht in den Sammlungsrau-
men der Gegenwartskunst prdsentieren. Stattdessen werden mit ihnen die oberen
Geschosse des Hauses bespielt. Korrelationen mit den die One Minute Sculptures
umgebenden Werken sind zumeist nicht ersichtlich oder nachvollziehbar; auRRer bei
der Skulptur Organisation von Liebe, die in einem Raum untergebrachtist, der Wer-
ke - vorwiegend Gemalde - beheimatet, die sich mit den Themen von Freundschaft,
Liebe und Zuneigung beschaftigen.

Durch die Vielzahl von Bezligen in einem stark verdichteten Geflecht der Werke Er-
win Wurms scheint es hilfreich, seine One Minute Sculptures als Katalysatoren zu
betrachten. Sie verbinden Dinge und stoRen dadurch Neues an. Genau diese Kom-
ponente vereint die Vielfalt der Deutungsansatze in den ephemeren Skulpturen
Wurms.

Zuriick zum Inhaltsverzeichnis
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// Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Erwin Wurm, One Minute Sculpture. Abb. nach: Wurm, Erwin: The artist who swallo-
wed the world. Ostfildern 2006, Abb. S. 95.

Abb. 2: Erwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014. Abb. des Autors.

Abb. 3: Erwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014. Abb. des Autors.

Abb. 4: Erwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014. Abb. des Autors.

Abb. 5: Erwin Wurm, One Minute Sculpture, 2014. Abb. des Autors.

Abb. 6: Piero Manzoni: Base Magica, 1961. Abb. nach: Ausst.-Kat. Heidelberg, 2009: Heidel-
berg. Das Fundament der Kunst. Die Skulptur und ihr Sockel in der Moderne, S. 117.

// Literaturverzeichnis

Dziewior, Yilmaz: Valie Export — Archiv. Bregenz 2012.

Janhsen, Angeli: Neue Kunst als Katalysator. Berlin 2012.

Kittelmann, Udo: »Expedition«. In: KéInischer Kunstverein (Hg.): Erwin Wurm. Expedition.
Ostfildern 1994, S. 5-7.

San Martin, Francisca Javier: Arte hoy. San Sebastian, Donostia 20012.

Schantl, Alexandra: »Erwin Wurm - Eine Werkchronologie«. In: Schantl, Alexandra: Die Liebe
zu den Objekten. Aspekte zeitgenossischer Skulptur. Wien, New York 2007/08.

Siems, Christof: »Vorwort«. In: Onkel & Onkel (Hg.), Erwin Wurm - 44 Vorschlége. Eine sozi-
ale Skulptur. Berlin 2009, S. 2-3.

Spiegl, Andreas: »Es staubt«. In: KéInischer Kunstverein (Hg.): Erwin Wurm. Expedition.
Ostfildern 1994, S. 9-12.

Umathum, Sandra: Kunst als Auffiihrungserfahrung. Zum Diskurs intersubjektiver Situa-
tionen in der zeitgendssischen Ausstellungskunst. Felix Gonzales-Torres, Erwin Wurm und
Tilo Sehgal. Bielefeld 2011.

Vogel, Sabine B.: »Realitatskollisionen«. In: Frame, 20 (Sommer 2007), S. 118-128.

Vogel, Fritz Franz: The Cindy Shermans: Inszenierte Identitdten. Fotogeschichten von 1840
bis 2005. K6In 2006.

Weibel, Peter: »Behavioral Forms of Sculpture«. In: Weibel, Peter: Erwin Wurm. 2002,
S. 11-19.

Ausst.-Kat. Braun - Streuli — Wurm: Videos, Flotmannhallen Herne 2000, Stadt Herne (Hg.),
Nirnberg 2000.

Ausst.-Kat. Direktionsskulptur — con vista sulle mie montagne, Museum Het Domein Sittard,
Sittard 2007.



Kunstwerk - Rezipient - Raum // christian mertmann

// Internetressourcen

Draganova, Viktoria: »Wie viel Vergangenheit steckt in einer Minute? Erwin Wurm und der
Wiener Aktionismus«. In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014. http://blog.staedel-
museum.de/gegenwartskunst/wie-viel-vergangenheit-steckt-in-einer-minute-erwin-wurm-
und-der-wiener-aktionismus (30.09.2014).

Fricke, Anna: »Gefilmt, fotografiert, wiederaufgefiihrt - zur Dokumentation tempordrer

Kunstwerke«. In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014. http://blog.staedelmuseum.

de/gegenwartskunst/gefilmt-fotografiert-wiederaufgefuhrt-zur-dokumentation-temporarer-
kunstwerke (28.09.2014).

Fricke, Anna: »Das Leben als Kunstwerke. In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014a.
http://blog.staedelmuseum.de/gegenwartskunst/das-leben-als-kunstwerk (30.09.2014).

Hollein, Max: »Anweisungen zum wieder menschlicher werden - Stadel-Direktor Max Hollein
Uber das Werk von Erwin Wurm. In: Stddel Blog, Gegenwartskunst im Stédel, 2014. http://
blog.staedelmuseum.de/gegenwartskunst/anweisungen-zum-wieder-menschlicher-werden-
stadel-direktor-max-hollein-uber-das-werk-von-erwin-wurm (30.09.2014).

Méller, Jannikhe: »Auf dem Sockel - von Projektionsflachen und Biihnen«. In: Stddel Blog,
Gegenwartskunst im Stédel, 2014. http://blog.staedelmuseum.de/gegenwartskunst/auf-
dem-sockel-von-projektionsflaechen-und-buehnen (30.09.2014).

Schwerdtfeger, Jakob: »Zwischen Komik und Ernst: Erwin Wurms One Minute Sculptures.
In: Stidel Blog, Gegenwartskunst im Stddel, 2014. http://blog.staedelmuseum.de/gegen-
wartskunst/zwischen-komik-und-ernst-erwin-wurms-one-minute-sculptures (25.09.2014).

61



Strategien der Raumwahrnehmung in Giuseppe Terragnis
Casa del Fascio // hannah taege

Casa del Fascio - Haus des Faschismus - so nannte man die lokalen Parteizentralen,
die nach der Machtubernahme Mussolinis 1922 unter der Leitung der Faschistischen
Partei Partido Nazionale Fascista (PNF) etabliert wurden. Sie wurden in jedem Ort
und in jeder Stadt Italiens installiert, um eine umfassende politische Kontrolle aus-
gehend von der Hauptstadt Rom zu ermdglichen. In den Casas del Fascio hatten
nicht nur faschistische Organisationen ihren Sitz. Oftmals wurden auch Kinos, The-
ater und Bibliotheken integriert, um die Bewegung als volksnah zu prasentieren.!

Als der italienische Architekt Giuseppe Terragni zwischen 1932 und 1936 die Casa
del Fascio in der norditalienischen Stadt Como baute, hatte er wahrscheinlich
nicht vermutet, dass dieses Gebaude einmal das Berihmteste seines gesamten
architektonischen Oeuvres sein wiirde (Abb. 1). Die Verdffentlichung der ersten
und bisher einzigen Monografie im Jahr 2003 von dem Architekten Peter Eisenman
zeigt jedoch die Ratlosigkeit der Forschung, wie mit dem Gebaude umgegangen
werden soll.2 Denn die Architektur der Casa del Fascio bleibt eng mit ihrer politi-
schen Funktion verknipft.

» [...] Gerade weil seinem [Terragnis] Werk von der Architektenschaft durchweg
bis heute hochste architektonische Qualitat attestiert wurde, zielten die meis-
ten Wurdigungen seit der Nachkriegszeit darauf, seine Architektur aus dem ge-
sellschaftlichen Kontext - dem italienischen Faschismus - herauszulésen und
damit der Frage nach der Verantwortung zu entziehen, um ausschlieBlich de-
ren angeblich Uberzeitliche Schonheit preisen zu kdnnen,

stellte der Architekturhistoriker Winfried Nerdinger bei einem Vortrag an der TU
Hannover 2004 fest.? Da sich auch Giuseppe Terragni, wie seine sechs Architek-
tenkollegen aus der 1920 gegriindeten Gruppo 7, 6ffentlich zum Faschismus be-

1 Vgl. Gjirardo, Diane: »Politics of a Masterpiece: The Vicenda of the Decoration of the Facade of the
Casa del Fascio, Como, 1936-39«. In: The Art Bulletin 62, Nr. 3, 1980, S. 466-478, hier: S. 468.

2 Siehe hierzu: Eisenman, Peter: Transformations. Decompositions. Critiques. New York 2003.

3 Nerdinger, Winfried: »Giuseppe Terragni und die Verantwortung des Architekten«. In: ders.: Archi-
tektur. Macht. Erinnerung. Stellungnahmen 1984-2004. Miinchen, Berlin, London u.a. 2004,
S. 81-89, hier: S. 82.

abb. 1 // Giuseppe Terragni, Casa del Fascio, 1932-1936, Como.

kannte, erscheint die Analyse seines Werks vor diesem politischen Hintergrund
zwingend.

Der Beitrag richtet seine Aufmerksamkeit auf die Mittel und Strategien, die Terragni
angewendet hat, um den Faschismus architektonisch in Szene zu setzten. Zunachst
soll daher der Entstehungsprozess der Casa del Fascio betrachtet werden. Welche
Merkmale des Parteigebdudes prasentieren die faschistische Ideologie dem auBen-
stehenden Betrachter? Die Raumwahrnehmung spielt hierbei eine wesentliche Rol-
le. In diesem Zusammenhang ist besonders die Fassadengestaltung von Interesse.
Welche architektonischen Strategien wendet Terragni an?
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AnschlieBend soll auf die Einbindung der Casa del Fascio in die Stadtlandschaft
Comos eingegangen werden. Vorwegzunehmen sei bereits, dass auch die Zwiespra-
che zwischen dem Comer Dom und der Casa del Fascio eine politische Intention
verfolgt.

// Der Entwurfsprozess

Nach der Ausstellung rationalistischer Architektur in Rom 1928, zu der Terragni ei-
nen wesentlichen Teil beitrug, erhielt er den Auftrag der faschistischen Partei, eine
lokale Parteizentrale in der norditalienischen Stadt Como zu bauen. Terragni setzte
sich schon wahrend seines Studiums sehr intensiv mit den Entwicklungen des Neu-
en Bauens auseinander. Dies zeigt sich unter anderem in seiner Casa del Fascio, bei
der er sich auch von Le Corbusier beeinflussen lie3.* In dem 1936 in der Zeitschrift
Quadrante veroffentlichten Artikel zur Struktur und zum Bau der Casa del Fascio
halt Terragni fest: »I finalized the design of the Casa del Fascio, based on the above
premises and study of the most advanced architectural tendencies [...].«°

Als Mitglied der Gruppo 7, war Giuseppe Terragni Uberzeugt, dass Italien eine Vor-
reiterrolle bei der Entwicklung einer neuen nationalen Architekturform zufalle:

»Italien ist aufgrund seines Charakters und vor allem aufgrund der siegreichen
Epoche des Aufstiegs, die es durchlauft, das wiirdigste Ziel dieser Mission der
Erneuerung. Italien féllt es zu, dem neuen Geist die héchste Entwicklung zuteil
werden zu lassen und ihn bis zu den duBersten Konsequenzen zu treiben, bis
dahin, den anderen Nationen wie in den groBen Epochen der Vergangenheit
einen Stil zu diktieren,

schreibt die Gruppo 7 in ihrem Manifest.® Die neue italienisch-nationale Architek-
turform musse jedoch aus einer Ruckfihrung auf die primaren stereometrischen

4 Terragni, Giuseppe: »Building the Casa del Fascio«. In: Eisenman, Peter: Transformations. Decom-
positions. Critiques. New York 2003, S. 261-271, hier: S. 264.

5 Terragni 2003 (wie Anm. 4), S. 263.

6 Gruppo 7: »Architettura I«. In: La Rassegna Italiana. 1926 (deutsche Ubersetzung von Ulrich
Hausmann). In: Pfammatter, Ulrich: Modere und Macht. ,Razionalismo’: Italienische Architekten
1927-1942, Braunschweig, Wiesbaden 1996. S. 164-169, hier: S. 165f.

63

Grundformen der Architektur, also auf die der romischen Antike, hervorgehen.” So
galten folgende Richtlinien fir den neuen rationalen Baustil: »Absolute Begrenzung
der Zahl der verwendeten Bauelemente, maximale Perfektion in ihrer materiellen
Ausgestaltung, [und] abstrakte Reinheit ihrer Zusammensetzung«.® Um ein Bauwerk
nach diesen Gesichtspunkten zu erbauen, sollte die Architekturidee in ihren Ent-
wirfen zunachst einem Selektionsprozess unterworfen werden.

Genauso ging Giuseppe Terragni bei dem Entwurf der Casa del Fascio vor. Sein Se-
lektionsprozess tragt dabei ganz eindeutig architekturhistorische Zlige. Das zeigt
bereits sein erster Entwurf, in dem er sich an dem Aufbau eines Renaissancepalas-
tes orientiert. Fir die Raumwahrnehmung der finalen Casa del Fascio wird dieses
Anfangsmerkmal wichtig werden.

Drei unterschiedliche Fensterordnungen hierarchisieren die Fassade des ersten
Entwurfs, wobei die Fenster in einem vertikalen Rhythmus von drei zu eins zu drei
angeordnet sind. Die Piano Nobile ist durch Fenster mit Giebeln, breiten Fenster-
rahmungen und partiellem Balkonzugang hervorgehoben. Das Balkongelander wird
von renaissancetypischen Balustern getragen. Im Gegensatz dazu definiert Terra-
gni das Erdgeschoss mit schlichten Fenstern und groRRsteinigem Mauerwerk als eine
fest in der Erde verwurzelte Gebaudebasis. Eher unauffallig und flichtig zeigt sich
das oberste Stockwerk des Geb&udes.

In einem Stadtpalast der Renaissance lieB sich jedem Geschoss eine klare Funktion
zuordnen, die an der Fassade abgelesen werden konnte. So diente das Erdgeschoss
dem o6ffentlichen Empfang von Besuchern, Handlern und Kunden. Im ersten Ge-
schoss, dem Piano Nobile, waren Reprasentationsraume zu finden, in den dariber
liegenden Geschossen die Privatgemacher der Hausbesitzer.

Auch wenn es sich bei der Casa del Fascio um einen politischen Funktions- und
Verwaltungsbau handelt, kann davon ausgegangen werden, dass Terragni im ersten
Entwurf den drei Etagen bestimmte Funktionen zuweisen wollte. Die Raumlichkei-

7 Vgl. Pfammatter, Ulrich: Moderne und Macht. ,Razionalismo’: Italienische Architekten 1927-1942.
Braunschweig, Wiesbaden 1996, S. 41.

8 Ebd., S. 41.
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ten im Erdgeschoss waren vermutlich als Anlaufstelle fir die stadtische Bevolkerung
gedacht, im ersten Geschoss waren die Sitzungssale der Partei und im obersten
Geschoss die Biiros der Parteifunktionare zu finden.

In den nachfolgenden Entwirfen der Casa del Fascio Gibernimmt Terragni die Hie-
rarchisierung der Fassadengliederung des ersten Entwurfs, reduziert die den Ge-
schossen zugeordneten Architekturmerkmale jedoch kontinuierlich. Besonders ein
Vergleich von erstem, dritten und vierten Entwurf zeigt diese zunehmende Reduzie-
rung der Hierarchisierungselemente: Die Fenster lassen sich im vierten Entwurf nur
noch auf Grund ihrer unterschiedlichen Fenster6ffnung unterscheiden. Die Baluster
der Balkone verwachsen zu einer glatt gemauerten Balustrade, die zum Teil mit der
Hausfassade verschmilzt. Die vormals reliefartigen, grob gehauenen Mauersteine
des Erdgeschosses im ersten Entwurf werden im evolutionaren Entwurfsprozess ge-
glattet und bilden nun eine einheitliche Fassadenflache. Die einzelnen Geschosse
sind in ihrer Funktion und Wichtigkeit nicht mehr voneinander unterscheidbar.

// Die Struktur

Durch die Reduzierung der architektonischen Schmuckelemente schélt Giuseppe
Terragni quasi die stereometrische Form des Gebdudes, einen halben Wurfel, aus
seiner historischen Fassadenhille heraus. Der realisierte Bau der Casa del Fascio
zeigt schliellich eine vollstandig auf die Grundform reduzierte Architektur: eine
halbwurfelformige, vierstockige Eisenbetonskelett-Konstruktion mit marmorbeleg-
ten AuBBenflachen lber einem 33,2 m langen und breiten Grundriss. Die Konstruk-
tion lasst zunachst keinerlei Ruckschlisse auf die Palastarchitektur der Renaissance
mehr zu.

Betritt man jedoch die Casa del Fascio, findet man sich in eben dieser palastartigen
Struktur wieder. Die Rdume gruppieren sich um einen Innenhof, welcher nach oben
hin durch eine Decke aus Glasbausteinen abgeschlossen ist. So dringt Tageslicht bis
in die Mitte des Gebaudes vor. Dieser offene Eindruck wird durch die vollstandig ver-
glasten Eingangsbereiche an Vorder- und Riickseite des Gebdudes weiter verstarkt.
Der Haupteingangsbereich ist mit schwarzem Marmor ausgekleidet. Die Decke wirkt
durch die Schwarze des Marmors und im direkten Vergleich mit dem Uberdachten,
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hellen Innenhof gedrungen. Terragni nennt diesen Eingangsbereich Atrium,® nach
dem Gemeinschaftsraum eines antik-romischen Wohnhauses, von dem aus alle
Raume des Hauses erreicht werden konnen. Tatsachlich befindet sich auch in der
Casa del Fascio, im Atrium die Haupttreppe des Gebdudes, die zu den Raumen der
oberen Geschosse fihrt.

Auf der linken Seite des Atriums befindet sich ein fir die faschistischen Parteizentra-
len wichtiges und immer in den Bau integriertes Element: das Sacrario, ein Denkmal
fir die Gefallenen der faschistischen Revolution. Auf den Aspekt der daraus resul-
tierenden profan-religiosen Aufladung des Bauwerks soll an spaterer Stelle einge-
gangen werden.

Giuseppe Terragni orientiert sich in der Struktur der Casa del Fascio an einer von
Le Corbusier 1929 vorgeschlagenen Gestaltungstypologie fur Villenbauten, in der
dieser vier Architekturtypen voneinander unterscheidet.’® Der vierte Villentyp ist
besonders wichtig fur die vorliegende Architektur. Er entsteht aus einem Prisma. Die
Wande oder der Raum werden aus funktionellen oder dsthetischen Grinden einge-
riickt, so dass die Skelettkonstruktion des Gebdaudes zwangslaufig freiliegt. Terragni
schreibt in seinem Artikel zum Bau der Casa del Fascio:"

»We are dealing with that type of construction defined by Le Corbusier as trés
généreux, which clearly declares the highly regular structural skeleton, permit-
ting ample freedom in spacing the recesses (never protrusions) in the enclosing
walls of the building.«'

Terragni Ubernimmt also diese Struktur Le Corbusiers fur die Casa del Fascio, erzeugt
so ein strenges und schweres Netz aus Gitterrdumen und unterteilt anschlielend die
Grundform der Casa del Fascio in Volumenschichten und Raumzellen.”® Es entstehen
Nutzkorper, wie Buro- und Konferenzraume, ein tberdachter Innenhof und Loggien.

9 Vgl. Abb. 176, in: Eisenman 2003 (wie Anm. 2), S. 114.

10 Vgl. Abbildung, in: Etlin, Richard: Modernism in Italian architecture: 1890-1940. Cambridge,
London 1991, S. 450.

11 Vgl. Ebd., S. 449.
12 Terragni 2003 (wie Anm. 4), S. 264.
13 Vgl. Etlin 1991 (wie Anm. 10), S. 451.
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Wie ordnet Terragni nun die Raume im Gebaude an? Wir haben bereits erfahren, dass
er sie renaissacepalast-typisch um den Innenhof gruppiert. Weist er den Geschossen
auch die gleichen Hierarchien zu wie im Renaissancepalast?

Die Fassade der Casa del Fascio zeigt auf den ersten Blick diese Hierarchisierung
nicht. Im Gebaudeinneren jedoch scheint Giuseppe Terragni das Konzept eines Re-
naissancepalastes ibernommen zu haben. So kann dem Erdgeschoss eine mit der
stadtischen Bevdlkerung interagierende und beratende Funktion zugeordnet wer-
den. Die hier angesiedelten Biros sind karitative Einrichtungen und Beratungsstel-
len fiir die Familien von Kriegstoten und im Krieg Verstimmelten. Die Menschen, die
diese Beratungen in Anspruch nehmen, sind also mit den »Kunden« im Stadtpalast
der Renaissance zu vergleichen.

Anders ist es im ersten Geschoss des Parteigebaudes. In diesem Piano Nobile be-
finden sich wichtige Biros der Parteifunktiondre und Reprasentationsrdume, zum
Beispiel der Saal fir die Parteiversammlungen, das Vizegeneralsekretariat, das Biiro
des Generalsekretars oder die Buros der faschistischen Kampfjugend. Das erste Ge-
schoss bringt also die politische Macht zum Ausdruck.

Ein Geschoss hoher wird der Zirkel der Besucher ganzlich auf die Parteimitglieder
reduziert. Hier befindet sich das Blro des Mitarbeiterverbandes, die Parteikasse,
das Mitgliederbiro und auRerdem die Biiros der lokalen oberen Parteifunktionare.
Im obersten Geschoss sind schlieRlich nur noch Raume verschiedener faschistischer
Gruppen, zum Beispiel der Universitatsgruppe oder des Jugendkampfsportbundes,
und das Archiv zu finden.

Wie anhand der Platzierung der funktionellen Raume im Architekturgebilde darge-
legt wurde, werden die Geschosse als Ganzes weiterhin hierarchisierend geordnet.
Wie strukturiert Giuseppe Terragni aber nun die AuBenfassade?

// Die Fassade

Uberndhme Terragni die innere Ordnung des Gebaudes auch an der Fassade, soll-
te eine horizontale Schichtung zu erkennen sein. Doch an keiner Fassade ist diese
horizontale Schichtung erkennbar. Es gibt zwar verschiedene Fensterformen, statt
jedoch den Geschossen jeweils eine einheitliche Fensterordnung zuzuweisen - wir
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denken wieder an die Fassadengliederung des Renaissancepalasts - gibt Terragni je-
der Raumform, jedem Raumtypen eine eigene Fensterform. Es fallt auf, dass Raum-
typen mit gleicher oder ahnlicher Funktion im Gebaude Gbereinander angeordnet
sind. Ein Vergleich der Etagengrundrisse bestatigt diese Vermutung. Terragni ent-
wickelt so die Fensterformen jeder Fassade evolutionsartig in vertikalen Streifen.
Er dreht somit die hierarchisierte Fassade des Renaissancepalastes um 45 Grad.
Dadurch verlauft die Hierarchisierung nicht mehr vertikal, sondern fortlaufend hori-
zontal. Die eigentlichen Geschosse der Casa del Fascio werden so enthierarchisiert
und einander gleichgestellt. Der vor dem Gebdude stehende Betrachter, vormals
der Hierarchie entsprechend dem Erdgeschoss zugeordnet, befindet sich nun auf
gleicher Hohe mit jeder einzelnen Entwicklungsebene, die er alle in einem Gebdu-
deumlauf wahrnehmen kann. AuBerdem lassen sich anhand der Fensterform und
-grolRe die InnenraumgréBen und Raumfunktionen erahnen.

Terragni scheint mit diesen Fassaden- und Raumstrategien also genau das glaserne
Haus abbilden zu wollen, als welches Mussolini einst den Faschismus bezeichnete.
Ein Haus aus dem modernen Baumaterial Glas, welches Symbol fiir den Faschis-
mus als moderne Bewegung sein soll. Ein Haus, welches fir jeden Birger durch-
sichtig und einsehbar ist und in welchem keine Handlung unbeobachtet bleibt. So
beschreibt es auch Giuseppe Terragni selbst in seinem 1936 veroffentlichten Bericht
Uber den Bau der Casa del Fascio:

»This is the Mussolinian concept that ,Fascism is a house of glass into which all
may look’, which leads to a complementary interpretation: no obstruction, no
barrier, no obstacle between political leaders and the people. [...] Being able
to see what goes on inside is what distinguishes a Casa del Fascio built for the
people from a royal palace, a barracks, or a bank.«™"

14 Terragni 2003 (wie Anm. 4), S. 262.
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// Der AuRere Raumeindruck und die Realitit

Der dulRere Raumeindruck entspricht jedoch nicht den wirklichen Dimensionen. Ob-
wohl die Fensterformen die dahinterliegenden Raume und ihre Funktionen schein-
bar offenlegen, bleiben die Handlungen im Inneren jedoch weiterhin uneinsehbar.
Bereits mit der weiterhin bestehenden, jedoch versteckten renaissancetypischen
Geschoss-Hierarchie offenbart die Architektur selbst, dass sie ihr Innenleben nicht
preisgeben will. Die Fassade der Casa del Fascio funktioniertin Wirklichkeit wie eine
Blendfassade. Sie tauscht dem Betrachter Einsicht in die Vorgange im Gebdudein-
neren lediglich vor.

Walter Benjamin sieht in der Tduschung ein entscheidendes Element des Faschis-
mus.”> Im Nachwort »Asthetisierung des Krieges« seiner Schrift »Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit« von 1935/36 schreibt er:

»Der Faschismus versucht, die neu entstandenen proletarisierten Massen zu
organisieren, ohne die Eigentumsverhaltnisse, auf deren Beseitigung sie hin-
drangen, anzutasten. Er sieht sein Heil darin, die Massen zu ihrem Ausdruck
(beileibe nicht zu ihrem Recht) kommen zu lassen. Die Massen haben ein Recht
aufVeranderung der Eigentumsverhaltnisse; der Faschismus suchtihnen einen
Ausdruckin deren Konservierung zu geben. Der Faschismus lauft folgerecht auf
eine Asthetisierung des politischen Lebens hinaus.«'

Die hier von Benjamin thematisierten Eigentumsverhaltnisse konnen mit der alten
italienischen Staatsordnung, der Monarchie, gleichgesetzt werden, die die revol-
tierenden Faschisten urspringlich aufheben wollten. Letztendlich agiert Mussolini
jedoch selbst wie ein Monarch mit absolutem Herrschaftsanspruch, dessen Organi-
sation der Massen, wie Benjamin andeutete, sich als neue Volksbewegung tarnte.
Der Ruckgriff auf Strukturen des Renaissancepalastes in der Casa del Fascio of-
fenbart architektonisch diese alten Eigentumsverhaltnisse, die im Faschismus tber-
nommen werden. Sie werden durch die aus modernen Materialen entwickelte Fas-
sade konserviert und asthetisiert.

15 Walter Benjamin bezieht sich hier zwar auf den Faschismus in Deutschland, jedoch lasst sich
dieser Akt der Tduschung gleichermaRen im italienischen Faschismus finden.

16 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt
1980, S. 506.
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// Sékulare Religion

Um ihre Politik zu popularisieren griffen die italienischen Faschisten vermehrt auf
Mythenbildung zurtck."” Nostalgisch und heroisierend blickte sie auf die antike Ver-
gangenheit und deren vermeintliche Errungenschaften. Aus dieser Vergangenheit
sollte die neue zeitgendssische und industrielle Gesellschaft mit Hilfe der faschis-
tischen Revolution geboren werden.”® Mussolini selbst sah sich als direkten Nach-
folger des romischen Kaisers Augustus, als Einiger Italiens und Neuordner des ita-
lienischen Staatssystems. Wie Augustus liel sich Mussolini als Kriegsheld, Soldat
und Fihrer darstellen, so auch innerhalb der Casa del Fascio. Gleichzeitig benutzte
er in seinen Reden oft christliche Metaphern, um die Ideen seiner faschistischen
Partei zu umschreiben.” Es waren diese Symbole, Rituale und diese Sprache, die
dem Faschismus ein profan-religioses Aussehen verschafften. So beschreibt es der
italienische Faschismusforscher Emilio Gentile:?°

»In Wirklichkeit hat sich der Faschismus nicht selbst beschrankt, Gott in einer
traditionellen Art und Weise zu verehren, aber er hat in eine religiose Spha-
re eingegriffen. Sein Interesse in Religion war jedoch stets politisch, nicht
theologisch.«?'

Die Zielgruppe der Faschisten waren die Intellektuellen, die Jugend und das patrio-
tische Burgertum. Ihnen gefiel die moderne Art der politischen Religion Faschismus,
die sie mit ihrem Nationalstolz vereinen konnten. In ihrer Abneigung gegentber der
italienischen Monarchie erkannten sie einen Weg, wieder politisch mitzubestimmen.2?
Eine sakulare Religion entsprach also genau der Intention dieser Zielgruppe.?

17 Vgl. Antliff, Mark: »Fascism, Modernism and Modernity«. In: The Art Bulletin 84, Nr. 1, 2002,
S. 148-169, hier: S. 149.

18 Vgl. ebd., S. 150.

19 Vgl. Gentile, Emilio: »Fascism as Political Religion«. In: Journal of Contemporary History, Vol. 25,
Nr.2/3,1990, S. 229-251, hier: S. 232.

20 Vgl. Antliff 2002 (wie Anm. 17), S. 154.

21 »In reality, fascism has not restricted itself to venerate God in traditional terms, but had interven-
ed directly within the religious sphere. Its interest in religion was exclusively political and not theolo-
gical [...].«; Gentile 1990 (wie Anm. 19), S. 230.

22 Vgl. ebd.
23 Vgl. ebd., S. 231.
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Der Faschismus benutzt zur Rechtfertigung zwar die vermeint-
lichen historischen Erfolge des antiken Roms, er versteht sich aber
gleichwohl als moderne Massenbewegung. Profan-religioser Kult
wird in die Architektur integriert, so wie auch in die Casa del Fa-
scio. Am Sacrario gedachte man den Gefallenen der faschistischen
Revolution. Thr Tod wird als Martyrium verklart und soll jeden da-
ran erinnern, seine Pflicht fir die faschistische Partei zu erfillen.
Mussolini ist durch Plakate an der Frontfassade, im uberdachten
Innenhof oder im Fresko im Konferenzraum gottahnlich allgegen-
wartig. Seine Uberproportionierten Abbilder nehmen dabei stets
wichtige Positionen im Raum ein, so am Ende des Innenhofs oder
an der Kopfseite des Konferenzraumes.

// Casa del Fascio und Comer Dom

Auch die direkte Zwiesprache zwischen Parteigebaude und dem
schrag gegeniber liegenden Comer Dom - einem der altesten Kir-
chengebaude Norditaliens - ist nicht zufallig (Abb. 2). Die beiden
Bauwerke lassen sich durch eine Fluchtlinie von der stidostlichen
Ecke des Domes hin bis zum Parteigebdaude miteinander verbinden.
Im Zuge der Umstrukturierung von Como durch rationalistische Ar-
chitektur sollte ein reprasentatives politisches Zentrum in der Nahe
der wichtigsten historischen Bauten - dem Dom, dem Rathaus Bro-
letto und dem Stadttor Torre di San Vitale - entstehen.

Der Platz fir die Casa del Fascio wurde von der stadtischen Regie-
rung fir den Bau zur Verfiigung gestellt. Die Casa del Fascio rich-
tete Terragni schlieBlich nach einer ost-nordost und west-siidwest
Achse aus, gleich der Stadtachsenausrichtung zu rémischer Zeit.
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abb. 2 // Giuseppe Terragni, Casa del Fascio, 1932-1936, Como. Blick von der stdlichen Seite Richtung Comer Dom.

Die Frontfassade der Casa del Fascio ist damit fast zum Dreikonchenchor des Doms Doch die Gegenuberstellung von Dom und Parteigebaude verfolgt ebenfalls eine
hin ausgerichtet, so dass sich von der Eingangshalle des Parteigebdaudes und den weitere Intention. Sie zeigt namlich die enge Zusammenarbeit von katholischer Kir-
Loggien aus das gotische Kirchengebaude betrachten lasst. Das zeigt auch die Spie- che und Faschismus in Italien. Obwohl beide zunachst auch auf Grund der sakular-

gelung des historischen Bauwerks in den Glastiiren des Eingangs.

religiosen Ausrichtung des Faschismus Machtkampfe austrugen, kam es nach der
Machtibernahme 1922 in den Lateranvertragen zu einer gegenseitigen Anerken-
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nung. Wahrend die katholische Kirche das Koénigreich Italien mit der Hauptstadt
Rom anerkannte, erhielt sie im Gegenzug eine hohe Entschadigungszahlung: einen
neuen Kirchenstaat fiir den Verlust des alten Kirchenstaates.?* Gleichzeitig wurde
der Katholizismus von Mussolini zur Staatsreligion erhoben.? Mussolini hatte so die
Akzeptanz und Unterstitzung der Kirche und ihrer Anhanger sicher.

Dennoch zog die Parteizentrale stadtebaulich und in seiner Funktion wahrend des
Faschismus Aufmerksamkeit auf sich. In ihrer Funktion als Ort fir die Massen war
sie wihrend des faschistischen Regimes der Kirche als Ort fiir die Offentlichkeit
ebenbirtig, wenn nicht sogar dominierend. Das zeigen auch die beibehaltenen sa-
kular-religidsen Merkmale, wie zum Beispiel das Sacrario. Die Menschen, die sich
bei Parteiversammlungen auf dem Piazza del Popolo vor der Casa del Fascio trafen,
standen auBerdem stets mit dem Ricken zum Kirchengebdude. Sie wandten sich
also nicht nur politisch, sondern auch kérperlich dem Faschismus zu.

// Resumée

Es hat sich gezeigt, dass eine umfangreiche Betrachtung des Bauwerks und seiner
Umgebung notwendig ist, um alle Ebenen von Giuseppe Terragnis Casa del Fascio
zu erkennen. Die Schwierigkeit, das Moderne Bauen und das historische Architek-
turerbe Italiens zu verbinden, offenbarte sich in der Reihe der Entwurfsskizzen der
Casa del Fascio. Die Einbringung der politischen Dimension zeigte sich in sakular-
religiosen Merkmalen, wie dem Sacrario und der Verortung der Architektur im
Stadtbild.

Mithilfe der Untersuchung der Fassadengestaltung, der Innenraumorganisation
und der Verortung der Casa del Fascio konnten so die unterschiedlichen Strategien,
mit welchen der Architekt die faschistische Ideologie architektonisch zu vermitteln
sucht, offengelegt werden.

Zuriick zum Inhaltsverzeichnis

24 Vgl. Gentile 1990 (wie Anm. 19), S. 230.

25 Vgl. Mattiolo, Aram: »E salva l'italia nel Duce. Die katholische Kirche im faschistischen Italien
1922-1938«. In: Faber, Richard (Hg.): Katholizismus in Geschichte und Gegenwart. Wiirzburg 2005,
S.121-142, hier: S. 130f.
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Abb. 2: Giuseppe Terragni, Casa del Fascio, 1932-1936, Blick von der stidlichen Seite Rich-
tung Comer Dom, 2013. Abb. der Autorin.
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