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1.Teil: 
Künstler und Sammler aus dem Blickwinkel eines Restauratorenlebens

Prolog
Künstler, Kritiker, Kunstwissenschaftler und Sammler haben Kilometer von Buchrücken über Kunst und ihre Urheber produziert. Die Spezies von Berufenen aber, die am innigsten mit dem unverzichtbaren Luxus des menschlichen Befindens zu tun haben, verweigern sich für gewöhnlich des Wortes, wenn über Rapporte, Untersuchungen, Inventare und bibliographischen Kram hinaus über Kunst gehandelt werden soll und ihre Begegnungen mit den Künstlern – so nüchtern sie auch sein mögen, sind sie doch näher und objektiver als so manches Atelierinterview – scheinen ihnen nicht des Überlieferns wert zu sein: ja, die Restauratoren! 

Längst haben sie den Status minder geachteter Leinwandflicker und Übertüncher überwunden, längst schämt sich die verwissenschaftliche Avantgarde der einstigen Bügeleisen und Ätzwässerchen, drängt mahnend in die Vorzimmer der Museumsdirektoren und belehrt die zum reinen Geiste strebende Künstlerschaft über die Konservierung deren immer ephemereren Produkte, Konzepte und multiplen Sklerosen. Sogar Kunsthistoriker, munkelt man, sollen sich inzwischen von Restauratoren zuweilen sagen lassen, ob eine wohltemperierte Heliographie nicht doch eine Aquatinta sei und ob Spucke-Resistenz von Signaturen für die Echtheit eines Firnis bürge. Schliesslich mussten auch die Sammler einsehen, dass sie die Restauratoren doch besser miternährten, als selber Hand anzulegen und ob der teuren Reparaturen lernten die Galeristen, nicht minder als die Küster, dass man nicht Leitern in die Bilder lehnt, um eine an der Ewigkeit zweifelnde Birne auszuwechseln...

Der Schreibende hatte an seinem Tun zufällig mehr Spass als die schweigsamen Kollegen. Ans Ende seiner beruflichen Laufbahn gelangt und vor die Notwendigkeit gestellt, Bilanz zu ziehen und den Müll der Jahrzehnte zu beseitigen, stiess er auf Kartons von Notizen, Publikaten, Gesagtem, Unterschlagenem. Daraus eine Auswahl zu komprimieren, die diese kleine Welt von Begegnungen, Hommagen, Grabreden beleuchtet, diene mehr dem Vergnügen des Erinnerns als der Eitelkeit, mehr dem beschaulichen Rückblick auf eher verborgenere Gestalten einer Jahrhunderthälfte, die ja die kulturellen Grundsteine der kommenden mitlegten, als einer pretentiösen Zusammenschau eignen Wirkens. Deshalb sei auf die Wiedergabe des restauratorischen oder kunstwissenschaftlichen Schrifttums ganz verzichtet und nur den Gestalten und Gestaltern gedacht, deren Wege mir zu kreuzen vergönnt war.

Memoiren werden aus einer punktuell gefärbten Perspektive heraus geschrieben, die das historische Klima des fernen Moments oft im Sinne der Befindlichkeit des Schreibenden verfälschen. Manchmal gottlob. Das wenn auch noch so unbeholfene, blasse, zeitgetönte Kolorit des Dokuments (auch wenn solche hier nicht immer in ihrer streng chronologischen Reihenfolge wiedergegeben sind) scheint mir indessen mehr den saveur du jour zu bewahren, denn ein gegenwärtiges Konstrukt aus Erinnerungsfetzen. Wie der Restaurator nur über Fehlschläge zur Erfahrung gelangt, so der Laienpoet über die Stilstolpersteine seines fremdgängerischen Frevelns...

Lector judicat.

Anfänge

In den Wohnungen unserer kleinen, dank der Kriegsfährnisse aber in alle Winde verschlagenen Familie, namentlich aber im grosselterlichen Bern hingen fast ausschliesslich Gemälde, Aquarelle, Scherenschnitte oder graphische Werke löblicher längstverstorbener Mitglieder dieser, von denen uns Kindern nur anekdotische Kunde überkommen war und deren Autorschaft etwas Mythisches anhaftete; sie äugten aus ihren strengen schwarzen Rahmen von den Wänden und entführten unsere Phantasie in die landschaftlichen Weiten ferner unerreichbarer Länder, die wir mit Elfen, Zauberern und furchterregenden Tieren bevölkerten. Die grossväterliche Bibliothek mit ihrem sakralen Tabakgeruch erlaubte mir zuweilen nach Ausweis besonderer Artigkeit und unter Auflage absoluten Stillehaltens den Zugang zu den Springerschen ‘Kunsthistorischen Bilderbögen’, die mir ein lebenslanges Interesse am Klassischen Gegenständlichen und Erzählerischen einpflanzten, und was uns wohl, 1947 als Flüchtlingskinder ins kriegszerstörte, spielzeuglose Deutschland zurückgesiedelt, anregte, selbst Geschichten zu Papier zu bringen, kleine anekdotische Zeichnungen, die wir in der Verwandschaft zu drei bis fünfzehn Pfennigen – je gemäss der von uns akribisch eingeschätzten Qualität – anboten, nicht übel, unser mageres Budget für Brausepulver, Eis, Klebebildchen und Tom Mix-Heftchen aufzubessern. Nebenher lernten wir jener bäuerlichen Einsamkeit zum Trotze, in der man noch in Holzschuhen oder barfuss zur Schule ging, die klassischen Stätten und Bildwerke Griechenlands aus abgegriffenen Photographiebüchern kennen, da mein Vater sie zum Figurenzeichnen nutzte, bevor auch wir mit erheblichem Widerwillen dazu herhalten mussten. Wenn mir Mindestjährigem noch ein mit lagerfeuernden Eingeborenen, Elefanten und Palmen buntbesticktes Stoffband den ersten Preis eines Kunst- sprich Handarbeitswettbewerbes für Gross und Klein eintrug, so zierte ich schon wenig später mir damals riesig vorkommende Kartons mit der Eroberung Troias, dem Sturz der Giganten und Siegfrieds Kampf mit dem Drachen; das Wort Kunst war mir indessen gottlob noch ungeläufig.

Der eigne Vater war nicht nur der Inbegriff des peripatetischen Landarztes sondern ein ruheloser Rübezahl, der nie ohne Dreibein, Zeichenblock und Aquerellkasten unterwegs war. Wenn ich ihn auf knatterndem und qualmenden polsterlosem Sozius in die verträumten Burgen und Klosterlandschaften der Rhön und Frankens begleiten durfte, gab mir am Zielorte sein versunkenes Tun, Gelegenheit, Bäche und Steilhänge, verlassene Gehöfte und geheimnisvolles Mauerwerk zu erforschen. Noch heute, in Betrachtung der unzähligen kolorierten diaphanen väterlichen Sepia-Skizzen, lassen sich meine Erinnerungen an diese Streifzüge wachrufen. Mit dem Begriffe Kunst verbanden sich meines Vaters Etüden nie; er hätte sich dies, bescheiden wie er war, verbeten. Sein geburtshelferisches Tun spiegelte sich auch darin, in seinen ungezählten, unermüdlichen Versuchen, die Schönheit von unberührter Natur oder ursprunghafter Kultur, wie sie nur die Romantiker so unmittelbar erlebten, tagebuchartig und notizenhaft an die Oberfläche sinnenhafter Perzeption zu kehren; jegliche Berechnung, absichthafte Gestaltung oder gar ein akademisches Handwerk waren ihm nebensächlich. Das goethe’sche Zeichnen oder das hesse’sche Aquarellieren schienen ihm schon fast zu ambitiös; ihm genügte die Erfüllung des nulla dies sine linea vollauf. Ganz anders die Mutter, der ich 1952 ins idyllische Luzern folgte, wohin sie eine zweite Ehe verschlagen hatte: ihr Einfluss war vornehmlich der musisch-literarischen Art, die dank ihrer grossen Belesenheit und ihrem unfehlbaren Sprachgefühl meine ersten Etüden examinierte und mir Mut zum Schreiben und den Spass daran mit mütterlichem Witz und dem Vorbild einer unermüdlichen Briefeschreiberin anstachelte.

Luzern

Als ein unter uns weilendes lebendes, künstlerisches Fossil erschien mir damals ‘Fräulein Pauly’, wenn sie auf einer ihrer abenteuerlichen Reisen (seit etwa 1956) regelmässig in Luzern abstieg und kaum ihres knittrigen Mantels entledigt, zu Rohrfeder und disparatem Papier griff und kaum je ihre Monologe unterbrechend, alles mit krakligem Duktus zu zeichnen begann, was unter ihre wachsamen Blicke geriet. 

Charlotte Pauly’s Antlitz faszinierte mich: Unzählige kleine Runzeln, Grübchen und Fältchen überwucherten es und wenn es in Bewegung geriet, was unablässig der Fall war – denn sie war eine ungemein emotive, lebhafte, ja übersprudelnde kleine Frau – quirlte und wogte es um ihre funkelnden wasserblauen fast etwas geschlitzten Äuglein und den dünnen Mund herum, als gelte es, einen übermütigen Bergbach zu stauen. Sie trug damals tagsüber einen mutigen grauenden Pferdeschwanz, den sie später, als das Haar schütterer wurde, in einen Knoten band. Da man sie als zur Familie gehörig empfand, war uns ihre Kunst ein eher internes skurriles Produkt, das man nicht mit Dingen in Vergleich brachte, die in Büchern, Vitrinen und auf Postkarten prangten oder in jenen beleuchteten, meist leeren Galerien hingen, die des Abends auf die Strassen gähnten.

Portrait von Charlotte Pauly zum 20ten Todesjahr 2001


Sie konnte in der Erregung ihre einst zierlichen, aber nun knorrig gewordenen Fäuste ballen und sie beschwörend ins imaginäre Gesicht eines ihrer zahlreichen Gegner fuchteln,. mal eines kindischen amerikanischen Präsidenten, mal das des widerlichen Genossen Ulbricht oder der Politkanaillen der brüderlichen UDSSR. 


Selten sah man Frl. Pauly sitzen; in ihren winzigen Berliner Atelier war es stets ohnehin so kalt, dass sie unablässig monologisierend  zwischen Bergen von Zeichen- Druck- und Malutensilien in ihren flachen Ballettslippers herumkurvte, um sich warmzuhalten; auch der einzige Stuhl diente nur als Ablage von Büchern, rudimentärem Geschirr oder der Teekanne, dem wichtigsten ausserprofessionellen Gerät ihres chaotischen Haushalts, das, um auf der Spiritusflamme sporadisch warmgehalten zu werden, unentwegt auch sonst im Raume herumwanderte. Ihre Armut war so unbeschreiblich wie ihr Mut, jedem die ungefreuteste Wahrheit ins Gesicht zu schleudern, was einst im Nazistaat und nun im Spitzelstaat par excellence prompt zu ihrer ebengenannten Armut führte, da man sie verfolgte, fürchtete, behinderte, aushungerte. Bis auf ihre gemagerte Konstitution hatte all das so gut wie keinen Erfolg: ja man liess sie –später als lästige Rentnerin ausreisen in der Hoffnung, sie käme nie wieder zurück. Aber sie kam, sah und schürte in der künstlerischen Avantgarde den Widerstand erneut, stellte privat aus, organisierte Zirkel, schrieb giftige Briefe an die Nomenklatura, wetterte gegen Banausen, Bürokraten und Bücklinge, Quislinge und Quasselköpfe. Die junge wenn auch spärliche intellektuellere Generation liebte, verehrte das schmächtige Weiblein, das schon als junge Frau vor nichts zurückschreckte:


– die als eine der ersten einen kunsthistorischen Doktor ergatterte (sie promovierte 1915 über der venezianische Lustgarten – seine Entwicklung und Darstellung im Bilde), nachdem sie bei Wölfflin, Simmel und Thode in Breslau, Heidelberg Berlin und Würzburg zahlreiche philosophische Disziplinen studiert hatte, 


– die, nachdem sie die Akademien von Stuttgart und München sattsam besucht hatte, fünf Jahre in Spanien und Portugal unter Bauern, Fischern und Zigeunern verbrachte, den Maler Diaz, Freund von Gris, Modigliani und des Bildhauers Bourdelle, zu Lehrern und Freunden zählte, Garcia Lorcas Zigeuner-Gedichte übersetzte und selbst zur Feder griff (etwa: Die glückliche Halbinsel 1928).

· die als alleinig Reisende mal zu Schiff, auf Kamelen, mal auf Lastwagen, per Bahn, auf landwirtschaftlichen Gefährten oder zu Fuss durch die entlegensten Gegenden Asiens wanderte, (1932: Türkei, Palästina, Syrien, Irak, ins persische Zweistromland und von da bis Batum und Tiflis), bepackt mit 40 Pfund Skizzenmaterial und versehen mit einer männlichen Neugier, die selbst einen Beduinenscheich in Harnisch und anerkennende Bewunderung versetzte.


Ihre Ausstellungen in Breslau und bei Bernheim jeune in Paris hindern nicht, dass die Nazis ihre Kunst als entartete ‘Zigeunermalerei’ verfehmten, was die kompromisslose Doktorin promt mit dem Beitritt zu den Londoner Quäkern beantwortete. Sie hört bei Ludwig Klages 1934 Vorlesungen über Graphologie und Psychologie, wird als Reiseschriftstellerin Mitarbeiterin von Alfons Pasquets Frankfurter Zeitung , schreibt den Barockroman Der Tiger und die Harfe , Gedichte, skurrile Dramen und befreundet sich in Agnetendorf, meinem Geburtsort, mit dem alten Gerhard Hauptmann, dessen letztes Portrait sie radiert (1946) und mit dessen Leichentransfer sie aus Schlesien flieht.


Von ihrer endgültigen Bleibe in Berlin-Friedrichshagen aus unternimmt sie unermüdlich Reisen nach England, Ungarn, der Schweiz, wo ich sie öfters erlebte, und heimlich aufs geliebte Ibiza, wo sie sich mit über siebzig willentlich den linken Arm verletzt, um noch für ein paar sonnige Tage ihr Visum verlängern zu können.


Noch als 72-jährige erlernt sie neue Drucktechniken wie Monotypie und Kaltnadel und mit etwa 82 bringt sie ein Freund im Dauerregen auf dem Motorradsozius von einem meilenweit entfernten Zeltlagerplatz, wo sie mit jungen Leuten kampierte, zu meinem Vater, Arzt im Planegger Waldsanatorium bei München, um mit ihm 14 Stunden über Kunst, Psychologie, den festgefahrenen Sozialismus und die amerikanische Bluffpolitik zu hadern und sich nächtlich gegen zwei nach geraumen Litern Tees, heisser Schokolade und etlichen Vierteln Weines ins Zelt zurückkutschieren zu lassen.


Wenn sie (1953) uns Kinder mit krakeliger selbstgeschnitzter Rohrfeder portraitierte, gebot sie unerbittliches Stillhalten und ihr gestrenges Adlerauge hinter dem Zeichenblock durchbohrte uns nicht ohne ein wohl mütterlich gemeintes Schmunzeln, während sie dem ihr ja versagten Nachwuchs ohne Unterlass Dinge dozierte, die wir erst zwanzig Jahre später begreifen sollten; von ihren Reiseabenteuern waren wir allerdings so begeistert, dass ich bis heute das Reisen nicht lassen kann, jenes Reisen, das Mühe macht und bildet, zu den Grenzen der jeweiligen Umgebung dringt und in die Seelen der fernen Menschen gelangt.


Obwohl mein dilettierender Vater zeitlebens die kauzige Kunst, den zittrigen Strich, die verschlüsselten Inhalte, die manchmal holprige Poesie, die scheinbar absichtslose Notation, aber absichtsvolle naive Unbekümmertheit ihres Beobachtens, die Nonchalance gegenüber Ordnung, Geometrie und Kosmese, die vermeintliche Flüchtigkeit im Gebrauch der graphischen Mittel als unklassisch, ja ungekonnt missbilligte, ihre personalisierte Weltanschauung, die sie anarchistisch-natürlich bezeichnete angriff und sich in einträchtiger Hassliebe mit Charlotte stets ebenso monoman bis aufs Federmesser bekriegte, fing mich der Zauber, der hinter den zarten Gespinsten ihrer Landschaften webte, ein, lehrte mich, das akademische Sehen zu beargwöhnen, führte mich hinter die Stirnen der Portraitierten, brachte mich schliesslich auf die Spur der echten Naiven, und die Rafinessen eines Bonnard, oder Chagall, den Strich Kubins oder Klees, die spontanen Reize der Art brut bis hin zu Arte povera und Konzept. 


Charlotte Pauly erlebte einen posthumen Triumph. Ihr Oeuvre, ihre Schriften und Tagebücher wurden noch vor der Wende, ihre Graphik 1993 zusammengetragen, recherchiert, geordnet, publiziert, ausgestellt, besprochen und für gut, ja unvergleichlich befunden. Aber die aussergewöhnliche Frau, die fast ein Jahrhundert überspannte, ist nicht rekonstruierbar. Nur ein Roman könnte sie zureichend schildern und den könnte nur entwerfen, wer dieses kämpferische, zutiefst künstlerische Wesen jenseits der gewohnten Kategorien von bürgerlicher Gesellschaft, Familie, Geschlechterverständnis ja selbst des zeitgenössischen Künstlertums gekannt, verstehen und lieben gelernt hat. Die jüngste turbulente Geschichte der sterbenden DDR ging auch über diese einzigartige Gestalt hinweg: die atemlosen Zeitläufe der beängstigenden Gegenwart werden weder Zeit noch Raum, noch Musse oder Energie gewähren, ein solches Schicksal ins Bewusstsein der Jetzigen zurückzuholen...

(Bern, 1974 und 3. Oktober 1997)
Jugend- und Studienjahre

Während meiner Gymnasiumszeit in Luzern scherte mich zeitgenössische Kunst nur wenig im Gegensatz zur uralten: die geschnitzte Thronsesselrückwand Tutenchamons die ich in Cerams Götter, Gräber und Gelehrte abgebildet fand, verführte mich nicht nur zu meinem ersten mit der Emphase der Jugendlichkeit hexametrierten und heute nur schmunzelnd vorzeigbaren Gedicht Unsterbliches Antlitz sondern legte mir nach der Lektüre einer Biographie von Schliemann auch noch nahe, Archäologe, sprich Schatzgräber zu werden. 

Gedichtchen auf den unbekannten Schöpfer des Thronsesselreliefs von Tutenchamon (1955)

Unsterbliches Antlitz

Wunders trunken, wohin das Auge auch fällt, erleuchtet von glühendem Glanze

Ist’s wahr, Jahrtausende hast Du geruht in unterirdischem Grabraum?

Tut-ench-Amon stellst Du dar, Anches zur Seite, geschmiegt auf des

Gatten Schulter die Rechte.

Uräengekränzt, gelehnt in des Thronsessels Polster, die Binde der Priester

Aus Stoffen der edelsten Webart, im Schwunge wallend herab bis zur Fessel

So ruht er, die Füsse gestützt auf samtene Kissen, schillernd von Steinen

Kragen, Sandale und Rock!

Wohlgestalt, stolz, Dein anmutges Ebenmass wissend, gleich einem Gotte

Griechenlands, mit Zügen besinnlichen Ernstes blickst Du in gläserne Ferne

Doch jählings geweckt von der zarten Gefährtin sorgender Frage

Schrickt Dich die Nähe der Menschen.

Liebling des Horus, wie oft hat Dein Arm gespannt des Bogens zuckende Sehne!

Furchtloser Heros, wie blitzte Dein Dolch im lärmenden Kampfesgetümmel!

Pharaonenland, glücklich gepriesnes, war er der strahlendsten eine

Nicht im Kranz deiner Perlen?

Anches-en Amon, Du funkelndes Wandelgestirn am Himmel göttlicher Grazie

Tochter des allesumarmenden Re! Oh kehrten sie wieder die Zeiten

Da DU gelebt, als bebend die federne Tiara im Flechthaar

Du schrittest zum Grusse des Königs.

Da ER gelebt, Euch beiden noch zierte die züngelnde Schlange die Stirne

Da blühte die Zeit, da sprühte die Welt und das Zelt des gerundeten Himmels

Bis jäh das Schicksal sich wandte und rief die gedungenen Gegner

Zum Morde an häuslicher Schwelle!

Wie ahnend das Unheil, tratst Du, ein Kind, vor das Antlitz des Gottsohns

Wortlos – und legtest gar zärtlich die Hand an die Schulter des Brudergemahls

Unsterblich gebliebenen Blicks, denn so bannte diesen der fertige Magier

In Sessels goldene Lehne.

Und der Sterbliche stürzte, von Giftbechers tödlichem Quell, fast noch ein Knabe

Wes Frevels musste er büssen am Morgen des Lebens entrafft aus dem Erdkreis?

Auch Dir versagte der Odem, Anches, versiegten nicht Trauer noch Tränen

Am klagvoll geduldeten Ende!

Voran schritt die Zeit in mählichem Fluge, Jahrtausende wuchsen, vergingen.

Ein Augenblick blieb uns, standhielt nur er, geformt von der Kunst des Erfinders

Betrachter, trittst Du herzu, so neige das Haupt vor dem namenlos irdischen Faber

Zolle ihm Lob und Verehrung

Denn ungetrübt leuchtet die Scheibe der Sonne zu Häupten der huldvoll Gekrönten

Solange der Kranz der Strahlen sich bricht im Glanze des himmlischen Paares

Tut ench Amon der Thronende, Anches zur Seite, geschmiegt auf des

Gatten Schulter die Rechte.

Allein es lagen dann sehr bald so viele andere ungehobene aber weniger verschüttete Schätze am Wegrand, dass das Liebesleben der Pharaonen nurmehr auf die Taufe meines Faltbootes auf Meritaton abfärbte, in das ich meist vergeblich, die Göttinnen der Nachbarschaft einzuladen versuchte. 
Neben der Antike begann mich das Theater zu faszinieren, da ich mich von fern in die im nämlichen Quartier wohnende Edith Matthis verliebte, seit ich sie 1957 in ihrer etwas pummeligen Hosenrolle als Cherubim im Figaro und dann wieder im Barbier von Sevilla bewundert hatte. Ich brachte ein Jahr später unter einem Pseudonym selbst ein schnulziges ‘antikes’ Drama, Die Häscher auf eine Kirchensaal-Bühne wo ich meiner eignen Eitelkeit Bühnenbild, Regie und Hauptfigur überantwortete, was mir prompt den Hinauswurf aus dem bigotten CVJM eintrug, den ich ohnehin nur wegen der Mädchengruppe frequentierte, deren Hofphotograph und –dichterling ich spielte, wenn man auf die gemeinsamen Bergwanderungen zog. Auch an der Musik hatte ich erneut zu schnuppern begonnen (nach einem erfolgarmen Geigenspiel in der Rhön das mir einen erinnerungswürdigen jeweiligen Barfussmarsch durch den Wald zum einsamen Försterhaus abnötigte, wo ein heimatvertriebener Musikus durch mich seine Margarine aufs magere Zubrot verdiente), als ich ferienweise während der Musikfestwochen als Hilfsverkehrspolizist die Berühmtheiten in ihre Parkplätze einzuweisen hatte und so manche Konzert-Freikarte ergatterte.


Als man mir Hamanns Kunstgeschichte zu Weihnachten verehrte, wurde jedwelches Kunsterzeugnis zum Frass meiner erwachten Kunstgier und ich begann meine Umwelt mit belehrenden Aufsätzen, nicht enden wollenden selbstillustrierten Schulvorträgen über die Mayas, Inder, griechische Vasen oder Paul Klee, zu behelligen, bis es mich nicht mehr hielt und ich die Schulferien missbrauchte, in die gepriesenen Kulturstädte selbst auszureissen, voran Paris, das ich mir über weite Umwege über Florenz und die Provence ertrempte. 
Kaum ein Museum liess ich ungeschoren, sammelte Postkarten und Kunstkalenderblätter, zeichnete und aquarellierte auf den ersten Kunstreisen seit 1954 mit Vater und Schwester in Italien romantische Winkel und romanische Kirchen und auf einer Wanderung durch den Peloponnes (1958) mit meinem geistesverwandten Schulfreund Peter Passett griechische Monumente und Skulpturen. 
Auf unseren vom motorisierten Verkehr noch ungetrübten Fussmärschen sangen wir eine Persiflage der Ilias die ich nach dem Studentenlied "Als die Römer frech geworden..." gereimt hatte, ein Unsinn, der mir heute noch nicht aus dem Ohr will, wenn ich beispielsweise Oliven pflücke oder die ungebetenen Blätter aus der Ernte sortiere.

Iliade 

auf der Landstrasse zu singen

Hier in diesem neuen Sange

Sing ich Euch beim Lyraklange

Von Ilions Kampf und Fall

Wie ich es schon hundert Mal

Vorgeleiert habe:

Einst sass um die Tages Mitte

Hinterm Dornbusch Aphrodite

Schnürte dort ihr Mieder sich

Bis sie einer Wespe glich

Um zu kokettieren...

Unterdessen bleicht‘ Athene

Ihre Amazonenmähne

Repetiert sich Hegel, Kant

Einmaleins – an Fuss und Hand

Manchmal auch im Kopfe

Hera, die sich schminken wollte

Floh ins Feigenlaub und schmollte

Denn von Eifersucht geplagt

Hatt' ihr Hemd und Rouge versagt

Zeus, die schlechtre Hälfte!

Plantschen zwei im Meeresschaume

Klemmte Hera sich im Baume

(Evas Short-Patentverschluss)

Ein Blatt hin, wo eins sein muss –

Huh! – da späht ja Paris!

Schmunzelnd schielt der halbgestärkte

Räuspert sich damit mans merkte

Im Olymp – und alsdann spie

Fort er seinen Kaugummi

Und hub an mit Würde:

"Taillensuperschlankes Wespchen

Zartgebacktes Schnuckelespchen..."

Und da war der Phall schon klar,

Pallas heult ganz untröstbar

Hera knüllt ihr Dirndl...

Venus nun, die wohlgeloste

Wie sie drauf mit Paris koste

Sagte dem die Zukunft an

Er würd bald Helenas Mann,

Spartanisch: Missis Hellas!

Kaum wars Horoskop gesprochen

War der Paris eingebrochen

Bei Familie Menelaus

Schlich mit Lene aus dem Haus

Floh zu Schiff nach Troia

Drauf, mit blutger Rach im Sinne

Griff, helàs, zur Ruderpinne

Schiffte sich gen Osten ein

Weil, den Diebstahl zu verzeihn

Man dem Lump nicht gönnte

Troia wurde eingeschlossen

Mancher Brandpfeil abgeschossen

Keilerei ohn Unterbruch

Ilion konnte nicht genug

Für den Weibsraub büssen.

Als man bald zehn Jahre kämpfte

Und sich schon die Kriegslust dämpfte

Gabs versehntlich einen Knall

Hektor fiel und um den Wall

Schleift' ihn der Pelide

Doch da wütete Apollo

Und entlud gehäuften Groll – oh!

Röchelnd sank Achilleus um

Da lag Macho, Charm und Mumm

Mausetot im Sande!

Wie die Griechen vor den Mauern

Troias um den Helden trauern

Sann Odyss nah neuer List

Pferdlings auf Athenens Mist

Ilion zu erschaukeln.

Uly trieb, dass man sich spute

Mit dem Bau der Riesenstute

Denn es schwand das Reisegeld

Tauglich war kein einzger Held

Vor Geschmeiss und Beulen.

Alsdann zogen die Hellenen

Ohne Lebewohl noch Tränen

Fort mit Kegel, Kind und Maus

Wie es schien, zu Schiff nach Haus

Im Sandstrand stak der Klepper...

Als die Troer tags erwachten

Durften sie erstaunt betrachten

Um die Stadt ein ödes Feld –

Dachten erst, sie sein geprellt

Für alles schnöde Schlachten!

Da wo Recken stur sich balgten

Bis als Greise sie verkalkten

Da, wo Zechen, wo Geschrei

Dirnen, Hader, Räuberei –

Leer wars und verlassen!

Im Triumph müht man die Mähre

Über Mauern, über Wehre;

Warnend brüllt Laokoon:

Halt! Verrat! – doch frisst ihn schon 

Eine Wasserschlange...

Zu dem bunten Jubelfeste 

Tilgte man des Weines Reste

Sang und soff und soff und sang

Stunden, Tage, Nächte lang

Bis sie holt' der Kater.

Als man schliesslich hochbetrunken 

Unter Tisch und Stuhl gesunken,

Ächzte traumlos tief und dumpf

Klettern aus des Rosses Rumpf

Uly und Genossen

Eilends funkt man Feuerzeichen

Um die Griechen zu erreichen

Die, vom Chef schlau ausgeheckt

Hinter Tenedos warn versteckt

Weh Dir, thumbes Troia!

Da die Schar der Toreswächter

War ein schnarchend Chor Bezechter

Stapelte man lebend sie

Und es roch, ein Koch weiss wie,

Als man die vergarte

Abgemurkst und kleingemetzelt

Hingeschlachtet und geschnetzelt

Abgestochen und geköpft

Durchgespiesst und aufgeknöpft

Jeder nach Belieben

Schlimmer noch wars im Palaste

Wo der Griechenpöbel raste

Hingemäht ward Priamos

Als er mit dem Rittertross

trank die letzte Runde...

Und Andromache erstach sich

Nicht ob Hektors Tod – da lach ich!

Nein ob Sohn Astyanax

Wie mir gruselt, doch ich sags

Den der Mob zermalmte.

Weil man noch nicht war wie Christen

Schlachtete man Pazifisten

Ohne Standesunterschied –

Den man ungern sonst vermied

Ruchlos und mit Wonne.

Ilion lohte auf in Flammen

Und nur wenige entkamen.

Unterdessen gröhlt' bei Tisch

Laut der Götter bunt Gemisch

Froh der Hekatomben...

Kaum geküsst vom Tagesschimmern

Sah man Troia nun in Trümmern

Mit Äneas war geflohn

Klein Askanius nur, sein Sohn

Grosspapa Anchises...

Bald darauf die Ruhmbedeckten

Doch nicht minder Blutbefleckten

Griechenritter trollten sich

Beutelahm die Flotte schlich

Um die Felsenküsten...

Heimwärts schifft man siegestrunken

Lärmt dort flunkernd in Spelunken

Kürt zum Held sich bartumflort

Heimwehkrank indessen schmort

Bruchpilot Odysseus...

Damit endet unser Jammer

Von der Griechen Schreckenshammer

Der die Troer traf mit Macht

Wegen einer Hahnrei-Nacht

Im so prüden Sparta.

Die Moral von der Geschicht

Ist des Federlesens nicht

Hätt' der Menelaus beizeit

Eine andre Frau gefreit

Statt zehn Jahr zu wüten!

Wär die Ilias halbsolange

Uns beim Gräkeln minder bange

Ein Äon hätt' Freund Homer

Ungeweckt am Mittelmeer

    Süss verschlafen können...

Erst in Paris, auf einer meiner unermüdlichen Tramperreisen erlebte ich eine wahre Begegnung mit einem lebenden Künstler: Obwohl fast nur aus Versehen beim Trocadero ins Musée d’Art Moderne geraten, als ich eine ethnographische Sammlung besuchen wollte, erlebte ich zum ersten Mal die Ecole de Paris fern der Staffeleien, die damals schon Montmartre auf freier Strasse allgegenwärtig bestückten. Ein gelangweilter Saalwächter entdeckte mich Einsamen und bedeutete mir flüsternd, dass in einem Nebenraume leibhaftig ‘M’sieur Dunoyer’ zugegen sei. Den kannte ich nun mit bestem Willen nicht, aber ich stürmte nichtsdestotrotz zur Kasse, erstand eine Postkarte des nämlichen und strich im Saale André Dunoyer de Segonzac’s wo der siebzigjährige Künstler mit wichtigtuerischen Damen auf einem Lederpfühle charmierte, die Wände entlang, mich in die damals mehr gezeichneten und unfarbigen Landschaften des Statthalters vertiefend. Das entging dem kleinen baskenbemützten Manne nicht und als sich in einer Gesprächspause unsere Augen kreuzten, sprang Segonzac auf, fasste jovial den jeun homme um die Taille und führte ihn gestikulierend und dozierend durch die seiner und seiner engsten Freunde Sammlung, zu denen er einen Picasso schon nicht mehr so ganz zählen mochte. Ich gab meine junglebige Verehrung zu erkennen, zückte die Postkarte, die der Meister gnädig signierte, um mich zugunsten seiner Begleiterinnen wieder ins Freie zu entlassen.

Das zweite Mal, dass ich mit zeitgenössischer Kunst in memorable Berührung kam – war dies erst 1961 – der geist- und lusttötende Zeichenunterricht an den Schulen der 50er Jahre war ja geeignet, jegliches Interesse am Gegenwärtig-Künstlerischen gründlich zu vermiesen – während eines Ferienaufenthalts im oberfränkischen Wildflecken: nämlich die Aquarelle und Gouachekompositionen eines kuriosen und jovialen Vogels der im Zuge der amerikanischen Besatzungstruppen 1943 über den Teich geflogen kam und in der Rhön seinen kargen Lebenserwerb im Verkaufe von Damenstrümpfen und allerlei Kosmetikkram aufbesserte, die er den sprichwörtlichen deutschen ‘Fräuleins’ anzudrehen versuchte. Aber eigentlich war er Maler und nicht der geringsten einer; Shmuel Shapiro aquarellierte, oder besser gouachierte damals in einem für die damalige Landbevölkerung des ‘wildest Spots of Germany’ geradezu ungeheuerlichen Schmier- und Klecksstil, den ich später als lyrische Abstraktion im Sinne Sam Francis’ identifizieren sollte. Die kleinen polyglotten intellektuellen Zirkel, die sich um meinen Vater auf seiner Wohnzimmercouch versammelten, wenn ihn keine Patienten zum ärgerlichen Unterbrechen nötigten, stritten sich mit Vorliebe über Kunst und namentlich über die Shapiro’s, über den man schliesslich ein Tribunal verhängte, um zu entscheiden, ob sein psychoveredelndes Tun an vernünftige (!) Menschen in gleicher Weise vermittelbar und ex äquo von jenen perzeptierbar sei. Ein festgelegtes 6-Fragen-Quiz musste von sechs Teilnehmern zu 10 Arbeiten beantwortet werden. Die Aussagen waren von bedenklicher Unterschiedlichkeit. Ich fühlte mich, ohne dies irgendwie philologisch rechtfertigen zu können, auf die Seite des sich verzweifelt verteidigenden Verlierers hingezogen und beschloss damals dereinst Maler zu werden. [Als ich 1971 (zwölf Jahre vor seinem Tode) zufällig und nicht unter geringer Rührung Shmuel in Bern bei Schindler in seiner Ausstellungseröffnung wiedersah (ein Besuch bei ihm im Jura folgte), hatte er unser bösartiges Quiz an jenem Winterabend in der verschneiten Rhön längst vergessen, war aber inzwischen wieder zu eindeutiger vermittelbaren Bildinhalten zurückgekehrt...]

Als meine damalige Liebschaft, die sich in Peddigrohr-Mobiles, gemalten Kacheln, Lampenschirm-Scherenschnitten, Emailschmuck und zwei Bändchen illustrierter Lyrik ausdrückte, unabwendbar in ein bürgerliches Dasein zu fluchten schien, in dem das Lehrertum noch ein angesehener Leuchtturm in der gesellschaftlichen Brandung zu sein versprach, mündete meine Überfütterung an postpubertärer Kunstneugier bald einmal in die Absicht, nach der Matur einer jener zukunftsgesicherten Zeichenlehrer zu werden, die ich damals noch nicht als die bedrohlichste Gilde der Missversteher alles Schöpferischen auszumachen verstand, obwohl die obligate wöchentliche gymnasiale Zeichenstunde mich bisher hatte sture Folterqualen an perspektivischer und geometrischer Langeweile erleiden lassen.

Aber es kam anders, kaum in Bern das erste Lehramtsjahr, die ersten Kunstgewerbedisziplinen und die ersten Kunstgeschichtssemester hinter mir, floh ich 1962/3 aus der in Luzern hinterlassenen Bindung nach Istanbul
 (weil bis Indien meine Ersparnisse nicht reichten), wurde für kurze Zeit dort mit dem Glück der Narren Reklamegraphiker, um für Philipps, Hoover und Unilever, Esso-Tankstellen, Schnulzensänger und Versicherungen zu werben und einen neuen Stadtführer zu illustrieren. Mein Zimmernachbar der Moran-Company war Sinan, ein überaus begabter Karikaturist, der Strichfigürchen vom Geiste Sempés schuf, dem ich Jahre später zufällig in einem Pariser Kaffee wiederbegegnen sollte. Meine mit türkischen Kaffee verlängerten Nächte nutzte ich zum Schreiben eines autobiographischen Briefromans Istanbul, den gottlob niemand bis heute zu Gesichte bekam, seit ein befreundeter Lektor des Pardon-Verlages, der das Elaborat wärmstens der Verheizung empfahl.

Demütig, einer neuen kosmopolitischeren und künstlerisch-romantischeren Liebe untertan, kehrte ich schliesslich mit Bart und zunehmend längeren Haaren nach B. zurück, gewillt, den Künstler mit dem Kunsthistoriker zu verbrüdern. Damals hatte ich so träumerische, schöpferische, individuelle Naturen und zugleich handwerkliche Könner zu Lehrern, die allesamt das herkömmliche Lehrertum überragten oder gar in Frage stellten, dass mit Namen wie Hans Schwarzenbach, der einen Anker selbst für Kenner lupenecht zu kopieren wusste und die erste Mondkarte schuf, Toni Grieb, dem Aquarelle zu Leuchtschriften der Poesie gerieten, Peter Stein, dessen nachdenkliche und sensiblen Graphikkünste ich zu erlernen suchte, und andere mehr, noch heute mir deren damalige Lebensansichten und Werke mehr im Gedächtnis verhaftet sind, als deren Schulmeinung über Kunst. Auch die damaligen jungen Mitstreiter hinterliessen unauslöschliche Erinnerungen an ihre vielfältigen Gesichter und Figuren: in Bildhauer Kurt Metzlers schwanker Ente erlebte ich eine Winterfahrt neben einem rotglühend eingeheizten Kanonenofen, Jean Louis Piguet erzählte mir noch taufrisch angesäuselt, dass er eben einen Polizisten vollgepinkelt hätte, als der ihn bei seinem dringenden Geschäftchen auf städtisch-nächtlicher Wildbahn störte, Heinz Brand half mir mit seinem kindlich-liebenswerten Lächeln meine üppigen lithographierten Bordellszenen zu drucken, mit Margrit Küenzi später die mit hyperrealistischen Spiegelbildern fechtende Jäggli, die Stunden über ihre philosophischen Kruziverbalismen verhaspeln konnte, stritt ich über Habermas, bis ich sie um ein Haar mittels meines Faltbootes in der hochgehenden Aare versenkte; eine schon damals immer etwas melancholische Bauhüttenelevin Bettina Hiesel, später Eichin, der man noch nicht die beeindruckende Skulpturengruppe der Rheinbrücke in Basel zutraute, nahm ich seelische Beichten ab, ein Claude Sandoz, den noch nicht das indische Abenteuer geprägt hatte träumte vom Ausbrechen aus der biederen helvetischen Reklamegraphiker-Gesellschaft, meine mehrjährige Gefährtin Marietta Eggmann, die sich alsbald mit männermordender Verve dem Bühnenbild zuwandte, verführte mich in Langnau 1963 zu meiner letzten winzigen Schulbühnenrolle als Liebhaber in Thornton Wilders Einakter Liebe, wie man sie heilt; und von dieser wurden wir selbst auf einem mehrmonatlichen Malaufenthalt in Kassiopi auf Korfu geheilt, bevor schliesslich das physische Malheur einer Kehlkopfoperation und deren metaphysische Narkoseträume mit wohl gnädiger Weitsicht meine theatralen, aber auch die kunstgewerblichen und universitär-ausbildnerischen wie amateurpsychiatrischen Ambitionen jäh zerbröseln liess. 

Gleichzeitig verlor ich meine künstlerische und unendlich belesenere Schwester unter den tragischen Umständen ihres Freitodes, und nicht weniger tief berührte mich das Ableben des damals besten Freundes Günter Will, ein von Steiner und Dornach geprägter Architekt, dem ich mit der Mühe des sprachlos Erschütterten in der Berner Nydeggkirche einen Nachruf verlas (s.Obituaria).
Einer meiner Kommilitonen im Zeichenlehramt war der Künstler Charles Hausmann, dem ich, bevor er für immer nach Australien auswanderte, ein Abschiedswort vor seine letzte Berner Ausstellung stellte:

Notizen zu CH


Dreissig Jahre Malerei – unter der Devise nulla dies sine linea –10000 Tage immer etwas gemalt oder gezeichnet, ersonnen oder verworfen, hier ergrübelt, dort mit Glück etwas gefunden, mal gefreut, mal gelitten...


Mit den Stilen des Kunstgeschehens "draussen" zwar als Lehrmeister vertraut, doch innerlich eher mit dem eigenen Formenschatz allein, schlafwandlerisch so manchen Weg wiedergegangen, so manche Form oder Formel neu ertastet, so manche Zukunft im Stillen neu gesehen... 


Freunde, Schüler, Eingeweihte bekamen in diesen dreissig Jahren jenes bilderreiche Tagebuch zu Gesicht, wunderten sich, dass es nur ihnen vorenthalten blieb: hiess nicht Künstler sein auch Zur-Schau-Stellen, Verkauf, Prostitution, Kampf, Werbung und Wettbewerb?


(In China war Kunst zu betreiben lange Ausdruck und Gebot der denkenden und lenkenden Gesellschaft. Mit den Ergebnissen dieses Schöpfertums indessen aufzutreten, forderte niemand, man verbarg sie in Rollen in Schreinen, die Schreine hinter Stellwänden – oft ein Leben lang.)


Auch die verborgenste Kunst ist einem Zeitgeist, einem Zeitstil verwandt, verschrieben, verfallen. Und was ist dieser Stil? formgewordenes Destillat aller Irr- und Wirrwege tausender von Künstlerhirnen innerhalb einer Spanne Zeit. Auch wenn sie überall hinwollen, die tausend Künstlerbeine – der Tausendfüssler-Stil nimmt trotzdem seinen Weg ... CH verschwendet nie sein Sinnen darauf, sich für ein ganz besonderes Bein zu halten, aber er lief und lief und lief. Nach dreissig Wanderjahren sei ihm vergönnt, zurückzuschauen, den Weg zu messen, die Sprünge nachzuvollziehen, die Rückschritte, Fortschritte. Sein ferner Pfad scheint vorgezeichnet, gewisse Horizonte ausgezirkelt. Sein erster Auftritt ist ein Stück Wandlung. Sein über die Jahre verfolgbares Tun wird planhafter, zielbewusster, ausgesprochener.


Früher waren mal Techniken, dann mal Formen, mal Ideen bei ihm vordergründig, beherrschend ja konnte das eine das andere bedrohen oder verdrängen. Neuerlich stellt sich ein Dreiklang ein, kristalliner, ausgewogener, gelöster.


Die Farbe spielte fast immer die Rolle unterschwelliger, nördlicher Symbolsprache. Kolorist war CH eigentlich nie, kaum der Geniesser des Lichts; er nutzte die Farbe, schickte sie für Überlegungen später Überzeugungen ins Feuer, umgrenzte sie mit Geometrie und Realismus, Volumen und einem Blatt Naturismus...


CH mit der Kunstenzyklopädie beizukommen, hiesse über ihm die Massstäbe zu brechen, die auch die Avantgarde nicht mehr will. Dem wahrhaft Unbefangenen wird CH zum Freund...
Ich liebte meine Professoren im Gegensatz zur Gleichgültigkeit oder gar Abneigung vieler Mitstudenten, die vielleicht eine Vorahnung des Unmuts von 1968 war: Hans R. Hahnloser lehrte mich das kunsthistorisch-findende’ Forschen, Max Huggler , der wohl die glücklichste Synthese von Lehrer, Ästhet, Sammler und Lebenskünstler war, das Sehen, der Archäologe Hans Jucker mit seiner fährtenlesenden Methodik das Verstehen. Da mich des ersteren Gespür jedoch schon bald nach Rom entsandte, um mich das Restaurieren mit der Kunstgeschichte verknüpfen zu lassen, geriet ich nie unter die Fuchtel universitärer Disziplin, fürchtete keine Zwischenexamen und steuerte frech auf die Promotion über Jacopo Tintoretto zu, die mir letztlich auch mit dem legalen Minimum an Semestern gelingen sollte. Trotz anstrengendsten Doppelstudiums erging ich mich winters schwärmerisch auf den Spuren der Antike und des Barock in den Gefilden Roms, um das sommerliche Kurzstudium in Bern lediglich für die erlebnisreicheren Seminarreisen zu missbrauchen. Noch bevor mich das Restaurieren für Jahrzehnte einholen sollte, machte ich dank Hahnlosers Vermittlung die Bekanntschaft der damals einzigen und gerade erst notablen Meister, wie Coremans in Brüssel, Eigenberger in Wien, Lodewjks in Amsterdam, Rees Jones in London, wo der alte Doyen der Restaurierung Ruhemann mich noch Ahnungslosen durch die gesamte National Gallery und im Atelier zu den von ihm bis auf die nackte Farbe freigelegten Patienten führte und mir Entsetztem stolz die Venus des Velasquez enthüllte, mit den für gewöhnlich unsichtbar übermalten Regenschirmhieben der Suffragetten, die deren Lenden 1914 arg zerschlissen hatten. Auch den alten Philippot besuchte ich und in die geheiligten Louvre-Ateliers drang ich ein, bevor die Tore des Istituto del Restauro Roms sich für vier volle Jahre hinter mir allerdings mit italienischer Durchlässigkeit schlossen. Dort erlebte ich den Vater des restauro, Cesare Brandi zwar nicht mehr als Lehrer, denn Rotondi und später Urbani traten an seine Stelle; zum Trost kam er viele Jahre später, 1974, kurz nach Bern in mein Atelier im Kellergeschoss des Museums, unsere, bzw. ‘meine’ Frühitaliener, deren Freilegung ich mir als erste Herausforderung vorgenommen hatte, anzusehen. (Die Einladung des charmanten Causeurs, ihn bei Sant’Andrea delle Fratte zu besuchen, löste ich vor seiner Invalidität und seinem traurigen Tode nicht mehr ein, eine Unterlassung, die ich noch heute bedauere). Aber die legendären Mora’s hatte ich zu liebenswerten Lehrern, so auch unvergleichliche Handwerker wie Boenni und den erfinderischen sym- wie psychopathischen Franco Rigamonti, mit dem ich Jahre zusammenarbeiten sollte, indem wir seine genialen Metallspannrahmen weiterentwickelten und in ganz Europa bekannt machten.

In meinem ersten römischen Schnupperjahr, das sich teilweise mit Abenteuern und Wanderungen an der Seite meines Freundes Hans Brammer füllte (dereinst Chefrestaurator im Schloss Wilhelmshöhe in Kassel, dem ich noch heute einen gut Teil meines konservatorischen Gewissens verdanke), richtete sich mein Sehen und Verstehen ausschliesslich auf die Vergangenheiten dieser schrecklich schönen Stadt. Bis ich's zum wohl längstjährigen Wohn-Stipendiaten des Schweizerinstitutes brachte, hungerte ich mich zwar anfänglich durch die Armenküchen des Vatikans und rackerte mich in 16-Stundentagen durch das selbstverschuldete Doppelstudium, doch waren der Erlebnisse und Begegnungen so viele, dass am Ende die römische zur reichsten Zeit meines Lebens wurde. Eine lebhafte Erinnerung jener Tage hinterliess mir der Star-Clochard Antoine, mit dem ich des öfters eine billige Suppe schlürfte oder mit welchem ich zuweilen über seine mir damals beneidenswert erscheinende Existenz diskutierte:

Antoine

Wenn ich täglich gegen eins vom Istituto Centrale del Restauro die Scalinata Borgia herabkommend die Via Cavour überquerte und in die Via dei Serpenti einbog, da lagen sie sommers regelmässig quer übers Trottoir: lang, dürr, aber nicht ungestalt in ihren ribbelsamtenen Fetzen, mit den ausgetretenen Turnschuhen am Ende, jene übereinandergeschlagenen Beine, deren oberer Teil auf einem Wellkarton zu ruhen kamen und dessen Fortsetzung an einem Wasserrohr-Stummel lehnte.

Die Passanten, die den mittäglichen Bars und Rosticcerien zustrebten, hatten zuweilen über diese Beine hinwegzustaken, wenn der orange 17er Bus ihrer zu viele ausspie, oder wenn Antoine, dem diese trotzig immobilen Fortbewegungsmittel gehörten, geruhte, sie zu spreizen, weil sie mal wieder eingeschlafen, oder ihn eine unbequeme Nacht lang rheumatisch behelligt hatten. Von jenen Beine war Antoine zwanzig oder dreissig Lustren – er wusste es selbst nicht mehr – in dieser rastlosen Welt herumgetragen worden, doch stets ohne die Eile derer, deren Aufmerksamkeit Antoine zu erwecken beabsichtigte. Dies tat er mittels krakeliger Strichmännchen und -weiblein, die er mit einem Dutzend Kreidestummel in sprunghafter Unordnung über ein bräunliches Packpapier streute und deren unmissverständlich erotischen Bewegungsstudien er mit missverständlichem Gemurmel kommentierte. Warf ein Müssiger ihm eine Münze ins Schlachtfeld seiner Comic-Chiffren, blickte er nicht auf, aber tippte kurz mit langem schwarzem Zeigefinger an seine einstmals dunkelblaue Schiffermütze, so als hätte man ihn korrekt für seine Kunst entlöhnt.

Damals 1965 gab's fast noch keine Strassenmalerkonkurrenz; die ‘Madonneri‘, wenn sie von weit her anreisten, hinterliessen ihren Quadratfuss himmelschreienden, tränenblinden oder mordsdüsteren Murillo, Guido Reni oder Caravaggio in der Via del Corso unweit der Piazza Colonna, weil man dort in die Unterführung flüchten konnte, wenn es regnete. Antoine befolgte andere, streng ausgezirkelte, strategisch ersonnene Itinerare: morgens leuchtete sein wie von Ratten zernagter beiger Pullover im Portikus von San Pietro in Vincoli für die Weiblein auf dem Gang zur Frühmette. Die Vesper verbrachte er im Schatten der Eingangshalle von Santa Maria Maggiore. Dazwischen hatte man ihn schon bis Santi Quattro Coronati und Santa Prassede ausgemacht; jemand wollte ihn sogar vor Santa Croce in Gerusalemme gesehen haben...

Antoine war in Marseille geboren, als Spross einer angesehenen Clochardenfamilie in fünfter Generation. Das Metier, nie im Leben gearbeitet, in die Schule oder ins Militärlager gegangen zu sein, hatte ihm sein Vater eingebleut. Nach Rom kam er auf seine alten Tage, weil's dort milde und mildtätig war, die Armenküchen des Vatikan noch blühten und das Essen dort, wie ich selbst als knauseriger Student bestätigt bekam, noch leidlich war. Antoine war ja nicht tatenlos für sein Brot: ungewollt oder instinktiv, berechnend oder naturtalentiert; er machte zwar keine Kunst, war aber als Erscheinung Kunst. Seine sonnengegerbte lederne Haut, das speckig-schwärzliche Inkarnat, der ergraute Wuschelkopf, ein Cromagnon-Gesicht mit unzähligen Fältchen und ein wenig engstehenden blauen, prüfenden Augen darin, eine unentwegt nach den, aus Pasticcerien, Pizzerien und Tabaccaios wabernden Strassengerüchen witternde Adlernase, die Pracht eines unversehrten Fernandel-Gebisses, die schmalen schlaksigen Hände, der hagere, doch trotz seiner Jahre ungebeugte und wohlproportionierte Körper, die Farbharmonie seiner Lumpen, die einem napoletanischen Krippenbettler oder Zamponaro hätten abgelauscht sein können; alles stimmte an Antoine und war, addiert und durch einen ästhetischen Nenner dividiert sogar bildschön. Als ob er dies wüsste, waren seine ‘Bettlersitzungen‘ stets an neuralgischen Orten so plaziert, dass Licht und Schatten, Sonnenstand, Passantenfrequenz und optimale Zeit mit seiner skurrilen Figur zusammenstimmten.

Nie suchte er Mitleid zu erregen, Genierlichkeit, ärgerliche Scham oder Abscheu, wie die jammernde, aufdringliche Plebs der Kriegsversehrten, Pseudoinvaliden, Accatoni, der Zigeunerweiber mit ihren herumbaumelnden Mietkindern. Antoines Stolz war so bühnenreif dass er, als ich zufällig mit ihm in einer Strassentheke eine flüchtige Suppe ass und wir durch das Erscheinen eines wimmernden Hundeaugenbettlers mit abgegriffenem Madonnenbildchen gestört wurden, umständlich in seiner gruftartigen Hosentasche wühlte, dass es nur so klimperte, er ein paar Aluminium-Lira auf der Hand aussonderte und sie mit verachtender Herablassung dem ungebetenen Kollegen zuwarf, um uns gefälligst in Ruhe zu lassen.

Antoine war so sehr Naturpsychologe, der sich und seine Umwelt aus der Vogelperspektive zu beobachten wusste, so gereift in seinem Metier des vollendeten Clochards, dass es ihn nicht kümmerte, kaum Italienisch radezubrechen, oder hinreichend zeichnen zu können. Er nutzte weder die öffentlichen Asyle, noch die soziale Assistenz der Obdachlosen.

Er besass eine Einzimmerwohnung im piano nobile der Via Nazionale.

Samstags ging er ins öffentliche Bad am Corso und verwandelte sich auf den Abend zu in einen eleganten „Dottore“, suchte seine langjährige, zwei Dutzend Lenze jüngere Freundin auf, die schönste Nutte der Via Capocci, um mit ihr geradezu fürstlich zu tafeln und sein Appartement, das stil- und geschmackvoll eingerichtet gewesen sein soll, gebührend zu bewohnen.

Heute, wo die Spuren Antoines längst verweht sind, gäbe ich mehr als ein paar Aluminium-Lira für ein Kritzel-Riccordo seiner Hand als Memento vivere...
Die Zimmer und Ateliers der eidgenössischen Nobelpension der Villa Maraini in der Via Ludovisi am Pincio beherbergten Künstler, Forscher, Literaten, Restauratoren und Musiker jeden Kolorits: so etwa Hanspeter Riklin, der später als Regisseur die Zürcher Fernsehbühnen gestaltete und jüngst der Luzerner Hochschule für Gestaltung vorstand, damals aber riesige provokante Farb- und Szenengewitter auf sein Publikum losliess, das er mit seinen sprunghaften Launen kauzig umhäkelte. Ihm widmete ich einen ersten geklitterten Hommageversuch.

Hanspeter Riklin; Ausstellung Rom 1967

Mohamed Fahmi, ein kirchenmausarmer arabischer Journalist schrieb in krausem Englisch auf lose Telegrammzettel der römischen Post eine Kritik zu Riklins Ausstellung im Schweizerinstitut zu Rom, die er über meine gütige Vermittlung zu veröffentlichen bat, um sich so zum Vernissagekaviarbrötchen hinzu vielleicht auch noch ein Mittagessen zu ermogeln:

„Um Riklins Werke voll zu verstehen, muss man sich in seine Denk- und Ausdrucksweise vertiefen. Man muss ihm beistimmen, dass Farbe das Hauptelement in der Kunst überhaupt und namentlich der seinen sei. Innerste Anregungen haben seine Inszenierungen entwickelt und lassen sie durch den diaphanen Vorhang seiner Einbildungskraft hindurchfunkeln. In der Furcht vielleicht von Dir unbemerkt zu bleiben greift er Dich lautgewaltig, will sagen heissfarbig und gestenreich ans Panier; seine Malerei will ihn und Dich ans Leben binden. Er will, dass wir seine Sichtweise teilen, unter der Bedingung, dass wir uns durch seinen Imaginationsapparat fädeln. Es scheint auch, dass der Künstler uns über sein Lebensideal belehren will, indem wir gleich ihm durch ein Fenster, aus einem Winkel der Selbstbetrachtung oder von hoch oben herab das Tun der Menschen beobachten. Wenn Kolorit sein eigentliches Ausdruckselement ist, so ist auch Formgestaltung oder Raum diesem untertan. Heftigkeit im Ausdruck ist ihm lieber als Milde. Selbst seine ansehnlichen Graphiken leben aus den starken Schwarzweiss-Kontrasten heraus, während die Ausgeglichenheit von Gestik und Kolorit, dh. der Zusammenklang von Bewegung und Farbwirkung sein innerstes Anliegen und seine grösste Stärke ist. (Bewundernswert namentlich im Gemälde 'Tarantella'). In den meisten übrigen Werken drückt sich ein unaufhaltsamer Strom von Visionen aus. Augenfällig ist Riklins Kraft, den Tumult so vielen Allerleis zu bändigen. Sein Selbstvertrauen und die Gewissheit seiner Potenz erlaubt ihm Riesenbilder mit einem gleichwohl harmonischen Kunterbunt zu gebären: delirante Lust, atomare Kunstbomben, Mord, Feuerwerke und Feuerwehren, Taumel... sind unvergessliche Beispiele seines Könnens, nicht weniger als seine Graphik. Seine Art, Gegenwart, Nichtigkeit und Sensationen zu illustrieren, berührt uns mit Neugier und Humor, gelingt es ihm doch, aus dem Alltags- und Gesellschaftsleben eine Quelle von Betrachtung, Erfahrungen, Kritik und Gefühlsanstössen zu destillieren.“
Das mühsam Übersetzte verlängerte ich vielleicht überflüssigerweise um ein Nachwort, einen Kommentar:
Kritik an der reinen Vernunft.


Was lässt sich der unbefangenen Meinung eines arabischen Journalisten über die jüngsten Werke von Hanspeter Riklin hinzufügen?


Sie ist so komplett, schlüssig und platonisch-gutartig wie etwa Riklins Strip-Geschichte vom Polizisten, der sein Weib ersticht, oder der Ultima Cena-ta zweier Nixen.


Natürlich ist da ein ‘Vorhang’, der pro-fahmy’sch ausgedrückt – sich gegenüber einem ahnungslos Hindurchschreitenden farb-vernehmlich räuspert. Natürlich zwingt uns der Künstler durch die Schleuse seiner eigenwilligen Sehweise hindurch und ebenso natürlich beherrscht er, oder wird er von Farbe, Balance und Harmonie beherrscht.


Riklin bekommt – wieder einmal – bescheinigt, dass er ein Künstler ist. Aber wie einfach ist’s, den Kritiker zu kritisieren. Zweifellos hat in sich auch Fahmy zuerst durch den ‘Tumult’ der Eindrücke zu fesseln gesucht, um durch die Gewächse Riklins zu pfadfindern. Ich musste es ebenso und werde es nie besser tun, denn es ist kein Verdienst, den Schöpfer ‘besser’, weil länger und persönlich gekannt zu haben.

Lasset die Kindlein zu ihm kommen.


Natürlich freut es den Künstler allenthalben, wenn man ihm seine Informationen und Assoziationen dank abendländischer Bildung und Einbildung nacherzählt, doch wird man sich hüten müssen zu glauben, H.P.R. male für einen Club Eingeweihter; – nicht einmal die eigne Frau – Dominante so mancher Figuration – dürfte letztlich dazugehören.


Das Waben- und Web-Werk Riklins scheint für niemanden und alle gemalt zu werden. Auch einen Fahmy, einen gescheiten Historiker, einen Irren oder für einen Cunctator wie mich. Vielleicht ist Mann und Werk eine gesunde Krebszelle, die uns – endlich! – vorverdaut, was zwar visuell appetitanregend, für die meisten Menschen jedoch ungeniessbar war und ist: Sex, Song, Silbe, Sensation, Sakrileg, Sarkasmus und Sophismus – ein Fremdwortlexikon lang.


Riklins Kunst zu erklären hiesse etwa einen Sprachkundigen zu bitten, formal und inhaltlich Senti- und Pentimenti, Analogie und Analorgie, Strip-Strap-Stroll-cheleien oder Märchen und Pärchen auf ihre Zusammengehörigkeit zu untersuchen. Sinnlos zu suchen, wo Suche und Er-Findung eins sind. Bereits in seinem Tun, dem progressiven Entwerfen, klärt und erklärt sich Riklin die nervöse Verklitterung der Dinge in ihm und um ihn. Für den neugierigen Betrachter – vermeintlich? – je in dessen eigner Sprache.


Was soll es, diese Sprachenvielfalt in ein zureichend eindimensionales Vehikel zu übersetzen, das immer nur jenem Geiste als verwandt aufscheinen kann, der eine ähnliche anspruchsvolle Schulung durchlebt und durchlitten hat?“

Und da war Friedrich Brütsch Freund und Schüler im Geiste Hans Aeschbacher’s, (den mir Fritz später auf dem Hohentwiel unweit von Ramsen als liebenswert-schrulligen Almöhi zu Speck und Wein lud) der in einem jener Parkbungalows der Villa sorgsam an seinen metaphysischen Reliefs und himmelstrebenden Mahagoni-Stelen polierte; einer seiner handschmeichelnden Torsi, notizenhafte Zeichnungen, ein Bronzekranz und ein Architekturabbozzo gehören zu meiner liebsten Wohnumgebung…
Mein mehrfach geäussertes Versprechen ihm ein Ausstellungswort zu seinen Retrospektiven in Rom, Ramsen, Paris oder München zu widmen, löste ich erst unlängst ein, zurückgreifend auf vergilbte Notizen, die ich nach Jahrzehnten ihres Moderns auf dem Estrich fand: 

holzstele
tische tafeln platten blöcke

bretter balken bohlen stämme

latten leisten stangen klötze 

spriessen spähne wolle stäube

fasern masern venen poren

äste gabeln strünke wurzeln

blindholz splintholz frühes spätes

hart- und kernholz sperr- und brennholz.

ahorn apfel birke balsa

birne buche erle esche

eiche fichte kiefer kirsche

lärche linde mahagony

nussbaum pappel rosskastanie

ulme tanne teak und weide – 

harrn der meisterhände nutzung:

schraubstock drehbank hebel zwinge

rauhbank leimtopf federn klemmen

beitel hobel messer schaber

fäustel hämmer stichel klingen

bohrer säge spatel spachtel

schmirgel wetzstein feile bimsstein

bürste korkklotz leder lappen

firnis farbe wichse wachse.

dies und mehr erheischt sein walten:

schlagen spalten hacken hauen

stemmen sägen schneiden schnitzen

hobeln rauhen riffeln raspeln

sticheln stechen drehen drechseln

höhlen bohren graben kerben

schäften schränken zäpfen zargen

dübeln blatten fugen fälzen 

spunden gehren nuten federn

leimen klemmen pressen zwingen

ebnen glätten flächen feilen

schaben schleifen blankpolieren

tränken färben beizen wachsen 

wenn spontanes planen oder

mittels bleistift kohle feder

zirkel messband wasserwage 

winkel meter linealen

formt projekt konzept idee.

kugel konus und zylinder

goldner schnitt, hypotenusen 

bogen biegung perpendikel

kreis quadrate und triangel 

dienen ihm sein werk zu prüfen 

und das formstück zu veredeln:

sprünge klüfte risse brüche

unterwerfen sich dem kanon;

narben gruben rillen kerben

buckel berge blasen bögen

riegel schleusen hebel bügel

bänder brücken klammern grate

schächte buchten treppen krater

überziehn mit licht und schatten

polyphon die holzskulptur

stele statue torso tondo

relief plastik und figur

pfeiler dolmen obelisken

mahnmal grabmal denkmal merkmal

ob auf ständer sockel podium

wänden mauern und balkonen

innerhalb von räumen hallen 

ob auf plätzen in fabriken 

parks museen glasvitrinen 

zeichen deren stete wandlung 

metamorph und metaphysisch

kalligraphisch rhythmisch ernst

mal poetisch mal verspielter

mal kosmese mal askese

graphisch heiter philosophisch

durch ihr raum- und zeitverbundnes

drehen schrauben quirlen strudeln 

recken strecken dehnen blähen

wachsen achsen fliehen fluchten

kreisen schwingen schweben streben

sprengen tastbar xylogramme

die erlernten dimensionen.

   portrait zu    friedrich brütsch  (1967 / 68 und Nov. 97)
Auch Johannes Gachnang stach damals noch mit miniaturistischer Akribie seine geometrischen Wunschstädte, von denen er sich zugunsten Höheren Würden für immer aus der angewandten Kunst verabschieden sollte, Heidi Widmer zeichnete sich wie die Inkarnation der Kollwitz durch die Kaschemmen von Trastevere. Namhafte Kunsthistoriker blühten auf: Cathérine Dumont liebte und litt Francesco Salviati, Beat Brenk war schon damals ein etwas mittelalterlicher aber charismatischer Scholastiker, Werner Oechslin, schon damals ein Büchernarr, stritt sich lauthals mit Stanislaus von Moos im Stipendiatentrakt über Corbusier und die Moderne, Philippe Junod huschte in nobler Transparenz durch die Bibliothek, sein Werk Opacité zwischen zwei Zen-Orientreisen zu vollenden, Hans Jörg Jans komponierte, Claude Bérard und Jacque Chamay gruben, zumindest in archäologischen Büchereien, Benoît de Dardel malte oder kochte, wenn er mit mir nicht die Lektionen des Istituto Centrale schwänzte; wie auch unser übriges Schweizer Fähnlein an Restauratoren allesamt von der bildnerischen Muse und Musse bereits geküsst war oder nun wurde: Jacqueline Naville schuf dramatisch-dräuende Figurationen, Irène Ziegler, nachmalig von Moos sollte nach dem Restaurieren zu ihren sleeping Boxes und heute zu ihren bemalten Eisenblechen finden, Françoise Jaccard begann ihr malerisches und graphisches Debut.


Malende Restauratoren waren auch die italienischen und anderen ausländischen Lehrer, Kollegen und Freunde wie Antonio Glinos, Papierpathologe und Ikonenmaler, der sich mit Portraits in Öl durchfütterte und darauf bestand, in ungezählten Sitzungen in seinem bitterkalten Wohnstübchen-Atelier einen überlebensgrossen Gipskopf von mir anzufertigen, die eines Olympioniken würdiger gewesen wäre. Die Leidenschaft für sein antikes Hellas war so heftig wie sein lodernder Hass auf die griechischen Putsch-Colonels, der ihm in seinem Exil das Brennholz erübrigte. Für seine Ausstellung in der Galleria La Cassapanca in der römischen Via del Babuino schickte ich im Februar 1967 eine italienische Minuskel voran:

Wo west sie, die griechische Kunst?


Unter tausend Grabhügeln der Archäologen? im Schatten von tausend römischen Kopien? auf Vasen in tausend verstaubten Vitrinen? in tausend Koffern von Sonnenpilgern zwischen Ravenna und Byzanz?

oder auf tausend Meilensteinen unserer Kunst entgegen, die weltumspannend wurde, weil sie sich zur Abstraktion bekannte...?

Ist echte griechische Schöpfung nicht wohl immer zutiefst klassisch geblieben?


Wenn jemand in sich diese Seelentreue für seine Muttererde zu bewahren wusste, so 

Antonio Glinos
der aus Tripolis, dem innersten Arkadien stammt, den aber die mönchische Disziplin der Ikonenmalerei geschult hat.


In diesem letzten Jahre, das er noch in Rom verbringt, zeigt uns der Künstler einen Teil seiner römischen Ausbeute, die sich auszeichnet in ihrer Vielfalt und Entwicklung, in ihrer malerisch-technischen Sicherheit und Ausgewogenheit, wiewohl in ihrer formalen Erfindungsgabe. 

Alles habe ihm diese Stadt geboten, meint er bescheiden, die er so sehr liebe, weil man sie hassen kann...


Es scheint, dass Glinos auf italienischem Boden noch griechischer wurde, als es seine Herkunft versprach: sein Plastizismus wurde noch tastbarer und konkreter, der Ausdruck punktueller, die Inhalte ausgesprochener und in ihrem Wesen verinnerlichter. 


Ihn den am Menschsein eher Leidenden, begeistert ein Schöpferwille von steinener Beharrlichkeit, herausgefordert von der immer neuen, beängstigenden Umgebung Roms.


Angesichts seiner an innerer Lebendigkeit so überreichen Bildnisse, oder involviert in die Abgründigkeit seiner Mythen oder Traumgespinste – aus den nebensächlichsten “Stilleben“ scheinen sie hervorzuschimmern – finden wir immer wieder eine wesenhafte moralische und geistige Solidität, die in uns Italienern oder Nordländern eine spirituale Zuversicht, eine mediterrane Wärme, ein unfassliches simpathos hinterlässt...

Da war Antoni’s ruheloser Landsgenosse Dimitri Vakalis, der die Rettung der Fresken Materas und des Kunstgutes der byzantinischen Klöster Kalabriens als persönliches Opfer verstand, als Maler sich aber der Wand- und Staffeleimalerei mit zauberhafter Grazie befleissigte und griechische Volkstänze in kleine rhythmisch-ornamentale Friese zu übersetzen wusste. Livio Jacuitti wurde zum hervorragenden denkmalpflegerischen Restaurator, weil er eine verstehende Künstlerseele in sich hatte, desgleichen malten die Lehrer Costantini, Benedetti und Lancioni und viele andere. In Rom befreundete man sich mit dem radierenden Daniel von Hees, dem urbanistische Träume spinnenden Architekten Klaus Kammerer, beide mit Archäologinnen verheiratet. Im Hinterlande Roms entdeckten wir Hj.Brunners Freund, den bravourösen Stecher und Rom-Preisträger der Villa Medici Jeanpierre Velly, der unlängst im Lago di Bracciano ertrank und seine nicht minder begabte Frau Rosa Estadella. An Vernissagen, die wir fleissig besuchten, weil unser Institut ex offizio stets eingeladen war, und wir uns fast dreimal wöchentlich mit Kaviar- und Lachsbrötchen versorgen konnten, bis das uns einmal eine hochoffizielle Rüge eintrug, erlebten wir die Hautevolee der damaligen noch nicht aus Resignation emigrierten italienischen Kunst. Noch sehe ich Giorgio de Chirico 1969 uns alle in der Galleria Medusa mit seiner De Gaulle-Nase überragend und mit seinen braunen Augen verloren über die Neugierigen hinwegblickend, die seine jüngsten in der Tat barocken und wenig metaphysischen Mythologien nicht unbedingt goutieren wollten; die Gespräche führte für ihn ohnehin die wieselhafte russische Ehefrau Isa Pakszwer, mit der er, wie einst Keats und Shelley an der spanischen Treppe wohnte.

Berufsleben
Den 68er verpasste ich an mir, weil Rom und nun auch Venedig – wohin mich Tintoretto ‘nötigte’ – zu atemberaubend waren und ich in Bern kaum Zeit fand, all die Frankfurter Philosophie nachzuholen, mit der ich mich ins Examen stürzte, um am ersten Januar 1971 als frischgebackner, wenn auch unverdienter Chefrestaurator neben dem träumerisch vor sich hin alternden Herold Howald im Kunstmuseum Bern eine 16 Jahre dauernde Stelle anzutreten, die, da teilzeitlich, mir erlaubte, zu reisen, Denkmalpflege zu betreiben, Künstler und Sammler zu frequentieren, beruflich zu privatisieren und den schweizerischen Restauratorenverband, die Berner Schule für Restaurierung und eine Familie zu gründen. Als mein Vorgänger starb, ehrten wir ihn mit einer Ausstellung, die einem der letzten Künstler-Restauratoren galt (Obituaria S.   ):

Restaurator war auch Bohumil Bukacek, mit dem ich anfänglich in Ermangelung eines eigenen Arbeitsraumes im Museum als lernbegieriger Untermieter das Fischer’sche Atelier im Lorrainequartier Berns teilte und mit dem ich so manche denkmalpflegerische Unternehmung bestreiten sollte, wie die am Ochsen in Schaffhausen, die Stadtkirche zu Muttenz uam., die Buhumil jedoch nie abhielten, seiner ursprünglichen Passion zu frönen, nämlich surreal zu malen.

Geleitwort zur Ausstellung von Bohumil Bukacek in der Galerie La Vela, Bern im Oktober 1975


Künstler, die es noch zu entdecken gäbe, sind selten geworden, zumal sie sich gewöhnt haben, gewollt oder gleichgültig vom sich mehr und mehr prostituierenden Galerieleben an die Öffentlichkeit gespült zu werden. Ausstellungskataloge gefallen sich in nie endenwollenden Aufzählungen gehabter Exhibitionen, als hätten es Künstler nötig, Medaillen zu sammeln. Und deren Werk wird dorten tiefsinnig akrobatisch nach Abstraktionen durchforscht.


Lassen wir das für Bohumil –"Mila"– Bukacek. Wünscht er sich doch gerade so viel Erfolg, als das Schöpferische noch vom Selbstgefühl geschürt wird und sowenig, dass man ihn in Ruhe lässt.

Er lebt ohne Ambitionen, fast ohne Gespräche, fast ohne Freunde, wohnt wie auf Besuch, mit wenigen Büchern und ganz ohne Telefon...


Hin und wieder begibt er sich von seinem am Rande des idyllischen Aarberg gelegnen Mietshaus in die Schenke eines nahen Dorfes; 11 Uhr oder so, wenn die Bauern mal verschnaufen. Wer der wortkarge Gast ist, wissen sie vom Hörensagen – einen schönen Hund habe er, eine freundliche Frau, einen Knaben, wies sich gehört und ein altes Auto... – na und das Wetter ist so und so, die Maulwürfe müsste man wieder jagen und der Bauer L. sei vom Baum gefallen, beim Kirschenpflücken...


Wenn Mila gerade nicht für sein täglich Brot restauriert – sein Handwerk ist so reich, alt und anspruchsvoll wie das technisch tüftelnde und malerisch meditierende seiner Schöpfungen – dreht er zwischen anonymen Tapeten ein paar Bilder um (sie stehen in Mengen mit dem Gesicht zur Wand gestaffelt) und spinnt weiter am Regenbogen seines visionären Da- und Irgendwoseins:


Dieser schwingt sich aus der Ferne des grosselterlichen Bauerngehöftes hinauf, über das Getümmel Prags hin, wo sich das Kaleidoskop des Alltagsbohumil zusammensetzte, hinweg über den wolkenlos wunderlichen Legendenhimmel verbleichender Freskenheiligen, weg über Zeitungsklatsch und Schenkenwitz zu einer künftigen Märchenerde hinab und zurück – eine apokryptogame wenn es die gäbe, Ikarus in wonderland...


Nach Wochen noch ist Bauer L. geschient und verpuppt, befühlt und beschmunzelt. Das Wetter ist halt so; geregnet hat's seit drei Wochen ohne Unterlass. Mila, dessen Bauer L. nun langsam vom unsichtbaren Baume reift, legt auch das Weinbergbild weg und das gelbe Frühstück, den leiblichen Kirchturm vom welschen Combes und die frechen Forellendiebe. Man müsste doch was tun gegen den Regen!


Das Regenbild wird fertig sein, wenn der Regen aufgehört hat. Na eben, hat es doch etwas genützt, oder nicht ?


Früher waren seine Gemälde noch von boschhafter Qual. Das ‘ch’ hat ihn geglättet...

War ja nicht leicht, die unaussprechliche Sprache, das glückselig ignorante Land, die Schimären fluchtbeladener Vergangenheit.


Nur keine Landsleute treffen. Ein gutes Buch hundertmal wieder aufgeschlagen, ist labender, als im Ghetto die verloren Partien zu beschwören.


Mila malt Bildnisse von Leuten, die ihre Unsterblichkeit nicht ahnen. Besser so. Ein Bäcker braucht keine fliegenden Brötchen zu backen. Fischer M. täte sonst ein neues Auto not, oder eine neue Frau und dem Bauer L. bliebe der Hals für ewig krumm.


Pilze suchen ist so wichtig wie klassische Musik; beide bringen so komplizierte Projekte zur Reife, wie jene winterliche Spielerrunde, aus der die Spielkartenfiguren entwichen, um das nahe Dorf zu narren.


Naiv ? – Wieso.– Surreal ? – Alles  i s t , wenn es gedacht ist, geträumt ist.


Erklären ? –Warum.– Erzählen schon... Da war also der Bauer L. beim Kirschenpflücken...


Kolorit und Komposition ? – Bitte schön, sehen Sie ja selbst.


Endlich ein Künstler, der sich nicht indigniert verschluckt, wenn ein Profaner sein allgegenwärtiges "Was soll das, was bedeutet das" zelebriert. Geschichte ist aus Geschichten gemacht. Und die sind wahr, wenn man sie liebt.


Bauer L. ist jetzt gesund.


Was hat er nicht alles erlebt – und vergessen – als er vom Baume fiel.'


Bohumil Bukacek hat es gesehen;

und das Wetter ist so und so...

Bern, Herbst 1975

Mit den Jahren wurde das Restaurieren zunehmend anspruchsvoller, wissenschaftlicher und gewann das Interesse des Publikums. In einer Nummer der "Kunstmitteilungen" gaben wir Rechenschaft über 10 Jahre unseres Tuns (s.Projekte).
Inzwischen war auch meine jüngere Schwester Hjørdis Dreschel Künstlerin und insbesondere Illustratorin geworden und provozierte das biedere Kulturklima Luzerns mit ihren monumentalen freizügigen Szenerien aus Sex and Crime, die im weltoffeneren London entstanden waren, aber die man auf Heimatboden prompt als das Gegenteil dessen missverstand, was sie aussagen wollten, nämlich für die Befreiung der Weiblichkeit zu kämpfen.

Zu einer ihrer spektakulären Ausstellungen in Luzern liess ich Radioredaktor und ehemaligen Schauspieler und Reporter Pierre Boijé, der mit seiner Familie mein seit 1982 von Frau und Kindern verwaistes Berner Haus bewohnte, in meiner römischen Abwesenheit ein Einführungswort verlesen, des Wortlauts:

Brief an die Schwester
.

Freitag, den baldigen 22.Februar 1985

Schwesterherz,


Unsere gemeinsame, wenn auch notorisch von uns verwaiste Nährmutter, Luzern, bietet ihren astralen Leib zur Nabelbeschau Ihro gefeierten Künstlerschaft, Hjørdis, Schwesterchens, des von mir vernachlässigten.


Luzern, imaginärer Treffpunkt unser beider Kindheitsseeligkeiten und Phobien, Schulqualen und Fernträumen, Wünschen und Abneigungen wird uns auch heute nicht an seinem Busen begegnen lassen. Lakonischer ausgedrückt, wider aller Vernissage-Prognosen bist Du da, und ich bin fort.


Aber sei versichert, nur mein physisches Weichbild drückt sich um die schwesterliche Apotheose. Den Gang nach Twerenbold hätte ich keineswegs als Kniefall schwerer Nötigung empfunden, ja er hätte die langersehnte Gelegenheit geboten, geschwisterliches Selbstvererständnis gegen die verdienten Würdezeichen der Bewunderung auszutauschen. Unsere publikumsfreundliche Entente scheitert offenbar an dem unserem Naturell wohl innewohnenden Nord-Südgefälle: Was Dir stets der Norden, sein Nächtliches, Quirlend-grossstädtisches, seine Künstlichkeit, sein rauschhaft Flimmerndes, seine jugendlich-hedonistische Panik und Hektik – war mir der Süden, sein sonniges Nichtswollen, ewig-täglicher Morpheus, das greise Dorf, Rom, aus dem ich Dich und Dein Publikum wenigstens schreibend zu ermuntern suche.–


Dein nach Norden lauschendes Ohr, wohl mysteriöse Fügung Deines Namens, hatte einst die lullend lähmende Lockung Luzerner Biederlebens, als Fehderuf verstanden, erst an die Grenzen des Polarkreises, dann ins mildere London auszuziehen: das Fürchten zu lernen. Dieses bald meisterlich beherrschend, sannst Du, in altruistischer Selbstlosigkeit, es in der Folge auch den Nachgeborenen zu lehren. Den Niederschlag dieses nicht immer ganz so ernst gemeinten didaktischen Tuns zeigst Du nun hernieden in einer mehr intro- denn retrospektiven Schau – eine Art Zwitter von Comic- und Grusel-Strip, ‘demnächst in diesem Theater’.


Mein gewohnt ein- oder rückwärtsgerichtetes Auge neidet Dir die hemmungslose Gegenwärtigkeit, mit der Du nieerahnte Fabeln in die Welt entlässt, mit kritzlichtem Strich an den Mythen von Morgen feilst, mit Glamour- und Glimmerfarben die Moritaten von Liebe und Tod im Mief der Grossstadtunterwäsche besingst oder Dich über die Nichtigkeiten der Fettsteissgesellschaft mit fistelndem Kichern auslachst,– Oh, chère Françoise Villon...!


Als Dich die Kulturhermandad Luzerns 1982 in der ‘Kornschütte’ zum Mahnmal inquisitiven Geschmacks stilisierte, ging Deine provokative Liebe zum Ausgangsort allen Fernwehs nicht verschütt genug, einen zweiten Einzug in die Stadt so kulturellen Leuchtens zu wagen.


Die Passage zum Stein möge Dir nicht neuerlich zum galligen Durchgang des Anstosses gereichen, auch wenn das damalige Zwinkern wohlwollender Mitwisser Dir und dem Kulturklima förderlicher war, als dem Drohfinger missverstandener Sittlichkeit bekömmlich.


Da ich der Gilde der Kunstkritiküsser angehörend, berufshalber wenig begabt sein darf, Qualitätsurteile zu vergeben (wie viele Künstlerleben hat nicht unsere hochstaplerische Inkompetenz schon verkürzt!) so will ich mich wenigstens unterstehen, die eigne Schwester zu behelligen. Unser pharisäerhaftes Schatz- und Schützengräbertum, unser Tüfteln und Deuteln verlegt uns den Weg reiner Anschauung. Denn statt mit kindlicher Neugier und Heiterkeit Eure Schöpfungen als namelos-köstliches Strandgut zu geniessen – hergespült von fernen Küsten zeitloser Fabelwelt – suchen wir mit professioneller Ereiferung nach Hintergründen, Evolutionen, Komplizenschaft und Aussage. Hinter Schalk und Ironie wittern wir Frustration und Neid, hinter liebevoller Boshaftigkeit Niedertracht und Gewalt, hinter der Maske den Dämon, hinter Skurrilität die Manen des Wahnsinns und der Hysterie, hinter erotischer Metapher die sexuelle Perversion, hinter jeder flüchtigen Gänsehaut die Weltangst. Eingedenk der gnadenlosen Konkurrenzgesetze der freien Kunstwildbahn wäre Dir eine fruchtbare Schonzeit zu wünschen, die Dir unsereins vom Leibe hielte und die Dir erlaubte, noch lange mit Deiner vergnüglich-besinnlichen Commédie humaine vor ungetrübtem Publikum aufzutreten, nicht der Falschmünzer des Erfolges bedürfend, die den Künstler von Heute so oft zur ermüdenden Wiederholung seiner selbst nötigen.


Flieg denn, Schwesterchen, flieg, auf den Flügeln des Bänkelgesanges, moritätlichen Fabulierens, einer (ef)feministischen Pythia, eines ironisch wiehernden Pegasus, der mit Morgenstern als reitendem Knochenmann hinstrebt zu den verjüngenden Quellen der Satire,

gleich als ob

im Galopp

eine müdgehetzte Mähre

nach dem nächsten Brunnen lechzte

(der vielleicht noch ferne wäre).

Und von ganz ferne, Musenstern Villon, sei herzlich geküsset von Deinem Bruder E.

Rom, nach venezianischem Karneval, anno 1985
Mein aus einem anfänglichen Fenstertischchen entwachsendes Atelier belebte sich bald mit Schülern, Stagiaires, Fachleuten und Besuchern, da es damals zu den seltenen gehörte, das Lernende und Weiterzubildende aufnahm. Das bunte Völkchen, das sich da über die Jahre aus allen Himmelsrichtungen einfand, wäre des Schilderns wert, ist aber allzu weitläufig. So mancher wie Jos Deuss aus Dordrecht oder meine späteren kroatischen Kollegen, war zusätzlich zu seinem Berufe Künstler, war es anfänglich gewesen oder des Konservierungsmetiers überdrüssig, wurde es, wie Anne Trembley, Françoise Weddigen, Irène von Moos.

Aus diesen Jahren datierte meine Freundschaft zu Hansjürg Brunner, dem expressiven, handwerklich unvergleichlichen Stecher, Radierer, Maler und Illustrator, dessen Werke ich zu sammeln begann und dessen Ausstellungen ich auf Jahre hinaus mitgestalten durfte oder mit Einführungen ausstattete. Zwei erste Hommagen hörten, bzw. lasen sich so:

Hansjürg Brunner


Darf ich Sie, verehrte Gäste, hier in einem Raume begrüssen, aus dem Hansjürg Brunners schwarz-weisse Welt eines Kafka, Gotthelf oder Dante wie absichtlich verbannt scheint. Mancher, dem der Name unseres in Zofingen erstmals vorgestellten Künstlers bereits etwas bedeutet, wird sich vielleicht darüber wundern, denn Publikum, Presse und Kunstkritik pflegen seine graphische Produktion meist in den Vordergrund zu rücken. 


Allein diese Optik ist verfehlt: Malerei, Zeichnung und Linolschnitt sind Arbeitsmittel Brunners, die a priori keine Bevorzugung des einen oder anderen Bereichs verdienen. Wenn das gedruckte Werk zur Zeit mengenmässig überwiegt, so besagt dies lediglich, dass sich eine selbstgewählte Aufgabe derzeit besser so als anders erfüllen liess. So finden Zustände und Stimmungen, die aus der Umwelt des Künstlers stammen, ihren Niederschlag oft in Landschaftsbildern, Seelische Momente, wie die Ängste und Freuden, die psychischen Spiegelungen von Ich und Gegenüber drücken sich etwa in Bildnissen aus, während Erzählerisches, Ablauf-und Ereignishaftes mit allen Zufällen und Bedingtheiten in den sogenannten Illustrationen eingewoben wird, für welche sich der seismographisch untrügliche Linolschnitt am ehesten zu eignen scheint. 


Ich sagte "sogenannte Illustrationen" mit der Absicht, dem verbreiteten Glauben zu begegnen, H.J. Brunner sei lediglich Illustrator, etwa eine Art Miniator oder Dekorator bibliophiler Literaturausgaben. Ebensowenig wie sich Brunner einem landschaftlichen oder physiognomischen Detail um seiner Wörtlichkeit willen unterwirft, sondern es als stets veränderbaren Vorwand der Ausgestaltung von Stimmung, Phänomen und Idee benutzt,– so ist auch die literarische Quelle Anstoss, bestenfalls Duellpartner im Ringen um eine künstlerische Form. Die Wahl fällt auf Dichter, die er ob ihrer erzählerischen Grösse oder ihrer psychologischen Darstellungskraft schätzt, in deren Schrifttum er sein Weltbild wiederfindet und die geeignet sind, dem künstlerischen Wurfe inhaltliche oder formale Geburtshilfe zu leisten. 


Somit fühlt sich H.J.B. nicht berufen überkommene Kulturleistungen zu veredeln oder zu interpretieren. Die sich unabsichtlich einstellenden Deutungen sind, wie bei allen ernsthaften Schöpfern, heutig und unsrig, sie sind nicht literarisch sondern exemplarisch. Nur so dürfen wir überhaupt von Illustrationen sprechen. Aus diesem Grunde ist in diesen Räumen eine zeit- oder handlungsmässige Hängung der Linolschnitt-Zyklen überflüssig. Suchen Sie nicht nach den Fortsetzungen, den augenfälligen Schlüsselfiguren, den didaktischen Abläufen usw.!


Die Buch- oder Kassettenform ist kaum wesentlicher, als sie zur Konservierung des Ganzen dient. Jedes Blatt ist in sich geschlossen und offen zugleich, ist die Geschichte in ihrer Ganzheit, ist ein Teil Selbstbiographie, ein Teil Dichtung, ein Teil Wahrheit.


Aber zurück zur Malerei, die H.J.Brunner mit zuweilen bis an schmerzende Eigenkritik grenzender Verdichtung pflegt. Während die stete Auseinandersetzung mit dem Ich im Druckwerk immer wieder die selbstporträthafte Silhouette des Künstlers auftauchen lässt, so sind die Landschaften die Frucht eines steten Ringens um diese oder jene Stimmung ungeachtet der Wiederholungen und der oft über Jahre hinwegreichenden Wiederaufnahmen von Motiven – wie hier etwa aus dem südlichen Frankreich. Im Portrait hingegen definiert sich immer wieder und immer neu das Überpersonelle und Magische im Menschen. Brunners Selbstbildnisse haben an solcherlei Beschwörungen ebenso teil wie die immer wieder auftauchenden Züge seiner Lebensgefährtin. Beide sind Spiegelungen von Ich und Du, sind ‘Topoi’ geworden, Prinzipien des weiblich-mütterlichen und männlich-kämpferischen Wesens, im Bewusstsein, dass jedes nicht ohne den Beistand des Andern zu siegen vermag.


Um nicht Opfer von Zufälligkeiten technischer oder gestalterischer Art zu sein – als Restaurator kann ich ihnen versichern, wie verheerend Beispiele aus der jüngsten Malerei das Auseinanderklaffen von Idee und handwerklicher Ausführung illustrieren – vertieft sich H.J.B. wie kaum noch jemand heute in die materialen Probleme und Prozesse des Handwerks: so reibt er noch selbst seine Farben an, grundiert die Leinwände, zimmert die Rahmen und bedient sich der alten unübertroffenen Mischtechniken von Ölen und Harzen, die noch immer jegliches chemisches Wunderrezept an Schönheit und Dauer überlebt haben. Kein Druckpapier, keine Tönung, keine Druckerschwärze und kein Hilfsgerät ist ihm gut genug und die manuelle Reproduktionsarbeit geschieht mit solcher Akribie, dass verschiedene Künstler ihre eigenen Arbeiten bei Brunner drucken lassen.


H.J.Brunners Stellung im Rahmen der zeitgenössischen Kunst ist nicht leicht zu definieren. Modernste Strömungen, welche sich, der -Ismen leidig nun OP oder POP, arte povera oder minimal und conceptual art nennen, haben wenig mit den hier zu sehenden Dingen gemeinsam. Die Trennung liegt nicht, wie mancher Laie vermuten könnte, in kunsthistorisch evolutionärer Beschränkung auf vergangene Stilepochen, sondern ist durch die völlige Andersartigkeit der Künstlerfiguren gegeben. Im Gegensatz zu gegenwärtigen gefeierten Gesellschaftsmonitoren wie Lichtenstein, Christo oder Beuys, denen man grosse Anerkennung zollen darf, sofern man ihr unzweifelhaft Schöpferisches in die ihnen zukommende intellektuelle und gesellschaftliche Ebene verlegt – ist H.J.B. ursprünglicher Künstler im Sinne der Selbstdarstellung, ist Künstler an sich, der aus seinem meditativen Innern schöpft. Er will und kann sich nicht in Gesellschaftsspiele – und -kämpfe verwickeln, die sich auf halsbrecherischem Grade zwischen Mode und intellektualistischer Selbstauflösung bewegen.


Es ist aber auch verführerisch und falsch, Brunner als Erben von Epochen und Grössen zu sehen wie Cézanne, den deutschen Expressionismus, Frans Masereel etwa, die Nabis oder Picasso, abgesehen von gewissen vielzitierten Autodidakten der Kunstgeschichte. Solche formal-axiomatischen Erwägungen tun dem Eigentlichen fast aller Künstlergestalten Gewalt an. Auch wenn manches Vorbild in der Tat von Brunner geliebt oder hochbewertet sein dürfte, so doch ehestens in Kleide des würdigen Herausforderers.


H.J.Brunners Schöpfungen – einst aus prähistorisch zu bezeichnender Materie hervorgetrieben – sind heute, obwohl noch immer unter aufreibenster Mühe, Disziplin und Selbstkritik geboren, zunehmend gereifter reicher, humaner. Seit den ersten urwüchsig-knorrigen Linolzyklen, den magisch-steinernen Bildnissen hat sich das Weltbild Brunners vom Kampfe mit den inneren Dämonen zur "Beschreibung eines Kampfes" fortentwickelt. Epischer, kosmopolitischer und trotz der ihnen so oft innewohnenden Melancholie sind die Landschaften und Zeichnungen gegenwartsfreudiger geworden. Die einstige fast zwanghafte Flucht wandelte sich zu befreiten und befreienden Fluchten, in Perspektiven haben sich Ventile geöffnet, dem Fluche wird die Möglichkeit des Entfliegens beigesellt, die bildgewordene Trauer befreit sich von Angst indem sie sich ausspricht. 


Zum kargen Bauernbrot von einst gibt es nun Wein, ein südländisches Meergericht und manches an Schubert'schen Liederklängen...

Luzern, 6.Februar 1971

Und ein Jahr darauf in Zürichs Rotapfel-Galerie
:


Es ist unwesentlich, sich ein Bild des Künstlers Hansjürg Brunner zu machen, indem man die Fülle künstlerischer und profaner Lebensstationen kennenlernt; seine Biographie ist gewissermassen sein Psychogramm und dieses ist ganz aus dem Oeuvre erlebbar. Soweit wir die Entwicklung im Werke des 30jährigen bis heute verfolgen können, so scheint sie in überraschender und beredter Weise Züge des Entwicklungsweges eines Menschen durch die charakteristischen Lebensalter hindurch zu besitzen: Brunners Welt hat einen Weg aus frühen Licht-Schatten-Dramen über erzählerische Visionen zur melancholischeren Sicht menschlichen Gleichnisses genommen.


Zweifellos ist Hansjürg Brunner Expressionist. Es wäre indessen verfehlt, ihn durch die Brille eines gegenwärtigen oder verflossenen «-Ismus» zu sehen. Seine Expression ist nicht stilgebunden; gerade der Vergleich seiner vier grossen Illustrationszyklen lehrt uns, wie vielfältig sich Expression niederschlagen kann; trotz aller inneren Verwandtschaft ist ein einmal gefundenes äusserliches Formenrepertoir nie über den jeweiligen Zyklus hinaus kanonisiert worden. Aus dem Wandel der formalen Mittel lässt sich ablesen, wie aus dem Kampf mit Dämonen Gotthelf'scher Urwüchsigkeit die «Beschreibung eines Kampfes» geworden ist, wo selbst die Perspektive von der einst so unmittelbar bedrohenden Materie Abstand genommen hat. Auch der Vergleich von Graphik, Zeichnungen und Gemälden zeigt, wie frei sich Brunner formalen Zwängen gegenüber verhält. Gebunden fühlt sich H. B. am ehesten an die thematische Wurzel fast aller seiner Schöpfungen: der Mensch, – sein Bild und Gegenbild, Ich und Selbst. Projektion und Identifikation lassen im Oeuvre jenes schattenartige Profil des Künstlers zurück, das allgegenwärtig in die Figurinen eines aus dem Ich gespiegelten Welttheaters zu horchen scheint. Da Brunners Horizonten zuerst und zuletzt der Mensch eingeschrieben ist, so sind auch die Quellen des Illustrators ausschliesslich ganz menschbezogene Dichtungen solcher Meister wie Dante, Dostojewski, Kafka oder Gotthelf. Den entsprechenden Texten gegenüber behalten die Bilder eine Autonomie, welche die Kenntnis der Dichtung nicht unbedingt voraussetzt: sie sind weder literarischer noch didaktischer Schmuck, sondern exemplarische Deutungen von grösster Gegenwärtigkeit.


Heute ist offenbar bedeutungslos geworden, ob ein Pinselstrich, ein Polyestergebilde oder ein Konzept seinen Schöpfer überdauert. Aber Metier – nach Adorno unübersetzbar, wie Kunst unerklärlich ist – hat, in welchem künstlerischen Gewande auch immer, stets überdauert. Vielleicht ist Kunst ohne Metier überhaupt nicht erkennbar; Vergangenheit und Gegenwart bezeugen, wie jede Überintellektualisierung mit einem Verlust an Metier einhergeht. Während des Auslebens einer Kultur, einer Epoche, eines Stils haben sich metierbewusste Künstler wie Brunner nie wissentlich und willentlich gegen eine ihrer Zeit proportionale Auflösung von Handwerk, Materialkenntnis, Formenreichtum usw. stemmen können, ohne unter dem Vorwurf der Antiquiertheit, des Philistertums oder der Querköpfigkeit zu leiden. Es ist den Zeitgenossen indessen meist nicht zu wissen beschieden, ob jene Einzelgänger die letzten vorangehender, oder die ersten sich vorbereitender Klassik sind. Wer sich durch das Fegefeuer von Brunners Schöpfungen hindurchlebt, wird sich diesbezüglich zu den Optimisten zählen.


Wohlverstanden erschöpft sich Brunners Metier nicht in den eigenhändig angeriebenen Farben, der selbstgedruckten Graphik, den sorgfältigen Grundierungen, Rahmungen usw.; unermüdlich gesucht und verworfen, haben auch Formen und Klänge daran teil, wie Inhalte, Ideen und Probleme, die sich an Gesprächen und Reisen, Freundschaften und Existenzen entzünden... 


Zu einer Zeit, da man Küsten in Zellophan verpackt, Leinwände schlitzt, oder Kreation nurmehr konzipiert – was ja a priori keineswegs unkünstlerisch zu nennen ist – wird die Kunst mitunter totgesagt. Aber vielleicht ist ihr «bedauerliches Ableben» – einmal mehr – eine weltanschauliche Neurose oder intellektualistische Schadenfreude. Der Rahmen, in dem die Reibung zwischen Künstler und Welt geschieht, mag sich wandeln, doch Schöpfertum und Kunst ist wie Geist und Sprache an die menschliche Existenz gekettet; der heutige Ruf nach Trennung schliesst die Illusion mit ein, der Mensch lasse sich als solcher verändern...

Es ist dem Künstler Hansjürg Brunner zu wünschen, dass er im «fröhlichen Kunstleben und -sterben» unserer Tage, sein ihm so eigenes dynamisches Gleichgewicht behalte, und dass seine exzentrische, von humanem Optimismus geprägte Stellung, ein würdiges Echo im Publikum finde.
E.W.,Bern/Rom. 

San Michele in Teverina
1979 entdeckte ich unweit Orvietos auf einem einsamen Hügel eine Bauernhausruine, die mein weiteres Schicksal nachhaltig beeinflussen sollte. Die nachbarliche Gemeinde von San Michele in Teverina bat mich, ihre Schloss- und ehemalige Dorfkirche vor dem Verfall zu retten.

Mit eigenen Schülern aus Bern, später mit bis gegen gesamthaft 150 jungen Aspiranten und Stagiaires des Metiers, aber auch Fachleuten, Künstlern und gänzlichen Laien aus verschiedensten Ländern restaurierten wir in neun Sommern unter dem neu geschöpften Begriff des restauro povero, d.h. nur gegen Kost und Logis die gesamte Kirche, um zu zeigen, dass man ohne Mittel die Kunstlandschaft an der Basis erhalten müsse und könne bevor man spektakelsüchtig auf Millionengeschäfte wie Sixtina, Cappella Brancacci oder auf Venedigs Monumente spekuliere. 
Viele, die heute zu den namhaftesten Diplomrestauratoren und -innen zählen erlebten, oder erlitten so einen schweisstreibenden aber auch abenteuerlichen Bildungs-Urlaub in San Michele, manche beteiligten sich aber auch am Wiederaufbau der Hausruine wie Freund Hans Brammer Restaurator der Kasseler Wilhelmshöhe, Jan Deuss Künstler und Restaurator aus den Niederlanden. Viele liessen sich an den Wochenenden zu den nicht minder anstrengenden Kunstwanderungen ins etruskische Latium überreden, oder kehrten zu den 'mythischen' Olivenernten zum Jahresende zurück. 
Den restaurierenden Musen – sie bildeten die weibliche Überzahl – und namentlich der einen, die mir zeitweise den Verstand raubte, widmete ich denn auch später ein Epi-Kryptogramm des nominösen Inhalts:
Andromedea

Beatrickse –

Circemnestra /

Daphyrne  £

Erasmuse =

peneloFeDra ^

Guillotima ‰

Hexagranita ...

Iphigelinde *

Jasmasia „

Kunhilde %

Meintrauterina +

Lodelei °

Nixandria #

Otgüldentraut ¥

Prinscipiana §

Quecksibylle $

Rubiconda ~

Sirenata @

Tusniwitha †

Utamata ‡

Virgiselda †

Wehdikunde !

Xanthexedra )

Ypsolange (

Zornelia ? 

Venexia, No(v)embrio, anno dominae 1987

In Nordlatium lebten damals bereits eine Anzahl autochthoner Originale, Autodidakten und echter Naiven, wie Bruno, der nicht unpoetischer als der Facteur Cheval einen grell bemalten, explikativ beschrifteten vielfigurigen Schöpfungsgarten in die Felshänge von San Michele pflasterte und nicht geringer als Utrillo im bäuerlichen Umland begehrte Veduten produzierte, wo der Dorfpolizist Francesco von jeglicher Konkurrenz unbeirrbar seine Visionen malte, ein naiver Schrottkünstler Franco die Altstadt von Civitella mit skurrilen Assemblagen verschönte; das suggestive Etruskerland im Weichbild Bomarzos zog aber auch Schriftsteller wie Malaparte und Moravia, Maler wie Vespignani und Balthus, fahrende Musiker und Strassenmaler an, worunter Bernhard von Hessberg, dem sich meine Tochter Klio für Jahre anschliessen sollte. Auf ein posthumes Portrait von Bruno will ich nicht verzichten:

Bruno

Als Bruno mich zum ersten Male – es war wohl im Spätsommer 1991 – in sein „Paradies“ führte, glaubte ich dieses sei lediglich eine Metapher für seine ‘Cantina‘, die so mancher Dorfbewohner von San Michele in Teverina im nördlichsten Latium, am kühlen Nordhang in die Felsen unterhalb des Weilers gegraben hatte. Steile tropfende, von Spinnweben verhangene Höhlengänge führen dort hinab zu den Fässern, aus denen man für gewöhnlich dem Gast jenen harschen, geschmacklich nur zu oft fremdgegangenen Amateurwein kredenzt, den es dann kennerisch zu rühmen gilt, aber nicht in so hohen Oktaven, dass man davon etwa einen mengenmässig untrinkbaren Bigonzo zum Geschenke abbekäme...

Brunos Paradies- oder Liebesgarten umfasste das letzte und hinterste Terrain des Felsen-Areals und begann schon am Wegrand mit schriftlichen Hinweisen, Zitaten aus Bibel, Dante und Petrarca, kleinen Stelen aus weichem ‘Nenfro‘, dem vulkanischen Tuff der Gegend, aber auch basaltenem Haustein, buntbemalten Ton-, Zement- und Gipsfiguren. Der Weg schlängelte, hob und senkte, verknotete sich zwischen altarähnlichen Stationen mit Reliefs zum Thema des Sündenfalls, stiess zu Sackgassen mit Panoramen des Inferno, Arenen von Fabelwesen, Bühnen mit den Darstellern der Lüste und Laster und deren angelischer Widersacher. 

Es gab da Rastplätze mit Tisch und Bänken, Brunos in der Tat beachtlich guten Wein zu bechern, Ausblickkanzeln auf das schluchtartige Tal hinaus, Treppchen zu beleuchtbaren Höhlen und Brücken über künstliche Wasserläufe. Nach aufregenden Irrwegen durch die materiegewordene Traumwelt des menschlichen und animalischen Liebeslebens erreichte man die eigentlichen Pforten des mit Glas, Spiegelscherben und Mosaik ausgelegten Kellereingangs, den schnaubende Fabelwesen mit irisierenden Schuppen bewachten. 

Hier kumulierte Brunos Phantasie in monumentalen Szenarien wunderlicher Assemblagen disparatester Herkunft und Materialien, immer kommentiert in kalligraphischen Mementos und Sinnsprüchen. Hier liess sich die Sommerhitze vergessen, Käse und Oliven knabbern, während man im Sanctissimum die jüngsten malerischen Erzeugnisse Brunos bewundern durfte, die er auf kleine Leinwände, aber auch auf unsymmetrische Autoscheiben, Bleche, Holzfurniere und Spiegel zu komponieren pflegte.

Brunos Kunst datierte erst aus seinen späten Fünfzigerjahren, als ihn die derzeitige Barbesitzerin Isabella verliess, um sich einem andern Bruno, dem Dorfschreiner zu unterwerfen. "Bruno I." lebte fortan – von den Anfechtungen des Liebeslebens nur noch in dessen künstlerischer Sublimation beunruhigt, von einer kleinen Invalidenrente, die ihm sein schwaches Herz vergönnte. 

Für einen Autodidakten gewann er eine erstaunliche Fertigkeit im Handhaben der Ölpalette und aller anderer Medien. Man begann im ländlichen Umkreis innerhalb eines Jahrzehnts auf Brunos Werke aufmerksam zu werden; wenn man beim Metzger, Bäcker, oder Paolettos Alimentari-Laden, über den Cheminées der Bauern, in der Bar oder beim Arzt des Nachbardorfs nach und nach seine Landschaften, Tierportraits und Genreszenen entdeckte, wurde man vom Eigner zwar stets mit mildem Humor über Sujet und Autor eingeweiht, unter dem entschuldigenden Verdikt, es sei ja  n u r  von "Bruno della Isabella" – doch ein Kenner von Handwerk, Stil und Kunstgeschichte wurde unweigerlich von der Sicherheit und Stimmigkeit des jeweiligen Elaborats überrascht: da gab es beschneite Bergeshöhen, die Bruno nie gesehen, gab es venezianische Kanäle, in denen Bruno nie gerudert worden war, gab es exotische Veduten, deren Herkunft sicherlich in Illustrierten zu suchen gewesen wäre, deren malerische Umgestaltung jedoch die Erwartung die man gewöhnlich an naive Maler stellt, längst hinter sich liess. 

Wenn schon Utrillo nach Postkarten malte, so schuf Bruno gelegentlich nach reprographischen Impressionen, aber das Produkt war ebenso originell wie original wie das des tragischen Ahnen. Sprach man Bruno auf sein Tun an, winkte er ab, er sei nur Amateur ohne jede Fachkennt6nis und Ambition, aber er wusste genauestens zwischen gelungen und missraten zu unterscheiden, urteilte trotz aller Einfalt des Ausdrucks messerscharf über Ponderation, Bildschnitt oder Farbvaleurs. 

Die zeitgenössische Kunstwelt hatte ihn ebensowenig berührt wie die alte, auch wenn ihn Rom und seine Kunstschätze als Jüngeren sicherlich beeindruckt haben dürften. Sein stilles ärmliches Leben am Rande aller Kultur inmitten der schrundigen und lehmigen Calanchen, der holperigen Weinberge und Olivenhaine Nordlatiums, auf Abwegen zwischen Orvieto und Viterbo, erhielt ihm die Unbeirrbarkeit seines Formwollens, die Reinheit des Konzepts, die Spontaneität der Gebärde.

Brunos langer vorgebeugter Körper, die überlangen Arme und narbenreichen knorrigen Hände, sein stolpriger Gang und die rauhe Stimme verrieten mitnichten den Ur-Künstler, der er war, seine kurzsichtige, aber empfindsame und träumerische Sicht auf seine bäuerische immer gleichläufige Umwelt, seine kindliche Gläubigkeit, die duldsame Hinnahme seiner kränkelnden Natur, der Verzicht auf jeden künstlerischen Ruhm, den man ihm mit Sicherheit hätte zuspielen können, seine häusliche chaotische Einsamkeit waren der Stoff aus dem Bruno Form schuf, Kunst ab ovo, jedem geschulten Akademiker überlegen: er arbeitete sich durch eine Kumulation von Nichts zur Existenz, eine heilighafte Widerlegung des Nihilismus, der uns befällt, wenn wir abseits der uns vertrauten Zivilisation zusehen, wie Menschen wehrlos und zukunftslos vor sich hinzuleben haben.

Hätte er länger gelebt, wäre er ein zweiter Facteur Cheval, ein neuer Utrillo geworden...
Castiglione, San Michele, und namentlich dessen Nachbarstädtchen Civitella d’Agliano begannen sich mit ausländischen Künstlern zu besiedeln – in letzterem bildete sich sogar eine jährliche Sommerakademie zu Weiterbildungszwecken, Symposien und Workshops für Künstler aus ganz Europa, die noch heute floriert – Für den Feuer- und Eisenplastiker Paul Wiedmer fand ich ein verwunschenes Felsennest mit Bach und Wiesen, das er seither zum Skulpturenpark ausgestaltete und ganzjährig mit seiner Familie bewohnt; dessen Freunde Res Ingold, der virtuelle Flieger und virtuose Spieler, Eva Haas, Hans Baumann und andere Entdecker des Lichts nisteten sich in der zauberhaften Umgebung ein. Gerti Wimmer rumorte auf der Suche nach Verwertbarem für ihre geschlitzten und assemblierten Leinwände in den Schrunden lehmiger Calanche, Inge und Filmbühnenbildner d’Aloisi restrukturierten eine verträumte Mühle. Mancher Teilnehmer der Akademie blieben für immer im Land wie deren Leiter Karkow oder Jochen Schimmelpennig, Erdenker und Gestalter schwindelnder Sience-fiction-Perspektiven. 

Wiedmers Haus war und ist ein Treffpunkt von Künstlerfreunden jeder Färbung Tony Long, Bernhard Luginbühl, Niki de Saint Phalle, und vieler, denen ich begegnete, die ich aber nicht einmal mit Namen zu benennen wüsste. 
Pauls erste Ausstellung in einem Kloster in Orvieto verführte mich, dem Werden seiner Schrottfigurationen die danteske Höllenfahrt eines schrottreifen ‘Fiat Cinquecento’ voranzustellen in der alle Namen und Lokalitäten wie durch ein parapsychologisches Wunder der Realität entsprachen:

PROLOG

Nachdem Paul Wiedmer 1975 in Gegenden aller 26 Kantone der Schweiz para-archäologische Fundstücke aus dem Boden hob, die er zu künstlerischen Gebilden verarbeitete (P.W., Objets boudlé's, Scheidegger Zürich 1985, mit Texten von Laure Wyss, Hans Baumann und Hans-Markus von Kaenel) kam ihm unter dem Eindruck seiner neuen italienischen Umgebung der Gedanke, ein Hommage an Luca Signorellis «Inferno" im Dome von Orvieto im Zeichen unserer modernen Zivilisationssünden zu gestalten.

Während seiner dreissigtägigen Höllenfahrt im November 1985 begleitete ihn wie der Schatten Chirons (der Dante auf seinem Kentaurenrücken durch den Blutschlamm des zwölften Gesanges trug) Christoph Riesen, Künstler, Flieger und Cineast, mit Video und Kamera. Die Gesamtschau der Ausbeute umfasst Objekte, Relikte, bemalte Skulpturen, Zeichnungen, plastifizierte Dokumente, ein viertelstündiger Videofilm (aus 15 Drehstunden) zwei Schnupfen und die nie genug verdankbare Freundschaft aller Mitteufel der Schrottsammler-‘Ditta Trentavizi’.

Alle Ähnlichkeit von Namen und Fakten mit Umständen und lebenden Person dieses kleinen Weltendtheaters, sind zwar zufällig, aber echt und gewollt.
FUNDSTÜCKE EINER ROSTIGEN LEGENDE

Paul Wiedmer, 1947 im helvetischen Burgdorf bei Bern geboren, hat sich unlängst südlich des umbrischen Orvieto am Rande des mittelalterlichen Städtchens Civitella d'Agliano niedergelassen, wo er mit Frau Jacqueline, Schweissbrenner und zukunftsfrohen Plänen ein verwunschenes Tal unterhalb eines Felsabbruchs bewohnt, wo Lebensraum und Natur ineinanderwachsen, wo Kunst und Alltag sich ebenso vermengen wie Gestern und Heute, Wille und Vorstellung.

Hier entwässert ein kleiner Rio Chiaro die Fluren und sind die Manen ungeschriebener Geschichte in die Tufffelsen gegraben. Ein Land, das noch heute Mythen hervorbrächte, wäre man bereit, auf seine zeitgeschwächte Stimme zu lauschen. Etrusker haben nie aufgehört, hier zu leben: ihre dreischrötigen melancholischen Köpfe, nicht ohne Sanftmut, ihre ein wenig verhangenen Züge begegnen nicht nur in Stelen und Fresken: Etrusker buckeln noch heute Olivensäcke, rackern auf Traktoren, hemdärmeln im ,comitato comunale', sind beim Weine die selbstsichersten Auguren von Wetter und Staat.

Ist hier Zeit und Ort für neue Mythen? Hat nicht schon manche der allgegenwärtige Bildschirm enttäuscht, betrogen um Identität, Würde und erdnahe Vernunft? Waren die entlegensten Kulturstätten je so besucht, öffnete nicht säkulare Neugier Iängstverschlossene Kirchenpforten? Die zwanghafte Lehre, dass jeder sein Paradies auf Erden selbst zu suchen habe, verschüttete allen Sinn für transzendentere Eschatologien. Unsere rattenhafte Mobilität, unser horizontales Allgegenwärtigseinwollen auf entweihtem Erdenrund darbt nach Wurzeln und vertikalen Bezügen, auch wenn der Boden vergiftet und die Himmel verpestet sind.

Mit dem Künstler Luca Signorelli zu Anfang des Cinquecento begannen die ersten Saiten, die vor ihm zwischen Gott und Mensch gespannt waren und mit Sphärenharmonien über das Elend des Menschen hinwegtrösteten, zu zerspringen. Hinfort schuf der Mensch die Instrumente nach seinem Mass und selbst Engel und Teufel traten in seine Silhouette. Sein Fabertum musste dank spiritualer Auszehrung über die Zeitläufe hinweg in der Fabrik münden: die Dinge wurden zum Mass, schliesslich zum Unmass des Menschen.

Signorellis Humanität gründete noch im Drang nach lotrechter Brücke zwischen Wunschbild und Realität. Alle Schrägheit in seiner Bildwelt gehört den Mächten des Irrealen, Drohenden. Der aus geradlinigen Bahnen geworfene Mensch verfällt der Ohnmacht. Noch heute ist die Beule in der Stromlinienhaut eines Ferrari ein Stück Weltuntergang, mahnt eine gebogne Antenne ans Abgenabeltsein von der Welt, der gebrochne Spiegel an die irrlichtigen Fratzen des Chaos.

Paul Wiedmer sucht in den Schrotthalden unserer Hinter- und Unterwelten nicht Reproduktionen des Antichrist oder Metaphern auf die Abfallgesellschaft oder formt Wortspiele materialen Zynismus. Es brächte ihn zu sehr in die Nähe von Vorgängern und Mitstreitern: die Wiege seiner Fundstücke umstehen zwar Ironie und Parodie, Sinnspiel und Rätsel, Fabel und Parabel, doch aus der Taufe hob sie die Suche nach einem neuen Mythos.

Als irgendwann im 7.Jahrhundert die irdischen Reste des heiligen Weinbauern Severus aus Civitella gen Orvieto in Umbrien überführt werden sollten, masste sich eine langobardische Gräfin namens Rotruda, alias Rotraud, mit fränkischem Vorwitze an, besagten Leichnam im Weichbild der damals leidlich wiederbevölkerten Urbs Vetus behufs selbsteigner Verehrung abzufangen.

Doch mit Heiligem Ernst war offenkundig nicht zu spassen: der Handstreich kehrte sich wider die frommdreiste Dame, deren zarte Hände solange dorrend am Katafalke hangenblieben, bis sie dem Severus den Bau eines schmucken Kirchleins gelobte. Das Zuggespann verharrte alsobald ebenso bedeutungsvoll wie störrisch vor dem erneuerungswürdigen Gotteshaus eines Heiligen Silvester; und dies angesichts der schwindelnden Felsen Orvietos, am schattigen Nordhang der Höhenzüge, die sich nach Viterbo dahinwellen. Der mystische Verkehrsunfall mag sich just unweit der Stelle zugetragen haben, wo heute das alte Strässchen umbiegend anhebt, zur aufgelassenen Abtei von San Severo e Martirio hinanzuklimmen, eingebettet in Olivenhaine und Reihen von Ulmenstämmen, zwischen welchen sich die ruhmreiche orvietanische Rebe schwingt. An jenen denkwürdigen Knotenpunkt wollen wir später zurückkehren.

Das Kloster ist längst seiner nicht immer devoten Brüder verlustig gegangen, ja schon vor den Zeiten der Borgia und so weltfreudiger Päpste, Kardinäle und Nepoten wie der Barbo aus dem frivolen Venedig, die es sich und Orvieto recht wohl gehen liessen, stand's ungut um das abgesonderte, zeitweise rebellische und allen Unbill endloser Fehden ausgesetzte Stift: Guelfen und Ghibellinen, Viterbo und Orvieto, die apokalyptischen vier Monaldeschi-Familien und die Verlierer Filippeschi – die Dante allesamt im Purgatorium ansiedelte...(Purg. VI, 107–8). Obwohl mit erlesener Pracht ausgestattet, betiteln unsere Abtei frühe Nachrichten mit "nigri coloris": Ihr noch so graziler Zehneckturm ragt wie ein rabenumflogener Drohfinger über eine Klausur melancholischer Zypressen hinweg, hinüber und hinan zur bräutlich strahlenden Kathedrale, der wohl heitersten Italiens. 

Die mönchisch-düstere Antipodin trennt nicht nur eine ungleiche Bestimmung, Geschichte, ja Tragödie von ihrer Rivalin, nein schlimmer, Gott selbst hat mit ihr abgerechnet, machen doch ihre heutigen Gäste ihre Rechnung nicht ohne einen Wirt, der ihr Schicksal als Nobelabsteige und kulinarischen Treff besiegelte. Nur ein freskener Heiliger Christophorus ging mit der Zeit und blickt nun als Patron der Autofahrer wehmütig auf die neuen Pilger des Lukull herab. Den Urenkeln Rotruda's wird indessen wohl kaum bewusst, dass sie mit unerschütterlicher Treue dem erst von Paul VI entleibten "Santo simpaticone" im Blickfeld seines säkularen Refugiums mehr motoren- denn olivenölige Hekatomben darbringen, die manch heiligen Kollegen vor Neid erblassen liessen; werden doch in seiner Nachbarschaft seit Jahrzehnten die blechernen Nachfahren des severischen Fuhrwerks gewaltsam zur letzten Ruhe gewrackt..

Hier, noch diesseits eines kümmerlichen anderen und minder klaren Rio Chiaro, der auch die letzte stygische Ölmühle nicht mehr betreiben mag, teilt ein unaussprechlicher sfasciacarrozze das Schattendasein unserer Abtei. Schon die Etrusker verlegten bekanntlich das Reich ihrer Toten jenseits von Fluss- oder Bachläufen, und wenn sie diese noch nicht in Selige und Verdammte unterschieden, so sollten sie wenigstens von den Lebenden, wenn nicht trockenen Auges, so doch trockenen Fusses getrennt bleiben durch einen "tetro Acheronte", über den sie nur der struppige Charon begleiten durfte. Und hier begänne die Geschichte Trentavizi's, des Schrotthändlers, die wir dem Leser vorerst ersparen...

In den beiden so unvergleichbaren Schwestern, Kathedrale und Badia, beschworen hie Künstlerhände, hie mönchischer Eifer in raumsprengenden Gesten die Schrecken des jüngsten Gerichts, die Verheissung von der Auferstehung des Fleisches (Wehe den Völlern der Abbadia! und die grausigen Drohungen des Höllendaseins. Angesprochen war, wem zivile Umgangsformen, der Besitz des Nächsten oder die Heiligkeit der Kurie nichts galt; aber auch erlösungshungrige Bürger, Bauern und Bettler ohne Makel erhielten so den Vorgeschmack der Apokalypse. Im Gegensatz zum Kloster beschieden Glück, busswillige Gönner und ein Schutzengel der Konservierung dem Dome einen der grössten Maler Italiens vor Anbruch des Gewitters Michelangelo. Seine Meisterschaft liess in der Cappella Brizio ein Werk von niegesehener Brisanz und Tiefe, Sprachgewalt und Schönheit überleben, wie dies nur wenigen Begnadeten gelang: Giotto in der Cappella Scrovegni zu Padua, Buonarroti in der römischen Sixtina... 
Luca Signorelli (1441 –1523) aus der nahen etruskischen Schwesterstadt um die 15. Jahrhundertwende herbeigerufen, ein Jahrtausendwerk zu schaffen, war einer der ersten, der seiner Endzeitvision jene malerisch-plastische Greifbarkeit verlieh, welche sein Wegbereiter Dante dichterisch vorgeschmiedet hatte. Michelangelo, der von beiden zehrte, fügte seiner Sicht die Gewaltsamkeit menschlichen Dramas hinzu, Tintoretto der seinen den Höhenflug atemloser Heilssehnsucht, Rubens die Delikatesse der Fiktion. Aber lassen wir die Apologetik den Historikern, die seit Vasari nicht aufgehört haben, wie Orpheus ihre verblichenen Lieblinge aus den Feuern der Inferni zu befreien:

"Jener schlug mit der Faust des Tartarus’ Wächter in Fesseln

Und den Zitternden zog er fort vom Throne des Orkus

Zwei andre entführten dem Pluto aus der Bettstatt die Herrin..."

(Vergil, Äneis VI, 395 – 397)

Verlassen wir die Weltendbühne von Lohn und Angst der Cappella Brizio. Steigen wir über die weiten Stufen vor den Dompforten hinab, pflügen wir eine Schneise zwischen Führer und Geführte, Eisesser und Kleriker, Schulkinder und Souvenirverkäufer, hindurch durch den Wall polierter Blechimmobilien, die geduldig auf ihre Kaffee, – Dom, – Museum, – oder Spital -besuchenden Besitzer harren, hin zu jenem dreizehnten Gefährt, das da keinen Platz mehr fand am so überbordend gedeckten Freitisch ewigen Wartens:

Einem borkigen Wischerblatt ist von vigilantem Grimme eine rosarote Aufmunterung zur Busse untergeschoben, ist doch unbefugtes irdisches Parken verbotener denn imaginäres Existieren: der obsolete ’bollo di circolazione' dürfte nunmehr abgelaufener sein als die kreislaufmüden Profile. Doch was kehrt uns der Wind durch die rostgefranste Karosse, was kehrt uns die lanzknechtlich geschlitzten Bezüge, was das gebrochene Verhältnis zwischen Rückspiegel und Fahrer, in dessen Brusttasche schon der neue Kaufvertrag klopft, was die Blindheit einer Scheibe vor der Abgeklärtheit eines Schicksals, das sich in Augenblicken erfüllen wird! Ist unser Veteran nicht Pionier genug gewesen zu Zeiten Giovanni 23simos voll der Gnaden, der Dich FIAT – voluptas tua – zelebrierte, 500ster, aller Tausendsassas, kleinster, doch omniprepotentester Liebchenräuber von einst, Gemüsebringer im Zenith, niedergekommen als radloser Hühnerstall, wiederauferstanden und erneut zu Tode gehätschelt... Aber nun sollst du endgültig hinab Jedermannsbüchse !, vom Altar Orvietens, die letzte Ölung ist fern und die letzte Speisung von Kühler, Batterie und Tank kümmert in den obersten 100 000 nicht mehr. Bergab geht's immer von selbst: Nach Orvietos Scalo, der vorletzten hustenden Rast auf dieser Welt.

Orvieto-Scalo hat nicht, wie seine etruskische Zittadelle, den 2250-ten Wiedergeburtstag aus den Trümmern Roms zu betrauern. Noch verneigt es sich gründerstolz und zukunftsfromm vor verstopften Auto, – Bahn – und Achsenkreuzigungen, klingelnden Kassen und dem vor Scalo, in Scalo und um Scalo herum gedeihenden Zement. Sein einziges stoisches Denkmal ist die dornenvoll ungewisser (wenn auch geplanter) Wiederauferstehung harrende Drahtseilbahn, einst so gefeierte Nabelschnur zur Muttersiedlung.

Unser peristaltischer Halt auf der Pesa pubblica Scalo's währt nur den Augenaufschlag zur richtenden Nadel hin, über die so viele Jahre ein Michele Mangiabene gewacht hatte.

Aber auch Erzengel rosten und Sohn Sandro dürfte die brotarme Kost nicht bis auf den jüngsten Tag vertragen, selbst wenn ihm die Hausgemeinschaft mit einem Gino Paradiso das Dasein versüssen müsste.

Gewogen sind wir und noch Ieichtfüssig genug befunden, die nächste Biegung zu nehmen. Geradeaus führte zwar ein letzter Weg der Errettung entgegen; doch die steinig-steile Via del Salvatore ist nur glaubwürdigeren Anwohnern der Jacobsleiter und jugendlicheren Motoren erschliessbar. Entlang geht's den zerbröckelnden Mauern der Lavatori; kaum noch der einstigen purgativen Läuterung würdig (sind doch die Scalonesen inzwischen alle der elektrischen Wäschetrommel teilhaftig), an deren Klebefeldern soeben noch frisch Gelsa Fiamma gestorben und Zirkus Orfei seine Löwen und fliegenden Herkulier kündete. Auch das Albergo des Totenvogels Picchio lädt uns nicht genug, hier einen Albtraum länger zu weilen. 

Es verläuft sich in feuchter Grüne das Dorf. Ein letzter Tankwirt preist uns vergeblich die henkerne Wegzehr; ein linkischer Schwenker, die Tartarosbrücke und dann die werktags geöffnete drahtige Zäunung, verstellt von drei fletschenden Zerbern aus ältestem Bastardgeschlechte hin zum schlammigen Limbus über welchem konzentrisch doch schriftlos geschrieben:

"Lasst, die ihr eingeht, alle Hoffnung fahren!"

(Dante, Inferno III, 9)

Psychopompos überlässt das entmannte Steuer dem diabolischen Gefolge.

Noch ist der Motor nicht erkaltet, hebt eine irreversible Metamorphose an, voran die Transfiguration seiner sterblichen Hülle. In geraffter Vision durcheilt sie alle übriggebliebenen Stadien der Verwesung und Verwertung. Das wackere Verenden spielt in einer Arena von Schicksalsgenossen, deren enge Reihen aufgefüllt sind von den entlegensten Abblätterungen unseres metallischen, glänzendere Fasten beklagenden Endzeitlebens: Pflugscharen und Kanonenöfen, Kochherde und Rohrbruchstücke, mutterlose Schraubstöcke und herrenlose Radnaben, Gliederketten und Paternoster, abgestandene Velozipede und radlose 

"vespe ch'eran ivi" (Dante, Inferno III, 66),

blinde Radios, noch ganz gute TiVu's und die erste Generation der Rechner. Drahtzieher und Bettgestelle umstehen knuffend und drängelnd mit grellbuntem Applause den Kampf mit dem gefallenen Engel, während gefrässige Schaufeln mit Scheppern und Poltern, Krachen und Quietschen die Lust an der Marter psalmodieren:




"Geseufze, Weinen, schrille Wehelaute 





Rings um mich her in sternenloser Luft 





Ein Widerhall, dass mir die Tränen kommen 





Verschiedne Sprachen, fürchterliches Reden 





Des Zornes Schreie, schmerzliches Gestöhne 





Stimmen grell und dumpf, der Hände Schlagen 





Erschufen ein tumultenes Gewirbel 





Das wie im Wüstensande kreiselnd





Durch ewiggrauen Dämmer fegt..."

 (Dante, Inferno, III, 22–30)

Der schöne Luzifer Massimo Bellezza und seine Belzebuben kippen mit behendem Ruck das duldfertige Opfer auf die Seite und greifen mit zischenden Schweissbrennern – 

"spade affocate, tronche e private delle punte sue" (Purg. VIII, 25)

an die intimsten. Teile von Getriebe, Kupplung und Pistons. Fegefeuermann Moro's krummbeiniger überallesblauer Kittel schwänzelt erregt mit dem zersplissnen Gürtelrest, Eisenstangen sausen hernieder oder stochern nach Halt, ein Küchenmesser schnappt nach Kabeln und Schläuchen und fauchend feuerwerkelts im Gedärm. 

Da – eine weltumfahrne Achse taumelt ihre letzten antriebslosen Meter übers Schlachtfeld, der Kühler spuckt noch einmal aufgestauten Dampf, dann gebiert die Motorhaube mit ruppigem Poltern "er core", das begehrte Aluminiumherz. Es räuchelt seine Seele in einer schwarzen Lache aus, einsam, unökologisch und eklig, ölig schillernd untern Novemberregen. Das Ende eines beliebigen Cinquecento in einem beliebigen Jahre wie 1985...

Erlesenen Oberweltlern, denen es an Federbeinen, Gelenkstangen, Zylinderköpfen oder Frischluftröhren zur Organverpflanzung gebricht, dürfen, sofern sie unsere Märtyrer gehörig stemmen, zwicken und beklopfen, am schadenfreudigen Umwerten aller Werte teilhaben; sie gefallen sich in der Rolle jener antiken Todesdämonen, die bei Leichenspielen in der Arena mit Hammerschlag die gemeuchelten Gladiatoren prüften, ob sie nicht doch noch ein Beisammensein von Leib und Seele verheimlichten. Es soll vorgekommen sein, dass ein Schrottgeweihter wiederbelebt und angeworfen werden konnte, eine Ehrenrunde zu drehen in der 

"arena quando turbo spira" (Inferno III, 30).

Zum Schatten seiner selbst gebeult, gebläut und gebeutelt, ausgeweidet und -gebeint erwartet, was noch übrig, demutsvoll vom Gnadenbiss des Greiferdrachens glasberstend und malmend emporgetragen zu werden (– zuweilen mit dem Intermezzo eines argen Niederwurfs, sollte sich gar ein allzubanges ’Herz' in der Brust verklemmt haben –), während letzte Flüssigkeiten den geschundenen Leib erdwärts verlassen. Dann endlich schwenkt der Flug zum Läuterungsberg der Vorangestorbenen, die da harren in der magmatischen Flut Gehennah’s wiedergeboren zu werden im Kreislauf der Materie...

Bruno Trentavizi hiess der brave Pluto, der zwischen Badia und Dom die industrielle Vergangenheit gewinnbringend bewältigte, indem er metallischen Edelmüll sammelte und weitergab. Seine hilfreiche wie gute Edelberta, die ihn auch im Metier überlebte, eine virtuelle Proserpina, liefert an Schrott dreissig Laster monatlich, Wegwerfliches aus dreissig täglichen Lastern, unter die sich unser Gewissen beugt. Ihre wortkargen Gehilfen sind treu, methodisch, routiniert und desinteressiert, wie sich dies für verlässliche Teufel gehört. Schliesslich leben sie nicht erst seit Barth und Sartre unter uns, sind ein Teil von uns, sorgen dafür, dass wir unsere Hölle bereits auf Erden geniessen können, auch wenn dies so mancher erst in letzter Bestürzung entdeckt, am Steuer vielleicht, in der verfehlten Kurve...

Die Höllenhunde duzen mich bereits mit feuchter Nase. Vielleicht steht in der Abbadia ein Leichenschmaus bereit. Der Himmel hat sich freigenieselt und das Olivenlaub versilbert sich im aufgefahrnen Wind, der auch die letzten bissigsüssen Schwaden aus den Karkassen die Hänge des Monte Puzzano hinanscheucht. Die rostige Pforte zu den Lebenden zurückgewinnend, ereilt mich Fröstelnden das Surren einer Kamera, der Klang zurückgeworfnen Eisens und der Ruf P.W.s’:

"ich hab's!"

"la sua mente fu percorsa da un fulgore in che Ia sua voglia venne".

(Dante, Paradiso XXXIII, 140)

Rom/Bern
Später, als ich mich in meiner freien Zeit immer mehr in Rom einfand, befreundete ich mich im Istituto Svizzero mit dem Wissenschaftler und Uhrengenie Ludwig Oechslin, der seine Ferienresidenz gleich in zwei Häusern von San Michele etablierte. Zu den illustren Besuchern auf unserem Felsen zählte ich Max Huggler, der in hohem Alter sich nicht entbrach, in strömendem Regen, von Hinner Bauch und mir auf den schlammigen Kraxelwegen gestützt, das rettende Kaminfeuer zu erreichen. Auch Nürnbergs gekrönter Restaurator Thomas Brachert und Familie fand das unwegsame Ziel, wohl eher zufällig der Hertziana päpstlicher Schalter und Walter, Matthias Winner...

Während mich in Rom die Tintorettostudien absorbierten, begannen die Restaurierungen in der Sixtina, an denen man grossen Anteil nahm. Mehrfach gelang es mir, die Gerüste zu erklimmen und die anschliessenden Diskussionen erhitzten die Gemüter. Schliesslich bat man mich für die Zeitschrift Artis ein Statement abzugeben, das ich in ein fiktives Interviev kleidete (s.Kap. Polemik):

An restauro schickte ich wenig später eine "Depesche" anstelle eines seriöseren Artikels:

depesche aus der sixtina

...schreibender durfte erneut sixtina-campagne fresko-hautnah auf gerüst miterleben. stop. operatori nach mehrjährigen protesten der Kunstwelt genügend verschüchtert vorgefunden, begonnenes unvermeidliche fortzuführen. stop. selbst auf methodologischen stolperpfaden verteidigte sich selbige zwar mit memorierten uralt-argumenten, doch mit anstand und ausreichender dokumentation. stop. alte einwände bleiben bestehen: hochfliegende projekte nie ohne internationale absprache und geistesgeschichtlichen wie technologischern ballast, und wenn, dann bitte pegasus nicht vom schwanze her zäumen! stop. apocalypse first, not now. stop. trotz moratoriums-aufrufen letzter disperados. fortsetzung nonstop. meinungskampf um abnahme oder schonung der von daniele da volterra angelegten keuschheitsgürtel im jüngsten gericht beginnt. stop. wer den kanonischen entscheid noch überdauert, wird die unvermeidliche re-restaurierung der quattrocento-fresken erleben. stop. dortige kunstfehler und anfängliche an michelangelos decke und lünetten wurden mir mündlich und hand-davor zugegeben. paraloid-stop gelobt! oder wenigstens wo unnötig. stop.

traf gewissen goethe im abwind des gerüst-aufzuges. weinte über angeblichen patinaverlust. japaner tröstete ihn mit postkarten vom vorzustand. stop. hinterliess mir „leserbriefs nachwort“ für RESTAURO:

Von den Gerüsten schallt's  „Ruh!!!“

Vor lauter Touristen spürest Du

Kaum Deinen Hauch;

Die Sibyllen schweigen

Wie bange

Auf gesäubertem Thron.

Warte nur lange

Verhallt auch der letzte

Kritische Ton.

Rom, 1. April 1989

In Bern befleissigte ich mich nicht nur an die fünfzig Schüler anzulernen oder auszubilden, sondern auch namhafte Sammler zu beraten, ihr Sammlungsgut zu betreuen, über die Versicherungen die Havarien in Ateliers, auf Transporten, in Ausstellungen von Künstlern zu begutachten, mit denen man bekannt wurde, sich zuweilen anfreundete. Banken und Versicherungen öffneten mir ihre Tresore, ihre Gemäldehorte. Die Sammler Hahnloser, Hadorn, Hubacher, Jolles, Kurtz, Koerfer, Felix Klee, Im Obersteg, Onstad, Thannhauser, die Kunsthändler und Galeristen Hans Bollag, Jeannette Brun (die mir ein ganzes etruskisches Grab in den Keller stellte), Jörg Stummer, Beyeler, Kornfeld, Schindler, Krebs, Grosshenning in Düsseldorf, Asconas schrulliger Rosenbaum, Geza d’Autriche (ehemals ein mir freundschaftlich verbundener Komilitone) und mancher Mitarbeiter von Christies, schliesslich viele privatere Liebhaber summierten sich zu einem Florileg von Erzählern aufregender meist inzwischen verflossener Schicksale und besonders der ihrer Pfleglinge, deren Überdauern ich meinerseits nach Kräften und Gewissen zu verlängern versuchte. 

Für einen der Sammler war mir vergönnt in zwei Sommern auf dem Landgute an einem schwedischen Fjord, der zu einem Felsenhorst aus Wikingerzeiten gehörte und von Haakon Onstad, einem norwegischen Onassis bewohnt war, der einst mit Edward Munch verkehrt hatte und so manches unbekannte Bild von ihm besass, den Sammlungskatalog zu besorgen und seine Schätze durchzukonservieren.

DER SAMMLER HAAKON ONSTAD

Biographie einer Sammeltätigkeit in Bildern

Man kann wohl sagen, Kunst habe vielerlei Aufgaben; die wichtigste aber bestehe wahrscheinlich darin, die bisher unbekannten Seiten der menschlichen Existenz und des Geistes zu erhellen und aufzuzeichnen. Dies war das Merkmal aller grossen Kunst zu jeder Zeit – von den magischen Legenden der Höhlenmalerei an bis zum Kaleidoskop der Variationen über unsere eigene hektische und fieberhafte Welt.

Bei der Schöpfung von Bildern geschieht etwas Entscheidendes, das nicht unbedingt die Befriedigung eines künstlerischen Bedürfnisses im Menschen oder etwas Notwendiges für die Gesellschaft sein muss, obgleich diese Faktoren eng mit Kunst verbunden sind. Deren Wichtigkeit steht sicher zurück im Vergleich zur Aufgabe, die für alle künstlerische Betätigung dieselbe ist, nämlich Werte für unsere Existenz zu schöpfen.

Die Malerei stellt sich zur Aufgabe, Sinn- und Abbild der Existenz zu definieren, nach- und vorauszuzeichnen. Durch ihr anspruchsvolles Vorgehen erhöht sie das Bewusstsein des Menschen, bereichert ihn, hilft ihm, Wesentliches von Unwesentlichem zu unterscheiden. Wir müssen uns heute bewusst sein, dass vielerlei Kräfte die einst so starke Bindung von Kunst und Mensch zu lösen oder zu verschleiern suchen. Nie zuvor wurde die Ausgaben der Kunst so sehr in Frage gestellt wie gerade durch den modernen, aufgeschlossenen Menschen selbst. Noch nie hat man von so vielen Seiten her versucht, das Mahnende, Widerborstige, ja Drohende der Kunst zu entschärfen, um sie wirtschaftlichen Spekulationen gefügig zu machen oder aber zum Opfer rein ästhetischer Betrachtung zu stempeln. Beide Bereiche sind überdies stark verwachsen; Leuten, die durch eine solche Sehweise geprägt sind, sollte man die Worte Rodins entgegenhalten: «In der Kunst ist das abscheulich, was keinen Charakter hat, das heisst, was der inneren und äusseren Wahrheit entbehrt. In der Kunst ist abscheulich, was falsch oder künstlich ist, was zu verführen versucht, was schön oder ausdrucksvoll sein will.» Pablo Picasso gedachte mit folgendem ein gleiches zu sagen: «Auf meine Art habe ich auszudrücken versucht, was ich als das Wirklichste, das Richtigste und das Beste betrachtet habe und was somit immer zugleich auch das Schönste war – wie dies seit eh allen grossen Künstlern bewusst gewesen ist...»

Bekennt man sich zu diesen Standpunkten, ist es interessant, eine Sammlung moderner Kunst auf die genannten Inhalte hin zu prüfen; denn hier finden sich grösste Unterschiede: vom oberflächlichen Anhäufen, das mehr oder weniger gleichgültig teure Werke zusammenstellt und daher ohne inneren Wert bleibt, bis hin zu jener Sammlung, die über den Geist des Menschen, über unsere oder eine vergangene Welt berichtet oder besinnen lässt, uns angeht, uns bewegt – ist der Bogen weitgespannt. Die wahre Natur des Künstlerischen ist dort, wo es nie zur Ruhe kommt, wo es in steter Verwandlung begriffen ist, wo es sich stets zu Höherem fortbewegt. Alle wirklichen Künstler besitzen die geheime und schmerzliche Erkenntnis, «ich kann das Ziel nicht erreichen, aber auf dem Weg zu diesem – dem stets fernen – bewege ich mich von einem Teilchen Wahrheit zu einem andern – nur diese kann ich in Bilder umwandeln und so den Menschen erschliessbar machen».

In der Kunst ist, wie bei allen anderen Mitteilungen unter Menschen, nur Tiefe und Innerlichkeit wesentlich. Was uns in einem Bild bewegt, ist nicht die Sprache der Farbe, der Rhythmus und die Form, sondern die Unruhe, die Spannung, die menschliche Kraft; sie alle gemeinsam versuchen, sich durch jene Mittel auszudrücken. Was uns bewegt, ist die Unruhe bei Munch, der heftige Puls eines Picasso, die flüchtigen Träume Chagalls, die zelebrierte Einfachheit und Spannung bei Mondrian, die kompromisslosen Gegensätze von Liebe und Hass eines Ekeland. Die Kunst, die in allem stets Suche nach etwas ist, kann folglich zeitlos Hilfe und Vertrautheit für uns Menschen darstellen.

Mancher ist vielleicht der Ansicht, hiermit werde von der Kunst recht viel verlangt. Aber werden ohne diese Ansprüche nicht alle Kunstgespräche sinnlos? Die in diesem Katalog enthaltene Auswahl aus den Bildern von Haakon Onstad ist eine Begegnung, und ich halte es für unnötig, die einzelnen Werke zu würdigen; ist doch der persönliche Eindruck wichtiger, wenn man die Sammlung selbst betrachtet oder im vorliegenden Bilderbuche blättert. Die Fülle ist so überzeugend wie ihre Qualität, ihre Menschlichkeit. Ihre Reichtümer sind zu allererst durch ihre gedanklichen Werte reich...

Wie hinter jeder kulturell bedeutsamen Leistung steht hinter den Kunstschätzen Haakon Onstads der Sammler als Mensch. Wie nicht selten bei bedeutenden Persönlichkeiten, drückt sich der schöpferische Wille weniger im öffentlich menschlichen Bezug, in Eloquenz oder Auftreten aus, als in einem verinnerlichten Verhältnis zur geistigen oder künstlerischen Welt. Sammler sein ist ein Schöpfertum eigener Art, ist eine Sprache, ist Aussichtreten, Auftreten, auch wenn dies in aller Stille und fernab weltlicher Schaustellung geschieht. So Haakon Onstad.

Die unzähligen Werke, mit denen sich der wortkarge, noch im hohen Alter Kraft, Grösse und Natürlichkeit ausstrahlende Norweger in seinem so aktiven Leben umgab, sind nie Ausdruck salonhafter Geschmackswahl, Frucht von Empfehlung oder Spekulation, kulturpolitischen Mitläufertums gewesen. Sie waren immer nur Relikte kurzer, heftiger innerer Begegnung mit einem künstlerischen Objekt oder gar, wie in so vielen Fällen, mit dem Künstler selbst. Kaum ein Gemälde der skandinavischen Schulen stammt nicht aus der Hand des Autors selbst, mit dem der Sammler bis heute geistig oder persönlich durch Erlebnisse, Erinnerungen oder Freundschaften verbunden blieb. Bis zu jüngsten Erwerbungen der Skulptur oder Malerei liess er sich allein vom lebhaften Interesse an der Person des Künstlers führen. Der Verlust von Künstlerfreunden oder -bekanntschaften – ob es nun Evard Munch oder Karsten, Villon, Mark Tobey oder K. J. Flaathe waren – bekümmerte ihn tief, beschäftigte ihn nachhaltig.

Der Wille, ein bestimmtes – ja gerade dieses oder jenes Gemälde von einem Künstler zu besitzen, manifestierte sich in der stark persönlich gefärbten Wahl eines Bildinhaltes, einer Gestimmtheit, einem stilistischen Interesse. Haakon Onstads Sammlung liest sich wie kaum eine andere so gut in ihrem Entstehungsrhythmus, im Zuwachs an Ideen, im Ablauf der Anschaffungen. Quaitätliche Gesichtspunkte, Avantgardismus, die Beweggründe der Förderung eines Künstlers stehen vor der persönlichen Evolution und Ausgerichtetheit der Sammlergestalt selbst eher zurück.

Die erste Sammeltätigkeit fällt in die zwanziger Jahre. Sie ist ganz auf die Naturimpressionen der skandinavischen Künstlerfreunde ausgerichtet (Deberitz, Erichson). Im folgenden Jahrzehnt erleben wir die Öffnung einer Naturmystik, einer farblichen und intellektuell-inhaltlichen Expression gegenüber (Munch, Karsten, Ekeland). Es tauchen die ersten Kontinentalen auf (Vlaminck, Gromaire, Fries) und schliesslich, zu Beginn der vierziger Jahre, gelingt der Sprung zu den anfänglich noch von Lyrismus verbrämten Franzosen (Marquet, Dufy, Chagall). Gleichzeitig treten neue Skandinavier in den Gesichtskreis Onstads (Soerensen, Enger, Olsen u. a.). Das Interesse am Landschaftlichen bleibt weiterhin gross, ja wird den Sammler nie ganz verlassen: noch unlängst wuchs die Zahl der Munch um eine seiner schönsten Naturstudien.

In den Nachkriegsjahren finden wir neben einigen Dänen und natürlich Munch einige grosse Franzosen (Gauguin, Matisse, Bonnard), wobei die Liebe zu Abstraktion und Stilisierung zu erwachen scheint (Utrillo, Gris, Picasso, Masson) und die sich in der Folge zunehmend vertieft. Sie fällt in die fruchtbarste Sammelzeit Onstads, obwohl die Skandinavier nun ganz zurücktreten; Leger, Klee und Estève tauchen auf, die enge Beziehung zu Villon, das Interesse an Vieira da Silva beginnt. Die Berührung mit der Ecole de Paris ist zwar wenig nachhaltig, aber doch spürbar. In der zweiten Hälfte dieses intensiven Sammelns kommen schwerere Formen und härtere Farbvaleurs zum Tragen (Rouault, Poliakoff, Lanskoy, Leger, Hartung...)

Waren die Sujets früher eher einfacher, optisch-malerischer Art, verzeichnen wir doch auch einzelne Abstecher in vergeistigtere, mitunter geistreichere Gefilde (Ernst, de Stael, Mondrian); allerdings wird die Folgezeit dann durch eine Gruppe vornehmlich kalligraphischen Charakters geprägt (Manessier, Dubuffet, Riopelle, Tapiès, Tamayo, schliesslich Fautrier, Singier und besonders Tobey). Auch eine einst nur für Skandinavier gehegte, erst nach der Jahrhundertmitte durch die Berührung mit der französischen Malerei kontinental werdende Neigung zur Plastik (Laurens, Manolo) verstärkt sich (Giglioli, Weber), wobei sich Haakon Onstad besonders für die Welt des Übergangs von Malerei zur Plastik erwärmte (Dubuffet, Argan, Fontana, Van Hoeydonck).

Sicher wird das Bild hie und da durch eine Gelegenheitserwerbung, Geschenke, Rückgriffe persönlichen Charakters verunklärt (Vuillard zum Beispiel); dies oder jenes Bild ist unter dem Schleier des Vergessens seiner Lokalisierung innerhalb der Sammlungsreihung verlustig gegangen – andere Werke sind weitergewandert oder entzogen sich der Untersuchung des Schreibenden. Es bleibt indessen der Eindruck einer starken, ungezwungen und naturhaft sammelnden Persönlichkeit, der es gegeben war, über ein halbes Jahrhundert hinweg dessen künstlerischen Evolutionen wohlwollend und wissbegierig gegenüberzustehen. Insofern ist Haakon Onstad kein herkömmlicher Sammler, als er nie Qualitäten einer «eingezäunten» Entwicklungsphase aus dem Kunstgeschehen herausgriff, um sich als «der Sammler von...» zu bestätigen. Seine Schätze sind Seiten eines Tagebuchs, sind ein Panoptikum dessen, was ihn neben dem Aufbau und der Leitung eines wirtschaftlichen Imperiums, das er ebenso einsam und eigenmächtig zu gestalten pflegte, wie seine Sammlung, beschäftigte.

Es wäre müssig, die Sammlung Onstad in einer nüchternen alphabetischen, werkchronologischen oder schulmässigen Ordnung vorzustellen. Soweit immer möglich, lassen wir uns von den Bildern selbst durch die Sammlung führen, wie sie in der Erinnerung von Haakon Onstad nach und nach entstand und wuchs. Sind sie doch die Biographie einer schöpferischen Persönlichkeit zugleich ...

E.Weddigen.& H.Bleken.
Für Hansjürg Brunner dessen vielgesichtige Ausstellungen ich einzurichten fortfuhr, immer überrascht, wie anders und spannungsreich dasselbe Oeuvre eines selben Künstlers in neuer Umgebung wirken konnte, fühlte ich mich genötigt leserbrieflich, wegen einer unlauteren Zeitungskritik penna militari eingreifen
:

Sehr geehrte Redaktion,

De gustibus non est disputandum – auch eine Tageszeitung wird sich ihre Korrespondenten nach ihrem Geschmacke wählen dürfen. Die Qualität eines kunstkritischen Kurzberichtes wie jenes zur Ausstellung von Hansjürg Brunner im Solothurner Berufschulhaus (22.Jan.76) ist auch für Redaktoren nicht immer leicht zu ermessen.

Kritik ist immer subjektiv, wenn sie empfunden sein will. Es wird  jungen Journalisten allerdings heute allzuleicht gemacht, was den Inhalt ihrer Kritiken betrifft. Man erinnere sich der französischen Presse des 19. Jhrs, die ihre Impressionisten beutelte; aber was für eine Darstellung, was für eine Sprache, was für immerhin nicht ungescheite Argumente! Es ist gegenwärtig ein buchstäblich Kinderspiel, einen Künstler mit wenigen, gerade eben gängigen -Ismen aufzuspiessen, um einem narzisstischen Selbstgefühl (in der Zeitung zu erscheinen) und dem Postulat der Negativität zu genügen (die heute in jedem Falle dem Kritikus zur Autorität verhilft).

Nur einem gar jungen Gemüt lässt sich abkaufen, dass Hj.Brunner sich "eng an den Neorealismus halte", dass er das "Vorhandensein der Wirklichkeit übersteigert zeige (?!)", dass die "Surrealisten in Deutungen und Symbolismen zu verfallen" pflegen (huh!) und Brunners Farben "ganz dem Neorealismus entsprächen" (sieh da, noch mal !), dass Brunners "Blickwinkel an Amerika erinnere" , an "Comicshelden", die der Autor dank der Schreibweise Badmann (statt Batman) wohl ebensoschlecht zu kennen scheint, wie die Klarheit des Ausdrucks, vor welcher der Leser gezwungen ist, mehr denn zwei Augen "zuzudrücken"...

Abgesehen davon, dass den "gewollten Zeichnungen" die "inspirativen Momente fehlen", entgeht dem Schreiber offenbar ganz die lediglich vorbereitende Funktion derselben. Vergessen wir schliesslich die "vergessenen Perspektiven" – die armen! – sie würden zumindest einem stilistischen Probierstein kaum standhalten!

Da Brunner zu den Neorealisten gehören muss, verlangt man von ihm eine "sorgfältigere Lichtbearbeitung" – so einfach behandelt sich das... Da zwei Gemälde "surrealen Einschlag besitzen", teilt man immerhin gnädig gute Zukunftsnoten aus.

Von einer Kritik kulturbezogener Art, ob Musik oder Kunst bleibt zu erwarten, dass sie des Diskussionsgegenstandes würdig sei. Obwohl ein Künstler vom Ertrag seiner Werke, die er sporadisch in Ausstellungen dem Publikum vorstellt, abhängig ist, braucht eine Kritik keineswegs schmeichelhaft zu sein. Doch ist sie stets als Dialog mit Künstler und Schöpfung anzusehen; gelangt sie überdies durch eine Tageszeitung an die Öffentlichkeit, so sollten die geistigen Niveaus sich zumindest in irgend einer Weise entsprechen.

Auch der Unterzeichnende ist natürlich "engagiert", was ihn nicht minder "versöhnlich" stimmt. Ich habe den nachhaltigen Eindruck, dass unser Kritikus gut daran täte, seine Gedankengänge nicht allzu "extrem zu verkürzen" oder zu "verkrampfen", zumal er glaubt, dass "mögliche Kritik" zugleich auch "gelten kann". Ansonst dürfte in Zukunft Ignoranz sein "Auge allzu verklären"...

Ich würde mich freuen, wenn Sie meine Zeilen dem unbekannteren Gegenüber zukommen lassen würden, oder diese Zeilen als Leserbrief veröffentlichten (oder machte ich mich bereits unlauterer Ambitionen schuldig ?– dann lieber nicht).

Mit freundlichen Grüssen E.W.

Mit Brunner war es über ein maltechnisches Problem zum ersten Kontakt gekommen. Desgleichen suchten mich die Kleeverehrer François Tapernoux und Harald Nägeli wegen materialen Fragen auf. Von letzterem wusste ich obwohl befreundet, lange Jahre nicht, dass er in Wirklichkeit "der Sprayer von Zürich" war. Der damals hölzerne Farbwolken schneidernde Leopold Schropp, der zarte Romantismen druckende Heinz Steck, der aus meinem Horizont bald entschwundene Michel Tava fanden in die Kellerateliers des Museums; letzterer bat mich in der Folge um ein Geleitwort zu seinem Band Chaos, eine Retrospektive seiner etwas mythopathischen Zeichnungen 

Vorwort zum Buch Chaos, Dessins von Michel Tava Genève 1982








Am Anfang war Eurynome,









die Göttin aller Dinge









nackt erhob sie sich aus dem Chaos









aber sie fand nichts Festes









darauf sie ihre Füsse stellen konnte









sie trennte daher das Meer vom Himmel









und tanzte einsam auf seinen Wellen...
(Plinius)

Seit den Nachtzeiten unserer Existenz hat noch jeder Mythos, jede Theologie und jede Philosophie, wenn auch unausgesprochen, die Frage nach dem Chaos gestellt. So sehr sich auch die moderne Wissenschaft über Mikro- und Makrokosmos beugen mag, dem menschlichen Geist wird die Antwort versagt sein, denn Chaos ist nicht das heute abgegriffene Synonym für Unordnung, sondern der vom Griechentum tiefempfundene und namentlich von Hesiod unternommene Versuch einer Bezeichnung des Urzuständlichen. Es steht als Wort am Anfang jeder Genesis. Noch im Christentum entstammt Kreativität an sich dem Chaos, denken wir an die creatio ex nihilo des Thomas von Aquin. Erst spitzfindige Bibelexegese und systemhungrige Scholastik weichen vom positiven Chaos ab, um es erst endzeitlich, dann abgründig und zuletzt bedrohend zu sehen. Erst mit uns ist das Chaos auf die Strasse gegangen, entleert, entwürdigt, als falsche Münze der Politik und der sozialen Unruhe.


Kehren wir an die Anfänge der Begriffswerdung zurück: worin die Stoiker die Gussform (cheein = giessen) für Leben und Dasein wähnten – den formlosen Urstoff, worin Aristoteles den allumfassenden Raum sah, oder Platon die Unterweltfinsternis bildhaft beschwor und spätere Philosophen den allesschluckenden Zeitschlund fürchteten, findet auch unsere arme Auffassung von Chaos platz; jede Zeit hat das Chaos, das sie verdient...


Von allen Deutungsversuchen des Chaos lässt sich jener dialektische, der ihm die Antithese des Kosmos entgegensetzt, am ehesten auf das Künstlerische an sich und damit auf die Kreativität des Einzelnen – beispielshalber Michel Tava – anwenden. Im Künstlerherzen ringen seit je Chaos und Kosmos oder Kosme (Ordnung und Schönheit). Wie sich in der Schöpfung Himmel und Erde trennten, so ist der schöpferische Horizont des Künstlers Aufprall- und Rissstelle zwischen Nichts und Sein, Geburtsstätte von Raum und Zeit, Tod und Liebe, Geist und Sinn. Visionen, die es festzuhalten gilt. Tavas Skizzenband ist ein tagebuchartiger Seismograph dieses Schöpfens; wie ein Orphiker versucht er den Abgrund zwischen Nichts und Sichtbarem zu überbrücken: die Dreiheit Chaos, Nacht und Finsternis legt jenes Ei, dem der zweigeschlechtliche Eros entsprang, Vater und Mutter zugleich aller jener Kräftegenerationen des Irdischen und Überirdischen, die man Götter zu benennen pflegte (der Moderne gelingt es nicht, ihre Abstraktionen zu verdauen, weil sie ihre Bilder gestürmt hat!).


Michel Tava macht jenen Eros, Urspross des Chaos, in nicht-endlichen Metamorphosen sichtbar. Sein "Chaos" gebiert überzeitliche und doch momentartige Daseinsvisionen mythischer Beredtheit, die die Nachdenklichen von uns zurückleiten auf die uralten Fragen nach Sinn und Un-Sinn unseres Erdenlebens.

Bern, 7. August 1981
Konservierungs- oder Restaurierungsfragen führten anfänglich die einem Kirchner so verwandte Judith Müller, den technikbesorgten Rolf Iseli, die mütterliche Teruko Yokoi, den theoretisierenden Remy Zaugg, einen ewig frohgemuten Urs Dickerhof, Werner O. Leuenberger zur Zeit seiner Leitermonodien, in mein Museumsatelier. Die Fotografen Kurt Blum, ernst und qualitätsbewusst, Gerhard Howald, in ewige existentielle Sorgen gewandet, und Peter Friedli, Arzt, Kunstliebhaber, Photograph und Original kreisten um die Kunstszene des Museums. 

Zuweilen machte ich Führungen oder hielt kleine Vorträge, die mir neue Begegnungen zuführten, schliesslich begann ich Graphik zu sammeln, deren Autoren ich besonderes Interesse entgegenbrachte: Heinz Brand, zur Zeit seiner schwarzkünstlerischen Überdrucke von Kollegengraphik, Rolf Iseli, der das massige Stockhorn beschwor, Teruko Yokoi, im Rausch ostwestlicher Kallitachismen, Claude Sandoz, das Monumento Vittorio Emanueles als orientalische Zahnprothese verulkend, Klaus Lutz, der damals miniaturhafte Leporellos produzierte... und natürlich wieder Hansjürg Brunner zur Erscheinung dessen Schwarzer Spinne ich mich ebenso auszusprechen bemühte, wie zu seinen Kafka-Illustrationen.
Hansjürg Brunner – Illustrationen zur «Schwarzen Spinne»

Selten hat ein Volksdichter auf engem Raume mit so gewaltsamen Farben und doch so lebensnah tiefstes Mittelalter, Frevel und Sühne, Aberglaube und Gottesfurcht beschworen wie Jeremias Gotthelf in seiner Rahmenerzählung «Die Schwarze Spinne».

So heiter, festlich und gemächlich die Novelle in der Gegenwart des Dichters anhebt, so abgründig stürzt sie den Leser in fast rhythmisch zunehmende Beklemmung und Atemnot: Natur und Menschen geraten in immer tosendere Wirbel der Verstricktheit, mit ihnen bäumt sich auch die Sprache auf, Laute blähen sich, Silben scheinen dumpf und grell zugleich. Die grausige Geschichte – nicht ohne Grund von einem streitbaren Gottesmann so klangewaltig zu Worte gehämmert – ist ebenso musikalisch, wie sie bildhaft ist. So mag es uns vielleicht verwundern, dass sie selten in Noten umgesetzt wurde (Sutermeister), nicht aber, dass sie mehrfach schon von Künstlern zum Vorwand schöpferischer Übersetzung, Auslegung, Bebilderung entdeckt wurde.

Als ihr Hansjürg Brunner 1966 wieder begegnete (– denn wer hätte nicht aus ferner Schulzeit einen nachhallenden Schauder vor der «Spinne» bewahrt) und jener dichterischen Monumentalität ein Gleiches an Ausdruck, Wucht, Knorrigkeit und räumlichem Sehertum entgegenhielt, zählte er vierundzwanzig Jahre und hatte soeben die ersten Erfolge seiner Malerei und Illustrationsgabe eingeholt: Einer 45-Blatt-Bebilderung des «Prozesses» von Kafka war ein 1OOseitiger Dante-Zyklus vorangegangen. Aus dem Süden der Provence hatte er dramatische Landschaften zurückgebracht, und seine erste Jegenstorfer Zeit war reich an eindrücklichen Porträts und fieberhafter Zeichenarbeit gewesen. Innerhalb des heutigen Gesamtwerkes bildet in der Rückschau der visionäre Zyklus zur «Schwarzen Spinne» sicherlich einen Höhepunkt seiner Graphik, den die Öffentlichkeit mit grösster Aufmerksamkeit dankte. Seine jüngeren Illustrationen zu Kafka («Beschreibung eines Kampfes») und zu Orwell («1984») werden stets mit dieser Arbeit zusammengesehen, verglichen. Seit der «Schwarzen Spinne», die sich so überzeugend mit der handwerklichen Materie – dem tiefschwarzen Linolschnitt  vermählte, taten sich neue Horizonte auf – hier farbige, im mehrfarbnen Linolschnitt – dort tonale, in den samtnen Graustufen von Schabblatt und Aquatinta. – Doch liebt man sich des jungen, kriegerisch-kompromisslosen Brunner ebensogern zu erinnern, wie man ihm heute, dem schicksalbewussteren, epischer gewordenen, philosophisch-melancholischeren Künstler begegnet.

Immer der gleiche ist Brunner als eigner Schöpfer eines jeden Druckes, eines jeden Probeabzuges geblieben. Als einer der erfahrensten Kenner der handwerklichen Belange hat er zahlreiche Künstler und Laien um sich geschart, die von ihm in die Welt der Druckkunst eingeführt werden. Sein Atelier in Münchringen bei Jegenstorf wäre eine Akademie im eigentlichsten Sinne, gäbe es noch Platz zwischen Säurebecken, Druckpressen, Schallplatten, Büchern, Gemälden, Kochtöpfen, Farbtuben und Weingläsern, abgesehen von Hundertschaften an Entwürfen, Ätzproben und Notizen ...

Sowohl die «Schwarze Spinne» wie die erwähnten illustrierten Kafka-Texte wurden vom Thuner Schaer-Verlag in Buchform herausgebracht. Die Begegnung mit dem Originaldruck in seiner Wuchtigkeit, Dimension und materialen Sprache ist indessen das erregendste Erlebnis für den Kenner oder Laien, für jung und alt.

Bern, im Oktober 1977
Nach zwanzigjährigem Wiederlesen dieser demselben Thema und Künstler gewidmeter Zeilen amüsiert mich deren Unterschied und trotzdem deren traditionsgebundene Diktion, die ich später berufeneren Kritikern vorwerfen sollte und von der ich mich abzuwenden suchte...

Zum Geleit.


Wie einzelne Kieselsteine, über ein breites Bachbett gestreut und aus dem Wasser ragend – nie sicher, ob ein Schwall von ungefähr sie überspülen werde – so erscheinen dem Leser der Beschreibung eines Kampfes die seltenen, aber auch dann nicht untrügerischen Wirklichkeitsbezüge in einer der phantastischsten Erzählungen Kafkas. Unvollendet, aber vollendet in einer traumwandlerischen Reife des 2Ojährigen, – aber auch posthum zur Vernichtung bestimmt, wie alles unveröffentlichte Schrifttum –, wiederentdeckt von Max Brod, der von ihm sagte «das erste Werk, das Kafka mir vorlas», ein Selbstgespräch – sprunghaft und führungslos wie dieses, aber doch gestaltet durch hintergründige Klänge und Rhythmen eines seismographisch beobachteten Innenlebens. Selbst Sprache und Diktion ist, wie die Handlung – so es eine gibt – von auflösenden Mächten zerzaust und im Kampfe mit den Trugbildern des Gewohnten, Geordneten, Versichernden. Im Kampfe dieser Beschreibung gibt es keine Entscheidung, wie es auch kein erzählendes Ende geben kann.


Text und Illustrationen – so es solche sind – muten uns an wie Momente der Begegnung zweier verwandter, aber autochthoner Schöpfungen. Schon die Wahl einer so «unbeschreiblichen» Erzählung erhellt die Nähe der Charaktere. Hansjürg Brunner erlebt – durch den Spiegel des eignen Temperamentes hindurch – einen Kafka, der in kaum einer anderen Erzählung sich so unmittelbar dargestellt hat; in den Bildern ist das silhouettenhafte Profil mit den Zügen des Künstlers ebenso allgegenwärtig wie das Ich in der Dichtung. Und von Kiesel zu Kiesel, hier verharrend, dort überspringend. dank ihrer Zufälligkeit und Streuung ohne Zwang und Richtung, suchen sich die Bilder den Weg des Gestaltbaren durch den Fluss von lrrwelt, Tagtraum und Selbstdialog. Sie sind, wie die Kapitel, autonom – sind Reflexionen oder Reflexe, die dem Geist des Nacherlebenden alle Wege der Selbsterkenntnis, des Deutens und Weiterspinnens offenhalten.


Sind es in der Erzählung Inhalt und Zeit, die sich verstricken, dehnen oder vernichten, so sind es in der Sprache Brunners Form und Raum. Was sich an Verlorenheit, Furcht und Ohnmacht vor den Zumutungen und Torheiten der Welt durch Kafka in Worten niederschlug, findet mit den kaum zu übertreffenden Mitteln des Linolschnittes in gähnenden Perspektiven, steilen Horizonten, im dämonischen Sturzflug der Schattenfiguren und dem Stakkato greller Lichter seinen bildhaftesten Ausdruck.


Wie schon Kafkas Prozess und die Schwarze Spinne von Jeremias Gotthelf, ist die Beschreibung eines Kampfes ein in sich gerundeter, formal mit dem Werke verwobener Versuch der Interpretation. Früher Vorgezeichnetes ist nicht nur ausgereift, sondern überrascht und ergreift durch die Fülle der Erfindung und die Grösse der Geste.

Rom, Frühjahr 1975

Museumsalltag

So wühlte ich zum Beispiel in den schimmelnden Druck- und Zeichnungs-Stössen eines deprimierten Markus Raetz, dessen Atelier unter Wasser geraten war, bereitete einen monumentalen Transport für Franz Gertschen’s Medici- Gemälde aus dem Berner Hinterland vor, tröstete Nina Kandinsky ob eines vandalistischen Einbruchs, (ein ähnlicher sollte ihr später das Leben kosten), stand mit Meret Oppenheim ratlos vor angebrochenen, weil viel zu bröseligen Gipsreliefs, riet Felix Klee ab, die farbigen Blätter seines Vaters doch nicht immer von den Originalkartons zu lösen und mit Billigstgoldrahmen zu umgeben, Nell Walden hingegen, ihre Werke künftig besser im Rahmen zu befestigen, liess mich von Otto Nebel der sein Ende auf ihn zu zukommen wähnte, beschwören, wie man die Flut seiner Stiftung möglichst zugänglich und im Weichbilde Klees im Museumsdepot beherberge, aquarellierte für Justin Thannhauser eine verblasste, weil mit Nagellack für seine Frau improvisierte Widmung Picassos, auf seiner berühmten Katze nach. Auf einer meiner Symposiumsreisen teilte Konrad Klaphek 1977 mit mir in seinem Düsseldorfer Atelier eine mächtige Butterstulle (sein ‘Bütterchen’) und eine knallgelbe Thermosflasche Tees, die ihm seine sorgsame Mutter morgens vorzubereiten pflegte (sie, selbst Kunsthistorikerin, war mit meiner Grossmutter eng befreundet gewesen), während er weltverloren mit nach innen gekehrtem Brillen-Blick über seine ungemein akribisch anzulegenden Malgründe dozierte...

Mit anderen hatte ich lediglich das Glück, bei Tisch und Wein über Konservierungsprobleme zu schwatzen oder auch nur ihre Werke ansehen zu dürfen: den dolcissimo Italo Valenti etwa in Jacque Koerfer’s Breuer-Villa in Ascona, Christo, den ich mit Jürgen Glaesemer in einem Kaffee über der Aare von der verwegenen Reichstag-Verpackung schwärmen erlebte, als diese noch keineswegs spruchreif war, und gerade erst sein running fence in die Detailplanungsphase gelangte. In New York verfehlte ich ihn 1977 dann leider um ein Haar, weil ich mich auf einem Künstlerfest vertrödelte, das der renommierte Restaurator Orin Riley in seinem Hochhausatelier gegeben hatte, wo man vor lauter Zelebritäten nicht einen einzigen Namen behalten konnte, geschweige im Gewühl ein einziges Haupt identifizierte, wenn es nicht immerhin das weisse Andy Warhols gewesen sein dürfte...

Das trotz aller meiner Warnungen und Verdikte ausleihwillige Museum schickte mich natürlich auf ungezählte Begleitreisen, wo man zwar vornehmlich seinesgleichen traf, aber auch zuweilen Zeitgenossen wie Joseph Beuys, der mit wächserner Miene, ausgemergelt und sichtlich erschöpft Anfang November 1985 in der Vorhalle der Royal Akademie von einer Leiter stieg, auf der er den riesigen eisernen Querbalken geprüft hatte, von dem sein segelartiges Hauptelement von Blitzschlag mit Lichtschein auf Hirsch herabbaumelte. An der Kassentheke schenkte er sich und nach erfolgreichem Angeln eines Glases auch mir, der ein Bild für die nämliche Ausstellung begleitet hatte, ein für bereitstehendes Ginger Ale ein, stöhnte vernehmlich und als er gelassen hörte, ich habe ihn an der Dokumenta V an seinem Büro für direkte Demokratie schon einmal angesprochen – weil man das damals ja durfte, bzw. sollte – lachte er raunzig „...ja, die blöde Rose, die stellt man mir jetzt immer noch ein! upp..., wäre ich nur heute noch so frisch!“ wischte sich über den Mund und verrückte den unvermeidlichen Hut. Während ich auf Harald Nägeli anspielte, den er ja protegierte, als er mein San Michele und Rom verlassen hatte und ich mich als dessen nächtlichen Entführer aus Bern in eine ungewisse Freiheit zu erkennen gab, wurden wir vom Konservator des Hauses unterbrochen und es blieb bei einem freundlichen Abschiedsnicken. Drei Wochen später war Beuys tot und meine Bestürzung ob so abrupten Schicksals gross, zumal in so handgreiflicher Berührung... Dass auch ich gesundheitshalber mein Museum im selbigen Januar quittierte und dies meine letzte offiziöse Begegnung mit einem Künstler sein sollte, vertiefte mir diese Erinnerung nicht wenig...

Harald Nägeli hatte ich damals längst aus den Augen verloren; seine Peripathetien über Italien, Frankreich nach Deutschland hatten ihn in die freiwillige Haft in der Schweiz zurückgeführt, wonach er der so gastfreundlichen Heimat den Rücken kehrte. Erst in einer Berner Galerie stiess ich wieder auf einige seiner jüngsten mittlerweile auch transportablen Werke und seine Adresse, die mich auf einen Brief seinerseits zu den Worten ermutigte:

Brief an Harald Nägeli als Antwort auf den seinen vom 17.Oktober 1997

Bern, 13. Oktober 1997

Lieber Harald,


In San Michele reifen die Oliven; hier im Berner Haus, das ich mir nach sechzehn Jahren wiedererobert habe, finde ich im Kram des Estrichs ein Bündel Briefe, Zeitungsnotizen und die gelben Depeschen Pierre Boijés, der viele Jahre lang, als er den verwunschenen Asterweg bewohnte, im Radio Bern die Dich betreffenden Artikel für mich gesammelt hatte; auf meinem Weg zu den lebenserhaltenden Einkäufen fährt in Bremgarten jedesmal ein rosa Haus an mir vorbei an dessen Etikette sich ein purpurnes Sprayweiblein lehnt und wenn ich auf meinen regelmässigen Streifzügen durch Venedig in unbegangeneren Winkeln stöbere, blicken daraus hervor – mal verblasster, mal übermalt, ja, mal sogar erneuert, die Warnzeichen vermorschender Zivilisation in der dürren Maske Deiner Runen. Schon im hintersten modrigen Grabräumchen jenes anderen San Michele habe ich Dich unlängst hinter einem Besen und verwelkten Blumensträussen entdeckt, ganz ohne jenes Buch, das man Dir und Venedig widmete, durchforstet zu haben. In Mendrisio bist Du mir ebenso begegnet, wie in Zürich, in Winterthur, in Stuttgart, Bonn, in Köln und Düsseldorf, ohne dass ich Dich ausgesprochen suchte. Doch Du warst ein merkwürdig allgegenwärtiger Gefährte in meinen Erinnerungen, Erzählungen, Gedanken, obwohl ich zum Mute nicht fand, Dir inzwischen Gefeiertem, ein Wort der Ermunterung oder gar meine nicht gerade unmobile Unperson zukommen zu lassen. Deinen weitaus mutigeren Weg in Verbannungen, gerichtliche Verstrickungen und schliesslich in den Gulag der helvetischen Musterzelle beobachtete ich nurmehr bestürzt aus der südländischen Ferne; Dir, dem illustersten Häftling der Kunstgeschichte, damals die verdienten Orangen nicht vorbeigebracht zu haben, kümmert mich noch heute beträchtlich, auch wenn ich so nicht zum x-ten Reliquienjäger wurde, der die Häutungsschalen des Uroboros in der Gwunderkammer seiner Eitelkeit auslegt. Meine eignen irrlichtigen Metamorphosen liessen die Anknüpfung an die Vergangenheit wohl noch nicht zu...


Dein liebenswerter Brief lässt mich jäh die Berner durchdiskutierten Abendessen, oder den Schlafwagengeruch wiederschnuppern, der uns in Nacht und Nebel 1981 über die Grenze nach Italien Flüchtende begleitete, lässt das silberne Laub der Olivenbäume des Spineto  wiederaufschimmern, innert deren schwerbehangenen Kronen Du über die Philosophie des Daseins doziertest, oder auch unermüdlich zeichnetest, statt an die dringliche Ernte zu denken, der ich Irdischerer zwischen je zwei Regengüssen unterworfen war; ich denke der nächtlichen Schachspiele, die Du einsam und schlaflos gegen Dich selbst gewannst und des Ungemachs, als Du im ewigen Rom so überbordend Gespraytes vorfandst, dass kein Platz mehr war, für Verewigungen Deinerseits. Verblichen sind zwar die Zeichen und Signale, die Du im bäuerlichen Latium am Gemäuer von Höfen und Herden hinterliessest, doch nicht die, die sich in unseren Gesprächen in mein armes Historikerhirn gegraben haben. Dein Weg von Klee, zu Beuys war, dank Deines gepriesenen Verschuldens auch ein meiniger.


Meinen damaligen Rat, im überbeschrifteten und überklebten Rom doch in klassischer Diktion auf archäologischem Mauerwerk zu wirken, schlugst Du zwar aus, aber Du hieltest Dich an mein restauratorisches Gewissen, indem Du Dich mit wenigen Ausnahmen (der Dogana und der Mercati nuovi etwa) befleissigtest, Deine energetischen Blitze nicht auf historischen Haustein, originale Verputze oder ehrwürdige Monumente abzuleiten. 


Venedig, das mir zweite, wenn nicht liebste Heimat geworden ist, wäre ohne die Zutat Deiner Menetekel ein schlechthin Sterbendes. Von Deinen Drohfigerlingen immer wieder angespornt zu werden, über das Schicksal der vom Massentourismus gebeutelten Hydropole nachzudenken, sich wehren zu wollen gegen die Klischees von Masken, Glas und Glorie, die vulgären Pizzerien, die wogenden Japanskis, die Colabüchsen und die beleuchteten Gondolinas für die Kommode, ist mir euthanatische Hilfe, mit dieser Stadt in Würde unterzugehen. Wenn ich dereinst die Musse finde, werde ich eine Götterdämmerung Venedigs im Sinne Marinettis, des Futuristen, komponieren und sie mit Deinen wohlgemerkt verschimmernden, zerbröselnden, sich zunehmend meta- und diabolisierenden Tentakeln illustrieren... 


Als ich kürzlich ungläubig in einer Galerie entdeckte, dass man Dich auf künstlichem Putzwerk, artig, transportabel und pflegeleicht käuflichen könne,verschlugs mir anfänglich den Galgenhumor, 





...bis ich mir am End erklärte, 





dass ja diese Marketiese





der von Dir gewohnten Rüse 





gar nicht so entbehrte: 





Muss mit Schreck der Neuästhet





wenn er's zum Besitztum bringt 





sehn, wie plump die Rolle hinkt





weil ihr Sinn im Kreise dreht!





Ist er nurmehr Kontemplierer





oder künftger Goldvermehrer





immer wird solch Kunstverehrer





weltanschaulich zum Verlierer;





Aktienkundlich bleibt die Eignung





spekuliert ers Kunstspektakel





trifft ihn doch zum Hohn der Makel





geldlich-geistger Dienstverweigrung...


Sollte es Dich, bester Harald demnächst doch wieder mal in die korrupte Schweiz verschlagen, wisse, dass immer Deiner ein Stein harrt, Dein weises Haupt darauf niederzubetten, ein karges Holzlöffelchen, uns werdende Greise, oder wie Du so schön sagtest, werdende Fossile zu laben, und dialogisch-dialektischer Stoff genug, noch manche Nacht in den Kamin zu verplaudern. 


Auf solches und anderes freut sich Dein untreuer, aber nichtsdestotrotz noch herzlicher Freund

Erasmus
Mit Restauratorenfreunden, die gleicherweise Künstler waren, blieb man viele Jahre in Kontakt: der unermüdlich zeichnende Holländer Joss Deuss war zugleich ein stetiger, besinnlich-romantischer Briefeschreiber; Friedrich Decker aus Dresden, Maler und Graphiker wie sein Kollege Gunter Jacob besuchten uns just im turbulenten Momente der ‘Wende’ in Rom, wo man pausenlos ungläubig am Radio hing; wie diese zeichnete Uriel Fassbender in Latium die Bauernhöfe der Umgebung. Dessen kürzlicher früher Tod berührte mich sehr; wieder eine unverwechselbarer Stimme, die im Chor der Originale verstummt (s.Obituaria)...

Über meine Schülerin und Nachfolgerin am Museum, Anne Trembley, die sich später zur Fotografin, Poetin und graphischen Gestalterin weiterentwickelte, lernte ich in Bern Arian Blom, geradezu seherischen Zeichner und Materialverwandler schätzen, oder den russischen Exilanten Vladimir Naumez, der aus der Kreuzessymbolik den Sinn seiner philosophisch verinnerlichten Kunst bezog. 
Schliesslich kreuzten sich meine Wege mit Barbara Oettle, Künstlerin verwehender Erinnerungen, die sie auf Seidentücher schreibt, auf zerfasernde Papiere, zerbrechliche Gründe, die nach Santiago de Compostela wanderte und den Duft von Heu der Bergmatten sammelt. Eine ihrer träumerischen Ausstellungen verführte mich zu beschwingterer Feder:
Terra incognita.

Länder, die man nie erreicht

hingehend und her auf geschundener Sohle;

Orte, ungewusste, hinstrebend und zurück;

im Koffer Sein und Vergehen...

Von Compostela nach Wien

Portugal oder Böhmen

Weggis bis San Michele

Von ( nach (...

einerlei unbekannt;

gleichwohl im Ahnen

gestrig, vertraut

wie alte Gesichte...

Skizzenbuch.
Schleier, die sich nie enthüllen;

Schriften, die sich nimmer lesen;

Schwingen, die Dich selten tragen;

Schatten, die ins Leere sprechen...

Hülle, die Dich nie entschleiert;

Lesung, die das Nichts beschreibt;

Tragseil ohne lautes Schwingen;

Sprache ohne Liderschatten...

Atelier.
Chaos unbefragbar ästhetisch; 

Fundstücke warten auf jähe Kosmesen;

Äonen werden im Email zerbrechlich;

Auf blinden Scheiben halbgeraunte Menetekel;

Tür ins enge Schilf; Hufe im Mondgestein;

Tinte trocknet im Gegenlicht.

Dielen knarren, auch wenn's den

Engel verweht...
namenlose Themen benannt.
Pilgrims wehrendes Auge; vier Köpfe an Kopf; Idylle im südwestlichen Morgentau; Sapphos Exil; Horizont mit Epheben; die fabelhafte Süsse der Entmannung; nur jenseitig Berühren; sich Auflösen im Stolz; Äolsharfe mit Mandelgeschmack; die Schwängerung des Zephyr; Frost über Catania; Sturz ins Fenster nach Lee; die Bekreuzung der Zungen; Träumereien rückwärts gewandt; Ossians Sehnen nach Trauer; Blicke fast perpendikular; das ewig Unmännliche; Werbung gegen Bitternis; Hymne über Hymenäus; Flüge ins Wesen-unhafte; die Häutungen Adams; Waldviertel im Goldregen; Taumel psycherotisch; Narziss oder die Leere danach; Verläufnisse bald...
Assoziationen.
Schumann-Smetana-Schiele; Rilke-Rodin-Redon;

Rimbaud-Baudelaire-Bonnard; Gaugin-Chagall-Chopin;
Hölderlin-Hofmannsthal-Heine; Hesse-Ibsen-Bizet;
Mendelssohn-Munch-Mussorksky; Trakl-Blake-Kubin;

Maupassant-Mahler-Maillol;

Strawinsky-Tarkovski;

Poe.

2 Elemente.





Ob einer Träne trunkener Glimmer,






ob einer Tinte geziemender Rinnsal,





ob eines Baches siedender Aufprall,





ob eines Sees gekämmter Spiegel,





ob eines Ozeans atmende Küste,






wie wissend ist Wasser!




ob eines Haares flüchtige Locke,





ob einer Seide gläsernes Wogen,





ob eines Segels beulende Unrast





ob einer Wolke dräuende Frachten,





ob eines Horizontes trächtige Leere,






wie läuternd ist Luft!
schreiben.

abschreiben/anschreiben/aufschreiben/ausschreiben/beschreiben/dankschreiben/einschreiben/festschreiben/grossschreiben/gesundschreiben/gutschreiben/heimschreiben/hineinschreiben/hinschreiben/kleinschreiben/krankschreiben/kurzschreiben/langschreiben/maschinenschreiben/mitschreiben/müdeschreiben/nachschreiben/niederschreiben/schönschreiben/schuldschreiben/schulschreiben/totschreiben/überschreiben/umschreiben/unterschreiben/vielschreiben/verschreiben/vorschreiben/wettschreiben/zierschreiben/zurückschreiben/zusammenschreiben/zuschreiben/schreiben/schreiben/schreiben/schreiben/schreiben/schreiben/schreiben/schreiben

auf:

baumwolle/chiffon/fahne/felton/folie/foulard/futter/gardine/gaze/glas/japan/jute/kachel/keramik/kunstfaser/laken/leinwand/linnen/makulatur/molton/mull/musselin/nessel/netz/nylon/organdy/organsa/papier/paravent/porzellan/satin/schal/schleier/segeltuch/seide/zellstoff/taft/ton/tüchlein/tüll/velour/velum/vlies/vorhang/wolle/zeitung
Erasmus Weddigen

Bern, 2.Juni 1994

Inzwischen hatte die Schwester Hjørdis wieder einmal eine grössere Ausstellung in London, der ich zwar nicht beiwohnen konnte, zu der ich ihr jedoch ein Omaggio sandte, den Katalog zu zieren:

Hallo, Schwesterchen!

–Hallo, Schwesterchen! ist das Dein neues Atelier?

–Wenn Du willst, so eine Art Dependance des ersten.

–Aber das ist doch eine ganze Fabrik!

–Für grosse Formate und die entsprechende Inspiration kann der Raum darum herum nicht gross genug sein. Eine verlassene Fabrik in all ihrer Verwahrlosung und Nutzlosigkeit ist ungemein anregend.

–Gibt sie Dir Hoffnung auf eine neue, vielleicht bessere Zeit?

–Wenn Du auf mein künftiges darin Produzieren anspielst, leben oder verhungern wir schliesslich in und an der Hoffnung... oder willst Du eine metaphysische Antwort?

–Nein; Du würdest ohnehin nur über Gott und seine Zivilisation spotten. Bleiben wir beim physischen Pinselschlag.

–Der setzt sich vor verräucherten Wänden besser ab; leere weisse Leinwände sind schon qualvoll genug.

–Sie sind in der Tat ungewohnt gross, neuformatig und weiss, so als hättest Du Löcher in die Wände geschnitten.

–Ja, sie sind abscheulich provokant. Sie quälen mich seit Tagen. Das Anfangen ist das Schlimmste am Malen. Wie hatten es doch die Auftragskünstler der Vergangenheit gut! Ich komme mir vor wie eine unverheiratete Mutter, die, um ihre Existenz zu rechtfertigen, immerfort gebären muss.

–Na gerade mütterlich ist Deine Kunst ja nicht! Und dass Deine Rejetons wie die kleinen ekligen ewig brüllenden Schnuckelkinderchen aussehen, mit denen man Dich so gern in die Flucht schlägt, wäre wohl übertrieben!

–Aber hör mal, ich mag doch Kinder! Ich könnte mir sogar eigene vorstellen –

–wohl nur als Konzepte, Antikonzepte, als Pränatalizien und Postjudizien, Morgengaben danach, als geflügelte, Präservative verschiessende Amorini, als pausbackige Chimären, Rollmöpse und Fötüsschen –

–Elender! Spiessbruder – dafür kriegst Du eine Portion Zinnober aufs freche Maul – Gott meine Leinwand! und das teure Zinnober! Kannst Du nicht stillhalten, wenn ich male!

–Nun, da haben wir ja den gelobten Anfang: anderthalb Kreidegründe entjungfert; ist das den seltnen Besuch Deines Engstverwandten nicht wert?

–Ich gebe zu, der Horror vacui ist fürs erste überwunden. Ich könnte Dir zum Dank noch eine frische Büchse Permanentgrün nachwerfen, oder einen Klacks Rauschgold, die Palette, das Telefon?

–Das Telefon bitte.

–Ich brauch das heute nicht, ob Du's glaubst oder nicht; ich muss nachdenken. Mit dem Zinnober hast Du mir allerhand eingebrockt. Hatte heute keine Lust auf Zinnober; Kardinäle segnen in Purpur, Säuglinge schreien nach Karmin, für einen Hintergrund ist Krapplack zu blutig und Zinnober zu parfümiert...

–Hast Du denn immer noch kein Thema für die ganze Serie?

–Wie soll ich, ich illustriere doch nicht mehr.

–Gar nicht mehr? Wär das nicht schade für des Erfolges Mühn?

–Nun, ich will mit dem Illustrieren ein wenig pausieren; man verfährt sich gern in gewissen Manierismen und kommt davon nur noch mit Mühe weg, zumal man unter seiner spezifischen Klaue bekanntgeworden und folglich dank seiner Stilkontinuität gefragt ist.

–Wird sich Dein neues Malen vom alten Zeichnen unterscheiden?

–Inhaltlich weniger, mehr im technischen Sinn; es ist wie wenn man in besserer Gesellschaft sich um eine elegantere und gesittetere Ausdrucksweise bemüht; der Ölfarbe verzeiht man nichts.

–Ist Dein violentes Einbrechen in die Malerei eine Deiner Kaprizen oder logische Konsequenz?

–Wäre ich Feministin, bekämst Du für eine solche Frage einen schmerzhaften Stüber. Hat Dir meine Art noch immer das Fürchten nicht gelehrt, dass weibliche Kunst ernstzunehmen sei?!

–Gott bewahre, kenne ich eine männlichere Kunst als die Deine!

–Prompt beisst sich der Kater in den Schwanz! Als gelte es heute noch im Künstlerischen die Geschlechter zu unterscheiden!

–Aber Du tust es doch formaliter, visibiliter, taktiliter –

–Die Note macht die Musik, nicht der Takt.

–Aber gewisse Taktlosigkeiten gefährden die Harmonie.

–Dein Musikverständnis ist wohl noch von jenseits Schönbergs, mal Bachauf, mal Bachab und immer im Takt.

–Lassen wir die Musik, reden wir von Deiner Kunst.

–Ich mag das hochtrabende Wort nicht. Ich paraphiere oder parodiere aus meinem zufälligen aber auch unwiederholbaren Blickwinkel Situationen, Eindrücke, Begegnungen, Phantasien, Alpträume, Mythen, Hoffnungen, Widersprüche, Kruditäten und Absurditäten aus meinem vitalen Umkreis. Künstlerisch mag man das Produkt nennen, wenn ich mein Tun mit einem gewissen Könnertum vortrage, Kunst ist es erst, wenn es über alle Hürden möglicher Kritik hinaus unser geistiges Erbe bereichert hat. Bin ich meine eigene Testamentsvollstreckerin zu entscheiden, ob ich künftig kulturell straffällig geworden bin?

–Warum so bescheiden? Künstler sind doch heute gewohnt konsumgerecht, selbstbewusst und –sicher aufzutreten.

–Du verwechselst doch nicht etwa Geschäftssinn und Arroganz mit Schöpfertum? wem hat schliesslich die Gedenkzeile im Künstlerlexikon, das Sonnenplätzchen im Museumshinterstübchen für sein Eintagsfliegenleben genützt? Als einzige weitsichtige Piloten auf diesem Narrenschiff hienieden haben wir unsere Narrenrolle mit der gebührenden Aufrichtigkeit zu spielen, egal ob der Betrachter über unsere Vexier- und Spiegelbilder weint oder lacht. Nur gleichgültig soll er nicht bleiben, es wäre tödlich...

–Weht der Tod nicht oft genug durch deine Sujets?

–Nicht mehr als Liebe und Hass, Freude und Angst, Werben und Kampf, Lust und Abscheu, Erotik und Gewalt – Alltäglichkeiten halt. Und eine der schrecklichsten Banalitäten ist der Tod. Von der Wiege zum Kühlfach ist's ein verschwindend kosmischer Schubser...

–Ich meinte "komischer" zu hören; Deine Ironie, Dein Sarkasmus, Dein Ulk, wie verträgt sich der mit der Aufrichtigkeit, dem Ernst Deiner Weltsicht?

–Auch die Tragödie ist ein Spiel. Die gebenedeite Unvernunft des Menschen lässt ihm nur Spiel und Maske zum standesgemässen Überleben; Kunst ist eines, wenn nicht das wesentlichste dieser Maskenspiele; weil sie Wahrheiten ausspricht.

–Du gibst Dich also als Künstlerin maskiert?

–Durch die Brille meiner Bildideen gesehen, wohl ja....lass mal sehen, eine Narrenmütze in Zinnober... nicht so ungeschickt, Schellen in Neapelgelb...

–Ich konstatiere, Du wirst vom Schöpfertume übermannt, Zeit für den Banausen, das Weite zu suchen –

–Bleib doch Brüderchen, unter der roten Zipfelkappe fehlt noch ein Portrait! 
Luzern, den 2.Juni 1994

Lebenskünstler unter den Restauratoren fanden sich einige: voran Paolo Cadorin und Monique Veillon vormals am Baseler Kunstmuseum, die wie kaum irgend jemand die Welt auf intelligente Weise bereisten, die menschlichen vor den technologischen Erfahrungen zu sammeln verstanden und heute ein ungehobenes photographisches Archiv über unseren irrlichtigen Beruf und ihre Sonderlinge horten, die genannte Anne möchte ich dazuzählen, den Landartisten und Durchwanderer Umbriens Jan Jedlicka, den sprichwörtlichen Globetrotter Papierrestaurator Joe Nkrumah, so schwarz, wie Papier weissgebleicht sein kann, und so bunt wie eine wandelnde Anekdote, der mir einmal den abenteuerlichen Präsidenten Ghanas, seinen Busenfreund versteht sich, Jerry Rawlings, zwischen zwei erfolgreichen(!) Putschversuchen ins Atelier brachte, dann den ruhelosen, manchmal ermüdend exzentrischen Erfinder Franco Rigamonti und die Vertreter stillerer Einkehr oder Wesens vielleicht, den mystischen Benoît de Dardel, den surrealen Mila Bukacek und ganz am Ende dieser Menschenkette von Originalen den weisen Narren Ivan Zerjavic’...

Auch Françoise, nun mit Kindern Tristan und Klio, später auch mit der kleinen Nachzüglerin Anaïs in Rom und an den Wochenenden in San Michele in Teverina lebend, war von der Restauratorin der römischen Ausbildungsjahre über die graphische Ausbildung bei Hansjürg Brunner in Münchringen bei Bern nun ganz zur Künstlerin mutiert und schuf beachtliche, wenn auch selten zur Schau gestellte Werke:
Françoise Weddigen

Das Bauernhäuschen „Lo Spineto“ (das Dornige) liegt auf einem Tufffelsen inmitten einer Wildnis von schrundigen ‘Calanche‘, die der Regen von Jahrtausenden aus dem tonigen Überrest eines Tertiären Meeres gewaschen hat. Wie das „sterbende Civita di Bagnoregio“, eine Etruskersiedlung, später ein römisches Municipium, im Mittelalter Bischofssitz und Geburtsort des Heiligen Bonaventura, dem ersten Biographen des Heiligen Franz (der in dieser verträumten Region gewirkt und gewandert haben soll), ist das Gütchen dereinst vom unvermeidlichen Absturz bedroht, kaum anders als das nahe Orvieto, hätte man dieses nicht wieder einmal zu festigen versucht... 

Die Natur benagt den knappen anderthalb Hektar Landes jährlich um so manchen Brocken Erdreichs, hie und da um eine knorrige Eiche, eine Heckenzeile. Etwa acht Dutzend Olivenbäume, deren Wurzeln wie das Haus selbst, noch ins Seicento hinabreichen, geben ein köstliches Öl trotz aller Dürre der langen Sommer und den eisigen Nordwinden, die sie erbarmungslos schütteln können, ist doch der Fels in diesem Meer geschunderener Krume jedem meteorologischen Unbill ausgesetzt. Hier bestellt F. ein mikroskopisches Gärtchen, das es gegen Wühlmäuse, Stachel- und Wildschweine zu verteidigen gilt, hier beschwichtigt sie winters die Jäger, die die Turteltauben von den Olivenbäumen schiessen, hier fällt sie Bäume, schlägt Holz für den Kamin, kocht Quitten ein, wässert unermüdlich das Gepflanzte, das hier ungebeten nie gedeihen würde, sammelt Pilze und Kastanien aus dem Unterholz, erlebt nächtlich ein Firmament wie ein tags in die Sonne gehaltenes Sieb.

Und hier malt sie.

In Öl und Aquarell, sie schabt an Aquatintablättern, radiert, zeichnet, schreibt und musiziert wenn sie nicht ihr Töchterchen Anaïs zu ähnlichem anleitet oder einer mütterlichen Strenge waltet, die durch deren Kapriolen herausgefordert wird...

Vor Jahren war F.s Graphik noch abstrakten Geometrien, Reduktionsformen von geädertem Gestein, dem symbolischen Aufeinandertreffen vergänglicher Materie auf Sedimente und Kiesel, wie etwa Drahtgitter und gewobene Stoffe zu Mauerwerk und antiken Spolien gewidmet; eine stumme beredte Welt fast unmerklicher Antagonismen, die Vergänglichkeit und Relativität von Zeit beschworen. Jüngeren Datums sind Aquarelle, den Calanchen abgelauscht, die im Weichbild von „Lo Spineto“ arabeske wellige, zuweilen anthropomorphe Muster in die Talabstürze zeichnen, vertikale und diagonale Notaturen einer lunaren Musikalität, die ein befreundeter Genfer Komponist eigens in einem gemeinsamen Ausstellungs- und Performancekonzept umzusetzen versuchte, nachdem er die sonderbaren Töne und Geräusche, die sich dank Winden, Sonne und Regen aus den Runsen und Narben der Verwitterung erheben, auf Bänder aufgenommen hatte. Auch die grossen Aquarellserien mit einfachen toposhaften Säulenstümpfen, Bogengängen, Zimmerfluchten und Stufen sind mir in Erinnerung, die an das Versperrtsein der menschlichen Existenz gemahnen, an die ausweglosen Wendeltreppen, die Bruchstücke sonnigerer Vergangenheit, an ein metaphysisches Licht, das seine Schatten an rätselhafte Labyrinthe verteilt.

Nach Rom kehrt die einsame Künstlerin mit Anaïs je auf die Werktage zurück, einen ganz andersgearteten hektischeren Tageslauf zu leben, den der widersprüchlichen Stadt zwischen den Calanchen des rumorigen Verkehrs, dem Quirlen der Plätze, dem Überfluss der Brunnen, dem Schwall der Menschen. Die irreale Wirklichkeit des ewigen und doch empfindlich gegenwärtigen Rom, reift ihre metamorphen Fundstücke aus den Erdzeitaltern von San Michele, indem sie durch die Druckerpresse geläutert oder im Kolorit veredelt werden. 

Die Schweiz verliess sie, weil ihr Land und Leute in ihrer eintönigen Behütetheit ein Quell der Vorurteile und der Überheblichkeit erschien, das träge Verrinnen der Zeit dort nicht mess- und erlebbar war, die fromme Lüge einer spontanen Gebärde vorgezogen würde, Perfektion und Erfolg zum moralischen Imperativ gereiche und die Trauer am Leben zum Ausweis der Orthodoxie gehöre. 

In Rom ist F. Kosmopolitin und kryptogam genug, ihre innerste Persönlichkeit an der Reibung mit dem brodelnden südländischen Alltag auszuleben. Sie kümmert sich in ihrem gewählten Exil kaum um das Schicksal ihrer malerischen oder literarischen Werke; eine seherische Fatalität lässt sie diese in die Anonymität aussetzen, wie überflüssige und ungewollte Kinder. Sie zu entbündeln, entstapeln, entrollen, entarchivieren und entrümpeln sei Anderen überlassen, die Mut zur Entdeckung und Bejahung, zum Eindringen, Enträtseln und Fortragen, zu Besitz und Exegese hätten.

F. ist misstrauisch allem Lobe gegenüber, entlarvt jede leichtfertige Panegyre, weicht mimosenhaft vor Deutungen zurück, die nicht dem eignen analytischen Sensorium vertraut sind, verlässt sich nur auf bereits eingelöste Versprechen. Sie kennt die Schwächen ihrer Mitmenschen so gut, dass nur die standhaftesten als Freunde bestehen; für diese opfert sie sich. Mäzene kreuzen so nur selten ihre Wege.

Ihre Arbeiten, phasenweise in ihrer Thematik iterierend, sind von einem existentiellen Ernst getragen, sind Seismogramme eines Ausdruckswillens unverbrüchlicher weil bereits gebrochener Realitäten. Sie sind deshalb so abstrakt und absurd, so inkommensurabel mit dem Schein der Phänomene, weil sie diese ja nur auszudrücken scheinen. Man liebt ihre Rebusbilder auf den zweiten, den längeren Blick, weil in ihnen die Wahrheit wie eine Zwiebel von ihren Häuten entkleidet wird.

Als sie noch blankgeschliffne Objekte in Stuckmarmor schuf, oder dreidimensional übergipste Leinwände und unfunktionale „per se“ gemeinte Rahmen, trat der Wille zur Illusion, die Illusion entlarvt, besonders hervor; heute dem Material des anstehenden Tons von San Michele genähert, entstehen bewegte menschliche Figurinen wie wogende Pilzkolonien, räumliche Ableger einer frühen Gestaltungsphase in der zweiten Dimension, nun aber Fiktionen menschlichen Entwachsens aus der Beklommenheit der erdschweren Masse, demiurgische Metaphern der Schöpfung aber auch deren Bedingtheit und Gebundenheit.

Anaïs knetet herzhaft mit und weiss noch nicht, wie ernst das Geschäft gemeint ist...

San Michele zur Olivenernte, November 1998
Benoît de Dardel, der nach Jahren der restauratorischen und weltanschaulich-religiösen Peregrination nach Bevaix, ein Dorf bei Neuchâtel in sein innen selbstentworfenes Vigneronhäuschen zurückgekehrt war, begann an den römischen Wurzeln seiner Malerei wiederanzuknüpfen:

Seit ich Benoît de Dardel zu Anfang der 60er Jahre in Rom kennenlernte, faszinieren mich seine künstlerischen Versuche, Erfahrungen, Interpretationen. Wir waren damals Stipendiaten des Schweizerinstitutes und besuchten gemeinsam das Istituto Centrale del Restauro, was ihm, dem Künstler erlaubte, ein kleines Atelier mit ungezählten Zeichnungen, malerischen Studien und Experimenten zu bevölkern. 

Daneben war er und ist es noch heute, ein vorzüglicher Koch, dessen Künste man damals noch der strengen Hauseszucht halber, verheimlichen musste. Seine schöpferische Freiheit erforschte damals, aber auch heute wieder, die Transparenz von Farbe im schwungvoll gestrichelten übereinandergelegten Auftrag von Pinselhieben, die Techniken und Erfahrungen der Spätimpressionisten fortzusetzen schienen, doch durchaus den Pfad in eine geradezu optisch-kinetische Kunstgegenwart zu finden verstanden. Obwohl sein Tun an die Grenzen der Abstraktion gelangte, blieb er auf den Spuren der Erkennbarkeit von Naturform, die er durch eine Art Gitterschrift hindurch verfremdete und zugleich gewandelt heraufbeschwor.

Heute, da er wieder, nach Jahren seelsorgerischen Opfers, spiritual gereift, an die Öffentlichkeit taucht, erstaunt uns seine so kohärente und konsequente Anknüpfung an die Vergangenheit. Neu ist lediglich, dass er die einstigen Tempera-Schichtbilder nun auch im transparenteren Aquarell versucht. Die Blätter sind regelrechte Notationen des Unendlichen in denen das Unausgesprochene Vorrang hat. Diese neue Zuständigkeit von Natur-Abbild lässt nun besser die vektoriellen und bewegungsmässigen Abläufe der Zeichnung hervortreten: doch hinter dem dessin se cache également un autre dessein, celui du destin. 

Diese etwas esoterische Umschreibung gibt jedoch am ehesten die engen Zusammenhänge von Benoît de Dardels Kunst und seinen Reflexionen wieder. Er bewirkt in voller Absicht und ohne sich in die Verstrickungen von religiösem Kunstgewerbe locken zu lassen, über die künstlerischen, technischen und materialen Bedingtheiten des Bildes hinaus, über die vom Geiste erreichbare aber auch die nie erreichbare Wirklichkeit nachzudenken...

Seit meinem römischen ‘sabbatical year’ 1982 bis Anfang 1986 pendelte ich zwischen der Familie in Rom und dem Berner Arbeitsplatz zu sieben offiziellen Monaten im Jahr unermüdlich hin und her, bis mir die Ärzte bescheinigten, wenn ich weiterleben wolle, so hätte ich den lösemittelhaltigen und allergenen Dienst im feuchten Berner Klima zu quittieren. Knapp fünf Jahre verbrachte ich darauf als Saisonnier im eignen Berner Hause zur Untermiete, wo Pierre Boijé mit den Seinen nun Hof hielt und bei dem Künstler und Literaten, Schauspieler und Musiker, aufblühende und verkrachende Existenzen die zumeist eine Nabelschnur zu Radio Bern verband, ein- und ausgingen, Feste feierten, an denen ich zuweilen teilnahm; unter manchen lernte ich so auch René Ramp kennen; Fred Zaugg war und ist ein von den Strapazen des bernischen Kulturjournalismus gebeutelter liebenswürdiger Nachbar, seltener sah man im Quartier Rolf Geissbühler, der damals (in der von uns übernommenen Wohnung am Granatweg) seine wunderlichen ‘semiotischen’ Tücherbeigen schichtete, bemalte und beschriftete...

München, Kroatien

Das Leben in Rom als freier Kunsthistoriker und auf dem Lande als unfreier Gentlemanfarmer in zyklischem Tausche fand sein Ende mit der Fertigstellung der Schlosskirche in San Michele: die plötzliche, nurmehr auf die Familie reduzierte Stille, die Absenz einer ausbildnerischen Tätigkeit, das nur oberflächlich beneidenswerte Los eines Frühpensionierten trieb mich ins Münchner Stadtleben, wo ich für ein Jahr das Atelier meines Freundes Thomas Schoeller führte und mein Tintoretto-Buch Vulkan abschloss. Der restauro povero hatte sich inzwischen herumgesprochen und im Namen der Bayerischen Denkmalpflege bat mich Erwin Emmerling, im kroatischen Ludbreg ein von Bayern gestiftetes Restaurierungslabor auszubauen und zu führen, den jungen Kroaten beizubringen, ihre kriegszerstörten Barockaltäre zu restaurieren. Anderthalb Jahre verbrachte ich, die Freizeit mit dem Schreiben eines spinnerten Briefromans füllend, im Ludbreger Schloss mit Restauratoren, die allesamt von der Malerei herkamen und lernte auch in Zagreb neue vielfarbige künstlerische Existenzen kennen. die geistreiche hexenhafte Ksenija Pintar, die zugleich schriftstellernde Vijezdana Jembrih, den clownhaften Avantgardisten Darwin Butkovic’, den naiven Miniaturisten Slatko Kapusta, den originellen Bildner Velimir Ivezic’, den Autodidakten Ivan Zerijavic’, aus Rijeka Radovan Karkovic’, alles gelehrige Fachkollegen im Wechselbad zwischen Kunst und Konservierung. Den theatralen Installatoren Ivan Faktor und andere Biennaleteilnehmer traf ich in der Kapitale anlässlich ihrer Rückkehr aus Venedig. Ivan Zerijavic’s Portrait, der die Seele meines Kroatienbuches darstellte, will ich hier ebenso wiedergeben, wie das seines Landsmannes Kapusta, gerade weil dieser so ganz anders ist:

Gedanken zu Ivan Zerjavic

Autochthon, authentisch, autonom, auto(bio)graphisch und autodidaktisch – Ivan ist ein ambulanter Trost für Kroatien; die gesellschaftlichen Turbulenzen, politischen Erdrutsche, Leiden und Siege, Arroganz und Depression, Traditionen und Zivilisationsimporte haben so manche Grundgefühle der Kroaten gestört, so manche Überzeugung gefälscht, so manches Echte verdorben. Ivans 55-jähriger Witz widersteht dem. Sein ungewollter Sarkasmus, sein Patriotismus, seine Gefühlsseligkeit, sein Freigeist, seine Ungeniertheit, seine kroatische Seele sind echt. Aus einem kuriosen Amalgam –(zogs ihn doch einstmals zum Zahntechniker) – von Gymnasiums- und debütierter Architekturbildung (kennt er sich doch in Fauna, Flora, Habitat und Humanzoologie bestens aus) – von technischer Geschicklichkeit (war er doch ein Dutzend Jahre lang Medienelektroniker) – von Menschenkenntnis (nach einem weiteren Dutzend Jährchen Militär) – Lebenssinn (eine lebenslustige, aber im Verborgen webende Familie) und schliesslich von Formgefühl (ist er doch bis heute Künstler von eigenen Gnaden) – hat sich da ein kennens- und liebenswertes Wesen gebildet, das schlechthin ebenso original wie originell ist. Ich hoffe, er wird meine Elogen weder lesen noch verstehen, denn der Kokon von Authentizität, der ihn einhüllt, ist verletzbar: denn wird echte Naivität als Begnadung genossen, schlägt sie gern in Eitelkeit um und die reine Seide die bis anhin versponnen werden konnte, wird halbseiden. Noch ist Ivan (fast) gefeit gegen die Anfechtungen der künstlerischen Eitelkeit und Eifersucht. Aber morgen schon wird man über seine letzten Oeuvres staunen, die seine bisherige Produktion an lyrischen Landschaften, Stilleben, religiösem Drama und Gelegenheitsbildnissen in den Schatten stellen werden, aus dem Ivan, unerkannt und selten ernst genommen, wie ein Phönix aus der Asche seiner labilen Existenz wiederzuerstehen gedenkt. Sein gegenwärtiger Beruf als kunsthandwerklicher Mitarbeiter im Restaurierungszentrum Ludbreg erlaubte es ihm, Erscheinung, Gebärden und Gestik der dem Schlosse Batthyány zugewandten Stifter, Promotoren, Leiter und Kollegen zu beobachten und auf seine Leinwände zu bannen, ohne je danach gefragt worden zu sein, oder selbst je eine photographische Gedächtnisstütze zu befragen. Diese visionären, durchaus typischen und charakteristischen Erinnerungsschemen blicken von den Wänden einer imaginären Ahnengalerie und bilden ein Ensemble voller Ironie, Ehrerbietung, Realistik und Naivität, die seinesgleichen sucht.

Ein unerklärliche Treffsicherheit leitete Ivan schon in seiner vorangehenden Produktion: der ferne Fischer etwa auf impressionistisch spiegelnder Wasserfläche hat ein Gesicht, eine charakteristische Natur und wenn diese nur zwei Millimeter misst; aus einer Strassenlaterne könnte man eine Birne ausschrauben und das Lächeln einer Portraitierten verrät ein verheimlichtes Erlebnis. Dabei ist Ivan kein Miniaturist; ganz im Gegenteil, manchmal saut er über seine Leinwände hin wie ein wildgewordener Eber, oder er schmuddelt schon fast Geniales wieder weg. So manches dämonisch ähnliche Gedächtnisbildnis habe ich wieder untergehen sehen wie einen torpedierten Dampfer. Zuweilen sollte man den fast ausschliesslich nächtens Malenden in seinen Sternstunden unterbrechen aber hélas, wer blickt ihm um halb drei über die Schulter, wenn nur Graf Batthyány durch die ungezählten Schlossräume geisterwandelt?!

Ivans schüttere Mähne, der Schnurrbart der beim stundenlangen Singen zur virtuosen Harmonika vor Gerührtheit bebt, seine gemütliche Statur, sein mythischer Zahn, sind von seiner Malerei so wenig wegzudenken, wie sein denkwürdiges Weingärtchen, in dem er den einzigen trinkbaren Wein Ludbregs keltert, seine schnurrigen Erzählungen, die Farbigkeit, mit der er seine Mitmenschen schildert, oder analytisch bis aufs Bein entkleidet, oder gar sein wackliger Renault, in welchem seine Werke dereinst von Ausstellung zu Ausstellung rumpeln werden; oder auch nicht, lacht Ivan mephistotelisch, s'ist ja alles relativ, nicht wahr...!?

Gedanken zu Zlatko Kapusta

Als es noch ein Jugoslawien gab, dem heute kaum jemand vernünftiger noch als Staat nachtrauern dürfte, hatten wir im blockunfreien Westen nur eine ephemere Ahnung vom Kunstschaffen jenes Balkanlandes eines in jeder Hinsicht (auch der geistigen und künstlerischen und nicht nur geographischen) unübersichtlichen Reliefs; man kannte gerade noch den monumentalen allgegenwärtigen kroatischen Bildhauer Ivan Mestrovic und von der Malerei nahm man an, dass das ganze Land ausschliesslich naive Maler produziere, deren meist kleinformige und -formatige Werke sich schwunghafter Verbreitung, Kommerzialisierung und Beliebtheit erfreuten, weil im Weichbild der Abstraktion, der Pop-, Op- und jedwelcher anderer unfigurativer -Ismen das Bedürfnis nach Erzählung, Verständlichkeit, Phantasie, Naturnähe, Farbfreudigkeit, Humor, Beschaulichkeit, wenn nicht Gemütlichkeit, die intellektuell weniger anspruchsvollen, aber inzwischen finanzkräftigen Nachkriegsherzen mit der Macht des Sentiments erfüllte. 
Die Zeiten haben sich zwar geändert, und wir wissen alle, was mit welcher Tragik und Dramatik aus dem Völkermosaik heute geworden ist oder noch zu werden verspricht. Die Spuren derer, die den Akademien entwuchsen, die als Autodidakten die Lehren ihrer Väter empfingen, die die echten Traditionen von Subtilität, Präzision, gefeilter Technik und sorgfältigster Materialien fortführten und noch heute beherzen, sind durchaus im Trubel der kulturellen Umwälzungen, Gütertrennungen, Umorientierungen, der explosiven Reibungen und Kontroversen auszumachen, durchpflügt man die neue, sich fügende und festigende Gesellschaft Kroatiens. Einer dieser noch im Hintergrund der sich zusammenwürfelnden Kulturbühne webenden Protagonisten ist Zlatko Kapusta, der nicht grundlos heute sein Brot innerhalb des mit Bayerns Füllhorn aufgebauten Ludbreger Restaurierungszentrums verdient (letzteres gedacht, die Kriegswunden der von den Serben gebeutelten sakralen Kunst des Landes mildern zu helfen). Die Affinität eines Künstlers, der wie so mancher seiner Zeit-, Landes- und Leidensgenossen vor einigen Lustren seine ersten Schritte im naiven Malen übte, zum minutiösen Restaurieren ist bezeichnend und ist bestens geeignet, sein Schaffen mit Ideen, technischen Erfahrungen und stilgeschichtlicher Abwechslung zu befruchten. 

Die Begegnung mit der in die zu rettenden Objekte eingeschriebenen Tragödie unwiederbringlicher Integrität lässt Kapusta über Sinn und Widersinn, Werden und Verfall, Bedingtheit und Relativität, Reichtum und Not des Seins und der Alltäglichkeit nachdenken. Er steigt hinab in das Gewebe und Gewirr der Details, der Strukturen und Materialien, konterfeit sie mit der Liebe des Botanikers, Geologen oder Zoologen zum Beschreiben, Klassifizieren, Analysieren. Sein zartfarbiges Kolorieren ist dienend, hinterlegend, akzentuierend, bestimmend und deskriptiv, so wie etwa das Benennen einer neugefundenen Spezies oder das Taufen eines neuen Kontinents, Kartieren beim Ersteigen eines unbekannten Berges vorsich geht. 

Die Zeichnung ist zugleich Auszeichnung der Vielfalt des von ihm beobachteten Lebenden; die Ideen, eine Situation zu verfremden, ihr Witz oder Irrealität abzugewinnen, das Sujet ins Metaphysische zu transponieren, sind selten zu Anfang der Arbeit vorhanden, wachsen hingegen in der Folge aus dem Gewirr der Äste, aus dem Irrlicht der Spiegelungen, dem Widerspiel seiner lyrischen Kompositionen und aus der Meditation mit dem Handwerklichen.

Ist nun Kapusta ein Vertreter der naiven Gestaltung, wird sich so mancher fragen, der die Aussenhaut seiner graphischen Miniaturen kurzsichtig durchmustert wie der Kakteenfreund Spitzwegs? Ja und nein, dürfte die Antwort zugleich sein; Kapusta wirkt naiv, wenn er es nicht sein will, ist es aber, wenn er es nicht ist, ist es nicht, wenn er's sein will und will es nicht sein, wenn er's ist. Aus diesen Paradoxen schöpft er die Spannung, die seine Arbeiten zur Betrachtung reizen und auch den zufälligsten Kunstfreund faszinieren.
Das Ausbleiben der bayerischen Spenden vertrieb mich schliesslich aus dem inzwischen medienbewusst vom Dorf zum Städtchen mutierten Ludbreg, dem ich eine neue legendäre Patronin ‘Ludberga’ angedient hatte und das ich, obwohl anfänglich am Ende der Welt geortet, zum Centrum Mundi erhoben hatte. Noch heute feiert ganz Ludbreg jährlich um den 1.April (sic) mit Majoretten, Musik und Medienrummel ihre virtuelle, virtuose, virginöse Winzerin im Mittelpunkt der Welt – Ihr Name entstand ganz zufällig aus einem Wortspiel innerhalb eines der Fax-Briefe, die später zu einem Briefroman gerieten
:
…
So schwinge ich mein Schäufelchen

Zu Ludbregs Kirchenruhme

Und exhumier ein Teufelchen

Im Kleid der Heilgen Muhme

Und heisse sie Ludberga

Ludwiga nicht, Luitpolde

Notburga, nicht Latwerga

Ein Novum sei die Holde

Ihr Attribut ein Becher

Ein Kelter, blaue Träubchen

Ihr Tross die frommen Zecher

Die Dirnen untern Häubchen

Sie mildert jeden Kummer,

Zirrhosen, Apoplexen

Der Hahnrei fällt in Schlummer

Kommt sie in Not zu hexen

Tags ruhen die Gebeine

Bis punktum Mitternacht

Wenn aus dem Lüsterschreine

Die Jungfer auferwacht

Dann schmus in Mondes Lichte

Ich mit dem Nymph-Mätresschen

Ganz abseits der Geschichte

Von Ludbregs Patronesschen

Und sollte jemand argen

Das Trugbild mit der Traube

Ich machte mit Ludbergen

Mich schleunigst aus dem Staube

Paul Wiedmer hatte für Ludbreg auf der ‘weltzentralen’ Piazza einen eisernen feuer- und wasserspendenden Teufelsbrunnen errichtet; das Städtchen erhofft sich fortan von dem eulenspiegelschen Kulturimport eine touristische Blüte. Zu Pauls Feuerplastiken hatte ich mich indessen schon früher, anlässlich einer Retrospektive in Büren a/Aare geäussert:

Autodafé!

Das FEUER hat der Städter aus Alltag und Gesichtskreis verloren. Eine durch die Menge preschende Sirene, eine ungewohnte Wolke am Horizont, der Bettelblick des späten Rauchers mit der kalten Zigarette in der Hand, die Ratlosigkeit, einen Picnic-Müll zu beseitigen, erinnern ihn zuweilen an dessen eigentliche Existenz. An den immer unhäuslicheren Kaminen ist's zum seltenen Gaste geworden, und sonst nur noch gebeten zu Barbecue, zum Feuerballern eines Seenachtsfestes und zu kehlbeherzigten ersten Augusten...

Wer heute einen Feuerbock zu Gärtner machen wollte, muss erst zum Antiquaren sich bemühen. Vorbei die Feuerzangenbowle, weil's längst an alten Zuckerhüten mangelt. Der Osterkerze und dem ewigem Licht droht nun der denkmalpflegeleichtre Schaltkreis, das Flackern stiller Devotion verdrängt das Elektron auf Knopfdruck.

Dem Schüler scheint das Nomen FEUER fast obszön, zur energetischen Gleichung ist es reduziert, Metabolismen, Aggregate sind gefragt, der Grund des Oxydierens. Automation hat vom Fühler zum Melder, über den Leiter zum Löscher des Feuers das menschliche Versagen entmannt und nur noch der Pyro-, sprich Feuerwehrmann erwehrt sich des Vorwurfs, statt handan-, Brände zu legen. Ein prickelnd Gruseln überkommt uns zumal wenn die Dornbüsche des Nachbarlandes lodern, die Asylantenheime und die gebombten Flüchtlingsstädte möglichst weit entfernterer Planeten.

Ansonst ist jeder Biedermann gen Brand versichert, auch wenn gegen -stifter desselben noch immer kein Feuerkräutchen gewachsen...

Längst opfern wir IHM die Tugenden grösserer Numen nicht mehr: Vulkan, Vesta, Mithras, Agni, Xiuhetecutli und andern, geschweige beugte sich Hindu, Muslim, Protestant einem Florian, Antonius, Agathe, Lucia, Martinus...; die Gluten des Styx durchwatet vereinsamt nur noch der Literat; seit Dante ermangelt dem Hades Besuch.

Ob Lorenz gegrillt, oder Johannes gesotten, schert den Frommen nicht mehr, ist höchstens Streitgrund der Nouvelle Cuisine. Um Feuerradschlag ist posthum verlegen, wer nicht im Turn- und-Taxifluge des Elias mehr himmelwärts befördert wird: statt knusperbraun als Feuerwagen-Hekatombe glimmt gasgeröstet man durch enge Schlote anonymer Institute...

Kein Existenzphilosoph bezeugte noch den Ursprung allen Seins mit einer Eidhand über glühnden Kohlen. Ob ihn das Fegefeuer dereinst zwickt ist, selbst dem Neuscholastiker egal, ist doch die Höll auf Erden uns gewiss, zum Himmel dem enggestirnten, streben nur Fixer. Begeisterndes Feuer im Leib diagnostizierte Hippokrates heut resigniert nur mit aidsstattlichen Schwüren...

Autodafé!

Dem Feuerwasser hat man den letzten Mohikaner entwöhnt...

Oh je.

Unser Geschichtssinn wird kaum noch durch Johanna von Orléans, des Savonarola, eines Giordano Bruno Scheitern befeuert. Es lodern Patrioten nur noch am von ferne bedienten Clichéschirm. Anstelle der Hexen brennen Strohpuppe und Bögg im Prospekt der Tourismusvereine...

Hiroshimas Urknall vertrieb zwar Amouren zum Spiel mit dem Feuer. Doch rasende Fundimentale werfen nun Brände ins andere Lager. Zum Überdruss feuert die UNO, die NATO, die ETA, BR, Cosa nostra, es brennt gar lustlos der Balkan, der Osten und Süden. Es trauert der Weltkreis wie übel es steht mit der wärmsten Gabe der Götter... 

Längst sind Walpurgis, Johann, Martini, Lucia, Maria keine Lichtmessen mehr wert; die Sonne hat gar für Sankt Elms sich gewendet; in Stonehenge züngelt sie nur noch für Würstchenverkäufer. Selbst die Pythia von Delphi würde sich heute vom Dreifuss auf Feuerstühle modernerer Marke bequemen...

Autodafé!

Hat man nicht unlängst die olympische Fackel gedopt?

Oh je.

Wer weiss noch, ob die Feuerkröte unkt, ob Phönix oder Salamander qualmt, ob Mörike den Feuerreiter ritt, ob Feuerland ist abgebrannt, ob -brünfte oder -brünste an Verliebten zehren, ob Feuerwanzen unter Büschen oder über Schalterhallen nisten, ob Feuerkugeln Feuerblenden brauchen, ob arme Feuerschlucker Feuerproben dulden oder ob dem Holocaust Bestatter oder nur Beschau vorangeht.

Kein Künstler malte mehr enkaustisch, kaustisch dichten nur noch Spiegelfeuilletonisten, kaum ein Bildner plastert Vulkan, Daidalos, Prometheus und seit dem Feuervogel ist auch die Musik verloschen. Es denkt kein Bachofen mehr über Feuerbach. Nicht die Feuerbohne kümmerte den Brandt der Brand des Narrenschiffes Brant's.

Nichts wühlt den Feuersturm im Feuertopf und von der Feuersäule ist kein -segen zu erwarten; des Menschen Leben misst sich von der Feuertaufe bis zum -tode, kaum hat er zwischen Schlaf- und Feuerstätte Zeit im Branntwein abzulöschen, was zwischendrin der -pfeil der Liebe -schatzt am minder feuerfesten Rest...

Autodafé!

Nicht mal ein Feuer-Mahnmal hat man Zündholz oder Feuerstein errichtet!

Oh je!

(trauerbeiseite)
Wer in dieser r(a)uchlosen Welt besitzt das Feuerzeug zur beherzten Rettung des so rargewordenen Elements? Wer sieht die Feuerzeichen am Firmament die seine Schwindsucht dementieren?

Wer ist Feuer und Flamme genug, dem nurmehr Vorsichhinmottenden die wiederbelebende Fackel voranzutragen?

Olé?!

Auf! – schaffen wir ihm denn einen Ort der Begegnung, der offnen Ofentür. Konservieren wir es, restaurieren wir sein abgeschlagenes Image, bevor die Lehren aus den modischen Brücken- Gasthof- und Bahnhofsbränden (Büren und der Leuchtenstadt gedenk!) ihm mit Sprinkler, Asbest und Alarm zuleibe rücken. Errichten wir IHM ein imaginäres Museum, wo es sich in unterkühltem Klima und Schlummerbeleuchtung dokumentieren, photographieren, analysieren, interpretieren und publizieren lassen kann, vor prometheischem Diebstahl sicher ist und publikumsfreundlich von Alt und Jung optisch, haptisch und polymedial erfahren werden kann (Brenngläser, Explosiva und Feuerwerfer nur gegen Depotabgabe, Urnenlager an der Garderobe).
Olé!

An- und Verleiten zur musealen Aufmachung, Aufbereitung, Auf- und Ausstellung des Protagonisten FEUER will uns nun Paul Wiedmer, längst erprobter Feuerwerker in Metall und Farbe. Von der glimmenden Vesuv-Pilatus-Silhuette über kantige Lavaströme, die aus stelenartigen Schloten stürzen, zu wabernden Flammen unter schrottigen Blechknäueln, vom Symbolismus teuflischer Martergeräte über rostige Fundstücke eines ehernen Zeitalters zu archaischem Spielzeug künftiger Ahnen – so manches in fiktiven Vitrinen für ein ungewisses Schicksal bewahrt – anderes gasflammenspeiend in wechselnden Rhythmen, Farben und Spukformen – einiges in orakelhaftem Material-Widerspruch mit sich selbst – in vielem semantische Metaphern, kauzige Assoziationen oder Ironie verwoben und alles nicht so ernst zu nehmen wie es anfänglich scheint...

Fetische werden zu Fetischen von Fetischen, im Feuer wird Feuer zu Feuer... Autodafetischismus. Denn Ismus muss sein. 

Olé!


Bewegung und deren extremster Exponent, FEUER, in Schaukästen zu verpacken, Glut, Flackern, Hitze in scheinbar geschlossenen Behältnissen  einem Publikum, einer Nachwelt denkmalpflegerisch-ewigkeitsverdächtig, historisierend-buchhalterisch und unwirklich-sperrig in ausgegrenzten Unräumen anzudienen, ist so hintersinnig wie witzig, so abgeschmackt wie sophistisch, so bequem wie provokant.

Unnötig die Ideenbrücken zu Duchamp, Luginbühl, Tinguely, Dada, Beuys, Christo, Merz oder die Arte povera zu bemühen; einzelne Motive sind irgendwo und -wann alle schon mal in den letzten Lustren aufgetaucht. Was Paul Wiedmers Feuermuseum und seine wegbereitenden Stücke so überzeugend und kohärent erscheinen lässt, ist die völlige Verschmelzung von Technik, Handwerk, Erfindung, Materie und Idee: ein geradezu antikischer Faber stellt sich unbeirrbar einer so wankelmütigen und orientierungslosen (Post-Kunst-) Welt und spinniert mit Kenner- und Könnerschaft über ein fundamentales Thema, das schlechthin banal und unerschöpflich ist. Und scheitert nicht daran.

Eisen, dessen Schönheit in aller Unbearbeitetheit, in allen Stadien der Verrottung, im Rohschliff oder mit den Wund- und Brandmalen der Schmiedewerkzeuge wir endlich zu schätzen gelernt haben, mit glühenden Farben ganz oder auch nur stellenweise zu bemalen, ist ebenso neu wie frech, ebenso paradox wie tiefsinnig, ebenso skurril wie logisch. Die eiserne Flamme wird so zur Ikone, anderseits erhält sie eine hyperreale Belebtheit; die Vergänglichkeit des toten Rostes wird in aktuellste Vitalität, sprich Zeugungskraft umgeschmiedet: das pseudogeschichtliche Zeugnis wird zur Zeugung in vitro missbraucht; unangemeldete Metamorphose vor dem Auge des allzuernsten Museumsbesuchers, des Vitrinenbeschauers, des Allerweltkunstbestatters: Gattungs-, Aggregatswechsel, Materialmutation, Transmedialität, wie unanständig, skandalös, häretisch! Die Überzeugung brenne,
Autodafé! Autodafé!!

Olé.

Venedig, September 1993

In Ludbreg fand Ludberga und der Weltmittelpunkt so grossen Anklang, dass Man nicht nur einen "Weltmittelplumps" in Marmor und Mosaik am Kirchenmauertor zur Stadt anlegte, die Strasse umbenannte, ein Marmormonument in Form einer runden Legendentafel anbrachte und den Stadtplatz in bunten Kreisen pflästerte und mit Messingplaketten mit den Distanzen zu Welt- und Provinzmetropolen versah, nein, man errichtete nach den Plänen meines Freundes Paul Wiedmer zusätzlich einen sechzehnröhrigen, feuerspeienden Brunnen - das Teufelswerk 

S V J E T I O N I K
das zum 1.April des Jahres 1997 – und zu allen künftigen, bleibt zu hoffen – aus einem der Rohre weissen Ludberga-Wein verströmte:

Rede zur Einweihung des Feuerbrunnens am ersten April 1997 in Ludbreg, Kroatien zum einjährigen Gründungstag des Centrum Mundi:

Liebe Ludberger, liebe kroatische Freunde,

Eure Adoptivpatronin Ludberga und das ‘Centrum Mundi’ feiern ihren ersten Geburtstag.


Ein Schweizer Künstler von Weltrang, Paul Wiedmer aus Bern, hat uns hierzu ein Jubiläumsgeschenk geschaffen, das dank Ihrer begeisterten Hilfe realisiert werden konnte; 


Freund Paul, Eisenplastiker und Feuerspezialist, der wegen eines neuen Projektes nach Rom gerufen wurde und bedauert, nicht unter uns sein zu können, entwarf einen neuartigen Wasser- und Feuerbrunnen eigens für Ludbreg, dessen Symbolgehalt ich in Kürze vorstellen will:


Feuer und Wasser sind Symbole des Lebens, wie heiss und kalt, ruhen und fliessen; Wasser spendet, Feuer verzehrt. Unser Brunnen gibt und nimmt, seine Elemente steigen und fallen, Pulsschlag alles Lebendigen. Dieser Baum des Lebens in dauerhaftem Material wie Eisen, Stein und Beton, hat so flüchtige Elemente wie Feuer, Wasser und Luft zu bändigen; er wächst auf unserer Erde, dem vierten Element, das als Körper Feuer atmet und Wasser verströmt im Rhythmus der Geysire, der Vulkane, der Quellen der Unterwelt – Takt von Zeit und Materie, Tod und Leben. Wie die zweidimensionalen Zirkelkreise des Platzmittelpunktes, wo sich die Städtenamen zu häufen beginnen, sind die gebogenen Äste unseres Baumes völkerverbindende Brücken in der dritten kosmischen Dimension.


Feuer und Licht erinnern an die innere Begeisterung, die unsere Seelen erwärme und erhelle, sei vertikale und spirituale Achse, die einen jeden von uns zum aufrechten Menschen und warmherzigen Mitmenschen erziehe.

Mag Einer sagen: ja, das ist doch nur eine Art gespleisstes Kabel! Recht hat auch er: vielleicht ein metaphorisches Transpazifikkabel, gedacht, uns kommunikatorisch mit den Antipoden zu verbinden, geistig, psychisch, meinetwegen auch ideologisch.


Ein Anderer wirft ein: ist das nicht so was wie ein Leuchtturm? Recht hat er, ist doch Ludbreg ein Leuchtturm für den wiedererstandenen kroatischen Optimismus – aber auch Leuchte inmitten menschen- und seelenloser Atolle, nicht nur etwa neuseeländischer Eilande, Licht im gesellschaftlichen Dunkel, an dem wir unsere ethischen Dimensionen messen sollten.


Mag noch ein Anderer sagen: das ähnelt doch einer Kanone, oder einem Teleskop! Recht hat auch er: die Kanonen des kroatischen Befreiungskrieges mögen nun schweigen und friedlichere Äste treiben – oder verbindet uns ein Teleskop nicht mit den Gestirnen der Unendlichkeit so gut wie mit den Molekülen des Mikrokosmos?

So kreierten wir mit Paul Wiedmer einen ungewöhnlichen Namen für unser künstlerisches Kind:

S V J E T I O N I K

das an svijeta, die Welt erinnern will, dessen Zentrum Ludbreg sein möge, aber auch an svjet, das Licht, das uns von Innen erleuchte und natürlich svetionik, den beispielhaften Leuchtturm.


Unser Svijetionik wird nur heute aus seinen Adern den metaphorischen Wein des Lebensbaumes fliessen lassen, als fünftes Element der Verbindung und Verbrüderung unter uns allen, egal welcher geistigen und kulturellen Orientierung, welches Bildungshorizontes, oder welcher politischen Stimmung wir auch immer angehören mögen! Fliesse er weiter, 

als geistige fünfte Quelle des Paradieses!

‘Zivjeli’! – oder für uns Ludbreger Bürger: ‘Ludberga’!

Auch Wiedmers memorable Ausstellung im sterbenden Felsenstädtchen Civita di Bagnoregio am Rande Latiums, zu dem hinauf – von C.Klopfenstein gebührlich gefilmt – die tonnenschweren Feuer-Eisen-Skulpturen, in Einzelteilen auf Maultieren verladen werden mussten, suchte ich mit poetischem bilinguem Beiwerk zu garnieren:

Begleittexte(in dt.und ital.) zur Ausstellung Paul Wiedmers in Civita di Bagnoregio, Latium; geschrieben in Bern im Juni 1995

Civita ghe more.



Auf blonden Tuff gebaut, über den Lehm eines Urmeers,



Vom Geäder des Tibers benagt, auf der Fahrt nach Ostia.



Die Flanken sonnengedörrt, durstig die schrundige Erdhaut.



Windstilles Wabern der Glut, über Grate, Bossen, Gerölle.



Mutige Gräser besiedeln die Öde, Ginster, beharrlicher Schlehdorn.



Unermüdlich vertrieben vom Schlamm des Gefälles im Winter,



Vom Brande der Sommer, vom Zahn der weidenden Schafe im Herbst.

Civita ghe more.



Deine Bollwerke sind nicht mehr, deine Zinnen und Kurtinen,



Kein Römer äugt, kein Etrusker, weder buhlt um Dich, noch belagert



Dich Friedrich oder Karl, will Orvieto Dich oder Viterbo.



Kein Kirchenfürst bannt Dich, kein Garibaldi winkt von Balkonen,



Weder Kränze noch Fahnen noch Kreuze noch Tafeln verkünden,



Wer lebte, wer starb, wer siegte, wer seufzte, wer floh.



Verstummt die Akten, Papiere, die Siegel, Verträge, Gesetze.

Civita ghe more.



Civitas ist dahin, Urbanitas und Kommune; dahin der Stadtbrief,



Dahin der Handel, das Handwerk, der Landwirt die Curie,



Kein Richter, kein Lehrer, kein Bischof, kein Bibliothecarius,



Keine Schreiber, die Chronik zu führen, bis zum Ende der Tage.



Nur Vigile, Klofrau, zwei Wirte, ein Küster, die Andenkenverkäufer,



Letzte hier Heimische, Erste hier künstlich verpflanzte Gestalten,

Und Hunde und Katzen als Spiegel der zweierlei Welten.

Civita gehe more



Venedig versinkt und Lissabon brennt, es verbebt das älteste Kobe,



Athen erstickt, San Paolo platzt, zerschossen ist Sarajevo,



Doch rettet man Angkor, klebt Abu Simbel, fugt Borobudur,



Wird der Smogwerte Herr, klärt Oder und Elbe, ersetzt Marc Aurel,



Wird die Müllkippen leeren, die Meere entgiften, vermehrt das Ozon,



Wird schützen die Tropen, die Tiere, die Wilden, die Irren, das All,



Nur hier zerbröselt, zerbröckelt, zerblättert, zerrieselt, zerstiebt

Civita ghe more.



Kein Plan hält Dich auf, keine Rettungskollekte, kein Ruf der Unesco,



Kein Tourismusprospekt, kein Sanierungsprojekt, kein Ministeredikt,



Kein Harzinfiltrat, kein Betoninjizid, auch kein Eisenkorsett,



Kein Tuffsteingeflick, kein Entwässersystem, kein Stützmauerkranz,



Kein päpstlicher Bann, kein dämonischer Fluch, kein Comuneverdikt,



Kein Heilswort des Franz, kein Scholastikerrat, Gebet Bonaventuras



Kein Wunder Cristinas, der Hostie, Bolsenas, noch FIAT's Voluntas!

Civita ghe more.



Die tuffene Schwindsucht, anämischer Stein, der Wurm in Gebälken,



Der morschene Mörtel, der Riss in Gewölben, der sprengende Frost,



Die sandenden Putze, sich neigende Firste, die Fresken, die welken,



Die Scheiben, die blinden, die gähnenden Fenster, fleckender Rost,



Die modrigen Keller, zerborstene Ziegel, zerlöcherte Rinnen, 



Vom Grün überwachsen, was Gott hinterlassen im Schutt der Ruinen:



Sterben Deine Berufung, Sterben Dein Gewinn, Sterben Dein Trost!

Civita ghe more.

Civita paese che muore

Du lebst nur im Sterben im Herzen des Heute;




Die Blässe des Lehms in dem Du verschlickerst,




Ziert Ahnen und Erben, das Land und die Leute,




Sie adelt die Vorzeit, in der Du versickertst,




Überlebst nurmehr sterbend Die eigenen Mythen,




Treibst erst im Tode die spätreifen Blüten,




Als ob im Grabe nur Nachruhm Dir beute...

Civita ghe more.

CIVITA

Civita bagnorese

Ich liesse Dich sterben

In Ruhe und Würde,

Weil Träume beglücken.

Statt Dich umwerben

Mit bettelnder Hürde

Finanzener Tücken

Zu einen die Scherben.

Und Civita stürbe

Um unnützer Krücken

Fundamente zu kerben,

Die Technik verdürbe

Mit stählernen Brücken

Am Ende, dem herben

Die erfristete Bürde:

Ein Weltbild in Stücken

Den Leichnam zu erben

Zementen und mürbe:

Des Zeitzahnes Lücken!

S'ist besser zu sterben

Als Deine Zierden

Unter Joche zu bücken

Civita regia,

che moia!

und im Sinne eines Omaggio an Ovids Liebesbriefwechsel Heroides parodierte ich:

Pole Wiedmer, Civitella d’Agliano

An Madama Civita di Bagnoregio, Provincia del Lazio

Liebste Civetta mia, 

seit wir uns vor einem guten Dutzend Jahren kennengelernt haben, bin ich, Paul, Wahlbürger von Civitella d'Agliano (drei Meilensteinwürfe von Dir entfernt und heute ein wenig grösser als Du, auch wenn der Name täuscht), ein schüchterner Bewunderer Deines schmachtend auf Lehm gebetteten, den so blütenreich wandelnden Jahreszeiten ausgesetzten schwindsüchtigen Körpers gewesen. Ein unbeschreiblicher Reiz geht von Dir aus, wenn Du und weil Du, wie Verdis Traviata in Schönheit dahinsiechst, mir die morbiden Flanken, die schütteren Zinnen, Dein Zaushaar von Efeu und Lianen, die zerfallenden Glieder, Höhlungen und standhaften Erhöhungen darreichst wie eine alternde Mätresse, der man noch ansieht welch bessere Zeiten sie erlebt, wieviel feurige Liebhaber sie vernascht, welche streitbaren Heere an ihren Flanken gestorben sind. Ich muss Dir meine Eifersucht gestehen, dass vielleicht Berufenere, Unberufenere und Ungerufene an Deinem Lager stehen, ja sich in Deinen verwehenden Hüllen eingenistet haben, Dein Ableben von Nahem zu geniessen, ja ein Wegweitchen mit Dir mitzusterben. Ich hätte Dich schon immer lieber allein für mich gehabt und nicht nur des Winters, wenn die Liebe erkaltet und Winde, Regengüsse und Blätterwirbel einsam durch Deine Arterien schauern. So lass mich wenigstens heute, morgen, und noch ein paar Sommernachtsträume länger zu Dir kommen, als der Prinz Dornröschens, der Kapitän Bouboulinas, als Dein Ödipus ganz ohne Mutterkomplexe, als Dein Nero, Agrippina mia, nein, nicht der Brandstiftung halber, Dir die Leiden des Sterbens zu verkürzen, auch wenn es selbst Methusalem noch genoss, drei warme Weibchen seine kalten Glieder wärmen zu sehen und wenn der Brand Roms dessen phönixhafte säkulare Schönheit überhaupt erst möglich machte, schliesslich, auch wenn meine brennende Liebe zu Dir vielleicht geeignet wäre, die lehmigen Pfühle Deines allzuweichen Bettes zu hartem Ton zu brennen, und Dir damit weitere Millennien gebremster Unpässlichkeit zu wünschen. Dein Liebhaber, schönste der Sterblichen, kommt nicht mit leeren Händen zu Dir; für einmal sollst Du die Nebenbuhler vergessen, Die Dir nur Hekatomben an Fantabüchsen, Kaugummis und Papiermüll bescheren: ich reiche Dir Ergebenste, Sträusse dauerhafterer Natur; nicht aus demselben Eisen, das man Dir von Seiten eigenlieb engagierter Verehrer zum allzu unzeitgemässen Stützkorsette ausersehen hat, sind sie, denn mitnichten will ich Deine überbordende Körperfülle eingrenzen, Deine niedlichen Kratzfüsschen in Betonslipper zwängen, die hangseitig stürzende Büste titanen umgarnen, Deine blätternde Haut mit Kunstharzen glätten und ein spätes Lifting bis in Die Grundfesten Deines gemaledeiten Leibes ziehen. Nein, meine Blumen sind die einer magmatischen Feuerliebe, die ebenso vergänglich ist wie Du; Rost zu Rost und Schrott zu Schrott. Wenn wir uns für eine, ach so ephemere Kurzweil lieben werden, wird unsere Sympathetie in Rauch aufgehen und der Staub des Touristengetrappels bald die Stätten unserer kineterotischen Begegnungen verwischen, aber an den Feuern der ländlichen Partygrills wird man lange noch unser kurzes Glück betuscheln, wenn Die Nächte länger werden und der Mond die welkenden Gestänge bescheint, die an die Orte ihrer Herkunft zurückgeführt, von ihrem Ausfluge an die Brust der schönen Kurtisane weiterträumen werden...

Liebste, in der an- und nachdenklich einwilligenden Schweissnaht Deines Angesichts erkenne ich, dass Du mich erhörst; die Rinnsale meiner gerührten Löttränen benetzen die Disteln, die im Netzwerk Deines craquelierten Todeslakens nisten; die heisse Stirn auf den Amboss meines Herzens gelegt harre ich, die Azetylenflamme hellblaust für Dich lodernd, auf Dein geneigtes fotogenes Lächeln, Deinen lehmfalben Todeskuss, aus dem schon Adam erwuchs, die Welt zu zerstören..

Sei gegrüsst, Katadyomene, verzeih, dass ich, Paulus Prometheus, zweitausend Jahre zu spät zu Dir kam; aber Du weist, die künstlerischen Verpflichtungen...

Civitella, den 15.Juli 1995;

Paul.
Madama Civita antwortet

Paulus Prometheus Wiedmer,

Civitella d'Agliano, Lazio

Carissimo Pole,

Dein Brief, fremder Freund, hat mich so gerührt, dass mir aus der nordnordöstlichen Flanke das halbe Schrebergärtchen von Monna Cecilia abbrach. Nichtsdestotrotz nehme ich Deine feurigen Präsente mit bebender Anteilnahme entgegen. Ich hoffe, dass die Fanale Deiner Zuneigung meine einsam gewordenen Nächte erhellen werden und dass mich dank Dir ein paar Freier mehr besuchen werden, die über die Sensationen meines Sterbens hinweg, Sinn für meine Existenz beweisen. Die Monumente, die Du auf Deinem Wege zu mir zu pflanzen begonnen hast, erinnern mich an meine jüngeren Tage, als mir das Landvolk in weidenen Hürden die Gaben ihrer Erde darbrachten, erwecken mir Zierbüsche, Orchideen und andere exotische Gewächse, mit denen man mich in hohen Momenten meines Daseins bekränzte, lassen mich an die Pforten damals noch bewohnter Paläste denken, aus denen würdig und gemessen meine Verehrer traten, an wunderliche Geräte von Handwerkern und Bauern, die einst ob ihrer Nützlichkeit schön waren, an Stelen, die meine Gräber schmückten, als es sie noch gab... Du, mein Künstlerfreund, verklärst die Welt meines einstigen Alltags mit sanften Pfingstfeuern, die das Geistige in der Form, das Vergängliche in der Materie auszudrücken scheinen; verzeih, wenn ich mich in meiner Ungebildetheit ungeschickt ausdrücke, aber ich fühle die Echtheit Deiner eisernen Poesien und den Ernst Deiner tuffenen Altäre, die Gläubigkeit Deiner Brandopfer und Deine Lust am Spiel mit der Form, der weiblich gebognen, der männlich ragenden und der kindlich krausen. Dein Lächeln besonnt meine letzten Tage und Wärme dringt in meine zerfallenden Glieder! Oh, gäbe es mehr dieser Freier wie Dich, ich könnte Äonen weiterleben! Lass Dich in meine knorrigen Arme nehmen und vergiss für einen Augenaufschlag die Tragödie meines Alters! 

Civita, Civetta, Cittella tua.










Bagnoregio, 16.Juli 1995
Von der fernen Warte Kroatiens her knüpfte ich aber auch nach Jahren wieder die Bande zu Hansjürg Brunner, von dem mich mein unstetes Herumwandern und die Ablenkung so vieler Werke, Tage und Ideen entfernt hatte:








Ludbreg, Kroatien, Samstag, 9.9.1995

Bester Freund,


als Du mich nach vielen Jahren, in denen wir je eigner, über Europa verästelte Wege gegangen waren, unlängst fragtest, ob ich nicht Lust hätte, mich zu einem Ausstellungs-Vorwörtchen ins Weichbild Deiner legendären Münchringer Traumbaracke zurückzumelden, freute mich dieser Wunsch, denn was ist schatzsucherisch spannender, als das Wiederausgraben alter Freundschaften! Jetzt, wo ich im fernen Kroatien, wohin mich ein absurder Krieg und mein Restauratorenberuf verschlug, eine zehnstündige Bahnfahrt vom dalmatischen Split nach dem rumorigen Zagreb unternehmen musste, erinnerte ich mich jäh Deiner Worte und Gesten jenes flüchtigen Nachmittags im August und die Bilder, die draussen vorbeihuschten, mischten sich mit den im Atelier gesehenen Deinigen in sonderbar verwandter Weise. Mein Zug, das muss ich erklärend hinzufügen, war der mythische Marijan-Express, der nun die allerersten Male seit der Befreiung der Krajina wieder durch die zurückeroberten Lande fährt, einmal pro Tag und manchmal im Schritt, weil die Gegend nicht sicher, die Böschungen seit einem Lustrum überwachsen und streunendes Vieh auf den Geleisen grast. Zwei gescheckte Kühe lagen da bereits über Kilometer entfernt mit zum Himmel gestreckten Beinen, ein Schaf verendete kurz vor dem noch vor wenigen Wochen umkämpften Knin, weil es die zwei prustenden Lokomotiven mit ihren 18 Wagons nicht ernstgenommen hatte, ein weisser Schäferhund hatte die erste Triumphfahrt des Präsidenten nicht überlebt und noch liegen im Meilenabstand die grellfarbigen Reste von militärischen Biwaks und provisorischen Schlafstätten in Gebüschen und Unterständen herum, von des letzteren Bewachern, wähnte ich, die offenbar noch keinerlei Müllsyndrom kennen. 

Es führte mich im Spliter Morgengrauen mein Fussmarsch über den Viktualienmarkt zum Bahnhof bei peitschendem Regen, von Pfütze zu Markisendach und von Zelttuch zu Schlammtraufe, während sich die Wellenreiter in ihrem schrägen Anlauf an den Molen müdetobten; es lagen mir Gemüsekörbe im Weg, Fässer und Stände mit Geflügel, Pilzen, salzduftenden Krebsen, Muscheln, Langusten und ungezählter polyglotter Fischsorten, als gelte es Babylon zu ernähren. 

Die in einem Jahrtausend spiegelblank geschlurften weissen Pflasterquadern Spalatos umhagt von ehrwürdigen Römermauern, liess ich als leuchtende Kulisse hinter mir, sobald der alterskränkelnde Zug die engbebauten Hänge hinauffauchte und sich über die Wolkenbänke erhob, die ein Adriawind zerwühlte, dann zerstob, dann verwehte und schliesslich friedlich am Horizont zurückliess, wo eine frischaufgewärmte Sonne deren letzte Fetzen frühstückte und mir atemberaubende Blicke über Meerengen und Inseln, Golfe, Strände und Felsriffe bescherte. Bald mischten sich die vom Muster der Trockenmäuerchen umhäkelten Feldermosaiken reifen Weines und geernteter Getreide mit dem Silber der Oliven und dem Blau der Feigen und Agaven, liessen sich von Zypressen, dann Pinien bedrängen und wichen weiter oben der Macchia von Eiche, Ginster, und Wacholder und schliesslich den Farnen, die ein langer trockner Sommer rotvergoldet hatte, inmitten schlohgebleichter Matten, auf denen fast unbewegliche Schafherden sich kaum von den kalkweissen Felsbuckeln des Karstes unterschieden.


In den überfüllten Abteilen sassen kopfbetuchte Weiblein im Festtagskostüm, die aber in alltäglicheren Schürzen ebensogut auf den Weiden hätten stehen können mit ihrem säkularen Spinnrocken im Arm, den Wollfaden unentwegt zwirbelnd und zupfend, mit dem wachen Auge auf ein spärlich Rind, Ziegen oder Schafe. Die aufmerksamst reisigen Mütter teilten ihren bäuerlichen Proviant mit ermüdenden Sprösslingen und Männern hinter gebräunten Runzelgesichtern über ungewohnt gewaschnen Kragen, die in den politischen Überzeugungen Abrahams parlierend, wohl Partisanen von einst sein mochten, denen der Präsident bis Monatsende das freie Reisen schenkte, damit sie sähen, dass die Befreiung Wirklichkeit und diese die Lösung vom Alptraume der Wiederkunft Attilas sei. Aber was sie hinter den Bergen zu sehen bekamen, stimmte sie grimmig, ballte so manche Faust, liess sie seufzen, rechnen und zuweilen verzagen: skurril nordwärts geknickte Hochspannungsmasten fluchteten über Hügel und Täler mit tiefgebauchten, gekappten und wirrhängenden Drähten, hin zu Dörfern ohne Seele unter leergebrannten Dächern; zerschossene Kirchtürme, auf denen Zifferblätter jene letzte Stunde wiesen, als der Feind kam, die Erinnerung eines Volkes auszulöschen, der ihre Friedhöfe plattwalzte, ihre Bahnhöfchen sprengte, die Menschen wie Vieh vertrieb und das Vieh in den Scheunen verhungern liess.


Am Bahndamm lagen ausgeglühte Wagons mit zerlöcherten Rolltüren, deren stumpfer Rost das allgegenwärtige kyrillische Kreidekreuz verblassen machte, das von Sendung und Erlösung dank der Glorie Serbiens künden wollte und nur den Tod brachte.


Warum ich Dir diese Dinge berichte? Nun, von den Küsten Splits über die saftiggrünen Auen Zagrebs hin zu den amönen Weinberghügeln nahe dem Länderdreieck zu Ungarn und Slowenien, am Ende der Welt (obwohl eine Legende will, dass hier Gott den Zirkel einsetzte, den Erdkreis zu beschreiben und wo ein burgundischer Kreuzritter Lobring dem Pilgerstädtchen seinen Namen hinterlassen haben soll), in Ludbreg also, – von wo aus ich Dir schreibe, sind die Eindrücke bestens geeignet gewesen, sie mit solchen Deiner 'Tage und Werke' zu vergleichen, sie mit Sequenzen und Irrlichtern aus Vergangenheit und Gegenwart Deines Tuns und Lassens zu überblenden, sie im Takt der Schienenfugen selbander Revue passieren zu lassen. Ich dachte zurück an die Zeiten, als Du mit dem expressiven Schnitt Deiner Eisen in Holz und Linol Geschichten aushobst, Reisen in Unterwelten der Seele, begleitet von Dante, Kafka oder Gotthelf: sind sie nicht die deskriptiven Male des Dramas das man hier täglich miterlebt? Ich dachte an Deine visionären Strände, Sanddünen, Wellenbrecher und Wolkenstrudel, die Schriftzüge von Baumkronen und Landschafts-Silhouetten, die ähnlich quirlend und hastend weiter und weiter hinter mir zurückblieben; und an die Schatten fliehender, sich haschender oder sich liebender Gestalten, die sich im Gewölke der Gewitter lesen liessen; ich sah Deine experimentellen Perspektiven, Sottinsu und Scorzi wieder, beim Aufsteigen über die Nebel der Adria; Deine Hummer, Tintenfische und Krebse, ihre Nässe durch Deinen Meisterstichel aus der Ebene ins Wirkliche gegraben, oder im Impasto der Eitempera eingefroren; sah im Verenden des stummen Schafstodes den letzten Glanz seines Auges von der Akribie Deines Pinsels oder Deiner Kaltnadel beschrieben, welche Haut, Pelz oder Gefieder von Wild und Geflügel so schaudernd tastbar zu machen verstehen; sah den Pastell-Kehricht von Alcaniz, sah die Öl-Ruinen und Aquatinta-Trümmer von Belchite; sah den radierten Brückenbrand von Büren und die strichgeätzte Klassik, die ein Meer an seine verlorenen Ufer spülte. Wenn ich morgens die schroffen Felszüge sah, welche Poesien von strophenweise gefleckten Kulturlandes überragten, schimmerten Deine lichtdurchschienenen Veduten der Provence hindurch, die ich Dich vor Dezennien malen sah; und als im Dämmerlicht schon die fettgrünen Weinberge Ludbregs herbeiflogen, waren sie denen Deiner Dir jüngstens liebgewordenen burgundischen Klause nicht unähnlich. Vor mir sassen Männer und Frauen mit nachdenklichen Gesichtern, aus denen Bechtlers und Staffelbachs, Werders und Schiblers blickten und Blums und Herzogs, Jordis, Luginbühls und Tinguelys, Kornfelds und Holzers... und wenn der Zug in die Tunnels tauchte, spiegelte sich mein eigenes Bildnis im Fenster, als sei es eines der beängstigenden Deinen, nicht allein anmahnend, dass wir nur über unsere Selbstkennung zum Verstehen dieser närrischen Welt gelangen können, sondern auch, dass nur Rembrandt und Van Gogh so dämonisch forschend in den Spiegel blickten, wie Dein schonungsloser Griffel es tat und tut und tun wird bis an den Abgrund Deiner Tage. 


Wenn ein Panzer in panischer Flucht über ein unbemanntes Auto rollt, weil die Strasse zu eng und die Rächer zu nah sind, dann ist das Produkt purer César, eine makabre Ästhetik, die vom Untergang, von der Sinnlosigkeit unserer Wegwerfkultur kündet. Kyrillische Graffiti entlang der Mauern eines Bahnhofskaffees dessen vandalisierte Innereien noch immer über Vorplatz und Stumpgeleise gestreut sind, während schon die druckfrische kroatische Fahne aus dem höhlenschwarzen Auge des Weichenstellerfensterchens weht, ist wenig mehr denn kienhölzern. Feuchtfröhlich hemdsärmelige Soldaten in popig gescheckten Tarnanzügen mit angeberischen Startrack-Waffen könnten statt Popovic und Ivanec Rauschenberg oder Lichtenstein heissen. Wie von Fontana zersiebte Verkehrszeichen an den Strassenkreuzungen, bunte Fäulnis-, Schwamm- und Unkrautwucherungen eines Dieter Roth, die auf verkohlten Balken, im Schutt der Häuser, im Unrat der Soldateska gedeihen, könnten X Namen aus der avantgardistischen Moderne zu Pate gestanden haben, wenn nicht Klassikern wie Bacon, Hopper, Beuys, Soutine und Kienholz, die Dir vertraut, nahe oder ferner geblieben sind, deren Virus aber in uns allen sitzt, wenn einer Deiner Wahrsprüche aus dem Munde Tucholskys zutrifft, dass Kunst eine Sache der Gänsehaut sei...


Aber es geht mir nicht darum, Querverbindungen, Schlüsse, Abhängigkeiten und gelehrte Standortbestimmungen Deiner Kunst zur anderen Anderer zu orakeln, weil sich die Deine ohnehin nicht in der Reibung mit -Ismen und -Arts versteht. Sie ist wohl so autochthon, wie es die meisten meiner Mitreisenden im Marijan-Express sind, so original, wie das Land draussen, das letztlich auch kein Krieg verändern konnte, so immun ist Dein Tun gegen Ideologien, analog zum Volke, das durch fremde vergeblich geschüttelt worden ist, so autonom und inkorruptibel ist Dein Gebaren, wie der Stolz derer, die sich nie hatten aus dem Paradies locken oder vertreiben lassen; der religiöse Ernst der Kolonen ist dem heiligen Ernst Deines fast mittelalterlichen Anspruchs an edle Stofflichkeit, hilfreiche Handwerklichkeit und gute Farbqualität verwandt; und anachron ist sie, wie der geopolitische Wahnwitz des Balkan inmitten eines nurmehr kommerziellen Europa.


Vielmehr geht es darum, sich Deine Liebe zu Wasser, Erdwüchsigem und Wolken, den Rhythmen ihrer Bewegung, den Erscheinungen von Licht und Schatten und dem Oberflächenspiel jedwelcher Materie zu vergegenwärtigen, die zuweilen auch Deine Portraits zu befremdenden wie gleicherweise berückenden naturkundlichen Studien, zu Landschaften oder Nature mortes geraten lassen. 


Deine autobiographischen Metamorphosen scheinen Häutungen zu sein, aus denen Du geläuterter hervorgehst, je düsterer das Chiaroscuro, je tiefer der Blick, je stummer der Dialog mit dem rätselhaften Selbst ist. Dein Altern scheint ein steter Jungbrunnen zu sein, als gelte es, aus Deinen erdgebetteten Namen in Zeitlosigkeit hinanzutauchen: der quicknervöse Sanguiniker, ironische Spassvogel, orgiastische Schlemmer, trinkfeste Gelagerer, stürmische Liebhaber, gnadenlose Lehrmeister, sparsame Tüftler, gesellige Narr und wachsame Allesgrübler, aber auch düsterer Zweifler und zerrissener Trauernder ist, wie ich nach so langem Unterbruch unserer Beziehung staunend feststelle, erwachsener, überzeitlicher, besinnlicher, warmherziger, stetiger und musischer geworden und die innere Klaviatur Deines Rezipierens und Perzipierens hat Register gewonnen, die mich neugierig machen, was da alles an Überraschendem noch kommen wird! Wenig mehr denn ein Vierteljahrhundert ist's her, dass Du mich um ein banales Firnis-Korrektur-Rezept angingst und mich über technische Belange ausforschtest, die Deinem Tun die erstrebte Dauerhaftigkeit verbürgen sollten. 

Seither hast Du nie geruht, die handwerkliche Seite Deines graphischen und malerischen Schöpfens bis zum Selbstzweck, bis zur Hybris unübertreffbarer Perfektion zu verfeinern! Mit ihrem Gewinn, ihrem Verschmelzen mit der gestaltenden Hand sinnst Du, mit dem Zugewinn der Jahre immer mehr, das stoffliche, haptische, impressionistische der Dinge und Phänomene – oft ganz zufälliger oder un-ästhetischer Art – zu beschwören. Du vollziehst eine Reise ins immer konzentriertere Neuland malerischer Meditation und Mediation von Sein und Wesen, aus deren Erscheinung Du immer weniger 'Schilderung' aber immer mehr Kunst machst. 

Die Metapher der Reise aus der Üppigkeit der Sinne über die spirituale Kargheit in der Vielfalt zur Heiterkeit lebenskünstlerischen Schöpfertums am Beispiel meiner kroatischen Reiseeindrücke wirkt vielleicht ein wenig überzogen, wenn ich sie Dir anstelle eines kreuzgescheiten Katalogvorwortes biete, aber nimm sie wenigstens, lieber wiederneuentdeckter Freund, als Hommage an den Hommard du Chef, den wir uns zu einem blumigen Burgunder gönnen wollen, wenn uns ein nächstes Wiedersehen zusammenführen wird... 


Mit den Grüssen des Feinschmeckers, der die ungezählten meisterlichen Menus Deines Kunstschaffens zu schätzen weiss










Erasmus 

Ich kehrte nach Bern zurück, ins vormals grosselterliche, von Efeu und Weinlaub überwucherte Haus, wo mir, da die restauratorische Kundschaft von einst so gut wie ausgestorben ist und die letztlich von mir selbst herangezogene Kollegenschaft und Konkurrenz die Stäbe längst übernahm, diesen eigenartigen Beruf zwischen Handwerk, Wissenschaft und Kunst nach professionelleren Horizonten fortzutragen, wird das gemeinsam mit Sonya Schmid wiedererwogene Restaurieren kaum zu solcher Bürde geraten, nicht hin und wieder eine Spanne Zeit zu gewähren, rückblickend und die Vergangenheit notierend wie hier, ein wenig in die Zukunft hinaus zu wittern.

Auch ein seit den Pioniertagen San Micheles befreundeter Restaurator, Benno Wili, den es nach Bern zurückverschlagen hatte, meditierte über die Zeit, diesmal jedoch im Sinne des Erfinders eines "Zeitfensters", das in der geplanten Landesausstellung 2001 einen nicht unerheblichen Akzent gesetzt hätte, wäre es nicht wie viele andere Projekte, in die Mangel der negativen Auslese geraten.

Benno Wilis "Zeitfenster"
Du stehst am Ufer eines Sees, im Weichbild einer bewegten Strassenperspektive, auf der Dachterrasse eines Industriegebäudes, im Getümmel einer Bahnhofsunterführung. Da verlegt Dir ein wunderliches Objekt den Weg, halb transparent, halb massives Betongebilde: ein rohes Geviert, das ein kreisrundes Fenster umschliesst. Du blickst hindurch wie durch das Bullauge eines Ozeandampfers, siehst die Fortsetzung Deines Weges, die Strassenflucht, Natur und Unnatur der Menschen, ein Lupenblick ohne Vergrösserung. Und doch mehr: im Glase sind drei verschieden grosse Kreisausschnitte ausgespart, umgeben von einem matteren exzentrischen „Halo“ oder Schattenschliff. Bald spürst Du am kleinsten Durchlass, dass er sich bewegt. Es wird Dir nach kurzer Besinnung bewusst, dass sich alle drei bewegen und stundenweise übereinander zu stehen kommen, ein gemeinsames „weisses Loch“ bildend mit konzentrischen Ringwellen; jäh wird Dir klar, dass hier Zeit abläuft, sie gemessen wird, sie Dir ins Bewusstsein dringt, ohne Dir den Blick zu verstellen, ohne die Zäsur der Befragung einer herkömmlichen Uhr. Gemäss ihrer Bedeutung wächst die Kreisform vom kleinsten Sekundensatelliten über die Minuten- zum grössten und langsamsten Stundenplaneten. Keine Zeigerachsen oder Zeitteilungsmarken stören Deinen Fensterdurchblick, aus dem Dich die Zeit anmutet, nicht fordert. Du weisst, dass sie ist und wieviel sie vermeldet, aber sie drängt sich Dir nicht auf. Begegnest Du ihr des Nachts, reflektieren die sanft hohlgeschliffenen Halos, aus dem verborgenen Randring heraus verschiedenfarbig angeleuchtet und überlagern sich in einem Spiel des Farbenspektrums. Du ahnst, dass auch die Zeit relativ und physikalisches Wellenspiel ist...

Der Autor des „Zeitfensters“ ist 1954 in St.Gallen geboren und lebt in Bern. Gymnasium, Ausbildung in künstlerischen Handfertigkeiten und Restaurierung in der Schweiz, Fortbildung in Konservierungstechnologie in namhaften Museen und Ateliers in Wien, München, Rom, Berlin, Köln, Wiesbaden; Entwicklung von neuen Konservierungsmethoden und deren Publikation, Erfahrungen in Atelierbetrieb und Museumslogistik, Unternehmer und Führung eines Ateliers für Restaurierung von Gemälden, polychromer, moderner Kunstobjekte; Beratertätigkeit, glückliche Symbiose mit seiner Holzobjekte und Möbel bearbeitenden Ehefrau Martina. Hegt seine Söhnchen nicht minder als seine aussergewöhnlichen Projekte...

Die Entwicklung von berufsspezifischen Anwendungsmethoden und Apparaturen der Restaurierung brachte Wili zurück auf seine künstlerisch-technizistischen Steckenpferde: die Realisierung von ungewohnten Zeitmessern, die dem Träger oder Betrachter ein neues Zeitgefühl angedeihen und psychologische wie existentielle Befindlichkeiten auslösen können. An der Schwelle zu einem kommenden Jahrtausend scheint ihm der Moment gekommen, den Menschen über seine zeitbedingten Untugenden meditieren zu lassen und ihm  m i t , nicht  e n t g e g e n  seinem Technologiezeitalter ein adäquates Zeitbewusstsein zu vermitteln. Nach der Kreation und Produktion von zeigerlosen Armbanduhren, in denen proportionslogische Symbole oder Signale gestirnartig kreisen, ging Wili dazu über, in Zusammenarbeit mit der Uhrenindustrie nun eine monumentale transparente Fensteruhr, bzw. ein Uhrenfenster zu entwerfen, das einem Betrachter ermöglicht, Zeitmessung ohne rechnerische Ablesetätigkeit unmittelbar zu  e r l e b e n , und dies unter gleichzeitiger Kontemplation des jeweiligen Ausblicks, vor dem sein "Zeitfenster" architektonisch zu stehen kommt. Wili schlägt eine neue gesamtkunstwerkliche Synthese von Besinnung und Zeitverständnis, Technologie und Poesie vor, ein zeitgemässer zivilisatorischer  u n d  kultureller Schlüsselloch-Blick in eine Zukunft, vor deren Tür wir alle neugierig und bange, freudig und nachdenklich wie Kinder vor dem Weihnachtszimmer stehen und die Relativität der Zeit am innigsten zu spüren bekommen...

Dank Sonya Schmids Diplomschrift zum Sand in der modernen Kunst, aus der ein amüsantes Buch zu werden verspricht, kamen mir inzwischen Künstler wie Jan Jedlicka wieder, und neu dank seiner explosiven Eulenspiegeleien Roman Signer, in Venedig der mit Sand druckende Lyriker Mauro Casarin in mein Gesichtsfeld, oder durch neue Freundschaften die in verschiedensten Medien schöpfenden Andreas Rohrbach im verwunschenen Spessart, in Frankfurt der so geistreiche Heiner Blum, 

Und dann schied Hansjürg Brunner, vom Brande seines Ateliers im burgundischen Saint Romain, von Krebstherapien und unglücklichen Amouren an Körper und Seele angegriffen, doch in einer letzten triumphalen Ausstellung in der Galerie Kornfeld in Bern gefeiert wie nie zuvor, freiwillig aus dem Leben. Weder sein spöttischer Humor, sein lukullisches Gemüt, noch die Zuneigung der Freunde hielten ihn vor dem Meienberg'schen Schritt zurück.

Das Jahr 2000 hob mit dem Erscheinen der Essay-Sammlung Jacomo tentor f, Myzelien zur Tintorettoforschung an und sollte eigentlich mit dem vorliegenden Florilegium enden. Walter Divernois und seine kontemplative Kunst im Sinne Rothkos und einer Zen-Disziplin kennenzulernen, rundete die Begegnungen auf meinen runden, ein wenig beängstigenden Geburtstag von 2001 hin...

Zur Ausstellungseröffnung Walter Divernois vom 20.Oktober 2000 im Forum Rubigen

Was haben Kunsthistoriker und Kunstkritiker nicht alles schon an Panegyrik und Apotheotischem, Philosophischen und Psychologischem, Analytischem und Synthetischem über Künstler und ihre Werke ausgesagt. Soll Ihnen eine weitere längstgerupfte Eule nach Athen getragen werden?

Andere und Bedeutendere haben längst Zutreffenderes und Besseres über Walter Divernois gesagt, als ich es formulieren könnte – auch wenn die Betreffenden unseren Künstler gar nicht gekannt haben, aber Dinge reflektierten, die ihnen wesentlich für ihre eigene Kunst waren und so mit Bedacht und grösster Treffsicherheit, Wahrheitsliebe und Begeisterung ausgesprochen wurden. Darf ich Ihnen ein kleines Florilegium von Meister-Sentenzen darbieten, die, wie ich glaube, unser Künstler hätte über sich selbst berichten können, oder die, aus fremden Munde oder Feder stammend, auf sein Tun und Lassen, Schöpfen und Denken nicht wenig gepasst hätten?

Da unser Künstler seine Inspirationen zuweilen musizierend und komponierend zu begleiten pflegt, und mich am Flügel und an der Schlagzeugbatterie durch sein synästhetisches Einfühlen und Vermitteln beeindruckte, bat ich ihn, die verschiedenen kongenialen Stimmen zur modernen Kunst mit kurzen improvisierten Schlagzeugintermezzi voneinander zu trennen, was, meine ich, die Thematik seiner "Energiefelder" auch akustisch verdeutlichend zu begleiten vermag.

Vinzent Van Gogh (1853-1890)
― Die Malerei, wie sie jetzt ist, verspricht subtiler – mehr Musik und weniger Skulptur – zu werden, schliesslich verspricht sie Farbe; wenn sie nur dies Versprechen hält, eine Farbe herauszubringen, die sich mit dem Gefühl verbindet, wie Musik mit der Erregung. Briefe.

 Paul Cézanne (1839-1906)

― Malen heisst nicht Gegenstände sklavisch zu kopieren; es geht vielmehr darum, die Harmonie ihrer zahlreichen Bezüge untereinander wahrzunehmen, diese in eine eigenes Wertgefüge zu bringen und sie nach einer neuen und ungewohnten Logik weiterzugestalten. Gespräche.

― Die Farbe ist der Ort, wo sich unser Gehirn und das Universum begegnen; deshalb erscheint sie dem wahren Maler als so dramatisch. Idem.
Paul Gauguin (1848-1903)
― Die Farbe, die gerade so Schwingung ist wie die Musik, ist imstande, das Allgemeinste und mithin Vagste, was es in der Natur gibt, zu erreichen: ihre innere Kraft. Briefe.

Henri Matisse(1869-1954)
― Es ist mir nicht möglich, Natur sklavisch abzubilden; ich bin gezwungen, sie zu interpretieren und dem Geist des Bildes unterzuordnen. Wenn alle meine Beziehungen der Farbtöne gefunden sind, muss sich daraus ein lebendiger Farbakkord ergeben, eine Harmonie analog zu einer musikalischen Komposition. 1908.
― An der Wand muss ein Gemälde beruhigend wirken. Idem.
― Wir gelangen zur inneren Ausgeglichenheit über die Vereinfachung der Ideen und der gestaltenden Formen. Idem, Gespräche 1909.

― Farben und Linien sind Kräfte, und in  diesem Kräftespiel, in seinem Gleichgewicht, wohnt das Geheimnis der Schöpfung. Idem, Aufzeichnungen 1953.

― Meine Bestrebung ist, wie die der Malerei ganz allgemein, auf einer sehr beschränkten Fläche die Idee von unbeschränkter Grösse zu vermitteln. Idem.

Paul Klee (1879-1940)

― Die Schöpfung lebt als Genesis unter der sichtbaren Oberfläche des Werkes. Nach rückwärts sehen das alle Geistigen, nach vorwärts (in die Zukunft) nur die Schöpferischen. Tagebücher 1914
― Die polyphone Malerei ist der Musik dadurch überlegen, als das Zeitliche hier mehr ein Räumliches ist. Idem 1917.

― Bei der Kunst ist das Sehn nicht so wesentlich wie das Sichtbarmachen. Idem 1918.
― Da wo das Zentralorgan aller zeitlich-räumlichen Bewegtheit, heisse es nun Hirn oder Herz der Schöpfung, alle Funktionen veranlasst, wer möchte da als Künstler nicht wohnen? Idem 1924.

― Auch der Raum ist eine zeitliche Erfahrung. Idem.

Wassily Kandinsky (1866-1944)
― Die Welt klingt. Sie ist ein Kosmos der geistig wirkenden Wesen...In der Abstraktion wird der innere Klang durch das Streichen des Realen verstärkt... Das zum Minimum gebrachte Gegenständliche muss in der Abstraktion als das am stärksten wirkende Reale erkannt werden. Wenn im Bild eine Linie von dem Ziel, ein Ding zu bezeichnen, befreit wird und selbst als ein Ding fungiert, wird der innere Klang durch keine Nebenrollen abgeschwächt und bekommt seine volle innere Kraft. 1912.
―...der oberflächliche Eindruck der Farbe kann sich zu einem Erlebnis entwickeln...Die Farbe ist ein Mittel, einen direkten Einfluss auf die Seele auszuüben. Die Farbe ist eine Taste. Das Auge der Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen Saiten. Der Künstler ist die Hand, die durch diese oder jene Taste die Seele in Vibration bringt. idem
―... der Maler beunruhigt sich nie ob des Ziels seiner Komposition, er kennt es nicht, wenn er ein Bild macht, sein Interesse ist ganz der Form zugewandt. Das Ziel bleibt ihm unterbewusst. Idem
Franz Marc (1880-1916)
― Wenn der Künstler ein Bild macht, 'hört' er immer 'eine Stimme', die ihm einfach 'richtig' oder 'falsch' sagt. Wenn die Stimme zu undeutlich wird, muss der Maler seine Pinsel auf die Seite legen und warten. 1912.
Kasimir Malewitsch (1878-1935)
― Die Kunst der Malerei ist nicht das Vermögen, eine Konstruktion zu schaffen, die auf den ästhetischen Geschmack an der anmutigen Schönheit im Verhältnis von Formen und Farben gegründet ist, sondern die vielmehr auf dem Grunde des Gewichtes, der Geschwindigkeit und der Richtung der Bewegung ruht. 1925.

Piet Mondrian (1872-1944)
― Mit der direkten Enthüllung des Rhythmus und der Reduktion der natürlichen Formen und Farben verliert das Subjekt seine Wichtigkeit in der bildenden Kunst. 1925.
― Die abstrakte Kunst ist konkret und durch ihre besonderen Ausdrucksmittel sogar konkreter als naturalistische Kunst. Idem ed. 1947.

Jean Bazaine (1904*)
― Das Geschick der Welt spielt sich nicht ab zwischen dem Figurativen und Nichtfigurativen, sondern zwischen dem Inkarnierten und Nichtinkarnierten. Die schöpferische Kraft der Innerlichkeit und der Überschreitung des bloss Sichtbaren ist nicht abhängig von dem Grad der Ähnlichkeit des Werks mit der äusserlichen Wirklichkeit, sondern von einer inneren Welt, welche die erstere umhüllt und sich ausdehnt bis zu den 'reinen rhythmischen Motiven des Seins'. 1953.

Emil Nolde (1867-1956)

― Ich will so gern, dass mein Werk aus dem Material hervorwachse. Feste ästhetische Regeln gibt es nicht. Der Künstler schafft seiner Natur, seinem Instinkt folgend das Werk. Er selbst steht überrascht davor, andere mit ihm. 1934.

Pablo Picasso (1881-1973)
― Man bezeichnet mich als einen Sucher. Ich suche nicht, ich finde. 1935.

― Kunst ist eine Lüge, die uns die Wahrheit erkennen lässt. Idem.

Jean Dubuffet (1901-1985)
― Alles Pittoreske belästigt mich. 1958.

Marc Rothko (1903-1970)
― Ich glaube nicht, dass die Frage jemals war, abstrakt oder gegenständlich zu sein. Es kommt darauf an, dieses Schweigen und diese Einsamkeit (der unbeweglichen menschlichen Figur in den grossen Leistungen der früheren Jahrhunderte) zu beenden, zu atmen und seine Arme wieder auszustrecken. in: Bild als Drama 1947.

― Meine Absicht war, zur Klarheit zu gelangen und zum Ausräumen aller Hindernisse zwischen Maler und Idee. Idem 1949.

― Ein Bild muss offen sein und erreichbar, indem es dem Betrachter erlaubt gefühlsmässig wie durch eine Tür hineinzutreten. Idem.

― Oberflächen weiten sich oder ziehen sich zusammen und zwischen ihren Extremen hat alles Platz, was darüber auszusagen ist. Idem.

― Ein Bild malen ist kein Medium, sich selbst auszudrücken. Wie jede künstlerische Betätigung ist es eine Sprache durch welche man der Welt etwas vermittelt. "Die Leute reden von meinen Werken, als seien sie persönlich – doch hoffe ich, sie sprechen nicht über mich." Idem.

Heinz Mack, (1931*)
― Monochromie, bzw. Reduktion der Ausdrucksmittel auf eine elementare Formensprache, die sich auch auf die Farbe bezieht, hat zum Ziele "alle Farben mit einer Farbe auszudrücken. Dieser Satz ist nur sinnvoll, weil es möglich ist, eine Farbe so in Aktion zu bringen, dass sie sich in vollständiger Weise genügt...Ihre eigentliche Energie gewinnt sie, wenn sie in ihre eigene Vibration gerät: das ist ihr Atem, ihr Leben." Zero 11958.

Piero Dorazio (1927*)
― Man sollte Farbe nicht verwenden als eine Möglichkeit der Beschreibung, sondern als eine Möglichkeit der Besänftigung unser Unzufriedenheit mit der Art und Weise, wie wir gewohnt sind wahrzunehmen, zu sehen und zu reagieren. 1962.
Und schliessen wir mit:

Walter Divernois (1928*)
― Wenn Malerei bedeutet, das Existierende abzubilden (auch in abstrakter Form), so bin ich kein Maler. Meine Malerei hat keinen reellen Vorwand, sondern ist die indirekte Ausbeute einer geistigen Hirntätigkeit. 1991.

hier anknüpfend lassen Sie mich mit dem Hinweis enden, dass Hirntätigkeit eine Anregung, deren Mitteilung ein Austausch von elektromagnetischen Energien ist. Walter Divernois hat sie ein Leben lang in formale Definitionen einzufangen versucht, indem die rechteckigen Felder, auf die er sie bannte, ebendiese "Energiefelder" sind, zu deren Kontemplation ich Sie hiermit von Herzen aufmuntern will.
Bern, Oktober 2000

...und für Barbara Oettle fügte sich ein kleines Vorwort zur Präsentation ihres Lissabon- Portefeuilles an, das den Werdegang eines Kachelwerks für das Parkhotel in Weggis beleuchtete:
Bern, zur Sonnenwende am 21 Juni 2001

Liebe Barbara,

Unlängst kehrte ich vor den Toren Portugals um, zurückzukehren quer durchs südwestliche Europa, ohne Land des Magalhaes, da Gama und Camões gesehen zu haben, denen ich nicht nur die geschichtliche Gewissheit verdanke, dass die Erde rund sei, sondern dass sie zugleich dort ein Ende habe für mein so begrenztes Fassungsvermögen lateinischer Kultur. Dem französischen und spanischen Itinerar ein portugiesisches aufzusetzen überstieg meine Kräfte ernsthafter Wahrnehmung. Was Du mir indessen, von den Küsten des Atlantiks zurückgekehrt, über den letzten Hafen vor Atlantis berichtetest – fast mehr das Wie als das Was – ist von so zauberhafter Poesie, dass ich mich fürchte, dereinst den Fuss in den Staub Lusitaniens zu setzen. Ist es Verrat, mit geschlossen Wimpern und Nüstern Amalia Rodrigues Fados zu hören, Deine träumerischen Tagebuchnotizen zu lesen und sich der Anekdoten zu erinnern, die Deine Wintermonate in Lissabon zu einem Kachelwerk begleiteten, das am Ende aller Mühen, im Parkhotel Weggis am Vierwaldstättersee ankam?
Alles, was so nach Zufall aussieht: der Auftrag, noble Badezimmer künstlerisch auszurichten, dies mit glasierten Kacheln im Sinne der Azulejos arabischen Ursprungs auszuführen, diese Technik in Lissabon zu erproben und das ebenso gewichtige wie delikate Produkt unter Abenteuern, Havarien und buntesten menschlichen Fährnissen brennen und heimführen zu lassen, gleichzeitig ein Land, seine Leute und Gebräuche kennen und lieben zu lernen, verdient kaum zufällig genannt zu werden. Eine innere Logik, ein verborgener Zwang treibt uns wohl, in kaum anders als vorbestimmten Momenten unseres Lebens Dinge zu tun und Wege zu wählen, die eine schöpferische Finalität in sich bergen.

Dass Du Dir in jungen Jahren in Stuttgart die graphischen Künste aneignetest und sie in Wien an der Kunstakademie vertieftest, gab Dir einen Wanderstab zur Hand, zwischen Hamburg und Luzern, dem Wiener Waldviertel und Val Solda, sowie auf den verzweigtesten Reisewegen Frankreichs, Italiens und Spaniens zu wechseln und sollte es zu Fuss nach Compostela sein. Zum Ruhekissen diente Dir Belesenheit und Kultur des Herzens; im Mantel von Träumen und asketischer Genügsamkeit geborgen, wählerisch im Umgang mit Wenigen, aber ästhetisch berauschbar von allem Naturhaften, folgtest Du schlafwandlerisch und doch vom ehernen Willen ermuntert den Sirenenstimmen, denen sich schon Empfindsame wie Hölderlin, Rimbaud und Rilke nicht entziehen konnten. So 'überschreibst' Du die Phasen Deines Werde- und Wirkeganges mit immer neuen Erlebnissen und die vorangehenden bleiben in ihrer evolutionären Transparenz sichtbar, ganz wie die kunstvollen Überschreibungen in Deinen ephemeridischen Bildern, Phototypien und Collagen. Was mich an Schiefergestein erinnert, wo die Schichtungen von Fauna und Flora in dünnsten Jahrmillionen naturhafter Grazie übereinanderliegen. Auch das Fragmentarische ist dort zu finden, was stets Unausgesprochenes, Ganzes, Vollkommenes ja Künftiges ahnen lässt. Deine flüchtigen Photographien erwirken so das Gefühl vom Ganzheitlichen dahinter, von der Fülle des noch Möglichen, ohne dass es zur Neige ausgebreitet werden muss. Deswegen ist wohl alles Zeichnerische reicher und vielsinniger als jedes zu Ende gemalte Oeuvre, der Ausschnitt ist ein heimlicher Blick in eine versprochene Weite, ins Eigentliche, Konkrete, Absolute.

Deine Kompromisslosigkeit, mit der Du Dein Leben als bewusstes Gestalten und dieses als einem ästhetischen Imperativ unterworfen forderst, können wohl nur wenige verwandte Menschen durchhalten; allzu bequem mogeln wir uns durch eine Welt voller Kunststoff, Medienvulgarität, globalen Einerleis, moralischer Billigkeit und gesellschaftlicher Fäulnis. Dass Du im winterlichen Portugal noch die Spuren der Urtümlichkeit, der sprichwörtlichen wenn auch unübersetzbaren saudade fandest, die Melancholie aussterbenden Nationengefühls, die Schwermut äonenalter Charaktere, die Klänge eines verhallenden Lusitaniens, die Würde der Armut, die Schönheit des Marginalen und die Zerbrechlichkeit des Zufälligen, ist wohl eingeschrieben in einen Rahmen von zeitlicher und örtlicher Notwendigkeit in diesem, Deinem Lebens- und Schöpfungsmoment, den mit den folgenden Seiten und Bildern dokumentiert zu sehen ich für glücklicher und beglückender finde, als mich etwa ans Steuer zu setzen und den portugiesischen Realien und Realitäten nachzuspurten, die ich wohl ohnehin wie Atalante nie einholen dürfte...

Es grüsst Dich in Deiner verwunschenen Atelier-Einsamkeit unter den Höhen des Rigi, in Bewunderung allen

Wie Dus tust, Was Du tust.

Erasmus
Zur Ausstellung des Murtenschlacht-Panoramas in Jean Nouvels monumentalem Stahlkubus "Monolith" auf dem Murtensee anlässlich der EXPO 2002 wurde ein kleiner Katalog produziert mit Beiträgen verschiedener Wissenschaftler und Restauratoren, mitunter Sony Schmid, die auch an der Restaurierung der Riesenleinwand mitwirkte. Mein Essay wagte die Behauptung, dass schon die Wandgemälde von Lascaux oder Altamira eine Panoramawirkung besassen:
Illusion im Wandel: von der Rund-Schau zur Rundschau

Das Panorama, der rundum 'sehtüchtige' malerische Prospekt eines landschaftlichen Ortes oder szenischen Momentes, ist ein Spätprodukt der abendländischen Unterhaltungsindustrie. Die unorthodoxe Nachzeichnung seiner Entwicklung führt zu bedenkenswerten Vorformen: das räumliche Sehen und gedankliche Konzipieren des Menschen schafft sich über viele Stufen seiner kulturellen Entwicklung hinweg ähnliche 'Bildräume', in denen sich die Projektionen von Welt und Selbstsein in – dem jeweiligen zeitlichen Befinden adäquate – Szenarien grösster Unterschiedlichkeit aussprechen. Warum die Inhalte vom Kultbild zum Bildkult degenerierten, sich das Immaterielle schliesslich im Materialen auflöste, bleibt eine Frage an die Kultursoziologen.

"Das Bedeutende des Gebirgs, der Gebäude beruht auf der Höhe; Daher das Steile. Das Anmutige beruht auf der Ferne; Daher von oben herab das Weite." notierte Goethe zur Landschaftlichen Malerei
. Der Flug eines unverdächtigen Silbervogels über die morgenbesonnte Skyline Manhattans hinweg hätte auch einen Goethe entzückt...

Steht man, überwältigt vom Wirbel der Tausendschaften an männermordenden Kämpen der Murtenschlacht
 inmitten einer meteorologischen wie landschaftlichen Idylle, ist man versucht, sich über die konträren Gefühle zu befragen, die von der veristischen Perzeption eines historischen Panoramas
 ausgehen. Ist nicht ein urtümlicher Schauer im Spiel, so alt wie unser Menschtum? Ist unsere Befähigung zu raum-zeitlichem Sehen und dessen assoziatives Ordnen im abrufbaren Gehirnarchiv und die zwanghafte Optimierung dieses Apparates nicht auch Urgrund für die spielerische Gestaltung fiktiver Welten, emotionaler Szenarien, konstruierter Vorstellung? – die manchmal die Wirklichkeit an Eindrücklichkeit überrunden und damit laut Goethe den Boden der Kunst verliessen: "Der Schein darf nie die Wirklichkeit erreichen, und siegt Natur, so muss die Kunst entweichen". Also müssten Panoramen grundsätzlich künstlich sein, nicht Kunst.

Laténium 2001: Ein Bogen von der Rentierzeit zur 'rentier'-Zeit wurde unlängst geschlossen.
 Mit der Eröffnung des Vorgeschichtsmuseums bei Neuenburg wurde zum ersten Mal ein Panoptikum regionaler Frühkultur in angemessenem architektonischen und landschaftlichen Rahmen so unmuseal wie möglich und mit den neuesten Mitteln der Medien'künste' verlebendigt. Vom Schulkind bis zum augenlustwandelnden Rentner sind Zeitläufte und Momentaufnahmen der ersten Siedler von La Tène in 'be-greifbare' Nähe gerückt. Aber auch im fernen Altamira öffneten sich soeben die Pforten eines baulich bewundernswerten "Höhlenpanoramas", das zum Schutze der originalen Stätte eine publikums-, forschungs- und mediengerechte Kopie bereitstellte, um, wie schon 1962 im gefährdeten Lascaux, dem zerstörerischen Andrang des Kulturtourismus zu trotzen. Wir erleben an beiden Orten die Illusion von Illusion.

Die weiträumigen Höhlenmalereien des Paläolithikums wie Niaux, Chauvet, Altamira und Lascaux,  dienten zwar vornehmlich kultischen und jagdzauberischen Zwecken, doch die hedonistische Wirkung, die ästhetische Ausstrahlung, die naturalistische Faszination wird sowohl die Schöpfer wie die fackeltragenden Betrachter vor 30'000 -12'000 Jahren gleicherweise in Bann gezogen haben. Nur Dialog und tribale Interdependenz ermunterten zur bravourösen Verfeinerung der abbildenden Technik, ihrer formalen Qualitätssteigerung, der imaginativen Choreographie, der kultischen Aussage, die mehr war als Wirklichkeit. War sie auch Kunst?

Die "Sixtina der prähistorischen Kunst" – ein Prädikat, das sowohl für Lascaux wie für Altamira eingefordert wurde – ist im kantabrischen Altamira ein "kinogrosser"
 über die Decken hin ausgemalter Kuppelraum von überwältigender Gestaltungsphantasie, da sie Unebenheiten des Untergrundes zur Evokation von "täuschender Greifbarkeit" nutzte, besonders wenn ein ursprünglich flackerndes und wanderndes Kienspanlicht die Bisonherden in Bewegung versetzte. Die Runderfahrung so mancher Höhlenmalerei ist Teil ihrer Daseinsberechtigung; das Erlebnis war um so eindrücklicher, als sich der Betrachter inmitten des Geschehens fand, als teilte er hautnah Dramatik, Gewaltsamkeit, und Ängste einer Grosstierjagd. Trommelgeräusche, rituelle Gesänge und Instrumententöne dürften das Sichtbare zu tranceartigen Grenz-Impressionen gesteigert haben. Die ablenkungslose Perzeption war eindringlicher als der Trubel einer wirklichen Treibjagd. 'Kunst' war hierbei kaum gefragt.

Illusion ist hingegen, seit es Kultur gibt, Voraussetzung für menschliches: Gedächtnis und die Fähigkeit zu gedanklichen und bildmässigen Projektionen bzw. die Möglichkeit, Zeitphänomene zu überblicken und dank Wille und Vorstellung in Taten umzusetzen, sind seit den Zeiten des Cro-Magnon-Menschen bis auf heute unverändert geblieben: die Mammut-Ritzzeichnung auf steinzeitlichen Knochen ist stets mit der Absicht verknüpft, Illusion zu bewirken, zu welchem Zwecke auch immer. Heute ist es für den Knirps 'keine Kunst', eine "Enter"-Taste zu drücken, ja ist gegenüber einem Silex-Abschlag nur ein geringfügiger Hüpfer in der Entwicklung unserer Hirnaktivität. Vielleicht ist er gar um Erfahrungsprozente ärmer!

Auch die kreisförmigen Steinsetzungen von Menhiren bis zum bronzezeitlichen Stonehenge oder den Megalithköpfen der Osterinsel dürften kosmologische, astronomische und religiöse 'Panoramen' der Überwelt gewesen sein, die eine Illusion von Macht bewirkte. In China umstanden tausende vorgetäuschter Tonsoldaten jene zentripetalen Mausoleen, die Abbilder himmlischer Domänen vertraten. Babylons und Ninives glasierte oder steinerne Löwen und Fabelwesen wachten als megalomane Tor- und Palast-Apotropäen über die konzentrischen Gevierte priesterlicher oder königlicher Universalität. Waren nicht auch die kilometerweiten Scharrbilder der Nazca-Kultur im andischen Peru Niederschlag kosmischer Visionen, deren Komplexität und Ausdehnung nur ein vom Numen überwältigtes inneres Auge umfassen konnte? Von Heiligen Bergen herab, den Umbilici mundi, Weltnäbeln zwischen Island, Tibet, Japan und Sinai, wurden die Schicksals-Panoramen ganzer Völker beschworen. Und sind nicht die Turm- und Pyramidenbauten der Alten und Neuen Welt Hochsitze lebender, toter oder übersinnlicher Privilegierter, um über Universen menschlichen Zusammenlebens zu gebieten?

Am Strassen-Kreuzpunkt von Cardo und Decumanus findet sich das Forum ungezählter römischer Städtegründungen: Der Bürger überblickte, wenn nicht vom Centrum Mundi, so vom Centrum Municipii her, ein in Szene gesetztes Ideal-Panorama zivilisatorischer Organisation (Curia, Tempel, Gericht, Markt, Palestra usw.), heimliches Vorbild allen Städtebaus bis in die jüngsten Diskussionen um den Berliner DDR-"Palast der Republik", das verschwundene Schloss und die 'künstliche' Wiedergewinnung eines Nabels der vereinten Hauptstadt.

Selbst das antike Amphitheater ist schon Ausdruck einer vom Publikum, den Logen und Rängen der Machtpyramide getragenen Zuschauerfassade, Spiegel eines gesellschaftlichen Panoramas, aber auch Siedekessel der Emotion, in dem Caesarenkalkül den Bürgerunmut einzukochen suchte. Die Platzanlagen italienischer Stadtstaaten wie Siena, Florenz, Lucca, Todi und Venedig umgaben sich mit den Prunk- und Turmbauten der Potestas, der Kirche und der Oligarchen: auch sie waren 'Panoramen', Weichbilder des in Siena freskierten "Buon Governo". In monumentalen 'Gerechtigkeitsbildern' massregelte die Obrigkeit des Nordens den Bürger: auf Holz und Kirchenglas, auf Truhen und Wänden, oder in riesigen flandrischen Teppichszenarien gestaffelter Vogelschau drängten sich ihm die Sinnbilder sozialen Wohlverhaltens auf. In "Grossen Welttheatern" vor realen und imaginären Stadtkulissen spielten die Totentänze der Hierarchie, säkularisiert in 'antikischen' Theaterbühnen von Vicenza oder Sabbioneta als humanistische 'Ideal-Orte', Panoramen gesellschaftlicher Prospektion und Spekulation. Sind nicht die politischen, moralischen, urbanistischen und enzyclopädischen Renaissance-Utopien eines Morus, Campanella, Delminio – Erben Platons und Vorgänger Bacons, Harringtons bis hin zu Wells, Huxley, Orwell und Jünger – letztlich Ausdruck geistigen Überflugs über die möglichen Ansichten dieser Welt, also geistige, von Illusion überzeichnete Panoramen?

Dass am aztekischen Ballplatz, im römischen Amphitheater, in der Opernloge, der plaza de toros, im Fussballstadium oder vor der Arena agonaler Fernsehdispute der Zuschauer an die Peripherie des Geschehens versetzt wird, ist nur von organisatorischem Belang. Die Dramatik des zu Sehenden (spectaculum) und die Geschlossenheit der Anlage (circus) versetzt ihn in die Suggestion, am Schauspiel (circenses) aktiv teilzuhaben; die Identifikation mit Opfern und Helden, ist so zwingend und der psychologische Sog des Aktionszentrums so gross, dass Abschrankungen regelmässig im Freudentaumel, im Rausche des Mitleidens oder der Wut überwunden werden.

Neuzeitliche Intellektualisierung führte aus der haptischen Begehbarkeit der verschiedenen zivilisatorischen Panoramen – ein Ein-Weg von Kult- über Kultur- zu Allgemeinplätzen – hin zu den fiktiven, imaginären, illusionistischen. Der Spektator wurde, ohne sich dessen bewusst zu werden, zunehmend passiv, wenn nicht entmündigt. Das Spektakel selbst gab sich desto aktiver, mobiler, wurde mit dem Film kinetisch, mit der 3D-Brille dreidimensional, dem Joystick und dem Cyber-Multimedialhelm zwar interkommunikativ, aber nicht minder manipulativ.

Die Vertechnisierung der Neuzeit eröffnete schier ungeahnte Möglichkeiten der Perzeption und Illusionierbarkeit. Aus romantischer "Sehlust" wurde "Sehsucht". Die von Aktionären suggerierte Aktionsfreiheit des enthemmten Bürgers liessen die verschiedensten Spielformen eidetischer Unterhaltung spriessen: Sind die illusionistisch freskierten Ballsäle, Treppenhäuser und Prunkräume des Barock und Rokoko (z.B. Tiepolo, Piazzetta in Venedig) noch selbstbespiegelnde Triumphvisionen reicher Familien gewesen, so gerieten industriell gefertigte Panoramatapeten im 19.Jh. in die Reichweite des Bürgertums; Decorum degenerierte zu Dekor, Potenz zu Popanz. Betrachtende und erhebende Musse wich der Erlebensraffgier. So gesellten sich seit den 1830er Jahren zum einzig noch heute tradierten Panorama zahlreiche weitere "Oramen": voran das Diorama (1822, Szenerien mit Beleuchtungswechsel), Georama (begehbarer Hohlglobus zur proportionalen Veranschaulichung von Ländern und Erdteilen), Neorama (1827 Umkehrung des Dioramas mit Blickpunkt von innen auf eine Kulisse), Myriorama (vom Beschauer "zehntausendfach" verwandelbares Landschaftkaleidoskop), dann das nur noch am Firmament technischer Museen fortlebende Cosmorama (etwa die Illusion einer Ballonreise, heute die einer Weltraumfahrt), das Pleorama (1831; am Beschauer vorbeigeführte Strandgegenden) und das Cyklorama (Flüsse von der Quelle bis zur Mündung, Bauwerke, Ingenieurswunder vom A-utomaten bis zum Z-eppelin) oder das Maréorama, in dem man die Bewegungen des Meeres miterlebte. Im Panstereorama sah man Relief-Stadtbilder, im Stereorama Stadtmodelle, im Phellorama veranschaulichten Korkmodelle antike Bauwerke, im Alporama Gebirgsformationen, im Europorama bereiste man die vedutistischen Highlights der Kapitalen Europas. Schliesslich siegte die Photographie mit Fuhrmanns stereoskopischen "Kaiserpanoramen" (mehrplätzige Guckkasten-Rotonden mit wechselnden Stereoaufnahmen), mit dem Photorama der Gebrüder Lumière (Paris 1900), welchem das Cinéorama mit Mehrfachprojektionen von Raoul Grimoin-Sanson folgte. Seit dem II. Weltkrieg eroberte sodann der Film mit seinen Cineramas, Vitaramas, Disneys 360°- Circarama und das Panrama die Spektakelstätten der internationalen Expos
. Längst vergessen sind einstige Vergnügungen wie Dellorama, Kyporama, Vitrorama, Nausorama, Navallorama, Uranorama, Physiorama, Carporama, Cormorama, Hellenicorama und andere Kleinpanoramen mehr, die sich im kunstlosen Jahrmarktsgewerbe ansiedelten.

Am Anfang aber aller pan-oramischen Rezeption, ob Neandertaler oder Homo Sapiens Neuroticus, ist neben der Illusion stets die Sensation gewesen, die Anregung und Steigerung der Sinne, über deren Täuschung bis zum Wahn, zur "Panoramania", der Paranoia des Massen-Voyeurs, alle Zwischenstadien erprobt worden sein dürften.

Ob ein Renaissancekünstler eine hundertfigurige Kreuzigungsszenerie in eine aufklappbare Nussschale schnitzte, ob die Höllendramatik eines Bosch, Signorelli, Michelangelo oder Tintoretto den Pilger von einst zu Heilswerken ermahnte, oder einen heutigen Äquivalenten inmitten der handgreiflichen Steinwüste Golgathas im bayerischen Altötting oder helvetischen Einsiedeln erschauern lässt, ob man in Paris die Heldentode der Grande Armée oder in Berlin die toten Helden der Ardennenschlacht von 1870 bejubelte, oder ob in der Verkehrshaus-Kuppel Luzerns der Weihnachtsstern aus dem All, oder in Imax-Kinos "Starwars" herbeigefunkelt wird, immer ist für den Zeitgenossen die Botschaft in ihrer Miniaturisierung ebenso aufregend wie in naturnaher Evokation, oder gar als Projektion in einen unendlichen Makro-Raum. Dass die Ersatzleistung sterbender Recken, Heiliger, Barbaren, Füsiliere, Matrosen oder Astronauten die höchste Akzeptanz im Chor der historisierenden Panoramen erreichte, liegt am Reiz der metaphysischen Grenzerfahrung ihres je individuell erfahrbaren Todes, den man neben literarischer eben nur in bildlicher Eindringlichkeit reproduzieren konnte: Rundumspektakel aller nur möglicher Arten des Sterbens vermittelten dem lebenden Beschauer ein Gefühl der Lust am Über-Leben. Höhepunkt dieser grausigen Morbidität war in Paris die Panoramarotunde der place Mazas mit der beigesellten "galerie des supplices" von 1885, wo Wachsfiguren den gewaltsamen Tod zeitgeschichtlicher Persönlichkeiten mimten
. Horrorfilm, Krimi und die tägliche Rundschau sind die Erben der nämlichen Sensationslust: Manhattan September 2001.

Ob das Primat eines monumentalen Schlachtenbildes dem hellenistisch-römischen Alexander-Mosaik aus Pompei (Neapel), dem flandrischen Gobelin des Alexander-Zyklus (1459, Rom) oder Altdorfers tausendköpfigen Tafelgemälde der Alexander-Schlacht von 1529 in München gebühre, oder eher der "battle of Hastings", jener 70m langen Stickerei der Kathedrale von Bayeux nach 1066, ist kaum erheblich. Schlachtenszenarien haben in Literatur und Kunst schon immer den heftigsten Zuspruch errungen und den breitesten narrativen Rahmen gefordert, ob auf antiken Sarkophagen, in Buchmalerei, Kathedralenfenstern, Teppichzyklen und mittelalterlichen Bild-Chroniken, im Ratssaal des Dogen-Palastes ebenso wie im Konstantinssaal der Papst-Gemächer. Sie sind in den Gigantomachien der europäischen Kriegsschauplätze, die den Namen Panorama recht eigentlich usurpierten, bis zu den 'breitleinwandigen' Historienszenen eines Géricault, Piloty oder Makart spürbar, ja bis zu den muskulösen sozialistischen oder südamerikanischen 'Befreiungs-Mosaiken', wie noch in Hodlers
 "Schweizerschlachten" oder in Tübkes intellektualisiertem "Bauernkrieg", ja sogar im bezeichnenden Endpunkt von Picassos "Guernica". Mit dem Technicolor-Verfahren, mit Cinemascope, Technirama, Pana- und Vistavision brach die Neuzeit des bombastischen historischen Ausstattungs-Films an: Von 'Krieg und Frieden' über die Italowestern zu "Apocalypse now!" errangen die Breitwandstreifen nicht nur eine vergleichbare tumultuöse Dramatik wie ihre 100jährigen Panoramen-Vorbilder in Öl, sondern Illusion und Sensation verschmolzen in Horror und Terror – nicht von ungefähr an das mythische Rossegespann des Mars
 und die Begleiter der Furien erinnernd!

Die Anfänge des Panorama-Genusses, lange jenseits des ersten Montgolfièrenfluges von 1783 und der Mondlandung von 1969 waren noch durchaus friedlich:

Auch wenn bereits Lucrez in seinem "De rerum natura" den Weitblick auf die Phänomene der Natur empfahl (seinen Freitod aber nicht wie sein Vorbild Empedokles im so panoramischen Krater des Ätna suchte), ist eine erhabene und kontemplative Fernsicht auf Weltkreis und Mikrokosmos erst der Neuzeit beschieden: ein Scheuchzer, Rousseau, Gessner, von Haller, de Saussure und Goethe öffneten die panoptische Schau auf die Naturalien und ihr Widerspiel in Menschengeist und Seele.

Wohl die erste ganz dem ästhetischen Genuss gewidmete Bergbesteigung unternahm Francesco Petrarca, die er uns in einem Brief vom 26. April 1336 überliefert – wohl der früheste Erlebnisbericht eines Gipfelpanoramas. Auf der 1912 m hohen Spitze des provençalischen Mont Ventoux überwältigte ihn der "ganz freie Rundblick" so sehr, dass er sich genötigt sah, aus den "Bekenntnissen" des Augustin (10,8), dessen Miniaturausgabe er mitgebracht hatte, zu zitieren: "Und es gehen die Menschen hin, die Gipfel der Berge zu bestaunen und die ungeheuren Fluten des Meeres und die weithinfliessenden Ströme und den Saum des Ozeans und die Kreisbahnen der Gestirne, und haben nicht acht ihrer selbst"
.

Besonders Goethe wurde zum dichterischen Sprachrohr der naturwissenschaftlichen Neugier
, der dem Erlebnis panoramischer Entzücktheit Ausdruck im "Faust", in "Wanderers Nachtlied", in "Lynkeus der Türmer", aber auch in Reisebeschreibungen und kritischen Gedanken zur Ästhetik verlieh. So äusserte er sich im Februar 1820 in Jena teils bewundernd teils besorgt zu den 'Schweizer Diaphanoramen' des Berners Franz Niklaus König, der mit seinen bis zu 100 beleuchtbaren aquarellierten 'Transparentgemälden'
 von 1816 bis 1820 Deutschland und Paris besuchte. Zweifellos erlaubte eine landschaftliche oder städtebauliche Vedute eine ungetrübtere Kontemplation, als es ein beschwerlicher Ausflug versprach; aber schon Goethe spürte das "peinvolle Gefühl" des "übermannten Auges", sprich, dessen unkünstlerische Entmündigung
.

Forscherische Neugier war allemal Anstoss zu ersten handgreiflichen Produkten des Panoramas avant la lettre: Dienten die ersten geometrischen heilszentrischen Erdkarten religiösem fundamentalistischem Weltverständnis, so nutzte man Astrolabien und Portolane doch bald zur materialen Eroberung des Erdkreises. Schliesslich fokalisierte sich die Sicht auf die zivilsatorischen Mirabilia etwa in panoramischen Ansichten Konstantinopels oder Venedigs
 oder neuentdeckter Land- und Seestriche der Alten und Neuen Welt (Behaim, Mercator, Merian). Waren diese Panoramen anfänglich noch faltbar und nutzbezogen, begann man sie bald vulgarisierterem Genusse preiszugeben, theatralisch zu beleuchten, auf 360 Grad Rundumsicht zu optimieren, in Kästen abzurollen (moving panoramas), ins Gigantische zu steigern und mit veristischen Faux-terrains auszustatten, in denen sich tastbare Wirklichkeit und malerische Fiktion verwischten. Dann beschallte man sie mit anfänglich melodiösen, später beängstigenden Geräuschkulissen aus Pfeifen, Rasseln und Donnerblechen, ja das Publikum selbst zwang man zum Beben, Wellenschaukeln, Rauch- und Gerüche-Erlebnissen, bis die Synästhetik, die Sinnestäuschung total und die Realistik surreal war, im Absurden mündete. Der Untergang gemalter Panoramen war denn auch ein plötzlicher, mitunter gesellschaftlicher, wie schlechthin finanzieller: Pompöse glorreiche Schlachten-Kommemorationen veralteten (ausser in totalitären oder nationalistischen Landen!) oder nutzten sich materialiter am dauernden Austausch unter den Ausstellern ab, die Trägergesellschaften verarmten an der Panoramen-Inflation, das Publikum überfütterte sich am Horror der jüngsten Kriege und suchte Ablenkung im neuen Kino, das allgemeine Reisen erübrigte virtuelle Abenteuer. Die Sensationslust stirbt an der eigenen Hektik...

Allein die kunstgewerbliche und technische Leistung ringt uns heute noch Interesse, Bewunderung und Staunen ab, wo Rührung, Nationalstolz oder Devotion der Attraktivität mangeln. Wie in der Theaterwelt misst sich die Qualität der Vorstellung am Realitätsniveau der Fiktion: das Wie wird wichtiger als das Was. Das Kino wusste dieses grundlegende Axiom besser zu vernachlässigen, bzw. zu vertauschen, weil die Möglichkeiten des Wie inzwischen ins Inkommensurable reichen, wie uns die special effects aus "Jurassic Park", oder die digitalisierte Heroine Lara Croft lehren.

Dem gemalten Panorama war nur eine kurze hundertjährige Dauer beschieden: es wurde mit dem Auf- und Fortkommen des lebenden Bildes flugs über Bord geworfen. Schon Segantini scheiterte mit seinem Alpenpanorama-Projekt für die Pariser Weltausstellung von 1900. Die jüngste Wiederbelebung des Genres ist durchaus künstlich: mittels Licht und Ton, Konservierung und Restaurierung, Klimatisierung und Medien-Reklame, dank kulturgeschichtlicher Aufklärung, musealer Aufrüstung und freizeitlich-mobilen Aufbruchs zur Spasskultur.

Panoramen werden nun im 'neuen Glanz' von Wiederherstellungen
 oder Neuschöpfungen
, von Kulturtourismus und antiquarischem Interesse wiedererweckt. Inzwischen ziehen sie Myriaden von Schaulustigen an, mitunter frustriert von Ahnungslosigkeit gegenüber den nicht mehr einsehbaren technischen Kniffen allgewaltiger und kommerzialisierter Medien. Deren virtuelle Vielfalt, ihre spirituale Eindimensionalität, ihr wirtschaftlicher Possibilismus gereichen ohne wirkliche Alternativen nach kurzem Kometeneffekt zu Abstumpfung und Überdruss. Das "handgemalte" artistische Trompe l'oeil kehrt hingegen als liebevoll wiedererkanntes, leichtverständliches Déjà-vu in die kulturell und wissensmässig geläuterten Herzen der Massen zurück. Die einstige Sensation der Neuheit und die Trümpfe der Illusion werden ersetzt von beredter Präsentation von Werkstoff- und Methodenanalytik, Restaurierungsjournalen, Künstlerbiographien und historischer Anekdotik. Zwischen das staunende Auge und das bestrahlte Objekt schiebt sich die Linse eines neuen kritischen und sammlerischen Dokumentarismus... 

Anne Trembley, jetzt Anne Blum, die nach ihrem Rückzug aus dem Berner Museum, wo sie seit 1986 meine Stelle fortsetzte, mit André und ihrer Tochter nun in Romainmôtier lebt und als Fotokünstlerin wirkt, schreibt und malt, bat mich unlängst, ein Gedichtkonvolut des Titels "corps/accord" zu übersetzen und mit einem Vor- oder Nachwort zu versehen, was mich zu einer 'Onoma-poesie' inspirierte:

Prolog /Prologue
Femmage

Anne Trembley

*1951 in Kairo

Von Annen den Namen

Von Kleopatra die Geburt

Von Phryne die Gestalt

Von Audrey den Gang

Von Berenice die Locken

Von Marlene die Stimme

Von Sappho den Geist

Von Hildegard die Heilkunst

Von Florence das Opfer

Von Dea Artio die Investitur

Von Aspasia den Kunstverstand

Von Artemisia das Metier

Von Marie das Wissen

Von Chiara die Demut

Von Octavia den Adel

Von Theodora die Weitsicht

Von Johanna den Mut

Von Therese das Feuer

Von George das Mannstum

Von Lesbia die Verehrer

Von Korinna die Poesie

Von Scheherezade die Phantasie

Von Cecilia die Musik

Von Katharina den Scharfsinn

Von Zenobia die Strenge

Von Agatha das Gespür

Von Giulietta die Liebe

Von Heloïse die Treue

Von Charlotte den Spasmus

Von Lukrezia die Reinheit

Von Edith die Leidenschaft

Von Bettina die Romantik

Von Simone den Frauenstolz

Von Artemis den Gemahl

Von Cornelia den Muttersinn

Von Levana die Kinderpflege

Von Penelope die Geduld

Von Germaine die Lebenslust
Von Kalypso den Zauber

Von Roxane die Exotik

Von Veronica den Charme

Das Lachen ganz aus ihr selbst.

Anne Blum

Romainmôtier

Anne Trembley

*1951 au Caire

Des Annes son nom

De Cléopâtre son lieu natal

De Phryné le corps

D' Audrey l'allure

De Bérénice la boucle

De Marlène la voix

De Sappho l'esprit

De Hildegarde la médecine

De Florence le sacrifice

De Dea Artio la couronne

D'Aspasie le sens artistique

D'Artemisia le métier

De Marie le savoir

De Claire l'humilité

D'Eléonore la noblesse

De Théodore la prévoyance

De Jehanne son courage

De Thérèse le feu d'âme

De George sa virilité

De Lesbie les adorateurs

De Corinne la poésie

De Scheherezade sa fantaisie

De Cécile la mélomanie

De Catherine sa clairvoyance

De Zenobie son rigeur

D'Agathe son flair

De Juliette l'amour

De Héloise sa fidelité

De Charlotte l'abandon

De Virginie la pureté

D'Edithe la passion

De Bettine son romantisme

De Simone la fierté

De Diane le mari

De Cornélie son ceur de mère

De Levana  sens du jardinage

De Pénélope la patience

De Germaine la joie de vivre

De Circé l'enchantement

De Roxane son exotisme

De Véronique son charme

Mais le rire tout d'ellemème.

Anne Blum

Romainmôtier
Die häufigen Aufenthalte und Streifzüge mit Sonya in Venedig folgerten eine erneute amüsante Spurensuche in den Fusstapfen Harald Nägelis, dessen Spraybilder uns faszinierten und deren Schicksal, nämlich Verblassen, Entfernen, mutwilliges oder zufälliges Löschen oder Nägelis phasenweises Restaurieren oder Neuanbringen uns zu regelrechten Aufnahmesafaris verführten. Da ich für 2005 über einem Projekt brütete, das Paul Klee und seinen Bezug zur Zeit beinhaltete – fand ich doch über 80 Wiedergaben von Uhren in seinem Werk – hatte ich vor, eine Ausstellung vorzubereiten, die Künstler aus meinem Umkreis zu Aussagen zum Thema Zeit und wenn möglich auch zu Paul Klee veranlassen sollte, mit dem Ende ein Buch mit filmischem Beiwerk auf DVD zu schaffen, das zur Eröffnung des neuen Bernischen Kleemuseums beizutragen fähig wäre. Harald Nägelis so zeitbedingte Sprayarbeiten kamen mir wie gelegen und eine neuerliche Begegnung mit dem Künstler in Zürich förderten eine herzlich Entente, der ein kleiner Essay entwuchs:
Harald Naegeli und Venedig

Venedig, Herbst 2004. (und Bern, zu Haralds Geburtstag am 4.Dezember 2004)

Die Touristen kennen keine Fluktuation der Jahreszeiten mehr. Die erste Phalanx dunkel-diskret gekleideter freundlich lächelnder Chinesen kreiseln in geordneten Trüppchen über den Markusplatz, stehen Schlange zur konvoienen Gondelfahrt, wie seit zwei Jahrzehnten die Japaner. Eine Milliarde Chinesen träumen nun davon, Europa in Blitzesdauer zu sehen, davon Venedig einen halben Tag abzutreten. Der Untergang Venedigs ist nicht nur von Lagune und Meer her vorprogrammiert; die Umarmung durch zusätzliche Millionen Touristen jeglichen Couleurs muss Venedig an seine fatale Zeitlichkeit erinnern. Ist ihm doch geweissagt, am Liebeskuss der mobilgewordnen Welt zu ersticken. Der "kollektive Selbstmord" (Staeck) ist nicht aufzuhalten…

Dasselbe Menetekel sprach schon im Herbst 1986, im Juni 1987 und im Frühjahr 1988 ein in nächtlicher Stille und Einsamkeit agierender Einzeltäter aus, der seine Spuren an bröckelnden Wänden, salzfleckigen Ziegelmauern, angewitterten Marmorpfeilern, unter engen Durchgängen und in entlegenen Hinterhofwinkeln Venedigs zurückliess.

Die semiotisch-protestierende Besitznahme Venedigs mit Spraydose und skelettierenden schwarzen Strichmustern durch Harald Naegeli, uns im helvetischen Synonym des "Sprayers von Zürich" vertraut, fand ihren Niederschlag in einem heute längst vergriffenen Bilderbuch mit einem Gespräch zwischen dem Herausgeber Klaus Staeck und dem Künstler am 28. März 1990
. Ein Buch, das es bis heute in keiner Bibliothek Venedigs gibt. Und die Zeichen auf den Mauern der Kulissenstadt sind keinem eingeborenen Bewohner, keinem Historiker, keinem Passanten verständlich, geschweige mit dem Namen des Autors verbindlich. Während die hirnlose Jugend der Lagunenmetropole ihre altehrwürdigen Wände, Steine und Putze – und mit Vorliebe die erneuerten, die mühsam restaurierten, antiquarisch geglätteten Flächen – mit monotonen Tags, Fussball-Fanatismen, politischem Marktgeschrei und bemühlichen Karikaturen einöden, von den provokant bunten und monstruösen Standard- und amerikanistischen Import-Kalligraphien nicht zu reden, führen die spartanischen Zeichen Naegelis ein beinahe vornehmes, vom Alltagsgekleckse abgehobenes Eigenleben und –sterben. Besonders ihr natürliches, zufälliges oder beabsichtigtes Vergehen übt auf den aufmerksamen Leser und Sucher der Kryptogramme einen besonderen Reiz, versöhnt auch den heftigsten konservatorisch, bzw. denkmalpflegerisch argumentierenden Kritzeljäger mit der Gewissheit, dass sie kaum ein Lustrum schadlos überdauern, kaum ein Dezennium materialiter überleben können. Welchem Venedigreisenden ist bewusst, dass die meisten Prunkfassaden der Stadt einst bebildert oder dekorativ bemalt gewesen sind? Der notorische Besucher Venedigs erkennt schon nach wenigen Wochen an einer erneuerten Putzfläche die ersten Schäden aufsteigender Feuchte und des zerstörerischen Salzes.

Zeitlichkeit, Dauer und Vergängnis sind allen "öffentlichen" Arbeiten Naegelis eingeschrieben, ob in Zürich, Winterthur, Mendrisio, Köln oder Düsseldorf. In Venedig ist dies indessen am eindrücklichsten zu beobachten, da die menschliche Zerstörungswut, Gedankenlosigkeit, die Sauberkeitssucht, Pedanterie und Moralität hinter dem Einfluss der weit egoistischeren Natur zurückstehen.

Von den Dutzenden im 1991 erschienenen Buch abgebildeten Spraybildern sind 2004 nurmehr etwa vier erhalten. Die von uns 2004 aufgespürten etwa achtzig Zeichnungen entstanden demnach anlässlich jüngerer Streifzüge Naegelis und sind zuweilen Remakes über den verblassten oder willentlich von Unbekannt eradierten Vorgängern.

Naegelis Zeichensetzungen, ob wie anfänglich Fische mit Totenköpfen als Mahnmale gegen den Wassertod der Stadt, ob erotische Strichweibchen, armeverwerfende "Pleureuses", tänzelnde Libellen, ein fliegender Pegasus oder die späteren energetischen "Blitze" stehen fast nie an Orten wo sich die banalen Alltags-Graffitti einfinden, es sei denn ein "Naegeli" reizte einen "Tager" zur imitierenden und mehr zufälligen Conter-Markierung. Die örtliche Besonderheit eines Zeichens und ihre stets schlüssige oder stimmige Einpassung in das architektonische oder topographische Umfeld ist so unverwechselbar und unnachahmbar, dass selbst kleinste Rudimente eines geschwundenen oder entfernten Signets zu seiner Entdeckung führen: schon die Atmosphäre eines Zugangs, Engpasses, Endpunktes einer "Calle", ein auf den Canal Grande mündender Impasse lässt vorausahnen, dass da ein "Naegeli" wie ein gestischer Befreiungsakt zu finden sein muss. Immer ist das Zeichen "inszeniert", ergänzt die theatrale Szenerie einer Treppe zum Kanal, gibt den Auftakt zu einer Brücke, erschliesst das enge Knie eines "Ramo", öffnet die Pforten eines "Campiello", umgarnt ein Portal. Selbst der nordwestliche Brückenkopf des Rialto wird nicht von einer antropomorphen Galionsfigur verschont und die Pfeiler in istrischem Kalkstein der "Erbarie" beim Fischmarkt sind provokante Aufhänger der toten Fischsymbole. Immer ist der zu Verfügung stehende Umraum in proportionaler Harmonie zur Figuration, lässt sie teilhaben, rahmt sie, unterstreicht Zäsuren, spielt komplizenhaft mit. So manches Zeichen ist Anekdote, Witz oder Kobold, wenn eine gemauerte typisch venezianische "Pinkelecke" von einem Strichgespenst umschmiegt wird, oder wenn ein Pagasus sich im Blickfeld der Biennalegärten in die Lüfte schwingt, oder etwa die Seele eines Sterbenden aus dem "Ospedale Civile" davontragen könnte. Naegelis "Weibchen" sind den Kurtisanen der Renaissance verwandt, die ihre Brüste über den Brückenbalkons auslegten und so mancher "Blitz" straft einen unzeitgemässen Betonbau bei den "Zattere" für sein ärmliches Ingenium. Die Sichtflächen auf eine Zeichnung sind oft auf lange Distanz gewählt, treffen auf Hausvorsprünge, Mauerabsätze, Feldergevierte zwischen Gebäude-Risaliten, Aussparungen in einer Wandflucht; ästhetische Sequenzen und Rhythmen im Gassengewirr, die vom Markierwahn der Vandalen fast immer unbeachtet gelassen werden, weil jene nur plattvordergründig, momentbezogen, ungestalt, egomanisch und kindisch vorgehen. Nägelis Zeichen unterscheiden sich auch von jenen in der Wahl des Untergrundes. Nie setzt er sie auf Holz, Eisen oder Glas, etwa auf Türen oder zeitliche Bauschutzwände, selbst neue Verputze scheut er, wenn sie nicht gerade in einem sozialkritischen Zusammenhang mit einem diskutablen Anliegerbau oder einer Institution stehen. Weder besprayt er Säulen oder stark gekrümmte oder undifferenziert lange Mauerzüge, noch gekröpfte Rahmungen oder Arkadenformen. Der behutsame Umgang mit den topographischen Gegebenheiten setzt eine intellektuelle Auseinandersetzung mit dem kulturellen Erbe, der Standortgeschichte, des sozialen Ambientes voraus und es erstaunt, wie sicher Naegeli des nachts und unter dem Druck der Heimlichkeit ohne tiefere Kenntnis des so chaotisch anmutenden Stadtgeflechtes seine Zeichen setzt, die tags ästhetisch überzeugen und nicht anmassend wirken. 

Seine Figuren verklammern benachbarte Flächen oder Räume, greifen trotz ihrem strikten Verharren in der Ebene aus in die dritte, wenn nicht vierte Dimension. Die tänzerischen Figuren bringen einen seltsam silbernen Klang in tote Gemäuer und muffige Winkel; ihr musikalisches Geplänkel erheitert die elende Melancholie und Mutlosigkeit der sterbenden Quartiere, selbst die trostlosen Ruinen des Cimitero der Protestanten und Orthodoxen am östlichen Rande der Isola di San Michele erhalten ein optimistisches Augenzwinkern, entdeckt man von ungefähr in einem dachlosen Grabmal die abstrakte kantige Chiffre eines Naegeli an der Ziegelwand.

"Childe Haralds Pilgrimages" durch Venedig geschehen in einem kontinuierlichen Dialog; das Verhallen, bzw. Vergehen seiner Wortzeichen fordert ihn immer wieder zu neuen Frage-Zeichen und Anti-Worten heraus, kaum betritt der Künstler nach angemessener Abstinenz erneut die Fondamenta der schwimmenden Stadt. Dass seine durchaus romantische nächtliche Zwiesprache mit ihr im Verborgenen geschieht, ohne jede Anteilnahme ihrer Bewohner und Besucher, ist der besondere Reiz dieses monomanen Tuns in der Stille, denn die lauten Biennalen von Kunst und Film, die für ein Allerweltspublikum aufgeblasenen Ausstellungen, Marathonläufe und Regatten, der vulgäre Selbstverkauf der Glas-, Papeterie- und Karnevals-Handwerke, die Prostitution von Boutiken- und Fastfood, das Taubenfutter-, Pizza- und Cocacola-Unwesen, die aufdringlichen afrikanischen "Vucomprà" mit ihren gefälschten Taschen haben längst begonnen, der Stadt ihre Identität und Intimität zu rauben, die einem Byron, einem Ruskin, einem Turner und Monet, Henry James, d'Annunzio oder Ezra Pound, ja noch Donna Leon oder Josif Brodsky vertraut waren.

Naegelis Strichfiguren beleben erfrischend die mürben "Stones of Venice", sie geistern wie scheue, entmaterialisierte Gespenster durch die bühnenhaften Gassen, spielen Versteck mit dem Wissenden und Suchenden und überraschen ihn an den ungewohntesten Orten mit ihren energetischen Entladungen, lyrischen Schnörkeln oder moralischen Drohgebärden. Ihr eigner Verfall, ihre Auflösung, ihre Vernichtung vermag, solange auch nur eine Spur von ihnen übrig ist, ihre Aussage kaum zu beeinträchtigen, da sich lediglich ein Zeitschleier über sie legt, bis sie mit ihrer Trägermaterie gemeinsam verstummen. Die Zeichen kommen und vergehen wie eine Zeitlupenform von Ebbe und Flut, der kein denkmalpflegerischer Moses
 je Einhalt gebieten wird, solange Naegelis lasterhafte Liebe zu Venedig dauert..

Am 27.September 2004 erkannten Seldwylas Obrigkeiten in einem offiziellen Akt einem der letzten noch übrigen Spraybilder Naegelis in Zürich ("Wassergeist"- Graffitto am Deutschen Seminar der Universität) das Recht auf Überdauern und fachgerechte Restaurierung. Ein fetter Balkenstrich sollte gesetzt werden unter jahrelange Verfolgung und halbjährige Haft des Künstlers (1984).
 Seine Aufnahme in den Olymp der nun Unwidersprochenen ist ein Paradox, dem Naegeli nur entkommen kann, indem er sich in neuen künstlerischen Gefilden ansiedelt: er nistet nun in zarten zeichnerischen "Urwolken"-gebilden auf monumentalem Papier,, kosmische Spiralnebel, die sich in zeiträumliche Unendlichkeit weiterspinnen. Und er wird die revolutionäre Spraydose wohl nur noch an Orten schwenken, wo's verboten oder unverstanden bleibt
.

Was verbindet Naegelis Strichfiguren mit solchen des Wahlberners Paul Klee, den der Zürcher zutiefst verehrte, und dessen Zeichnungen er in jüngeren Jahren sammelte? Ist es ihre Signalwirkung, ihre Reduktion auf Ur-Gebärde und subtilste Aussage? Ist es ihr latenter Humor oder ihr meditativer Dialog mit dem Betrachter? Ist es ihre Verwundbarkeit, ihr Pessimismus, ihre Melancholik, ihre Einsamkeit? Ist es ihre stets auf der Flucht befindliche Diskursivität, das kindlich Weise, die Intellektuelle Mehrschichtigkeit? Trennt sie des einen Extroversion und des anderen Introversion, gemessen an den polarisierenden Gerichtetheiten einer Spirale, Exzentrik und Konzentrik? Des einen Ruh, des andern Unruh, des einen Wärme, des anderen Kälte?

Erasmus Weddigen

Bern/Venedig Herbst 2004
Die Begegnung mit der Künstlerin Ursula Stalder 2004 und ihrem Partner, dem Uhrenerfinder Alfred Suess in Luzern führte zu befruchtenden Gesprächen über Kunst und Zeit, einem Thema, dem man in Zukunft grosse Aufmerksamkeit widmen wolle. Als Ursula Stalder 2005 in Bern auszustellen gedachte, entstand ein kleines Einführungswort:
Vom Fund-Stück zum Kunst-Stück.

Zur Ausstellung von Ursula Stalder " "Nord/Süd/Ost/West + der Nase nach"

in der Galerie Artraktion in Bern vom 27.Mai  bis 23.Juni 2005

Verehrte Freunde von Ursula Stalder, Verehrte Anwesende,

Den Struktur- und Sinnwandlungen der Objekt-Assemblagen Ursula Stalders glaube ich am besten – weil werkgerechter - mit einigen Aphorismen und losen Einfällen beizukommen, zumal über die Künstlerin und ihr Werk schon Vieles und Zutreffendes gesagt und geschrieben worden ist (Ich erinnere nur an das aufliegende vorzügliche Werkkatalog-Bändchen vom Januar 2000).

Ursula Stalders Schöpfertum begegnet uns in jeder ihrer Ausstellungen, die ich lieber "Auslegungen" nennen möchte im Seitenblick auf den übertragenen Sinn, in immer überraschender Erscheinungsweise, in erneuertem Gewand, gewandelter Stimmung, weil es jeweils eins ist mit dem wandelfreudigen Material selbst, das ihre "Einräumungen" bevölkert und dem Raum, der ihre Fundstücke auf ihrer ephemeren "Durchreise" beherbergt.

Ursula Stalder macht aus einem kunterbunten Material Kunst, das ganz besonders der Abnutzung, dem Verfall, der Metamorphose, dem Gestaltwandel, der Sinnentfremdung, der Umwertung der Originalwerte unterworfen ist, das aber unverhofft einer Wiederverwertung, der Neugeburt, der Wertsteigerung und Wiedergewinnung fähig ist. Sie nutzt die vielfältigen Wirkungen der Zeit auf Substanz und Form ihres Stoffes, um ihn umzuprägen. 

Aber schon die Gewinnung ihres Materials ist künstlerische Aktion, ist Ritual, ist Zelebration des Suchens und Findens; künstlerisch ist jener heuristische Akt der Auswahl, der Qualitätserkenntnis, der eidetischen und schliesslich materialen Archivierung, bzw. Beheimatung eines jeden Objektes in seinem neuen Asyl, aus dem es je nach Wunsch und Destination mit neuem Pass in neue Zusammenhänge gebracht wird, die ihrerseits Kosmese, Ordnung, Gestaltung auf einer erhöhten und übergreifenden künstlerischen Ebene ist.

Mit jenem Versprechen Christi, dem die Bettelorden des Mittelalters so anhingen, "suchet, so werdet ihr finden" (Matth. 7,7 & Lukas 11,9) hat Ursula Stalders Tun nur ihre fast sakrale Tätigkeit des Suchens etwas gemein, denn ihr Finden ist eine zuweilen knochenbrechende Schwerarbeit, ausgeübt an den Stränden und in den Wüstenregionen einer halben Welt. Und es sind nicht eitel Goldstücke, die in ihrer Ausbeute glänzen, sondern die erodierten oft kümmerlichen Reste von anorganischen Plastomeren, Metallen, Schalentieren, Silikaten, Naturfasern und Skelettbausteinen, die einst einer augenfälligeren oder naturgegebeneren  Bestimmung dienten als der, zu welcher sie die Zeit und ihre Unbill reduzierten.

Schon eher ist ihr Tun einem Glauben verschrieben, den Corneille einst in "Le menteur (4,1) formulierte, "Man findet oftmals mehr, als man zu finden glaubt" oder noch subtiler dem Ausspruch Lessings im "Nathan (2,7) "Der Blick des Forschers fand nicht selten mehr, als er zu finden wünschte." 

Oder ist ihre Tätigkeit Selbstzweck im Sinne Hölderlins (Nachlese) "Wir sind nichts, was wir suchen ist alles."? Oder lässt ihr künstlerisches Horten jenen Spruch Kreons im "König Ödipus" des Sophokles, (110/11) aufscheinen: "Was man sucht, es lässt sich finden, was man unbeachtet lässt, entflieht."? Was hiesse, unentdeckt aus der Zeit entflieht, wie eine Untat verjährt, wie sich ein Objekt in Form, Aggregat und Sinn kontinuierlich verändert. Nur ein Zugriff auf seine allergegenwärtigste Existenz fixiert seine zufällige Zuständlichkeit auf einen neuen Anfang in der Zeit.

Ursulas Wiedergänger ertrunkener Zivilisationen, die ja ihrer Zeitlichkeit, Nützlichkeit und Funktionalität beraubte Nichtigkeiten sind, geraten aus ihrer absoluten Verlorenheit somit in eine ästhetische Aktualität, erhalten Sinn und Etikette, wachen auf am Orte Null und in der Zeit Null, von wo und wann an sie eine neue Identität bekleidet. Ein jüngstes Gericht befindet sie neu, gibt ihnen wenn nicht ewiges, so doch verlängertes Leben in einem spielerisch und heiter erscheinenden, sorglosen Neu- und Mehrwert-Paradies, sprich Kunsthimmel, der indessen weit mehr und ernsteres von sich zu berichten wüsste, als es der flüchtige Beschauer erwartet.

Wie sehr Zeit und Raum sinngebend ihre Peripatetien unter den Azimuten Europas, Koreas, Namibis oder Teneriffas überwölben geht nicht allein aus dem "kompassionalen" Titel der gegenwärtigen Präsentation hervor, ihr paradigmatisches Suchen und Finden am von den Gezeiten bewegten Themseufer in Greenwich unter dem Null-Meridian hat System und Bedeutung und die Allusion an die Nase besagt, dass jeweils ihr Standort auch der Weltmittelpunkt ist, an dem ihre Fundstücke ihre neue Lebenszeit antreten.

Nicht erst seit Einstein, der soeben weltweit und besonders in Bern gefeiert wird, relativiert sich die Zeitempfindung; Seit das menschliche Denken über sich selbst zu sinnen lernte, erfuhr es die Irrationalität des Zeitlichen und seine Relativität. Schon Seele und Geist gehorchen verschiedenen Zeitgesetzen und jegliches Erinnern ist so individuell, dass man keine messbaren Quanten noch Intervalle nutzen kann, mit denen es gelänge Zeitlichkeit einzufangen. 

Kunst ist hingegen in allen ihren Arten der Ausübung geeignet, Zeit, auch die verlorene Marcel Proust's, wiederauffindbar, erfahrbar und darstellbar, ihr unumkehrbares Verrinnen erträglicher zu machen, ihre bestürzende Todesaura zu beschönigen, durch Erinnern das Vergängliche zurückzurufen, Verlorenes, Vergessenes zu beschwören. Aus der Zeit-Not macht Ursulas Kunst Tugend.

Das Strandgut disparater Weltmeere ist eine beängstigende Enzyklopädie der Zeitlichkeit unserer Zivilisation, ablesbar an ihrem Aus- und Abstoss einer verschwindend kurzen Gegenwart. Füllt die Hinterlassenschaft an Silex-Splittern des Neandertalers wenige Vitrinen paläontologischer Museen, so ist das Universum der Fundprototypen des Stalderschen doch so selektiven Suchens und Findens inzwischen ein Schachtelturm Dutzender von Metern, der sich in der Unendlichkeit verlöre, unterläge nicht auch das Tun der Künstlerin dem Diktat der Zeit.

Ursula Stalder betreibt unzweifelhaft eine Wissenschaft, besser: eine Geheimwissenschaft, die akribischer, systematischer, archivistischer und ausdauernder nicht sein könnte, deren Erscheinungsweise vordergründig ludisch, zufällig, monomanisch und rezeptiv anmutet. Erst der Reiz des Gegensätzlichen, Kontradiktischen, Ironischen ermuntert den Betrachter, die Tiefgründigkeit ihrer Rekompositionen auszukundschaften, sich im Totentanz ihrer zivilisatorischen Gegenwelt mitzudrehen, zu dem die Künstlerin auf der Zeitklaviatur der Vergänglichkeit mit metrischer und klanglicher Harmonie aber auch gestalterischer Strenge und Methodik aufspielt.

Kein Objekt, auch nicht das unscheinbarste, dem sie nicht eine ästhetische, sinnliche oder bedeutungsmässige Seite abgewinnt, die im farblich geradezu orchestrierten und mosaizierten Verbande mit anderen Fundstücken zu einer neuen gesteigerten und nun künstlerischen Aussage findet. Ihr optisches, mimetisches und operatives Gedächtnis dürfte jenem ihres Lebenspartners Alfred Süss nicht nachstehen, der bekannterweise ohne jede Archivierungshilfe oder -methodik über 25 Millionen Uhren-Ersatzteile in seinem Kopf "verwaltet". Eine wahrhaft symptomatische und ideale Symbiose von Poiesis und Techne, Schöpfertum und Werklichkeit!

Eine der fundmentalen Erkenntnisse aus der Begegnung mit Ursulas Werken ist meiner Meinung die, das jedes Objekt, egal aus welchem Zusammenhang genommen, in die Nähe eines anderen noch so verschiedenen gebracht in der bedeutungs- und gestaltmässigen Reibung mit diesem eine Vielzahl von befruchtenden Assoziationen erzeugt. Die exponentielle Vervielfältigung dieser "Begegnungen" ist eine synästhetische Parallele zur Poesie, zur Musik, zur Malerei.

Ich hoffe, man wird mir verzeihen, wenn ich schliessend Goethes berühmtes Gedicht "Gefunden" persifliere, da es das desinteressierte "Finden", das Ursula Stalder natürlich ebenso praktiziert wie das engagierte, poetisch zu illustrieren vermag. Es möge Sie, verehrte Besucher und Beschauer, die jene träumerischen Gegenwelten in den "Auslagen" Ursula Stalders der Beschaulichkeit halber besuchen sollen, auch in die heiteren Quartiere ihrer Sammelsurien entführen.

(Ich erinnere an den originalen Wortlaut: "Ich ging im Walde so für mich hin, Um nichts zu suchen, Das war mein Sinn." Wenn ich mich nicht täusche, wurde das romantischste aller Gedichte Goethes als Lied verschiedentlich vertont.) 

Ich ging am Strande

So für mich hin

Und nichts zu suchen,

Das war mein Sinn.

Im Schlamme sah ich

Ein Püpplein liegen

Ein Ärmchen leuchtend

Ein Äuglein schön.

Ich wollt es lassen

Sagt Barbie fein

Soll ich zum Bleichen

Verlassen sein?

Ich grubs mit allen

Gliederchen aus

Nach Hause trug ich's

Ins Schachtelhaus.

Und pflanzt es wieder

An neuem Ort

Nun schweigt es nimmer

Lebt artig fort.

Die Begegnung mit zwei autodidaktischen Künstlern über einen ebenso autodidaktischen Sammlerfreund und Metallhandwerker führte zu einer Eröffnungsrede in der "kultur-arena" Wittigkofen zu deren gemeinsamer Ausstellung am Samstag, den 28.Oktober 2006:
Eine Begegnung zweier Homines ludentes.

Der Holländische Philosoph Johan Huizinga prägte 1938 mit seinem berühmten Buch "Vom Ursprung der Kultur im Spiel" das bis heute geflügelte Wort des "Homo ludens" , dem spielenden und spielerischen Menschen als Kulturträger und –bringer. Da die künstlerische Tätigkeit zum Inbegriff kultureller Verwirklichung des Menschen gereicht, ist jegliche Kunst grundsätzlich "spielgeboren". Man wird einwenden, das auch gewisse Jungtiere spielen und deshalb noch keine Künstler sind, doch deren Spiel ist auf einen künftigen überlebensnotwendigen Nutzen gerichtet, während der Mensch allein "l'art pour l'art" betreibt. Dass so mancher Künstler damit auch sein Überleben meistert ist zwar begrüssenswert, aber eher unwesentlich.

Eine persönliche Fügung hat hier zwei Künstler zusammengeführt, die ganz verschiedene Ausdrucksweisen vorstellen, ganz verschiedene Lebenswege hinter sich haben und wahrscheinlich auch ganz verschiedene Zukunftsperspektiven vor sich sehen. Trotzdem sind ihre Gemeinsamkeiten nicht zu übersehen: Sie arbeiten mirt verwandtem Material, sind überzeugte Autodidakten, entstammen multiplen Berufsbildern, hinterfragen die eigenen Werke mit einem philosophischen Rüstzeug, das auch auf besinnlich-mystische und mythographische Verwurzelung und Verästelung nicht verzichtet. Beiden ist eigentümlich, dass sie an das Mitwirken des Betrachters appellieren und dem Werk einen weitgefassten Spielraum überlassen, in unserer Anschauung sich selbst zu entwickeln und zu erweitern. Die Neugier, die jeder schöpferischen Tat voransteht ist beiden Anstoss und Leitbild, das Material erblüht unter ihren Händen wie von selbst und überrascht ihren Schöpfer und löst die künftigen Veränderungen, sprich Metamorphosen aus. Beiden ist eine eigentümliche positive und heitere Verliebtheit in ihr Tun und Lassen, ihre Materie und Formen eigen, abwesend ist das Zerquälte und Redselige, Weltanklägerische, soziopolitisch, masochistisch oder sexualsadistisch Psychologisierende so vieler Zeitgenossen. Beide erscheinen auch als Seismographen der Gegenwartskunst, die viel gesehen und verarbeitet haben und sich doch nicht beirren liessen, ihre spezifisch eigenen Wege zu gehen – die den Mut haben, sich durch das Gestrüpp widerstrebender, sich bekämpfender, aber auch marktkorrupter anbiederischer Ismen hindurch zu schlagen und ihrer Aussage treu zu bleiben. Ein wahrlich schwerer Stand, den man heute nur mit einer gehörigen Portion von Selbstvertrauen und Unbeirrbarkeit in seiner Balance hält. Beide lassen sich treiben von ihrer Erfindungslust, ohne programmatische Zielsetzung. Beide sind immun gegen das stilkitische Einzwängen seitens der Historiker, die in Ermangelung einer befreiten Sichtweise, überall das Walten und Schalten von Ismen wittern.

Beiden Künstlern ist eigen, dass sie sich jeglicher übertriebenen Originalitätssucht enthalten, die ja die Gegenwart der Biennalen und Art-Events zu bemühlichen und letztlich ermüdenden Orientierungsläufen durch den Kunstrummel der Metropolen entwürdigen. Ein Künstler darf, soll Original - in Majuskel oder Minuskel geschrieben ist gleichgültig – sein, aber nicht originell, was ihm ja umgehend die geistige Tiefe raubte. Brunner und Haller umschiffen mit ihrer Ernsthaftigkeit im Spiel ihres Formen- und Bedeutungskanons jene gefährlichen Klippen der Anbiederung an ein geschmackfreies Allerweltspublikum.

Schliesslich sprechen beide selten bis ungern erklärend über ihr Tun, da sie der Überzeugung sind, dass im Betrachter selbst die Wahrheit des Erkennens, die Tiefe der Rezeption und der Reichtum allen Nachvollzugs schlummere. Lieber sehen sie sich in den Aussprüchen anderer Berufener, Vorgänger oder Seelenverwandter bestätigt, in denen sich ein vergleichbares Ausdrucksniveau spiegelt, ob es nun fernöstlicher Weisheit, der objektiven Ansicht eines Künstlerkollegen oder der Kritik kultureller Zeitvernunft entstammt.

Trotz der genannten Gemeinsamkeiten unserer beider Protagonisten ist indessen deren Verschiedenheit nicht zu übersehen. Dieser nachzuspüren ist ausserordentlich spannend: 

Das Kontemplative der beiden Künstler hat ganz verschiedene Wurzeln und Ziele:

Joe Brunner, der zwölf Jahre Ältere, der als Kind noch die Nachkriegszeit miterlebte und somit als Adoleszent die Hinwendung der Künste zur Abstraktion als Medikation der Gewissenswunden und Schreckensbilder der Väter nachvollzog, der als angehender Künstler im Sinne so mancher Informeller die Farbe entmaterialisierte, Raum und Zeit den aktuellen Zwängen zu entreissen suchte und vor allem das urtümliche gestuelle und farbliche Zeichen wiederentdeckte, das vor 30 000 Jahren schon die ersten Cromagnon-Magier an die Höhlenwände projizierten. Die bildnerische Materie, vom Bauhaus neubewertet, eröffnete ungeahnte Experimentiermöglichkeiten, die bis heute nicht ausgeschöpft sind. Schliesslich gewann seit Klees "Bildtaufen", bzw. den dem Bilde ebenbürtigen Bildtitulaturen auch das Wort zur Sinnbefrachtung des Objektes einen Eigen-, wenn nicht Mehrwert hinzu, mit dem die Stimmung eines Werkes vermittelbarer wurde. Joe Brunner nutzt nun alle diese Errungenschaften wie eine Klaviatur, auf der seine somnambulen farbmusikalischen Kompositionen und Kryptographien ad hoc improvisiert werden und somit immer unverwechselbar neu, überraschend und spannungsvoll aus der Tiefe des Schöpferischen aufbrechen.

Anders Christian Haller, der als Knabe den Aufbruch der Jugend erlebte die zur Generation der "68"er gehörte und laut die Umwertung aller Werte und Formen verlangte. Das Abbildliche, Objektive, Reale kehrte in die Popkultur zurück, das Aktuelle, Zeitkritische, Plakative, das Dingliche und Dringliche des unmittelbar Gelebten drängte ins Bild und wurde auch im Plastischen zur Form. Vergeistigung war nunmehr über den Dialog mit den Gegenwartsthemen aus Politik, Wissenschaft, Sozialethik und Poesie möglich, mit der Gefährdung der Natur kam auch Natur zurück ins Bildnerische, erkämpfte sich Raum und Volumen bis zur Verschleifung der Kategorien wie Malerei und Plastik: die Kollage, die Installation, das Montagebild und die farbige Skulptur erobern die Welt der Imagination Christian Hallers und seine gegenüber Brunner viel haptischeren Titeltaufen reflektieren als erläuternde Metaphern, klärende Sinngebung oder präzisierende Stossrichtung den Gehalt des Objektes. Dieses erhält durch Ver-Schachtelung, Überschneidung und Überlagerung neue Raumtiefe und Zeitperspektiven. Durch das Element des Zitates sowohl aus der Bild- wie der Wort- und Zahlenwelt führt Haller mit raffinierten Assoziationen ein Katz-und-Maus-Spiel, dem man immer neue Winkelzüge der Ideenverbindung abgewinnen kann.

Logisch, dass sich das Repertoire an Gestaltungsmitteln bei Haller gegenüber den sparsamen, meditativen, ja minimalistischen Ausdrucksmitteln Brunners ins Unendliche erweitert: der Spielraum im wörtlichen Sinn wird bei Haller zur expositiven Freilager-Halle von Gedankensprüngen, Ideen-Assemblagen, Spiel-Zeugen, indessen Brunner aus einem sich vertiefenden, immer sich neu füllenden Brunnen der Meditation schöpft, von dessen fernem Grunde her sich Erkenntnis spiegelt – nomina sunt omina!

Fast ist es symptomatisch, dass sich die beiden so ähnlich-verschiedenen Künstler hier in einer "Arena" begegnen. Wie Sie sicher wissen, war "Arena" ursprünglich der Meeressand, den man in den römischen Amphitheatern ausstreute, um das Blut der tierischen und menschlichen Kontrahenten zu absorbieren. Zu einer bedrohlichen künstlerischen und kulturellen Auseinandersetznung zwischen Brunner und Haller kann es in der Arena Wittigkofen allerdings nicht kommen, weil sich für einmal zwei bildhafte Kulturen einträchtig begegnen und nicht wie in unserer gefährlichen Welt zusammenzuprallen drohen. Die gegenseitige Ergänzung der beiden Kunstwelten Brunners und Hallers ist Symbol für einen synergetischen und synkretistischen Optimismus, der unser Dasein bereichern und vertiefen kann und soll. Ich finde es besonders anregend, dass die agonistische Begegnung der beiden Künstler hier in einem Zentrum wie diesem stattfindet, inmitten von Kommerz, Besinnungsraum, Theater, Musikszene usw., fast vergleichbar mit der Agora oder dem Forum der Antike, dem allumfassenden Marktplatz, wo die verschiedensten Tätigkeiten mit der Welt des Geistes und der Ideen zusammentrafen.

Haben wir unsere Protagonisten soeben auseinanderzudividieren versucht, so wollen wir sie nun in einer Schlussbetrachtung wieder zusammenführen:

Geniessen Sie verehrtes Publikum in kindlicher Offenheit und Aufnahmefähigkeit das agonische Spiel zweier Schau-Spieler, zweier Homines ludentes, die sich zur Lebensaufgabe gestellt haben, ihre Zeitgenossen einmal mehr zu erfreuen statt zu irritieren, Fragen lösen zu helfen denn lediglich zu stellen, Verstehen zu fördern statt herauszufordern, Grenzen zu erweitern, statt sich gesellschaftskämpferisch ab- und auszugrenzen.

Ich wünsche dem harmonischen Duo Brunner und Haller beim Publikum den verdienten Erfolg und uns Betrachtern das verdiente Vergnügen am Werken und Wirken zweier mutiger Künstlergestalten die sich trotz aller ernsthaften Tiefgründigkeit in so spielerischem Leichtsinn – ich meine dies im bestmöglichen Sinne - ! gegenseitig zu steigern und zu ergänzen wissen.

Die Beschäftigung mit der Zeitthematik, angefangen bei Klee, in Gesprächen mit Benno Wili, verschiedenen Musikern, mit Harald Nägeli und zahlreichen Künstlern und Künstlerinnen wie Ursula Stalder oder Susanne Baumann, die sich am Zeitprojekt zu beteiligen bereit wären, mündete in die Idee eines eigentlichen "Zeitforums" noch unbestimmter Lokalisierung, sollte es nicht dem neuen Kleemuseum beizugesellen sein. Es haben sich Planungsgruppen und eventuelle Sponsoren eingestellt die verschiedene Varianten eines solchen Projektes in der Schweiz oder im Ausland z.Zt. diskutieren. Ein Grundlagenpapier entwarf der Schreibende im Februar 2005:
Organigramm zu einem zu projektierenden "Zeit-Forum"

Erasmus Weddigen (Bern, 1.2.2005)
Ein "Zeitforum" hat die Aufgabe, das Thema Zeit auf verschiedenen Ebenen der Darstellung und Rezeption zu behandeln und an ein weites Publikum weiterzugeben. Da unser Zeitempfinden zu den wesentlichen Bestandteilen menschlichen Lebens und Erfahrens gehört, gibt es kaum einen Bereich der physischen, psychischen und sozialen "Condition humaine", die nicht an die Dimension Zeit gekoppelt ist. Alle Disziplinen der Humanwissenschaften beschäftigen sich mit dem Phänomen, besonders aber die Künste, die explizit mit dem Faktor Zeit verklittert sind, ja ohne ihn nicht existieren würden, wie Musik, Tanz und andere Ausdruckskünste. Zeit ist Subjekt und Objekt der Dichtung wie der darstellenden Künste und die handwerklichen Techniken haben schon früh versucht, Zeit in Apparaten, Uhren, Zeitmessern zur Darstellung zu bringen und heute gipfelt die Nutzbarmachung der Zeit in der Industrialisierung von Elementarphysik und Elektronik.

Da Zeit nicht unmittelbar und verbindlich, bzw. gleichgewichtig erfahren werden kann, hat jedes Zeitalter eine ihr eigentümliche Definitions- und Ausdrucksweise für Zeit gefunden. Deren geschichtlichen Wandel zu verfolgen ist für das menschliche Selbstverständnis ein geistiges Bildungsziel, wie auch die Bewahrung der materialen Zeitzeugen wie ihrer Theorien zur unverzichtbaren Aufgabe musealer und universitärer Tätigkeit geworden ist. Damit dieser Umgang mit der Zeitthematik nicht zum Gegenstand puren höheren Studiums wird, scheint es uns tunlich, die Beschäftigung mit Zeit auf die Ebene eines Forums zu verlagern, das hohe Akzessibilität, kommunikativen Reichtum, spielerische Reize für Jung und Alt, Denkanstösse und Fragen verspricht. Kontinuität und stete Anpassung an Gegenwartsproblematiken würden das Forum lebendig erhalten und eine Mitsprache der Besucher erlauben, die über die üblichen musealen Ausstellungsaktivitäten und –rituale hinausführen sollte.

Das Begegnungszentrum eines "Zeitforums" bestünde einerseits in einem wandlungsfähigen Bühnen/Zuschauerraum für Performances, musikalische und tänzerische Aufführungen, Dichterlesungen und Vorträge, sowie Ausstellungen von Kunstobjekten, Graphik und Fotographie, anderseits einem bibliographischen Sammlungskomplex mit Lesesaal, elektronischer Dokumentation und eventuell Ausleihe oder Verkauf zeitspezifischen Lese- und Schaumaterials, das es gezielt zu sammeln, verwalten und zu verbreiten gälte.

Ein "Zeitforum" muss nicht notwendig eine autonome bauliche oder organisatorische Schöpfung sein. Es empfiehlt sich sogar, sie einem bestehenden musealen Organismus anzugliedern, wie ein Kunstmuseum, ein Technik- oder Uhrenmuseum, ein Museum für Kommunikation, eine grössere Biblio- oder Mediathek, ein Technorama, ein Verkehrsmuseum, eine ethnographische Sammlung oder eine zeitgeschichtliche Stiftung.

Ein "Zeitforum" könnte auch selbst eine aktive Sammeltätigkeit ausüben, sofern genügend Platz für hauseignes Sammlungsgut bestünde, das sich vornehmlich aus Schenkungen, Leihgaben oder Austauschobjekten konstituieren würde.

Die Einrichtung eines "Zeitforums" könnte sich an längstbewährtem Erfahrungsfundus orientieren, der in der jüngeren Vergangenheit durch zahlreiche Ausstellungen und Publikationen zur Zeitthematik anfiel. Die Zahl an Schrifttum geht inzwischen in die Hunderte von Titeln, nicht anders die künstlerischen Objekte, die sich seit etwa der vorletzten Jahrhundertwende zunehmend mit dem Thema Zeit befassten. Lebende Künstler schaffen an kinetischen Apparaturen, an graphischen und malerischen Deutungen des gegenwärtigen physikalischen Weltbildes, suchen nach Erweiterungen der gegebenen Dimensionen, arbeiten an musikalischen Konstrukten neuer Metren, oder sind Autoren philosophischer oder sciencefiktiver Weltbilder. Sie zusammenzubringen, die polyphonen Gegensätze und Ähnlichkeiten darzustellen, ihren Stimmen Gehör zu verleihen und einen konstanten Austausch mit dem Publikum zu ermöglichen, wäre Aufgabe des Forums.

Da sich die expositiven Veranstaltungen der Vergangenheit jeweils wieder in Nichts auflösen und nur in immer seltener überlieferbaren Publikationen und Abbildungen weiterleben – was den zeitbedingten Events ja grundsätzlich angemessen wäre – so erscheint im Rückblick auf so ungezählte glückliche und bereichernde Ausstellungen und Auftritte die Möglichkeit sie in Bild, Ton und Film oder gar mit stellvertretenden Objekten langzeitlich greifbarer und nacherlebbarer zu machen, als überzeugende nachhaltige Option. In einer Zeit, in der Religion, Mythos und Philosophie die menschliche Existenz in stetig abnehmender Weise beeinflussen, ist die Frage nach Sinn und Form des Zeitlichen so brennend wie nie. Ein Forum hätte da zwar nicht die Aufgabe, einen Ersatztempel der Metaphysik zu spielen, doch lieferte es einen Ort der Begegnung für alle, die von Zeit fasziniert und angeregt, aber auch beängstigt sind, die Antworten auf vielerlei Fragen erhoffen, welche uns Künstler und Wissenschaftler, Mimen, Musiker und Dichter vielleicht besser beantworten helfen.

Ein "Zeitforum" bietet alternierende Programme zu aktuellen Themen und Themenkreisen aus Kultur und Zeitgeschehen mit spezieller Ausrichtung auf den Faktor und Begriff der Zeit (Zeitlichkeit, Dauer, Zeitraum, Frist, Zeitkadenz usw.). Wöchentliche Lesungen und audiovisuelle Veranstaltungen sollten ein Publikum auf Dauer und Stetigkeit hin animieren, während quartalsmässige Ausstellungen auch gelegentliche Besucher ansprechen. Ein Einladungsprogramm müsste regelmässig Persönlichkeiten aus allen Künsten und Disziplinen (s. folg.) organisieren, sich zur Zeitthematik zu äussern. Jährliche Symposien würden deren Vertreter in interdisziplinären Gruppen zusammenführen und einen publizistischen Niederschlag zum jeweiligen Jahresthema produzieren.

Die finanzielle Trägerschaft eines "Zeitforums" bestünde einesteils aus einer Mitgliedschaft von Einzelpersonen und Interessengesellschaften, anderseits aus einer Gönnerschaft aus Kulturleben und Wirtschaft, wie Subventionen aus staatlichen und institutionellen Kulturfonds. Je nach Anbindung des Forums an eine bestehende Institution könnte die Eigenwirtschaftlichkeit erheblich aufgebessert werden. Die Leitung eines "Zeitforums" bestünde präferentiell aus einem "fliegenden", u.U. in gewissen Zeitkadenzen wechselnden Triumvirat verschiedener Disziplinen, einem Sekretariat und dem der Grösse der Institution angepassten Personal (Bibliothek, Schriftenverkehr, Publikationsgremium usw.).

Ein "Zeitforum" verfolgt ausschliesslich gemeinnützige kulturelle und bildungsspezifische Zwecke und generiert keinen spekulativen Gewinn, der über das Selbsterhaltungsprinzip der Institution  hinausführt.

Materialien zum Zeitthema, die in einem "Zeitforum" in Wort, Bild und Klang präsentiert werden könnten (Vorschläge in essayistischer Form oder als Arbeitstitel):

Zeit an sich: Begriffliches; das Wort; Semantik und Semiotik; Wandlungsformen; die Sprachenvielfalt und ihre Definitionen von Zeit; Warten und Erwarten; Dauer; Messbarkeit; Überzeitlichkeit und Zeitlosigkeit; Zeitverlust; Unzeit und Urzeit; Gegenwart; zwischen Vergangenheit und Zukunft; das Paradox des Zeitlichen.

Wissenschaft: Zenon, Heraklit, Newton, Poincaré, Husserl, Bergson, Minkowski, Bohr, Planck, Einstein u.a.; Quantenphysik; Mathematik; Neurologie; Physiologie und Psychologie; Schlafforschung; Zeiterfahrung im Weltraum; Zeitgefühl in der Tierwelt; biologische Zeitexperimente; die innere Uhr; moderne Geschwindigkeitszunahme; Geschwindigkeiten der Lebenszeit; Zeit und Bewusstsein; Männliche und weibliche Zeit; Zeit- und Weltangst; Philosophie der Dauer; Jung und Freud.

Technik: prähistorische und antike Zeitmessung; Zeit und Landwirtschaft; Uhrenbau; Erfindungen zur Präzisierung der Zeitmessung; Astronomie und Schiffahrt; Raumfahrt; Atomuhr; Informatik und Rechnerwesen; Die Utopie der Zeitmaschine.

Ethnographie: prähistorische Zeitrezeption in der Gegenwart; Traumzeit in Australien; Zeittakt in Wüstengebieten; Naturreligionen und Zeitgefühl; Yoga und die Zeit; Zeiterfahrung in der Meditation; Totem und Tabu.

Zeit und Handwerk; Güte und Perfektion im Wandel; die Wegwerfgesellschaft; die Bauhüttentugenden des Mittelalters (etwa: Qualität und "Gott siehts"- Auffassung); Vergänglichkeit in der Moderne; Wandlungen des Materials; das Multiple; das Zeitalter der maschinellen Reproduktion.

Bildende Kunst: Chronos/Kairos-mythologien der giechischen Kunst, Weltmacht Rom: das überzeitliche Portrait; Lebensrhythmen der "barbarischen" Völker, Mittelalter und Neuzeit im Lichte der Endzeitvorstellungen, Renaissance und Säkularisierung der Zeit; Zeitgeschmack; Fotografie; Augenblick und Momentaufnahme; historisierende Malerei; Raum-Zeit-Ideen; Symbolismus und Futurismus; Postmoderne als Begriff; Probleme der Alterung und Veralterung von Kunst; Kunst-Zeit-Theoretiker Pinder, Sedlmayr; moderne Endzeitvisionen zur Kunst; Zeitkunst explizit (Opalka, Signer, On Kawara, Abramovic, Roth ua.); Kinetische Kunst; die Vierte Dimension; die Fünfte Dimension?; der moderne Künstler und seine Zeitmotive (z.B. Uhren: Dalì, de Chirico, Magritte, Klee, Delvaux uam.); Zeitbedingtheit und Zeitlosigkeit von Architektur; Stabile und Mobile; Pop und Op-Art; Konzeptkunst, Eat-Art, Müll-Kunst; die Schimmel-Kultur.

Restaurierung, Renovierung, Anastylose: Der Trieb des Erhaltens; Relativität von Dauer; zur Wiedergewinnung von Zeit; vom würdigen Sterbenlassen; Paläontologie, Archäometrie, Archäologie und Darstellung von Zeitabläufen im Museum.

Musik: Instrumente und ihre Eigenzeitlichkeit; Impuls, Rhythmus, Takt, Zäsur, Pause; ethnologische Unterschiede der Perzeption (z.b. indischer Raga); Gregorianische Klostermusik; Komponieren unter der Zeitzäsur; Kompositionen zum Zeitmotiv seit dem Barock; der Kontrapunkt; Synästhesie; Architektur und Musik; Malerei vertont - Töne gemalt; 12-Ton und Zeit .

Tanz: indigene Kulturen; Tanz, Ballett, Ausdrucktanz, Performance; physiologische Phänomene; Kriegstanz; Bewegungsabläufe der Soldateska; der U(h)rsprung der Zeit;

Theater: Unzeitliches und Überzeitliches; das Zeit/Ort-Diktat; Die Zeitnarkotisierung des Zuschauers; das absurde Theater; Leere als Zeitmotiv; Maskierung von Zeit. 

Film: die Anfänge als Zeitphänomen; Zeit-Fraktionierung von Bewegung; Videokunst, Filmschnitt und Zeitkompression; Zeitdehnung: die Zeitlupe; physiologische Längenzwänge; Medienverführung durch bewegte Bilder(z.B. Handyfotografie).

Dichtung: Mythos, Mimik und Erzähler; Testament und Geschichte; Dichtungskategorien und ihr Zeitmodell; Utopien und Phantasien; Zeitreisen: H.G. Wells, (E. Friedell), Jules Verne, Science Fiction u.s.w.; explizite Zeitdichtung (R.Musil, M.Proust, Th.Mann u.a.); Synchronie (J.Joyce, V.Woolfe u.a.);

Zeit und Recht: die Zeitstrafe; Relativität der erlittenen Zeit (z.B. Gefängniszeit); die Todesstrafe; rechtsfreier Raum - rechtsfreie Zeit?; Prozessieren, ein Zeitspiel? Schuld und Sühne unter Zeitnot.

Zeit und Politik: Utopien von Macht und Dauer; Rhetorik als geplante Zeit; Zukunftsvision und Überredung; Mob und Vergessen; "Ad calendas graecas"; Nachrichtenfluss und Demagogie; die neuen Zeitrechnungen der Macht (Kaiserzeit, frz. Revolution, Faschismus, 1000järiges Reich usw.).

Zeit und Gesellschaft: Geschichte; Zeitmodelle Marx, Spengler, Toynbee, Huizinga, Ortega y Gasset, Adorno, Habermas u.a.; zur Genese der (Arbeits-)Woche; die Stempeluhr; der U(h)rlaub; die Freizeitgesellschaft; der Traum von der Zeitlosigkeit.

Zeit und Religion: das Paradies; der Wunsch nach Dauer; Jenseits von Zeit; Endzeit und Strafe; Endzeitrechnungen der Sekten; Ablasswesen im Mittelalter; die Zeitrechnungen der Weltreligionen; Gott und der "Big Bang". 

Zeit und Sport: der Terror der Sekundenbrüche; Chronometrie und Leistung; die Herausforderung der Natur; Doping, Wettlauf mit der Zeit; Olympismus; Recht auf Freizeitsport; 45 Minuten-Fussball als Religionsersatz.

Zeit und Gesundheit: der Jugendrausch; Relativität des Alterns; Lüge und Wahrheit der Medizin; Paramedizin und Alternativversprechen; die "heilende Zeit"; Zeitdeterminismus des Krankseins; Versicherungswahn.

Zeit und Umwelt: Raubbau auf Zeit; Mikro- und Makrophänomene und ihre Wirkung in der Zeit; von der Undurchschaubarkeit und Unberechenbarkeit der Natur; Zeitmodelle des Untergangs; Waldsterben, Atomzerfall und Klimaerwärmung – Drohmittel, Katastrophenlust, absehbare Realität? "après moi le déluge".

Zeit und Tod: die Zeitzäsur Tod und ihre Faszination; Zeitreisen und Zeitrelativität von Sterbenden; Endzeitvisionen in Literatur und Kunst (Dante, H.Bosch u.a.); Zufall und Bedingtheit; Unfall zur Unzeit; Sterben im Visier des Künstlers (z.B. Munch, Hodler, Warhol); Tagebücher, Fotoreportagen der Vernichtung; absolute Macht über die Zeit: der Selbstmord.

Joe Brunner bat mich im Oktober 2007 zu seiner Ausstellung im Kultur-r a u m in Bern (19.Oktober 2007) erneut ein Einführungswort zu sprechen. Im selben r a u m sprach unter seinen Bildern am 2. November Peter Weber aus seinem neuen Roman Die melodielosen Jahre. Weber hatte ich anlässlich seiner Lesung aus Der Wettermacher  in Venedig kennen- und schätzen gelernt.

WEISSFARBIG

Die poetischen "Wirklichkeiten" des Joe Brunner

Das einzige geistbegabte Wesen, der Mensch, nimmt bewusst Bezug auf das Zeitliche was auch immer er denkt, unternimmt oder schöpft. Künstler sind in dieser Spezies privilegiert, weil sie von Natur her dem Schöpfertum verschrieben sind. Manchmal sogar schicksalhaft ausgeliefert sind. Unter ihnen gibt es ebenso viele Opfer wie Täter. Sie sind Mentoren des Zeitgeistes wie dessen Wandler. Sie tragen oft unfreiwillig Verantwortung für Bild und Ansehen unserer gegenwärtigen, vergangenen und zukünftigen Kultur. Sie sind sowohl Endprodukte unserer Zivilisation wie Prototypen einer kommenden. Sie sind nie Alleingänger auch wenn sie sich noch so abschotten von Gesellschaft und Alltag. Immer blickt die Familie der Vorgänger, Mitläufer und Wiedergänger über die Schulter und der Zwang, sich mit ihnen zu messen, zu vergleichen, zu streiten, ist allgegenwärtig. Dies führt gemäss mendelscher und darwinscher Gesetze zur Vielzahl von Künstlerschicksalen und Charakteren und einer unermesslichen Anzahl von Ausdrucksweisen, Manifestationen, Programmen, Selbstdarstellungen und Welterklärungen, die uns die Künstler in Ausstellungen, Biennalen, Aktionen, Installationen, und zunehmenden Medienauftritten bescheren. Es ist dem heutigen normalen Bürger schwer gemacht, diese Vielfalt zu durchmessen, zu verarbeiten, gerade weil das unabsehbare Angebot mit einer Bilderflut über ihn herfällt, die ihm bisweilen jede Sichtung, Verarbeitung und Kritik verwehrt. 

Der einzelne Künstler ist deshalb mehr und mehr angehalten, sich zu disziplinieren, sich zu begrenzen, seine Aussagen zu verdichten, sie zu vervielfältigen und zu wiederholen, um nicht im Wust des Facettenreichtums, der Beliebigkeit und der Sättigung seiner rastlosen Konkurrenten unterzugehen. Deshalb gab es schon seit der Renaissance über den Barock bis hin in die Neuzeit den Künstler der Selbstbeschränkung, der Vertiefung und der Konzentration, ja einer eigentlichen Meditation über wenige ausgewählte Themen und Formen, die geschliffen wurden, bis sie in bare Perfektion mündeten: Giotto, die Pieros - di Cosimo oder della Francesca -, Caravaggio, Sanreedam, Hans von Marées, Mondrian, Jawlensky, Rothko oder Newman, nur um an wenige zu erinnern. Auch die aussereuropäische Kunst kannte und kennt den meditativen Ausdruck, in dem sich Inhalt, Form und Material hoch verdichtet: die Höhlenkunst der Prähistorie, die anthropomorphe Keramik der Andenvölker, die alte Malerei Chinas und Japans, die Glyptik der klassischen Griechen…

Wenn mit Paul Klee das Bildzeichen die Ebene unserer Gegenwartskunst betrat und das Bauhaus den Boden für die materiale Ausschöpfung der Werkstoffe bereitete, Aktionskunst und Konzept, die Psychogramme der Surrealisten und Dada's das "Niederschreiben" (ecriture automatique) abstrakter bildnerischer Gedanken ermöglichten, so waren dies die geistigen Voraussetzungen und handwerklichen Prämissen, einen Künstler wie Joe Brunner, an die autodidaktische Startbahn zu begleiten, eine eigne Bildsprache auszuformen, deren Syntax wir hier vorgestellt bekommen. 

Seine denkerischen und formalen Seismogramme sind die Summe kontinuierlicher "Besinnung" mittels streng selbstbeschränkender Materialien und Vorgehensweisen: so etwa die sorgfältig filigran, vegetabil oder anorganisch gerauhten Strukturgründe, die Variationen über Klangleitern der Farbe Weiss, die sparsamen Leuchtpunkte und –flecken ätherischer Farbe, die Abstraktion von Pseudo-Schriftzügen, das ernste Korsett der sich vom Umraum abhebenden metallischen Rahmung, die Kryptik der Bildtaufen. Im Gegensatz zu manchem Zeitgenossen wirkt sein Oeuvre nicht monologisch, monoman oder gar autistisch, weil man spürt, dass ein unsichtbarer Zuschauer stets aufgefordert ist, am Zwiegespräch, ob etwas gut sei oder verwerfbar, ob stimmig oder noch unerlöst, ob richtig oder beliebig, ob dekorativ oder genial sei, mitzuweben. 

Dank dieser Offenheit kann man Joes Tun nie der "Mache", der Manipulation, der schönfärbenden Lüge verdächtigen. Er ist von geradezu entwaffnender Aufrichtigkeit, sprich Wahrheitsliebe geprägt. Seine stolze Überzeugung Autodidakt zu sein sekundiert die Auffassung, dass hinter aller echten Poesie eine gesunde Unbefangenheit walten darf. Echte Romantik ist kein Stilmittel sondern Bekenntnis zur Demut vor der Grösse der Natur. Naturhaft sind Brunners Werkstoffe und Gestaltungsweisen, sind sie doch auf Sand, Asche, Fasermaterie, Gips oder Kreide gebaut. Der Rest entströmt dem Pinselhaar, dem verlängerten Arm der Neuronen und ihrer Assoziationen. Deren Offenheit fordert die Öffnung des Betrachters heraus. Das Gefühl von Harmonie stellt sich ein.

Joe Brunner vermeidet es, sich inhaltlich erklären zu wollen. Deshalb möchte ich dieses Tabu nicht durch ein Hintertürchen tretend brechen. Nicht einmal Signaturen finden sich, es sei dass sie seine Bescheidenheit auf die Bildrückseite verbannt hat. Das Auge des Schauenden soll sich unbeeinflusst in die fiktiven Räume und Zeitsequenzen seiner Bilder "einlesen", bis es von selbst laufen lernt, eignen Assoziationen folgt, aufgeht in den Tiefen und Rhythmen seiner verhaltenen Strukturlabyrinthe. So erst erleben seine Werke eine kontinuierliche Wiedergeburt, erfährt man sie mit immer neuem Elan, der sich an jeder wechselnden Stimmung und jedem neuerlichen Wiedersehen entzündet.

Da alles Erzählerische zeitgebunden ist, wie gebundene Rede oder eine musikalische Komposition, die notgedrungen endet, versucht Brunner für uns eine überzeitliche abstrakte Brücke zu seinem Kunstschaffen zu schlagen, aus dem man sich nicht verabschieden muss, sobald ein Werk vom Betrachter "erkannt", "durchschaut", "gelesen" worden ist. Damit vertieft sich die emotionale Bindung des Schauenden zum Künstler über das Medium eines nicht abreissenden kognitiven und spirituellen Dialogs. 

Dass sich dieser auch weiterhin erfolgreich verwirklicht wünschen wir Joe Brunner von Herzen.

Bern im Oktober 2007

Erasmus Weddigen

Nach 14-jähriger Pause erneuerte Paul Wiedmer seine Präsenz in der Galerie des Mäzens Käsermann am Marktplatz in Büren an der Aare mit seinen neuesten Werken, einen Katalog Feuermusem II konzipierend, der dem ersten in der Aufmachung gleichen sollte. Ich versuchte den Geist von 1993 nachzuempfinden und eine Art Feuerchronik der verflossenen 14 Jahre zu verfassen:
Autodafé II
Vierzehn Jahre Feuer inseits musealer Mauern? Autodafé!? 

Hitze wabernd vierzehn Lenze gefesselt in CO2-schwangrer Glut? 

Gebändigt Energien einer Viertel Lebenslänge hinter Glas? Nee, nee!

1993

frass ES sich frei und wütete weiter wie in Kohleflözen Australiens, 

Javas, Pennsylvaniens, bis in die Stirnen der Mudschahedin Manhattans, 

der N'dranghetta, Bosniens Serben, und der Türkenbrenner Solingens. 

Die Tutsi und Wahuti befeuern sich hinfort zum Völkermord. Oh je!

1994

verschleisst die NATO zur Enderlösung Sarajevos der UNO heilige Mörser; 

verheizen sich Taliban fürs Paradies im assassinischen Dschihad. 
stirbt die "Sonne" Koreas und hofft man aufs Reaktor-Erlöschen. Ma ché! 

1995

verraucht Grosny im Schutt, schwelen Bürgerkriege in Algier, Kurdistan, Krajina, Ruanda, Sri Lanka. Die Erbschaften Nobels zerstörn Oklahoma. Abache

mordet Wiwa, ein Fanatiker Rabin und Minen Hekatomben Anonymer - wie eh!

1996

In Lübeck werden Asylanten abgefackelt und die IRA böllert quer.

Im Wahn verkohlen hunderttausend Rinder. In Beirut zündeln Hamas und Hisbollah. 

Der Holocaust glimmt unter Nazigold in Grüften Schweizer Banken –wem tuts weh?

1997

Der Terror tobt sich durch Algerien, mit Schwert und Feuer metzeln einander 

im Namen Allahs Schiiten und Sunniten Pakistans; Kinshasa lodert. 

In Kyoto nur sucht man die Treibhausgase auszubremsen. Olé!

1998

Der Wettlauf des Atoms verdüstert Wolken über Kaschmir. Im Kongo schwelts, 

in Eritrea. Seine Attentäter lässt Osama in Kenia und Tansanien üben. 
Doch Clinton brennt für Monika. Hehe!

1999

Kosovo wird freigebombt. Tschetschenen sprengen Russen. 

Nur die Karibikküsten kentern unter Wassermassen. Mal Luv mal Lee.

2000

Sierra Leone windet sich im neusten Bürgerkriegerkrampf. 
Scharon entzündet auf dem Tempelberg die jüngste Entifada. Ach nee!

2001

In Indien schüttelt die geschundne Erdenkruste sich, 

Manhattans Zwillinge zerpulvern unterm Nine-eleven'-Feuerwerk. 

Die Taliban verscheucht dank Bamiyans Buddha-Trümmern

ein freedom-Teppich amerikan'schen Phosphors. OK?

2002

Die Flut der Elbe löscht auch den geringsten Krisenherd der Erde nicht. Wie eh!

2003

Krieg im Irak: das "friendly fire" rafft ein Fünftel der Besatzer hin. Ach geh! 

2004

zerspellen Vorortszüge in Madrid, ertränkt die halbe Welt die Endzeitwelle. Weh!

2005

verheert ein Beben Pakistan, "Katrina" New Orleans. 

In London explodiert der Untergrund. Entbrannt fürs Ungeborene, 

des Giampolo secondo Docht verlöscht. herrjemine!

2006

erlegt Pechvogel Libanon erneut ein nachbarlicher Hagel von Granaten. 

Es platzt der Turban Mohammeds und bringt kein Schwein zum Lachen. Hehehe!

2007

Es qualmen brandgestiftet Wälder von Portugal bis in Olympias Stadien. 

Der Feuerbrand wälzt sich ins Obst von Eidgenossenschaftsplantagen, 

doch tut's den Brandversicherern auf Chefetagen weh? Henosode!

Und heute?

brennt's Klima verschämt unter Nägeln, auf Zungen, in Seele und unter den Füssen, rauchts rot hinter Ohren; doch ungestillt saufen den Ölsaft verseuchte Motoren!

Sonnenbrand hausgebraut bringt Ant- und Arktisches Pol-Eis zum Schwitzen, 

doch nichts kann übern Eigennutz verkalkten Herrschersinn erhitzen. 

An Pipelines verdampfen die Zapfer Nigerias, opfern sich Kurden in öligen Brühen, köchelt und röchelts auf Island in Gea's Gedärm. Die Brennstäbe glühen 

im Bushir Irans, im Negev, in Pjöngjangs Auen, in Pakistans Wüsten 

oder Indiens geheimen Kavernen. Der Etna spuckt und Vesuvio grollt, 

als ob sie von Armageddon wüssten; 

doch:
während im dante'schen Brodem sich Feuer und Wasser vermischen

der Zeit- und der Weltgeist im Inferno des Ungeists verzischen, 

Märtyrer, Mörder, Massaker den Lebensquell Feuer beflecken,

im Takte der flammenden Sense die Herden und Horden der Menschbrut verrecken -

Autodafé!

- verzahnt, vertakelt, verankert, verschraubt und verschweisst 

der nimmermüde Hephaistos aus Burgdorf und Civitellese 

im Latium etruskischer Schmiede und Tonbildner Vulcas

der Uhrwerke eigenste unruh'stiftend, nicht aber Unruhe zeugend,

mit Feuermechanik und drehenden Hämmern. Nach Acheronbrücken und Glühdrahtschnecken und speienden Stelen und funkelnden Schilden,

bestückt er Kanäle des Jura, Koreas und inmitten Berliner Gewässer 

mit Feuersymbol, verschlüsseltem Witz und flammender Mystik,

dem Guten geneigt, dem Schönen und Wahren. Ist's möglich? Juchhe!

Hier
bannt besonnen der Feuerbändiger Paul sein gleissendes Magma erneut 

in vitrinene Rahmung mit züngelnden Knäueln geschärfter Verflechtung 

von eisernem Hirn und gewundner Metapher, mit verknoteten Drachen, 

mythischer Urkraft, glückbringend, schützend, Gedeihen versprechend,

umgeben von flammenden Blechen beschriftet mit Feuergravuren

als tönender Brandhauch eherner

Klangenergien. 

Zu feiern ein Jubeljahr rastlosen Werkens im Rückblick vulkanischer Künste,

die China bereisten, Korea, Namibia und Deutschland und Finnland

im aareumschlungenen Büren wieder, 

anno gratiae semper horribili Zweitausendsieben.

Der Wissensdurstige blättre zurück die vierzehn Jahr alten Seiten 

des nämlichen Freundes, welcher

dem stets aschengeborenen Phönix Paul Wiedmer unähnlich,

168 Monde gealtert, Erasmus, doch immer in neu entbrannter Verehrung zurief: 

Olé! 

2.Teil: 

Materialien zur Restaurierung

(Projekte, Rezensionen, Polemik, Ehrungen, Obituaria)
RESTAURARE  NECESSE  EST

Biographische Navigation in einem unmöglichen Beruf

Prolog

Wer restauriert greift für gewöhnlich nur ungern zur Feder, er hiesse denn Cesare Brandi, Helmut Ruhemann, Umberto Baldini, Albert Knöpfli, Thomas Brachert oder Manfred Koller (jeder schrieb unter einem besonderen, unverwechselbaren Sternzeichen!), oder aber er sei von beruflichem Hause aus dazu vergattert, sich in Diagrammen und Tabellen über seine wissenschaftliche Tätigkeit auszuweisen, wer da ist Chemiker oder Physiker der konservierenden Disziplinen. Der schreibenden Restauratoren aus Lust am Ergiessen ihrer handwerklichen Memoiren sind im Vergleich mit den Kollegen aus dem Geschäft der bildenden Künste nur ein dünnes Trüppchen. Selten habe ich so von Seufzern begleitete Geburtswehen eines Textes erlebt wie etwa jene unseres Kassler Doyens der "soft intervention" Hans Brammer in Kassel, wenn es darum ging seine wahrhaft grundlegenden Erkenntnisse weiterzugeben.

Woran das liegt? Doch nicht am Mangel eines lesenden Publikums? Das wächst ja zumindest auf akademischen Feld dank des Vermehrungsdranges und der Wurffreudigkeit der Restauratorenschulen und der damit verbundenen Pflicht zum Beherzigen dessen, was die Vorstreiter des Metiers zu sagen hatten. Aber eben, nirgend woanders – nehmen wir die verwandte Medizin davon aus – fielen die Inhalte ihrer Doktrinen und Rezepte so schnell dem Veraltern anheim, wie in der Konservierung; Charakteristik aller jungen Fachbereiche, die anfänglich optim- und opportunistisch ins Unbekannte Dorado vorpreschen und sich dann jämmerlich verirren, sofern sie einigermassen umdenk- und lernfähig bleiben, demütig die vorgetrampelten Pfade zurückschreiten und zu neuen Anfängen und Abenteuern ausholen. Im Dschungel des Metiers findet man dann selten Zeit oder Besinnung zu Tagebüchern oder autobiographischen Konfessionen. Überdies hat die handwerkliche Medaillenseite des Berufes einen mitunter gefahrvollen Zug zum Repetitiven, von dem man sich mit zunehmenden Alter einholen lässt und nur noch ungern Gelerntes abwirft, Gewohntes in Frage stellt und vor allem offen Sünden bekennt, die wie Stolpersteine inmitten der glänzenden Laufbahn liegen. Manche verstauen ihre ja erfahrungsbildenden Experimentierleichen undankbar und unerreichbar in die Schränke des Gewissens und nageln nur Lorbeerkränze an ihre Türen, was die Nacheiferer irreführt, demoralisiert oder immerhin inzwischen misstrauisch macht.

Unser Tun hat sich in den letzten fünf Jahrzehnten vom künstlerischen Nebenerwerbszweig zum akademischen ja hochschulmässigen Regelberuf heraufentwickelt. Der Schreibende durfte die verschiedenen Wachstumsphasen und Häutungen des Metiers am eignen Leibe erfahren: hat Lehr-, Klein- und Fersengeld für vergerbte, über die Ohren gezogene und davongeschwommene Felle gegeben. Manches Scharmützel wurde gewonnen aber auch manche Schlacht verloren, man wurde für Triumphe gebüsst und für Niederlagen belohnt. Für das helvetische Territorium ist die Bilanz durchaus positiv: eine Rekrutierung und Ausbildung des Nachwuchses von Namen und Qualität, ein aktiver Verband, der die beruflichen Anliegen nach innen und aussen vertritt. Was nicht besagt, dass jedem System Ermüdungserscheinungen drohen und eine konstante Erneuerung ins Haus steht...

Ich bin kein Enzyklopädist und nicht Zyklop genug über all das Vergangene einäugig Buch zu führen; der Lustgewinn wäre zu gering und die verbotene Frage "Wozu?" droht stets über dem Horizont aufzugehen. Wen Fünfundzwanzigjährigen – ausser er sei pflichtrecherchierender Diplomand – schert der historische Big Bang der den Heiztisch ins Leben rief, oder gerade eben wieder abschaffte, wann BEVA die Spieltische der Tüftler überschwemmte und die Sündfluten der Wachsära überlagerte, welcher erste Faden einen letzten Riss vernähte, ob Wolvers wohl die Firnisfrage revolutionierte oder Pettenkofer die Patina patentierte?

Immerhin haben sich in meiner Restauratorenlaufbahn Brosamen der Polemik, der Ethikdiskussion, Verbands- und Ausbildungsgeschichte, von Technologiefragen und Rezensionen angesammelt deren Niederschlag sich in Fachzeitschriften und Rundschreiben zwar erhalten haben, doch kaum kohärent einsehbar geblieben sind. Warum sie nicht bündeln und als Florilegium erneut edieren, sofern sie sich nicht durch Langweiligkeit und archivistischen Muff auszeichnen? Vielleicht ist hin und wieder doch eine Aussage darunter die des Erinnerns oder der erneuten Befragung würdig ist.

Die Zeitspanne vom Momente an, da es noch zu wenige Restauratoren gab und der Gegenwart, wo es deren zu viele zu geben droht, ist so reich an Anekdoten, erinnernswerten Persönlichkeiten, gloriosen und fatalen Ereignissen, ideologischen Auseinandersetzungen um das sich stetig ausdehnende Universum von Konservierung, Restaurierung, Denkmalpflege, Heimat- und Naturschutz, Grundlagenforschung theoretischer und technologischer Art, dass es einer Stimme nicht gelänge das Material zu sammeln und zu sichten. Zumal es an einer dementsprechenden Instanz gebricht, die von der Warte der Geschichtsbewahrung aus den Auftrag zur Vergangenheitsbewältigung vergibt, mitsamt der kostenträchtigen Zeit, solcherlei zu tun.

So will ich denn den Anfängen nicht wehren, die Lawine künftiger restauratorischer Nabelbeschau mit zaghaften pistenfernen Schrittchen loszutreten. Da es in Verballhornung des Plutarch'schen Diktums (bezüglich des Pompejus' "navigare necesse est, vivere non est necesse") Restaurieren, bzw. Konservieren mehr nottut als (Über-) Leben – weil also das Überleben des Kunstgutes nur dank dessen Konservierung gewährleistet ist – will ich mich der Verantwortung nicht entziehen das wenige, das ich zum Überleben von Kulturgut geleistet habe der Kritik anheimzustellen und wohlmöglich auch Fehlleistungen zu denunzieren, die sich in der Zwischenzeit abgezeichnet haben.
Grundsätzliche Beobachtungen möchte ich dieser Anthologie vorausschicken, weil sie den Adepten des Berufsstandes ebenso nützen dürften, wie sie mir genützt haben. Entgegen der breiten Meinung des modernen Ausbildungswesens ist eine künstlerische Vorbildung von unbezweifelhaftem Wert; je breiter und vertiefter eine solche ist, um so grösser dürfte der Respekt vor der Leistung des Schöpfers eines Kunstobjektes sein. Abgesehen von der erhöhten technologischen Einsicht in die Produktionsweise von Kunst – man denke etwa an das Erkennen von Druckprozessen in der Graphik oder Mixedmedia-Anwendungen disparatesten Genres – ist die Entwicklung des Gefühls für Qualität nur über das Wissen um das meist schwierige "Wie" eines kompositionellen Aktes zu erreichen. Es versteht sich von selbst, dass während der eigentlichen Ausübung des Handwerks dann keine künstlerischen Bravouren in die Arbeit einfliessen dürfen, unter der falschen Selbsteinschätzung "ich könnte das ja wohl ebensogut oder besser..."

Genauso wichtig ist eine kunstgeschichtliche und stilistische Sattelfestigkeit gegenüber dem Anbranden von Eindrücken, vorgefassten Meinungen, Betrugsabsichten, Täuschungen, die besonders zweitrangige Objekte wie eine Mückenwolke umschwärmen: Ein Restaurator hat den Fälscher oder Verfälscher eingehender und sicherer zu durchschauen als der Historiker, dem er zu Hand gehen muss. Nur der konstante Vergleich zwischen technischer Akribie und dem hinter einem Werke stehenden Kunstwollen, das sich aus dem zeitgenössischen Könnensstand und den jeweiligen Ausdrucksimperativen zusammensetzt, schützt den Operator vor Fehlurteilen. Nur eine weitreichende Selbstständigkeit – sprich das entsprechende Wissen – verleiht ihm die Freiheit der objektiven Aussage. Gerade wer sich mit der Alten Kunst befasst, ist genötigt die zeitgeschichtlichen Umstände ihrer Entstehung zu erkennen und namentlich über die jeweilige Ikonographie und Ikonologie Bescheid zu wissen oder zumindest den Standort der verfügbaren Instrumentarien zu kennen, wo die fehlenden Informationen jeweils geholt werden können. Ist das Manteltuch einer gotischen Madonna beispielsweise grün, muss im Hirn des Analytikers eine Kettenreaktion von Überlegungen losbrechen, warum da etwas so ist, was so für gewöhnlich nicht sein dürfte.

Aber auch Moderne Kunst verlangt nicht minder komplexe Wissensvoraussetzungen, zumal die Grenzen zwischen den Gestaltungsmedien aufgehoben sind und sich die Künstlerindividualität wie nie zuvor in den materialen Ojektvordergrund drängt und die Entstehungsabläufe, die oft wichtiger sind als das endgültige 'still', von psychischen, physiologischen und gedanklichen Spontanreaktionen gesteuert sind. Der Restaurator ist auch hier gefordert, diese Abläufe zu fragmentieren und nachzuvollziehen um sie verstehen zu lernen und um etwaige Schäden vom Originalzustand unterscheiden zu können, die unabwendbare Alterung dieser hochsensiblen Produkte vorauszusehen und eventuell in weniger virulente Bahnen zu umzulenken. 

Das rasante Anwachsen von elektronischer Medienkunst ruft ganz neue Arten der Konservierung und Restaurierung auf den Plan, die spezifische Berufszweige oder Zusatzausbildungen fordern, Quantensprünge der Problematik, die weit über die Nöte hinausgehen, die uns Monochromatik, Arte povera und Konzeptkunst bescherten.

Unsere Fachhochschulen des Metiers scheinen weltweit unter der Last des zu vermittelnden technologischen Wissensfundus die kunst- und kulturgeschichtlichen Fachgebiete eher als zweitrangig zu behandeln, was angesichts des Minderwertigkeitskomplexes, der den Restaurator noch immer quält, eine Warnung verdient: vor dem Heer ihm vorstehender Akademiker im Museums- und Denkmalpflegebereich kann er nur bestehen, wenn seine Allgemeinbildung über die gegenwärtigen Maturitätsanforderungen hinausreicht, wenn sein Sprach- und Fremdsprachenschatz hinreichend geschult, seine Verhaltenspsyche ungestört, seine sozialen Ambitionen ausgeglichen sind. Da der Umgang mit Kunst einen höheren Aggregatszustand an Gehirnmasse fordert, ist der Ritterschlag zum (ja nie) vollkommenen Betreuer unseres Kulturgutes nur dem zu erteilen, der Emulation, Knappenschaft und Schwertleite mit wachsender geistiger Performance absolvierte. Was nicht heisst dass ein quantitativer Wissenszugewinn genügt; nur der qualitative, der fähig ist, Unnötiges vom Wertvollen zu scheiden, Überflüssiges platzsparend ins Vergessens-Depot zu verdrängen und Erworbenes auf seine Bewährung zu prüfen, ja konstant in Frage zu stellen, befähigt zum konservierenden Eingreifen in die komplexen Strukturen des Kunstwerks.

Der Schreibende hatte das Glück, nach der klassischen Matur in einer noch annehmbaren Schulungsdauer von 1962 bis 1969 die künstlerisch-didaktische Basis (künstlerische Techniken und Graphik innerhalb der Ausbildung zum Zeichenlehramt) um ein gleichzeitiges Kunstgeschichtsstudium (Archäologie und Philosophie) und das Restaurieren am Istituto Centrale del Restauro in Rom aufstocken zu können. Auch wenn die naturwissenschaftlichen Disziplinen in Rom von damals heutigen Anforderungen kaum mehr genügen dürften, gestatteten die Peripheriefächer, dem fehlenden wissenschaftlichen Tiefgang die nötige Befähigung zur Selbstkritik zu verleihen, um zu verhindern, alles für kanonisch zu nehmen was uns in Roms Laboratorien aufgetischt wurde. Der immediate teilzeitliche Beginn im Kunstmuseum Bern riet zu Behutsamkeit und erweiterten Lernphasen namentlich in Denkmalpflege und privatem Experimentieren mit den vom Norden her einfliessenden Technologien. Fazit war, alles zu erproben, aber nichts als dogmatische Routine zu adoptieren, ein Wahlspruch, der sich noch heute im alltäglichen Atelier bewährt.

Ein letzter Grundsatz bliebe zu beherzigen: analog zum menschlichen Patienten, der für den Arzt nicht einfach anonymer Trägerorganismus eines zu eliminierenden Krankheitsymtoms sein sollte, sondern ein hilfeheischender Mensch in seiner gesamten Leib-Seeligkeit, ist das Kunstwerk ein ganzheitliches Gebilde mit allen Zeichen eines Lebensablaufs, einer Bedingtheit und Teleologie, eines Anspruchs auf Würde, und Existenzerfüllung, aus dem wir keines seiner Elemente herausoperieren können, ohne seinen Zusammenhang zu stören oder zu zerstören. Da das so subjektive Objekt nicht schreit, vor einem Richter klagt, oder seine Trauer ausdrücken kann, ist allein unsere Verantwortung, unser Gewissen der Garant für das würdige Überleben jener unwiederbringlichen Ganzheit. Wie der Schnitt des Chirurgen ist unser Eingriff als solcher irreversibel, ja mit dem entscheidenden Nachteil dass unsere Narben nicht auf natürliche Weise heilen.

Die folgende Sammlung von zumeist unkommentierten Essays, Rezensionen, Ausstellungskritiken und Portraits soll weder erschöpfend sein noch einem didaktischen Priestertum huldigen; ihre unchronologische Anordnung hilft, die Probleme, die sich uns in den letzten Jahrzehnten des vergangenen Millenniums stellten, in ihrem Stellenwert zu sehen und auf die Aktualität ihrer Inhalte zu betrachten. Der panoptische Charakter ist angetan die Evolution einer Berufssprache und ihre Facetten im Spielfeld zwischen Ulk und Ernst, Wissenschaftlichkeit und Poesie kennenzulernen oder im Falle der Streitgenossen von einst, sich ihrer mit mehr oder minder Vergnügen zu erinnern.

1) Rückblicke, Ausblicke und Rückschläge
Die folgenden Essays sind nur von historischem Belang, erhellen sie doch die Zustände, Hoffnungen und Zwänge beruflichen Ausbildens seit den siebziger Jahren des letzten Jahrhunderts und spiegeln sie die Mühen des Schreibenden und seiner Mitarbeiter, dem Problem des Nachwuchses Herr zu werden. Das Bekenntnis eines Museums, die öffentliche Ausbildung junger Restauratoren zu gestatten und zu fördern, war eine bewundernswerte  pionieristische Haltung
Die letzten zehn Jahre Gemäldekonservierung und Restauratorenausbildung im Kunstmuseum Bern

Spätestens seit 1977, als das Kunstmuseum Bern in einer Ausstellung das Wirken seines 1973 verstorbenen Restaurators Herold Howald würdigte – es hatte im Verborgenen ein Vierteljahrhundert stillen Fleisses gewährt – weiss eine breitere Öffentlichkeit, dass an der Hodlerstrasse 12 konserviert und restauriert wurde und wird. Im Bewusstsein der Museumsleitung spiegelte sich schon gegen 1970 die weltweite – für manche Institution bittere Erfahrung, dass ein Museum vor der ausstellerischen eine konservierende Aufgabe wahrzunehmen hat; dass es nicht mehr nur darum geht, akzidentelle Ausstellungs-, Depot- oder Transportschäden zu «flicken», sondern dass das anvertraute Kunstgut a priori zu erhalten sei: durch Überwachen seiner Konditionierung (Klima, Sauberkeit, Beleuchtung), durch aktiven und passiven Schutz (personelle Aufsicht, Brand-, Diebstahlsicherung), durch konservierende und prophylaktische Planung (Rahmung, Hängung, Montage, Transportschutz, Verglasung, Vitrinen, Depotdisposition usw.) und nicht zuletzt durch eine zurückhaltendere Ausleihpraktik, die jene zerstörerische Ausstellungseuphorie der letzten Jahre zu bremsen gewillt ist (Klee, Anker, Hodler, Amiet usw.). 

Man entschloss sich, Konservierung und Restaurierung selbst auf eine technologisch fundierte und methodologisch abgesicherte Basis zu stellen, auch wenn der – für einmal gepriesene – Geldmangel des Museums auf Jahre hinaus kaum mehr denn kleine Schritte zu erlauben versprach. Diese geschahen anfänglich ausser Hauses und als man 1972 begann, ein moderneres internes Atelier aufzubauen, konnte man stets nur das Allernötigste einrichten oder beschaffen. Dank spartanischen Haushaltens wurde lange gesucht und erprobt, was schliesslich an Hilfsmitteln hinzukam, ja man fand eigene, neue Wege Besseres oder Billigeres selbst zu bauen und weiterzuentwickeln – eine technologische Fundgrube für unsere Schüler und Volontäre, die jene Pionierzeit miterlebten.

Die 1970 geschaffene Halbstelle einer zusätzlich zu Herold Howald beschäftigten Fachkraft überdauerte den Tod des verdienten Künstlers und Restaurators: noch heute bekleidet sie der Schreibende in jener Form (sechs Monate Kunstmuseum, zwei Monate Bernisches Historisches Museum), obwohl sie sich später um eine Assistentenhalbstelle (als Nachfolger H. Howalds) ergänzte. Im Jahresablauf ist somit stets wenigstens ein Restaurator verfügbar. Diese anfänglich Geldnöten zuzuschreibende Lösung würde man heute nur ungern verändern, bleiben doch sowohl dem leitenden Restaurator als dem Assistenten stets Zeit zur unabdinglichen Weiterbildung (Stages, Bildungsreisen, Kongresse), zur theoretischen und praktischen Betätigung in fachlichen oder kunsthistorischen Bereichen (Publikationen, Verbandsarbeit, Lehrtätigkeit), zu externen Unternehmungen (Denkmalpflege, Expertisen usw.), oder zur Betreuung von anderen öffentlichen und privaten Sammlungen. Der Institution Museum kommt die in der Regel zu verzeichnende «Überpräsenz» der Restauratoren dank ihrer erhöhten Disponibilität und Flexibilität (in Krankheitsfällen, bei Transporthegleitungen, beim üblichen meist nicht vorauszusehenden Arbeitsanfall und im zunehmenden Dialog mit der Öffentlichkeit) zugute. Das geteilte Anstellungsverhältnis erleichterte die Aufnahme von Aus- und Weiterzubildenden (neben dem Landesmuseum war Bern einer der wenigen Orte, wo man sich mit öffentlichem Segen um den schweizerischen Nachwuchs kümmern konnte und mochte!). Deren Mitarbeit an so gut wie allen Vorhaben des Hauses gereichte sowohl diesem wie jenen zum Vorteil: sie konnten über die Lösung technologischer, museologischer und kunstgeschichtlich-didaktischer Probleme hinaus auch am langjährigen Konzept und der Verwirklichung einer ersten schweizerischen Ausbildungsstätte für Restauratoren teilhaben (die erste Fachklasse für Konservierung und Restaurierung öffnete im Herbst 1980 unter dem Patronat der Kunstgewerbeschule Bern ihre Pforten) und sie konnten aus nächster Nähe das jüngste Geschick des Schweizerischen Verbandes für Konservierung und Restaurierung SKR (dessen Vorsitzender der Schreibende von 1976 bis 1981 war) mitgestalten helfen.

Ein Rückblick auf zehn Jahre restauratorischer Tätigkeit im Kunstmuseum Bern liesse sich anekdotisch, fachsimpelnd, karrieristisch oder auch als besorgtes Klagelied verfassen; kein Grundton entspräche allein der Wahrheit, mischt sich doch der rosige Schimmer kurzlebigen Erfolgsgefühls im Gewissen des Restaurators fast immer mit dem Nachgeschmack der Ungeschicklichkeiten, der Fehlschläge, der Unterlassungen oder der technologischen «Missetaten». In einer Laufbahn, für die es noch heute kein verbindliches Berufsmodell gibt, stehen vor jedem Gelingen mahnende Hürden von Fehleinschätzung, Unwissenheit und Übermut.

Im verflossenen Jahrzehnt sind über vierzig Schüler, Praktikanten und Mitarbeiter flügge geworden; erst an deren Erfolg oder Versagen wird man dereinst ablesen können, ob es uns an Menschenkenntnis gebrach, wird man Macht und Ohnmacht der Belehrung, der Führung ermessen oder den Grad gegenseitigen Verstehens erkennen. Wir hoffen, dass dem Opfer der Lernenden – sie wirkten, vereinzelte «Leistungsprämien» ausgenommen, stets unentgeltlich mit – ein ebenbürtiger Zuwachs an Bildung und Reife gegenübersteht!

Ein steter Wandel in Praxis und Theorie hat in zehn Jahren Geist und Gesicht des Ateliers entscheidend bestimmt und verändert. Waren unsere Konservierungstechniken anfänglich auch nur für kurze Zeit dem italienischen Vorbild verpflichtet (Istituto Centrale del Restauro, Rom), so reichte die lokale Berührung mit nordländischen Praktiken gottlob nicht aus (unser Atelier war im ersten Jahr in den Räumen einer namhaften Berner Restaurierungsfirma eingemietet und konnte dadurch von deren Erfahrungsschatz profitieren), Kleisterdoublierung, Strichretouche, Leimfixierung usw. nun etwa durch Wachsdoublierung, Heiztischverfahren, synthetische Firnisse oder Kunstharzmedien zu erweitern. Ja gerade dank der Ermangelung eines Vakuumheiztisches entwickelte man eigene und neue Methoden wie das Wasserbad-verschweissen, Infrarotheizquellen, sanfte Imprägniertechniken, schliesslich Heiz-Spritzverfahren für Wachse oder Kunstharze (der Vakuumheiztisch «ereilte» uns erst im Zenith euphorischer Tüftelei und wird nur noch in aussergewöhnlichen Fällen oder für spezielle Wärmetechniken benutzt...). Eine vielleicht folgenschwere Wende trat noch unlängst ein, als man in Bern begann – dank enger Kontakte mit Kollegen des Auslands oder verschiedener technologischer Ausrichtungen, die sich oft schillernd widersprechenden Methoden des Restaurierens zugunsten nurmehr konservierender Eingriffe in Frage zu stellen: das Bekenntnis zu immer «defensiveren» Auffassungen und Vorgehen führte beispielsweise so weit, in Tat und Schrift die Abschaffung der Routine-Doublierung zu fordern, oder in Zukunft die bis anhin übermässige Anwendung von Druck und Wärme in der Gemälderestaurierung zu bekämpfen. Bügeleisen, Pinsel und Palette werden heute immer mehr von Schutzverglasung, Rückseitenkartonierung, von Klimaapparaturen, Sicherungsmassnahmen, bestenfalls von Imprägniermitteln, dem Staubwedel oder einem Stossgebet vor jeder Vernissage abgelöst.

Die Leistung eines Museumsateliers ist für den Laien selten unmittelbar sichtbar, im Gegensatz etwa zur Monumentalrestaurierung. Welchem Museumsbesucher wird schon bewusst, dass ein «alter Bekannter» manchmal für Monate oder gar Jahre nicht zu sehen war und nun plötzlich «geschönt» in die Säle zurückgekehrt ist. Langzeitarbeiten wie jene an den Beständen des italienischen Quattrocento oder die Wiedergewinnung zweier Tafeln Niklaus Manuels werden selbst Kennern ohne Nachhilfe in Form von Sonderausstellungen kaum augenfällig. In einem Hause, das nur ein Fünftel seiner Bestände an Gemälden zeigen kann, hat sich die seit den 60er Jahren und besonders im südlichen Ausland geübte Zurschaustellung restauratorischen Wirkens ohnehin nie eingebürgert, zumal es der Werkstattauffassung zuwiderliefe, dass unsere Interventionen nur Etappen im unabwendbaren Rhythmus künftiger Eingriffe sind. Zuletzt zieht auch den eingeschworensten Handwerker der bedenklich zunehmende Ausleih- und Ausstellungsrummel der letzten Jahre zu immer «berufsferneren» Beschäftigungen ab, wie Ausleih- und Depotkontrollen, Bildbegleitung, Verpackung, Schadendokumentation und -expertise, Klimakontrollen, Echtheitsnachweise, Zustandsuntersuchungen, Führungen, Schreibarbeiten usf., von Fachkorrespondenz und Betreuung des Restauratorennachwuchses ganz zu schweigen.

Die Forderungen moderner Restaurierungstheorie und die Wirkungsweise einer Restaurierung auf den Beschauer hat sich im letzten Jahrzehnt beträchtlich gewandelt: es wird nicht mehr Glanz und Farbengewalt, Vollständigkeit und Jungfräulichkeit eines individuellen, stets hypothetischen Originalzustandes erstrebt, sondern die Wahrung integrierender Harmonie innerhalb des Sammlungscharakters. Nicht archäologisch freilegende Bravour oder historischer Purismus soll sich darstellen dürfen, sondern Lesbarkeit und Erlebbarkeit der Schicksale eines Kunstwerkes wollen gewahrt sein. Ein Objekt hat mehr integer denn intakt zu sein, seine Alterszeichen gilt es eher mit Würde zu tragen, denn künstlich Jugendfrische vorzuspiegeln .

Dieser Auffassungswandel hinterliess auch bei uns seine Spuren: gehörte einst alle Aufmerksamkeit der Bildvorderseite, der äusserlichen Erscheinung, der «Farbhaut», so wird heute auch ein verworfenes, oft morsches Bildchassis, eine Leinwandnaht, eine flüchtig aufgeklebte Notiz auf dem Zierrahmen sowie der Rückseitencharakter als solches als Zeitdokument gewertet und seiner Aussage, Aufgabe und Wirkung entsprechend oft mitsamt den Narben vergangener Eingriffe konserviert. Zielte früher unser Ehrgeiz dahin, für eine Vielzahl von Objekten verbindliche und wiederholbare Werkstattmethoden zu entwickeln, wird heute dem einzelnen Werk die grösstmögliche individuelle Behandlung zuteil. Da es gleichsam Diagnose und Heilungsweg selbst bestimmen darf, wird somit kaum eines in Zukunft wie ein anderes behandelt werden.

Ausblick auf das kommende Jahrzehnt

War das Berner Atelier in der Vergangenheit stark mit der Gründung einer ersten öffentlichen Ausbildungsstätte, mit der Ausweitung und Festigung des Verbandes SKR, mit Weiterbildung und Berufsbild beschäftigt, so werden mit der weitgehenden Realisierung dieser Ziele ein Grossteil der zusätzlichen Belastungen dahinfallen und freigewordene Kräfte können wieder mehr den Museumsbelangen zugute kommen. Mit der Existenz einer öffentlichen Grundausbildung für Restauratoren an der Kunstgewerbeschule Bern ist das Museum von der (unausgesprochenen) Pflicht entbunden, Anfänger auszubilden. Hingegen sollten auch künftig Fortgeschrittene das Arbeiten im Museumsrahmen und unter erhöhten Qualitätsanforderungen kennenlernen dürfen. Dass die Öffentlichkeit hierfür Stipendien, Prämien oder Stagiaire-Gehälter bereitstellte, ist ein ernstes kulturpolitisches Anliegen. Die jahrelange unentgeltliche Betreuung öffentlichen Kunstgutes durch Schüler und Volontäre – wie sollte sonst unsere virtuell als Einmannbetrieb gehandhabte Stelle die gewaltige Aufgabe meistern – ist auf weitere Dauer wohl nicht mit gutem Gewissen fortzuführen.

Den Fahrplan des Ateliers bestimmt in den kommenden Jahren weitgehend der Erweiterungsbau des Museums: Aus- und Einlagerung, Gestaltung der neuen Depots, Sanierung der Depotbestände, gesamthafte Zustandserhebungen und Vorbereitung der künftig auszustellenden Sammlungskomplexe. Interventionen verlangen daneben fast alle Gemälde Klees, deren Malgründe und Trägertextile besorgniserregend zerfallen, die grossformatigen Gemälde Hodlers und zahlreiche Werke Amiets sowie der jüngsten Moderne. Schliesslich wird man mit der Restaurierung der Holztafeln des italienischen Quattrocento fortfahren. Die grössten Hoffnungen auf Erfolg im Konservieren unseres künstlerischen Erbes machen wir uns indessen mit der Zurückhaltung der weltweiten Konservatorenschaft (wenn nicht mit deren konsequenten Umdenken!) beim Ausleihen der Werke, ja selbst im hauseigenen Ausstellungsbetrieb, da jede Ortsveränderung eines Kunstobjekts dessen Alterung und Zerfall beschleunigt.

Natürlich hat eine Werkstatt die sich ursprünglich aus Provisorien konstituiert hat, räumliche und organisatorische Wünsche. Ist die Kellerlage der Arbeitsräume für die geforderte Tageslichtmenge völlig ungenügend, aber vorderhand wohl kaum zu ändern, so sollten wenigstens Lüftung, Klimakonditionierung und Gesundheitsschutz künftig verbessert werden. Wenn isolierte Böden, Wasserzuleitung, ein Anlieferungseingang, Toilette und zusätzliche optische Geräte wohl noch im Bereich des Realisierbaren liegen, so wagt man von Raumzuwachs, etwa einem Infrarotmonitor oder einer Radiographieanlage vorläufig nur zu träumen.

Buchbinderei und Graphikkonservierung

Die Konservierung von Graphik und Bibliotheksgut, unserer Sammlungen an alten Büchern und die Vorbereitung des graphischen Ausstellungsgutes liegt seit 1968 in den Händen des eine vollamtliche Buchbinderstelle bekleidenden Walter Dällenbach, der überdies die gesamte Klimatisierung des Hauses überwacht und Schäden an graphischen Kunstwerken, soweit es sich nicht um langwierige und komplizierte Interventionen handelt, behebt. Seine langjährige Erfahrung sekundiert ein inzwischen stattlicher Gerätepark, der den meisten Anforderungen genügt und der Gemälderestaurierung oft zugute kommt. Mit sporadisch beigezogenen Hilfskräften und Gastrestauratoren wurden neben ungezählten Passepartourierungen, Rahmungen und Montagen, Einbänden und Schutzkartonagen auch zuweilen heikle Rettungsaktionen graphischer Werke durchgeführt (Ingres, Wölfli, Klee, König, Hodler uam.). Die Abteilung der Gemäldekonservierung profitierte in technologischer und theoretischer Hinsicht von Arbeitsweisen und Materialien des Papiersektors, besonders was Klebung, Doublierung oder Pressvorgänge betrifft. Die personelle Erweiterung der Abteilung ist seit Jahren mehr denn ein frommer Wunsch des Hauses, zumal die Graphische Sammlung einer Gesamtsanierung bedarf und der zunehmende Ausstellungsbetrieb für eine Verdreifachung des Arbeitsanfalls gesorgt hat...

Die Berner Kunstmitteilungen sind räumlich kaum geeignet, die Arbeitsweise der verschiedenen Werkstätten oder gar einzelne Fälle aus Konservierung und Restaurierung zu schildern, so anregend dies für so manchen Laien sein dürfte. Allein fachbezogene Führungen oder Lichtbildervorträge – die des öftern stattgefunden haben – bieten hierfür die genügende Anschaulichkeit. Deshalb bleibt uns nur, den näher Interessierten anzuhalten, unsere detailliertere Ateliervergangenheit in statistischer Nüchternheit und Kürze den Jahresberichten des Hauses zu entnehmen.

Auch der folgende Beitrag vertritt ein Ausbildungsmodell, das heute seit dem Bestehen der hochschulischen Institutionen nurmehr die Neugier historischer Sicht zu befriedigen vermag. Es ist immerhin interessant, festzustellen, was von den damaligen Idealen heute noch übriggeblieben ist!
Essay zur Charakteristik konservierender und restaurierender Berufe

und zum Ausbildungsmodell der Kunstgewerbeschule Bern

Von mancher Seite wurde in den vergangenen Jahren der Ruf nach einem Berufsbild und Ausbildungsweg für Restauratoren laut; Sowohl die Behörden, Berufsberater, Eltern von potentiellen Schülern des Restauratorenberufs, Statistiker und Kulturpolitiker oder etwa die Verantwortlichen der Denkmalpflege fordern seit langem eine Definition, ein Idealbild, einen Modellehrgang dieses Berufes.

Im In- und Ausland oft begonnen (noch unlängst auch vom Restauratorenverband, damals noch SPR, versucht), aber nie erschöpfend ausgelotet und mehrfach in der Aussicht auf Erfolg zerronnen, ist ein solches Unterfangen vielleicht a priori als widersinnig anzusehen? Wie wäre es möglich, etwa das Berufs- oder auch nur Charakterbild des medizinischen Personals im Krankenhause gesamthaft und definitorisch darzustellen, vom Chefarzt angefangen über Chirurgen, Stationsärzte zu Laboranten und Pflegern?

Der Fächer der verschiedenen Berufsziele, Berufsmotivationen, der charakterlichen Anforderungen, der handwerklichen aber auch geistigen Vorbildung ist so weit gespannt wie die Vielzahl an konservierenden und restaurierenden Tätigkeiten überhaupt. Trotzdem sei versucht, dem unscharfen Berufsstand des Restaurators etwas mehr Kontur zu verleihen.

Jede Definition ist zwangsläufig eine Vereinfachung, Vergröberung des zu beschreibenden Denkinhaltes. Gerade das Bild einer so vielfältigen und schwer fassbaren Berufskategorie zu zeichnen, ist daher nicht ohne subjektive und verallgemeinernde, ja mitunter polemische Aussagen möglich, zumal hier die Sicht eines einzelnen, von der Museumsarbeit geprägten Gemälderestaurators zum Ausdruck kommt.

1 Bezeichnung

War es bisher allgemein üblich, die Verschiedenen Tätigkeiten des Konservierens und Restaurierens mit der Bezeichnung des Restauratorenberufs gleichzusetzen, besteht nun eine zunehmende Tendenz, die konservierenden Seiten und Aufgaben der betreffenden Berufe hervorzuheben. Auch heute noch und besonders in Zukunft sind beide Berufsbereiche nicht eindeutig zu trennen und sollten vorsichtshalber gleichzeitig oder nur zur gezielten Unterscheidung verwendet werden. In historischer, ästhetischer und ethischer Sicht ruft eine Intervention des Konservierens an Kultur- und Kunstgut auch meist die des Restaurierens auf den Plan und umgekehrt, da ja die Objekte nicht durch ihre blosse Existenz als erhaltenswert betrachtet werden, sondern optische, repräsentative, didaktische oder ästhetische Aufgaben erfüllen.

Leider hat sich im deutschen Sprachraum – im Gegensatz zu anglophonen Ländern die eigentlich ideale Bezeichnung "Konservator" für den leitenden Museumssektor eingebürgert, ja hat bereits zur Bildung eines abgegrenzten Berufsstandes und zu Verbandsgründungen geführt; Deshalb ist für den praktisch konservierenden Spezialisten wie für den Restaurator allgemein die Benennung nicht mehr verwendbar (die neue Verbandsbezeichnung SKR – schweizerischer Verband konservierender und restaurierender Berufe – hat dem bereits Rechnung tragen müssen).

Eine gültige Berufsbezeichnung mit allgemeinverbindlichem Charakter kann und darf nicht auf die zahllosen Spezifikationen eingehen, wohl nicht einmal bei der elementaren Unterscheidung von Konservierung und Restaurierung. Der Name oder Titel "Restaurator" als künftige geschützte Sammelbezeichnung für den gesamten Umraum könnte in Ermangelung einer besseren Lesung dem Anspruch auf offizielle Definition genügen. Ihm als Oberbegriff liesse sich in besonderen Fällen die Bezeichnung "Glasmaler", "Stukkateur", "Grabungstechniker" usw. beigesellen, sofern dies im einzelnen wünschbar ist. Die Einführung eines Meisterdiploms mit der Berufsbezeichnung "Restaurator" erlaubte je nach Fachorientierung des Absolventen später das Tragen der Spezifikation vor dem Begriff, also etwa "Papierrestaurator" oder "Textilrestaurator", wobei die Tätigkeit ausschliesslichen Charakter trägt, oder aber bei vornehmlicher Betätigung im Ausgangsberufe, etwa "Restaurator-Buchbinder", "Restaurator-Bildhauer" usw.

2 Zielgegenstand

Alles von Menschenhand Geschaffene kann grundsätzlich Objekt konservierender oder restaurierender Tätigkeit sein. Die jeweilige Gesellschaftsform betrachtet zu verschiedenen Zeiten verschiedene Objekte als erhaltenswert und wird hierzu von mehr oder minder relevanten ästhetischen, kulturpolitischen, ethischen oder sozialen Beweggründen angehalten. Wo einst ungebändigte Schöpferkraft der Epochen das Altvordere im Inbegriff der Überlegenheit und des Fortschrittes hinwegfegte, ist unser 20.Jh. – gezeichnet von überbordender Technisierung, Zivilisierung, Sozialisierung oder Reproduziermöglichkeit – besonders bedacht, die historischen, kulturellen und namentlich die handwerklichen Artefakte, deren Wesen von Individualität, Seltenheit oder Kunstfertigkeit geprägt ist, der Nachwelt zu überantworten. Oft genügt heute schon der blosse Zeitabstand auf die Gegenwart, ein Objekt zu konservieren.
3 Zeit- und Ortsabhängigkeit

War einst das Hauptgewicht von Konservierung und Restaurierung auf Erhaltung und Wiedergewinnung eines – zumeist vermuteten – Urzustandes in ästhetischer, idealer und materialer Ganzheit gerichtet, ist man heute eher bedacht, sich abwägend, undoktrinär und behutsam zwischen reiner Konservierung und artistischer Ergänzung hindurchzubewegen. Die hierbei geübten Spielregeln sind noch immer nicht überall Allgemeingut geworden und geben je nach Geisteslage und Absicht, Kompetenz oder Finanzkraft der eine Konservierung veranlassenden Instanz Anlass zu verschiedenster Diskussion und Interpretation. Oft erhält dadurch und dank der Charakteristik des je zu erhaltenden Kulturgutes in einem Lande die dortige Konservierung und Restaurierung ein eigenes nationales Kolorit, das sich durch lokale Ausbildungstraditionen weitervererbt.

4 Grenzen

Konservierung und Restaurierung sind Tätigkeiten, die keine finalen Absichten beinhalten können, es sei denn die Erwartung oder Hoffnung auf das Überdauern eines Objektes. Sie schaffen lediglich neue (bestenfalls im Augenblick erstrebte) Zustände, die in der Zeit durch gewollten oder ungewollten Eingriff veränderlich bleiben. Keine Konservierung oder Restaurierung ist definitiv oder auch nur reversibel, da mit jeder Intervention ein neuer Zustand geschaffen wird, der seinerseits zumindest durch Alterung einem nächsten ruft.

Wenn dem Konservierungswesen nicht echte wissenschaftliche Forschung und vertiefte Kenntnis der Materie zugrunde liegen, beschleunigen sich in der Regel die Zyklen der Interventionsnotwendigkeit immer rascher.

5 Wandlungen

Restauriert wird, seit es überhaupt bewusste Kunstschöpfung gibt, deren Überdauern man als wertvoll erkannte. Der Restaurator der Vergangenheit war vornehmlich produzierender Künstler, der mit einem zu seinen eignen Fähigkeiten proportionalen Respekt vor der Leistung des Vorgängers ein zufällig beschädigtes oder vom Alter mitgenommenes Objekt behandelte. So haben die meisten grossen Künstler von einst irgendwann einmal Konservierungs- oder Restaurierungsaufträge Übernehmen müssen und nur dank ihrem vom Wissen um die Werkstoffe geprägten und zurückhaltenden Vorgehen sind so viele Meisterwerke auf uns überkommen. Nicht selten sind Werke geringerer Qualität von Künstler-Restauratoren geringeren Kalibers mit weit mässigerem Erfolg oder gar mit verhängnisvollen Folgen behandelt worden.

Erst als Konservieren und Restaurieren zum ausschliesslichen Broterwerb, zur Einrichtung öffentlicher Kulturpflege gerieten (etwa zu Anfang des letzten Jahrhunderts) wurde das Restaurieren zum eigentlichen Beruf erhoben. Zunehmende Unkenntnis und Nachlässigkeit der ersten reinen Vertreter des Berufes haben allerdings dem Stande vielfach und nachhaltig geschadet: Opportunismus, Geldgier und Mangel an erprobter Technologie haben mehr Ruinen hinterlassen, als ganze Jahrhunderte vorher. Anfänglich wurde der Beruf von Einzelpersonen ausgeübt, die auf allerhand Umwegen zum Restaurieren gekommen waren (verwandte Berufe, aber auch erfolglose Künstlerexistenzen). Nicht selten waren sie Sonderlinge, umwoben vom Hauch der Alchimie, der Rezeptgeheimnisse und Spitzweg'scher Romantik.

In der Folge entstand das Restaurations-Unternehmen, die "Firma", die mit Kulanz und Routine das Restaurieren – im Sinne von Renovierung, Neufassung, Totalauffrischung, Kopieersatz – besorgte. Die "Firma" war (und ist) der Ursprung mancher jungen Restauratorengeneration, die den Methoden, den Tugenden und Lastern ihrer Meister nachlebte (neben pionierhaften Ateliers mangelte andern oft der Wille zur ständigen technischen Erneuerung, zur Infragestellung der Methoden, fehlte aber oft auch Neugier und Neigung gegenüber dem zu bearbeitenden Objekt).

Von der eher selteneren Forschergestalt, dem Theoretiker oder Wissenschaftler der Konservierung und Restaurierung abgesehen, bildete sich in den letzten vier Jahrzehnten das Bild vom technologisch geschulten Spezialisten oder dem Meisterrestaurator. Schulungszentren wie das Istituto Centrale in Rom, die Wiener Akademie, die Institute in Brüssel oder Mainz förderten oder bildeten einen Nachwuchs heran, der heute Museen, Institutionen der Denkmalpflege, moderne Gruppenateliers und Forschungsstätten bevölkert oder solche ins Leben zu rufen verspricht.

Obschon von Unternehmungsgeist mit vorwiegend lukrativen Interessen lange Zeit verdrängt, zeigt sich heute trotz starker Vertechnisierung vielerorts ein neuer Idealismus; mancher betritt die Laufbahn heute ohne den Blick auf Position oder Gewinn. Die innere Besorgnis, das Bedürfnis, unsere Kulturwerte zu erhalten, ist heute nicht selten stärker ausgeprägt als der Drang zum schnellen und einseitigen Berufsweg, zur Karriere. Übrigens: war Restaurieren einst ein ausgesprochener Männerberuf, so sind die weiblichen Anwärter seit geraumer Zeit stark in der Überzahl (ca. 3:1), auch wenn über die Hälfte von ihnen später aus den verschiedensten Gründen aus dem Berufsleben wieder ausscheiden.

6 Standort

Zu Konservierung und Restaurierung neigen heute nicht selten Personen, die den zivilisatorischen Errungenschaften, dem "Fortschritt" der Neuzeit – vom Grossteil der Menschen gewöhnlich begrüsst – eine gewisse Zurückhaltung, wenn nicht Besorgnis entgegenbringen, oder zumindest die kulturellen Nebenprodukte (die Hauptleistungen von einst!) und deren kulturhistorische Bezüge dem Nutzcharakter und der Vergänglichkeit der Gegenwartswerte vorzuziehen pflegen. So manchem der jungen Generation genügt schon ein Überdruss, ein Unerfülltsein in administrativen oder reproduzierenden Tätigkeiten, die Suche nach einem Ausweg aus unschöpferischer Öde, um sich in "humaneren", idealeren, kreativeren Gefilden ansiedeln zu wollen. Konservierungswesen und Restaurierung umfassen Berufe, die künstlerische Ausdrucksfähigkeit ebensowenig verlangen, wie technologisches Genie – tragen indessen äusserlich den Schein beider; der Andrang ist deshalb namentlich im Kunstgutbereich so gross wie jener junge Städter in humanitären Organisationen, in Krankenpflegeinstitutionen oder Landwirtschaftsschulen.

Das Idealbild des zum Konservieren oder Restaurieren Berufenen ist hingegen viel komplexer. Man verlangt von ihm eine echte Beziehung zur Materie, aber auch abstraktive Denkfähigkeit, künstlerische Einfühlung wie analytischen Forschungssinn, handwerklich Geschicklichkeit wie historische Kennerschaft, kurz wahrhaft gegensätzliche Eigenschaften. Die geforderten Zielqualitäten setzen nun eine bestimmte natürliche Veranlagung voraus, d. h. sie nisten sich nur in einer Person ein, die für diese scheinbaren paradoxen Neigungen und Fähigkeiten geeignet ist: die charakterliche Anlage erlaubt so ein stufenweises Herauslösen der in der Folge auszufeilenden Begabungen. Über die rein handwerklichen Belange hinaus ist deshalb der Beruf des Restaurierens oder Konservierens kaum zu "erlernen".

7 Anforderungen

Wenn man überhaupt Ansprüche an den Berufsausübenden der Zukunft stellen kann – und hier sei vornehmlich an die Restauratoren von Kunstgut oder Gemälden gedacht – so wird man in ihn mit Vorteil eine Art "musischen Technologen" sehen müssen, dessen künstlerische Begabung zwar nicht vordringlich ist, aber begrüsst wird. Er hat Augenmensch zu sein, dessen handwerkliche Geschicklichkeit ebenso zur Grundbedingung gehört, wie ein  stets erneuerungsfähiger Lernwille (Bereitschaft zu neuen Einsichten und Konzepten, zum Umdenken und Infragestellen). Dank der komplexen Charakterstruktur nimmt er allerdings innere Konflikte in Kauf; sein stetes "Flickschustern" und Nachschöpfen, seine unabwendbare Teilhabe am "Abnutzen" des ihm anvertrauten Gutes, schliesslich die Gewissheit, nie die Komplettheit und Integrität des Originals erreichen zu können, lassen ihn nach Jahren die Ohnmacht vor dem Vollendeten, dem Meisterwerk erleben; er lernt, dass es trotz aller Erfahrung, Einfühlung und Besorgnis keine endgültigen technischen oder ästhetischen Lösungen gibt und geben kann. Aus diesem Grund flüchten sich viele Restauratoren in Bastlelmanien, "Apparatefreudigkeir", seltene Liebhabereien; andere werden fanatische Sammler oder führen im Verborgenen ein zweites Künstlerleben.

Zur häufigen Unausgeglichenheit der Persönlichkeit kommen nicht zuletzt die körperlichen Gefährdungen des Berufes; trotz anfänglich guter allgemeiner Kondition können später die verschiedensten physischen Unverträglichkeitserscheinungen auftreten: Haltungsschäden verschlimmern sich in der Regel ebenso wie Allergieanfälligkeit oder Neigung zu rheumatischen Leiden.

Den geeigneten Charakter eines angehenden Restaurators früh zu erkennen, ihn etwa noch vor der Aufnahme in ein  Atelier oder eine Fachklasse aus der Masse der Anwärter auszusieben (ca. 1:5), ist ausserordentlich schwer, verlangt dies doch grosse psychologische Einfühlung bei Meistern oder Institutsleitern. Um deshalb einem Ausschliesslichkeitsanspruch der schulischen, gelenkten und reglementierten Personenauswahl und -ausbildung vorzubeugen, sei gesagt, dass (wie bei vielen verantwortungsvollen Berufen) die Gründer, Verwandler oder Erneuerer, aber auch besonders fähige Repräsentanten – von deren Ausdauer, Geduld und Unterordnung man nur zu selten erfährt – auf ganz unüblichen Wegen zu Konservierung und Restaurierung gelangt sind. Ein ungewöhnlicher Charakter, Ehrgeiz, Wille und Tatkraft führte sie über alle Hindernisse und ohne jede Förderung zum Ziel.

8 Vorbildung

Ähnlich wie man heute eine sorgfältige und kontrollierte Ausbildung von Ärzten und Architekten verlangt, da diese später für ein gut Teil des öffentlichen Wohls verantwortlich sind (unser Kulturerbe ist Allgemeingut und hat an der geistigen Wohlfahrt eines Volkes teil), wird vom künftigen Restaurator oder Konservator eine strenge Auswahl, verbindliche Eignungsmassstäbe und eine umfassende, breit angelegte Grundlage verlangt, bevor er einer Spezialisierung nachgeht. Vorbedingung ist somit eine solide handwerkliche oder schulische Vorbildung, deren Fehlen nicht durch die minimale, international geforderte eigentliche Ausbildungszeit von fünf Jahren wettgemacht werden kann. (Auch mit diesem Zeitraum ist eine eigentliche Qualifizierung zu leitender Verantwortung längst nicht ausgesprochen. Erst viele Jahre der Berufsausübung befähigen hierzu!) Ebenso wie es für Architekten und andere Berufe zweierlei Wege der Heranbildung gibt (einen auf HTL-Basis und einen akademisch-universitären), so wird in Zukunft auch der Restaurator – sofern er berufsmässigen Schutz und Anerkennung anstrebt – sich für zwei mögliche Ausgangswege und zwei verschiedene Fortbildungsmöglichkeiten entscheiden können:


a) der üblichere "Lehrlingsweg", bzw. Aufbau auf einer abgeschlossenen Berufslehre aus verwandtem oder geeignetem Gebiet (z.B. Vergolder, Schnitzer, Keramiker, Maler, Buchbinder, Stukkateur, Kunstschreiner, Webhandwerker usw. – im Falle handwerklicher Ausrichtung. Eher technischer Herkunft sind Photographen, Zeichner, Laboranten usw., während auch theoretische, didaktische oder gestalterische Vorberufe möglich sind: Kunstmaler, Graphiker, Zeichenlehrer usw.).


b) die seltenere "schulische" Herkunft, der die kantonale oder eidgenössische Maturität (nach Möglichkeit klassischer Richtung), mitunter ein angefangenes Studium (Kunstgeschichte, Chemie, Zeichenlehramt, Architektur usw.) zugrundeliegt. Um gegenüber den handwerklich orientierten und auf längere gestalterische Praxis zurückblickenden Anwärtern Ungeübtes nachholen zu können, sollte ein einjähriger Vorkurs an einer der schweizerischen Kunstgewerbeschulen bezogen werden.

9 Bildungsweg-Varianten laut Vorschlag der Kunstgewerbeschule Bern und SKR

(sofern sich das "Berner Modell" durchführen liesse und bewährte...)

Die beiden genannten Ausgangspositionen (a und b) erlauben die gleichberechtigte und freie Wahl eines der beiden möglichen Ausbildungswege:


a) die vornehmlich praktische Grundausbildung in konservierenden und restaurierenden Techniken innerhalb des herkömmlichen öffentlichen oder privaten Meisterateliers. Der Berufsverband (SKR) liefert Lehrplan-Empfehlungen und Ausbildungsziele, die eine geordnete, qualitätvolle und möglichst breite (3jährige) Grundausbildung versprechen. Das gesamte Spektrum der Spezialorientierungen kann somit ausgenützt werden, ohne schulische und aufwendige Lehrklassen führen zu müssen.

Zusätzlich benötigte Theorie und spezielle Technologien werden in besonderen Kursen und Lehrveranstaltungen vermittelt, die das Ausbildungszentrum (siehe Modell Fachklasse der Kunstgewerbeschule Bern) organisiert, unter Beizug des Verbandes, der öffentlichen Institutionen der Denkmalpflege und Konservierung.

Die Vorteile der Variante a) sind: grösste Praxiserfahrung, individuelle Betreuung, eine frühe, gezielte Spezialisierungsmöglichkeit, die Aussicht auf ein gewisses Lehrlingsgehalt, aber auch die Möglichkeit, auf der Grundstufe den Ausbildungsweg nach drei Jahren in Hinsicht auf einfachere konservierende Tätigkeit mit Zertifikat zu beenden (Proportion Theorie/Technologie/Praxis: etwa 1:1:4).


b) die 3jährige theoretische und praktische wie gestalterische Grundausbildung in anfänglich beschränkten Fachorientierungen im Fachklassenbetrieb. Das öffentliche Ausbildungsatelier wird als Zweig einer Kunstgewerbeschule geführt (Modell KGS Bern). Spezielle Lehrveranstaltungen werden mit den Schülern der Meisterateliers (siehe oben) gemeinsam besucht.

Vorteile der Variante b) sind: vertiefte theoretische und gestalterische Grundlagen. individuell zugeschnittener oder frei wählbarer Lernstoff, musealen Ansprüchen genügende Arbeitsverfahren (Proportion Theorie/Gestaltung/Praxis: etwa 1:1:3).

Nicht nur in der Übergangszeit, in der die Varianten sich bewähren und verbessern müssen, um ihre Allgemeingültigkeit zu erwerben, sollten bereits im Berufsleben stehende Restauratoren und solche in fortgeschrittener Ausbildung – die einen geregelten und vertieften Bildungsweg nicht hatten gehen können – den Zugang zu den ausserordentlichen und zyklischen Kursen, Vorträgen und Praktika erhalten. Jedem sollte ermöglicht sein, es zur Diplomreife zu bringen. Auch Museumskonservatoren und -technikern, Denkmalpflegern, Architekten und Studenten sollte man gewisse Lehrveranstaltungen offenhalten...

10 Fortbildungsstufe

Während die 3jährige Grundausbildung beiden Varianten Basisstoff und eine beschränkte Spezialisierungsmöglichkeit bietet, die ausserordentlichen Kurse ein eventuelles Ungleichgewicht der Wege in Theorie, Praxis und Vorbildung ausnivellieren helfen, so soll in der Regel ein 2jähriger Oberbau anschliessen, der vornehmlich in anerkannten Ateliers der Öffentlichkeit oder der Privatwirtschaft absolviert wird, womit der Auszubildende zur Diplomreife, zum eidgenössischen Meistertitel geführt werden kann. Dort erweitert er seine Praxiserfahrung, kann seine eigentliche Spezialisierung wählen oder ausfeilen und den Fächer seiner allgemeinen Kenntnisse weiten. Auch eine "Wanderlehre" liesse sich konzipieren, indem künftig in Instituten, Museen und Meisterateliers des In- und Auslandes ein Rotations- oder Austauschsystem für Volontäre oder Stagiaires eingeführt würde. Ortswahl und Dauer sind dem Aspiranten freigestellt; Verband und Ausbildungszentrum walten lediglich als Berater. Nach dem 25. Lebensjahr sowie 5 Jahren Berufspraxis kann der Zeitpunkt für die Diplomprüfung frei gewählt werden. Allerdings sind bis dahin die Führung von Arbeitsblättern, eine vollständige Dokumentation und die Ausführung einer Diplomarbeit (deren Charakter zumindest äusserlich vom Verbande festgelegt werden sollte) selbstverständlich.

Auch von der Fortbildungsstufe aus können Lehrveranstaltungen des Fachklass-Ateliers oder angeschlossener Institute besucht werden.

11 Höhere Fachprüfung, Meisterprüfung

Die gesetzlich reglementierte Diplom- oder Meisterprüfung (Art. 36-43) wird von Instanzen des BIGA überwacht und von einem Ausschuss des Verbandes (SKR) organisiert und abgenommen. Kompetente Fachleute des Museumssektors, der Denkmalpflege oder schweizerischer Institute können beigezogen werden. Das Spezialthema des Absolventen hat Einfluss auf die Zusammensetzung der Prüfer. Eine praktische, schriftlich kommentierte Diplomarbeit muss zur Begutachtung vorliegen. Dokumentierte Arbeiten aus der Praxis werden geprüft und im Streitgespräch untersucht. An Pflichtwissen und Allgemeinbildung sind Minimalforderungen zu stellen. Ein erfolgreich abschliessender Prüfling (für den Wiederholungsfall siehe Art.42) hat das Recht auf den eidgenössisch geschützten Titel des Meisters oder des diplomierten Restaurators.

12 Zu Ausbildungsbeginn und Dauer

In der Vergangenheit begann für den Künstler die handwerkliche Ausbildung etwa mit dem 14. Lebensjahr; mit gegen 25 konnte er Meister sein. Restaurierte er, so hatte er eine intime Kenntnis der Materie und ihrer Veränderung: er entwickelte ein entsprechendes Verantwortungsbewusstsein, stand praxismässig den Originaltechniken nahe, auch wenn die leidige Übermalung noch zur täglichen Übung gehörte.

Der Berufsrestaurator der Folgezeit entstammte ebenfalls dem Maleratelier mit relativ frühem Beginn der kunstgewerblichen Laufbahn.

Heute bedingt ein übermässiger Grundschulbetrieb die starke Verzögerung in der Begegnung des jungen Menschen mit der Materie seines künftigen Handwerks, zumal zusätzliche Theorie, höhere geistige Regsamkeit und ein beträchtliches Allgemeinwissen vorausgesetzt werden muss. Ein  Schulungsprozess im konservierenden und restaurierenden Beruf kann daher vor dem 20. Lebensjahr kaum erfolgen. Für viele ist das Nachholbedürfnis in gestalterischer und handwerklicher Praxis unüberwindbar gross. (Weniger für den Forscher-Restaurator oder Konservierungswissenschaftler, der auf einer eher theoretischen Basis sich weitgehend abstraktiv weiterbilden kann).

Die hohe Verantwortung gegenüber dem zu behandelnden Kulturwert verlangt den Einsatz eines gereiften Menschen mit klaren Zielen, Entscheidungsfähigkeit, Geduld und Wille. In seltenen Fällen nur finden sich diese Qualitäten vor dem 20. Lebensjahr.

Die Dauer von Grundausbildung (3 Jahre) und Fortbildung (mindestens 2 Jahre) entspricht den in Jahrzehnten gewachsenen Anforderungsnormen ausländischer Institute. Ein Zertifikat zu Ende des 3. Jahres genügt indessen dem Ruf nach verkürzter Ausbildung für einfachere konservatorische Mitarbeit (z.B. in Heimatmuseen, Stein- bzw. Holzkonservierung usw.) oder als breitere Abstützung für vorgebildete Spezialisten (Ausgrabungstechniker, Konservatoren usw.).

13 Ausbilder und Ausbildungsorte

Jeder künftige Meister seines Berufes ist potentiell Ausbilder, ob er ein privates Atelier führt, in Museen arbeitet oder Institute leitet. Der Berufsverband umfasst die meisten namhaften Restauratoren der Schweiz und wird in Zukunft um die Einhaltung von Minimalanforderungen für Auszubildende bemüht sein. Wichtig ist auch eine vernünftige Kontingentierung des Nachwuchses, die zwar den Meistern anheimgestellt bleibt, die aber nicht Spiegelung persönlicher, finanziell günstiger, auftragsgemässer Nachfrage an eignen Hilfskräften sein soll. Auch hier wird der Verband versuchen, durch wiederholte Erhebungen die Bedürfnislage der verschiedenen Branchen zu klären.

Im Inland sind in den letzten zwei Jahrzehnten immer wieder Bestrebungen laut geworden, eine Ausbildung für Berufe der Konservierung und Restaurierung durch Institute oder öffentliche Ateliers zu gewährleisten. Zu Realisierung und langjähriger Erfahrung gelangte in erster Linie das Schweizerische Institut für Kunstwissenschaft in Zürich, dessen Ausbildungssektor hingegen aus Gründen der Umorientierung wieder stark beschnitten wurde. Auch in den zahlreichen Ateliers des Landesmuseums reichen die Betreuungsmöglichkeiten für Anfänger nicht mehr, während das Institut für Denkmalpflege der ETH strukturmässig nicht in der Lage ist, eine derartige Mission zu erfüllen. Weder das Atelier für Textilkonservierung in Riggisberg noch die Laboratorien der archäologischen oder wissenschaftlichen Forschung (Neuenburg, Genf, Chur) können sich um die Grundschulung ihrer Berufsrichtungen kümmern. Und die Denkmalpflege (nicht wie in den Denkmalpflegeämtern Deutschlands!) betreut lediglich Arbeitsgruppen und Firmen für jeweilige einer Konkurrenz unterliegende Projekte. Das Modell der Berner Fachklasse  springt somit in eine sich jährlich verbreiternde Lücke, die es mit Hilfe des Verbandes und der genannten Institutionen zu schliessen gälte.

Im mitteleuropäischen Ausland kommen mit unterschiedlicher Dichte und Ausgestaltung auf etwa 6 Millionen Einwohner je eine reglementierte, öffentliche Ausbildungsstätte für Konservierung und Restaurierung. Die z.Zt. überlasteten Schulungszentren wie ICR Rom, Fortezza da basso Florenz, die Akademie in Wien, die Meisterklasse in Stuttgart, das Doernerinstitut München oder andere Zentren in Wolfenbüttel, Düsseldorf, Mainz, Kopenhagen, Stockholm, Brüssel usw. kommen für die Basisbedürfnisse der Schweiz wegen Platzmangel oder Auslese kaum noch in Betracht, könnten aber durch gegenseitigen Austausch für Weiterbildungssemester beigezogen werden. Selbstverständlich sind sich die Semester im In- und Ausland ebenbürtig.

14 Berufserwartung, Problem von Angebot und Nachfrage

Abgesehen vom musealen Sektor sind alle konservierenden und restaurierenden Berufe und vornehmlich solche der Privatwirtschaft durch ihre Krisenabhängigkeit und ihre stark schwankende Auftragslage gekennzeichnet. Obwohl zahllose kleinere Museen noch kein fachbezogenes Personal beschäftigen, die Denkmalpflege auf lange Sicht Fach- und Hilfskräfte benötigen wird und das Ersetzen der älteren Generationen eine stete, wenn auch nicht zu überschätzende Nachfrage darstellt, ist die Beschäftigungslage für die Zukunft weder gesichert noch verbindlich zu prognostizieren. Der lange Ausbildungsweg, die relativ hohe Dunkelziffer an Leuten, die diesen Berufsweg abbrechen, die wirtschaftlichen ebenso wie die fachbezogenen Fluktuationen, schliesslich das unterschiedliche Verhalten männlicher und weiblicher Aspiranten, lassen – wie sich dies in der Vergangenheit auch für viele gewerbliche oder gestalterische Berufe sowie das Lehramt gezeigt hat – kaum langfristige Planung zu.

Die Handhabe schulischer Selektion und die künftige Aufsicht über die Atelierausbildung sind (neben der natürlichen Selbstnivellierung des Andrangs durch Qualitäts- und Bewährungsauslese) in jedem Falle bemüht, die derzeitige "Inflation" im Nachwuchsbereich zu bremsen und zu steuern. (Anfänglich wird es müssig sein, Durchschnittszahlen für Auszubildende aller Berufsrichtungen festzulegen, ist es doch gerade die Aufgabe des neuen Modells, diese im Zeitüberblick zu erheben und Empfehlungen erst auf Grund der Erfahrung auszusprechen.) Die schulische Variante wird erst mit zunehmender Öffnung des Ausbildungsfächers den (zu Anfang auf 3-4 Absolventen jährlich) limitierten "Ausstoss" zu idealeren, der Berufslage angemesseneren Schülerzahlen abwandeln können, ist es doch die vordringliche Absicht des Berner Modells, zuerst die bereits existierenden Berufsleute in ihrer Effizienz und Qualität zu heben, deren Horizont zu weiten und das Bild dieses Berufes zu festigen.

Schon seit dem ersten Jahr meiner Arbeit im Kunstmuseum Bern stellte sich die Frage, wie die Ausbildung von Nachwuchs im Berufe in der Schweiz zu bestreiten sei; Akademien und Ausbildungsstätten gab es bisher nur in Wien, Rom, Stuttgart und anderen nur handwerklich ausgerichteten Institutionen im Ausland. In der Schweiz begnügte man sich mit privater Einarbeit der Novizen ohne jede berufliche Führung, Bildungszielen oder Garantien. Die bernische Museumsführung unter Hugo Wagner erlaubte uns Aus- und Weiterbildung zu betreiben, doch zeigte sich bald, dass Restaurieren regelrecht zum Modeberuf geriet und Museen als Ausbilder überfordert waren, zumal ein Ausstellungsboom über die Welt herfiel. Es stellte sich die Notwendigkeit ein, staatlich geregelte Zentren zu bilden, die diese Aufgabe übernehmen konnten, Unsere erste Fachklasse, der Kunstgewerbeschule Bern angegliedert, scheiterte allerdings nach dem ersten einjährigen Anlauf, um in der Folge auf neue Prämissen und Leiter gestützt wiederzuerstehen.
Fachklasse für Konservierung und Restaurierung

International anerkannt – in Bern gescheitert

Aus einem Gespräch mit Dr. Erasmus Weddigen, Restaurator am Kunstmuseum Bern.

fz. Vor ziemlich genau vier Jahren, am 16.Juni 1977, stellte "Der Bund" auf seiner Dokumentationsseite das sogenannte "Berner Modell" als Ausbildungskonzept für Restauratoren vor. Die Kunstgewerbeschule Bern (KGSB) wurde in der Folge als Realisatorin dieser geplanten Grundausbildung eingesetzt und im letzten Herbst begann in der neuen Fachklasse für Konservierung und Restaurierung (FKR) die erste Gruppe ihre Ausbildung. Nun hat sich in den letzten Tagen an dieser im Engeschulhaus untergebrachten Restauratorenschule eine dramatische Wendung verfolgen lassen, indem dem Klassenleiter Hams Christoph von Imhoff auf den Herbst gekündigt worden ist und indem von ursprünglich zehn Schülern nur noch zwei am Unterricht teilnehmen, während die übrigen ausgetreten sind ("Bund" Nr.93). 

Dr. Erasmus Weddigen, der von Anfang an entscheidend an der Planung des Berufsbildes und der Ausbildungsstätte beteiligt war, selbst als Ausbilder, Kunsthistoriker und Restaurator grosse Erfahrung besitzt, und schliesslich als Präsident des Schweizerischen Verbandes für Konservierung und Restaurierung (SKR) die Bedürfnisse an Fachkräften genau kennt, stellt nach der Lektüre des Artikels im "Bund" fest:

"In der Tat steht die Restauratorenfachwelt, die bereits mit regem, auch ausländischem Interesse das Werden einer ersten schweizerischen Restauratoren-Grundausbildungsstätte verfolgt hat, heute, nach einem Probehalbjahr der Fachklasse, vor einem "Scherbenhaufen". Eine jahrelange Vorbereitungs- und Aufbauarbeit seitens der Kunstgewerbeschule Bern, des Verbandes SKR und der Bernischen Denkmalpflege scheiterte an persönlichen,  strukturellen, organisatorischen und zielbezogenen, aber bis heute nie durchdiskutierten Meinungsverschiedenheiten. Für Ideale scheint Bern ein zu rauhes Klima zu besitzen, und das Verständnis eines autoritären und offenbar vergreisten Schulsystems weiss wenig mit einem so verantwortungsvollen wie weitläufigen und ganz von Sensibilität getragenen Beruf wie dem des Restaurators – direktesten Wahrer und Erhalter unseres Kulturgutes – anzufangen."

Fachkräfte oder Handlanger

Zum Beruf des Restaurators erklärt Erasmus Weddigen: "Restaurator zu werden, heisst, sich der international adoptierten Konservierungscharta und einem in fast allen Ländern gleichlautenden Berufsbild mit ethischen und qualitativen Forderungen zu unterstellen (Unesco-Empfehlung 1979 Paris, Charta von Venedig, Leitpapier der Icomos Schweiz usw.)."

Wo lagen die Schwierigkeiten der neugegründeten Schule?

"Wenn im Falle der jung gestorbenen Fachklasse sich einerseits die beiden Fachausschuss-Mitglieder des Berufsverbandes wegen gravierender fachlicher, ausbildungsbezogener und struktureller Bedenken vom Projekt zurückgezogen haben, andererseits die Vertreter der Denkmalpflege im selben Fachausschuss das Weiterleben der Fachklasse auch ohne Zutun des Restauratorenverbandes in Aussicht stellen, wenn laut den Aussagen von Direktor Scheiwiller zwei neue namhafte Experten aus dem Bereich der Denkmalpflege bestallt worden sind, so wird daraus offenbar, dass sich Theoretiker und Praktiker, und Praktiker verschiedener Ausrichtungen untereinander, nicht mehr auf dasselbe Berufsbild verstehen, oder aber geht es der Denkmalpflege um die Schaffung einer ihr angepassten (willigen und billigen) Sonderspezies von lediglich ausführenden Berufsleuten, die über den handwerklichen Horizont nicht hinausblicken? Das ist kaum anzunehmen."

Eigenmächtige Veränderungen

Was wollte die Kunstgewerbeschule Bern mit der schwer erhandelten Zustimmung des Verbandes, mit der Geneigtheit der schweizerischen Denkmalpflege, mit einer gesamtschweizerischen Bedarfs- und Meinungsumfrage, mit der Berufung einer internationalen Kapazität als Fachklassenleiter, dem nun gekündigt worden ist und der von der Schulleitung als 'Restaurationstheoretiker' bezeichnet wird.?

Weddigen: "Schon im Spätherbst, als Lehrpläne, Lehrziele, Strukturen, Stundenpläne und Lehrpersonal ohne Rücksprache mit dem Fachausschuss und ohne aufrichtige Gespräche zwischen Lehrern, Schülern und der Direktion verändert, ja entstellt wurden, fielen die ersten welken Feigenblätter: Der Berufsverband der Restauratoren sah sich düpiert, der Ausschuss für Ausbildung und Berufsbild des SKR umgangen und die Experten sahen sich in allen qualitativen Forderungen unentsprochen. Das Bundesamt für Industrie, Gewerbe und Arbeit (Biga) war befremdet und die Fachwelt um das Können der künftigen Novizen besorgt. Während man sich noch an ausländischen Kongressen über die Realisierbarkeit und Güte des "Berner Modells" beugte, frohlockten bereits die einzelnen Kritiker schadenfreudig: 'Wir haben ja gewusst, dass es so kommen musste', denn in ihren Augen sind Schule und Restauratorenausbildung unvereinbar..

Mangel an Transparenz

Die letzten austretenden Schüler haben sich mit einem Schreiben an die Öffentlichkeit gewandt. Darin bekunden sie vor allem Solidarität mit dem Fachklassen-Leiter und Lehrer Christoph von Imhoff. Ihre Kritik scheint nicht frei zu sein von Emotionen, lässt jedoch auch die Liebe zum zukünftigen Beruf und die Sorgen um die Ausbildung klar erscheinen.

Weddigen: "Es muss betont werden, dass die Gesamtheit der zurückgetretenen, alle über zwanzigjährigen Schüler – passender wäre wohl Studenten – die mit grossen finanziellen, personellen und beruflichen Opfern sich unter der mehr als dreifachen Bewerberzahl ihren Ausbildungsplatz erstritten hatten, die Klasse nicht verliessen und ihr Tun mit einem offenen Brief kommentierten, um sich mit ihrem Lehrer Christoph von Imhoff und dessen "freiem Akademiebetrieb" (Scheiwiller) zu solidarisieren, sondern um fachliche Mängel von Lehrkräften in einer ihnen fremden oder ungenügend vertrauten Materie, die schulseitig schroffen und engstirnigen Umfangsformen mit volljährigen, bereits aus oft mehrjährigem Berufsleben stammenden Erwachsenen, den entwürdigenden Mangel an Transparenz im hierarchischen Schulsystem (in das an bereits freie Lebens- und Verantwortungsverhältnisse gewohnte junge Leute nur mit einiger Mühe zurückkehren dürften) und all die nicht eingehaltenen oder stillschweigend vertagten, aber dennoch in den Gründungsdokumenten niedergelegten Versprechungen öffentlich zu beklagen."

Wie sah das Projekt aus?

Der Verband SKR, dem die Aufgabe obliegt, die Ausbildungsqualität seiner jungen Mitglieder zu überwachen und zu fördern, setzte sich und der Fachklasse in langwierigen Kommissionssitzungen berufliche Massstäbe für eine mustergültige dreijährige Grundausbildung, der später eine zweijährige praktische Spezialisierung an in- und ausländischen Instituten, Ateliers oder Museen folgen sollte.

Erasmus Weddigen: "In keiner Weise war je an eine einseitige theoretische und praktische Beschäftigung mit rein musealen Objekten einerseits oder denkmalpflegerischen andererseits gedacht worden, auch wenn die Aufträge mit Vorzug aus letzterem Bereiche entgegengenommen werden. Die Universalität der Grundschulung, besonders die Öffnung der Theoriekurse für Auskultanten aus der übrigen Schweiz, der Forumcharakter des Modells und die Vorbildhaftigkeit in technologischer Hinsicht waren stets Hauptziel der Fachklassengründung gewesen: In diesem Sinne wurde nach sorgfältiger Auswahl der bestens ausgewiesene und keineswegs ausschliesslich von der Museumsarbeit herkommende Klassenleiter Hans-Christoph von Imhoff, berufen. Dessen Aufgabe war es nicht, Erfüllungsgehilfe öffentlicher Konservierungsvorhaben zu sein, sondern vornehmlich Ausbilder mit dem Auge nicht auf die auftragserledigende Leistung, sondern deren Bildungswert für die Schüler. Nicht nur die schrittweise Entmündigung des sicherlich nicht 'unschwierigen'. aber fraglos fachlich integren Klassenleiters durch Umverteilung der Verantwortung auf technologisch und ausbildungsmässig nicht gleichgesinnte Kollegen, sondern auch das fehlende Ohr in der Direktion für die vielfach ausgedrückten Sorgen der Schüler – die Hauptopfer des Debakels –, die unbegreifliche Verständigungsunlust innerhalb des Lehrkörpers und schliesslich die totale Funkstille zwischen Kunstgewerbeschule, Verband und Ausschüssen sekundierten schliesslich den von den Betroffenen geäusserten Vorwurf ungenügender Fachbezogenheit und technologischer Unfundiertheit gewisser Lehrübungen."

Wäre es nicht Aufgabe des Verbandes gewesen frühzeitig einzugreifen?

"Als die Klagen letztlich die Vorstandsebene des Verbandes erreichten," erklärt Erasmus Weddigen, "war es zu spät und die Schulkommission war nicht mehr bereit, auf ihre 'unwiderruflichen' Entschlüsse zurückzukommen. Ich glaube noch heute, man hätte die Schwierigkeiten damals mit offenen und alle Beteiligten einschliessenden Gesprächen überwinden können. Dass man nicht ein Probejahr hindurch die Geduld aufbrachte, der schwierigen Lage Herr zu werden, und nötige Erfahrungen zu sammeln, ist für alle Parteien bedauerlich und ein heimliches Eingeständnis kleinlichen Versagens.

Wie sieht die Zukunft aus?

Nach der frühzeitigen Aufgabe der ersten Fachklasse für Konservierung und Restaurierung stellt man sich die Frage, wie nun die fraglos wichtige Grundausbildung der Restauratoren fortgesetzt werden könnte. 

"Die Fachklassenstruktur beruht auf den sogenannten 'Weisungen' zur Grundausbildung in Konservierung und Restaurierung, deren Voraussetzungen ausdrücklich das Berufsbild 'Restaurator' des SKR ist. Entzieht der Berufsverband dem Projekt sein Vertrauen, in der Meinung das Ausbildungskonzept widerspräche seinen Berufszie1en, so sind nicht nur die besagten 'Weisungen' (oder provisorischen Reglemente) ungültig, sondern auch die Bezeichnungen, 'Restauratorenklasse', 'Restauratorenkurse' usw. sowie die Zertifikate, die den Besuch der Klasse mit einer dorthin weisenden Namensnennung absegnen könnten. Sollte der wiederholt gesuchte, aber seitens der Kunstgewerbeschule stets ausgeschlagene oder verschleppte Dialog mit dem Verband nicht wieder zugunsten der Schüler, der Ausbilder und der Zielvorstellungen in Gang kommen, bleibt zu hoffen, dass unter dem alleinigen Patronat der Denkmalpflege an der Kunstgewerbeschule eine Form von Weiterbildung betrieben würde, für die eine Berufsbezeichnung noch gefunden werden müsste."

Dabei würde es sich aber wohl nicht um jene Restauratoren handeln, die dem international akzeptierten "Berner Modell' entsprächen?

"Die Restauratoren wären zur Lösung ihrer gravierenden Aus- und Weiterbildungsprobleme gezwungen, einen neuen 'Zwischenwirt' zu suchen, der mit öffentlichen Mitteln und entsprechendem zivilem Mute für einen qualitätsbewussten Nachwuchs sorgen könnte. Vielleicht wäre dies dann nicht eine Kunstgewerbeschule, sondern eine universitäre oder bundeseigene Institution, die somit allerdings nicht dem Biga, sondern dem Departement des Innern verpflichtet wäre. Ich bin persönlich der Meinung, dass es keine verschiedenen Sichtweisen zwischen Denkmalpflege und Restaurierung gibt und geben kann. Etwaige Nuancen sind zeit- und situationsbedingt. Noch weniger dürften Differenzen auf der Ebene von Grundausbildungsfragen trennend sein, da beide, Denkmalpfleger und Restauratoren, sich einem höchstmöglichen Niveau handwerklicher, technologischer und konzeptueller Qualität verschrieben haben."

Das Problem der Fachklasse für Konservierung und Restaurierung erscheint wichtig genug, trotz sogenannt "unwiderruflichen" Entschlüssen nochmals diskutiert zu werden, vor allem wäre es bedauerlich, wenn aus den gegenwärtigen Spannungen heraus der Stadt Bern eine Ausbildungsstätte von schweizerischer Bedeutung mit internationalen Massstäben verlorengehen würde. International anerkannt – in Bern gescheitert?

2) Polemiken und Theorien

Da meine Anstellung am Kunstmuseum und Historischen Museums Bern nur sieben Zwölftel der Arbeitszeit ausfüllten blieben mir mehrere Monate übrig, sie mit denkmalpflegerischen Aufgaben zu ergänzen. Der Freund und Römer Studienkollege Benoit de Dardel aus Neuchatel bat mich, als Kunsthistoriker und Restaurator seine Unternehmungen in Muttenz ( Fresken der Dorfkirche), Schaffhausen (Fassade Goldener Ochsen), Igels und im Wallis beruflich und wissenschaftlich zu begleiten. Es galt, unsere römischen Lehren einzubringen und sichtliche Rückständigkeiten zu bekämpfen, was ich mit jugendlicher Verve aber auch Resignation vor der latenten Korruption gewisser Kreise bestritt.
Brief an die Denkmalpfleger L., L., A. und M. vom 23.Juli 1973, Muttenz

Betrifft: die neogotische Fensterverglasung der Dorfkirche Muttenz

Zum Problem der Renovierung der Fensterverglasung im Schiff

Um die Diskussion über die Erhaltung oder Beseitigung der derzeitigen Schiff-Fensterverglasung der Dorfkirche Muttenz nicht nur emotionalen oder finanziell-spekulativen Erwägungen zu überlassen, halten wir es für sinnvoll unsere Stellungnahme – auch wenn ungefragt – schriftlich zu formulieren. Besonders die ästhetische Seite des Problems scheint uns bedenkenswert.

1) Dass man bemüht ist, die architektonischen Eingriffe des 19.Jhs. zu beseitigen, wird sich als Gewinn für die Wirkung der Fresken erweisen. Der unabwendbare Wiedereinbau der Empore, die sich nicht sonderlich als Element unseres Jhrs. artikulieren wird, macht die Beibehaltung der Westwand-Okuli (beidseits der neugotischen Türe) notwendig. Das 19.Jh. bleibt stilgeschichtlich in jedem Falle (auch wenn man auf die Gestühle im Chor verzichten sollte) vertreten.

Die Entfernung der neogotischen Glasmalereien – die Tendenz hierzu ist nicht nur in der Schweiz bedauernswert allgemein – wäre stilistisch a priori nicht zu rechtfertigen.

2) Das Argument, man habe in Liestal Gemälde derselben Werkstatt von höherer Qualität belassen, ist nicht überzeugend genug, geht es doch nicht um die Erhaltung der "besten Exemplare" im musealen Sinne, sondern um die Konservierung eines nur für diesen Bau, bzw. Raum, in dieser Form geschaffenen Dekors. Ob dieser auch nach der Freilegung der Fresken noch ästhetisch annehmbar ist, wäre die einzig gültige Fragestellung.

3) Nord- und Südwand des Schiffes besassen zur Zeit der Bemalung nachweislich nur je ein einziges Fenster. Die Menge einfallenden Lichtes hat sich also im 17.Jh. mehr als verdoppelt (Fensteröffnungen im Vorchor und Chor und Westwand-Okuli nicht gerechnet); auch die gedämpfteste farblose Neutralverglasung wird einen Blendungseffekt nicht verhindern (demonstrierbar an Verglasungen im Münster von Freiburg i.Br.). Die derzeitige Dämpfung durch Farben in keinesfalls aufdringlicher Weise ist besonders in den aufgehenden Langfeldern günstig, da vom Weiss der mittleren Gläser ein eher beruhigender gelber Streifen zum Kalkweiss der Fenstergewände von 1630 überleitet. Die Buntheit im oberen Masswerk ist ausschliesslich bei direktem Sonneneinfall violent. Da alle Motive dem unterschiedlichen Masswerkornament Rechnung tragen und farblich wie zeichnerisch variiert sind, schliesslich auch technisch gut gearbeitet sind, besteht kein eigentlicher Grund, sie einer kaum mehr denn faden, regelmässigen und zumeist des Preises halber unvariierten Neutralverglasung vorzuziehen.

4) Ungerechtfertigt ist auch das Argument des "alles oder nichts". Dass man im Vorchor und Chor nicht Gläserkopien des Schiffes anbringen könne, ist selbstverständlich, verlangt indessen nicht die Beseitigung der bestehenden zum Zwecke einer Vereinheitlichung der Räume. Gerade eine Unterscheidung der Räume (statt einer Verschleifung) liesse sich motivieren: sind Chor und Vorchor dank Pfeilervorlagen, Graten und Gewölben bewusst architektonisch wirkende Gebilde, die sich durch neutrales Licht verdeutlichen lassen, so setzt sich das Schiff ebenso bewusst (und durch Stufen unterstrichen) als unartikulierter teppichartig bemalter "Kasten" vom feierlichen romanischen Raume ab. Bemalte Fenster, zumal diese durch die neutral weissen und rotgebänderten Fensterlaibungen der Einbrüche von 1630 vom Freskendekor ausreichend getrennt sind, beeinträchtigten also nicht die Grundidee der Raumteile. (Baugeschichtlich wird auch der Laie die Baufolgen "16., 17. und 19.Jh." unterscheiden können; jede der Interventionen ist eine eigene Interpretation des Raumes. Eine blasse Nutzverglasung liesse sich kaum als positive "Setzung" unserer Zeit in vergleichbarer Rühmlichkeit danebenstellen.)

5) Eine eventuelle Wiederverwendung der Scheiben nach dem Ausbau, an anderem Orte, kann kaum mehr als ein frommer Wunsch sein. Die Verschiedenheit der vier Masswerkformen verbietet den Einbau andernorts und wer fände dort die Argumente für eine Wiederverwendung fremder "ältlicher" Scheiben, wo man doch dem Ausbau der Originale recht wenig Widerstand entgegengesetzt hatte. Dann lieber den Mut zur Vernichtung...

6) Obwohl wir von Temperament und Ausbildung her den Formen des 19.Jhs. nur gemässigte Sympathien entgegenzubringen vermögen, glauben wir, dass man den Muttenzer Scheiben von 1882 nichts wesentlich besseres entgegenstellen kann, sei es formal, farblich oder materialmässig.

7) In dubio pro reo.

Nicht zuletzt hängt Sein oder Nichtsein der Scheiben von der Finanzierung ihrer Konservierung ab. Herr B de Dardel, ursprünglich zum Glasmaler ausgebildet, glaubt nicht, dass eine ästhetisch befriedigende Neuverglasung wesentlich billiger käme als eine Neuverbleiung der bestehenden Scheiben. Eine Fachkraft, der nicht am Verkauf neuen Glases gelegen ist, die sich auf die Neuverbleiung beschränkte, wäre sicherlich zu finden. Der eingesparte Ankauf neuen Glases würde ungefähr den zusätzlichen Schwierigkeiten der Konservierurig entsprechen. Diesbezügliche Devisierungen liessen sich vornehmen. Die Arbeitsgänge für Konservierung oder Neuverglasung sind weitgehend identisch:


Ausrahmung

Erneuerung schadhafter Masswerkteile

Erweiterung der Rahmeneinfassung und Abnahme aller Übermalungsschichten (hat in Rücksicht auf die konstante Freskenfixierung absolut staubfrei zu geschehen!)

Herstellung der Rahmeneinsätze

Verbleiung bestehender *oder neuer Gläser

Einpassen und Verkitten

*Ergänzung zerbrochener oder fehlender Gläser (die ausgebauten Ovalfenster lieferten genügend Reparaturmaterial).

Wir bitten die Verantwortlichen und Interessierten unsere vielleicht etwas vorlaut anmutenden Argumente mit Wohlwollen zur Kenntnis zu nehmen.

hochachtungsvoll

E.W.& B.de D.

Fazit: Die Scheiben wurden ausgebaut und "magaziniert". Die Neutralverglasung dank familiärer Verklitterungen zwischen Denkmalpfleger und Glasermeister befohlen, blendet heute den Betrachter empfindlich und mindert erheblich den Genuss der Freskenfragmente...

Folgende drei Beiträge forderten so manche Polemik seitens Kollegen heraus, ensprechen jedoch ganz den Grundauffassungen, die ich gegenüber meinen Schülern, dem Berufsverband, der Denkmalpflege, den Ausbildungsinstanzen und den privaten Auftraggebern stets vertrat und noch immer vertrete. So manche These geriet in der Vergangenheit zum Zitat und wer sich überhaupt noch an jene streitbaren Zeiten erinnert, behielt oft bis heute die eine oder andere Quinessenz im Gedächtnis.
Missbrauchsanweisungen für Restauratoren

scherzando ma non troppo

Meine im Verlauf von bald 20 Jahren gemachten Erfahrnisse als Kunsthistoriker und Restaurator brachten mir Einsichten in ein der Öffentlichkeit für gewöhnlich verwehrtes Spannungsgebiet, innerhalb welchem bis in die jüngste Vergangenheit hinein sachliche Querelen, Kompetenzfehden und persönliche Animositäten mit wechselnder Heftigkeit ausgetragen wurden. Grob gemessen trennt es das Lager der Theoretiker – hier Kunstwissenschafter, Konservatoren, Denkmalpfleger, Museumsorganisatoren usw. – von dem der Konservierungstechniker und Restauratoren, trennt es, wo es nicht sollte, weil schädlich, bedauerlich, überflüssig und – durchaus überwindbar.

Die folgenden Kurzschlüsse – meine Gratwanderung zwischen Ernst und Scherz bewahre sie vor dem Anwurf des Pessimismus – verdichteten sich aus einem Stimmungsbild, das ich aus buntem Umgang mit (Restauratoren-)Kollegen verschiedenster geistiger und sozialer Herkunft und durch präsidiale Tätigkeit am Busen des schweizerischen Restauratorenverbandes SKR gewann.

Angesichts der hier überwältigenden Mehrheit von Historikern mögen vor allem den Novizen, die noch nicht das Vergnügen hatten, der Spezies Restaurator begegnet zu sein, gewisse Anregungen zu deren Bestimmung, Brauch oder Missbrauch mit auf den wohl unvermeidlichen Waffengang gegeben sein.

Seien Sie vergewissert, dass ich es vor einem Gremium, das sich überwiegend aus Praktikern zusammensetzt, nicht versäumen würde, Verhaltensregeln für den Umgang mit Historikern zu liefern. Meine Unparteilichkeit sei darin bewiesen, dass ich mich hier wie dort gleich tief in die Nesseln zu setzen nicht scheute.

Der Beruf als solcher

Ihn gibt es nicht. Es sei denn, man destilliert ihn aus Dutzenden von Teilbeschäftigungen, die sich irgendwie mit dem Erhalten oder Wiedergewinnen vergangener oder gegenwärtiger Kulturrelikte befassen. Jede dort angesiedelte Tätigkeit beherzt mit recht wechselndem Elan moralische, ethische und ästhetische Maximen, die bis heute weder von gültigen nationalen (z.B. BIGA, Verbände) noch internationalen Argusaugen (ICOM, ICCROM) hinlänglich bewacht werden.

Die gepriesene Weltwirtschaftskrise hinderte nicht, das Berufsumfeld zum Spielplatz der Spekulation und des angestrengten Moderummels geraten zu lassen: alteingesessene Ausbildungszentren wie Wien, Rom oder Florenz küren heute fast lotteriemässig ihren Nachwuchs aus Hunderten geduldiger Bewerber um eine Arbeitslosenkarriere. Das schlechte Gewissen der Öffentlichkeit lockert nieerträumte Summen für ihre umweltgeplagten Patienten, und die themenmüden Massenmedien übernehmen gierig die Patenschaft für deren Krankengeschichte. Krise und Nachwuchsinflation fördern lediglich die verbilligende Hebelkraft der Auftragslage: am Resultat werden mehrheitlich nicht-sachbezogene Interessen fett, so da sind: Tourismus, Kulturpolitik, ausstellerische Eitelkeit, öffentliches Prestigedenken. Qualitätliche Gesichtspunkte werden auf die Hinterbänke geschoben: wie sollten auch die stets überforderten auftraggebenden Personen und Instanzen die zu erhaltenden Sachwerte und darüber hinaus die behandelnden Fachleute begutachten? Die Bürde der Verantwortung auf den Schultern des Restaurators wuchs seit den sechziger Jahren so gewaltig, dass seine Figur darunter verschwand und seine berufliche Fortbewegung gar behindert wurde. Wie an keinen anderen Berufsmann stellte man wissenschaftliche, handwerkliche, geschmackliche und charakterliche Forderungen, die er nimmer erfüllen konnte. Desillusioniert entzog man ihm prompt zur Strafe die letzten beflügelnden Mündigkeiten und überliess diese ganz den Vertretern der Theorie: Seine resultierende soziale Schwäche konnte der Gedemütigte folglich nur durch menschliche kompensieren: auf Kosten des wehrlosen Kulturgutes natürlich.

Wer wird Restaurator?

Die Berufung zum Restaurator befällt nicht selten Individuen, die nicht schöpferisch und mutvoll genug sind, Künstler zu werden, denen die reine Wissenschaft ob ihrer Pedanterie missfällt, in deren Augen blosses Handwerk der Kopfarbeit ermangelt (oder umgekehrt), oder aber denen ein Missbehagen am Aktuellen nurmehr Vergnügen am Antiquitätvollen übrig liess. Da sich im Kunsthandel die begehrte Patina zunehmend zu verjüngen pflegte und auch bis anhin wertfreie Kulturprodukte zum Gros des Veräusserbaren stiessen, schien die Entwicklung dem Lockrufe lange entgegenzukommen: die meisten Aspiranten überfiel die Ernüchterung erst spät und unausweichlich im Existenzkampf des Berufslebens; zu spät, um sich, geschweige denn die brotverheissenden Opfer, in Sicherheit zu bringen.

Nur wenige hier ausklammerbare Aussenseiter wählten ihr Schicksal in der Perspektive einer langen und harten, ja lebenslänglichen Ausbildung; Phönixe, die der eignen Asche harren. Der Konflikt, von den Musen der Kunst, der Wissenschaft und des Handwerks zwar geküsst, nicht aber rückhaltlos geliebt worden zu sein, ist nicht selten später Quelle von Regungen der Minderwertigkeit, des Brotneides, der Existenzangst, bestenfalls kapriziösen Bemühens zu deren Überwindung oder Verheimlichung geworden.
Hinzu kommt die Gewissheit, dass man in diesem Berufe zur Erfahrung ausschliesslich über das Lernen aus Fehlschlägen gelangt, d.h. zum Ruhme der Vollkommenheit nur über Berge von Operationsleichen vordringt, was den mit Gewissen behafteten Restaurator mit dem Grundgefühl wachsender Resignation ausstattet. Andere flüchten sich in technizistischen Spieltrieb oder amtliche Wichtigtuerei, d.h. umgeben sich unter dem Einfluss des ersten mit ungezählten teuren und meist unnützen Apparaturen, die letztere Sorte diagnostiziert sich (mit den Worten etwa musealer Arbeitgeber ausgedrückt) in chronischem Querulantentum, bornierter Ausleihverweigerung und hysterisch vorgeschützter Sorge um die bröckelnden Lieblinge.

Zu Art und Unart des Restaurators
Jeder angehende Kunsthistoriker, der vorhat, dereinst in Denkmalpflege, im öffentlichen Museumsdienst, als Kunsthandelsexperte oder Dozent im Namen des Bewahrens aufzutreten, der genötigt ist, sich ein oder mehrere Exemplare dieser weitgehend unbekannten Wesensart zu halten, sollte den Restaurator von seiner psychologischen – weil verwundbarsten Seite her kennen, gilt es doch, den künftigen Mitarbeiter und Zulieferer so manchen Mitwissens nutzen zu lernen, was allerdings ein meisterliches Handhaben seiner Schwächen voraussetzt.

Regel 1: Restauratoren aspirieren seit Jahrzehnten auf eine gehobenere Sozialebene, die ihrem Verantwortungsgrade adäquat ist und durch die ausgedehnte Lehrzeit von inzwischen gegen sechs Jahren (so in der Gemälderestaurierung) gerecht werde. Vorgesetzte sollten die verheerenden Folgen erhöhten Mitsprachevermögens, erweiterter Befugnisse, der finanziellen Zusatzbelastung und eines gesteigerten Selbstbewusstseins ihres Gesindes bedenken. Gott sei Dank ist der helvetische Föderalismus mit seinem abwechslungsreichen Besoldungsmosaik geeignet, den (importierten und subversiven) Vereinheitlichungsbestrebungen der Berufsorganisationen und Verbände wirksam zu begegnen.

Regel 2: Chefrestauratoren angesehener Museen oder Institute lieben es vermehrt, sich akademische Titel zuzulegen oder gar in kunsthistorische Ränge vorzupreschen. Dieser Trend könnte die bis anhin vertraulichen Geschäfte im internationalen Ausstellungsbetrieb, den florierenden  Kulturtourismus ‘Verantwortlicher’, beeinträchtigen, zu Änderungen von Bauvorhaben und Einrichtungen der Museen, ja zu ernstlichen Budget-Einschnitten im Kulturkuchen führen, da bei gezielter Nutzung ehrheischender Anrede ‘Herr Doktor’ in gewählter antichambrierter Atmosphäre sich offizielle Türen in sesamer Weise zu öffnen belieben, zum Schaden angestammter Vorrechte und Bevorrechteter.

Regel 3: Die fachliche Zwiesprache zwischen Kunsthistorikern und Restauratoren ist auf das Mindestnötigste zu beschränken: Übereinstimmung der Sehweise, des  Materialverständnisses, geteilte Sorge für Konditionierung und Konservierung des Sammlungsgutes führt unweigerlich zu klassenloser Kumpanei auf Kosten des Historikers, der sich so in stete Gefahr begibt, Inkompetenzen und Informationslücken zum Ruin seines Ansehens blosszulegen. 

Merke: Ein dargebotener Finger erzeugt in der Psyche des Restaurators unweigerlich den Willen, sich die übrige Hand unter Missachtung der geistigen Proprietät anzueignen oder sie kunstvoll bis fälscherisch zu rekonstruieren.

Regel 4: Den festangestellten Restauratoren (wie den auszubildenden Praktikanten (vgl. Regel 14) ist nach Kräften der häufige Besuch von Kongressen, Fachtagungen, didaktischen Ausstellungen und Vorträgen zu vereiteln (mit Freuden sehe ich, dass man hier meinem Wunsche bereits erfolgreich entgegengekommen ist): Betriebsstörungen (sprich: Arbeitsausfälle) und Gefährdung des Hausfriedens (etwa durch berufliche Eifersucht) sind höher zu gewichten als ein ephemerer bildungsmässiger Nutzen derartiger Veranstaltungen, welche lediglich das Umlaufen von schädlicher Neuerungspropaganda und die Solidarisierung geistig Minderbemittelter beschleunigen.

Regel 5: Restauratoren beschönigen grundsätzlich ihre Leistungen und sind als einzige in der Lage, den Werde-, Fort- oder Niedergang ihrer Eingriffe zu verschleiern oder dem indiskreten Auge ganz zu entziehen. Man traue nur der eigenen Intuition, ist doch die vorgefasste Meinung stets die überzeugendste. 

Merke: Nach Jahrzehnten des Purgatoriums im Atelier ist das anfängliche Aussehen eines Patienten auch dem rüstigsten Kustos nicht mehr erinnerbar. Der spontane Ausruf »welch ein Unterschied!» seitens des seltenen akademischen Gastes in der Werkstatt, ist geeignet, so manchem Restauratoren über die Gewissensnot hinwegzuhelfen, am Objekte so lange nichts Restaurierbares gefunden zu haben (Schulterklopfen ist verpönt).

Regel 6: Nur ein überbeschäftigter Restaurator schweigt. Man verlange von ihm ausschliesslich Maximalleistungen, auch wenn sie nur der Prophylaxe dienen oder auf Pflegeleichtigkeit des Sammelgutes ausgelegt sind. Folgende wohlklingende Vokabeln lassen das Herz eines jeden Handwerkers höherschlagen: Totalrestaurierung, Radikalreinigung, Sandstrahlen, Ablaugen, Volltränkungsbad, Marouflage, Furnierheizpresse, Vakuumverschweissung, Heissbügelung usw. (weitere Anregungen in jedem einschlägigen Lexikon für moderne Foltermethodik). Des Restaurators herkulisches Tun lohnt das Objekt mit Zeitersparnis, Ewigkeitsdauer und steter Disponibilität zum lustvollen Wandern von einer Ausstellung zur andern.

Regel 7: Schweigt er immer noch nicht, überhäufe man den Widerständler mit so viel Karteiführung, Ausleihkorrespondenz, Photodokumentation, Inventurkontrollen,. Klimaprotokollen, Atelierführungen und Bewerberpost, dass er sich den restauratorischen Aufgaben kaum noch widmen kann. Flugs verliert er Routine, Erfahrung, Fachwissen und Autonomie. Zunehmende Verzagtheit und Erschöpfung schmiedet ihn um zum duldsamen, höflichen Kollegen, dem es nicht einfällt, nach Höherem zu streben, geschweige den Oberbau zu beneiden.

Regel 8: Kunsthistorische Experten, die das weitflächige Wirken und Werkeln der Restauratoren im Lande zu begutachten haben, sollten so rar wie möglich sein und so selten wie möglich in Erscheinung treten: deren Vielzahl könnte verwirrende Polyphonie der Auffassungen und Einschätzungen mit sich bringen, Parteien ergreifen lassen, den Examinanden Wege öffnen, sich sogar zur Wehr zu setzen. Häufigere Anwesenheit könnte den Verdacht erwecken, unlängst gefasste Entscheidungen seien inzwischen bereut oder vergessen worden. Auch die entschuldbare material-technische Ahnungslosigkeit der Experten könnte bei zu intensiver Kontaktnahme durchschimmern.

Merke: Blitzschnelle Entschlüsse, brillant zur Schau gestellte Müdigkeit nach unvorstellbaren Kilometerleistungen, eine joviale Relativierung der Probleme und Nöte etwa einer hoffnungslos zerstrittenen Arbeitsbrigade (Zuckerbrot), ein wetterleuchtend Wort der Rüge mit Hinweis auf etwaige Finanzierungsrestriktionen (Peitsche) oder ein allgegenwärtiges Goethe-Zitat weist den Praktiker allemal in seine verdienten Schranken.

Regel 9: An Kongressen, Vorträgen oder überdisziplinären Zusammenkünften über Kunst und deren Erhaltung betone man stets die glänzende Zusammenarbeit zwischen Konservatoren, Wissenschaftern, Denkmalpflegern und ... Restauratoren. Fleissige Verweise auf mündlich gehaltene, wie publizierte Beteuerungen der konzeptionellen wie praktischen Einmütigkeit können spätere Einwände von kritiklüsternen Minderheiten beschwichtigen. Unbill (Fehlplanung, Kunstfehler, Kostenüberschreitungen) lässt sich im nachhinein leichter auf die Schultern des weniger dem Rampenlicht ausgesetzten und stets hilfreichen Restaurators überwälzen, ist er doch nur Handwerker und weiss man doch, wie sehr das Handwerk am siechen ist... 

Merke: Lieber einen Restaurator bei der Hand als einen Untersuchungsausschuss aufs Dach.

Regel 10: Von Restauratoren ausgearbeitete Dokumentationen oder Stellungnahmen  zu technologischen, historischen oder ästhetischen Belangen sind grundsätzlich suspekt. Nur die Feder und Signatur eines standesgerechten Akademikers gewährleistet unumstössliche Faktentreue. Da Restauratoren gewöhnlich unbekannt bleiben wollen, ist deren Nennung als Quelle der Information überflüssig, wenn nicht verwirrend, ja könnte zum Neide unter Kollegen des Handwerks anstacheln, ein Phänomen, das Akademikern bekanntlich erspart bleibt.

Regel 11: Restauratorische Eloquenz eines Referenten beschränke sich vor der Öffentlichkeit auf die ausschliessliche Demonstration spektakulären Gefälles zwischen einem vor- und einem nachherigen Renovations-Zustand. Nur so lässt sich ein Publikum für die Wissenschaft gewinnen und die Vertreter der Theorie laufen weniger Gefahr, während ihrer mediengerechten Mission sich in der Wirrnis komplizierter Zwischenstadien zu verstricken.

Merke: Seine Restauratoren präsentiert man vor der Kamera ausschliesslich in makelloser weisser Weste, in publikumsfreundlicher (Lächeln), wortloser (Staubmaske) Atmosphäre und stets beim intensiven Arbeiten (etwa: umgeben von der gesamten Photothek, am Elektronenmikroskop, auf dem Gerüst, oder: mit dem Stethoskop an der wurmstichigen Brust einer «Heiligen Agathe»).
Regel 12: Bei der Projektvergabe an privatwirtschaftliche Firmen empfiehlt sich behutsames Spiel mit echten und fiktiven Kostenvoranschlägen. Futterneidische Panik und geschickt dosierter Hunger auf das tägliche Restaurationsbrot, beschleunigt das Fallen der Preise, selbst bei bewährten Hausrestauratoren. Eine billigere Variante hat schon oft politische Euphorien geweckt, oder die Gemeindebörse für einen dritten Fussballplatz geschont. 

Merke: Ein wenig Substanzverlust am Hochaltar ist angesichts güldener Wertsteigerung und verblüffender Fernwirkung verschmerzbar, eingedenk des Sprichwortes «Ars nova, vita longior».

Regel 13: Im Museumsrahmen ist es finanzpolitisch tunlich, Pförtner, Schreiner, Maler und Elektriker in langsamer und kontrollierbarer Metamorphose zum Restaurator gedeihen zu lassen. Das gewohnte, familiäre Arbeitsklima zügelt ihre Begehrlichkeit nach Lohnsteigerungen, ohne ihre beachtliche Leistungsfähigkeit zu beeinträchtigen. Besonders die erfahrungsgemäss erhöhte Bösartigkeit von Hausmeistern wird durch kleinere ihnen freundlich angediente Restaurierungsvorhaben gemildert.

Regel 14: Um abschliessend die Ausführungen meiner Vorredner zu bekräftigen, sind dem Unwesen akademischer Volontäre und ausbildungswilliger Praktikanten im Restauratorenberuf administrative und strukturimmanente Riegel vorzuschieben. Gerät ein hartnäckiger Auszubildender aus verwandtschaftlichen, betriebs-, kultur-, oder machtpolitischen Gründen doch ins Räderwerk eines Museums, empfiehlt sich geflissentlich dessen berufliche und gesellschaftliche Trockenlegung. Abgesehen von seiner Notorietät, selbst nach Jahresfristen noch pekuniärer Remuneration, ja gar der Privatarbeit nachzusinnen, oder die angestammte Belegschaft in technologischer Hinsicht laufend zu verunsichern, besteht eine konstante Gefahr, dass schon geringe Informationsvorteile von ihnen genutzt würden, die in Jahrzehnten mühsam gewonnene Idealnivellierung der Restauratoren und deren endlich stabilisierte Klassensklerose zum Nachteil der Nomenclausura Doctorum aufzuweichen. 

Merke: Der Aufstieg des Restaurators komme nicht vor dem Verfall unseres Kunsterbes!

Seien Sie versichert, dass es derartiger Regeln noch ungezählte gäbe. Ihrer aller Kenntnis beruht auf langjähriger und waidmännischer Beobachtung der Berufswildbahn, die ich durch Iebensnahe Belege aus dem täglichen Restauratorenleben und -sterben zu illustrieren in der Lage wäre, lastete nicht auch auf mir die schall- und gerüchtedämpfende Glasglocke des Jahrhunderte gewahrten Berufsgeheimnisses...
Durch Fehlschläge zur Erfahrung

Eröffnungsrede zur Restauratorentagung des Schweizerischen Verbandes für Konservierung und Restaurierung SKR in La Chaux-de-Fonds, Schweiz, vom 29.Mai 1981

Der Künstler entwirft und verwirft. Er zerstört die Hobelspäne auf dem Weg zur schöpferischen Form. Der Wissenschaftler abstrahiert demgegenüber von Materie, solange er kann. Kausalitäten erklärt er erst zu Gesetzen, wenn deren Abläufe beliebig wiederholbar sind. Der Handwerker hingegen gelangt zur Meisterschaft erst durch stetes Üben am auswechselbaren Werkstück.


Obwohl allen drei verpflichtet, ist der Restaurator in der unglückseligen Lage, durch Fehlschläge – auch wenn sie nur unscheinbar und verzeihlich wirken – zur Erfahrung zu gelangen.

Täuschen wir uns nicht: »saubere« handwerkliche Routine erfüllt meistens nur den mageren Anspruch einer Durchschnittsgüte, die der Individualität des immer einzigen und unwiederholbaren Kunst- oder Kulturreliktes nicht gerecht werden kann. Jedes Rezept. jede Arbeitsmethode, jedes Hilfsmittel birgt den Tod eines wehrlosen Versuchskaninchens. Wer von uns übt sich vorerst im Trockenen? Und wenn – sind seine Ergebnisse auf Kunstwerke in ihrer Einmaligkeit übertragbar? Und wer wurde nicht schon wiederholt von der fröstelnden Ahnung gepackt. in dieser Prozedur oder jener Entscheidung mehr Glück denn Verstand gehabt zu haben?

Von ethischer Warte gesehen steht unser Beruf auf gefährdetster Klippe: oft sind wir Künstler und Handwerker genug, die Spuren unserer Zerstörungen zu vertuschen, oft wissenschaftlich genug geschult, um in Rede und Dokument Spuren unserer Fehler für den Laien zu verwischen. Den Sünden unserer Vorgänger werden die unsrigen so mitaufgebürdet. Welcher Rahmen, welcher Firnis war noch »echt«, wenn wir ihn irrtümlich beseitigt haben? Welche Verputzung stammt nicht schon aus Grossvaters Zeiten, weil etwa ein Neuling in der Werkstatt die falsche Flasche benutzte?

Einst war Restaurieren ein Notberuf, ironisch belächelt, suspekt, Sache verkrachter Künstler. Unsere Salonfähigkeit hat in der Öffentlichkeit zwar gewonnen, weil Zerfall und Nichterneuerung der Kulturgüter nach uns gerufen haben und uns das Mäntelchen der Wissenschaftlichkeit gut kleidet; ob wir aber künftig ernst zu nehmen sind, ist dem einzelnen von uns anheimgestellt. Selbst unsere Berufsverbände mit syndikalistischem Ruf nach Regelung und »Ordnung« können uns da nur als Kennkarte, nicht aber als Feigenblatt dienen!

Selbst Ärzte haben heute Preisreferenzen für ihre Eingriffe. Nur wir werden kaum je echte Berechnungsgrundlagen für unsere Arbeit schaffen können, da man Qualität, Verantwortungsniveau, Ausbildungs- und Erfahrungsgrad nicht mit nackten Massstäben von Arbeitszeit, Objektwert, Fläche, Gewicht oder Volumen quantifizieren kann.

Wer ist schliesslich sein eigner gerechter Richter, was Erfahrung, Können und Güte angeht, wenn es um nüchterne Kostenvoranschläge zu streiten gilt?

Zurück zu unseren Fehlschlägen. Sie sind nicht eigentlich dort zu suchen, wo – beispielshalber dem Schreibenden – ein spikesbewehrtes Auto über ein Gemälde fuhr, das beim Einladen auf dem Dachträger vergessen worden war – oder dort, wo beim vielhändigen Tragen eines grossen Jute-Theaterdekors von Picasso eine messerscharfe Tischkante in die Quere kam – oder etwa dort, wo der Schnurrbart eines Selbstbildnisses nachweislich  d o c h  vom Künstler selbst angebracht worden war... Derartige Anekdoten gibt es in unser aller Praxis zuhauf. Eigentliches Fehlverhalten, das wir uns bestürzt oft erst nach geraumer Zeit eingestehen, ist unsichtbarer, schleichender: es brütet in längst angelernten, allzu bequemen Methoden, unbesehenen Theorien, unkritisch oder angeberisch angeschafften Hilfsmitteln, die da »amortisiert« werden müssen, im »Spielzeugpark« nie Altgewordener, in der Chemie und Technologiegläubigkeit, aber auch bloss in den flüchtigen Momenten des Respektmangels vor einem wegen seiner Unansehnlichkeit falscheingeschätzten Objekt. Unser Scheitern beginnt mit der Annahme einer lukrativen Aufgabe, obwohl wir spüren, dass wir ihr nicht gewachsen sind, oder schon mit dem selbstentschuldigenden Seufzer, dass halt alles doch einmal vergänglich sei. Ein Fehlschlag an sich ist schon die Anwerbung eines ungenügend geschulten aber billigen Mitarbeiters – oder dessen Kündigung, wenn man ihn nicht mehr braucht: denn was er unter Aufsicht gepfuscht, wird er mit Sicherheit ohne diese mit noch verheerenderen Folgen weitertreiben.

In der Restaurierung gibt es keine Wiedergutmachung. Schon gar nicht im immateriellen Sinne. Gelehrt fordern wir neuerdings von uns Reversibilität – vergessend oder verdrängend, dass es sie nicht gibt: jeder Eingriff – auch ein unterlassener – ist irreversibel vor dem Auge der Geschichte. Reversibel verhalten sich ein paar chemisch-physikalische Reagenzien »in se«, nicht aber in ihrer Anwendung oder im Verbande mit dem anvertrauten Gut. Die Unsitte ihres Gebrauchs wird erst die Zukunft offenbaren, wenn sie ihrerseits zu altern beginnen.

Der reifende Mensch lernt aus seinen Fehlern und darf sie später als peinliche Vorkommnisse ins Unterbewusste verbannen. Der sich zur Erfahrung durchquälende Restaurator indessen deckt das Weichbild seines langjährigen »Wirkens« mit einem wachsenden Fleckenteppich seiner Missetaten ein: ja, diese werden menetekelhaft sichtbarer: die Zeit, die wohltuend des Künstlers Werk durch Patina vollendet, geht gnadenlos mit unseren Fehlgeburten um: wie viele Retuschen, Klebungen, Kittungen, Tränkungen harren der Stunde, des Jahres,. des Jahrzehnts der Wahrheit?

Muss deshalb des Restaurators Reife in Pessimismus, Nägelbeissen und Tatenlosigkeit münden? Oder wird er anderseits gezwungen sein, mit selbstgerechtem Blick auf noch unfähigere Kollegen zu überleben, eine »harte« Karriere zu betreiben, gemäss der alten Ausrede, Restaurieren sei schliesslich ein Beruf wie andere auch? Die beiden Charakterbilder schliessen sich üblicherweise aus.

Fast ein halbes Hundert junger Menschen sind durch das Atelier des Schreibenden als Volontäre, Schüler, Assistenten oder freie Mitarbeiter gegangen. Die gemeinsame Arbeit galt kaum der Restaurierung im Sinne des »Jobs«. Hinter unserem Tun stand zumindest die Absicht auf didaktische Befragung der merkwürdigen Sache selbst: Restaurierung. Ist Erfahrung vermittelbar? Ist Ausbildung innerhalb der Bannmeile von »Berufung« überhaupt möglich? Ist Schulung lediglich hermeneutische Erweckung eines anlagemässig »Wohlgeborenen«? Die Antworten lauten für Ausbilder und Nachwuchs fast immer mehrdeutig verschieden, ja oft diametral gegensätzlich: wie oft werden aus »realen« Musterschülern »ideale« Versager! Selbst unser neues Berufsbild verschweigt diskret. wie zwiespältig unser Wesen von der Anlage her sein muss.

Auch wir betrieben in all diesen Jahren, vom offensichtlichen Nutzen der Lehrmaterie noch immer überzeugt, die Gründung öffentlicher Ausbildungsstätten, auch wenn jeder schulische Raster den Berufenen vergewaltigen muss: auch wenn der Vermittlung weniger europäischer Akademien zwischen Universität und Handwerk fast nur des latenten Ehebruchs verdächtige Bindungen entsprossen sind. Wenn für die Lehrbarkeit des uns so nötigen Mehrwissens die tragenden Institutionen wohl noch auf weite Sicht hinaus fehlen werden, so werden selbst mit deren einstiger Realisierung die beklemmenden Zweifel an der Lernbarkeit schulgemässen Stoffes in diesem Beruf nicht aus der Welt geschafft: Was tut X schliesslich an seinem teuren Mikroskop? Macht Y seine UV- und Schräglicht-Meisterfotos auch »nach der Restaurierung«? Wen beeindrucken schliesslich die chemisch-physikalischen Beschwörungsformeln von Z?

Scheitern unsere Bestrebungen immer wieder, so nicht zuletzt an dem unserem Berufe immanenten Problem der Freiheit. Ein Lehrer, der Generationen fragender Schüler überdauern muss, kann nicht ungestraft und ganz ohne Opportunismus und Positivismus die Machbarkeit und Effizienz seines Berufs vordemonstrieren. Sein konstantes eigenes Scheitern, das auf ihn, wie vorhin gesagt, bildend und veredelnd wirken sollte, kann er als Ausbilder nur selten nutzen.

Scheitern und Erfahrung – im Leben gewöhnlich verfeindete Antagonisten, scheinen bei uns vor den gleichen Wagen geschirrt zu sein. Um diesen in eine vernünftige Richtung zu lenken und ihm eine angemessene Geschwindigkeit und Reichweite abzugewinnen, gehören zum Lenker scheinbar widersprüchliche Tugenden: Einfühlung und Wissen, Geschmack und Berechnung, Mut und Zurückhaltung, Überlegenheit und Subtilität, Liebe und Besonnenheit... Wer von uns ist unter der Last aller dieser Bedingtheiten und Forderungen noch bereit, mit diesem eigentlich unmöglichen Beruf einen Bund fürs Leben zu schliessen?

Zur Fragwürdigkeit des Doublierens

Lehrt uns die Naturgeschichte nicht, dass jede überspezialisierte Lebensform geringfügige Umweltveränderungen nur selten überlebt? Die meisten Restaurierbetriebe bevölkert seit bald 20 Jahren ein kostspieliger Saurier, dem täglich ungezählte Kunstprodukte zum Opfer fallen, weil Rationalisierungs-Atavismus, Bequemlichkeit, Prestigedenken oder Amortisationskalkül ihm einen idealen, wenn auch labilen Nährboden einräumen: 

der Vakuumheiztisch.

Die Abhängigkeit des Untiers von mittlerweile Tradition gewordenen Arbeitsmethoden, von an Rücksicht mangelnder Routine und von einer mageren Auswahl an Arbeitsmaterial ist zuweilen grotesk. Ohne dass je die Existenz des anspruchsvollen Vierbeiners selbst in Frage gestellt würde, erhebt sich das besonders in den Staaten nicht überhörbare Kampfgeschrei: hie Wachs - hie BEVA. Mit barem Selbstverständnis mutet man indessen dem anvertrauten Kunstgut "sekundäres" Leid zu: langdauernde Hitzeeinwirkung einseitiger, ungleichmässiger, meist zu hoher und ungenügend steuerbarer Druck und ein für die individuellen Bedürfnisse des Bildes beschränktes Anpassungsvermögen; in den bewährten Wachsküchen finden sich zusätzlich archaische Techniken des Auftragens, mörderisches Herauswalzen von Überschüssen, die Heilslehre vom Durchschwitzenlassen einer zwar fremden doch angeblich reversiblen Materie....

Ansätze zur Abwandlung oder gar Überwindung des VHT zeichneten sich erst unlängst ab. In London, Amsterdam und den USA rührten sich die Erfinder: sie ersannen das Vakuumtaschenverfahren, die Infrarotheizquelle, die Schwachdruck-Kaltdoublierung oder die elektrostatische Adhäsion. Aber auch die in Schweden anstelle des Doublierens propagierte Regenerierung der Trägerleinwand fand in Fachkreisen ein nur kurzlebiges Echo. Das Neue pflegte die Gemüter bald zu polarisieren, und anfängliche Neugier verebbte spätestens vor der Gretchenfrage des Klebemittels oder den allesentschuldigenden Hürden wie: neue Apparatekosten, unauffindbare Klebemittel, Furcht vor anfänglichen Fehlschlägen, Zeitmangel und so fort.

Da Hilfsmittel, Werkstoffe oder Methoden in der Restaurierung nur so viel wert sind, wie die Hand, die mit ihnen umgeht, erscheint mir eine Rückbesinnung auf den Dialog zwischen Kunstwerk und ausführendem Operator vordringlich. Jede neue technische oder technologische Abhängigkeit lässt uns mehr vergessen, dass das einzelne Objekt einen nur ihm zukommenden Anspruch auf Behandlung besitzt, – es ist Patient par excellence, darüber hinaus meist ohne Geburtsschein, Krankengeschichte, ohne wirkliche Genesungsaussichten, aber grundsätzlich zum Überleben verurteilt.

Ginge der Bilderdoktor allein von den Wünschen und Zwängen des Patienten aus und widerstünde kommerziellen Verlockungen, oder er setzte sich über handwerkliche Tradition oder Werkstattgewohnheiten hinweg, so schrumpfte als erstes der Horizont seines Tatendrangs – oder lnterventionismus – auf geringe, ja oft minimale Bedürfnisse seiner Pfleglinge zusammen: jede bis dahin geübte Überdosis an Medikamenten verbäte sich ebenso, wie überflüssige Torturen im Räderwerk aufwendiger Technik.

Es wäre wohl verfehlt, nun einige, mir geläufige, einfachere, billigere und schonendere Verfahren oder Rezepte zu vertreten; sie wären morgen vielleicht schon fragwürdig oder veraltet und hinderten nicht, neue verknöchernde Werkstattgewohnheiten heranzuzüchten. Ein echtes Anliegen kann deshalb nur grundsätzlich sein: in Zukunft nur noch unbedingt Notwendiges zu tun, im Zweifel gar nichts, sich stets beherzend, dass jeder Eingriff an sich schon irreversibel ist.

Auf den so schwerwiegenden Eingriff des Doublierens angewendet, wird der erfahrene Restaurator die unbequeme Überlegung folgern müssen, dass

1. ein Gemälde grundsätzlich nur so viel Stütze braucht, als es durch seine Alterung eingebüsst hat,


2. jede in ein Gewebe eingelassene Materie das Verhalten der Faser definitiv verändert,


3. jedes neues Stützgewebe im Verband mit dem schwächeren Original jenem seine eigenen AIterungsmerkmale – wie und wann auch immer, zu übertragen pflegt,


4. die wahren (Spät-) Folgen kombinierter physikalischer und chemischer Einwirkungen wie Wärme, Druck, Feuchtigkeit, Lösemittel, die der Naturwissenschaftler angesichts der Individualität der Fälle nicht zu ermessen fähig ist, auch vom noch so geschickten und intuitiven Handwerker kaum vorausgesehen werden können.

Verengt man die Optik noch mehr, gesteht man sich ein, dass

5. Risse in der Leinwand oder altersgeschwächte Trägergewebe selten hinreichende Gründe fürs Doublieren bieten,

6. Doublieren oft zum Alibi für brutales AbhobeIn originaler rückseitiger Unebenheiten oder Nähte benutzt wird (die Invalidität des zumeist um einige dokumentarische Aussagen ärmere Gemälde ist für alle Zukunft gesichert!),


7. Doublierung zu falschem Folgeverhalten verleiten kann das alte, nicht keilbare, etwas mitgenommene Originalchassis – ein noch immer nicht genügend beachtetes und geschontes Zeitdokument! – wird der Modernität geopfert, obwohl eine geringfügige konservierende Auffrischung genügt hätte.


8. Die Allerweltsmedikation bei Farbablösungen, Craquelés oder Schollenbildungen, Falten und Beulen das Doublieren zu verschreiben, heisst im Klartext nicht viel mehr, als der delikaten, meist der Farb- und Grundiercharakteristik anzulastenden Phänomenen mit wuchtigen Totalmethoden beikommen zu wollen, wie Gewebeverdoppelung, Durchwachsung, Verharzung, ja der hydraulischen (!) Verpressung...


9. Nicht zuletzt wird so manchem Kunstwerk ein falscher Berufsstolz zum Verhängnis: technisches Know-how, Perfektion, und ‘saubere Arbeit’ unter den Scheffel zu stellen ist oft einfacher und lukrativer(!) als dem privaten oder öffentlichen Auftraggeber klarzumachen, nichts oder nur die Hälfte des Möglichen zu tun, sei dem Pflegling weit bekömmlicher....

In der Überzeugung, dass jedes einzelne Krankheitssymptom nur durch die ihm adäquaten Heilmittel behandelt werden sollte und in der Gewissheit, dass fast für alle Übel (vielleicht mit Ausnahme neuerer polymaterialer Kunstobjekte) – minimale Interventionsmethoden und entsprechende Hilfsmittel bereits bestehen, und dass für die restlichen Problemfälle mit der leider selten verbreiteten Geduld künftig Lösungen gefunden werden können, ist die Frage berechtigt, ob Doublierung grundsätzlich aufgeschoben, ja ob überhaupt noch erwogen werden sollte.
Es scheint im Widerspruch zum Vorangesetzten zu stehen, wenn ich mich nicht scheue, zuweilen aus didaktischen Gründen eigene alternative Techniken bis hin zur Doublierung und unsere dazu genutzten Arbeitshilfen vorzustellen. Im Atelierbetrieb sollten alle Möglichkeiten der lntervention bekannt und erwägbar, wenn nicht verfügbar sein, auch wenn man nicht oder selten auf sie zurückgreifen muss. Je mehr Lösungen sich für ein Problem eröffnen, desto weniger ist man versucht, den ersten besten Standardausweg zu wählen; ja eigentlich sollte das Opfer selbst die Art des Eingriffs bestimmen dürfen, empfängt doch der gutberatene Arzt die diagnostischen lnformationen stets vom Patienten selbst. -

Noch zwei Worte zu Druck und Hitze in der Restaurierung: das noch so vorsichtige Pressen einer Bildfläche und die Anwendung von Wärme, welche dem Gemälde grundsätzlich fremd sein muss, sollte lediglich übermässige Veränderungen der Bildebene eindämmen helfen, nie aber zu neuen, nie dagewesenen Zuständen des Originals führen. Das ‘planierte’ Gemälde wirkt nicht nur vergewaltigt, reproduziert und lebIos, seine Erscheinung hat wohl auch nie im Hirn seines Schöpfers die nämliche Aalglätte und Pseudoperfektion besessen: spätestens nach wenigen Jahren verlor es in aller Würde den Aspekt des Frischgemalten. Mit welchem Recht gehen wir über den natürlichen, in stetigem Altern begriffenen Zustand, den der Maler stets vor Augen hatte, ja voraussah, hinaus, als gelte es gewaltsam ein altes ausdrucksreiches Gesicht durch ‘Lifting' zu schönen?!

Wenn es hin und wieder gemäss dem Stande neuerer Technologie nötig sein sollte, Wärme anzuwenden, so doch nur, um einen allzu violenten Patienten zur Raison zu bringen; indessen stets mit glühendem Geschütz aufzufahren, ist ebenso mittelalterlich, wie mit Sicherheit schädlich.

Es folgen Alternative Massnahmen anstelle von DoubIierung und Überlegungen zur Vlies- und Leinwanddoublierung, den festen Träger usw., immer mit der Perspektive, dass nur Erfahrung und Weniges genügte, Goliaths teuren Vakuumheiztisch stillzulegen oder nur noch für das Braten von 'Rieseneulenspiegeleiern' zu benutzen, denn: A priori ist Doublierung nicht nützlicher denn schädlich, also fast immer überflüssig.
Unser konservierender Auftrag lautet im Hinblick auf den unbeschränkten Anspruch des Kunstwerkes auf Überdauern und zugleich auf seine hohe Verletzbarkeit: das Wenigste an Eingriff ist gerade gut genug. Jede Technik, gepaart mit Unerfahrenheit, Mangel an Respekt und kommerzieller Amoralität, wird in der Hand des Restaurators zu einer Waffe wider die Kunst...“

Nach meinem gesundheitsbedingten Ausscheiden aus dem Berner Museumsbetrieb und meiner Übersiedelung nach Rom, wo ich zum Kunsthistoriker mit der Ausrichtung auf Jacopo Tintoretto mutierte, verbat es sich nicht, die restauratorische Entwicklung in Italien scharf im Auge zu behalten, zeigte sich doch, dass auch hier der Beruf vielerorts degenerierte, Spekulationen offenstand und zuweilen maffiöse Absprachen und Gruppenbildungen zuliess. Die Diskussion um die Restaurierung der Fresken Michelangelos in der Sixtina eroberte damals die Medien und der Schreibende wurde zu Stellungnahmen genötigt, deren eine hier wiedergegeben sei:
Der Götterdämmerung getrotzt? –

Frag- und Denkwürdigkeiten zur Restaurierung der Fresken Michelangelos in der Cappella Sistina in Rom.

Es vergeht kaum ein Tag, an dem sich die Medien nicht die gegenwärtige Restaurierung der Fresken Michelangelos in der Sixtinischen Kapelle des Vatikan zum Thema nimmt oder zumindest die Polemik reflektiert, die das Unternehmen, das 1980 begann und 1992 mit der Reinigung des „Jüngsten Gerichtes“ seinen Abschluss finden soll, im Publikum und unter Fachleuten entzündete. Die Freilegung eines bisher niegesehenen „bunten“, manieristisch kolorierenden, spielerisch farbchangierenden Meisters, - damit Bahnbrecher und Erfinder des ersten florentinisch-römischen Manierismus, der in den Farbdelirien eines Rosso oder Pontormo gipfelte, wurde anfänglich mit bewunderndem Staunen, bejahendem Zuspruch, mit Neugier und Spannung aufgenommen. Der fast einstimmig harmonische Hymnus an die neue Farbe Buonarotti's ist inzwischen durch das kritische Räuspern einiger 'unverbesserlicher Romantiker', ‘rückständiger Theoretiker‘ und ‘unbedachter Schreiberlinge‘ gestört, deren Auditorium sich zeitweilig sogar auf New Yorker Strassen verlegte, das Botschaften und Redaktionen mit Moratorien und Memoranden bestürmte und nun schon manches wägende und Unheil wähnende Gelehrtenhaupt unter die seinen zählt. 

ARTIS grub in Rom nach den Fundamenten der Kritik und stiess unerwarteterweise auf gesellschaftsimmanente Krisenzeichen im florierenden Restaurierungsgeschäft, illustriert durch unkanonische Antworten unseres Interpellanten E.W., selbtbezeichneter Keimträger des “defensiven Konservierens“ und in letzter Konsequenz Aussteiger aus dem aktiven, weil ruinösen Beruf.

Erasmus Weddigen, Sie als ehemaliger Chefrestaurator des Kunstmuseums Bern, zugleich Kunsthistoriker mit besonderer Ausrichtung auf das italienische Cinquecento - namentlich Tintoretto, der ja ein glühender Verehrer Michelangelos war, schliesslich als freiberuflicher Restaurator mit Erfahrungen in der Denkmalpflege und nicht zuletzt als Beobachter, wenn nicht Kritiker der internationalen Restaurierungsszene - Sie wären vielleicht berufen, uns über das, was zur Zeit in der sixtinischen Kapelle in Rom vor sich geht, ein neutrales Bild zu vermitteln -

– wenn Sie neutral als emotionsfrei verstehen, bin ich im Weichbild des wohl bedeutendsten abendländischen Kunstwerkes ein ungeeigneter Gesprächspartner, haben wir es doch mit der unbestreitbar gewaltigsten Leistung eines einzelnen Mannes zu tun, die weder mit Tintorettos Ausmalung der Scuola di San Rocco in Venedig, noch Giotto's Zyklen in Padua und Assisi verglichen werden kann. Die Restaurierung der Sixtinischen Decke ist dementsprechend ein Jahrhundertereignis und erweckt notgedrungen hochgehende Gefühle der Zustimmung, der Befürchtung, der Ablehnung – ob Gelehrter, ob Technologe, ob lediglich geniessender Kunstfreund. Angesichts der titanischen Gestalt Buonarotti's stellt sich die Frage nicht von ungefähr, wer denn kompetent genug sei, einen Eingriff dieser Tragweite an die Hand zu nehmen, zumal die Vergangenheit gezeigt hat, dass Restaurierung oft mehr Zerstörung war denn Heilmittel, und die Gegenwart lehrt, dass sie vielerorts zum Spielball der Kulturpolitik, der Mode, der Spekulation, der Karriereambition und der Mediensensation geworden ist.

Wenn es wahr ist, wie Sie zu sagen lieben, dass sich die menschlichen Schwächen des Restaurators noch immer auf den Zustand seines Opfers übertragen haben, glauben Sie, der Vatikan habe das Monstre sacré bezeichnen können, Michelangelo mit Schwamm, Chemie und Pinsel zuleibe zu rücken, ohne ihm in irgend einer Weise Gewalt anzutun? 

Unter den Restauratoren ist das Genie noch seltener als unter den Fälschern. Kompetenz fällt auch im Vatikan nicht vom Himmel, sondern wird langfristig und mühselig erworben. Die früheren Operateure der Sixtina haben in all den Jahren in denen sie fast unbemerkt die biblischen Szenen der Quattrocentisten wie Botticelli, Ghirlandaio, Rosselli und Perugino bearbeiteten, Wissen, Metier und Routine hinzugewonnen und an die neue Equipe weitergereicht. Ihr anfänglich zaghaftes und zuweilen unkohärentes Vorgehen in den 60er Jahren hatte sich homogenisieren können. Ein merkliches Mehr an Übersicht, Erfahrung, theoretischer und technologischer Beratung ist zu verzeichnen, zudem zwingt der psychologische Druck der Publizität zu Qualität und Sorgfalt. An welchem Arbeitsplatz ist schon eine sechssprachige Beteuerung angeschlagen, auf der es heisst, hier werde (nur von berufener Hand versteht sich) unter grösster Vorsicht lediglich ohne Harm gereinigt, weder übermalt noch verfälscht! Ein Credo, das den letzten Apostaten überzeugen müsste...

Wer ist Condottiere, wer Fussvolk in diesem anspruchsvollen, Kreuzzug?

Im Gegensatz zur privatwirtschaftlichen Restaurierung und zum Usus gewisser Ausbildungsstätten, wo oft Benjaminen des Berufs das Gros der (Schmutz-)Arbeit obliegt, sind es hier gottlob nur wenige Fachkräfte, die Gianluigi Colalucci, Chefrestaurator der vatikanischen Monumente und Galerien, einstiger Zögling des Istituto Centrale del Restauro unter Brandi, zu Hand gehen. Auch wenn wir im Norden Europas nicht immer mit den vielfach althergebrachten und violenten Methoden Italiens einverstanden sind – und zwar nach bitteren Erfahrungen der eignen Fehler – so hat man hier stets einen sicheren Instinkt für das Handwerkliche, ist konstant und zuverlässig. Die Aufsicht durch Fabrizio Mancinelli, Kurator der vatikanischen Kunstschätze, Historiker und Kenner der Materie, sowie die Direktion unter dem Archäologen, Gelehrten und Polygraphen Carlo Pietrangeli hat sich inzwischen durch einen Stab von Chemikern, Klimatologen, Photographen und “Dokumentologen“ erweitert. Allerdings vermisst man bis heute eine seriöse wissenschaftliche Publikation – und wäre es ein Zwischenbericht – zum Vorzustand der Malschichten: mit wenigen Farbschnitten hätte man wenigstens die hochgehendsten Wellen der Polemik köpfen können. Das Nachliefern um 1992 ist dann ebenso unzeitgemäss wie das selbstbespiegelnde Stehenlassen ungebührlich grosser Schmutzproben...

Grundsätzlich scheinen Sie der Armata vaticana ihre Approbation zu gönnen. Schrieben Sie nicht einst einen mehr als ironischen Artikel über die Restaurierungspraktiken des Vatikan?

– in der Tat versuchte ich damals die wahrhaft diskutablen Methoden, Techniken und Traditionen verschiedener vatikanischer Werkstätten aus ihrem selbstzufriednen Dornröschenschlaf zu rütteln. Ich hoffte auch noch auf den Verzicht des Vatikans, seine Spitzenwerke auf ihren Horrortrip in die USA zu schicken. Autokratische Strukturen, Geld- und Technologiemangel sind zwar kaum verändert, doch ist die “Operation Michelangelo" – schon dank der japanischen Mittel und dem allgegenwärtigen Auge der Weltöffentlichkeit – heute ein Eiertanz auf Skalpellens Schneide, der eine skrupelhafte Selbstüberwachung gewährleisten sollte... Wenn ich damals die Allerweltsverwendung von Paraloid B 71 brandmarkte, so bin ich auch heute mehr denn je der Überzeugung dass die in ,jedem Fall irreversible Tränkung eines Freskos mit jedwelchen Kunstharzen – auch in infinitesimaler Verdünnung unstatthaft ist, solange eine unabdingliche Anwendung nicht nachzuweisen ist. Künftige freskogerechtere Resilikatisierungs-Prozesse zur Festigung (die Forschung hat in dieser Richtung grosse Fortschritte gemacht) werden durch Kunstharzfilme verunmöglicht oder in ihrer Reaktivität stark behindert. Ist eine leichte ästhetische Beeinträchtigung der gereinigten Flächen durch chemische Rückstände, Mikrosprungnetze oder Ausblühungen unumgänglich, so sollte man sie eher in Kauf nehmen, denn künftige Interventionen zu präjudizieren. Wozu sonst wird von den Verantwortlichen immer wieder versichert, dass sie keine radikale Tiefenreinigung vornähmen und stets eine Schutzschicht stehenliessen. wobei nicht immer klar ist, ob damit Schmutz oder Selbstschutz gemeint ist, ob dies idealiter mit Willen oder Vorstellung geschieht, oder materialiter der Not gehorcht...

– den “Umtrieben“ von Restaurierungshistorikern zufolge wie Alessandro Conti dem Renaissance-Spezialisten James Beck, Parteigängern des besorgten Malers Frank Mason oder des römischen Akademie-Ex-Direktors Toti Scialoja und all denen, welchen der “neue“ Michelangelo allzu krude erschein – sollen gerade die hauchdünnen Endlasuren des Meisters, die der Harmonisierung der Gesamtheit dienten, entfernt worden sein. Ist der gegenwärtige Eingriff also doch fragwürdig?

Hüten wir uns vor Pauschalurteilen. Zweifellos musste irgend einmal die sixtinische “Räucherkammer“ einer Reinigung im Sinne Umberto Baldini's “atto di manutenzione“ ein Unterhaltssäuberung unterzogen werden und niemand hatte bisher grundsätzlich etwas gegen die Wiedergewinnung der Quattrocentisten einzuwenden. Nicht das Überhaupt, sondern das Wie steht zur Frage:

Das von Colalucci vielbeschworene akribische Stehenlassen eines minimen Schmutzfilmes scheint mir über so gigantische Flächen hinweg ziemlich utopisch, ist doch der Zustand der Freskohaut schon in statu nascendi keineswegs gleichmässig porös abgebunden oder geglättet gewesen und ist nach all den meist nur partiellen Konservierungsmassnahmen der Vergangenheit schon gar nicht mehr homogen. Wie soll sich da das Reagenzmittel AB 57 (Numen est Omen!), das seinerseits auf Schwankungen von Wärme, Verdampfungsgrad oder Arbeitsdauer anspricht und ursprünglich für die robustere Steinkonservierung entwickelt worden war, zurechtfinden? Gerade der “eiserne“ 3-Minutenrhythmus der Prozedur rief die Florentiner Gegner dieses Quell-Lösers auf den Plan, mit dem Argument, er sei zu aggressiv und seine schnelle Reaktivität erlaube nicht, zwischen den Schichtungen zu unterscheiden. In der Tat ist das Problem einer Graduation im Reinigungsvorgang heute noch kaum zu lösen. Ebensowenig wie das gefirnisste Staffeleibild lässt sich das Fresko geschweige al secco-Malerei, mit chemischen Reagenzien schichtweise bzw. “partiell“ mit annähernder Gleichmässigkeit freilegen. 

Die lateinischen Schulmeinungen behaupten oft zwar das Gegenteil, kommen jedoch nicht ohne Schmutz- oder Firnis-Vehikulation, sprich Patinieren oder Nachschminken über die Runden. Hat Michelangelo wirklich mit leimgebundenen Lasuren hauchartig abgetönt, ist dessen Medium auch vom pedantischen Chemiker von Rauch oder Schmutz kaum zu unterscheiden und unter der apokryphen Leimfixierung so gut wie gar nicht festzustellen; es würde einer Säuberung weitgehend zum Opfer fallen. Die massiven Secco-Retouchen Michelangelos sind hingegen mit einiger Vorsicht zu retten, da sie auch dem unbewehrten Auge sichtbar sind.

Am „to be or not to be“ besagten Hauches scheiden sich heute die Geister. Jener des Vatikan, der stets verneint, hat indessen den eindeutigen Beweis seiner Existenz nicht angetreten. Der Streit hat sich somit in das Feld der kunsthistorischen Ansicht verlagert, wo nun von Materialkenntnissen noch weniger angekränkelte Gelehrte um die Bärte der Propheten rangeln...

Professor James Beck der Columbia University verlangte in einem offenen Brief (“N.Y. Times“, “Repubblica“) noch im Februar dieses Jahres die vorläufige Einstellung der Restaurierungsarbeiten. Liesse sich etwa so Pro und Kontra einträchtig unter gemeinsamer 'Decke' vereinen? Sind Propheten mit halben Bärten zumutbar?

Sind sie nicht. Diese Restaurierung ist ein Zeitmanifest. Weder Politiker. noch Gelehrter. noch Kunstkonsument verspürte Mut, Lust oder Skrupel ein solches Unternehmen abzubrechen. Nur die Künstler protestieren, weil dies ja in Teil ihrer Daseinsberechtigung ist. Einzuhalten hiesse Fehler einzugestehen, eine maculata conceptio sozusagen. Ich sehe, Sie versuchen die Allmacht und Allgegenwart heutigen Restaurierens....

Hätte man, um einen Ausdruck Jürgen Hohmeyer's im “Spiegel" zu benutzen, mit der “Häutung der Schlange" besser zuwarten sollen?

Ja und nein. Ohne den ‘Reptilienfonds' der japanischen Fernsehgesellschaft NTV hätte wohl bis heute noch kein Kritiker aus der Haut zu fahren brauchen. Eine unumgehliche Notsituation bestand für die Sixtina nicht, zumal mit den Worten Colalucci's sowohl Decke als Lünetten Michelangelos “in der solidesten Freskotechnik, die uns je begegnet ist" gemalt sind. Auch die mikroskopischen Ablösungserscheinungen, die zu Beginn der Aktion, an der Ost-, bzw. Eingangswand, in einigen der Lünettenfiguren entdeckt wurden, lieferten nicht hinreichende Gründe, gleich die gesamte Leiter der Vorfahren Christi zurückzuklettern, noch bei Adam im Gewölbe anzufangen. Im Gegensatz zu unseren Denkmälern, Städtebildern oder Naturschönheiten, denken Sie an die Akropolis, die Kathedralenplastik, Sandsteinfassaden usw., die uns buchstäblich unter den Augen dank der menschlichen und atmosphärischen Unbill zerkrümeln, sind für Restaurierungen wie die Primavera Botticellis, den Berliner Mann mit dem Goldhelm, die Tempesta Giorgiones und Hunderte andere vielleicht weniger spektakuläre Fälle – ja nicht einmal für Michelangelos Tondo Doni eigentliche Dringlichkeit gegeben. Sie werden künstlich ins Leben gerufen, motiviert, durch die Bedürfnisse des Kulturtourismus, des Sponsorismus, des Kunstvoyeurismus, der Technologiehörigkeit, des Museenwettbewerbs, der Konservatoreneitelkeit und vieles mehr.

Aber zurück zur Sixtina; eine hauseigne Equipe, die an einem konkret umreissbaren Objekt mit relativ einfachem Vorgehen in grösserem Rahmen nutzbare Erfahrungen gesammelt hat, wird, wenn Zeit, Ort und Mittel es erlauben, ihre Fertigkeit folglich weiter einsetzen wollen. Wer würde nicht auch – angesichts des japanischen Segens – mit beherztem „Bansai!!" seine Arbeits- und Überlebensperspektiven bis zum Jüngsten Gericht verlängert haben?!

Die Notwendigkeit des Unternehmens wird allerdings vor der Öffentlichkeit mit der Publikation von sensationellen “Enthüllungsberichten", mit farblich ungebührlich auseinanderdividierten Photographien von “Vor- und Nachher-zuständen", übertriebener Schwarzmalerei der Verschmutzung verfochten und will uns vergessen machen, dass die letzten Reinigungs- und Konsolidierungsmassnahmen noch kurz vor dem letzten Weltkrieg vorgenommen worden sind.

Hat nicht eine kunsthistorisch wie nie zuvor so aufgeklärte Welt sozusagen ein Recht auf einen unverfälschten, sprich sauberen Michelangelo?

Weder Mediziner noch Juristen sind sich des Rechts auf Euthanasie so sicher. Nicht erst die ausgezeichneten Fotodokumentationen Okamura's von 1980 oder diejenige der jüngsten Publikation “Die sixtinische Kapelle" von 1986 bewiesen, dass mit modernsten Methoden der Ausleuchtung und photoreprographischer Bravour ein annähernd getreues Bild des “farbigen" Michelangelo vermittelt werden kann, ohne besagte restauratorische Häutung vorzunehmen. Schon die farbig oft geradezu grotesk manipulierten Abbildungen der ersten Jahrhunderthälfte erreichten mit allen Kniffen der Ausfilterung oft dem Neuzustand überraschend nahekommende Aussagen, die einem Grossteil der Künstlerschaft, Gelehrten und Touristen zur Basisinformation hinreichend genügen mochten.

Gerade eine künstlerisch sensibilisiertere und heute rationaler wie historischer denkende Gesellschaft (welch Euphemismus!) sollte gelernt haben, auch in der Restaurierung, der Urbanistik, der Denkmalpflege, Unausgesprochenes zu intuieren, Konzepte zu ahnen, sich Unvollendetes im Geiste zu ergänzen, wie man dies in moderner Kunst, Poesie und Musik längst gewohnt ist. Nehmen wir uns ein Beispiel an gewissen Realisierungen der Archäologie, die längst auf pompöse Anastylose (Wiederaufbau) oder Rekonstruktionen grösseren Ausmasses verzichten kann und den Münzen, Bronzen und Bodenfunden ihre Patina bewahrt.

Das frenetische öffentliche Säubern wehrlosen bildnerischen Kunstgutes gehört wohl eher zur Pathologie der heutigen Mediokrität der Massengesellschaft, der Medienillusion, ist ein gut Teil schlechten Gewissens für andere existentielle Unterlassungssünden.

Sie meinen, Restaurierung an sich sei so etwas wie Ersatz für Schöpfertum, sei ein Zeichen für Resignation und Zukunftsverzicht? 

Wenn wir nicht gleichzeitig aufhören unsere Welt zu verunzieren, zu beschmutzen, zu zerstören, zu entgeistigen, zu vermaterialisieren,- ja.

Lassen wir das Weltanschauliche. Bezüglich der Sixtinarestaurierung stehen sich  im wesentlichen zwei kontradiktorische Schriften gegenüber. Die von 1986, welche Sie erwähnten, ein Gemeinschaftswerk verschiedener Historiker und der “adetti ai lavori" mit dem Urbi et Orbi des Vatikan, die andere, polemische des Restaurierungshistorikers Alessandro Conti (Michelangelo e la pittura a fresco 1986), die den Restauratoren der Sixtina in Bild und Zeitdokumenten bescheinigen will, sie entfernten die eigentliche “finitura", ein leimgebundener Auftrag von dünnstem Lampenschwarz, dem antiken “atramentum“, das schon Apelles zur Harmonisierung seiner Werke angewandt haben soll. Sie konnten sowohl die schriftlichen Argumentationen wie die technisch-handwerklichen Belange aus der Nähe verfolgen. Was soll sich der Laie aus den unkompatiblen Positionen zusammenreimen?

Pietrangeh's 8-Autoren-Kaleidoskop ist ein sichtlich in Eile zusammengestelltes, prächtig bebildertes, aber auch teures Buch für die Masse, das gleichzeitig in fünf Sprachen zu erscheinen hatte. In der deutschen (zuweilen fehlerhaften) Übersetzung wurde auf einen chemisch-physikalischen Beitrag ganz, in der italienischen Ausgabe in unakzeptabler Dünne verzichtet. Da nur die Lünetten in Kaisers neuem Farbgewande und wissenschaftlich allzu unbesehen einhergehen, besteht der Verdacht, dass die Untersuchungen des obstinat ungenannten Chemikers und Leiters der vatikanischen Laboratorien, Gabrielli, überhaupt erst seit dem Beginn der komplizierteren Deckenrestaurierung ernstgenommen werden. Seine perfekten Farbschnitte, wären sie rechtzeitig Alessandro Conti bekannt gewesen, hätten dessen Aussagen zumindest modifizieren lassen. Ist anderseits ein noch so gelehrter Kontrahent glaubhaft, der sich erst nach der Verfassung seiner Streitschrift aufs Gerüst, geschweige ans Mikroskop bequemt?

Die materialistisch-opportunistische Sehweise der Restauratoren erschreckt mich als unbefangenen Beobachter ebenso, wie die platonisch-spekulative des Theoretikers.

Letztlich ist wohl nur der visuelle Eindruck massgeblich. Auf den hat zweifellos auch der Künstler einwirken wollen. Die Gesamtwirkung dessen, was bisher freigelegt worden ist, etwa die Hälfte, muss dem noch “Verhüllten“ gegenübergestellt werden. Aber auch eine vertikale “Lesung" ist vonnöten, um zu erahnen, wie Michelangelo die Quattrocentisten der Wände mit seinem Gewölbe vereinbarte.

Wie Sie uns bedeuteten haben Sie dieser "Lesung" über zwei Dutzend Stunden und ein Fernglas geopfert. Was ist Ihr Fazit?

Nach langen Fachgesprächen, dem Erklimmen des Gerüstes (in der Lünetten-Phase), dem Prüfen von Farbschnitten, der Pein des Lesens der publizistischen Ergüsse, nach dem Vergleichen der Römischen mit den divergierenden Florentiner Techniken (Cappella Brancacci), nach Lokalterminen unter verschiedenen Beleuchtungsverhältnissen – kurz, Mühen die verschwindend gering scheinen im Verhältnis zu den Leiden Buonarotti's, lässt sich erwartungsgemäss ein eindeutiges Urteil kaum fällen. Im Detail gesehen sind die freigelegten Felder von einer puristischen Sauberkeit, die den Vergleich mit den im letzten Jahrzehnt gereinigten Tafelgemälden aushält. Aus gebührender Entfernung und gesamthaft betrachtet, scheint hingegen die fiktive, den Figurationen unterlegte Deckenarchitektur in “finto marmo", die schon des Malers Zeitgenosse Condivi eindrücklich in Worten nachzeichnete, ihre tragende und einbindende Funktion etwas eingebüsst zu haben, und Einzelelemente, namentlich Ignudi und Testamentszenen führen ein, vor der Restaurierung nicht dergestalt wahrnehmbares Eigenleben. Besonders letztere “ragen" heute gleichsam in den unter dem Gewölbe liegenden Raum, obwohl man sie stets als “Fenster“ umschrieben hatte, – voran Condivi mit dem Begriff des “aperto cielo".

Unter Umständen entsteht dieser Effekt durch die Wiederbelebungsreaktion der Dunkeltöne infolge der chemischen und tränkenden Substanzen, und es könnte mit Vorteil zu erwarten sein, dass mit genügender Alterung dieser künstlich verjüngten Haut, sich ein tonales Gleichgewicht wieder zurückgewinnen liesse. Bei den Lünetten hat sich dieser Prozess des “Nachblassens" bereits feststellen lassen und der Farbchoc prallt nun schon in gedämpfterem Masse auf die Häupter der 28 Päpste nieder, in deren Gewänder sich übrigens Changeant- und Komplementäreffekte finden, die nicht erst Michelangelo das Primat dieser Kunstgriffe überlassen. Und wären die biblischen Szenen darunter mit gleicher Akribie behandelt worden, fühlte sich die “unità di visione" wohl noch einiges weniger gestört.

Der Blick auf das “alte" Gewölbe allerdings – und je weniger davon von Monat zu Monat übrig bleibt, kann den mehr philosophisch-romantisch gesinnten Betrachter nur mit wachsender Wehmut erfüllen, da ihm ein Michelangelo unwiederbringlich entschwindet, der Generationen von Künstlern und Denkern geprägt hat – erinnern wir uns nur eines Blake, Carstens oder Hans von Marées, Taines, Füssli, Rodin, Goethe, Rilke oder Wölfflin: Die rauchgegebene Ferne des Meisters trennte ihn von der Alltäglichkeit und Tastbarkeit der Sterblichen. Hier wurde – und warum nicht, mit einigem Recht – Schmutz als Patina verstanden, geschichtsgeworden, geschichtsbildend. Aus diesem Blickwinkel verbietet es sich, die Höhle von Lascaux neuzeitlichen Weltverständnisses schlichterdings blankzuputzen, als ginge es nicht um die schöpferische Esse des Prometheus, sondern um Meister Propers Emailküche...

Dem brachert'schen “kollektiven Waschzwang" zuliebe tauscht unsere mythenfeindliche Zeit ihre patinierten Helden nur gegen neue haptische Illusionen aus. Was bringen uns die “ausgezogenen" Rembrandts, Latours, Tintorettos, Pontormos, Baroccis und Caravaggios über deren Banalisierung, Vulgarisierung, eine erleichterte Reproduzierbarkeit, beziehungsweise Vermarktung hinaus?
Der charismatische Gewinn eines Meisterwerkes bei einem expressionismusgeschulten, televisionsgestörten, farblechzenden, weil übersättigten Publikum bleibt stets gering vor dem Risiko und Trauma einer chemischen Reinigung. Der Tag ist nicht fern, an dem man ernüchtert und bedauernd feststellen wird, dass kaum noch ein Gemälde mit originalem unverletztem Firnis den konzertierten “Flächensäuberungen“ der letzten Jahre widerstanden hat. Wann wird der Mona Lisa des Louvre das Lächeln vergehen, wann läutet den Rembrandts von Berlin und Kassel, den letzten Claude Lorrains, Van Goyens oder Constables die Bartholomäusnacht modern-modischer Renovierungsideologie?
Verzeihen Sie, wenn wir Sie auf den Boden der Sixtina zurückholen. Hic Rhodos... Nehmen wir an, Sie hätten die vatikanische Unternehmung zu leiten gehabt. Was hätten Sie besser, anders oder vielleicht gar nicht gemacht?

Vorausgesetzt, ich hätte mir die Kompetenz zugetraut, hätte ich diese durch weitgefächerte Beratung zu festigen gesucht. Etwas, was man etwa bei der Striegelung und Plastifizierung des Braunschweiger Löwen versäumte, aber für die Projektierung des römischen Marc Aurel gerade durch des Löwen Kalamitäten hinzugelernt hat, sollte bei einem Vorhaben dieser Tragweite, wie sie mit der Sixtinischen Decke zweifellos gegeben ist, eine wissenschaftlich fundierte, öffentlich bekanntgegebene Vorabklärung, zur Selbstverständlichkeit gehören. Ein Symposium von Theoretikern und Praktikern, auch aus oppositionellen Lagern und Traditionen hätte sich vor einem verschiedengradig gereinigten Probefeld, angesichts erschöpfenden chemisch-physikalischen und photoanalytischen Materials über Tunlichkeit und Methodologie klarwerden sollen, mit anschliessender Information der Medien oder, wie im Falle des Marc Aurel, mittels einer didaktischen Ausstellung. Einigkeit oder gar Einstimmigkeit hätte man wohl kaum erreicht, doch hätte man sich die emotional geführten Fehden, die Missverständnisse und Vorwürfe erspart, technologische Sicherheit, vielleicht auch Vorsicht und Zurückhaltung hinzugewonnen. Vielleicht hätte gar ein Moratorium unmittelbar nach der Freilegung von Papstreihe und Lünetten erlaubt, das Verhalten der Malerei (und des zuständigeren Publikums, versteht sich) eine gewisse Zeit lang zu beobachten und neue methodologische Konsequenzen abzuwägen. Vielleicht hätte man sich daraufhin eher entschlossen, vorerst das Jüngste Gericht zu reinigen, dessen Erhaltungszustand am ehesten einen restauratorischen Eingriff gerechtfertigt hätte.

Ferner glaube ich, dass zensurverdächtig beschönigende, verharmlosende, wissenschaftlich unterernährte und geradezu opportunistische Publikate der Verantwortungsträger, Statements, Dementi, offene Briefe, Interviews bis hin zur Ausstellung eines politischen Plazet durch den Aussenminister vor dem Parlament im Januar 1987, dem Unternehmen mehr schadete denn nützte. Anderseits sind die oft irrationalen Anwürfe der Gegner ebenso müssig, da sich der Vatikan umsomehr in eine Trotzhaltung autonomistischer Entscheidungsfreiheit verschanzt und auf wohlwollenden Beistand von aussen verzichtet, ungeachtet der Gewissheit, dass die Sixtina Weltkulturerbe, nicht Privatbesitz ist.

Eine letzte Frage: Was sind die materialen und theoretischen Konsequenzen aus dieser nun wohl kaum noch aufzuhaltenden “Wiedererweckung“ dieses “neuen" Michelangelo, dessen Farbigkeit die Kunstgeschichte der Vergangenheit nicht einmal geahnt hat, am Beispiel Charles Tolnay’s, sogar verneint hat?

Restauriergeschichtlich – was Sie wohl mit “material" andeuten – läutet das Wagnis der Sixtina vielleicht die letzte Phase traditionellen Restaurierens in Europa ein. In den Hirnen der Kulturpolitiker und Denkmalpfleger, der Museums- und Ausstellungsadministratoren wird der verführerische “neue Glanz" der Sixtina die Lust auf eine neue Welle von Schau-Restaurierungen auslösen, da mit ihr ein weiterer ethischer Rubikon überschritten worden ist: kein Kunstwerk ist von nun an jungfräulich genug, die letzten Hüllen auf Geheiss verirrten Weltgeistes (– würde Restaurierungstheoretiker Thomas Brachert sagen –) fallenzulassen. Anderseits, wenn auch zu spät, erwacht am Beispiel Michelangelos im Gewissen des dem Kunstwerk mehr existentiell Zugewandten die Ahnung vor den Grenzen unserer Befugnis und Fähigkeit.

Künftige Restaurierung wird eine neue Dimension in ihr methodologisches Repertoire aufnehmen müssen: die des Verzichts. Den Künstler-Restauratoren der Vergangenheit war diese Dimension (entgegen verbreiteter Auffassung) oft und lange vertraut. Die behenden Übermalungen und Akzentuierungen Marattas im 17.Jh. waren sich ihres Provisoriums vor sublimen Meisterwerken wie der Sixtina voll bewusst und lassen sich heute mühelos entfernen. Hingegen geschehen Verätzung, Übertränkung, Verputzung oder neuerlich herangetragene "Verhaltensschäden" an Objekten jeder Art in der Neuzeit zumeist aus der Überheblichkeit technizistischen Selbstverständnisses einer künstlerisch kaum noch nachempfindenden Konservatoren- und Restauratorengeneration heraus.
Was Ihre Frage bezüglich der Theoretiker angeht, so wird das Gewicht des “neuen farbigen Michelangelo“ masslos übertrieben, zumal auch die – in der Mehrzahl verputzten – Tafeln der frühen Manieristen wie Rosso und Pontormo das Bild dieser Zeit verfälscht haben. Weder legte die florentinische zeitgenössische Kunsttheorie spezifischen Wert auf eine autonome Sprache reiner Farbe - sie hatte sich dem disegno unterzuordnen und wurde durch Lasuren oder das Diktat der luministischen Ambientierung gedämpft – noch liess sie wesentliche Spuren gerade im Werk des engsten Schülers und Biographen Vasari, dem die klotzige Farbigkeit seines verehrten Meisters unter die rügende Feder geraten wäre, hätte sie die Massgeblichkeit des disegno in Frage gestellt. Wir vergessen, dass zur Zeit der Entstehung der Decke trotz der Existenz zweier zusätzlicher Fenster in der Altarwand, alle übrigen Lichtquellen geringer dimensioniert und wohl auch weniger durchlässig waren, dass sich künstliche Beleuchtung ausschloss und Michelangelo selbstverständlich mit der Beschmauchung durch Zeitwidrigkeiten und Russ (im Sinne der berühmten Karikatur Hogarth’s von 1761, in der Chronos als Zeitgerippe mit Tabakqualm ein Gemälde “vollendet") auf Jahrzehnte hinaus gerechnet haben muss – gerade er, dem man bewundernd nachsagte, er sei in seiner Jugendzeit ein Meister im Umgang mit alternden bzw. fälscherischen Patinen gewesen.
In jedem Falle ist von einer Schöpfung Michelangelos, gleich ob skulpturaler oder malerischer Art, in ihrer endgültigen Erscheinungsweise stets eine unfehlbare tonale “Stimmigkeit" oder sagen wir Ausgewogenheit von Hell- und Dunkelwerten, deren rhythmische Schlüssigkeit und räumliche “Richtigkeit" zu erwarten. Michelangelo verzichtete sogar gegen die tyrannischen Wünsche des Papstes auf eine endgültige Nachbesserung der Decke mit Gold und Lapislazuli weil sie in seinen Augen auch ohne diese “stimmte". Keine Restaurierung hat a priori das Recht, das fast undefinierbare Postulat dieses “Stimmens“ zu verletzen. Die inzwischen bis zur Unerträglichkeit nachgegilbten “Galerietöne“ des19.Jahrhunderts auf Gemälden fast aller europäischer Museen zeugen nicht nur von dessen häufiger Missachtung durch die früheren Restauratoren sondern auch von einem heute zumeist verlorengegangenen Gefühl für die notwendige Integrität eines Kunstwerkes, auch wenn es diese durch ihr Tun vorübergehend verloren hatte. Die Gewöhnung an Spotlights und Flutlicht hat einstiges anschauend rezeptives Sehen zu einem fordernd selektiven werden lassen, ja wir sehen geradezu mit Gier Details, die ursprünglich in strikter Ein- und Unterordnung konzipiert worden waren (denken Sie nur an den Schwall von Makroreproduktionen, Ausschnittwiedergaben in Kunstdruck und Reklame).

Auch gewisse Restaurierungsauffassungen der 50- und 60erjahre hatten mit ihrem Fehlstellen-“Nudismus" und puristischen Tendenzen der Denkmalpflege dieses selektive Sehen gefördert. Wer heute an leitender Stelle restauriert oder restaurieren lässt, kann schwerlich das damals Gelernte und Geglaubte ohne Gewissensnot in Frage stellen. Nur so verstehen sich, nebenbei gesagt, die auf gegnerischen Seiten so apodiktisch, eingleisig und stur gerührten Fehden um die Sixtina.

Will sich moderne Restaurierung aus dem konfliktuellen Verstricktsein in die Generationenfrage befreien, muss sie wieder ganzheitlich und gesamtkunstwerklich denken lernen:

Die Forderung nach konzeptueller, inhaltlicher wie formaler, farblicher wie tonaler Integrität ist im Rahmen der gegenwärtigen Fresken-Restaurierung von höherer Bedeutung als das klinische Sanierungs- und Säuberungsanliegen. Unser Eingriff soll in den Augen des nächsten Jahrhunderts nicht mehr denn ein blosser Akt des Unterhalts gewesen sein, ansonsten unser Tun nicht länger “modern" oder “wissenschaftlich" genannt zu werden verdient, sondern präjudizierend, interpretierend, wertend und zeitbedingt bleibt, – wie gehabt. Zusammenfassend würde ich vielleicht sagen, die für die "manutenzione", die Konservierung der Sixtina zweifellos zuverlässigen, hinreichend geschulten und akkurat beratenen Intendanten und Operateure des Unternehmens sollten sich in Wort und Tat einiges mehr auf die Problematik ihres restauratorischen Tuns besinnen, ernsten Kritikern weniger selbstgefällig begegnen und – um die Spuren ihres Meinens und Wirkens dereinst nicht durch die heilende Zeit allein verwischen zu lassen – bereit sein, ihre Methoden noch mehr zu verfeinern, ihre Reagenzien noch mehr zu schwächen und ihre Zielvorstellungen noch mehr dem Geiste Michelangelos unterzuordnen! (und last but not least künftig auch auf künstliche Beleuchtung zu verzichten !).
Allenfalls gälte auch für die Restaurierung der Sixtina das tröstliche Wort Menanders “Der Arzt allen notwendigen Übels ist die Zeit" ?

Wenn Sie so wollen, ,ja. Die Malhaut Buonarotti's bleibt uns geschunden oder ungeschunden nur auf absehbare Zeit erhalten. Die nächste Eiszeit kommt gewiss.

Wir danken Ihnen für dieses sibyllinische Gespräch.

3) Kroatien
Das neuen Sommer dauernde Experiment des von uns so genannten "restauro povero", mit Volontären aus ganz Europa in den Jahren 1982 bis 1991 in San Michele in Teverina in Nordlatium eine Schlosskirche demonstrativ nur gegen Kost und Logis vor dem Verfall zu bewahren, interessierte die bayerische Denkmalpflege unter M.Petzet und E.Emmerling, die in Kroatien ein Institut zur Rettung der kriegsbeschädigten Kulturgüter zu errichten gedachten. Der Schreibende wurde ersucht, in Ludbreg, etwa hundert Kilometer nördlich von Zagreb, im verwahrlosten Schlosse Batthyàny ein Laboratorium auf- und auszubauen, das junge Kroaten im Restaurieren ausbildete. Es folgte ein anderthalbjähriges Abenteuer, das weit über die restauratorischen Erfahrungen hinausging, da in der Freizeit das Städtchen zum literarischen Experimentierfeld des Autors geriet, das noch heute seine Erhebung zum Mittelpunkt der Welt und die Feier seiner erfundenen Patronin Ludberga zum ersten April jeden Jahres festlich und weinselig begeht.

Kroatien und sein Kirchengut; die Heilung der Kriegswunden

Die Erinnerung ist das einzige Paradies,

aus dem wir nicht vertrieben werden können
Jean Paul

Ludbreg ist ein dörflich-städtisches Nest unweit jener Vierländerregion, die man in der Kunstschmiede der Geschichte aus dem alten Territorium der austromagyarischen Monarchie geformt hat, das sich heute Slowenien, Österreich, Ungarn und Kroatien teilen. Wenn man bei uns im fernen Nord-Westen den Namen der barocken Provinzhauptstadt Varaždin, fünfzehn Meilen weit westlich von Ludbreg, hört, erinnern sich ältere Semester an die rührigkitschige Operetten-Melodie aus der 'Gräfin Mariza' von Emmerich Kalmàn, doch wenige wissen, dass Varaždin einst, wenn auch nur für kurz vor ihrem fatalen Abbrand, Hauptstadt Kroatiens war. Ebensoweit von Ludbreg liegt östlich Koprivnica, ein Städtchen, das nur der kennt, der mit einer unendlich geduldigen Bahn von Paris etwa über Venedig, Zagreb und Budapest nach Moskau fährt und sich wundert, warum man da hält. Um nach Ludbreg zu gelangen, versteht sich! Einer Sage nach soll Gott seinen Zirkel in Ludbreg angesetzt haben, um den Erdkreis zu beschreiben. Prüft man das auf einer Europakarte nach, stimmt das sogar erstaunlicherweise, wenn man die Ostländer gebührend miteinbezieht. Auf Ludbreg wurden sogar die Päpste Julius II und Leo X aufmerksam, als 1513 die wundersame Heiligblutwandlung von 1411 legitimiert werden sollte, an deren Jubeltag und Kirmes, dem ersten Sonntag im September, noch heute jährlich eine gute Hundertschaft an Tausenden frommer Besucher einströmt, sich hier mit Devotionalien fürs ganze Jahr, oder fürs ganze restliche Leben einzudecken. Das einstige Castrum Jovia an dem leider zutode meliorierten Flüsschen Bednja lässt sich von den südlich gelagerten Weinberghöhen recht gut überblicken, zumal ein einziger gluckenhafter Kirchturm Ludbregs geometrische und spirituale Mitte bezeichnet und sonst ein weiter flacher Bogen die pannonische Tiefebene verrät, an dessen Nordrand man den Plattensee vermutet und bei klarem Wetter rahmen den Horizont die slowenischen Berge. Aber Ludbreg ist nicht nur Kirche, Habitat, Schuh-, Geräte-, Korbwarenfabrik, Chemie-, Druck- und andere Gewerbebetriebe neben seiner frisch und etwas überfromm ins Freie gekleckerte neue Betonkultstätte; am nordöstlichen Rande liegt seit eh das Schloss Batthyány in deren Kapelle einst das Ludbreger oenologische, dem dank Raffael noch etwas berühmteren Messwunder zu Bolsena kaum nachstehende (heute müsste man sagen, Wirtschafts-) Wunder stattfand. Es beschreibt einen imponenten quadratischen Spätbarock-Klotz mit Innenhof und umgenutzten davorliegenden Flügelbauten. Das lange als Konfektionsfabrik und Militärhospital geschändete Bauwesen zerbröselte in seinem Dornröschenschlaf, bis die Kriegshandlungen des zerfallenden posttitoistichen Jugoslawien 1991 der Anlage neues Leben einhauchten: die allarmierten Doyen der bayerischen Kirche und Denkmalpflege hatten ein anfänglich fast privates Auge auf den verdämmernden Bau geworfen, als es galt, den kriegsgeschädigten Kirchenobjekten, die beherzte Hände aus besetzten und noch unbesetzten Gebieten vor der serbischen, mehr als unkatholischen Soldateska retteten, eine geeignete Zufluchtsstätte zu finden.

Hunderte von sorgsam in Packpapier gewickelte Mumien, enthaltend die zumeist barocken Laren Kroatiens liegen heute noch in Dutzenden von improvisierten Depots im Lande und harren der konservatorischen Wiederauferstehung; so auch in Ludbreg, wo die Bayerische Denkmalpflege sekundiert von den Erzdiözesen Freising und Bamberg sowie der Hypokulturstiftung dem Mutterinstitut in Zagreb einen voll funktionsfähigen Spross ins Nest legten, wo man seither zu kleben sucht, was noch zu rekonstruieren ist. Dort säugt, kleidet, belehrt und gängelt die Münchner Amme die jungen kroatischen Zöglinge, während das Schloss mit bayerischen Finanzspritzen und am staatlichen Tropf seine 4000 Quadratmeter zu regenerieren sucht, sie als künftige Laboratorien, Dormitorien, Lehrstätten und Lagerräume dem öffentlichen Kulturwohl zu überantworten. Da die Nabelschnur nach München nur in sporadischen Schüben ihre nährende Flut vermitteln konnte, fand man für eine erste Genesungsperiode die Krankenpfleger, am Bette des jungen Patienten zu wachen, mitunter in der Figur des Schreibenden, von Hause Kunsthistoriker und Restaurator, dem das Exil am Ende der Welt nicht nur die Möglichkeit bot, Neuland und ihre Bewohner, eine Kultur und ihre Probleme, eine Aufgabe und ihre disparaten Perspektiven, einen Berufswinkel mit ungeahnten Erfahrungen zu entdecken, sondern auch Dinge zu beobachten, die jenseits aller bisheriger zeitgeschichtlichen Erfahrung zu stehen scheinen: nämlich die mutwillige, systematische, radikale Ausmerzung einer europäischen Kultur durch einen durchaus verwandten Volksstamm. Wir in Deutschland sind noch heute gewohnt, am Syndrom der Mitschuld des Unglücks, am Mord eines uns längstens eingefleischten Volkes zu leiden und wären die ersten, die Tragödie im Rückblick zu verstehen, zu rekapitulieren, zu denunzieren. Aber wir verschliessen fast kollektiv mit anderen Europäern die Augen vor einem noch hic et nunc stattfindenden Genozid anderer Art, den es meines Wissens in der zivilisierteren Neuzeit nicht gab und den man wenn überhaupt in den dunklen Zeiten des Niedergangs von Rom im Ansturm der Barbaren wiedersuchen muss. Die Morphologie des gegenwärtigen Geschehens ist eine andere, als was die brennenden Horden Attilas oder Dschingis Kahns, die sturmhaft vorübergehend mordeten und vernichteten, beabsichtigten: nämlich Beraubung und Entmachtung des Gegners. In Ostslawonien, der unlängst noch besetzten kroatischen Krajina, in Bosnien-Herzegowina ist und war ein mental anachronistisch wahnwitziger Geist daran, viel mehr das kulturelle Erbe, die Erinnerung, Künste und Traditionen, Heimat​gefühl und familiäre Bindungen, Pflanzstätten des Geistes und des Kultes, rechtliche, funktionale, politische wie soziale, wirtschaftliche wie kommunikative Institutionen, auszulöschen, ohne Rücksicht auf ihre etwaige Brauchbarkeit für die Besetzer und neuen Kolonen. Pol Pot im Balkan? Man wäre versucht, ungläubig den Kopf schütteln; aber man lasse sich von den Bildern belehren:

Es kostet relativ wenig Mühe in der Kriegswirrnis ein Rathaus, eine Kirche, ein Bauernhaus in die Luft zu sprengen oder niederzubrennen. Hier jedoch investierten Menschen in Uniform mit einer fast sakralen Beziehung zur Waffe, einem fast heiligen Ernst der Bosheit, einem perversen Erlösungswahn, Stunden, Tage, Wochen, um Altäre, Statuen, Fresken, Kultgerät, Grabsteine, ja zuweilen die darunterliegenden Gräber, Bibliotheken, Katasterarchive und Museumsbestände so kleinzukriegen, dass ihre Aussage, ihre Sendung, ihre Information weder mehr tradierbar ist, ja, noch geahnt werden kann. Die spurlose Ausmerzung ist zuweilen so total, dass wegradierte Kirchhöfe zu Garagenplätzen wurden, auf dem Grunde plattgewalzter Kultstätten solche der gegnerischen Konfession oder profane Gebäude erstanden, also regelrechte aufwendige Leistungen erbracht wurden, um die Vergangenheit der "Anderen" wie Unkraut auszujäten.

"Das Denkmal," sagt Josko Belamàric, Chefkonservator der Denkmalpflege von Split in einem Memorandum für das geschundene Dubrovnik, "ist die erhabenste Personifizierung des Menschen. Mit seiner ritualen Zerstörung wird der Geist des Menschen, der dieses Denkmal als Erbe übernommen hat, selbst vernichtet". Und er fährt andernorts fort: "Dubrovnik ist nur eine Metapher für die Vernichtung des gesamten kroatischen Erbes". Die Steine Dubrovniks hat man inzwischen mit der aufmerksamen Hilfe Europas fast narbenlos wiederherstellen können; die Holz und Leinwandwerke hingegen, ihre architektonischen, meist barocken Gehäuse, die Kirchen, Bürgerhäuser und deren urbanistische Einbettung in ihre geschichtlich-kulturelle Stratigraphie im übrigen Kroatien, das dem Touristen und Kunstliebhaber zumeist unbekannt blieb und die gegenwärtig ihren Untergang auch ausserhalb der Gefahrenzonen erleben, haben eine zu geringe Stimme im Kapitel, ihre Rettung vor der betreten wegschauenden Welt einzufordern.

Was wir Kroaten, Deutsche, Schweizer, Franzosen, demnächst hoffentlich auch Österreicher und Italiener in Ludbreg angesichts der Dezennien messenden Aufgabe tun können, ist materialiter und praktisch herzlich wenig und wenig mehr denn erste Hilfe, ist mehr Konservierung des status quo, ist die Erhaltung eines labilen und fragilen Schwebezustandes der Kunstwerke in einem bestmöglichen klimatischen Ambiente, die Sicherung der abzufallen drohenden Teile, das Zusam​menhalten der Strukturen, das Dokumentieren und Zusammensuchen verschleppter Teile, das Ergänzen verlorener, das punktuelle Restaurieren einzelner Monumente als Probe und Beispiel, wie man künftig mit anderen vorzugehen habe. Schliesslich wollen wir unser bescheidenes, aber in gewissen Fällen fortschrittlicheres Wissen, das unsere Schulen- Privat- und Museumslaboratorien in den letzten Lustren angesammelt haben, an unsere hiesigen Kollegen weitervermitteln, damit sie eines Tages auch ohne ausländische Hilfe mit dem traurigen Niederschlag dieses unglücklichen Krieges fertigwerden können. Nicht zuletzt wollen wir am Beispiele Kroatiens Informationen und Erfahrungen sammeln, was man an präventivem Schutz, was an Katastrophenhilfe, was an der Methodologie von Rettungsmassnahmen an sich verbessern könnte; kurz, wie man verhindert, dass eingelagerte Werke zu schimmeln beginnen, sie auf den Transporten in Brüche gehen, wie man einen Abbau bewerkstelligt und wie man sie vor einer Auslagerung inventarisiert, kennzeichnet und fotografiert, sofern das überhaupt bei der Blitzartigkeit heutiger Kriege möglich ist. Auch hier ist zuweilen Skepsis angebracht: die Auszeichnung der Monumente mit dem internationalen Denkmalschutzzeichen war ein bequemer Führer der Okkupanten, gerade diese Objekte ihrem besonderen Vandalismus auszuliefern, wie auch der palisadene Granatenschutz wertvollen Fassaden expliziter zum Verhängnis gereichte, weil die Invasoren auf sie aufmerksam wurden.

In Ludbreg, fern von allem Kriegslärm, stehen wir vor einer schweigenden Front zerbröckelnder Kultfiguren, deren Altäre oft dank ihrer Sperrigkeit die überstürzte Rettung nicht mitmachen, nicht überleben konnten, oder deren Stammkirchen heute nicht mehr existieren. Diese christliche Armee, zwar meist nicht hochqualitätlicher so doch charismatisch und eucharistisch tätiger Heiliger, die der Gläubigkeit und der Identifikation des Landvolkes in Ehren dienten, warten stumm auf ihre liturgische Wiederverwendung, ihre Rehabilitation in Amt und Würden. Doch diese, die politische Rekonstitution der implizierten Länder und Regionen vorausgesetzt, können nicht auf ihre angestammten Podeste zurücksteigen, bevor nicht ein anderes Heer, das der Restauratoren, sie mit Leim und Farbe, Schnitzeisen, Spritze und Skalpell, Mikroskop und Bügeleisen auf der Fahne zurückbegleiten; nein, nicht im Triumph, sondern in der Gewissheit, ihnen nie den einstigen Glanz zurückgeben zu können, mit dem Ohnmachtsgefühl, ihnen nie genug Aufmerksamkeit, Könnerschaft und künftige Pflege angedeihen lassen zu können, als sie eigentlich verdienten. 

Die Bilder, die an Ihnen vorbeiflimmern, sprechen für Hunderte anderer, die Kommentare forderten, um in ihrer Bedeutung, Aussage und Dringlichkeit verstanden zu werden; die früheren zu Anfang des Krieges, wären inzwischen hier gegen optimistischere, dort gegen deprimierendere auszutauschen. In befreiten Gebieten deckt man die Dachstühle, in weiterhin besetzten und im gebeutelten Bosnien brennen sie weiter. Täglich erreichen uns neue Aufnahmen von der dalmatischen Küstenregion und aus Ostslawonien; kaum entwickelte und kaum inventarisierte Zeugnisse einer kulturellen Katastrophe, die den Überschwemmungsbildern Italiens von 1966 nicht nachstehen. Die denkmalpflegerischen Rettungsmassnahmen sind von Region zu Region verschieden; die romanischen Steinmonumente Dalmatiens verlangen ganz andere Materialien und Techniken, als die barocken Ziegelbauten mit ihren Stuckgewölben, Putzen und eleganten Zwiebeltürmen Slawoniens und der Vojvodina, wiederum andere die Schlösser von Krajina und Dinara oder entlang der Flüsse Kupa und Una mit ihren Sgrafittofassaden und Fresken. 

Anders wiederum hat man das jeweilige mobile Kunstgut der einzelnen Regionen zu behandeln, das gut den zeitlichen Rahmen eines Jahrtausends füllt. Die Denkmalpflegezentren in Split (mitunter nach Wien eines der ersten Europas!), Zagreb, Rijeka, Zadar, Dubrovnik und neuerdings Jursici in Istrien tun ihr bestes, auch wenn sie von Mittellosigkeit gelähmt sind.

Auch in Ludbreg treten inzwischen wieder einmal für ein Geschenk von 40000 DM die Maurer, Dachdecker und Zimmerleute auf den Plan, die Raumnot zu mildern, die das Kunstgut aus zurückeroberten Landstrichen erheischt. Die Laboratorien konnten sich am vergangenen Heiligen Sonntag vor Kultur-, Finanz- und Wirt​schaftsministern, dem regionalen Klerus, Bischöfen, dem Kardinal Kuharic und Hunderten von Pilgern und natürlich den deutschen Gästen mit einer kleinen Ausstellung ihres Wirkens zum ersten Male öffentlich darstellen. Der Erfolg lässt uns recht ermutigt in die Zukunft blicken, da für niemanden mehr ein Zweifel besteht, dass für unser Zentrum ein Vollausbau unumgänglich ist und dass dieser sobald als möglich realisiert werden sollte. In Ludbreg erwartet man allgemein eine fachlich durchorganisierte und methodologisch auf neuesten Stand gebrachte Wirkungs- und Schulungsstätte übernationaler Ausstrahlung, die zwar vorerst gedacht ist, den Schäden des jüngsten Krieges zu begegnen, im Endeffekt aber unter der Oberleitung der Denkmalpflegezentrale Zagrebs diversifizierende und weiterbildende Aufgaben für Region und Land zu erfüllen haben wird. Bereits haben an die 50 kroatische Kollegen seit der Eröffnung des Zentrums im April 1994 als Stagiaires in Ludbreg gewirkt und eine rudimentäre Weiterbildung genossen; an die 10 Personen sind ständig im Schloss beschäftigt, ein bis zwei ausländische fachliche Berater sind so gut wie immer zugegen und in unregelmässigen Kadenzen stossen 1 bis 3 Praktikanten vornehmlich aus den deutschen Restaurierungsschulen und neuerdings mit bestem Erfolg auch aus dem unsrigen in Bern zu uns. Da seit Jahresende die deutschen Gelder aus kirchensteuerlichen, staats- und kulturpolitischen Gründen zu versiegen begonnen haben, werden wir genötigt sein, die nächsten Beraterdienste vornehmlich auf Praktikanten zu übertragen, die in Kroatien die Gelegenheit erhalten, lediglich gegen Kost und Logis in einem viertels- oder halbjährigen Rotationsrhythmus ihre Erfahrungen um manche bei uns selten gewordene Problematiken zu erweitern, sich als Organisatoren bewähren zu dürfen, die ihr Wissen nutzbringend an die kroatischen Kollegen weitergeben und u.U. interessante Diplomarbeiten angehen könnten. Die bayerische Denkmalpflege unter Führung des Werkstattorganisators Erwin Emmerling würde sich freuen, die Bewerbung von Freiwilligen entgegenzunehmen.

Noch kommen wir uns heute vor, wie ein Fähnlein sieben Aufrechter, vor solch überwältigender Aufgaben allerdings oft mehr als Verzagender, aber die Figur des Heiligen Franz tragen wir inzwischen im von Bayern gestickten Panier; Franziskus, den ich (sogar als Protestant und Freigeist) vor Jahren schon zum sympathischen Patron der Restauratoren erklärte, weil er im Missverständnis seiner Sendung drei Kapellenruinen restaurierte, bevor ihm klar wurde, dass der göttliche Auftrag der Institution selbst galt. Wir müssen ganz ähnlich vorerst Kriegs- und Zeitwunden verbinden, bevor wir der kroatischen Restaurierung und Denkmalpflege unter die Arme greifen können und dafür benötigen wir Ihrer aller, nicht nur der von Bayern gewährten Hilfe.

Ludbreg, 15.9.1995
4) Kunsthandel
Restauratoren kommen selten zu Worte, wenn der Kunsthandel vor sein Publikum tritt, denn das antiquarische Objekt verträgt den Geruch des Restaurierten, des Aufgefrischten, der Rekonstruierten, des Gefälschten weniger als der Teufel den Weihrauch. Nur in einer Alibifunktion wird ihnen der Zugang zu den Sakrarien der Auktionshäuser geöffnet, wenn es etwa gilt, die Verginität eines Objektes zu versichern…
Resümee

Donnerstag Nachmittag, den 23. April 1998 veranstaltete im grossen Ballsaal des Hotel Bellevue Palace in Bern die VON GRAFFENRIED HOLDING AG ihr siebentes Kurzsymposium zu aktuellen Themen unter einem für die zahlreich herbeigeströmten Freunde, Aktionäre, Geschäftspartner und Interessenten ungewohnten und deshalb um so verlockenderen Motto: 

Kunst versus Kommerz.

Nach der herzlichen Begrüssung der an die 400 Gäste durch Dr. Georges Bindschedler führte Moderator Heiko H. Thieme mit der Gewandtheit des Managers und Medienvertrauten die Referenten und Gesprächsteilnehmer vor, die dem heiklen Vorwande auf so gut wie allen Ebenen standzuhalten versprachen: allen voran Dr. Jean-Christophe Ammann, zur Zeit Direktor des Museums für Moderne Kunst in Frankfurt am Main, aber auf Luzerner und Basler Museums- und Kunsthalleparketten bereits illustrer helvetischer Ausstellungsmacher und Kenner des Sammlerlebens und -leidens, wo immer zeitgenössische Kunst in den Blickwinkel der Öffentlichkeit gerät. Ihm entgegengestellt sah sich Simon de Pury, inzwischen selbsttätig gewordener Auktionator, der vormals mit klamorosem Erfolg langjährig das Haus Sotheby’s Europa vertreten hatte, nachdem er Kurator der Thyssen-Bornemisza-Sammlung in Lugano gewesen war.

Das Podium ergänzten Claudia Jolles, Kunsthistorikerin und Chefredaktorin des Kunst-Bulletins, deren vornehmste Aufgabe darin besteht, der Öffentlichkeit publizistisch die Leitbilder und Akzente des Kunstwesens nahezubringen, Tilla Theus, renommierte Züricher Architektin, die als Auftragsempfängerin ihr Künstlertum vor der Öffentlichkeit in monumentalem avantgardistischen Ausdruck zu verantworten hat und Dr. Eberhard W. Kornfeld, der wohlbekannte Berner Auktionator von mehrheitlich graphischen Werken, in dem sich seit je Kennerschaft, Forschung und Sammlertum zur wohl integersten Figur des Kunsthandels verbunden haben.

Der Antagonismus von Sender, bzw. kaufmännischem Vermittler oder Auktionator (de Pury) und Empfänger, bzw. kulturellem Vermittler oder (Weiter-)Verwerter (Ammann) löst sich, wie wohl in allen Bereichen des Kulturlebens erst, wenn sich Geben und Nehmen auf erhöhter Seriositätsebene von Qualität, Kennerschaft und Liebhabertum abspielen. Für beide sind die Mittel der Verführung, der Korruption und Spekulation kurzlebig und kontraproduktiv, hingegen Fachwissen, Medienpsychologie, menschlicher Kontakt und zäheste Arbeit die Norm. Das Gespür vom (Langzeit-)„Wert“ zeitgenössischen Kunstgutes ist ebensowenig tradierbar wie das Vorausahnen modischer oder stilorientierter Trendrichtungen, die den Kunsthandel bekanntlich wie Grippewellen überfallen: das Laienpublikum muss lernen, dass es diese schwer erklärlichen Begabungen gibt und dass sie, nach ausreichender Prüfung der Protagonisten, vertrauenswürdig sind. Im Bank- und Investitionswesen ist es nicht anders. Letzte, absolute Garantien zu liefern, ist weder des Einen noch des Andern Aufgabe: auch ein Architekturkonzept ist Ausdruck eines geschichtlichen Moments, nicht apodiktisches Monument. Jedes in einer Zeitschrift veröffentlichte zeitgenössische Künstlerportrait ist immer „Essay“, Versuch. Rezepte sind nur Hilfereichungen an den Geschmack. So sehr auch Heiko H.Thieme saalnah den Forumsmitgliedern die Geheimtips zum idealen Kunsteinkauf zu entlocken versuchte, so wenig wollten und konnten die Referenten sich zu Prognostika verführen lassen. Zum Troste wurde uns versichert, dass es gute Kunst für jede Leidenschaft aber auch für jedes Budget gibt und dass mit wachsender Intelligenz, Beratenheit und Witz des Sammelnden die Bilanz sich zu seinen Gunsten verschiebt. Dass auch die Referenten ihre Investitionsböcke schossen, gestanden sie mit Schmunzeln ein; aber wo bliebe der Cynar ohne Bitternis! Den sich nach einer folgenden schüchternen Zuhörerdiskussion realiter zu genehmigen, erlaubte das kulinarische Schlussbouquet von (wie man mir versicherte, gewohnter!) erlesenster Vielfalt und ästhetischer Raffinesse...
Im Rahmen obiger Veranstaltung war eigentlich folgende Wortmeldung vorgesehen:

Kunst als Opfer von Kommerz? Kommerz als Opfer von Kunst?

Älteres wie modernes Kunstgut ist seit den Urzeiten seiner Profanisierung, seiner unbeschränkten Mobilität und Veräusserbarkeit Zielfeld der Repräsentation, der Investition und der Spekulation geworden. Die hohen Erfolge von Spitzenkunst am Auktionsmarkt verleiten oft Eigner oder Erwerber von zweitrangiger Qualität – und das ist bekanntlich das Gros der zur Verfügung stehenden Marktwerte – den Objekten ihres Interesses Behandlungen angedeihen zulassen, die deren Apparenz den Vorbildern anzunähern vorspiegeln; d.h. mit den Künsten und Tricks der Restauratoren werden Zustände des Kunstgutes verändert, ‘gebessert’, dissimuliert, inszeniert, um deren Akzeptanz beim Händler oder Aquirenten zu erleichtern. 

Ich habe in Jahrzehnten meiner Praxis Gemälde erlebt und wiedergesehen, die innert weniger Lustren wieder und wieder zu Restauratoren gebracht wurden, um aufgefrischt, nachgefirnisst, gereinigt, umgerahmt, formatisiert zu werden, obwohl solche Interventionen überflüssig, für Substanz und Kondition des Opfers schädlich, den internationalen Regeln von moderner Konservierung zuwider, kurz in jedem Falle als traumatisch zu bezeichnen sind. Meist wissen weder Käufer noch Händler, dass jedes erneut restaurierte Objekt, einen zusätzlichen Alterungsprozess eingeht, der in sich irreversibel ist, auch wenn noch so sanfte Methoden und Ingredienzien zur Anwendung gelangten. Der weltumspannende Kommerz mit Kunstgut der weder unzumutbare Transport-Distanzen noch klimatischen Synkopen scheut, ‘verbraucht’, zerstört letztlich seine eignen Ressourcen, nicht minder als die tropischen Holzfäller ihre Regenwald-Reserven.

Die Wertverluste eines Kunstwerks dank unsachgemässer oder methodologisch falscher oder unzeitgemässer Intervention sind oft ebenso immens, wie sie für das Laienauge lange unsichtbar sind. Ein korrupter Restaurator ist ja schliesslich der erste, der die fatalen Fährten zu verwischen weiss, wenn man ihn nicht sogar zuweilen dazu nötigt. Kaum ist ein Kunsthistoriker, Museumsleiter, Ausstellungsmanager oder Kritiker handwerklich und instrumentell genügend ausgebildet, hinter unsere Rüsen zu sehen. Noch immer glauben sie, ein frisch doubliertes Gemälde sei nun pflegeleicht und transportfreundlich für Jahrzehnte saniert, obwohl von nun an ein irreversibler Zeitwurm in ihm tickt, der die Selbstzerstörung  und damit den Wertverfall beschleunigt. 

Kunstwerke werden überdies bei Ankäufen selten dem Fachmann zur Begutachtung vorgestellt und die stolzen Eigner wundern sich, dass ihnen die Mixed-Media-F(ä)elle innert kürzesten Zeitspannen buchstäblich davonschwimmen, da sie zu schimmeln, bleichen, zerfallen und sich abzuschuppen beginnen. Mit deren Substanz schwindet auch ihr Handelswert rasant. Rettungsaktionen dieser Objekte sind zuweilen kostspieliger als deren aktueller Wert und man glaube nicht, dass ein auf antike Kunst spezialisierter Fachmann, sich mit Selbstverständnis auch an moderne Medien wagen kann - und umgekehrt. Gegenwartskunst ist für jeden Restaurator Abenteuer, subtiles Spiel mit dem Zufall, höchste Herausforderung an die Erfahrung, die man bekanntlich nur über bittere Fehlschläge hinweg erwirbt.

Wer ersteht heute ein historisches Fahrzeug ohne technisches Gutachten, welcher Grossbauer einen Zuchtstier ohne den Rat eines Veterinärs, wer ein Haus ohne die Kennerschaft des Ingenieurs? Aber werden nicht Kunstwerke vom mehrfachen Handelswerte dieser doch weit zeitbedingteren Ware oft ganz ohne Zustandanalyse Zeitwertperspektive, ohne jede Erwägung künftiger Aufbewahrung, Vorsorge oder regelmässiger Kontrollen erstanden und weitergegeben?

Nicht CAVE CANEM sollte auf der Schwelle so manchen sogenannten Experten, so mancher Galerie und so manchen Auktionshauses stehen, sondern CAVE FELEM, hüte Dich vor der Katze (im Sack) oder der Felonie eines jeden an der sakrosankten Kunstsubstanz vorbeispekulierenden Kommerzes.

5) Streitfragen
Die Konservierung des "Alpentriptichons" von Giovanni Segantini gehörte 1985 zu den letzten öffentlichen Arbeiten des Schreibenden vor seiner Übersiedelung nach Rom. Er hielt diese "Minimal Intervention" zu seiner gelungensten und behutsamsten Interventionen seiner Karriere, sekundiert vom genialen Chassiskonstrukteur Franco Rigamonti und seiner letzten Schülerin Patrizia Zeppetella. Ein undurchsichtiges Intrigenspiel implizierter Kollegen, die Aussicht auf das lukrative Sponsoring einer Bank, und ein bedauernswertes Missverstehen und Bewerten der damaligen Konservierungsziele und –methoden führten zur "Rerestaurierung" des Zyklus 1998, der unter unhaltbaren Risiken und traurigen Ergebnissen zustande kam. Der Autor wehrte sich mit einem ironischen pseudonymen Papier, das mit anderen Protesten indessen von den Medien unterdrückt blieb.
Giovanni Segantini, das Alpentriptiychon

Die Restaurierung der drei bedeutendsten und konstituierenden Gemälde Segantinis aus dem Segantini-Museum von St.Moritz, bisher seit Jahren unter berechtigter Ausleihsperre gehalten, war Vorwand, die Gemälde während des Umbaus des Engadiner Museums nach Zürich zu verbringen und publikumswirksam auszustellen. Die aufwendige, technisch, ethisch und methodologisch diskutable Intervention, in privatem Auftrag im Zürcher Kunsthaus-Atelier durchgeführt, ist keine eigentliche Restaurierung gewesen, sondern eine lediglich teilweise "Entrestaurierung" von mitunter missverstandenen Vorzuständen, deren Rechtfertigung auf schwankem Boden konservatorischen Opportunismus geschah und deren Vorgeschichte ein für Laien undurchsichtiges technisches Verwirrspiel sein dürfte. Erst nach Publikation des (die Intervention beschönigenden) Begleitkatalogs wird eine öffentliche Analyse der Situation möglich sein und die notwendige Tinte hierzu fliessen können. Ahnungsloses Opfer des weitgehend unnötigen, kostspieligen und die Originale schädigenden Unternehmens ist nicht nur die gebeutelte Trilogie selbst, sondern auch die Eignerinstitution der Gottfried-Keller-Stiftung und die Sponsoren.

Beiliegende Farce aus der Feder unseres Kolumnisten E.R. diene einer unterhaltsamen Vororientierung zu dem in Wirklichkeit ernsthaften und bedenklichen Thema spekulativer Restaurierung.

Ein Druckfähnlein sieben aufrechter Restauratoren:

Gianni in Seldwyland

Elija Rijeka, Seldwylologe, Sankt Moritz

„Die Leute von Seldwyla haben bewiesen, dass eine ganze Stadt von Ungerechten oder Leichtsinnigen zur Not fortbestehen kann im Wechsel der Zeiten und des Verkehrs; ...“ der geneigete Leser der „Drei gerechten Kammacher“ und fernerer Seldwylmäusereyen suche selbstens weiter und wundere sich nicht über die erquicklichen Parallelen, die man von der hiero folgenden zureychend wahren Geschicht zu den erfundenen Gottfriedens Kelleri zu ziehen imstande ist. Das Pamphletum fand sich, oh Gnade des Zufalles, anno 2001 hinter einer hölzern Mittelstrebe eines der fortan commentirten Gemähld.

„Es war einmal ein bedeutend italiänischer Maler, Johann Segantini des Namens, der das schön Heimatland seiner Wahl, das Engadin mit einem gigantisch Panhorama beglücken mochte. Sintemal dieses im Verhoffen auf die Weltausstellung zu Paris nicht am Geiste, so doch am Gelde scheyterte, plante er eine reducirte monumentale Trilogia folglich umbenennet Werden, Sein, Vergehen, über nämlicher er bedauerlich verstarb, was aber förderlich zur Fundation des Segantini - Museums in St.Moritzen gereichete. Zumalen das Teilstück Sein mittlererweill an einen fürstlichen Eigner, den Prinzen Wagram, verkaufet worden war, ward der löblichen Stiftung Gottfrieden Kellers der Auftrag zuteil, derbehufes, das fehlende Gemähld zurückzuerwerben und wieder in die Collection einzugliedern. Aber erst ein Appell in der Neuen Seldwyler Zeitung vom 11.1.1911 erinnerte an die Notlag, den gesammeten ja nur ‘gemieteten‘ Bilderschatz in alle Welt durch Verhökerung verstreuet zu sehen, wenn nicht das nötig Capital zusammenkäme. Diesselbige kam: der eidgenössisch Bund griff der regsamen Corporatio helfend unter die Arm. Seit anno 1929 war dann jegliche Schuld abgegolten und die Kunst des Segantini ward eine Metha des Kulturpilgerthumes. Das Mausoläum von St.Moritzen blicket nun im Brachmonat Juno 1999 nach einschneydendem Umbaue seiner Wiedereröffnung entgegen; aber Segantino hätte wahrlich, unter den Lebenden weilend, am 18.Dezembrio 1998 die Wiederauferstehung seines just hundertjährigen Triptychs im Kunsthause Seldwylas wohl eher mit farbgemischetem Gefühl gefyret.

Die hochpastös auf gar feingewoben Leinwänd aufgebrachte Gemähld kamen erst nach länglich ausstelligen Peripatetien anno 1909 zur verdiehneten musealen Ruh, nicht ohne bedenklig Altersgebrechten hervorzukehren: die gewichtig an der Engadiner Höhenluft auströcknende Farbschichte gab zu Beulungen, Craquelierung, inselhaften Lockerheiten und Schwechung des Gewebs Anlass. Werden dürfte am übelsten mitgenommen gewirket haben, alldieweil man es in Seldwyla einer Doublirung unterzog, welche dazumalen, was Kleberey mit kunstlichen Wachsen und Resinen, doppelt Träger-Glasgeweb und Firnisierung angeht, den Geruch der Ultramodernitet besass. Als man Lustren später, sommers anno 1985, fand, auch die überen beiden Gemähld des Triptychs verdiehneten eine conservirende Stützinterventio, liess man sich von den voraufpassireten Methoden abraten, weil einhellig als zu radical und schädigend begriffen. Man suchte Beyrat bei einem Restaurateur, der vieljährig Erfahrung mit Grossformata (namhaft vergleichlichen Gemähld des Ferdinand Hodler) eignete, der einer der Pionier des „sanft Restaurirns“ war, die Doublirerey aus seinem Repertoire länglich ausgeschieden hatt, sich gegen das Firnissiren moderner Schilderey gewandt, mit dem weitbekannten Ingenjeure Franz Rigamonti zu Rom neuartig selbstspannend Alumynio-Chassis‘ für gross problemische Formata entwickelt und sowohlens im Kunstmusäum Bärns als auch vielfach im europäischen Weichbilde angewandt hatte. Als Gründer und dazumaliger Vorsitzender des Helvetischen Restauratorenverbundes SKR, am Ende Ideator & Fundator der Bärnischen Fachklasse für das Restaurirgewerb hatte er in Wort und That seinen ethischen Vorstellungen Ausdruck verliehen und sah sich als Frühruheständeler und neuerlich Kunsthistoricus im Wintermonathe 1985 vor seine damalig letzte gross berufliche Herausfordernis gestellet, die zwei überbleibenden Segantini fach- und ethikgerechtens, schliesslich proportionaliter zu ästhetischen und matherialen Zielen des Erfolges sowie Kostung zu conserviren.

Über die Interventio existiret ein klein Dokumentlein der beiden damalig Betreueten mit allerley Argumenten der änglisch genannt Soft Intervention, der Vorzüglichkeit des Spannsystemas und den Gebrauchsempfehlungen dero Erfinders. Wurde es je consultirt? Allhier in Kurzheit nur Wesentlichs zum vormaligen Eingriffe: die klobigen, der Verwindung gefährdeten Keylrahmen wurden durch leichte, nöthigenfalls stärkeren Drücken nachgebende Profyle aus Alumynio mit ausdehnlichen Eckstücken und Streben ersetzet, die alten Chassis‘ jedoch mit Respect magaziniret; die alt starrig Nagelung, die ein übermässig Ausdehnen der Winckeltuch infolgens wiederholter Nachspannerey verursachet hatt, konnte durch Klemmgespräng, die in nämlichen Profyla beweglich blieben, ersetzet werden: Zugspannung erfolgete somit homogeniter vom Bildcentro aus und blieb generell minimalisiret, bzw konnte nach Wunsche mit Gewinden über die gesammete Bildfläch hin reduciert oder erhöhet werden. Am Originale wurden, lediglichs wo unumgänglich, Tuchstreife angesetzet; eines der Bilder erhiehlt eine hinlänglich verantwortbar Imprägnirung, sintemal die Leinwandfaser hochgradig versprödet waren und durch einen lang erprobeten Imprägnirmethodus einen diffusiofreundlich hauchesdünnen Schutzfylm erhielten. Die Montirung der Originalia geschah über eine vorgespannt neue Trägerleynwand, behufes Absorbirung des Federdruckes, sogestalt wenige revolutiones der Gewind genügeten, Glättheit und Sitzung des somit nur stützhynterzogen Bildes zu gewehrleisten. Die Aufstellung geschah in unmerklicher lichtfreundlicher Fluchte der Bildfläch um ca. zwoen Centimeter nach rücklings, um ein zusätzlich supportirend vibrationshemmend Auflegen des Originalgewebs zu erlauben. Diese Technica bedingete und beabsichtigte selbstparlirend ein männiglich Transportier- bzw. Ausleiheverbott der solcherweys behandelten Stück, während man dem dritten, dank seiner Doublirerey weniger gefährdeten Gemähld zu Nöten Deplacirung einräumen mochte. Die Bilder gelangeten ungefirnisst in dero angestammeten Ziercadres zurück unter Anbringung von klimaegalisirend sperrhölzern-Schutztabulae mit Öffnungen zur leychten Wartung der Feder-Winckel- und Spannzonae. Analogiter zu Gemählden Hodleri galt das Experimentum als höchlich gelungen, ja mustergiltig, auch wenn keine eygentlich restauratorische Eingriff sind vorgenommen worden und das Erscheinungsbyld der klaffend Craquelüren in den vier Winckeln, die eine ursprünglich Besorgnuss der Eigner hatten hervorgerufen, so gut wie unverändert war geblieben.

Letztere Eigenthümlichkeit fiel Jahre später einem jungen ausländischen Restaurateur während einer Museumsvistitirung auf, der in heisssporniger Ereyfferung bei der Musäumsleitung und folglich bei der Mutterinstantia Gottfried Kelleri brieflings wurde vorstellig, die Conservirungsqualitet bezweifelnd und eine Entrestauration fordernd, muthmasslich hinsichtens einer eigenen Befähigung hiezu. Der betrefflich beklagete Operateur reiste im Sommer anno 1991 alarmieret und bestürzet umgehends von Rom nach St.Moritzen, die Zuständ seiner Arbeyt oder neuerlich Schäden festzustellen; fand seine trauthen Patientes jedoch erwartungsgemäss im bestmöglichen, anno 1985 zurückgelassenen Status vor und erwiderte die Anwürff mit geharnischter Entgegnung. Darauf trat für längere Zeit Stille ein, bis zum Momente, alsobald man vorsah, das Musäum klima- und ausstellungslieblicher zu gestalten. Hinter den Coulissen regten sich noch immer auf Grund des obiggenannten stümperlichen Vorstosses neuerdinges Bedenken, die schliesslich andere beizügliche Collegae implicirten und am Ende des Jahres unnämlicher Herrn 1997/1998 dazu führten, aufgrund mehrerer sowohl fachlich wie ethisch discutabiler Voten nach Sponsori zu suchen, die eine sogenannt Entrestaurirung des dito Bildes Werden und die Remontage der beiden Sein und Vergehen auf die altplumppen Träger zu financiren waren bereit. Da die Gemählde während des Musäumsumbauens mussten ausgelagert werden und man gar nicht ernstlich nach einer gütlich provisorischen Bleibe in S.Moritzen suchte, weil die als vorzuziehend argumentirete Verbringung nach Seldwyla und eine annehmbar lucrative Interventio ins bequehmere Haus stand, optirte man seitens der Institutio, des den Zuschlag erhaltenden Musäum-Rerstaurateurs im privaten Besolde und des Kunsthauses Seldwylens, das sich sintemalen eine längsterträumete Segantini-Exposition mit der letztenfalls anno 1965 gezeigeten Trilogia gönnen mochte, für eine, den hochlich empfyndlichen Gemählden in omni casu wenig therapeuthisch (anmerklich „luftgefederte“ und notdrynglich geteerete) Translatio nach der Limmatleuchte...

Mittlerwylens hat man den zwoen monumentalen Gemählden zugemuthet die Tortura der Abnehme vom tragend System, eine mehr als traditional Wiederaufnageley auf die unhandlichen Chassis-Bälken, ein schwieriglich rechtzufertigend chemysch Abnehmen des Fyrniss, eines offenbarlich noch ältern, aber wenig beeinträchtigend wirkend Überzeuges mittels gar unerprobeter Maschinlein. Das dritt Bild ward, aller technologischen Vorkehren und Einwände trotz in nicht minder traumathischer Weis mit höchlich potenten Lösungsmedia von Klebungs-Residui und Fyrniss aber mitnichtens der zwyfach Doublierung befreiet, sub hypothetisch Imperativo, es sei der letztmöglich Moment, einer physicalisch Verklitterung der Substantia zuvorzukommen, die man allerdinge heymlich verbreiteten Wissens nicht der gefordert seriösen Analysis und Bedenkung unterzogen haben dürfete.

Was am sogeschilderten Unternehmen am allarmirendsten erscheinet, ist die Ignorantia und Leichtgläubigkeit der Gremia bezüglings der obrigkeitlichen Entscheydungen, die Blauäuglichkeit und Risicobereytschaft der Operandi, die nicht vonnöten befunden, anfenglich weder den fürmaligen Expertus der Restauration von Werden, noch jenen von Sein und Vergehen in irgend einer direct Weise nach seinen Fährnissen mit dito Patienten, Methodologia, Materialia und Substrata gefraget zu haben, um – wenn schon interveniret werden müssete, so doch weniglichst in technologiter allerabgesicherter forma (per exemplum existiret für die „telaios in mettallo“ ein alternativisch noch vil schonender Klemmsystema in gummi arabico, das eine Aufnageley hätte erübrigt; oder etwa: die Parametra der extensio von Keylrahmen und verwandter Systema sind Jahre voran durch änglisch Fachleutt auf Verhalten und Gefahren hin geprüfet und publicieret worden etc.); weder studirte man die vorzüglich Bewehrung der analoga Montagen Hodleri in situ der Capitale der Restaurirerey zu Bärn, noch war man sich über die Regulierlichkeyt des tüfftligen Systemas fein bewusst, die mit wenig Handgriff die Proportionirung der extensio erlaubete zu verändern.

Gemessen an der Bedeutung der weltberühmeten Trilogia des trefflichen Johann Segantini ist eine derartig Unbeffangenheyt und Lyderlichheit im Umgange mit unserem helvetischen Kulturguthe an der Schwelle eines unweygerlich ankommend Milennio kaum zu erfassen, sintemalen doch die Berufnis der einstlich in der That restauratörichten Handwerckes inzwischen nicht nur an akademischem Ansehen erwyrkete, sondern auch an Methodologia, ethische Besorgnuss, Technicität und Wissenschaftlichkeyt gewonnen, was just der Verantwortliche des weitgehend überflussigen, unzeitgemässen ja sub certa dimensiones schädlichen und unproportionaliter köstlichen Unternehmens doch so notoriter ex cathedra der Seminarien und Symposia zu verkünden sich bereit findt...“

Eine auf gewollete Zerrissenheit hinweysende Zäsura zwingt uns, hier die Widergab des Dokumentes abzubrechen und das nämliche als fragmentum der Hilarität Seldwylens mit einem weinend Aug für die missbraucheten Künste Segantinos auszuliefern.

(((((((
Ebenso unwirksam verebbte ein journalistischer Protest gegen Aussagen und Methoden, die dem obigen Disput nahestanden:
Säbelrasseln um das Lächeln der Mona Lisa

Da die NZZ bekanntlich nicht nur von In- und Hintersassen Seldwylas, sondern auch von Bürgern Utopias, Schildas, Oceanas, Möllns, von Nova Atlantis, Züriwest und Nowhere gelesen wird, sieht sich der Schreibende genötigt, auf den Kulturbeitrag "Was ist das Original?" von Paul Pfister, teilzeitlich Restaurator am Kunsthaus Zürich, zu antworten, da in den Kulissen des Metiers Kollegenstimmen unüberhörbar laut geworden sind, den zwar originären, aber wenig originellen Ansichten des Altdogmatikers (Jahrgang 1940) zu widersprechen. 

Da die Thesen P.Ps der nobilitierten Gilde des inzwischen hochschulwürdigen Berufs an den Kragen gehen und die ethischen Bekenntnisse weltweit verklitterter Konservierungs- und Restauratoren-Verbände verunglimpfen, leichtfertig die Wissenschaftlichkeit in Jahrzehnten errungener Standards und Ziele negieren und, wie ein erster Protest
 Stefan Wülferts festhält, einem "überholten Restaurier-Primadonnentum das Wort reden", sei versucht, des letztgenannten Zeilen um ein paar Punkte zu ergänzen.

Da am Tatort des Züricher Kunsthauses zufällig ausgerechnet auch der gegenwärtige Präsident des Schweizerischen Verbandes für Konservierung und Restaurierung SKR, Hanspeter Marty wirkt, übernimmt es der Schreibende, Gründer und Expräsident des besagten Verbandes, Ideator der heutigen bernischen Fachhochschule und ehemals Chefrestaurator des Kunstmuseums Bern, aus dem Blickwinkel geringerer Implikation heraus, seine spitze Feder anzusetzen:

Paul Pfister, dem Verbande seit längerem abtrünnig und also vogelfrei, das Berufsbild nach eigner Fasson auszulegen, trägt seit Dezennien durchaus ernstzunehmende, wenn auch längstbekannte Postulate von Alterungsschutz, Reversibilität, ambientaler Präsentation, Firnisschonung usw. in Vorträgen, Führungen und Publikationen in die Öffentlichkeit; die er allerdings selbst, wie namentlich die kürzlich erst im Kunsthaus und in St.Gallen zu sehende Ausstellung von Segantinis Alpentrilogie erwies, keineswegs konsequent befolgt. Nicht nur, dass den Riesenleinwänden aus St.Moritz damals weitgehend überflüssige, technisch unausgegorene und riskante Firnisabnahmetorturen, Transporte und Umrahmungen zugemutet wurden
, (deren private Abrechnung die Gönner und Stiftungsbesitzer um sechsstellige Beträge erleichterten, obwohl die Prozeduren auf öffentlichem Atelierboden geschahen), auch in der Applikation "künstlerischer" Retouchen, gefärbter Firnisse und Lasuren vertritt er eine fragwürdige Kosmese, die eher antiquarischem Liebhabertum, sprich Antiquitätlichkeiten der ars decorativa verpflichtet sind.

Das kaum angebrochene Millennium mit Thesen zur Londoner 'Cleaning Controversy' der 50er und 60er Jahre und einem "Tiefflug" sachlich eindeutig falscher Aussagen (s. Wülfert) zu begrüssen und die Gilde der inzwischen zumeist über Jahre wissenschaftlich geschulten und diplomierten Museumsrestauratoren der Werkverfremdung, des Materialopportunismus, der Verantwortungslosigkeit und technologischen Ignoranz zu bezichtigen ginge an, wenn es von privater Warte in medialer Bescheidenheit ausgedrückt bliebe und sich nicht eines der vornehmsten Museen Europas als Kulisse der Selbstdarstellung aussuchte und die NZZ zu Gevatter bäte.

Die Behauptung, in der Restaurierung, bzw. Kunsttechnologie sei "die Hinterfragung ein Tabu geblieben" zeugt von so frappanter Unkenntnis der Fachliteratur der letzten dreissig Jahre, dass die Vorwürfe von "unreflektiertem Positivismus" und "unkritischer Übernahme naturwissenschaftlicher Argumente", "Negierung historisch gewachsener Strukturen" und "Missachtung aller früherer Erfahrungen" geradezu als 'Beweismittel gegen den Beklagten' wiederverwendet werden könnten, wenn eine vernünftige Diskussion in einem so disparaten Fall nicht ohnehin müssig wäre. Aber das Publikum ist in Sachen Restaurierung, der ethischen und technologischen Prinzipien von moderner Konservierung noch immer so ahnungslos, dass es getrost solcherlei gezuckerte Aussagen schluckt, ohne die verborgene Medizin auf ihre Bekömmlichkeit, geschweige Heilkraft abschmecken zu können. Eine Aufklärung der Öffentlichkeit über Wesen und Unwesen der Restaurierung tut in der Tat not, aber die Selektion der Wortführer sollte nach kompetenteren und behutsameren Kriterien erfolgen.

Dass der heutige Restaurator so "dem Zeitgeschmack" und "der Ästhetik der industriellen Plastikproduktion unterliege", dass er "die Kunstwerke nicht einem werkgetreuen Aussehen zuführen" könne, ist ein Pauschalurteil, das vor Jahrzehnten in der Tat auf taube Ohren gestossen wäre, das aber den Bestrebungen internationaler Gremien
 und Tagungen, öffentlichen Statements und Charten der restauratorischen Neuzeit längst widerspricht. Dass in jeder Vergangenheit Fehler gemacht wurden, ist den heutigen Praktikern und Theoretikern zu Genüge bekannt und längst Teil der dialektischen "Hinterfragung" ihres Tuns und Sinnens.

Wenn das wachsame Auge von "Liebhabervereinigungen" als "Garantie für den verantwortlichen Umgang mit den Kunstwerken" empfohlen wird, d.h. geschmacksorientierte Laien unser kulturelles Erbe künftig verwalten sollen, träfe ja gerade das ein, das Pfister vorgibt verhindern zu wollen: die böse modische Anarchie der Museumsdirektoren und Kulturminister, die im geheimen Bunde mit den Restauratoren am Verderb der Künste häkeln...

Pfisters intellektueller Höhenflug zur Ursprünglichkeit, Unversehrtheit und unverfremdeten Materialität des Originals – was ist's denn nun? – kann auf die dargelegte Weise nur zur Bruchlandung des dem überhöhten 'Gefühl', dem individuellen 'Geschmack' eines 'Restaurateurs' des vorletzten fin de sciècle ausgelieferten Patienten führen. Das Beschwören einzelner intakter Objekte und die Denunziation bedauernswerter Opfer hilft dem Verständnis der Interventions-Problematik nicht, solange man weder über Zuständlichkeit, Zeit, Ort, noch Umständen ihres Heils oder Unheils genaueres erfährt. Hier eben beginnt die Forschungsaufgabe der modernen Konservierung, die weit vor der Restaurierung anzusetzen ist und nur von Organismen gelehrt und durchgesetzt werden kann, deren Selbstkontrolle, kontinuierliche Infragestellung, Wissenskumulation und Dokumentation gewährleistet ist.

Nur so können wir sicher sein, dass die Mona Lisa ihr Lächeln nicht verliert.

Die lokale Presse Berns ging auch nicht auf ein Skript gegen die neuerliche Zurück- und Umrahmung der Bernischen Sammlungsbestände ein; der Schreibende hatte 1982 nach der Wiedereröffnung des Museums, bzw. des modernen Anbaus eine Neuformulierung und Homogenisierung des Rahmens im Hause mit nüchternen Eisenbändern der bernischen Künstler Paul Wiedmer angeregt.

Von der Traurigkeit der Bilder

Zur Rahmungsproblematik im Berner Kunstmuseum.

1921 äusserte sich José Ortega y Gasset in einem kurzen Essay zur Rahmung von Gemälden
 zur Funktion des Goldrahmens, der dank des Umstandes, Reflexe zu erzeugen, die in Abwesenheit von Farbe keine Dingform evoziere, also formlose Farbe sei: "wir schreiben einem metallischen und gläsernen Gegenstand seine Reflexe nicht zu, wie wir ihm seine Oberflächenfärbung zuschreiben." In Hinweisung auf den Bühnenrahmen, "Einfalltor eines imaginären Hinterlandes", sei letzterer "je schmuckloser, desto besser". Die Bauhausphilosopie trug dem weiterführend Rechnung, indem man sich nicht nur vom Goldrahmen verabschiedete, da er noch immer sozial- und kulturpolitische Ambitionen beinhaltete, sondern die Angelfunktion des Rahmens zwischen Bild und Wand meist zugunsten der Wand entschied, indem farbneutrales Weiss oder Schwarz, Rohholz, Kastenformen oder rektanguläre Leisten zur Anwendung gelangten.
Als der vom Atelier 5 entworfene Erweiterungsbau des Kunstmuseums Bern 1982 dem Berner Publikum die Tore öffnete, feierte man das Ereignis noch als Pionierbau der kulturellen Landschaft der Schweiz und freute sich insbesondere, dass dieser mit einem erstaunlich bescheidenen Budget bewerkstelligt werden konnte. Auch wenn sich bald einmal herausstellte, dass mangels Koordination und Erfahrung die technische Infrastruktur (Heizung, Klima, Beleuchtung usw.) zu kurz gekommen war und erhebliche Nachbesserungen und Erweiterungskredite folgerten, hatte die ästhetische Diskretion und Funktionalität des aus Lavastein, Metall und Glas komponierten Oeuvres die zwei letzten Jahrzehnte im Herzen der Berner mit Wohlwollen überlebt. Konservatoren und technisches Hausgesinde bewiesen eine bewundernswerte Übung im Umgang mit den beschränkten Raumverhältnissen und schufen für jedes ihrer Vorhaben neue und überraschende Perspektiven der Präsentation, auch wenn das angestammte Sammlungsgut unermüdlich durch die Stockwerke pilgern musste.

Das erste Ausstellerteam war zur Eröffnung des Baus mit Vorgaben der Architekten und Ausstatter konfrontiert, die heute dank der besagten Modifikationen nicht mehr oder nur in abgeschwächter Weise noch existieren. Die von Remy Zaugg konzipierte Farblichkeit (metallgrau) und Materialität der Wände (kunstharzbeschichtete plastifizierte Leinwandtapeten) und wandnaher Beleuchtungseinfall riefen nach unkonventioneller Hängung und Rahmung der Bilder, um sich den teilweise niedrigen Räumen und ihrer unfarblichen Erscheinung anzupassen. Der Schreibende war als Restaurator und Kunsthistoriker gefordert, namentlich Sicherung und Rahmung des Ausstellungsgutes mitzuplanen, das nach einem alten Diktum von H.R. Hahnloser die "geschmackloseste und chaotischste gerahmte Sammlung der Schweiz" sei. In der Tat stammten die Sammlungskomplexe aus disparatesten Geschmacksrichtungen mit zumeist lieblos und antiquiert überkommenen Goldruinen, Schnitzmonstern oder Billigprofilen, Klee hatte man in neue geschmäcklerisch farbgefasste Holzrahmen gepackt, die den Grundtönen des jeweiligen Gemäldes angepasst waren, Hodler und Anker glänzten in pompöser Ambition oder bröckelten in tristem Verfall ihrer Gipsornamente. Es galt also ein uniformierendes Präsentationssystem zu erdenken, das die Geschmacks-Chaotik bremste, aber alle originalen Künstlerrahmen strikte beibehielt und die glücklicherweise archivierten Klee-Leisten restituierte und vor allem die voluminösen schattenwerfenden Pompier-Schreine eliminierte.

Am Experimente der frühen italienischen Tafeln erarbeitete man ein System, das Hängung, Sicherung und Rahmung wandanliegend, also schattenverhindernd und den gesamten Bildgrund zeigend, zugleich aber auch farblich und materialgerecht mit Wand und Boden harmonierte. 

Die Idee gab die damals neue (wohl vom venezianischen Künstler-Architekten Scarpa erfundenen) Rahmung der Primitiven der Sammlung Campana in Avignon. Wir entwickelten mit dem Burgdorfer Eisenkünstler Paul Wiedmer eine Montage mittels geschweissten eisernen L-Bändern die das Gemälde eng umschloss, ohne jede Abdeckung der Farbflächen, mit unsichtbarer Verschraubung gegen die Wand und einer zugleich sichernden Halterung mittels konisch gespitzter Imbus-Schräubchen, die nur ein Fachmann mit dem entsprechenden Schlüssel lösen konnte. 

Die folgende versuchsweise Entfernung der nicht authentischen und Bildteile ungebührlich abdeckenden Rahmenleisten vom übrigen Gemäldegut war eine wahre Revelation: Impressionisten, Fauves, Kubisten, ja Anker und das schweizerische 19. Jh. und Jüngstes erblühten in einer Frische, als stünden sie noch unter der Hand des Malers auf der Staffelei. Die dünnen Metallbänder hatten keine farbliche noch materiale Eigenwirkung, als lediglich die, zwischen dem Grau der Wand zu vermitteln; naturgeschwärztes krudes Metall diente als puristische Halterung und bauhausnahe Materialität in einer Hülle von Glas Stein und Metall. Für delikatere Gemälde wie solche von Picasso oder Braque erhielten die von Paul Wiedmer entworfenen und für jedes Bild einzeln ausgeführten und genau angepassten Profile zusätzlich eine verglasbare Variante.

So mancher Berner, der seine Lieblinge allen rahmenden Schmuckes beraubt – namentlich Anker – wiedersah, war entsetzt. Vielen war die Einheit von Raumbild und Bild im Raume, die neue Interaktion der Stile, der Gewinn an Hängungskapazität, die neue haptische Präsenz der Bilder, ihr Farbgewinn, ihre nun konfrontierbare Klassenlosigkeit egal oder zuwider. Es nützte wenig wenn man versicherte, jeder angestammte Rahmen sei ja archiviert und für den auswärtigen Ausstellungsbetrieb bzw. Ausleihen abrufbar, das Experiment sei reversibel und man könne nun endlich die originalen Rahmenschöpfungen der Künstler wie Kandinsky, Klee, Kirchner, oder der jüngeren Moderne geniessen und unterscheiden. So mancher Kenner war zwar anfänglich irritiert, musste sich aber den Zugewinn an Zugang zur Bildmaterie eingestehen. Andere waren begeistert.

Als die dem Klima schädlichen Tapeten von den Wänden verschwanden, neue Farbmaterie und Strukturen an die neueren Ausstellungskonzepten dienenden, nun farblich variierenden Flächen gelangten, rückte man auch vom Unitätsprinzip der Präsentation ab, und dank der häufigen Umhängung der Werke und ihrer zunehmenden Ausleihe schwand auch die Lust am Rahmungsusus der Metallband-Halterung. Man ersetzte diese anfänglich an Einzelwerken kompromissbereit mit geschwärzten Holzleisten, die dem System kaum merklich zuwiderliefen, da auch sie keine Schatten warfen und die Bildfläche zur Gänze zeigten, aber man rahmte Anker wieder ins gleissende publikumliebe Gold und schützte etwa Klees fragile Leistchen in zusätzlichen schwarzen Kästen, die um so massiver wurden als man sie unter Glas zu bewahren suchte. Auch sind die Holzleisten von ihrer Materie her bedingt breiter und tiefer. Ihre schwarze organisch-wärmere Massigkeit wirkt nicht wie die Unfarbe des Metalls der Wand zugehörig und somit abstraktiv-architektonisch, sondern bildzugehörig, bildfortsetzend und somit eigenfarbig. Das Ende ist nun ein Sammelurium von Gemälden einerseits in ältlichem Festtagsprunk und anderseits in Trauerflor, ein Postkartentreff für Biederkeit oder Beileidsbezeugungen. Natürlich sind die Werke wieder zu akzentuierten Einzelstücken geworden, die sich abgrenzen und beliebig auf farbige Gründe hängen lassen, aber die anfängliche Architekturgebundenheit die raumübergreifende Kommunikation mit Böden, Fenstern und Licht ist verloren, die Architektur ist verwaist, zum Container reduziert, das hauseigne Kunstwesen darin zwar wieder autonom und wandelbar, aber es blickt aus traurig geränderten Augen auf die benachbarten, zu Ausstellungen angereisten, traditionell gewandeten Leihgaben.

Das Dilemma ist kaum zu lösen, will man nicht zur anfänglichen Apparenz und Unität der zweifelsohne originellen Spar-Architektur zurückkehren und der Sammlung mehr Immobilität zugestehen; das aber erforderte mehr Platz – das Kleemuseum versprach als Ventil zu dienen – und ein erneutes Bedenken vom Sinn und Unsinn musealer Rahmung, eine Disziplin die oft vernachlässigt wird, weil das Blendwerk am Werke, sein Rahmen, gut heideggerisch vom Blendwerk des Werkes als Werk gewöhnlich überblendet wird. Der weltweite Um- und Neurahmungs-Frevel an der Authentizität der Werke Klees ist hierfür ein mahnendes Omen.
Nachspiel Kleemuseum Bern 2005:

Mit der Eröffnung des Klee-Universums am Stadtrande Berns ist die gewaltig angewachsene Sammlung ihrem Rahmungsdilemma nicht entkommen. Besonders das neue Gut zeigt deutlich die Traumata vergangener Eingriffe ins originale Erscheinungsbild der Werke. Vom so gut wie unangetasteten Objekt bis hin zum gefälschten, geschmäcklerisch abgetönten Kasten-im-Kasten sind alle Schattierungen von Ergänzung, Nachbau, Anpassung, proportionale Vergewaltigung und farblicher Interpretation vertreten, was den Laien wohl nicht kehrt, den kennerischen Liebhaber indessen empfindlich stört, weil jedes apokryphe Zutun die persönliche Aussage und Absicht des Künstlers verbiegt. Wenn man schon am einzelnen Objekt dem Geist des Schöpfers nicht gerecht werden kann oder will, so schwebt die Frage im einsteinisch gewellten Piano-Raume, ob das gesamte so intime und fragile Ouevre Klees eine ihm adäquate Heimstätte gefunden habe!

Scheidet ein Restaurator nach Jahrzehnten des Herumschlagens mit Auftraggebern, Schülern, Angestellten, Lehrpersonal und Institutionen aus dem produktiven Prozess aus, frägt man ihn endlich um seine wahren Meinungen und Erfahrungen. Viele haben bis dahin ihren Humor verloren, haben sie je solchen besessen. Wenige sind bereit, dann noch ihr Scheitern einzugestehen, wenn doch die angestaubten Diakästen voll der scheinbaren Erfolge Publikationen harren, die dann nie verwirklicht werden. Bleiben die Auftritte an Kongressen, in denen man als Dinosaurier des Berufes herumgereicht wird, wo immer wieder dieselben Vorträge gehalten werden und die selben Eitelkeiten ausgetauscht werden. Es ist nicht leicht, aus diesem Gewohnheitstritt auszuscheren und die längstgewussten Weisheiten einmal anders auszudrücken:
Restaurieren, ein Lernprozess durch Argwohn und Scheitern.

Ich fühle mich geehrt, als zweifellos mittelmässiger Dinosaurier der Konservierung und Restaurierung zu Ihnen reden zu dürfen, wo man doch meinen dürfte, dass unsere Generation längst wieder in die Kulissen des Metiers zurückgetreten sei. Haben wir, die die glorreichen Anfänge des Istituto Centrale del Restauro in Rom miterleben konnten, das Verwissenschaftlichen und Vertechnisieren des Berufs vorantrieben, Schulen, Aus- und Weiterbildungsinstitutionen gründeten, international vernetzte Verbände schufen, Symposien und Kongresse organisierten, um uns schliesslich ganz auf das blasse Theoretisieren über Restauro zurückzuziehen, haben wir 68er dieses eigentlich unmöglichen Berufs, nun zu Beginn des 21.Jhs noch etwas zu sagen, über das Eingeständnis hinaus, dass wir vor dem schutzlosen und bedrohten haptischen Objekt, ob es alt oder neu ist, eigentlich noch immer scheitern?

Wir haben die Euphorie des Interventionismus der 50er bis 80er Jahre ausgekostet, mit dem Ende, einsehen zu müssen, dass weniger mehr gewesen wäre. Wir haben Doubliermaschinen entwickelt, die sich untereinander an Druck und Wärme, Klebe- und Trägermaterialien zu übertreffen suchten, mit dem Ende jener Gewissheit, dass Doublieren an sich schon von übel sei. Wir promovierten Transportcontainer und Klimakisten der raffiniertesten Ausführung mit der Enderfahrung, dass man Kunstobjekte besser gar nicht auf Reisen schickt. Wir glaubten an die Reversibilität unserer Eingriffe bis uns schwante, dass es sie nicht gibt und dass selbst ein unterlassener Akt vor dem Auge der Geschichte irreversibel sei. Wir predigten Wissensgewinn, Ausbildungsstandards, Berufshierarchien und öffentlichen Schutz des Metiers und seiner Charta, Internationalisierung des Berufsbildes und soziale Besoldungsmassstäbe, aber wir beten insgeheim um göttliche, numinale oder fatalistische Protektion, wenn wir einem Patienten mit unbekanntem Leiden ins Auge sehen müssen: niemand hat uns die Strategien gelehrt im Dunkel des Ungewissen gegen das Kommende zu kämpfen: das Kunstwerk ist grundsätzlich weder Vergangenheit noch Gegenwart, sondern materialisierte Zukunft.
Dass Restauratoren Vergangenes erhalten müssen, war bis anhin die Leitidee des Berufes. Sie ist, wenn nicht falsch, so doch irreführend. Wir haben das uns anvertraute Objekt mit allen seinen materialen Hypotheken und ideellen Hypothesen in ein ungewisses Morgen zu begleiten. Das heisst, dass wir seinen Gang in die Zukunft nicht mit zusätzlichen Gewichten behindern dürfen, für die wir Konservierenden und Restaurierenden allein verantwortlich sind. Die Selbstsicherheit und Eitelkeit des Handwerkers, die Probierlust des Erfinders, die Bravour des Technikers, die Arroganz des Wissenschaftlers oder Theoretikers ist die latente wie letale Gefahr der künstlerischen Schöpfung, ist sie nun ein Steinkreis von Stonehenge oder Richard Long, die Venus von Willendorf, Milo, Botticelli oder Marino Marini, ein Städtebauprojekt des Hippodamos oder ein Konzept von Beuys.
Das Bild vom Restaurator, der repariert, erneuert, ergänzt, "wieder in Gang bringt", "zu neuem Glanz verhilft", verblasst längst vor der dringenden Forderung nach Hinterfragung seines Tuns: zur Dauerhaftigkeit, Nachhaltigkeit, Sinn und Wertigkeit jeglichen Eingriffs am Objekt. Wie ein Astronaut hinterlässt er unauslöschliche Spuren im Mondstaub, initiiert er den Flügelschlag des Falters, den der kasuistische Chaostheoretiker für ein possibilistisches Erdbeben in einem fernen Kontinent verantwortlich macht. Seine Prognosen sind oft vager als die eines Börsenpropheten. Das individuelle Altern eines Menschen kann kein seriöser Arzt voraussagen. Wie es dem Kunsthistoriker noch immer verwehrt ist die Genese, den Geburtsmoment eines Kunstwerkes zu definieren, so schwer ist es dem Restaurator Agonie und Tod desselben zu ermessen, geschweige zu verhindern.

Die 60er Jahre waren geprägt von einer unbändigen Innovationseuphorie, angeregt durch den internationalen Technologietransfer infolge der Flutkatastrophen von Florenz und im Veneto 1966, den Attentaten auf Gemälde in Deutschland und Holland, den internationalen Symposien von IIC, ICOM und ICCROM, den Gründungen neuer Ausbildungs- und Forschungszentren, den neuen Präsentationsmedien, der Fachliteratur, dem vielfältigen Angebot der chemischen Industrie. Überall suchte man dem kranken Kunstwerk ein Maximum an Genesungskur anzugedeihen, sie sollte Ewigkeitsqualität besitzen, sollte nach Möglichkeit letztes heilsames Glied einer Kette von fragwürdigen Interventionen sein.

Also begannen wir, kaum den Schulen in Stuttgart, Brüssel, Rom oder Florenz entwachsen, Altarblätter zu parkettieren, monumentale Gemälde zu marouflieren, Trägermaterialien auszuwechseln, Gewebe mit "ewigdauernden" natürlichen und mikrokristallinen Wachsen zu tränken, Pergamente und Dokumente auf Plastifikate aufzuziehen, Oberflächen mit Kunstharzen zu überziehen, steinerne Strukturen mit Metall zu armieren. 

Mit oft verheerenden Folgen, wie sich nach etwa einer halben Generation herausstellte. Der "cleaning dispute" in London verführte weltweit zu radikalen Reinigungen einerseits oder missverstandenen Halbheiten wie "vertriebenen Patinen", den "aqualine sporche" und verlogenen Firnis-"Reduktionen". Jedem geringen Riss, jeder Gewebeschwäche begegnete man mit Doublierung, jedes altersschwache Chassis wurde durch massiven und monumentalen Neuersatz ausgewechselt, geringfügige Schäden führten sofort zu Allroundrestaurationen, kurz das Objekt hatte für immer dauerhaft, schlag-, säure- und wetterfest zu sein.

Meine Museumsarbeit, die in bescheidenem Rahmen Forschung, private Tätigkeit, Aus- und Weiterbildung erlaubte, führte mir schon im 7.Jahrzehnt vor Augen, dass in unserem Beruf dieselben Irrtümer festgeschrieben wurden wie in der Medizin, mit dem einzigen Unterschied, dass unsere Patienten eigentlich nicht sterben durften. Der beschleunigte Tod des uns anvertrauten Kunstgutes war zwar nur dem kritischen Fachmann sichtbar und die Spuren unseres Vandalismus waren vor Kunsthistorikern und Publikum mühelos zu vertuschen, doch die ethischen und moralischen Warnzeichen drängten unübersehbar über den Horizont der Ausstellungswut und Selbstdarstellungslust des damaligen Kunstbetriebes. Wir begannen mit kritischem Blick das "im neuen Glanz" erstrahlende Ausstellungsgut aus der Nähe zu betrachten. Wir litten sehr bald unter dem glasigen Aspekt gesamter Sammlungskomplexe wie des Van Gogh-Nachlasses, den man fliessbandmässig präventiv in Wachsen ertränkte oder jener aus den USA ausgeliehenen MOMA-Werken der Moderne, die auf Aluminiumträger gezogen hatte, um sie pflegeleicht und portabel zu machen. Ganze Museumsbestände wie jene in Wien waren wie Reproduktionen flachgewalzt und "verharzt" worden, ein Drittel der Quattrocento-Fresken der Toskana verblassten auf stereotypen Trägerrosten in den Museumskellern. Dieweil brüsteten sich gewichtige Kataloge der rettenden Interventionen und der genialen Materialien, die dem sonst unausweichlichen Verfall des Kunstgutes Einhalt geboten.

Gegen solcherlei Frevel anzuschreiben (wie etwa durch mich in "Maltechnik") war nicht immer leicht, weil die Kunsthistoriker in den Redaktionen der Fachzeitschriften oft nicht den Grund zu unseren Warnungen einsehen wollten. Nur demonstratives Handeln brachte einen wenn auch wenig beachteten Nutzen:

Als in Bern der in England bestellte grösste und modernste Heiztisch Monate brauchte, um in unser Atelier zu gelangen, entwickelten wir inzwischen so viele alternative Möglichkeiten des viel sanfteren Doublierens wie etwa Wasserdruck, Vakuumtaschenverfahren und mobile Infrarotheizstäbe, minimisierte Spritzverfahren der Klebematerialien usw., dass das teure Ungetüm, als es endlich durch die erweiterte Tür wie ein trojanisches Pferd bei uns anlangte, überflüssig geworden war. Unsere mentale Umkehr war irreversibel und ich hoffe, dass alle meine Schüler in der Folge von dieser Impfung in "minimal Intervention" lebenslänglich gegen die Hardware-Influenza immunisiert worden sind.

Auch die BEVA-Diskussion ( der Erfinder jenes mikrokristallinen Wachses Orin Riley brachte mir als einem der ersten diese Technik nach Bern) zwischen den Berger-Hochburgen und den Traditionalisten in Pasta oder Wachs/Kolophonium erschien uns sehr bald als suspekt, konnte man doch mit der einen wie der anderen Technik sowohl Wunder wie Katastrophen auslösen. Nicht das WAS entscheidet bekanntlich das Gelingen einer Rettungsaktion, sondern das WIE. Wenn in der Medizin eine Placebo-Kur oder die Homöopathie erfolgreich sein kann - was natürlich nicht immer zutrifft - ist jedes stärkere Geschütz nur geeignet "Collateral dammages" zu verursachen. Also verringerten wir nicht nur die Wucht der Apparate sondern auch die Inzidenz der zur Konservierung nötigen bzw. unumgänglichen Substanzen. Eine Grunderfahrung war, dass hoher Druck und übermässige Wärme, wie längerdauernde Einwirkung aromatischer Lösemittel zu den Grundübeln des Neuen Restaurierens gehörten.

In allen unseren Bestrebungen wurden wir mit den Jahren von Forschern und Spezialisten wie jenen, die zu unserem Komitee gehören wie Herr Mehra, Althöfer oder Wolbers letztlich bestätigt und von rechts oder links, je nach Kontinent oder Philosophie überholt.

Italien, das dank seiner hohen handwerklichen Tradition den sirenenhaften Neuerungen immer länger standhielt als der Norden, hatte das Glück, so manche fatale Innovation mit Skepsis "auszusitzen", zu überspringen: noch erinnere ich mich, wie in Florenz die Druck-Heiztische, die man der Flut halber wohlgemeint aus dem Ausland spendete, jahrelang so gut wie nie zur Anwendung gelangten. Was nicht heissen will, dass man bis in die Gegenwart dem Bügeleisen, dem Butilamin, dem Dimetilformamid und anderen Wundergiften oder dem allgegenwärtigen Makeup Paraloid, nicht einen überdurchschnittlichen Zuspruch erlaubte.

Erst in den 80er Jahren erhärtete sich unser Verdacht, dass ausnahmslos alle Techniken, Hilfsmittel und Interventionsstrategien zu hinterfragen, der Kritik auszusetzen, ja schliesslich zumindest versuchsweise ihrer Negation auszuliefern seien. Besonders kam uns ein Restaurierungsprojekt zur Hilfe das ich während 9 Jahren in den jeweiligen Sommermonaten in einer entlegenen kleinen Schlosskirche im nördlichen Latium (San Michele in Teverina) mit freiwilligen Schülern und Mitarbeitern ohne finanzielle Zuwendung ausser Kost und Logis und so gut wie ohne Hilfsmittel und Materialien ganz im Sinne eines restauro povero (in Anlehnung an die "arte povera" der 60er Jahre) durchzog. Die Gesamthaftigkeit des stabilen und mobilen Bestandes in seinem prekären Verfall sollte fast ohne Mittel konserviert werden, um zu zeigen, dass das Patrimonium von der Basis her betreut werden müsse und nicht nur von "oben" bei der damals noch umkämpften Sixtina, dem Markaurel, den Bronzepferden der Markusbasilika in Venedig oder der Cappella Brancacci in Florenz begänne. 

Die Relativität von Dauer und ästhetischem Schein, die Flüchtigkeit konservatorischer Zustände, das Fehlen von Nachhaltigkeit und materialer Garantien gab uns die Gelegenheit auch unsere Ateliermethoden im opulenteren Museumsrahmen zu überdenken: und siehe da, Doublieren konnte man als fast immer überflüssig oder schädlich erklären, die fadengerechte Rissverklebung wurde an einem der bedeutendsten Grossgemälde Ferdinand Hodlers ("die Nacht") exerziert, es wurden mit dem genialen Franco Rigamonti federgelagerte Metall-Spannrahmen entwickelt, darauf Gemälde ohne starke Züge gespannt und frei hinterspannt werden konnten, die Gemälderückseiten durften endlich mit der selben Sorgfalt wie die Vorderseiten behandelt werden, originale Chassis wurden, weil auch historische, ästhetische und sogar dendrochronologische Dokumente, erhalten.

Inzwischen sind all diese revolutionären Antithesen in Schulen und öffentlichen Institutionen längst Gemeingut geworden und haben sich in Fachzeitschriften, auf Kongressen wie dem gegenwärtigen, wie in den Statuten der Fachverbände niedergeschlagen. Auch wenn die Generation der mir Gleichaltrigen noch immer in Amt und Tätigkeiten steht und nicht immer das brainstorming ihrer dialektischen Zweifler absorbiert haben, sprich, noch immer an verflossenen Thesen hängt, so hoffe ich doch, dass deren Ablösung durch die aufgeklärteren jüngeren Seilschaften so bald als möglich geschieht: das heutige Symposium veranschaulicht wie die Zusammenführung der unterschiedlichsten Theorien letztlich zu einer Entdoktrinierung und Entdogmatisierung führen kann, aus der die freien Ideen der Zukunft entwachsen können.

Ich für meinen Teil dürfte mit meinem Curriculum als Mentor ausgedient haben, denn was könnte ich denn jetzt noch in Frage stellen, an welchem Fundament gälte es zu rütteln, gegen welchen Stachel sollte ich noch löken?

Doch halt, da ist noch einer, der mir heimlich im Fleische sitzt. Noch scheint er auf italienischem Boden irrelevant zu sein. Aber in den inzwischen universitär gewordenen Ausbildungsstätten des Nordens braut sich eine Gefahr für unser Metier zusammen, dem man rechtzeitig Paroli bieten sollte: das Überangebot an technologischem Wissen resorbiert inzwischen nicht nur die handwerkliche Geschicklichkeit der Adepten sondern auch ihr Kunstverständnis. Trotz der Verlängerung der Studienzeit, der hochgeschraubten akademischen Anforderungen, der Hochwertigkeit der Diplome, fällt das intuitive wie ästhetische Einfühlungsvermögen ebenso wie die kunsthistorische Bildung und das künstlerische reproduktive Können bedrohlich unter jene Schmerzgrenze, wo dem anvertrauten Kunstwerk mit Sicherheit Unbill erwachsen wird. Das Wissen von den materialen Gegebenheiten überholt beängstigend das Wissen um die ideellen Hintergründe, die Genese, die soziale Dialektik, die ethischen Ansprüche des Kunstwerkes. Die Gefahr besteht, uns gegenüber dem Objekt nicht wie wissende und mitleidende Ärzte zu verhalten sondern wie überspezialisierte Chirurgen, schlimmstenfalls wie Anatomen, Präparatoren oder Fliessband-Metzger. Die Verlockung oder Tendenz, als Restaurator Karriere zu machen, Sinekuren zu besetzen, oder den Beruf einer Berufung voranzusetzen ist heute grösser denn je. Die Individualität eines jeden Kunstwerkes ist bereits so anspruchsvoll in seiner Integrität und Vollendung, dass sein Verständnis höchste intellektuelle Energien voraussetzt, sind sie doch die Exponentien unserer vergangenen und gegenwärtigen Kultur. Um so schwieriger ist es, das verletzte, veränderte, entstellte oder zerstörte Objekt in seinem Anspruch auf Wiederbelebung zu verstehen, sein Rekonstrukt zu antizipieren, seine geminderten Wertigkeiten zu ahnen, die Absichten seines Schöpfers zu interpretieren und in seinem Sinne unser Tun zu entscheiden und letztlich materialiter zu lenken.

Banal ausgedrückt, der Aufstieg der künftigen Restauratorengenerationen aus der Maturitätslaufbahn in eine hochschulische oder fachhochschulische ist zwar der langersehnte Triumph unserer jahrzehntealten Kämpfe um soziale Besserstellung und akademische Äquivalenz gegenüber den Kunsthistorikern und anderen uns vorgesetzten Hochschulabsolventen oder Akademikern, doch gehen uns anderseits so manche Praktiker mit "goldenen Händen" und künstlerischer Intuition verloren, die einst unser Kunstgut durch Jahrhunderte am Leben erhielten. Das Zeichnen und Kopieren ist an den Ausbildungsstätten abgeschafft worden, kunstgeschichtliche Vorlesungen und Seminare unter dem Zeitdruck der Technologie- und Theoriematerie freigestellt, der Aufstieg aus dem Kunsthandwerk schon durch die doppelte Ausbildungsdauer so gut wie verunmöglicht. Wenn ein Paracelsus heute kaum in die Ärztekammer aufgenommen würde, schlösse man heute einen Pettenkofer, ja vielleicht sogar einen Ruhemann aus dem Restauratorenverband aus. Ethische und Moralische Prinzipien haben kaum noch Platz im Wust des hochspezialisierten Lehrmaterials. Die Fingerzeige eines Brandi, Coremans, Rees Jones oder Philippot, deren humane Gesichter sich mir noch unauslöschlich eingeprägt haben, gehören inzwischen lediglich zur Geschichte des Berufs. 

Sie haben mich sicherlich nicht an dieses Pult gerufen, um Ihnen neue Rezepte und Kunstkniffe des Restaurierens vorzustellen. Das natürliche Altern unserer Generation sollte die weise Bescheidung beinhalten, dass man von der Künsten der Verführung - denn jedes Rezept ist gleichsam eine Verführung zur Nachahmung - ablasse. Jede Nachahmung fordert indessen einen Erprobungsspielraum heraus, innerhalb dessen die grössten inkommensurablen Gefahren für unsere Patienten auftreten, weil die Versuchsreihen immer wieder bei 0 beginnen. Was nicht hiesse, angesichts der vielen Fehlschläge, die unsere Karriere begleiteten, zu resignieren, denn gerade diese konstituierten unseren Erfahrungsschatz. Diesen unkritisch weiterzugeben ist ausserordentlich heikel, weshalb ich meinen letzten Verbandskongress, dem ich als Präsident vorstand, unter das Motto der Fehlschläge setzte und nicht wie üblich unter das Patronat der Erfolge. Das Unternehmen war selbst ein Erfolg, auch wenn die Referenten unter ihren Selbstanklagen seufzten und so mancher Leichnam aus Kellern und Schränken geholt werden musste: der Gewinn für unsere jüngeren Hörer war nachhaltig und ich hoffe, dass künftige Symposien wieder einmal zum Prinzip der unbeschönigten Offenlegung unseres Tuns zurückkehrten. Es stellte sich heraus, dass der Gesichtsverlust eines Referenten unerheblich blieb im Vergleich zum Lernkapital seiner Eröffnungen: das Auditorium zollte der verschämten Kunde vom Missgeschick oder der Unbrauchbarkeit gewisser Ingredienzien und Apparaturen höheren Applaus als den Berichten über die ephemere Nützlichkeit einer Anlage X oder eines Hilfsmittels Y.

Wenn ich in der Folge unsere eigenen urgeschichtlichen Versuche demonstriere, mit denen wir einst gegen die damaligen Standards vorzugehen unternahmen, so einerseits zu Ihrem lehrreichen Amüsement, anderseits mit der Bitte zur Nachsicht, denn es waren Versuche, die sich fast ausnahmslos in Folgeversuchen auflösten, relativierten und heute nur noch der Anregung dienen können, jede neue Erfindung auf ihre Vergänglichkeit hin zu betrachten, im Sinne eines dialektischen ununterbrochenen Prozesses der Infragestellung.

Das Heiztisch-Substitut.

Wie erwähnt, suchten wir nach Alternativen des Vakuum-Heiztisches, weil das Monster aus England nicht geliefert wurde. Ein Picasso mit delikatem Sandüberzug wurde deshalb mit abenteuerlichen Wahnwitz im foliengeschützten Heiss-Wasserbad unter Ausnützung des geringen Wassergewichtsdruckes doubliert; in der Folge - eingedenk der ausgestandenen Ängste, entwickelten wir das sicherere Vakuum-Taschenverfahren und zwar unter Infrarotbestrahlung anfänglich mittels Infrarotlampe oder Föhn, schliesslich eines rollengelagerten Heizstabes, der entweder über die zu doublierende Bildrückseite in regelbarer Geschwindigkeit und Strahlungsintensität geführt wurde, oder aber das Bild-Paket wurde vor der starren Heizquelle vorbeigeführt. Am Ende entwickelte einer meiner Schülerkollegen eine automatisierte Staffelei für eine raumsparende vertikale Doublieranlage, die noch heute funktionieren soll.

Das schonende Chassis.

Für grosse Formate entwickelte ich mit Franco Rigamonti, der in Rom die ersten Eisenchassis für die Caravaggios von San Luigi dei Francesi entworfen hatte und in Gallipoli die grossflächigen Wandbespannungen und besonders die Deckengemälde der Kathedrale am einzigen Stück von 19x19m freispannend montiert hatte, federgelagerte Aluminiumprofile, die verwindungsfester und leichter als Holz waren und eine sanfte, spannungsverteilende Montage erlaubten: wir gingen schliesslich über Rigamontis Empfehlungen hinaus und begnügten uns letztlich nur noch mit Hinterspannungen ohne Doublierung und gaben selbst diese ganz auf, als sich zeigte, dass die verminderte Spannung die meisten Originale auch ohne zusätzliche Stütze zu halten versprach.

Doublierungssubstanzen dosieren.

Die Harz-Wachsdoublierung, jene von Diethelm/Boissonnas entwickelten synthetischen Klebewachse und die spätere Bergers mit BEVA und ähnlichen Substanzen, die alle den Fehler hatten, das Original und die Doublierleinwand zu durchdringen, sowie Gewicht und Reflexionsabsorbtion, Irreversibilität, erhöhte Faser-Bruchgefahr mit sich brachten, rieten uns noch vor der Erfindung des nap-bond systems und des cold lining zu minimalsten Quantitäten, die durch gegenseitige Isolation und Wärmesteuerung vor Interaktion bewahrt wurden: etwa die Benutzung einer industriellen Schokolade-Heizspritze zum hauchartigen Auftrag des Klebematerials; auch die Heizstabtechnologie und das Taschenverfahren verminderten die Gefahren enorm, bis wir die Doublierung an sich auszuschliessen begannen und zu Rissverklebungen, Gewebeverwebung und dgl. übergingen.

Rissverklebung

Wir merkten bald, dass eine routinierte Rissverklebung unter der Stereolupe nicht zeitraubender sein musste als eine komplette Doublierprozedur. Allerdings klebten wir anfänglich die gebrochenen Fasern auf Stoss mit unlösbaren Zweikomponentenklebern wie Araldit in der Meinung, solche Brüche hätten ja nicht reversibel zu sein. Die Diskussion darüber ist noch heute nicht abgeschlossen, auch wenn die meisten Ateliers inzwischen vorsichtshalber lösbarere Substanzen verwenden. Mit dem neuen Verweben, das Winfried Heiber und seine Mitarbeiterinnen promovierten, kommt man natürlich heute um dieses Problem herum, auch wenn es grosse Geschicklichkeit, Präzision und einigen Zeitverlust verlangt.

Firnisabnahme.

Jüngere Firnisse an delikaten Gemälden namentlich des 18., 19. und 20. Jhs. abzunehmen erfordert noch heute ein Abrollen und Reiben mit Watte und Lösemitteln unter grossen Gefahren für Originalfirnisse und unstabile Malschichten. Wir experimentierten neben trockenen "Naturmethoden" mittels Abrollen von Hand und Regenerieren durch "Handauflegen" (die Lösemittel im Handschweiss nutzend), mit dem elektrostatischen Anlegen einer ultradünnen (Melinex-) Folie vor dem vertikal platzierten Bild und dem schonenden Übergiessen der Bildoberfläche mit einem schnellverdampfenden Lösemittel wie z.B. Azeton, das durch sein Gewicht und den Kapillareffekt zwischen Folie und Bild niederstrudelte und die rezenten Firnisse auswusch ohne wesentliche Durchdringung des Trägermaterials und in einer schonenden Geschwindigkeit: das schien für Laien atemberaubend gewagt, doch vom physikalischen Blickwinkel effizienter als jede langwierige Watte-Rollkur.

Jahrzehnte nach diesem Abenteuer entwickelte mein ehemaliger Schüler Benno Wili unlängst eine Mikrostaub-Sauge-Apparatur aus in der Medizin längst kurrenten Teilen, die erlaubte, brandgeschädigte Pastelle unter der Stereolupe vom Rauchniederschlag zu befreien, ohne die körnigere Pastellschicht zu verletzen. Auch Geweberückseiten lassen sich so von Korrosionsstäuben freilegen. Daraus erwuchs die Idee, die den mechanischen Kontakt einer Bildfläche mit einem das Lösemittel transportierenden Medium minimalisieren sollte: eine Düse dosierte letztlich den Lösemittelfluss, während eine zweite in geringstem Abstand das Reinigungsmittel mitsamt der angelösten Substanzen wieder absaugte. Diese Technik wurde allerdings etwas unvollkommener abgewandelt, zur Firnisabnahme der pastosen Grossgemälde Segantinis in Sankt Moritz angewendet. 

Natürlich müssen Mikro-Pumpen wie Absaugmechanik bei der Verwendung von Lösemitteln explosionssicher sein. In Kassel erhofft man sich bei der Reinigung der unzähligen apokryphen Firnisschichten auf Gemälden Rembrandts, die man schichtenweise sonst nur mechanisch abtragen könnte, dereinst vielleicht mit Wilis Mikro-Spül-Gerät einen Fortschritt. Ein halbes Dutzend dieser Geräte sind bereits in Betrieb. Eines davon benutzte ich für verschiedene Entstaubungs- und Spülfunktionen mit Erfolg. Natürlich wird man alten Firnissen nicht beikommen können, aber hier haben sich die Erfahrungen unserer Kollegen wie Richard Wolbers und anderen bestens bewährt. Manchmal genügt es, die Idee eines alternativen Eingriffs im Hinterkopf zu bewahren, um eine Technik durch Neukombination zu vervollkommnen. 

Wir Restauratoren sind oft verleitet - eine Tugend, aber auch ein Fluch jeden Handwerkertums - an einer einmal erworbenen und erfolgreichen Interventionsweise für den Rest unserer Karriere festzuhalten. Eher sollte man, wie mancher gute Koch, sich von der Vielfalt der Angebote inspirieren lassen und auch zuweilen Wagnisse eingehen, sofern sie das Gebot des weniger wäre mehr respektieren. Das ist leicht gesagt, ich erinnere mich mit wie wenig Erfolg ich einen doch so innovativen Gustav Berger in seinem New Yorker Atelier 1976 vom überschwenglichen Gebrauch seines BEVA 371 abzubringen versuchte: weder die minimisierende Anwendung einer Spritzpistole noch die schonende Niedertemperatur des Klebevorgangs vermochten ihn zu überzeugen, geschweige sein Bekenntnis zum Viel hilft viel zu korrumpieren.

Menschliche Defizienz

Unsere Technologiegläubigkeit kannte in den 80er Jahren keine Grenzen. Museen wuchsen wie Pilze aus dem Kulturboden einer boomenden Kunstbegeisterung. Es wurden eigentlich für industrielle Bedürfnisse entworfene Klimaanlagen für Kulturgüter-Ambientes entfremdet und damit weltweit Schäden angerichtet, wie sie Jahrhunderte der Alterung nicht fertigbrachten. So etwa in unserem eignen Museumsneubau in Bern, wo man den Einspruch der Restauratoren seitens der Architekten hochmütig übergangen hatte. Nach fatalen Jahren unentwegten erfolglosen Korrigierens und Umdimensionierens musste man einsehen, dass das Verwenden altgedienter Baumaterialien und das Aufstellen von Zimmerpflanzen wohl unschädlicher und kostengünstiger gewesen wäre, als die anfällige und noch heute unzuverlässige Toptechnologie. So war ich Zeuge katastrophaler Schäden an Gemälden, die die Schweiz an das Museum of Modern Art in New York auslieh, als die Klimatisierung im trockensten amerikanischen Winter während einer Woche nicht funktionierte. In London vergass man unter meinen Augen grossformatige Gemäldecontainer im Hof der Royal Academy nach ihrer Anlieferung im strömenden Regen, kurz nachdem einige der Kisten am Flughafen vom Fliessband gefallen waren; in Paris lagerte man einen Kistendeckel beim Auspacken in ein Berner Gemälde von Braque, indem sich dadurch ein Triangel eternisierte, in Lugano nagelte man einen ähnlichen Deckel beim Einpacken auf die Stirn eines Portraits von Van Eyck der Thyssensammlung. In Mailand doublierte eine Kollegin versehentlich ein modernes Gemälde bildseits auf den Fliesenboden des Ateliers, mir selbst passierte es, dass ein zur Doublierung vorbereitetes Gott sei Dank eher minderwertiges Leinwandgemälde des 17.Jhs vom Lieferwagendach in eine vereiste Kurve fegte und von einem damals noch mit Spikes bewehrten Personenauto diagonal überfahren wurde. Es diente fortan meinen Schülern als Intelligenzquiz: welcher Unfall ein solches Schadenbild verursacht habe? Die stereotype Antwort: eine Maschinengewehrsalve des letzten Weltkriegs...

Menschliches Fehlverhalten kann man nicht vereiteln, aber man kann sich als Restaurator ein heilsames Grundgefühl des Misstrauens antrainieren, dass in jedem Momente ein Unerwartetes eintreffen könnte.

Kombiniert sich unser zweiflerischer Argwohn mit dem Willen nach Alternativen, Vereinfachung und Minimalismus könnte unser Beruf in Zukunft auch eine optimistischere Note erhalten, glauben Sie mir wenigstens diese banale Erfahrung. 

Ich danke Ihnen für Ihre Aufmerksamkeit, von der ich argwöhnte, sie sei längst überlebt.

Im ähnlichen Rahmen bat man mich 2004 im norditalienischen Thiene ein internationales Symposium des Cesmar7 zum Thema "Minimal Intervention" zu moderieren und die anschliessenden Vortragstexte in einer folgenden Publikation einzuführen:
Vorwort zur Vortragsdokumentation von Thiene.

Was ist Minimal Intervention?

Minimal Intervention. ist der praktische Niederschlag einer philosophischen Haltung konservierender oder restaurierenden Eingreifens gegenüber einem Objekt aus Kunst und Kultur.

Minimal Intervention ist nur begrifflich neueren Datums. Da es mehr eine Haltung ausdrückt als eine Technik, gibt es dieses Prinzip wohl schon seit es die Erkenntnis vom Kunstschaffen und dessen Bewahren überhaupt gibt. Ob man die von Barbaren zerstörten Kultfiguren der Antike respektvoll im Temenosboden vergrub, ob Maratta Michelangelos Sixtinafresken so behutsam restaurierte, dass man seine Interventionen unlängst mühelos entfernen konnte, ob man die Helldunkel Rembrandts in Kassel lediglich mit den Künsten der Beleuchtung "freilegt" oder ob man Barockaltäre lediglich durch ideale Klimatisierung statt verführerischer Neuvergoldung wiederbelebt, ist stets Ausdruck von Hochachtung vor dem Genial-Numinosen künstlerischer Schöpfung gewesen. 

Ein Zuviel restaurativer Eingreifbereitschaft entstand erst mit der Selbstüberschätzung der Handwerker und Techniker, denen es an historischer Bildung und Einfühlung gebrach. Nach der Mitte des vergangenen Jahrhunderts wuchsen Innovations- und Apparaterausch zu einem Maximalismus des Restaurierens aus, der den Operator immer weiter von seinem Patienten entfernte. Selbst ein Elektronenmikroskop ersetzt die psychologische und physische Nähe des Betrachters zu seinem Gegenüber nicht, wenn dieses zum rein materialen Objekt degradiert wird, sein Gegenüber zum Unterworfenen entwertet wird.

Minimal Intervention ist die Erkenntnis, dass einem Kunstwerk nie mehr an Bearbeitung zugemutet werden sollte, als es von sich aus verlangt: weder braucht es Wärme, noch Feuchtigkeit, noch Spannung, noch Druck, noch übertriebene Stütze, noch Zufuhr an Härte-, Konservierungs- oder ästhetischen Glanzmitteln, die über seinen angestammten Konditionierungshaushalt hinausgehen. Es will in Ruhe und Würde leben und mitunter auch sterben.

Minimal Intervention hat ganzheitlich vorzugehen und das Objekt in seiner Totalität und Integrität zu werten. So ist Vorder- und Rückseite eines Bildes, die dreidimensionale Materie einer Skulptur, das Innen und Aussen eines Monumentes gleicherweise zu respektieren.

Minimal Intervention fordert Beobachtung, Geduld, gereifte Inspiration, das Ablehnen genormter Rezepturen und routinierter Techniken angesichts der Gewissheit, dass jeder Patient ein Einzelfall, ein Individuum ist, fordert aber auch infolgedessen, dass man die Multiplizität der Interventionsmöglichkeiten kennt und möglichst auch ausgeübt hat und dass man die eventuellen Fehlschläge mehr als die Erfolge zu ermessen bereit ist.

Minimal Intervention beinhaltet den Reflex, immer die nächstgeringere Einwirkung als die erstgeplante als Alternative zu erwägen.

Minimal Intervention heisst, mit den geringsten invasiven Mitteln den grösstmöglichen Erhaltungserfolg für ein Kunstobjekt zu erzielen.

Minimal Intervention bedeutet stets ein Mehr an Anschauung, Wissen, Identifikation, Abwägen und Lernen und ein Weniger an Operativität, Aktionismus, Selbstsicherheit und Erfolgswille.

Minimal Intervention verwirklicht sich am ehesten im Team, im Dialog mit Gleichgesinnten, in der offenen Auseinandersetzung mit der Hierarchie Vorgesetzter.

Minimal Intervention heisst nicht, auf Apparate, technische Hilfsmittel, wissenschaftliche Untersuchungsmethoden zu verzichten, sondern sie vornehmlich im Vorfeld eines Eingriffs in gemessener Adäquatheit zu nutzen.

Minimal Intervention verlangt geistige und rhetorische Beweglichkeit, Auftraggeber vom Sinn und Nutzen des minimalen Intervenierens zu überzeugen. Südländisches Hierarchieverständnis und mangelnde überdisziplinäre Ausbildung der Akademiker verhindern noch immer ein fruchtbares Teamwork in Denkmalpflege und Museen.

Minimal Intervention verlangt schonungslose Offenlegung des eigenen Tuns, vollständige Dokumentation, akribische Selbstkritik, Verzicht auf Rechthaberei.

Minimal Intervention unterzieht sich der steten ethischen Selbstkontrolle gemäss der Maximen von ICOM, NIKE, der Charta von Venedig und den Verbandsstatuten unter Führung des ECCO.

Um von ECCO ein adäquates Echo beherzigen zu können, möge dieser virtuelle Dekalog, an die Atelierwand zu pinnen, uns ins Gewissen reden:

1) Minimal Intervention sei dein Prinzip. Es hat dich aus der Wüste des Interventionismus geführt. Neben ihm gibt es nur zweitrangige Maximen.

2) Mache aus deiner Person und Stellung kein Denkmal der Orthodoxie. Spätestens nach einer Generation sind deine Methoden alt und grau.

3) Missbrauche nie das Image von Minimal Intervention zur Vorschützung schiefgelaufener Eingriffe.

4) In Zweifelsfällen lass dir Zeit. Musse generiert Ideen; ein Symposium, etwa ein Sabbatical Year der Weiterbildung tut Dir und deinen Patienten gut.

5) Du sollst Bildung und Handwerk gleicherweise ehren, wie Farbe und Form, Einfühlung und Mikroskop, nur so verschaffst Du dir eine gesegnete Karriere. 

6) Du sollst deine Patienten lebenlassen und nicht totrestaurieren.

7) Du sollst nicht mit deinen Vorgesetzten huren, sondern sie überzeugen.

8) Du sollst deine Lehrer, Vorbilder und Autoren nicht um ihre Meriten bestehlen.

9) Du sollst über das Tun deiner Vorgänger kein falsches Zeugnis ausstellen.

10) Du sollst deiner Konkurrenten Ehre, Lebensstil, Mitarbeiter und Saläre nicht neidig begehren.

(Im deutschen Sprachraum ist ein elftes Gebot gebräuchlich: Du sollst Dich nicht erwischen lassen. Ich fürchte, es wäre hier unangepasst, auch wenn ihm mancher unter unseren Kollegen ausgiebig huldigt).

Wer findet, dass die Gebote des Mose für unseren Beruf nicht adaptabel seien, (zumal die Schleusen des "Mose" in der Lagune Venezias für einige nicht einem Intervento minimale entsprächen sondern als "faraonici" beschrien werden), der möge sich mit dem Hippokratischen Eid (in entsprechender Umschreibung) begnügen, der ja unserem Berufsethos nicht allzu entfernt läge:

"Ich schwöre bei den Manen und Laren der Kunst, mein Wissen und Können offenzulegen und unentgeltlich weiterzugeben, meine Fähigkeiten, Urteile und Verordnungen ausschliesslich zum Nutzen meiner Patienten einzusetzen. Ich will weder schädliche Mittel noch radikale Prinzipien des Erhaltens anwenden. Mein Leben und mein Beruf haben sich in gleichgewichtiger Harmonie zu entwickeln. Gewaltsame Methoden seien mir fremd. Ebenso die Ausnützung meiner Mitarbeiter oder Untergebenen. Über Kondition und Umgang meiner Klientele bewahre ich Stillschweigen. Meine Berufsehre stehe allem voran."

Und wer statt des Hippokrates einen christlichen Zeugen der Intervenzione minimale einfordern möchte, sei mit der sympathischen Figur des Heiligen Franz bedient, der ja so eigentlich der Patron unseres Berufes genannt werden könnte, hatte er doch im Irrtum des göttlichen Rates, die Kirche zu restaurieren ("Francesco, va'e ripara la mia casa che, come ben vedi, e tutta in rovina"), begonnen, die realen Kapellen des Hl. Damian, von S. Pietro und des Oratoriums der Porziuncola in Assisi mit eignen Händen, Mörtel und Kelle zu restaurieren. Er, der Prodromos der "Minoriten" und "Minimi" schrieb in seinem Sonnenhymnus, dem "Cantico a frate sole", was wir auf die uns anbefohlenen Werke der Kunst übertragen könnten: "e serviateli cum grande humilitate".

Die Demut vor dem Kunstwerk – heute leider ein ungebräuchliches Wort am Rande von Sentimentalität und Schwulst – ist letztlich noch immer Voraussetzung jeglichen konservatorischen Tuns, auch wenn in unseren Ateliers inzwischen, wie im hochtechnisierten Spital, die Atmosphäre vom Ticken der Apparate, dem Gluckern der Schläuche, vom Gleissen der Operationsleuchten und vom Geruch ätherischer Dämpfe geprägt ist.

In den Jahren 1982 bis 91 versuchte ich mit Dutzenden von Volontären und Schülern jeweils in den Sommermonaten ohne finanzielle und besondere technische Mittel, lediglich gegen Kost und Logis die ruinöse Schlosskirche von San Michele in Teverina, Nordlatium, in ihrer Gesamtheit und ihrem Mobiliar zu restaurieren. Die Lehre aus dieser abenteuerlichen Unternehmung, die den Namen "restauro povero" erhielt, sollte demonstrieren, dass es möglich sei, nicht nur die einsamen Spitzenwerke der Kultur und Kunst im Dienste und Dunst von Tourismus, Sponsoreneitelkeit, staatlichen Manna-Regens und politischem Kalkül zu erhalten, sondern auch die bescheideneren opere minori als Basis, auf der sich die Pyramiden der Kulturprodukte schliesslich erheben konnten, im Sinne der Ganzheit des Kulturerbes ins Bewusstsein der Öffentlichkeit zurückzurufen. Den Mitwirkenden von damals, die in alle Winde verstreut, heute konservieren und restaurieren, namentlich aber jenem ethischen Idealismus nachlebten, dem sie mit Sicherheit auch heute noch anhängen, sei an dieser Stelle zum ersten Mal coram publico aufrichtig gedankt.

Wenn einige Beiträge dieses für Italien so aufsehenerregenden Symposiums in Thiene gemäss dem Aufwand der zugrundliegenden Erörterungen manchmal sich vom Thema der Minimal Intervention zu entfernen scheinen, so sei bedacht, dass die vertiefenden Forschungen notwendig sind, vor einem konservierenden oder restauratorischen Eingriff der Entscheidungshilfe zu dienen, ob und wie der allzu gewohnte und bequeme Interventionismus der Vergangenheit überwunden werden kann.

Erasmus Weddigen, Berna Natale 2004

Im November 2006 fand in Mailand im "Nationalmuseum Wissenschaft und Technologie Leonardo da Vinci" der dritte internationale Congress "colore e consevazione" des Cesmar7 unter dem Motto Consolidamento, bzw. Festigung statt. Meine Anwesenheit am runden Tisch (mit Cremonesi, Ciatti, Wolbers, Bonsanti, Buzzegoli, Volpin und vielen anderen längst vertrauten wie Mehra und Reale…) büsste ich mit der Verpflichtung, das Vorwort des dritten Dokumentationsheftes von Cesmar7 zu verfassen:

Vorwort zur Tagungsdokumentation Milano 10 & 11 November 2006

Mit der zweiten Hälfte des letzten Jahrhunderts ging der kalte Krieg – oder wars ein heisser?! – um Doublierung, Marouflage, feste Träger, Hot Table, Kaltklebung, Verharzung, Point-Bound, Über- und Unterdruckverfahren und wie vieles mehr, endlich zu Ende. Der Norden schwor damals auf Hochdruck-Schweissverfahren, der Süden auf Tradition , Pastaverfahren und Fungizid, jenseits der Alpen köchelte man mit natürlichen und hybriden Wachsen, im Osten schwang man Bügeleisen, Störblase, Honig und Wodka im Westen gabs Doublierer im Vollberuf, im noch entlegeneren Wilden Westen doublierte man auf Aluminium, erfand man die Allerweltdroge BEVA und zwischen Florenz und Rom kreuzten sich die theoretischen Waffen um Reagenzien, Produktmarken und lebenslange Sovrintendenti-Posten.

Um was gings eigentlich fragt man sich heute im jungen Zeitalter der Minimal Intervention, der Mikronaht, der konservierenden Konditionierung und der defensiven Vorsicht vor Chemie und Physik? Es ging, wie immer in aller Konservierung unseres Kunst- und Kulturgutes um Konsolidierung und um wenig mehr.

Nur übersah man diesen Detailbegriff im Lärm um Techniken und Produkte, glaubte an die Existenz von globalen und maximalen Wundermitteln, unsere Patienten für die Ewigkeit zu firmen. Viel nütze viel, glaubte man. Als wüsste man nicht seit Paracelsus, dass jede Medizin Gift ist sobald zuviel davon verabreicht! Unsere Intervention sollte für immer die wohl letzte, die einzig richtige, die maximale Leistung modernen Könnens sein, alles frühere beseitigen, vergessen machen, annullieren, weil falsch, rückständig und überholt.

Und wieder stehen wir vor den Ruinen einer technikbesessenen Zeit, die alles besser machen wollte und glaubte, auch zu können. Wir haben zu vier Fünfteln unserer Tätigkeit Restauriertes zu restaurieren, als hätte es nie einen Heraklit gegeben, der uns lehrte "panta rhei". Wir steigen nur für Momente in den Fluss der Zeit, die Kiesel wandern auch ohne unseren Schritt, was nützt es, mit Felsbrocken um uns zu werfen, den Fluss gemäss Theorien zu meliorieren, die nach einer Generation dann doch die schlimmsten Überschwemmungen bringen.

In Mailand 2006 wandte man sich dem Thema der Konsolidierung zu, heureka! Ohne die Apotheose von Substanzen, Techniken oder Methodologien zu singen. Um Grundlagenforschung zu treiben und zu veranschaulichen, etwas, das man vor zwei Generationen hätte tun sollen, Cesare Brandi in memoriam.

Eine Tagung war es, die wohl nie zuvor so perfekt logistisch und medienkonform organisiert war und sich Ziele setzte, die, sofern San Francesco, il Santo del Restauro, will, im Jahr 2008 Ergebnisse, Zukunftsvisionen, Resumées, Abstracts bescheren soll, die die restauratorische Praxis auf eine höhere Ebene der Methodologie heben könnten, als es der Vergangenheit gelang. Schon 1974 in Greenwich oder an der ICOM-Tagung in Venedig im Folgejahr hatte man geglaubt, eine neue Ära der wissenschaftlichen Konservierung höbe an, allein die Operators und Conservators waren noch nicht reif genug, Grundlagenforschung ernsthaft in ihr tägliches Tun einzubringen. In Piazzola sul Brenta 2002 und besonders in Thiene 2004 gelang Cesmar7 der Durchbruch zu themenorientierten Grundlagentagungen deren letztere zur Minimal Intervention wohl ein Meilenstein der Bewusstwerdung in unserem Beruf gelten dürfte.

Die jungen Teilnehmer waren heuer sicher gefordert, vielleicht überfordert. Sie ersehnten sich Tatsachen, Sicherheiten, Prognosen und Analysen, die in pures Handwerk, Anwendungen, Rezepte, Kunstgriffe münden. Man muss sie vertrösten. Die Referenten befleissigten sich einer ehernen Disziplin, an die Anfänge von Ursache und Wirkung zurückzukehren, nüchterne Diagramme zu zeigen, Parallaxen und Parabeln, Zahlen, Zahlen Zahlen…Ich selbst hätte im ICR in Rom 1964-68 gegen einen solchen Schwall an blasser Gelehrtheit lauthals protestiert, wollten wir doch Cima da Conegliano vom Holze häuten, Neros Fresken der Domus aurea vom Gemäuer klopfen, Cimabues Kreuz plastifizieren und Caravaggios bügeln!

Bevor wir aber für 2008 hoffen, die aktive Seite unseres Berufes stärken zu können, sollten wir uns auf gewisse Grundwahrheiten besinnen.

Was ist consolidamento?

Konsolidierung heisst Wiederbefestigung der gelockerten ästhetischen obersten Zone eines Kunstwerks auf ihrem Trägermaterial, das seinerseits eventuell eine Stärkung benötigt. Das heisst nicht, dass Untergrund und Malschicht unverbrüchlich wiedervereint, verschweisst und homogenisiert werden sollen, wie dies bei Durchtränkungen, Verharzungen, Wachsbehandlungen oder gewaltsamen Bügeldoublierungen der Vergangenheit üblich war.

1: Es gilt lediglich, eine Haftungsschwäche soweit zu mildern, als vom ursprünglichen Zusammenhalt verloren gegangen ist und nicht mehr.

2: Die originalen Agentien, die einen Zusammenhalt bewirkten, sollten nach Möglichkeit reaktiviert oder durch identische, nötigenfalls affine Substanzen möglichst ähnlicher Wirkungsweise ersetzt werden. Eine erhöhte oder artfremde Wirkweise bringt stets die Gefahr unabsehbaren Verhaltens und Interaktionen mit der Umgebungsmaterie.

3: jede optische, bzw. ästhetische Veränderung durch Konsolidierung sollte ausgeschlossen sein. Die Originalität auch eines stark gealterten Patienten ist sakrosankt.

4: jede eingebrachte Substanz unterliegt einem Alterungsprozess, der in der Anwendungs-Stunde 0 beginnt und eine meist parabolische Kurve beschreibt; die Virulenz eines Agens ist zu Anfang, in gewissen Fällen zu Ende ihres Wirkungszeitraums am stärksten.

5: Reversibilität gibt es nicht, nur etwaige Lösbarkeit der chemischen Komponenten und eine beschränkte physikalische Flexibilität. Beide ändern sich mit den zeitlichen und umweltbedingten Parametern.

6: Jedes Hilfsmittel hat ein ihm eigenes Verhalten das nur in der Retorte festgeschrieben werden kann und sich im Laborversuch wiederholen lässt. Sein Verhalten in Verbindung mit den polyvalenten und amorphen, durch Alterung und Schicksal veränderten Bildsubstanzen ist so gut wie nie vorhersehbar, da am Original fast nie verbindliche Versuchsreihen erprobt werden können oder dürfen.

Diese vetoreichen Grundsätze sollten uns indessen nicht deprimieren. 

Die Forschungsergebnisse, die auf den folgenden Seiten von namhaften Wissenschaftlern aus allen Winkeln der Welt vorgestellt sind, stellt uns zwar kaum mehr als "Trockenversuche" vor, die oft wenig mit der Arbeit vor dem Original zu tun haben, doch sie liefern gewisse Maximen und Minimen, was einem Material unter gewissen Umständen zuzumuten wäre. Also eine Möglichkeit der Ausschliessung, nicht der Produktpromotion. Je mehr wir von den besagten Reagenzien ausschliessen können desto vorsichtiger gehen wir mit den übriggebliebenen Hypothesen um. Ohnmacht macht bescheiden. Durch Scheitern gelangt man zur Erfahrung…

Haben wir uns bisher fast ausschliesslich über das Verhalten von eventuell nützlichen Substanzen zur Restaurierung und Konservierung gebeugt, so sollte für die Zukunft auch die handwerkliche Anwendungsweise, die Vehikel unseres Tuns, unter die Lupe genommen werden: Noch immer hantieren wir mit archaischen, wenn nicht primitiven Mitteln wie Pinsel, Spachtel, Holzstäbchen, Wattebausch und Messer uneingedenk mancher raffinierterer, die unser Tun verfeinern könnten und im Sinne der Minimal Intervention die Arbeitszonen verkleinern, die schädlichen Interventionszeiten verkürzen, die Arbeitsrisiken, die Traumata der Kunstwerke verringern hülfen wie Mikroheiztisch, Mikroabsorptionsanlagen, Mikrostaubsauger, chirurgische Nähbestecke, Mikroschnittwerkzeuge, Dosiergefässe, intelligente Spannhilfen, punktuelle Unterdruck-Klebeverfahren, Faserverklebung usw. Seien wir ehrlich, in wieviel Studios oder Ateliers steht eine Stereolupe, ein Mikroskop, das mehr ist als ein Firmen-Alibi? Es genügt nicht, mit ihm allenfalls Diagnosen zu stellen, es sollte auch im Arbeitsprozess eine dauernde Funktion besitzen! Und wer blickt durchs Okular nach abgeschlossener Arbeit? Die Angst vor der Entdeckung von Fehlentscheiden und unvorhergesehener Reaktionen verschliesst uns oft das entlarvende Auge. 

Hat jemand schon einmal den Unterschied zweier mit BEVA imprägnierten Leinwänden im Mikroskop beobachtet, deren eine verglast, d.h. hitzeversiegelt wurde und einer anderen, die lediglich kalt auftrocknete? Die Erscheinungsbilder könnten verschiedener nicht sein, die Wirkung derselben Substanz auf das Substrat sich nicht unterschiedlicher darstellen, was etwa Biegsamkeit, Dehnbarkeit, Klimaverhalten, Anlösbarkeit oder Bruchkoeffizient betrifft.

Oder hat schon jemand beobachtet, was eine Imprägnierung tut, wenn sie auf die Rückseite eines Originals aufgetragen wird, das kopfunter auf einer glatten oder folienbeschichteten Fläche liegt? Wohin trägt der Kapillareffekt die Materie? Genau dorthin, wo wir sie nicht haben wollen, auf die Bildvorderseite. Wann lernen wir Imprägnierungen freistehend vorzunehmen, beobachtbar von der Vorderseite, wo sich lediglich ein feines Kapillarnetz des Mittels abzeichnet, bis es durch Verdunstung nach kurzer Zeit wieder verschwindet; uns aber signalisiert, wie tief, wie gut, wie minimal es seine Funktion je nach Flüssigkeitsgrad oder Konsistenz erfüllen konnte.

Auch wenn die moderne Analytik dem Kunsthistoriker und Konservator mit verbesserten IR-, Roentgen-, Quarzlampen- und Elektronenmikroskopie-Techniken das Innenleben des Kunstwerks einsehbarer gemacht hat, blieb die Fluchtdistanz des Restauratorenauges zu seinem Patienten bis vor wenigen Jahren zu weit bemessen. Der leidlich akzeptable Gesamtaspekt eines Werkes in Museums-Blicknähe sollte für die Qualität einer Intervention bürgen. Ruinierte Sammlungen in Wien, Otterloo, Madrid oder Neapel wurden uns erst seit einer Generation bewusst, als wir lernten, näher ans Original zu treten. Heute, in Mailand gelangten wir in unmittelbare Berührung vorerst mit unseren Reagenzien, um zu prüfen, was die eigentlich virtuell oder idealiter tun. Was sie mit den wehrlosen Oberflächen unserer Kunstwerke in Real- Zeit und -ort tun, werden wir vielleicht 2008 erfahren. Bis dahin erfolgversprechendes Forschen im Guten und weniger Guten (Durch letzteres lernt man ja leider am meisten!).

6 Polemisches

2004 fieberte Bern der Vollendung seines von Renzo Piano entworfenen und vom Produzenten-Ehepaar Müller geschenkten neuen Kleemuseums entgegen. Gleichzeitig schien sich die Verwirklichung eines längst überfälligen Museums für Gegenwartskunst abzuzeichnen, für dessen Einrichtung ein gegnerischer Prothesenproduzent eine beträchtliche Millionensumme zu stiften versprach. Das Jahr verging in endlosen Querelen um die hauseignen Kleebestände, die hätten gegen den Willen des zweiten Sponsors ins Kleezentrum ausgelagert werden sollen. Inzwischen starb das Projekt des Gegenwartsmuseums innerhalb des ehemaligen Progymnasiums von 1887 in Sichtweite des Kunstmuseums am Spenderwillen. Seine Idee zum Disput gab der Schreibende nur unter seinem Pseudonym preis, was wohl die Renitenz der Medien verhärtete, das zugegeben böse Elaborat zu veröffentlichen…
Ber(n)mudadreieck

Bern, 7.Juli 2004; Waisenhausplatz.

Vor dem Alten Progymnasiumsportal Autos und Passanten aus den 50-er Jahren, Über dem Eingang in grossen Papplettern "Kantonspolizei". Ein Film wird gedreht. Man sitzt im gefälschten Film.

Rechts das frisch restaurierte Waisenhaus mit seinem schmiedeeisern umhagten und sandsteinblendgemauerten Barockvorgarten. Hoheitsdistanz zu Schutz und Ehre der Polizei. Sie bewacht ja an Markttagen die Stände und Buden der fliegenden Händler, nachts die Rampen der unterirdischen Einstellhallen. Der Blick zum Bundeshaus hinüber garantiert dem aufrechten Eidgenossen, dass Friede herrscht und Ordnung. Die Hodlerstrasse hinunter hat sie ein virtuelles Auge auf die versprayten Balken der Reithalle. Das andere ist zu. Nur das gegnerische Wespennest nicht provozieren, die eigne Fassade ist ja gar so schön gesäubert; eine Spray- und Kopfsteinattacke könnte ins offne Auge gehen und würde die vornehme Sch(l)iess- und Bewachschaft in An- und Aussehen arg ramponieren.

Der Dreisprung Bundeshaus, Polizeiambassade und Reithalle unser Bermudadreieck? Oder sollte man in die Quadratur des Kreises auch das Bahnhofumfeld mit einbeziehen?

Wieviele urbanistische Ideen haben da schon Schiffbruch erlitten? Letzte Piraterie Schildas der havarierte Container des Kunstmuseums, um dessen Schicksal bisher und künftig so viel gehadert wird, dass Sponsoren und Sammler das unwirtliche Deck zu verlassen drohen. Die Bürger Berns haben sich dagegen in Körben voller Millionen eine aufgehende Sonne im grünen Osten Berns eingehandelt: Wellen der Begeisterung schlugen bis ans Herz Renzo Pianos, es doch den Riehenern zu zeigen, dass man auch in Bern mauern kann. An ureignen helvetischen Architekten gebrichts ja bekanntlich, also warum nicht ein bewährtes Produkt importieren und die Besucher in Rikschas nach draussen karren in eine so sportliche Umgebung, damit unsere Achtelfinalfussballerfans, Allmendjogger und Messebummler auch mal was Kulturelles geniessen können. Dass den Baslern schon jetzt langsam die finanzene Luft entweicht, ist eine Panne, die den Bernern nie unterlaufen würde, nie! Sie haben ja ein Gegenwartskunstmuseum in Petto, gleich über die Verkehrsschlagader Hodlerstrasse hinweg. Die ein Autobahnzubringer zwischen Odessa und Lissabon ist, alle Achthabe. Sparbauprojekt in einem muffigen Schulhaus bescheidener architektonischer Aszendenz. Klassenzimmer ohne Klasse. Keine Kunst für Kunst. Bypass solls sein für das asthmatische Museum, dem man alle Klees, auch die angestammten, entreissen will, sonst könnten aber dalli, einige Millionen im Futterkorb fehlen…

Unterdessen wellts gewaltig jenseits der tosenden Autobahn. Die Klee'sche intime Briefmarkenkollektion soll da rein, Ort der Meditation, des Forschens und der stillen Begegnung. Der etwas altmodische, pingelige und weltferne Klee soll sich doch einen Ruck geben, soll endlich ein aufrechter Mit-Eidgenosse werden und Weltluft atmen. Von der Autobahn her zwischen Hamburg und Kandersteg. Die unbezweifelbare Grösse Klees bekommt sein angemessenes Wellness-Center. Fair, nichtwahr? Endlich dank Volksbegehren eingebürgert.

Das von Kultur heute verwaiste aber immerhin neu geweisselte burgerliche Waisenhaus von 1782-1786, ist erst seit 1941 Polizeikaserne. Kein zweites so isoliert in Szene gesetztes Juwel gibt’s in der weltvererbten Geranienstadt. Es nobilitiert die Achse zum herrscherlichen Bundesratshaus. Schliesst mit vergoldeten Gittern einen der umfangreichsten Stadtmittelpunkte der Schweiz. Beherbergt die glorreiche Städtische Polizei. Was will man mehr? Die hat ja links daneben noch ihren modernen funktionalen Blinddarm.

Restaurierungskultur ist nicht nur Instandhaltung von bestehenden Denkmälern. Auch deren Nutzung muss im Auge behalten und optimiert werden. Wenn die Berner den kulturellen Stellenwert ihrer Polizei so hoch veranschlagen wie unlängst noch die Rumänen, tant pis. Die Debakel ums nahe Kunstmuseum waren vorprogrammiert, solange kein städtebaulicher Generalplan bestand, eine echte Museumsmeile Berns zu kreieren, an die sich andere "Metro"-polen längst verloren haben. Extrairdisch, nicht -unter. Nomen est Omen.

Des langen Sinnes kurze Rede: Die Polizei muss raus aus dem Waisenhaus und (wieder mal) rein in die Schule, wie im Film gestern. Klee rein in deren burgerliches Kulthaus erster Klasse, den Kunstraum zwischen Conföderatio und Helvetik zu möblieren. Selbst Meret Oppenheim würde das begiessen.

Wenigstens zwei wunde Eckpunkte unseres Bermudadreiecks Polizei-Reithalle damit versöhnen und dem sinkenden Museumsdampfer einen würdigen Ankerplatz zuweisen. In den Polizei-Nebengebäuden die Architekten jüngster Generation wüten lassen, der Gegenwart der Kunst dort eine zum Alt- und Jüngerbau kontinuierliche Neuest-Bleibe bescheren, die Meile so ergänzen, dass auch die bis anhin vom Verkehrsfluss ausgegrenzte und denkmalpflegerisch gottverlassne Reithalle, jenseits vom gut oder übel wertbaren Paulkleeplätzli, miteinbezogen werden kann.

Und Pianos Wellwerk? Es ginge ein als atemberaubendster Hallenbadi-, Well-Fare und Nass-Center-, Dauerwellenbody- bau Helvetiens, Treffpunkt olympischer Disziplinen, Rekonvaleszenz-, Rehabilitierungszentrum für unsere versehrten Sportler von nebenan (Oberschenkelhalsabsch-nitzeln inkl.), Konferenzräume für FIFA, UEFA und was alles sonst noch an die Medien-Krippe drängte. Gigantische Übungsräume für Federerballspiele aber auch Achterbahnfahren und gedeckte Grillwettbewerbe fürs richtige Volk. Die Verkehrs- & Kantonspolizei, wenn sie schon sein muss wegen des auf Jahre gesicherten Andrangs, ist ja auch nicht weit. Man sparte mit einer optionalen Gondelbahn sogar ein Ost-Tram wie in West-Bern, gewänne Spiel-, Liege-, Flanier-, und Oktoberwiesn.

Kurz: Friede, Freude Eierkuchen beim Picknick im vom grünen Klee befreiten Schilda.

Elija Rijeka, Zürinordwest.
7) Rezensionen

Warum Rezensionen zu längst vergessenen Publikationen und Ausstellungen veröffentlichen, zu denen der Leser kaum ein substanzielles Interesse aufzubauen vermag, gelangt er zudem wohl nur auf den Wegen des Zufalls zu ihnen? Die Antwort richtet sich an den angehenden Restaurator, dem es zumeist während seiner Ausbildung verwehrt bleibt, Aussagen über Gesehenes oder Gelesenes vorzubringen, indessen im späteren Beruf plötzlich vor der Aufgabe steht, schriftlich Positionen zu beziehen, Urteile zu fällen, die sein bisheriges Umfeld von ihm nicht erwartete. Meine Aussagen sollen lediglich veranschaulichen, wie ich mich dieser Aufgaben entledigte und was es für Mühen kostete. Nicht mehr das was ist gefragt, sondern das wie, das ja keinesfalls mustergültig ist oder bleibt, geht die Zeit darüber hinweg.
Der Pacher-Altar in Sankt Wolfgang

In allen Bereichen wird auf europäischem wie helvetischem Boden emsig restauriert. Nie ist soviel Geld für soviel "Vergangenheitsbewältigung" ausgegeben worden.

Dies Bemühen um unser öffentliches und privates Kunstgut zielt indessen noch immer auf die äussere Schale, mehr dem Auge zum Gefallen denn der Geschichte zuliebe. Wissen, Vermitteln, Befragen wird oft nur verschämt hinter vorgehaltenem Budget betrieben, geschweige zeigt es sich in der Öffentlichkeit. Bezeichnenderweise glänzt die Schweiz bei einem wahrhaft internationalen – und nicht nur alpenländischen Unternehmen wie der Untersuchung und Restaurierung des St.Wolfgang-Altares aus dem oberösterreichischen Mondsee durch weitgehende Abwesenheit vom Symposium und wissenschaftlicher Mitarbeit (sieht man von Bruno Mühlethalers einsamer Präsenz ab), obwohl sich gerade hier ein Modellfall für gesamtkunstwerklicher Analyse und Behandlung, ein Lehrstück der Denkmalpflege ersten Ranges geboten hätte und wo die Schweizer Wissenschaft nicht nur hätte Erfahrungen sammeln, sondern wie etwa im Falle der Dendrochronologie auch hätte beisteuern können.

Nun sind die Ergebnisse veröffentlicht. Wer aber von denen, die dies ihrer öffentlichen Verantwortung schuldeten, wird sich Zeit und Mühe nehmen, mit so viel grauer Materie methodologische, technologische und kunstwissenschaftliche Lücken zu stopfen?

Vom Denkmalamt notifizierter Schimmel einer letztlich eher harmlosen Spezies und leiser Verdacht irreverenter Holzwurmtätigkeit läuteten einen der grössten Feldzüge wider das Altern eines skulpuralen Einzelwerkes ein: die Maus gebar nicht nur Berge von Zeitdokumenten, Messdaten und Arbeitsrapporten, sondern auch deren Synthese in einem dem Laien zwar ungeniessbaren, aber sonst exemplarischen Kompendium überdisziplinärer Zusammenarbeit.

Im Gegensatz zum derzeitigen Ausstellungs(un)wesen, wo Monsterkataloge zum Eröffnungstag herbeigezaubert werden wollen und die Forschung meist atem- und mittellos geworden hinterherzuhumpeln gezwungen ist, oder etwa im Gegensatz zur Restaurierungspraxis kosmetischer Doktrin – nicht zuletzt unseres Landes, wo berühmteste Altarwerke oder Monumente jeder Spielart erst n a c h  ihrer radikalen Verarztung der Wissenschaft vorgesetzt wurden und werden (zahllose Vorfälle sind zu Genüge bekannt; etwaige Ähnlichkeit mit noch lebenden Beispielen aber rein zufällig...) – stand in St. Wolfgang vor allem Anfang ein Wortgefecht zwischen 50 Wissenschaftlern aus acht Ländern. Das so mustergültige Symposium erzielte eine kompromissartige Einigung auf ein bestschonendes Konservierungskonzept und demonstrierte den allgemeinen Willen zur dokumentarischen Vertiefung (und deren Finanzierung). Die Früchte der vorgelegten Arbeit werden bis in fernere Zukunft lehren, dass solcher Wille nicht Lippenbekenntnis bleiben muss: schon die Riemenschneider-Ausstellung des letzten Herbstes in Würzburg zeigte, wie sich (idealiter) Sehweise und Dokumentation verschiedener Disziplinen in nützlichem Nebeneinander durchdringen und bereichern können (jüngst wurde jedoch jener Versuch mit dem Vorwurf des "Durcheinander" aus den Reihen der Kunsthistoriker quittiert, die den nicht ganz zu leugnenden fachlichen "Grenzübertritten" in gehütete Domänen und Territorien zürnten! (s. Rasmussens herzhaft-ironische Kritik in der 'Kunstchronik Nov.1981). So sehr es unangebracht scheint, die beiden Ereignisse zu vergleichen, da deren Sinn und Ziel grundverschieden waren (hie Wissenschaft – hie Publikum) so wird man sich nicht grundlos und besorgt fragen müssen, ob Verwissenschaftlichung aller Kunst- und Kulturbereiche nicht zuletzt in Monotonie und Lustlosigkeit münden...

Zum Inhalt:

Nach Vorwort und Aufgabenstellung durch E.Bacher und G.Tripp, sowie internationalem Geleit von P.Philippot zeichnet mit Sorgfalt und bibliographischer Vollständigkeit N.Wibiral Entstehungsgeschichte, Forschungslage und Restaurierungsgeschichte bis 1969 des von der Pacher-Werkstatt 1481 vollendeten geschnitzten und bemalten Wandelretabels. Dieses war 1471 von Michael Pacher aus Bruneck in Südtirol mit dem Kloster Mondsee vertraglich visiert worden, wurde in zerlegbarer Form geschaffen und auf mühsamen Land- und Wasserwegen über die Alpen transportiert. Den angestammten Ort verliess das Werk aus 77 Figuren und 31 Tafelbildern seither nicht mehr, obwohl seine Existenz von wiederholten Bränden, dem Holzwurm, dem Zeitgeschmack, den mehrfachen "Renovierungen" die den Kriegsereignissen von 1500 bis 1945 nicht a priori nachstehen müssten, bedroht war. Sein relativ unberührtes Überleben verdankte er neben Fortuna möglicherweise seiner überragenden Qualität, der örtlichen Abgeschiedenheit, umsichtigen Administratoren und Denkmalpflegern, nicht zuletzt einfühlsamen Künstlern, die sich an ihm nur mässig vergriffen.

(Wibiral liefert neben Quellen und einem Anmerkungsfundus zu 1/3 des Textes auch einen Anhang mit dem Wortlaut des vielgenannten Vertrages von 1471, schliesslich Kostentabellen späterer Interventionen. Trotz der etwas müde vorgebrachten Ablehnung jeglicher Umrechnungen in heutige Wertverhältnisse würde es den Historiker oder Restaurator interessieren, was jene "zwelifhundert ungrisch gulden oder ducaten" des Pacherschen Honorars, oder was etwa die "sorgfältige und getreue Restauration aller 27 Bilder, 1000 fl.Cmze" eigentlich bedeuteten. Eine – hélas - materialistisch eingefädelte Gesellschaft wie die unsrige versteht ein verflossenes Kulturgetriebe oft nur noch mit Kostengegenwerten zu durchleuchten; geradezu verdunkelnd wirkt übrigens Kollers Ausweisung von Kosten und Arbeitsaufwand für das jüngste St.Wolfgang-Unternehmen selbst: die genierte Spärlichkeit der Zahlen versagt jedem künftigen wissenschaftlichen oder dokumentarischen Ansinnen die Beihilfe, wo doch gerade die finanzielle Seite heute von Souverän, Unternehmern oder Denkmalpflege-Institutionen ins Spiel gebracht wird, wenn es gilt, "so unnütze Kopfarbeit zu Papier zu bringen". Was für das 19. Jh. Recht, das dürfte für 1976 wenn auch nicht gerade billig, so doch angebracht sein).

Nach kurzer Übersicht über zeichnerische und kopistische Relikte des Altars aus jüngerer Vergangenheit von B.Ulm legt M.Koller seine Untersuchungen zu Bau und Klima vor, und beschreibt E.Frodl-Kraft die Beleuchtungsaspekte von Chor und Altar. (Es konnte nachgewiesen werden, dass eine moderne helle Neuverglasung gegenüber der 100jährigen mattgeschliffenen Grisaille nur Nachteile geboten hätte!)

Das Dreierteam Foramitti, Haidler und Heissler führen ihre für jede weitere Dokumentation so nützliche fotogrammetrischen Aufnahmen vor, die den etwas mageren fotografischen Abbildungsteil des Buches verzeihlicher machen. Koller und Prandtstetten untersuchen in der Folge Holzarten und Bearbeitungsweisen (soweit zugänglich). Die offene Frage nach der Verwendung abgelagerten oder frischverarbeiteten Holzes hätte durch eine dendrochronologische Untersuchung, auf die man unbegreiflicherweise verzichtete, wohl weitgehend geklärt werden können, hätte man sich an die namhafte Spezialisten in Zürich gewandt!

H.Riedls und I.Hartliebs mikrobiologischen Bericht und M.Kollers vielleicht überflüssigen Tabellen über Strahlenuntersuchungen folgen K.Groens und J.A.Mosks farbenanalytische Ergebnisse sowie weitere Farbuntersuchungen von Mairinger Kerber und Hübner.

Den dritten Teil des Bandes bilden Auswertung und Ergebnisse unterteilt in systematisch aufgeführte Angaben zur Originalsubstanz und ihre Veränderung in der Zeit, erneut eine Leistung Kollers, wobei die Fotogramme beste Dienste leisten – in  das wesentliche und mitunter interessanteste Kapitel über Arbeitsweise und Werkstattbetrieb der Pacher und schliesslich in die kunsthistorischen Erträge, beide Kapitel von Koller. Der Autor zeigt sich gleicherweise im Dokumentieren, Analysieren und Interpretieren gewandt und fügt sein breites Wissen vom Kunstschaffen der Pacherzeit anschaulich und stets bibliographisch belegt in das Gerüst kunsthandwerklich relevanter Funde und Ergebnisse ein. So manche Frage zu Scheidung der Hände, zur Entwicklung von Fassmalerei und Musterrepertoire (wie Brokatimitation), zu Datierung, Perspektive und Vergoldertechniken scheint geklärt, andernfalls sind Wege für künftige Forschung vorgebahnt. Allerdings spürt man die Tendenz, kunstgeschichtliche Wertungen und Abwägungen solchen rein technischer oder technologischer Natur hintanzustellen und bezeichnenderweise fehlen ikonographische oder ikonologische Überlegungen, bis anhin Domäne der "reinen" Kunstgeschichte ganz. (So zieht etwa der Autor vor, Pacher "Planungsfehler" unterzuschieben, weil eine perspektivische Abweichung vom Gesamtprogramm nicht ins Konzept "passen" will, statt sich der Einfühlung des "klassischen" Fachgelehrten anzuvertrauen. Anderseits trägt Kollers Natur so manches zu Entmythologisierung und Entmystifizierung traditioneller Disziplinen bei...)

Teil vier enthält Massnahmen von 1969 bis 1976 wie Wibirals "Methodische Überlegungen", welche sich umfassend und tiefgründig mit Funktion, Bedeutung und Wandel von Konservierung und Restaurierung der Vergangenheit bis heute beschäftigen. Vielleicht einer der ersten Versuche, das Metier im Blickwinkel des Zeitenwandels an einem Objekt zu "werten". Den Purifizierungstendenzen des letzten Jhrs. war man hier erstaunlich früh entgegengetreten, ja gewisse heutige Denkmalpflege- oder Kirchenmalerpraktiken muten zuweilen altväterlich, letztere sogar ruinös an, vergleicht man sie mit Postulaten eines Ruskin, Diderot oder Riegl. Pachers Meisterwerk hat so gut überlebt, weil zu seiner Erhaltung stets nur minimale Eingriffe beschlossen wurden. Künstlerischer Respekt, "Pietät" (Dvoràk) und Gefühl für seine Denkmalhaftigkeit waren zukunftsweisend, denn die heutige Wiedergewinnung seiner "potentiellen" Einheit gelang unter Beibehaltung fast aller "wesentlicher" Übermalungen und Zutaten.

Mit Kollers Massnahmenkatalog, einem englischen Resumée und einem Symposiumsrapport von 1975, in dem man sich auf gut österreichisch an Landes- Ober- oder nur Konservatorräte verbeugt, schliesst der Bericht, dem man einen zeitweisen Verbleib unter den Kopfkissen von Denkmalpflegern, Restauratoren, Geschichtsschreibern, Archivaren und Kunsthistorikern wünschen möchte. Mit ihm und der partiellen Wiederherstellung des Altares wurde eine nüchterne Basis erklommen, die mit atemberaubender Vollständigkeit seine "reale" Seite freilegte, die "ideale" Kehrseite Pacherschen Schöpfertums zu offenbaren liegt erneut im Spielfeld der Kunstgeschichte...

Rom 1.Februar 1982

Manierismusausstellung - Ausstellungsmanierismus in Venedig?

Weltweites Ausstellungsfieber, gefolgt von zwanghaftem Ausstellungstourismus, erschweren es paradoxerweise zunehmend, Exponate höheren Anspruchs unter einem mehr denn politisch oder kulturpolitisch zu rechtfertigenden Dache zu versammeln. Verantwortungsbewusste Sammler und Museen, erhaltungswillige Konservatoren beginnen die verheerenden Wirkungen jenes überbordenden Rummels – den auch die gewichtigsten Kataloge nicht beschönigen – einzusehen. Ausleihe wird zum Mächtespiel um den geringsten Widerstand.

Laut Katalogvorwort zur grossen Jahresschau Venedigs Da Tiziano a El Greco ist Doyen und verdientester Initiant Rodolfo Pallucchini von der allgemeinen Leihfreudigkeit für die so rasch organisierte Ausstellung1 befriedigt, doch, wie schon der Untertitel »Per la storia del mianierismo a Venezia 154()-1590« verrät, musste man sich nicht unerheblich einschränken: Abgesehen von einer Auswahl an graphischen Arbeiten in der Biblioteca Marciana, fehlten der von N.Favaro geforderten weitestmöglichen Optik auf die venezianische Manierismusfrage die Skulptur, die Architektur, die Zeichnung, das Kunstgewerbe. Zahlreiche malerische Meisterstücke entschädigten allerdings für manches Ausgebliebene, das uns die Problematik hätte erhellen können. Das Gebotene liess die vielleicht ungehörige Frage aufkommen, ob es ausserhalb des jeweils individuellen »dubbio manieristico« (Pallucchini) und einer qualitätlichen Rangordnung der Künstler einen Manierismus als Stilströmung in Venedig überhaupt gibt. Für den geniessenden Laien war in Anwesenheit erhabener Werke gerade diese Frage irrelevant oder viel zu schwierig, wie auch erst eine Vertiefung in die Gesamtheit des Kataloges und mehrmaliger Besuch des oder der Ausstellungskomplexe die eigentliche Thematik offenbarten; zu sehr waren hohe Qualität mit nur didaktisch oder historisch Wichtigem, künstlerisch Zweitrangiges mit Schlüsselwerken, Ruinöses oder seelenlos Konserviertes mit »capolavori del restauro« gemischt. Der Kenner Venedigs hatte den Vorteil, die von der Mostra geforderte Ergänzung des Manierismusbildes durch den Besuch einer Auswahl von monumentalen Gemäldezyklen2 innerlich schon bereitzuhalten, um dem wohl kompliziertesten aller vergangenen Mostra-Themata beizukommen. Die Überfülle an Anschauungsmöglichkeiten in Venedig selbst verlockte allerdings, künftig ein so herkömmliches und eher museales Ausstellungskonzept zugunsten eines die Stadt als Ganzes einbeziehenden und mit ergänzendem Bildmaterial geführten Rundganges aufzugeben. Der Katalog lieferte hierzu einen ersten Anstoss.

Geistiges und ikonologisches Gerüst der Ausstellung war das 1950 erschienene noch immer aktuelle Werk R.Pallucchinis zur »giovinezza del Tintoretto«3 mit dem grundlegenden Abriss über den »manierismo nel Veneto«. Wohl hat sich die Forschung inzwischen vertieft und verfeinert, doch das heutige Stelldichein der schon damals gekrönten Häupter wirft dieselben grundsätzlichen Fragen auf: nach der Jugend Tintorettos und Grecos, nach dem Grund der Krise Tizians und des Abgesangs der Epigonen, nach den eigentlichen Wegen der Tradierung des florentinisch-römischen Stilgebarens (Graphik, Romstudium, Künstlerkontakte, Schülertum). Noch immer liebäugelt man mit dem wohl widerlegbaren Rombesuch Tintorettos4, streitet man um die »cheir Diminikou« - die unbeholfene Linke des jungen Greco –, gelingt es nicht, die Wirkung der erwachenden Kunstkritik (Aretin, Vasari, Dolce, Doni, Biondo, Pino) materialiter voll zu ermessen, geschweige die Krankengeschichte Venedigs unter dem morbo michelangiolesco überzeugend aufzuzeichnen... Allzusehr hat man sich heute in die Ableitung von Einflüssen verstrickt (für Kunstliebhaber ein bemühlicher Lesestoff), um noch die eigenen und eigentlichen Leistungen der Künstlerpersönlichkeiten gegen Minderwertiges (und sei es im eigenen Oeuvre) abzugrenzen: So etwa tat der Beizug qualitätsärmerer früher Tintorettos dem Meister einigen Abbruch5 (wo wenigstens ein Portrait hätte Abhilfe leisten können), oder blieb Grecos Entwicklungsgang unerfindlich6. Trostreich, dass kleinere Meister an Identität gewinnen konnten7 und räumlich weit Getrenntes erstmals zusammenfand. Die wissenschaftliche Vorarbeit. die sich im bestens illustrierten Katalog (mit guter Bibliographie) auf 350 Seiten niederschlägt, ist vielstimmig. gelehrt und beredt, auch wenn das Material schon des öftern im verborgenen umgewälzt worden ist.

Die trotz gelegentlicher Flüchtigkeiten und lateinischer Rhetorik bewundernswerte wissenschaftliche Begleitarbeit bietet dem Interessierteren das längst fällige Gesamtbild eines »Unmoments« im Entwicklungsfluss europäischer Malerei. das sich sonst nur der Eingeweihte durch unzählige Einzelstudien zurechtklittern konnte.

Ein wesentlicher Gewinn für den Theoretiker ist nicht zuletzt die Nennung der Restaurierungsdaten im Katalog:

Wie sehr Stilkritik, Zuschreibung und kunsthistorische Wertung vom Zustand der Werke abhängig sind, haben besonders die jüngsten Restaurierungen, die eigens für die Mostra vorgenommen wurden, bewiesen. Dem Lobe sei indessen der warnende Vorbehalt beigegeben, dass Ausstellungen nicht zum Vorwande serienweisen und fast immer ungerechtfertigten Restaurierens gereichen sollen – eine zunehmende Untugend gewisser Museen und besonders jener Institute und Ausstellungsorganisatoren, die selbst keine eigenen Werke besitzen!

Die in vieler Hinsicht bedeutende Ausstellung lehrte den Museologen, dass ein Unternehmen dieses Schwierigkeitsgrades nur noch in wohlabgestimmter Gruppenarbeit bewältigt werden kann, dem Historiker eröffnete sie eine bislang unter Depotstaub, Gelehrtenmuff und gegilbtem Firnis verborgene Sicht auf wiedererstandene, ja ungeahnte Farbwerte und Formen, dem Restaurator bot sie die Gelegenheit, Konservierung und Restaurierung aus Vergangenheit und Gegenwart – und besonders die Qualitätsunterschiede der letzteren – in schillernder Gegensätzlichkeit zu erleben. Neben aufsehenerregenden »Wiedergewinnungen« (Tizian, Tintoretto, Licinio, Franco, Palma) und beachtenswert »sauberer« Arbeit (Tintoretto, Schiavone, Veronese, Palma, Malombra) über traditionsgewohnte Routine all'italiana (mit allen der Methode innewohnenden Gefahren von Kleisterdoublierung und Heissbügelung: Schiavone, Corona, de Mio, del Moro) zu recht liebloser Oberflächlichkeit (Peranda, Zelotti, Tizian), ja billigstem »Antiquarenhandwerk« (Schiavone und verschiedene ausstellungskosmetische Firnisierungen), war so gut wie jede Schattierung des Restaurierens vertreten. Eingriffe, die die Lesbarkeit des Originals verunklärten, sind seltener geworden (Tintoretto, Salviati, Corona), noch immer hinterlassen jedoch gewisse Restauratoren die Mahnmale ihrer Eitelkeit inmitten der Bildfläche in Form von Schmutztassellis zur »Dokumentation« ihres Reinigungseifers (Tizian, Palma, Malombra, Franco uam.)8. Zuweilen fielen Anstückungen und Leinwandnähte dem Bügeleisen zum Opfer, wodurch dem Historiker die Feststellung erschwert wird, ob diese authentisch, älteren oder jüngeren Datums sind (Tizian, Tintoretto, Veronese, »Greco« ), zumal selbst nachweislich originale Anstückungen oft weder auf Fadenverlauf noch Bindungsart Rücksicht nahmen.

Typische ältere Schäden wiesen aus dem Ausland angereiste Leihgaben auf (Wien, Budapest, Caen, Amsterdam, Paris, Madrid) und veranschaulichten, wie empfindlich venezianische Lasurtechnik unter Reinigung leiden kann und für immer in Hell-Dunkel-Harmonie, Transparenz der Inkarnate und »Durchlichtung« der Räume gestört bleibt (Bordone, Sustris, Tintoretto, Fiammingo). Hingegen fanden sich unrestaurierte Werke in bewundernswertem Zustand wie etwa Tizians Aretinportrait, Salviatis Kreuzabnahme, Mariscalchis Medea, dessen Herodes und seine Anbetung von Feltre (deren Unberührtheit auf originalem Chassis und noch mit originaler Nagelung unser besonderes Stossgebet gebührt).

Gerade unbekanntere Meister wie Palma, Peranda, Malombra, Vicentino oder Corona haben nach langer Vergessenheit in entlegenen Kirchen oder »armen« Museen von fortschrittlicheren Konservierungstechniken profitieren können. Die frühen Grecos verdanken ihre Frische zusätzlich der ausgezeichneten Malweise byzantinischer Schulung. Die pastose Robustheit vieler Bassanos und einiger Veroneses überdauerte auch radikale Restaurierungen der Vergangenheit standhaft. Von einigen Objekten liesse sich ästhetischer und kunsthistorischer Gewinn erwarten, würden sie mit aller Schonung behandelt: etwa Pordenones Pala di San Giovanni Elemosinario oder die Kreuzabnahme Salviatis aus Viggiù :während eine Radiographie der Amsterdamer Adultera von Tintoretto bedeutsame Entdeckungen versprechen dürfte9.

Eine Ausstellung, die so sehr mit dem Überraschungsmoment »Restaurierung« und »recupero« rechnet wie diese, lässt allerdings jegliche Aufklärung über die im europäischen Rahmen aussergewöhnliche venezianische Maltechnik vermissen. Inwiefern hat die fremde »maniera« materialgeschichtliche Konsequenzen? Wo besser als in Venedig lassen sich die optisch-ästhetischen Auswirkungen durch den Gebrauch etwa der verschiedenen Leinwandqualitäten auf die Charakteristik von Aufbau, Pastosität. Malweise, Abbozzo usw. verfolgen? Kein Wort zum Erhaltungszustand der Werke, wo doch die fragile Vielschichtigkeit, Tiefenwirkung, Atmosphäre von Hauptmeistern wie Tizian, Tintoretto, Bassano oder Veronese ungleich mehr unter den Einwirkungen von Zeit und Mensch gelitten haben, als etwa die glatten Gründe eines Bronzino... Es fehlen Worte zur szenischen Wirkung und Bedeutung, zur architektonischen Rahmung etwa der grossflächigen kirchlichen Werke, deren manieristische Erscheinungsweise dadurch hätte herausgestellt werden können. Wo besser denn im Veneto – man denke an Padua – ist der manieristische Gemälderahmen je so plastisch und bildhaft ausgeformt gewesen!

Der aufmerksame Besucher dieser Mostra – gerade er musste, wie oft in jüngeren ähnlichen Grossveranstaltungen mit zu weit gespanntem Motto, unangesprochen bleiben – erlebte so die Darstellung einer geschichtlichen Stilkrise mit den fraglich gewordenen Mitteln einer allgemein in der Krise befindlichen Ausstellungsphilosophie und -technik. Die überragenden Glanzpunkte derselben – einzelne und wenige Meisterwerke entzogen sich, wie zu erwarten, sowohl ihrer manieristischen Tarnkappe als auch ihrem so künstlich zugewiesenen Fluchtpunkt der Betrachtung. Sie waren sich selbst genug und rechtfertigten ein Wiedersehen am geistig-geometrischen Ort ihrer Entstehung, dem stets nie fasslichen und gegensätzlichen Venedig...

Gewöhnlich sind Ausstellungsrezensionen Sache der Kunstkritik10 und des Historikers. Wenn hier dem Auge des Restaurators stattgegeben wurde, so doch in Anerkennung der Tatsache, dass ein gut Teil von Güte und Gelingen eines so anspruchsvollen Unternehmens dem Wirken der noch immer zu oft namenlosen Restauratoren zu verdanken war und schliesslich im Sinne einer Ermunterung, aus der Fundgrube künftiger Ausstellungen mehr Mut zu Kritik und streng konservierendem Verhalten zu schöpfen...
Ausstellung im Palazzo Ducale. Venedig, Sept. 1981 bis 25.Febr. 1982 »Da Tiziano a El Greco; Per la storia del Manierismo a Venezia 1540-1590«. Katalog: Gr. Editoriale Electa, Milano 1981 [die genaueren Katalogverweise wurden hier weggelassen]

1 Was ist am einsamen Aretin-Portrait manieristisch? Pordenones Evangelisten. Bordones Verkündigung, ja Vasaris Allegorien. Sustris erste Venus-Variante. die (ruinös erhaltenen) Freskenfragmente Veroneses, die Zelotti usw. sind nicht unbedingt als Platzhalter der »Maniera« zu verstehen, wie so mancher spätere Meister sich bereits mit zarten. aber unübersehbaren Schleiern des Barock gewandet...

2 Deckengemälde des Palazzo Ducale, Architektur, Dekor und Gemälde der Libreria Marciana, die Graphikausstellung daselbst. Veroneses Ausstattung von San Sebastiano, die Zyklen Tintorettos in San Rocco und Palma Giovanes Gemälde in der alten Sakristei von S.Giacomo dell'Orio (die letzteren drei Komplexe sind dank deren jüngster Restaurierung besonders sehenswert!).

3 Rodolfo Pallucchini, La giovinezza del Tintoretto, Mailand 1950.

4 Die »Romreminiszenzen« Tintorettos sind ausnahmslos von Architekturvorbildern der Traktate Serlios einerseits und von zeitgenössischer Reproduktionsgraphik nach Raffael, Michelangelo und deren Schülern anderseits ableitbar.

5 Zum Schlüsselbild des jungen Tintoretto wird ausgerechnet die umstrittene »1540« mit »iachobus« und einem Radsymbol signierte Sacra Conversazione erhoben, obwohl eine überzeugende Interpretation des Signets (»Jacopo Molino«? Auftraggeber? Färberemblem Tintorettos? – die beiden letztgenannten Vorschläge unannehmbar, wie a. a. 0. darzustellen sein wird!) noch heute aussteht.

Das frühe Gemälde der in Affen verwandelten Cercopen entstammt einer 10teilig erhaltenen Serie, die erst kürzlich entdeckt und in Padua und Fribourg gezeigt worden ist. Stilistisch-kompositionelle Merkmale des Zyklus lassen im Gegensatz zu Paola Rossis Annahme vermuten, dass die sonderbare, durch die etwas geschmäcklerische und eher verunklärende Restaurierung noch sichtbare Kreuzwabenform der eigenhändigen Bildreste weitgehend original sein dürfte: auf das Ergänzungsbeiwerk des 18. Jhs. hätte man somit verzichten können.

6 Das kürzlich schon in der Schweiz gezeigte angebliche Portrait des Kardinal Guise ist weder so sehr mit dem im Katalog irrtümlich als »Palladio« bezeichneten bassanesken Da-Ponte-Portrait Grecos in Kopenhagen verwandt, noch erreicht es in Qualität und Stileigentümlichkeit das Anastagi-Bildnis in New York. Nur eine Lesung der Datierung als »1571« statt wie sichtbar »1561« erlaubte die Zuschreibung an den jungen Kreter (der 1561 noch byzantinisierende Ikonen malte und erst 1566 nach Venedig gelangte). Die wahre Autorschaft des in der Tat beachtenswerten Bildnisses müsste man vielleicht im Umkreis der Mitarbeiter Tizians wie Sustris oder der meisterhaften Anonymen suchen.

7 Eine eigentliche Neubewertung gelingt etwa für Giuseppe Porta, de Mio, Fiammingo und Palma. Der Aussenseiter Mariscalchi wurde von seinem Bearbeiter V. Sgarbi – zumindest was die Medea aus Verona angeht – in seiner schöpferischen Freiheit entschieden überbewertet: Die Darstellung ist nicht eine »nekromantisch« verschlüsselte Kindermordsszene frei nach Seneca(!), sondern eine wörtliche Umsetzung der Verjüngungskur des Aetes aus den Ovidschen Metamorphosen (VII. 179-~93) was der Kritik offenbar bis heute entgangen war!

8 Eine Unmanier, die gegenwärtig z.B. im Vatikan weder vor Giotto, Raffaels Hauptwerken oder Michelangelos Fresken der Sixtina zurückschreckt!

9 Im Streiflicht sind Fluchtlinien und Bogensegmente im Sinne der Adultera Chigi in Rom zu bemerken.

Noch während der Ausstellungsverlängerung im Januar 82 war Pordenones Pala zwecks Restaurierung plötzlich verschwunden (»sottoposto a pulitura« mit welch leichtsinniger Eile!) während Grecos Sinai-Tafel aus Konservierungsgründen gar nicht erst angereist war. Die delikate Holztafel Salviatis wurde statt dessen unter dem stolzen Messbetrag von 76% rel. Feuchte aus unmittelbarer Nähe (sprüh-)»klimatisiert» 

10 Eine ausgezeichnete kunsthistorische Wertung der Mostra erschien inzwischen in der Neuen Züricher Zeitung 10./11. Okt. 1981. Nr.235. von Emil Maurer. 

Apollo - quo vadis?

Bemerkungen zu einer Restaurierungsausstellung

Die erste vatikanische Ausstellung "Restauri in Vaticano" in Berninis linkem Treppenflügel vor St. Peter (Braccio di Carlo Magno, Piazza San Pietro) fand vom 9. März bis 8. Mai 1982 statt. Sie gruppierte sich um die Zentralfigur des Apollo von Belvedere.

Die seit ihrem Funde zu Zeiten Julius II. wohl meistgefeierte antike Einzelfigur hat sich aus ihren schmiedeeisernen Fesseln in der von römischer Stadtluft angeschmauchten Nische im Cortile des Belvedere (das ihm den Namen gab) befreit, ist vorerst in die Werkstatt zu Diagnose und Generalüberholung hinabgelangt, nun ins öffentliche Parterre des Petersplatzes gestiegen, um später wieder Aug in Aug mit dem ebenfalls unlängst geschönten Laokoon am alten Ort der nächstfälligen Reinigungsaktion entgegenzudämmern (Zu den Olympischen Spielen in Amerika zieht es ihn vorläufig nicht, da ihm die so populären Bronze-Athleten von Riace zuvorgekommen sind – doch kürzlich feierten die Massenmedien Roms den Entscheid des Papstes, dass Apoll die crème de la crème der vatikanischen Kunstschätze auf einem einjährigen Horrortrip durch die USA zu begleiten habe!). Das nun inox-gestählte Standbein hat den schweren Gang in der Holzkiste bisher besser überstanden als die bekanntlich seit Achill verwundbarere linke Ferse, die in den epoxydharzenen Flickstellen erste Haarrisse verrät. Während Laokoon einige konservatorische Akribie erheischte und erhielt, verführte wohl die weibische Huld Apolls die Restauratoren dazu, sich in Kittungen mit hautnaher Glätte und zukunftsträchtigen Retuschen zu versuchen. Auch die Toilette des Göttlichen, laut lakonischem Begleittext nur mit "acqua nebulizzata" vollführt, oder die Schutzsalbung mit Paraloid und "cera microcristallina" unter dem bedeutsamen Prädikat "solubile" täuschen uns nicht über die Ahnung hinweg, dass orthopädische wie kosmetische Eingriffe den der Presse vorzelebrierten Lorbeer vielleicht ein Triennium zu früh verdient haben... Für einmal wird man weder mit schwerem Katalog befrachtet, noch von tiefergründender Dokumentation behelligt, es sei denn mit jener hoffentlich scherzhaften Rekonstruktion des "Fernhintreffenden" unterhalten, die, von namenloser Autorität erdacht, dem Holden einen drei Meter hohen Flitzbogen andichtet, dessen Pfeile sicher stattliche 240cm gemessen hätten (Gottlob ist der originale Köcher schon vor 1503 abgebrochen...). Montorsolis einst bewunderte Arm- und Handergänzungen wanderten in die Vitrine und dürften mit den am Original glattgesägten Stümpfen Thorwaldsens Ägineten in München vor Neid erblassen lassen.

Den Veranstaltern war offenbar eine Einmannshow Apolls zu mager und so wurde denn die "Mostra" mit einem Dreijahresrückblick über restauratorisches Tun an Gemälden, Skulpturen in Marmor, Holz und Terrakotta, an Antikem in Bronze und Keramik, an Paramenten, Fresken und Architektur hinterfüttert und mit einem Hauch von Wissenschaftlichkeit umgeben. Da das fast 40köpfige Team nurmehr Quintessenzen vorstellen konnte, musste der Besucher seinen "tour d'horizon" in den vatikanischen Museen fortsetzen, um auch zu glauben, was er kaum für wahr zu halten wagte: die in der Tat aussergewöhnlichen Praktiken der päpstlichen Laboratorien haben Tradition: Noch werden Holztafeln auf Leinwand übertragen, zu zwei Dritteln verlorene Farb- und Kompositionssubstanz "wiedergewonnen", "störende" Nähte, Randzonen, Stückungen beseitigt, ältliche Chassis' ersetzt, Pastositäten bügeleisern gebodigt. Mit inquisitorischem Eifer blickt man Inkarnaten unter die Farbhaut, schickt ehrwürdig-staubige Cäsarenhäupter ins gipserne Purgatorium, mutet der letzten freien Leinwandfaser die Feuerprobe der Doublierung zu; die Kainsmale geradezu ikonoklastischer Purifizierung, nämlich Reinigungstreppen und Schmutztasselli, prangen wie Racheakte falschen Berufsstolzes inmitten der erhabensten Meisterwerke von Raffael, Giotto, Tizian, Pinturicchio, Lorenzetti und jüngst von Michelangelo, dessen Fresken der Sixtina seit einem Jahr ans Skalpell geliefert wurden (bis zum Jüngsten Gericht soll es bis 1994 dauern). 

Wenn nach den apokalyptischen Kuren Bronzen wie Galvanorepliken, Marmor wie Speckstein, Polychromie wie Leder, Fresken wie gebleichte Buntwäsche, Holz wie Wachs aussieht, ist ein etwaiger Unmut darüber nur übertriebener Nekrophilie des Beschauers an Materialechtheit zuzuschreiben. Mit welchem Recht verweigern wir einer Ergänzung an antiker Keramik oder an etruskischen Terrakotten ihr reizvolles farbliches Eigenleben? Schliesslich sei doch sichtbar, was neu. Auch ein Schulkind soll erkennen dürfen, dass eine matte violettbeige Gipsplombe so frisch wirkt wie dessen letzter Plastilin-Aschenbecher aus der Bastelstunde. 

Dass man im Vatikan nicht vor Modernität zurückschreckt, beweist die Anwendung von Paraloid B72 auf fast allen Materialien, die des Restauro würdig befunden werden. Vielleicht entgingen die mediceischen Paramente dieser allgegenwärtigen Prophylaxe nur, weil die geduldigen Nonnen-Restauratorinnen ihre Schulung im helvetisch-spartanischen Riggisberg genossen hatten. Was für den kunstharzenen Apoll billig, ist nun auch für Michelangelos Ignudi recht, dreiprozentig, damit es niemand sieht, zweiprozentig für den, der es hört und einprozentig für den, der es weitersagen muss. 

Selbst das Licht Phöbus Apollos ist nicht erhellend genug, durch die Brille des Fortschritts hindurch zu offenbaren, dass die selben Fehler der Vergangenheit wiederholt werden.

Bedenkenswert ist die oberflächliche Perfektion, mit der ein ahnungsloses Publikum bewusst und oft nur um kulturpolitischer Ziele willen genarrt wird. Muss an einer missratenen Radiographie mit Pinsel und Farbe gemogelt werden? Kann Für und Wider einer Abnahme und Übertragung eines Freskos oder einer Holztafel nicht offen erwogen werden? Ist Doublierung an sich je in Frage gestellt worden? Wer – und mit welchen Argumenten – entscheidet über das Schicksal so internationaler Güter wie des Apolls von Belvedere oder der Sixtina? Wem wird schon bewusst, dass jedes heute zu üppig retouchierte "Nachher" die nächste Generation als jämmerliches "Vor der Restaurierung" zur erneuten Kur ermuntern wird? Schminke & Co. entheben uns sanft des Gewissens, dass Restaurieren verschleisst.

Sicher haben emsige Hände auch hinter den Kulissen der vatikanischen Ausstellung kunstgerecht vergoldet, geleimt, gewässert, gefestigt, gemörtelt, gekratzt und ergänzt. Von 50 ausgewählten Objekten der verschiedenen Disziplinen (unter denen nur die wohlbeleumdete Schriftgutkonservierung fehlte) lässt sich auf die gesamten Sammlungen auch handwerklich Makelloses interpolieren. Erst im Moment einer Selbstdarstellung wird das Präsentierte fragwürdig, da es auch ungewollt als exemplarisch auftritt. 

Begnügt man sich mit dem Niveau, dient das Unterfangen der Selbsttäuschung und der Irreführung des Publikums, das die natürliche Vergänglichkeit der Dinge und die mit ihr verbundenen ethischen und ästhetischen Qualitäten aus den Augen verliert.

Restaurierungen sind in sich so labile Zustände, dass es gewagt ist, sie auf eine zeitliche Situation hin, für ein Ereignis, auf eine ephemere Sehweise hin zurechtzufrisieren. 

Ihr Würde- und Geschichtsverlust mit zunehmendem Altern und das Sichtbarwerden des fremden Eingriffs ist schlimmer als der zeitgegebene Verfall des Objektes selbst; denn dieser ist natürlich, jener gekünstelt. Eine Ausstellung über Restaurierung ist nur glaubhaft, wenn sie das Prinzip strengen Konservierens voranstellt, ihre restauratorischen Provisorien diskret als solche kennzeichnet, Eingriffe in ihrer Notwendigkeit nachweist, Sensationelles und Selbstbespiegelndes fernhält, die Objekte erscheinungsmässig nicht ihrer gewachsenen kulturellen und geschichtlichen Umgebung gewaltsam entreisst, offene Fragen an die Hilfswissenschaften weitergibt, letztlich sich selbst also stets in Frage stellt.

Das Selbstdarstellen der Restaurierung verbreitet sich indessen epidemisch quer durch Europa. Fast keine Stadt, die nicht mit frischrestaurierten Schätzen und (wenn nicht sogar prämierten!) Bauwerken um den Kulturtourismus buhlt. Ein einst geschmähter Beruf hat sich aus dem Schatten kreativeren Künstlertums befreit, um sich für sein unbequemes Stehplätzchen zwischen Handwerk, Kunst und Wissenschaft zu rächen. Die Zeit dafür ist reif, ist doch Kunstgenuss endlich in Mode gekommen. Wäre der Renaissance des südländischen Restaurierens nicht 1966 die Überschwemmungskatastrophe von Florenz und Venedig Pate gestanden, hätte sich die Beschäftigungslage des Berufes erst mit dem Ausstellungsfieber der 70er Jahre gebessert, da neben der "beschönigenden" Ambition der Aussteller und der beschädigenden Mobilität der Objekte auch die Publizität des Kunstgutes die erwünschten Opfer fordert (War es nicht dank Kunstraub und Attentaten dem deutschen Restauratorennachwuchs vergönnt, so manchen Meister zwar nicht dem ästhetischen so doch dem physischen Verlust durch Verglasung zu entreissen?)

Das schier unerschöpfliche Patrimonium Italiens – methodologische wie praktische Ziehmutter des "Restauro" – hat indessen im Rückblick heute vielleicht mehr gelitten denn gewonnen, auch wenn es noch immer – was seine konservatorische Seite angeht – vom Rufe der Vorbildlichkeit zehrt (Bis unlängst schickten noch verschiedene Museen des Nordens ihre "Italiener" zur Radikalkur nach Mailand, Florenz oder Rom! Die Ausbildungsinstitute werden jährlich von ausländischen Aufnahmegesuchen überschwemmt. Ein knappes Dreijahresdiplom aus Rom macht heute noch das Glück eines jeden Stellenbewerbers, wo auch immer er sei...).

Während man noch 1976 mit der Riesenschau "Firenze restaura - 10 Jahre danach" die Apotheose des auch Unmögliches machenden Restaurators feierte, stehen wir heute ratlos vor den unzähligen damals euphorisch "a stacco" oder schlimmer "a strappo" abgenommenen Fresken, wissend, wie oft Schliemannsche Schatzsuche nach etwaigen Sinopien "vor" der konservatorischen Notwendigkeit eines Transfers gestanden haben und unwissend, welch trübes magazinale oder bestenfalls museale Los den nun reisemüden, monoton-planen und blasswelken Paneelen bevorsteht (und andererseits: was hat letztlich Pontormos berühmtes so raumgebundenes Wandbild wie die Verkündigung aus Sta.Felicità in T o k i o zu suchen?!). Was gestern mit Cimabues Kruzifix begann – seine spektakuläre "Rettung" forderte neben viel zu wenig streitbarer Tinte ein unnützes buntes Lehrbuch darüber, wie man eine bartholomäisch kunstharzgeschundene Haut mit divisionistischem Farbgewölk zum Leben erweckt – führt heute frohgemut fort mit der Ankündigung einer grossen Sommerausstellung der Fortezza da Basso zur eigentlich überflüssigen, doch publikumsgefälligen Reinigung der Primavera Botticellis (während eine plastisch-malerische Hekatombe von Flutkadavern seit 1966 in den Depots verkommt). 

Im Gefolge des Vatikans wird auch das römische Istituto del Restauro eine "mostra del Restauro" eröffnen, haben sich doch die Funde aus Lavinium (anlässlich der Vergil-Feiern) und die Bronzen aus Riace besuchermässig zum Staunen der gestressten Ordnungspolizei mehr als bewährt. Letztere hatten Florenz vorher so in Atem gehalten, dass sich die Ausstellung des reichlich pompös inszenierten Telamonfrieses mit der Zugabe der erneut zusammengesetzten François-Vase gut Teil der Neugierigen nur durch busweise Schübe von Schulknirpsen rettete, welchen man auch gleich den im Palazzo Vecchio ausgestellten Leonardo-Codex "Hammer", obwohl so spärlich bebildert, zumutete (der fast taubgewordene Schreibende erlitt Dampfbäder von gegen 85% relativer Feuchtigkeit).

Auch wenn Restaurierung nicht Anlass des Ausstellens selbst ist, wird sie nachdrücklich bei jeder Gelegenheit von jedem Museum, jeder Retrospektive, jeder Manifestation des Antiquariats, zu jedem kulturellen Ereignis zelebriert: der Restauratorengilde eine unverhoffte Quelle öffentlicher und privater Publizität. Mit circensischer Akribie halten die Massenmedien eine Sensationslust am Feuer, die jedem die zertrümmerte Nase der Pietà Michelangelos, jedem das Räuspern der Mona Lisa, jedem den Krebs der Markuspferde, jedem das Zähneblecken der Riacekrieger nahebringt. Kein Wunder, dass es einen jeden Minister für Kultur und Tourismus danach verlangt, die lukrativ Gefeierten auch bei sich auf Besuch zu sehen – schliesslich setzen sich neuerdings ganze Sammlungskomplexe gekröntester Häupter zum Vergnügen des Volkes in Bewegung, lauscht man der Brillanz und Kadenz der illustren Namen: Stauffer, Medici, Gonzaga, Wittelsbacher, Hohenzollern, quousque tandem?!

Die Arroganz restauratorischer Selbstgefälligkeit kulminiert sicherlich im oben gerügten Belassen ungereinigter Schmutzquadrate (TasseIli) in Gemälden, eine Unart, der Florenz beispielshalber längst entsagt hat, die jedoch neben dem vatikanischen Usus, wo etwa Raffaels Himmelfahrt Christi buchstäblich zum Spielplatz der Pseudowissenschaftlichkeit transfigurierte, im Veneto und namentlich in der Lagunenstadt selbst bis heute floriert. Vereinzelte Tizian, fast alle Tintoretto der Scuola di San Rocco und peinliche Beispiele späterer Meister sind noch jüngst in aussageintensiven und möglichst hellfarbigen Zonen mit den Stempeln putzender Bravour und ästhetischer Gewissenlosigkeit verunziert. Wie gering der dokumentarische oder didaktische Wert eines Tassello, wie schädigend in Sein und Schein des Werkes ein solcher indessen sein kann, soll andernorts dargelegt werden. Sein hartnäckiges Weiterleben, an allen technologischen Möglichkeiten der Dokumentation und Analyse vorbei, ist Beweis genug, dass unser restauratorisches Tun oder Lassen so selbstverständlich geworden ist, dass – gegenüber dem sich stets irreversibel gebärdenden Handwerk, vor dem man Meisterwerke in der Vergangenheit eifersüchtig zu verschonen suchte (die Unversehrtheit der Gioconda etwa zeugt davon!) – sich nunmehr Kritiklosigkeit und im Zuge des wissenschaftlichen Anstriches blindes Vertrauen eingestellt hat.

Dergestalt wird "Restauro" zum Losungswort der Sauberkeit, des wiedergewonnenen Originalglanzes, der Besinnung auf Geschichte und nationale Werte, ja zum Substitut moralischer Integrität und letztlich zum Schlachtruf der Politiker mit kulturellem Portepee. So sind die archäologischen Denkmäler Roms zwar allesamt eingerüstet, aber weiterhin dem blindwütigen Strassenmoloch ausgeliefert, sind Venedigs augenfälligste Monumente unter der Obhut stiftender Privater und spendender Länder "in restauro", doch rauchen die Schlote Margheras weiter und zerfallen "zweitrangige" Paläste, Fassaden, Höfe, Plätze unwiederbringlich. 

So manche spektakuläre Restaurierung geriet weniger der Sache, denn dem auftragenden Konservator, einem Stifterland oder einer ausführenden Firma zum Ruhme. Welche primäre Dringlichkeit bestand für die Fresken Giottos in Assisi, den nur 80jährigen Markusturm, die erzgesunden Markuspferde oder Marc Aurel in Rom, die Scuola di San Rocco in Venedig, die Sixtina? Nur der erbitterte Kampf einiger Mutiger verhinderte die absurde Abnahme der Fresken Masaccios in der Carminekirche zu Florenz. 

Soeben munkelt man von einer bevorstehenden – völlig ungerechtfertigten – Doublierung der Tempesta Giorgiones in der venezianischen Akademie, ungewarnt durch die jüngste Vergewaltigung eines der schönsten Porträts des Lorenzo Lotto oder durch den mehr als fraglichen Aufwand, mit dem man durch Gastrestauratoren Veroneses Festmahl im Haus des Levi malträtierte. Auch Tizians Tempelgang Mariens daselbst ist trotz ergiebiger Photodokumentation um einiges wolkiger als die Schaurestaurierung der Assunta in der Frarikirche. Sicherlich verbleiben uns – und nicht nur in Venedig – einige Meisterwerke des Restaurierens, diese aufzuzählen sich andere bemüht haben, doch wundert nicht wenig, dass die Zielgruppe spektakulärer Eingriffe stets an grosse Künstlernamen geheftet, die Ausführung stets an die selben Häupter vergeben ist, auch wenn deren Praxis – man denke an generöse Freilegungsproben, Bügeleisen, Schabklinge und ausgiebigen Pinselschwung – längst nicht unbescholten ist. Auch hier des hohlen Hand-werks makabre Resonanz oder einmal mehr die technologische Ahnungslosigkeit leitender Konservatoren und "sovrintendenti"?

Aber hier streifen wir eine Problematik, die keineswegs auf Italien beschränkt ist. Die Fülle des Kunstgutes und die Dringlichkeit seiner Rettung und Pflege lassen hier lediglich die Missstände eher und heftiger aufscheinen als in den Umländern. Auch die bitterlaunigste Kritik an jenen Zuständen und Mechanismen hat nur dann ihren Sinn, wenn sich für uns aus ethischen und moralischen Scherben positive Lehren ziehen lassen.

Kehren wir auf ungewohntem Weg über Genf nach Rom zurück.

Wohl die Ironie des Zufalls wollte es, dass just am Stammort Calvinschen Wirkens im etwa selben Zeitraum (18.März bis 16.Mai 1982) der vatikanischen Mostra das Musée d'Art et d'Histoire im Genfer Musée Rath unter dem fragenden Titel "Sauver l'art?" eine wohldokumentierte Ausstellung über Konservierung, Analyse und Restaurierung eröffnete und etwa alles in Rom Vermisste nachlieferte: angefangen beim sorgfältigen 330seitigen Katalog, den didaktischen Führungen und technologischen Demonstrationen, einem kritischen Symposium (mit dem schweizerischen Restauratorenverband SKR), einer Schwergewichtigkeit zugunsten des Konservierens und im Bereich der Metallbearbeitung und der Bodenfunde einer vorbildlichen Wissenschaftlichkeit. Auch wenn im ästhetisch-intervenierenden Sektor Schulung und Methodologie römischer Herkunft zu spüren sind (z.B. die Tratteggio-Retouche) und die Bearbeitung der Keramik mehr Aufmerksamkeit erforderte, so lassen sich doch die wesentlichen Ziele des Unternehmens als Offenheit in der Darstellung von Prozessen spüren, als Postulat der Prophylaxe (z.B. Beleuchtung und Klimatologie) und des Fragmentarischen, als echte Auseinandersetzung mit den Objekten, die über die bare Handwerklichkeit der vatikanischen Exponate hinausführt und sich in verhaltener Angemessenheit an die Individualität der Einzelstücke hält, ein Versuch der jeder viel zu oft beobachteten dogmatischen und finalistischen Erzwungenheit auszuweichen sucht.

Nicht, dass der gebeutelte römische Apoll nun einen Pfeil weltanschaulichen Diskords einlegen müsste. Genügte es nicht, den Bogen zur "Reform" zurückzuschlagen? Ansonsten bliebe unserem europäischen Kulturerbe nur ein verzweifeltes:

"Sauve qui peut."

Vibrato alla fiorentina (eine Buchfühlung)

Welches Land verdankte nicht in irgend einer Weise Italien die Anfänge ernstzunehmenden Restaurierens und Konservierens? Für Generationen von Restauratoren war Roms Istituto Centrale als Schöpfung Cesare Brandis direkt oder indirekt Ziehmutter ihres Handwerks gewesen. Ja. noch in jüngster Vergangenheit griff die ehrwürdige Institution mit einer späten Geburtshilfe einer gutgemeinten Enkelgründung in Paris unter die Arme.

Galt R o m während Jahrzehnten besonders lateinischem Sprachraume als Meta der Ausbildung und Forschung, so meldete sich infolge der Überschwemmungskatastrophe von 1966 rührigste, weil international geförderte Konkurrenz zu Worte und leistete erzwungenermassen herkulische Taten: F l o r e n z. 

Die seit längerem subkutan genährten methodologischen Divergenzen der beiden Zentren brachen durch die Umweltpusteln des flutgebeutelten Kulturgutes: unbrüderliche Kreuzfahrerheere aus Nord und Süd bekriegten sich im Namen Cimabues, Freskoklasten und Transferisten traten an gegen Vinavilisten und Paraloidale, obwohl allen die Fahne der "Carta del Restauro“ gemeinsam vorangetragen wurde; lachender Gewinner war lediglich Kondottiere Olivetti mit seiner Markuskavallerie, nachdem ein erneutes Gotteszeichen – das friulische Erdbeben – Venedig und seinem Hinterland die Notwendigkeit generalstablichen Konservierens gewiesen hatte. Angesichts der internationalen Subsidien, aber auch des Andrangs und der Neugier restaurier-touristischen Publikums begrub man schliesslich die ideologischen Skalpelle und es schien sich für lange ein koexistenzgewilltes Triumvirat einzurichten: Giovanni Urbani in Rom, Umberto Baldini in Florenz, Francesco Valcanover in Venedig. Für die nördlicheren Territorien leistete ihnen Ottorino Nonfarmale (sic) die nötigen restauratorischen Kurierdienste. In Mittelitalien bildeten sich erfolglos kurzlebige syndikalistische Widerstandsbewegungen. Nach dem Süden reichte der zentralisierende Arm des ICR zwar (noch) nicht, aber die finanziellen Muskeln, zumal in der ewigen Stadt die eisenstrotzenden und grünbetuchten restauratörichten Belagerungswerke seiner Monumente an Ewigkeitswert ihre Schützlinge weit hinter sich zu lassen versprechen.

1972 führten alle Wege des restauro nach Florenz in Baldinis denkwürdige Ausstellung Firenze restaura, deren damals noch recht robuste und emotionenreiche Lehre in erhöhtem Willen zu Grundlagenforschung und zu verfeinerten Methoden mündete: Zehn Jahre danach, 1982, war man so weit, die Nobilitierung des Metiers nicht nur gesellschaftlich durch einen Umzug der Veranstaltung aus der Fortezza da Basso in den Palazzo Vecchio auszudrücken, sondern das einst so laut und emphatisch gepriesene »restauro« musste vor dem Anspruche von »Metodo e Scienza« demonstrativ in den bescheideneren Untertitel weichen: »operatività e ricerca nel restauro«. Die unter typisch baldinischer Diktion intellektualisierte »Mostra« feierte zugleich 40jähriges Laborieren im Opificio delle pietre dure, eine Institution, die der technischen Nabelschau bis dahin eher im Verborgenen gefrönt hatte. War 1972 noch Aufhänger südländischer »spettacolarità» Cimabue’s arg verwüsteter Kruzifix gewesen, so musste diesmal Botticellis Primavera das Frühlingserwachen neuer Wissenschaftlichkeit einläuten. Deren frische Brise liess so manches drängelnde Besuchertausend vergessen, dass noch ungezählte flutgeschädigte Werke in friedhöflicher Stille einer weit dringenderen Rettung entgegendämmern (eine kämpferisch improvisierte Nebenausstellung aus dem Lager konzeptioneller und administrativer Konkurrenz wurde damals bezeichnenderweise missverstanden oder kaum beachtet), ja Botticelli selbst hätte wohl lieber jene mussevolle wie klinische Mikroskop-Atmosphäre von »Ricerca« anderen Patienten (denken wir etwa an die auf ihrer schuppigen Leinwand so mitgenommene Geburt der Venus angedeihen lassen.

Auch wenn seit »Metodo e Scienza« ein immer schlängerstehendes Publikum gelernt hat, dass die radiographische Unterwäsche eines Bildes viel interessanter ist, als die dank Restauratorensorge erblassten Inkarnate, etwa eines bis zum Überdruss gefeierten Raffael, muss die florentinische Veranstaltung als positiver Markstein des italienischen Restaurierens gesehen werden, zumal sie geeignet war, die fast gleichzeitige, mit Recht gescholtene Ausstellung »Restauro in Vaticano« in Rom vergessen zu machen, in der das Handwerk auf Gymnasialebene vorgestellt wurde und die Disziplin des Gerüsteturnens rein zufällig zur Wiederentdeckung der Buntheit Michelangelos führte (zur Beruhigung Manfred Kollers: ‘et in arcatura ego’ bzw.: auch i c h war auf den Gerüsten: der Zweck der Unternehmung wird inzwischen durch etwas verfeinerte Mittel geheiligt).

Wertvollstes Fazit der Ausstellung von 1982 war wohl der sorgfältige und bestens illustrierte Katalog, bis dahin einmalig in seiner Absicht, den Laien hinter die Kulissen restauratorischen Tuns blicken zu lassen, wobei sich die Wissenschaftler selbst ausführlich zu Worte melden durften. Lediglich die »U.B.« signierten analytischen Vorspänne mussten im Hirn aufmerksamer Leser Verwunderung oder Befremden ob ungehörter Fachsimplizismen erzeugen (etwa: »atti negativi del tempo-vita») – war er schliesslich nicht notwendigerweise gewarnt durch Baldini's 1973 erschienene Cimabue-Apologetik Teoria del Restauro e unità di Metodologia Band 1,. dem 1981 ein zweiter folgte: beide treue Triumph-Kreuzfahrt-Wächter der sperrigen und doch so reiselustigen Reliquie.

So gücklich die Florentiner Heirat zwischen Atelier und Labor zu werden versprach – fast gleichzeitig fand in Genf eine ähnliche Vermählung unter dem schüchternen Fragezeichen »Sauver l'art?" statt, welcher ein stattlicher Katalog entspross, den als Feigenblatt über so manche handwerkliche crudité vorzuhalten sich eignete – die literarische Nachkommenschaft musste künftig wieder in getrennten Wiegen gedruckt werden: 1984 hoben denn auch Mauro Matteini und Arcangelo Moles – schon in »Metodo e Scienza» kompetente Autoren der Wissenschaft – ein Werk aus der Taufe, das eine allzu gemischte Leserschaft von der ermüdenden Last interdisziplinärer Kataloge (wie des denkwürdigen von 1980 »La vie mysterieuse des chefs d'oeuvres», Paris) zu erlösen versprach: »Scienza e restauro, metodo di indagine« (Florenz 1984). Die beiden Autoren, des publikumgerechten Schlingerns im Kielwasser beliebt gewordenen Schaurestaurierens wohl ebenso leidig, wie der klösterlichen Nüchternheit der Fachzeitschriften, wagten es, in einer von zuweilen esoterisch anmutenden Titeln durchsetzten Reihe des Inzipits Testimonianze ein Einführungsbuch zu modernen Untersuchungsmethoden im Weichbild der Restaurierung zu verfassen, das sich an die auch in Italien nicht minder unwissenden Konservatoren, Denkmalpfleger, Kunsthistoriker und Restauratoren wendet. Der Adressat ist also nicht mehr, wie in Madeleine Hours' »Analyse scientifique et Conservation des Peintures« (aus der Reihe »Decouvrir, Restaurer, Conserver» Fribourg 1976, das der Schreibende damals in »Gemälde im Examen« einzudeutschen versuchte), der dilettierende Sammler oder restauratorische Debütant aus gutem Haus, noch das elementare Schülerpublikum der didaktischen Reihe »Science for conservators» (seit 1982, London), sondern ein gebildeter Laie, der sich beherzt hat, das künftige Tragen von Verantwortung durch Wissen und adäquates Fachvokabular abzusichern. Von grossem Werte ist, dass die beiden Forscher in anschaulicher Sprache ausschliesslich aus Erfahrung berichten. Allerdings geht ihre empirische Honestas so weit, von ihnen nicht oder selten begangene Forschungspfade eher oder ganz zu vermeiden (Thermoluminiszenz, Dendrochronologie, Carbon 14-Methoden u.a.m.). Auch die jeder einzelnen Analysetechnik beigesellte Bibliographie – besser wäre eine gesamthaft geordnete Übersicht im Anhang gewesen, um dem Wiederholen von so über Gebühr gewichteter Publikate wie »La vie mysterieuse...« und »Metodo e scienza« zu entgehen – ist zuweilen lückenhaft, was Organe wie Studies in Conservation, die deutschsprachige Literatur, oder das offenbar ganz unbekannte PACT, Beiträge der Annales du Laboratoire, des Restaurator oder namhafter Forscher wie Henry Hodges, Elzinga-Ter-Haar, François Schweizer, C. Lahanier, R. Feller und andere Grössen aus dem Bereich der Archäometrie angeht. Aber mit Hinblick auf die breitgelagerte Leserschaft wäre Komplettheit hier sicherlich widersinnig. Dafür ist die zeichnerische Veranschaulichung klar und verständlich, auch wenn auf den Seiten zur offensichtlich noch immer nicht übersetzbaren »Cross-section» mit didaktischem Understatement nicht geradezu gegeizt wird...

Zu einer Zeit. da der Katalog der Mostra von 1982 längst vergriffen ist, stört die Tatsache nicht sonderlich, dass ein gut Teil des Abbildungsmaterials in den neuen Band hinübergerettet wurde, da der Farbwiedergabe nichts mangelt und sich die Auswahl auf das Nötigste beschränkt.

Heute, da das römische Bollettino dell' ICR längst verstummt scheint und es eine restauratorische Fachzeitschrift im Sinne von Maltechnik-Restauro, der Studies von IIC und anderer, von musealen Institutionen unterhaltenen Organen in Frankreich, England und Amerika, schlechtweg nicht gibt, ist dieser italienische Alleingang für das Geburtsland des Restauro von begrüssenswertem Optimismus. Die sporadisch bis geballt auftretenden lokalen ‘Mostre’ wie »Restauro in Liguria«, »...nelle Marche, ...in Umbria, ...nel Veneto, ...in Vaticano«, »a palazzo X« oder »del monumento Y« sind von viel zu unterschiedlicher Qualität und peristaltischer Unregelmässigkeit, als dass sie einen hinreichenden Ersatz für ein nationales Fachorgan böten, zumal Forschung in den meisten Fällen der Exaltation des »Vorher-Nachher»-Syndroms oder der Apotheose der Ausführenden, besser der verantwortlichen »Onorevoli« hintangestellt wird.

Matteini und Moles werden uns künftig sicher noch nützliches aus ihrem reichen chemischen und physikalischen Erfahrungsschatz zu bieten haben, auch wenn es nicht mehr die Form eines »vademecum» (Baldini) haben wird.

Nun zu der mir ebenfalls überantworteten Besprechung der drei übrigen Bändchen der nämlichen Reihe »Testimonianze». Deren zwei – wohl in der Meinung, geteiltes Leid sei doppelt Freud – stammen aus der unverkennbar gekräuselten Feder Umberto Baldinis (neben der die meine die stilistische Charakteristik eines Telefonbuches verdiente): Teoria del Restauro e unità di metodologia dank steter Nachfrage in wiederholter Aufwärmung: zusammen 300 Seiten, davon die Hälfte Abbildungen mit guter Farbqualität, aber mässiger slw-Auswahl.

Oh, wie wohlige Tat eines Historikers, der endlich einmal ohne bibliographische. anmerkliche oder zitätliche Rückendeckung zu schreiben wagt. Baldinis Theorie entstand, wenn ich mich seiner Latinophilie bedienen darf, «ipsissime» und »evidenter ex nihilo«, auch wenn das klassische Tratteggio bzw. die Strichelretusche vor Jahrzehnten im fernen Rom entwickelt wurde und in der höchsten Form der Anwendung damals schon auch den erst im Auge sich mischenden Farbdivisionismus gefordert hatte. Neu ist in der Tat die Einführung von Fachbegriffen wie »bios» für die Lebensdauer eines Objektes, »eros» für seine restauratorische Wiedergewinnung und »thanatos», der seinem »tempo-vita« endlich den Garaus macht. Unter den ungezählten »atti» (»primo», »secondo», »terzo», oft flankiert von den zusätzlichen Qualifizierungen »negativo» oder »positivo») ist jener der »manutenzione» des Unterhaltes – wohl der bemerkenswerteste, da er im Usus der italienischen Legislation, der Kulturpolitik und vor allem in den öffentlichen Budgets schlechtweg fehlt (nach grossangelegten Restaurierungen, Museumseröffnungen, spektakulären Rettungsaktionen, wird in der Regel das für einen strahlenden Moment der Gleichgültigkeit entrissene Objekt wieder sich selbst überlassen: – allerdings. wieviel an erloschenem »eros» hat nicht auch so manches Kunstwerk vor dem Zugriff der Restauratoren gerettet?).

Aber abgesehen von Baldinis linguistischen wie philosophischen Manierismen – er veranschaulicht in Band II Patina- und Reinigungseffekte an numerischen (oberflächlich gelesen) fast pythagoräisch anmutenden Quantifikationen – beruhen seine Aussagen auf einer mutigen, in Italien selten zutagetretenden Kritik langjähriger Restaurierungspraktiken an Fresken und Monumenten, Tafelgemälden und Objekten des Kunsthandwerks. Er legt mit Recht den Finger in die Wunden falschverstandener Anastylose, archäologischer Entdeckerwut hinter Fresken und stileinheitlichen Wandverbänden; er warnt vor freilegerischem Rustikalismus und Reinigungsaktionen an Gemälden, deren altersbedingte Farbveränderung nachher in gesteigerten Disharmonien enden (er bleibt uns allerdings die Antwort schuldig, wie selektive und abstufende Firnisabnahme möglich ist und welche geistigen wie geschmacklichen Qualitäten der hierzu befugte Operator aufbringen müsste!), er geisselt falsifizierenden wie imitierenden. aber auch exaltierenden Fehlstellenkult, beklagt die »Mumifizierung». die »kulturelle Nekrophilie» unter dem Deckmantel der »Carta del Restauro», in deren Namen gewachsene Harmonien in missverstandenem Purismus zerstört, mutwillig materiale Wertmassstäbe anstelle der geschichtlichen, ästhetische anstelle liturgischer, utilitärer oder konsuetärer gesetzt würden. Baldini ist schliesslich einer der ersten, der mit logischer Argumentation die eitle Unsitte von Restauratoren brandmarkt, die inmitten der ihnen anempfohlenen Gemälde Zeugnisse ihrer Säuberungsbravour (sogenannte Schmutztasselli) hinterlassen.

Eigentlicher Anlass der Publikation ist, wie bereits angedeutet, Baldinis Rechtfertigung zweier unter sich verwandter aber methodologisch ja zu unterscheidender Arten der Strichretusche, die seit Jahren in der Fortezza da Basso, vornehmlich auf Fresken, Bild- und Tafelwerken des Tre- und Quattrocento, erprobt und vervollkommnet wurden. Vermutlich stammt die Idee sich kreuzender und den Hauptbewegungen der Komposition folgenden Schraffuren aus der Einsicht, dass man Skulpturen nicht befriedigend mit dem althergebrachten vertikalen 'Rigatino' einschattieren kann. Die dogmative Übertragung auf flache Werke ist denn auch nicht immer glücklich, weil die vom Autor so überzeugt gepriesene »vibrazione» vielerorts ein allzu unruhiges Eigenleben zu führen beginnt, zumal die Strichelung in Feinheitsgrad, Distanzsichtigkeit und Strichlänge nirgends variieren darf, selbst wenn der Abstand einer Fehlstelle meterweise zunehmen sollte (Gewölbe. Altarbekrönungen usw.). Wie man schon in der Mostra von 1982 beobachten konnte, wächst der Arbeitsaufwand dank der völlig schliessenden Überlagerung der divisionistischen Strichelei besonders bei stark gestörten Fresken ins Unermessliche – zwar schön und der demutvollen Hingabe gewisser moderner Künstler verwandt, doch welcher Elfenbeinturm fasste die Hekatombe florentinischer Patienten, die einer solchen Vibratur-Behandlung harren?! Nicht nur der frei im Raume stehende Begriff der ‘vibrazione’ zeigt die Grenzen theoretischer Verankerung, auch das Postulat etwa, die ‘astrazione di una realtà' anstelle von ‘gusto’ zu setzen, oder die weitgehend dem Gefühl oder Geschmack des möglichst virtuosen Restaurators überlassene Wahl zwischen ‘astrazione’ und ‘selezione cromatica’ (welchen einst der Unterschied der geschmähten Integral- und Neutralretusche entsprechen) ermangelt des kritischen Rotstiftes. Gerade die Ausnahmesituation von Cimabues Kruzifix ist denkbar ungeeignet, diese und andere Theorien mit ihm zu exemplifizieren, wollen sie doch in ästhetizistischer Oberflächlichkeit vergessen machen, was sonst an geflissentlich ungenannten Foltermethoden der ‘vittima più illustre’ (Papst Paul VI.) zugemutet worden waren (Farbabnahme, Transposition auf Glasfaser, Kunstharzvolltränkung, Ausbeinung des Holzes): alles zum Trost entwürdigender Hybris, im Kriegs- oder Unglücksfalle eine blitzschnelle ‘Häutung’ vom unhandlichen Corpus vornehmen zu können!. Immerhin ist das Kreuz auf seiner Weltreise so gegen jede Art der Vibration gefeit und selbst die chromatische ist ja reversibel genug, sie hin und wieder (wie offenbar bereits geschehen) zur Übung der Meisterretuscheurin zu wiederholen...

Diese, niemand anders als die in ihrem Felde wahrlich unschlagbare Ornella Casazza, ist die Autorin des 1981 zum ersten Mal edierten Bändchens ll Restauro pittorico nell'unitä di metodologia. Um mit einem weniger anspruchsvollen Titel der ‘collana' zu sprechen, ist die Schrift allerdings deren ‘bambino più difficile’ und vermutlich, weil unausgesprochen, dem ausübenden Restaurator allein gewidmet, der die Kunst der ‘astrazione’ und ‘selezione cromatica’ unter dem Diktat der ‘vibrazione' erlernen will. Auf knapp 35 Textseiten werden Baldinis Theorien nochmals philosophisch-methodologisch philologisch-logisch hinterfüttert und mit vielem bereits bekanntem obengenannten Bildmaterial illustriert. Die Ideen des Meisters werden ausgiebig vereinfachender Exegese unterzogen, sonst aber ebenso einfach zitiert. Nur einem geradezu enzyklopädischen Augenaufschlag gen Seurat und Signac als Väter des "pointillinisme" versiegt die Beredtheit der vom horror vacui wenig irritierten Autorin in einem fast 80seitigen Farbkatalog mit AllerweIts-Kurzporträts gebräuchlichster Farben. Da je die halbe Verso- und die ganze Recto-Seite für ‘Annotazioni’ leergelassen wurde, ist unser teures Prachtlibellum ein empfehlenswertes Do lt yourself-Kompendium für Schreibkundige, aber auch ein Mahnmal an schwatzhafte Forscher, sich in ihren Plagiaten zur Schonung des Regenwaldes kürzer zu fassen.

Um mich derselben Tugend zu befleissigen und den ‘discorso cimiteriale' (Baldini) zu schliessen, sei zusammenfassend dem Herausgeber der Reihe testimonianze gedankt, sich für restauratorische Anliegen in so aufwendiger Weise zu erwärmen. Alle vier Bände, denen dank des sichtlichen Erfolges weitere Beiträge folgen dürften, sind für ein gezieltes, nicht allzu schnell betroffenes Publikum lesenswert. Immerhin eilten die Theorien Baldinis der Berufung ihres Autors nach Rom voraus, wo er den Sessel des resignierenden Giovanni Urbani einnahm, um in einem ‘atto ultimo di manutenzione’ das Istituto Centrale del Restauro vor der Asche Brandis zu retten, es wiederzubeleben zum leuchtenden Exempel, dass selbst auch die florentinischen Wege nach Rom führen, sowie den nördlichen Volksmund Lügen zu strafen, der da munkelt, 

‘Firenze restaura, Roma no’.

Vier Titel aus der Collana „Testimonianze“ (Saggi. studi e ricerche del nostro tempo) des Verlages Nardini Editore, Centro internazionale del Libro, Florenz (ausschliesslicher Vertrieb durch: Giunti Marzocco S.p.A., Firenze):Umberto Baldini, Teoria del Restauro e Unità di Metodologia Vol I, 1978 (3. Ed. 1982) und Vol II, 1981 (2. Ed. 1983); Ornella Casazza, Il Restauro Pittorico nell Unità di Metodologia 1981 (2. Ed. 1983; Mauro Matteini - Arcangelo Moles, Scienza e Restauro, Metodi di Indagine 1984.
Restaurierung um 1800

(zur Dissertation von Cornelia Wagner, 1988)

„Vestes erant tenuissimis filis subtili artificio indissolubili materia perfectae, quas, uti post eadem prodente cognovi, suis manibus ipsa texuerat; quarum speciem, veluti fumosas imagines solet, caligo quaedam neglectae vetustatis obduxerat. Harum in extremo margine ( Graecum, in supremo vero ( legebatur intextum atque in utrasque litteras in scalarum modum gradus quidam insigniti videbantur, quibus ab inferiore ad superius elementum esset ascensus. Eandem tamen vestem violentorum quorundarn sciderant manus et particulas, quas quisque potuit, abstulerant. Et dlextra quidern eius libellos, sceptrum vero sinistra gestabat.“

Anidus Manlius Severinus Boethius, De consolatione philosophiae I,1

Wenige Monate bevor der „letzte Römer“ und Philosoph Anicius Manlius Severinus  B 0 E T H I U S  durch Gotenkönig Theoderich im Jahre 524 hingerichtet wurde, hinterliess er in seiner Consolatio Philosophiae ein die Zeiten überdauerndes geistiges Testament. Im Anfangskapitel beschreibt er seine Trösterin in einem Gewande, das unseren Restauratorenstand hellhörig werden lassen könnte (I,1): „Ihre (der Philosophia) Kleider waren von zartestem Fadengespinst mit geschmackvollstem Kunstempfinden und aus beständigstem Materiale, und, wie sie mir in der Folge wörtlich anvertraute, mit eigenhändiger Geschicklichkeit gewoben. Deren Schönheit war, wie die mit altersbeschmauchten Gemälden geschieht, mit jener undefinierbaren Patina der Alterung und einer gewissen Vernachlässigung verbrämt. Am unteren Saum des Gewandes liess sich ein griechisches ( (=Praxis), am oberen ein ( (=Theoria) eingestickt lesen und zwischen beiden Zeichen war eine treppenartige Stufung zu erkennen, auf der man vom unteren zum oberen gelangen konnte. Selbiger Rock schien jedoch von gewaltsamen Händen zerrissen, die ihm soviele Fetzen wie möglich geraubt hatten. In ihrer Rechten hielt sie Bücher, in der Linken ein Szepter."

(Übers. & Hervorheb. d. Schreibenden)

Gäbe man „Dame philosophie“ statt des Szepters Pinsel und Skalpell in die Hand liesse sie sich bestens als Allegorie des Restauro umbürgern und ihre Botschaft an den Restaurator von heute – sofern er überhaupt gewillt wäre, über seine condition humaine nachzudenken, – lautete ebenso umfassend wie lapidar:

Kunstsinn, wissenschaftlich erprobte Mittel und Materialien, dokumentarische Aussage und Handfertigkeit, dies alles in enger Interaktion verwoben, kleiden die noble Dame, deren von Alterswürde und Überzeitlichkeit geprägte Schönheit Respekt und Verständnis heischen, auch wenn so manch Ungebetener und Ungehobelter an ihren Rockschössen gezaust haben mag und unserem Wissen deshalb so manches aus ihrer Vergangenheit entgeht. Reisst man in der Tat aus den Bereichen zwischen Theorie und Praxis, aus der kleidsamen Einheit eines so umfassenden Berufes, eine der tragenden Komponenten heraus, geraten Gleichgewicht, Mass und Verhältnisse aus ihrem Kanon, verliert dieser den gerechtfertigten alten und noblen Anspruch auch Pbilosophie zu sein. Restaurierung ohne Respekt vor dem Recht auf Alterung entführt uns die Objekte aus ihrer Zeitbedingtheit und sie werden zu geschichtslosen Mumien. Fehlt der Kunstsinn, verlarven sie zu anonymen Dokumenten, verzichten wir auf Könnerschaft, negieren wir die Essenz des Kunstwerks, vernachlässigen wir unser Wissen und Mitwissen, bedrohen wir sogar dessen Existenz. Und ohne Liebe zu ihm, ohne befeuernden Eros – Boethius würde mir beipflichten – bliebe der Beruf auf der Stufe des Kundendienstes, der Prostitution.

Am zerfetzten Gewand der Dame Restauro wird inzwischen genäht, geflickt, rekonstruiert – kurz: restauriert (und ohne Doublierung sogar fadengerecht verschweisst!). Die Wissenslücken über Adam, den Sündenfall und die Flut der Restauratoren beginnen sich zu schliessen, allerdings unter der melancholischen Gewissheit, dass, wenn naturwissenschaftliche und künstlerische Disziplinen beginnen, sich auf sich selbst und auf ihre historischen Wurzeln zu besinnen, dies ein unmissverständliches Zeichen ihres Alterns ist. Patina – erhaltenswert oder nicht – beginnt das vermeintlich noch immer rigorosige und zukunftsfreudige Restaurierwesen zu überziehen. An die Grenzen zur methodologischen Reife gelangt, sinnt Janus über sein Herkommen nach, so gut wie er sich über Zukunft und Sinn seines Tuns befragt.

Angesichts weltzerstörerischer Perfidien von heute, sind technologische Räusche weitgehend ausgeschlafen, auch wenn bestorganisierte Ausbildungszentren mit einst nur erträumten Kräften, Mitteln und Verdiensten die Nachwuchsgeneration wachzurütteln unternommen haben, die Scherben, unseres Kulturporzellanladens vor der elefantesken Tourismus-Walze, der Politspekulation auf Kulturgüter, der Unterhaltungs- und Sensations-Schreddermühlen, vor Händlern und Sponsoren zu retten. (Für einen in Rom, Wien, Stuttgart oder Bern frischgebacknen wissenssatten, Berufssäugling gibt's wahrlich nicht mehr viel zu lächeln!...)

Wenn einer aus der hélas am sogenannten Technologiefortschritt früh gealterten Seniorenrunde des Schreibenden glaubt, seine ausbildnerische Vergangenheit habe viel mit Pioniertum, prometheischen Horizonten und dem Anbruch des technisch-goldenen Zeitalters gemein gehabt, sieht sich im Nachhinein um manchen Geniestreich betrogen, liest man nun – um auf das ‘patchwork' am Rock besagter Muse zurückzukommen – die anthologische Dissertation Cornelia Wagner's, Arbeitsweisen und Anschauungen in der Gemälderestaurierung  um 1800 (Callwey-Verlag, München 1988, 100 S.):

Wer sich die Musse gönnt, auch zwischen Zeilen und Anmerkungen zu lesen entdeckt, dass kaum eine grundsätzliche Frage- oder Infragestellung, kaum ein Rezept oder Vorgehen und deren prompte Widerrufung, kaum eine ethische oder soziale Berufsforderung nicht schon vor 200 Jahren die Gemüter dieser Innung erhitzt oder gekühlt hätte.

Die knapp 100-seitige Schrift von der Warte der wissenschaftlichen Akribie, der bibliographischen Komplettheit und der didaktischen Nützlichkeit her zu beurteilen, mangelt mir zwar Kompetenz, Vorbereitung und Apparat – andere werden dies zum Gewinn des Nachwuchses besorgen – doch abgesehen vom vielleicht zu weit und vage gefassten Titel (der eine grössere Ausbeute im Themenvorfeld, in der Stimmen-Diversität und der Kontroversen erwarten liesse) ist die Studie gerade dank ihrer wohltuenden Kürze auch für ein Publikum lesenswert, das über das Fähnlein der Fachadepten hinausgeht. Von angehenden Kunstwissenschaftlern, Denkmalpflegern, Museographen und  Kulturhistorikern wäre nicht zu viel gefordert, einige grundlegende Ergebnisse dank dieser Lektüre zu beherzen: nicht nur das „nihil est dictum, quod non sit dictum prius“ allein, sondern auch etwa die Erfahrung, dass sich bis heute weder die ethischen, noch methodologischen Axiome im pro und kontra des Berufsbildes wesentlich geändert haben: in der Hand des ‘Besonnenen‘ und ‘Besorgten‘ sind so gut wie alle Hilfsmittel anwendbar und die einfachsten zuerst. Geheimniskrämerei, integrierte Lehrsystematik, Apothekertüfteln und physikalische Feuerproben haben unsere Ahnen kaum mehr promoviert als die noch unverdauten ‘roaring sixties‘ der Restaurierung gemischten Angedenkens. Im Gegenteil, die Individualität des Kunstwerkes war oftmals eher bewahrt und gehätschelt, als sein bäuchlings Fiebermessen in den technizistischen Druck- und Folterkammern der (gottlob zu Ende gehenden) Moderne. Dass jede Zeit ein ihr entsprechendes ästhetisches Verhalten an den Tag legt, ist fast ihr gutes Recht. Die Romantik restaurierte, und ‘schönte‘ infolgedessen ihre Lieblinge im selben Sinne wie sie sie bewunderte und nutzte. Wir, Impressionen, Fauvismen und Flutlicht gewohnte, wollen sie bis auf die Farbhaut ausgezogen, hundertfach verschleppt und am Modepranger zur Schau gestellt, aufs Mark durchleuchtet, akrylgesalbt und katalogen! Suum cuique uti atque frui licet. Nutzungszwänge, sagt man heute. Wir sind natürlich immer die anderen.

Die Beschränkung C.Wagners Analyse auf vornehmlich drei Protagonisten wie den Maler Christian Köster, den Apotheker Friedrich Lucanus und den Gelehrten Christian F.Prange – sekundiert von polyglotten Stimmen wie Bedotti, Dossie, Fielding, Lacombe, Mogford ua. (unter gewisser Vernachlässigung der italienischen Filiation) – ist sofern begrüssenswert, als die drei Disziplinen, die noch heute ihre weltanschaulichen Ansprüche innerhalb des Metiers vertreten (sollten!), der bildende Künstler, der Naturwissenschaftler und der Theoretiker, um ihre Meinung gefragt werden, auch wenn deren Antworten nicht immer selektiv geschieden werden konnten. Restaurator war noch lange, wer Künstler war und dieser vereinte als solcher Materialforschung, Historie und Können, trotz des „Verlustes der Maltechnik“ (S.16f, eine Begriffsprägung, über die sich Hans Sedlmayr gefreut hätte!) Was wir paradoxerweise heute bigott mit beruflicher Beschränkung, Bescheidenheit und Arbeitsteiligkeit bemänteln, kam erst mit dem Berufspositivismus und seinen Spezialisierungen, sprich Fachidiotismen der Gründerzeit auf, an deren Erbe, Ignoranz, Selbstüberschätzung und Opportunismus wir heute noch immer nicht zu kranken aufgehört haben. Den berüchtigten Galerieton der Museen verbrach in der Tat nicht das gebeutelte Mittelalter, sondern das aufgeklärte Selbstverständnis des neuen Spiessbürgertums.

Ihre trostreiche Ehrenrettung des frühen 19.Jhs hat Cornelia Wagner (exemplo Boethii) in Theorie und Praxis gewandet: jener geistigen Standortbestimmung folgt einleuchtend ein Methodikteil, der gleichsam ein imaginäres Staffeleibild in seinen Restaurierphasen begleitet. Den Zitatenschatz des Anhangs hätte ich hier als ‘dritten Teil' sogleich folgen lassen, halte ich ihn doch für besonders lehrreich und relevant, da er ganze Zusammenhänge im Originalwortlaut wiedergibt und nicht, wie so oft zum alleinigen Eigennutzen vieler Schreibenden zerpflückend Quintessenzen ausbeutet; man spürt die Patina des ‘Zeitgeistes' und bedauert, dass nicht auch für Bereiche wie Parkettierung, Firnisierung und Konditionierung der Gemälde, ja vielleicht auch Rahmung, Hängung und Versand ähnliche Texte gefunden werden konnten.

Keineswegs nur embryonal vorhanden sind seit „um 1800“ Topoi und Begriffe wie „Ganzheitsanspruch des Kunstwerkes“ (21), „Selbstverständnis des Restaurators“(29), die Relativität gewisser Eingriffe (15, 53), Professionalisierung (27), die Warnung vor dem (am Beispiele des „liners“ oder "rentoileurs" bis heute nicht ausgestorbenen) Monopraktiker (26), Materialgerechtigkeit und ästhetische Integrität (21ff), bis hin zur Akademisierung und korporativen Überwachung des Berufsethos (28). Reagenzien und Rezepturen von damals gehören an der Schwelle zum 21.Jh. noch immer zum Grundlehrstoff ehrwürdigster Ausbildungs-Institutionen lediglich mit dem Unterschied, dass nebulöse Mittel wie Spucke, Seife, Pottasche, Leim und Spiritus heute viel durchsichtiger H20, AW2, 4A, AB57, Beva oder Polyvinyl-XY's heissen.

Die Lehre, bzw. Moral wird sich aus dieser Restauriergeschicht' der ernsthafte Leser unweigerlich selbst ziehen: geht er in diesen Beruf ein, möge er solange als möglich an die Quadratur des Kreises glauben und am Beispiele der Alten versuchen, künstlerisches Gefühl, wissenschaftlichen Spürsinn und handwerkliche Könnerschaft zu platonischem Gleichschritte zu zwingen. Geniere er sich nicht, lange als Allgemeinplätze, Sentimentalismen und alte Hüte gescholtene Lösungen von 1800 wie „Geschmack“(23), „Würde des Geschäfts“(24), „Vorsicht und Behutsamkeit“(79), „Harmonie“(93) uam. wieder auszugraben, um das Pauschalurteil vom brutalen, originalfernen und zeitgeschmäcklerischen Interventionismus unserer Vorgänger Lügen zu strafen, ein Vorwurf, der so oft als billiges Feigenblatt vors eigene gegenwärtige Missgeschick oder Versagen gehalten wird.

Das Motto, welches Cornelia Wagner ihrer Arbeit voransetzte, ein Zitat Kösters von 1830, „Mühsal und Geduld ohne Ende“ eröffnet nicht, ob es die dissertierende Autorin, die Geburtswehen oder Maximen des sich formenden Metiers oder einen Gruss an die Moderne anspielt. Ein Köster'scher Einwand von 1827 (93) hätte vielleicht eher in den Rahmen unseres Berufsbildes, unsere Ausbildungspraxis und unsere geistige, kulturpolitische Winkel- und Wankelstellung gepasst:

„Der Mensch bleibt eben nirgends lange stehen, auch beim Guten nicht.“

Rom 1989, zum 1. April

Zur Katastylose des Restaurators

Obwohl die Öffentlichkeit dank reger Medienvermittlung in steigendem Masse vom Wesen und Tun der Konservierung und Restaurierung Kenntnis erhält, ist es doch ein recht seltenes Ereignis, wenn sich ein Mann der dünngesäten höchsten Berufsränge zu Worte meldet, um aus jahrzehntelangem Erfahrungsschatz für Fach- und Laienwelt Quintessenzen seines Wissens zu destillieren, die keiner der beiden sich oft wort- wie verständnisarm gegenüberstehenden Zielgruppen Gewalt antun.

Thomas Brachert, Leiter des Institutes für Kunsttechnik und Konservierung im Germanischen Nationalmuseum Nürnberg, vormals Leiter der technologischen Abteilung des Schweizerischen Institutes für Kunstwissenschaft in Zürich, ist einer der wenigen Restauratoren, die neben umfassender kunsthistorischer Bildung auch ein Kunsthandwerk beherrschen, zugleich publizistisch, ausbildnerisch und betriebsorganisatorisch tätig sind. Vielleicht gehört er auch zu den letzten dieses Berufes, denen philosophische und ganzheitliche Anschauung des Kunstwerkes, denen kulturgeschichtliche Durchdringung der historischen Gegebenheiten und Hintergründe, denen darüber hinaus Qualitätsgefühl und Sammlerpathos zugleich eigen ist. Die heutigen Generationen von Restaurologen, Technokraten und Wissenschaftern erlauben sich dank des enormen Pflichtwissen-Überhanges kaum noch Distanznahme und Hedonismus, Kennerschaft und schöpferische wie sammlerische Steckenpferde. Das resultierende Fachschrifttum ist deshalb ernst und mager, arithmetisch und steril ausgelegt, unfähig, die ach so nötige Vermittlung zu Konservatoren, Mäzenen, dem Kunsthandel und der übrigen Öffentlichkeit herzustellen.

Thomas Brachert liefert mit seinem neuen Buche „Patina“, das den ein-schränkenden wie didaktisch-programmatischen Untertitel trägt „Vom Nutzen und Nachteil der Restaurierung“ (Callwey-Verlag München 1985, 222 Seiten, 80 farbige und s/w-Abbildungen) ein Kompendium zum wichtigsten, das ein Kunstwerk als solches in seiner Erscheinung und Geschichtlichkeit erkennbar macht, zur empfindlichen äussersten ‘Haut‘ die jedes Objekt umgibt, seiner Patina. Diese ist wesentlicher Bestandteil so gut wie jeden menschlichen Artefaktes, ob Bauwerk, Skulptur, Gemälde, ob kunsthandwerkliches oder schlechthin historisches Gebrauchsgut. Patina ist erstes, aber auch letztes Zeugnis der Essenz und der Schicksale ihres Trägers. Sie leidet zu allererst unter dem meist zerstörerischen Einfluss der Zeit und dem fast immer noch viel schädlicheren Eingriff des Menschen. Ihre Entfernung zeitigt unabsehbare Veränderungen der Substanz und der künstlerischen wie historischen Interpretierbarkeit

Über Patina  hätte längst geschrieben werden müssen, vielleicht schon 1947, als die Londoner Ausstellung von „Cleaned Pictures“ hohe Wellen der Kontroverse, aber mehr Zustimmung im Norden, Empörung im Süden Europas in Bewegung setzte. Der Autor hingegen hält sein Werk eigentlich noch für zu ungereift und jung, es schon jetzt in die Öffentlichkeit zu entlassen, zumal die Polemik um Patina wiedererwacht ist und diesmal in umgekehrter Nord-Süd-Animosität: Während in Venedig mit internationalem Geldsegen Säuberungsbrigaden mit radikalster Entdeckerlust Tintoretto, Veronese, Sei- und Settecento zuleiberücken, der Vatikan seinen neuen Michelangelo als Samurai des Kolorismus zelebriert, jede noch so entlegene Provinz ihre „Mostra regionale del Restauro“ mit spektakulären „Vors“ und „Nachhers" feiert, in Spanien Goya, Greco und Velasquez die Stunde der Wahrheit schlägt, wehrt sich nordisches restauratorisches Gewissen neuerlich etwa gegen die Versilberung jenes Goldhelmes des Mannes, den Rembrand ,ja auch gar nicht mehr gemalt haben soll, müssten beherzte Konservatoren eigentlich gerichtlich gegen Intervenisten vorgehen, die den Braunschweiger Löwen häuteten, beklagt man mit journalistischer Waffe das herzhafte Renovieren von Fassaden tourismusträchtiger Ausflugsziele, stellt man Sinn und Nutzen überwiegend handwerklich ausgerichteter institutioneller Nistkästen für den restauratorischen Nachwuchs (gottlob und mit Recht) in Frage. Langsam wird über den kleinen Kreis gebrannter Eingeweihter hinaus bewusst, welche Hekatomben an Kulturwerten dem „kollektiven Waschzwang" (Brachert,S.17) der Gesellschaft, dem technizistischen Voyeurismus, dem Ausstellungs-Opportunismus, dem Kompetenzirrtum oder ganz einfach der Ignoranz geopfert werden, die da glaubt dass mangelnde Pflege von gestern durch eilig-gründliche Schocktherapien von heute wettgemacht werden könne. Der Publizität zuliebe, die dieses neuerliche Umdenken fordert, müssen leider immer die prominentesten Vertreter der Künste als Märtyrer der restauratorischen Rechtfertigung zur Schlachtbank: der Apoll von Belvedere, die Markuspferde, Marc Aurel, genannter Löwe, Cimabues Kreuz, Giotto in Assisi, Dürer und Cranach, Botticellis Primavera, Rembrandt und Rubens, Romanik und Romantik... Steigen die Skalpellatoren in die Arena der Tagespresse, sind sie oft begrüsster denn ihre wahren Morituri. Zwingt man sie, illustre Juwelen nationalen Kulturstolzes vom nunmehr gefehmten Galerieton zu befreien, ist das geblendete Publikum bereit zu vergessen, dass - wie im Falle besagten Goldhelmes - auch Mythos zur Patina gehört. Man verwechselt die Abnahme eines gealterten Firnisses zu gern mit etwa dem reversiblen Einsetzen eines ergänzenden Auges in eine Biedermeier-Schlafpuppe (was nicht heissen soll, dass der Berliner Nofretete eine solche Organverpflanzung zuzumuten sei -).

Ist man überall mit vertretbarer und bewundernswerter Akribie bemüht -korrodierte Bodenfunde dem Betrachter wieder lesbar zu machen, so scheint es mir doch recht diskutabel, den allzeitig „lesbaren“ Braunschweiger Löwen trotz seiner endgültigen Installsetzung im Museum so erstaunlich kurzfristig zu entkrusten und zu glätten, als hätte er den Unbill von Wetter und Zeitläufen bald eines Jahrtausends im Freien nicht zu trotzen gebraucht. 

Doch zurück zu Th.Bracherts „Patina". 

Das gute erste Fünftel des Textes ist als weltanschaulich-besinnlich-polemischer Vorspann zu einer methodischen Abhandlung der Patina-Problematik in den nach Kapiteln geschiedenen Gebieten der Malerei, der Metallbearbeitung, des Töpferwesens, verschiedener Organica, von Möbeln und Musikinstrumenten zu verstehen. Während der zweite Teil das umfassende Wissen und Können des Autors in all den Jahren seiner Arbeit im Umgang mit dem vasten Museumsmaterial und unzähligen Schülern versammelt, ist das vermutlich erst in ultimo entstandene Kapitel zur "Kritik der Renovation" eine Art retrospektive Abrechnung mit den negativen Seiten der Restaurierungsgeschichte und ihres Standes schlechthin; eine behende, zeitweilig brillante, ironische, ja hie und da nicht ohne Zynismus vorgetragene Infragestellung des Renovierens in seinen Bedingtheiten, Gewohnheiten und Hierarchien: eine heilsame Lektüre für alle Aspiranten auf beseligenden beruflichen Zeitvertreib zwischen unerfülltem Schöpfertum und mangelndem Geschick, zwischen Pseudowissenschaftlichkeit und Halbbildung.
In der Einleitung wird „Patina" als Reizwort auf alles Oberflächliche angesprochen, das unsere haptisch-optisch orientierte Materialkultur bietet. Deshalb kommt der Autor zum überraschenden, aber bedenkenswerten Schluss, das das Alterungszeichen an sich schlechthin Patina bedeute. Damit werden auch plastische Altersdeformationen miteinbezogen, wie Schüsselbildung, Abrieb, Abwitterung und Verwerfung.

Bracherts Philippika gegen die Renovation richtet sich gegen alles „Unreflektierte" im Bereiche des Konservierens und Restaurierens. Philosophie, Literatur und Kulturgeschichte sind mit ausgedehnten wie treffenden Zitaten Zulieferer der Kritik und zeugen von der weitgespannten Aufmerksamkeit des Autors allem Wissens-, Lesens- und Beherzigenswertem im Weichbild der abendländischen Kultur, derer es den jüngeren Technomanen ermangle. Wie deren langsamer Untergang allerdings angehalten werden könne, ist verständlicherweise von einem Jünger des Lukrez nicht zu erfahren: weder die tiefenpsychologische Erhellung des „Warum" allen Restaurierens noch die Scheidung der Denkschulen in Integristen und Fragmentarier, noch die eloquente Analyse der Erhaltungspsychose als Massenphänomen der Industriegesellschaft, noch der Schlussstein des Nihilismus im Stützbogen bürgerlicher Geschichts- und Kultur-Rückversicherung lassen eine Absolution vom Fluch des Erhaltenmüssens oder ein hoffnungsvolleres „Wie" erkennen. Die Katze wird das Mausen solange nicht lassen, bis ihr Besseres oder der Mangel an Mäusen ins Haus steht.

Zwischen dem utopischen Verzicht auf jede Intervention und dem „Utopia“ das „schöpferische Denkmalpflege" anrichtet, sind alle Färbungen von Anastylose, Kopie, „Altersimpressionismus" und „Verfremdungsästhetik" trotz, wenn nicht dank der "Charta del Restauro" abrufbar und dürften nur in der Hand eines ideal ausgebildeten Restaurators mit idealen Arbeitsbedingungen und der Geneigtheit idealer Auftraggeber mehr denn tickende Zeitbomben sein. 

Das „Surrogat", d.h. die Fälschung mit aller moralischen und ethischen Konsequenz äugt mit unabwendbarer Ausdauer am Horizont unseres Verlustes der Mitte.

Optimistischer, wenn nicht positivistischer ist das zweite Buchviertel gehalten, das sich dem schwierigsten Bereich, der Tafel- und Leinwandmalerei zuerst widmet, wohl weil hier Grundsätzliches gesagt werden kann, das in den Domänen der Skulptur und der Artes minores nicht wieder aufgegriffen werden muss, und weil das Gros des Nachwuchses sich hier - hélas - noch immer anzusiedeln sucht; ansonst wäre ein Aufbau „von unten" nicht minder logisch gewesen.

Eine Fundgrube sind die Aussagen zur Wandlungslust der Malmaterialien und Oberflächen, zu Matité und Firnisgilbung wie -tönung. Die Lesung sollte den letzten mit Kunst Beschäftigten belehren, dass es den Aspekt des taufrisch Originalen selbst in Werken jüngerer Vergangenheit nicht geben kann und dass jeder vertikale Eingriff in jedwelche Strukturlage - und ist er noch so stereomikroskopisch - Verheerendes und Irreversibles stiften kann. Auch jedes Verändern der Trägermaterie modifiziert Dokument und künftiges Verhalten (vergessen wird nur, dass im Originalchassis auch ein dendrochronologisches Entstehungsdatum steckt, ein Schatz, der m.W. noch nie gehoben worden ist). Gegenüber einzelnen „Maximen" zur Firnisabnahme sei jedoch eingewendet, dass jegliche Rezeptur „wer, wo wann getrost gereinigt werden dürfe, nur ungesagt im Herzen des Operators beschlossen sein sollte; "wohl ohne zu grosse Skrupel" oder „mehr oder minder unbedenklich" gereinigt werden können weder frühe Venezianer noch Rubens, ,ja nicht einmal schusssichere Emails, ist doch der Skrupel eine langsamst erworbene Einsicht aus der Vielzahl von Fehlschlägen und ein Zeichen von Erfahrung. Den Autor verleiten natürlich die eminente Kennerschaft, die Museumsgeborgenheit und seine jahrzehntelange didaktische Routine zu seinen Statements, übersehend, dass mit dem Verweis auf diese der Feld-, Wald- und Wiesenrestaurator die eigne Murkserei zu entschuldigen suchen wird.

Das Kapitel zur Polychromie der Skulptur dürfte der Kompetenz Bracherts besonders nahe stehen, hat er sich doch des öftern schon mit Autorität zu dieser so komplexen Materie geäussert. Hierin ist der Satz beherzigenswert, dass „die Skalpelle der Restauratoren meist nur zutagefördern, was ohnehin gesucht wird". Dies scheint nun offensichtlich auch auf die Kaste der Wissenschaftler, namentlich der Chemiker zuzutreffen, die, wie jüngste Symposien in Bern und München auswiesen, auch nur das finden, was man ihnen zu suchen aufgibt. Und dieses „was" wird in Bracherts Formulierung eindeutig vom "Zeitgeist“ befohlen. Dieser beherrscht bis heute das weite Feld der Archäologie, der Bodenfunde, der Metallbearbeitung, wo Zeitgeschmack, stilisierendes Darstellen, Schatzgräber-Mentalität, Ausstellungsmoden und Kunstferne die augenfälligsten Verfremdungen zeitigten, obwohl das Verständnis für reine Konservierung von dort die theoretischen Fundamente bezog und wo auch Hervorragendes geleistet worden ist.

Auf das lehrreiche Textfünftel zur Welt der Metalle folgen Überlegungen zu den Patinen des Töpferwesens (worin sich ein Kenner und Sammler antiker Keramik ausspricht), des Glases, von Stein und organischen Materialien. Schliesslich endet das Buch, wieder aus dem handwerklichen Erfahrungsschatz des Autors schöpfend mit dem Möbel, wo die Crux restauratorischer Bewusstseinbildung erst in jüngster Vergangenheit allzu späte Früchte zu tragen verspricht. Die Gebrauchbarkeit eines Möbels oder Musikinstrumentes tritt endlich zurück vor den Reizen und der Beredtheit seiner Oberflächenerscheinung und vor der historischen Einmaligkeit seiner patinagebundenen Aura. Aber hier gilt es besonders gegen bravouröse Handwerkstraditionen die spitzfindigsten Kompromisse zu erkämpfen, sind doch Handel und Wohlstandsbürger-Eitelkeit noch ganz von subkutaneren Wertgefühlen unbelastet.

Zur gefälligen Präsentation des Werkes ist lobend zu erwähnen, dass für einmal der Abbildungsteil ganz persönlicher Anschauung und Könnerschaft oder mit engster kompetenter Beratung entstand. Die enigmatische Verwendung von Holbeins Solothurner Madonna als Captatio des Umschlages liesse auf breitere inhaltliche Rechtfertigung spekulieren und Aufnahmen wie die so interessanten Nrn. 14,16 und 58 sähe man gern in ähnlich trautem Beieinander wie die Operateure im humoresken Nr.34 (17 dürfte kopfstehen und ein gutes Dutzend ermangeln präzisierender Referenzen).

Der Anmerkungsteil ist erfrischend spartanisch gehalten und die Register sind übersichtlich und nützlich. Ob man die Literatur erschöpfender belegen könnte oder sollte, müssten Berufenere entscheiden. Dem Autor (und Verlag) sei gedankt, den solange erwarteten ersten Stein wider die uneinsichtigen Patina-Verfolger geworfen zu haben. Eine Bilanz ist gezogen, eine Polemik eröffnet. Solange noch ein Krümel von Patina auf dieser freigelegten, geblänkten und gehäuteten Welt zu retten ist, lohnt, mehr als jedes futuristische Labor, der Einsatz von Feder und Geist.

Rom 1986

8) Nachrufe, Ehrungen, Festreden 
Abschiedsworte zum Tode des jungen Denkmalpflegers und Architekten Günter Will

Man verzeihe mir, wenn ich inmitten dieser wenigen Worte des Abschieds auch von mir selbst sprechen muss. Denn ich habe in Günter einen einzigen wirklichen Freund verloren. Gegenüber dem was uns verband klingt das Wort 'Freundschaft' leer und abgenutzt. Auch wenn uns Zeit und Ort oft lange voneinander trennten, trübte nichts die brüderliche Zuneigung, die keine Geheimnisse zwischen uns kannte. Immer wieder begegneten wir uns neu und eröffneten uns wie entdeckungsfreudige Archäologen unsere oft so ganz verschiedenen Welten. Wir sagten dennoch nie mehr denn 'Sie' zueinander, damit das Abbild des anderen nicht an Schärfe verlöre. Einmal – später – wollten wir diese Welt gemeinsamer erforschen, als es bisher möglich war und wir wollten noch andere Gleichgesinnte miteinschliessen, die ausziehen wollten, das Leiden, die Einsamkeit des Geistes und die Härten des Tagwerks leben und überwinden zu lernen. Niemand kannte die Fehler und Schrullen seiner Mitmenschen besser als Günter, aber er verteidigte sie alle gegen Kälte, Abneigung und Gedankenlosigkeit der Umwelt. Günter hatte eine aussergewöhnliche Kraft zu Verstehen, zu Bewundern und zu Beschützen. Es schien mir oft, als versammle er die Leiden aller Menschen in seinem Herzen; deren Linderung lebte er und opferte er sich.

Manchmal wenn auch ihm die Last, die er ungefragt auf sich nahm, zu schwer wurde, dann tanzte er – ja, er tanzte – wie Sorbas der Grieche allein und zuweilen in meiner Gegenwart. Er tanzte dann selbsterfundene Rhythmen und Figuren zu den Klängen Beethovens, einer Orgel oder dem Sacre du Printemps von Strawinsky – und nachher fühlte er sich leicht und glücklich wie ein Kind.

Es gab eine Zeit wo Günter sich heitertanzte, und wo wir von einer neuen heilen Welt sprachen. Aber ich zog nach Rom und viele gemeinsame Pläne verloschen. Sobald wir uns indessen wiedersahen, nahmen wir die alten Gespräche wieder auf, als wären sie nie verstummt. Zuweilen beschäftigte uns die Frage eines Lebens nach dem Tode. Für die Überzeugungen die Günter mir mitteilte, ob ernst, ob romantisch oder heiter-optimistisch, gäbe ich hier und heute alles, wenn sie wahr werden könnten.

Die gemeinsam verbrachte viel zu kurze Zeit verschmolz unser unentwegtes Gespräch mit Reisen, Abenteuern und kleinen unscheinbaren Freuden. Die Erinnerung die mir davon bleibt, ist so bunt, dass ich – aber auch wir alle – es nicht fassen können, dass ihre Quelle und ihr Echo verstummt sind.

Wir andern leben. Wir dürfen und sollen das Leben weiter kosten wie das erfrischende Wasser der römischen Brunnen, mit denen Günter das Leben zu vergleichen liebte, oder wie plötzlichen Sommerregen, den wir so oft mit kindlicher Vergnügtheit in unsere offenen Münder hineingeschlürft haben.

Aber seine grösste unerfüllte Sehnsucht galt dem Meere – unergründlich und mit den Höhen und Tiefen des Lebens am nahesten verwandt – immer bereit, die Besten und Edelsten nicht wieder zurückzugeben. 

Besonders für Günters bisher zärtlich umsorgte Mutter wollen wir alle diese und alle anderen schönen Bilder aus dem Album eines unersetzlichen und unvergesslichen Menschen bewahren.

„Wo der Will ist, da ist auch ein Weg.“ Haben wir oft gescherzt und in der Tiefe des Gedankens hatte sich dies immer bewahrheitet. Selbst der Weg aus dem Leben war Willens Sache. 

HEROLD HOWALD, KÜNSTLER UND RESTAURATOR


Mit Herold Howald verstarb 1973 ein Künstler und ein Restaurator zugleich. Der eine wie der andere vertrat eine Zeit, eine Lebenshaltung, die reziprok das Schaffen hier wie dort stets stark geprägt hatten. Er steht für eine Generation, der die Vermählung von Kunst und Konservierung ein tiefes Anliegen war. So galt auch für Herold Howald Restaurierung als Resultante aus beidem, auch wenn sich technische, ästhetische und historische Anforderungen an den Restauratorenberuf in vielem bereits gewandelt hatten, er seine Ausbildung bei H. Aulmann in Basel relativ spät empfing, und er in den Genuss eines Lehrers kam, dessen Atelier damals zu den fortschrittlichsten überhaupt gehörte.


Die Doppelberuflichkeit – einst eine Voraussetzung dieser Berufsgattung – die dank der einer Künstlernatur innewohnenden Kreativität eher Doppelberufung genannt zu werden verdiente, ist auch heute noch ein bestimmender, wenn auch stetig abnehmender Grundton im farbigen Orchester der zahllosen (ca. 50) heutigen Fachorientierungen. In der Gemälderestaurierung ist wohl noch der grösste Anteil an ehemaligen oder ausübenden Künstlern – und nicht selten älterer Jahrgänge – zu finden. Der Lehr- und Leidensweg des heutigen Restaurators – ein noch immer ungeschützter, undefinierter und unorganisierter Beruf – führt nicht mehr wie einst notwendig durch die Kunstschule, die Ateliers von Autodidakten oder restaurierend dilettierender Künstler; Institute und Museen des In- und Auslandes sowie private Meisterwerkstätten vermitteln Theorien und Praktiken, die viele Jahre Handwerk und Kennerschaft, technologisches und historisches Wissen verlangen. Die Vorteile einer modernen Ausbildung werden allerdings überschattet von Mängeln einer zunehmenden Technisierung des Berufes, einer Verspezialisierung, eines Ausschnittwissens, einer handwerklich-praktischen Verspätung der Begegnung zwischen Bild und Bearbeiter, einer Abnahme der künstlerischen Einfühlung. Hatten die Künstler der Vergangenheit als Schöpfer unseres Kunstgutes sich von ihrem 14. Lebensjahr im Handwerk der Malerei geübt und es mit spätestens 25 zur Meisterschaft gebracht, so ist diese obere Altersgrenze heute oft noch weit entfernt vom minimalen Praxiserwerb eines Restaurators der jüngsten Generation: eine beängstigende Inkongruenz zwischen Lernfähigkeit und Alter, zwischen Wissen und Können, wird gerade für die Leute offenbar, welche mit höchster Verantwortung Werke verschiedenster Qualität aber stets überdurchschnittlichen Handwerks bearbeiten sollten! Warum sind die Interventionen verflossener Restauratorengenerationen noch nie so sehr in Frage gestellt worden, wie heute? Wenn auch in vielen Fällen zu Recht – denken wir an radikale Freilegung und Verputzung, gewaltsame Parkettierungen, misslungene Freskoabnahmen usw.? Stammen solcherlei Zerstörungen nicht oft aus relativ naher Vergangenheit, wo Halbbildung und technologisches Halbwissen den Restaurator in einem Grade auszeichneten, dass seine Berufsbezeichnung noch unlängst einen anrüchigen Klang besass?


Verdanken wir nicht den ältesten Künstler-Restauratoren allein, dass überhaupt Werke aus Mittelalter und Neuzeit auf uns gekommen sind? Grosse Künstler wurden mit der Restaurierung und Erhaltung der Werke grosser Vorgänger betraut: Duccio, Fra Angelico, Primaticcio, Maratta, Palma Giovane und viele andere restaurierten. Die heute noch erhaltenen Kostbarkeiten – mobile und solche, die an ihren Ort gebunden blieben, überlebten in der Regel in ausgezeichneter Kondition. Nur Maler geringeren Kalibers vergingen sich an Originalen so weit, sie material oder ästhetisch zu verändern oder gar zu ruinieren. Die künstlerische oder handwerkliche Leistung des Vorgängers wurde von Generationen, die längst gewandelten Geschmacks- und Stilstrukturen anhingen, respektiert. Wie könnten wir sonst eine Dresdner Madonna, Giottos Wandgemälde, so manche gotische Originalfassung oder die ,,Nachtwache" bewundern?!


Erst als Restaurieren zum Broterwerb, zur Routine, zur Institution öffentlicher Kulturpflege wurde – und dies in der Tat schon zu Anfang des letzten Jahrhunderts – schlichen sich Nachlässigkeit ein, fatales Experimentieren gepaart mit Materialunkenntnis, blühte kosmetische Spekulation unter den Auspizien des Kunsthandels, Technologischer Opportunismus trat an die Stelle echter erhaltender Besorgnis. Das Wagnis einer jeden Intervention wurde als solches nicht mehr erkannt und oft einer pseudowissenschaftlichen Notwendigkeit hintangestellt...


Die  e c h t e n  Künstler unter den einstigen Restauratoren verwahrten sich stets gegen Eingriffe verhängnisvoller Natur. Hingegen zerschnitten Restauratoren zu Anfang des 19. Jahrhunderts unzählige Gemälde Tintorettos und anderer grosser Venezianer, um damit repräsentative Wände dekorativ zu bespannen, stutzte, übermalte, stückte man Gemälde an, um Galerien und Kabinette wie in besten Zeiten des Barock ‘auszustatten’. Schlimmer, es wurde notorisch doubliert, verpresst, mit Bügeleisen verschmort und mit Parkettagen vergewaltigt. Noch in jüngster Zeit verputzten Restauratoren delikate Ruben'sche Fleischtöne, ganze Zyklen des älteren Holbein, sie ertränkten zarte Lasuren im Wachs, vergoldeten Gemäldehintergründe neu, oder legten stolz das sich prompt verschwärzende Silber unter den Goldlacklasuren der Ikonen frei...


Nicht genug – im Gegensatz zur Vergangenheit – versuchten sich nun vornehmlich verkrachte Künstlernaturen im Restauratorenberufe, wobei materielle, soziale oder psychopathologische Gründe nicht selten eine fatale Rolle spielten. Diese Missstände hinterliessen tiefe Spuren im Berufsbild, und jene Gilde diskutabler Herkunft gehört noch lange nicht zur Vergangenheit.


Aus dem Umfeld so mancher negativen Entwicklung ragte H. Howald stets hervor als menschliches und berufliches Vorbild; Handwerk und Moral, Einfühlung und Können waren ihm eins. Die künstlerische Wurzel war dank des jahrzehntelangen Schöpfertums so tief und weitverästelt in seiner Persönlichkeit eingewachsen, dass der neue Beruf seit 1946 einer Veredlung, einem Aufpfropfen neuer Dimensionen gleichkam. Die Sorge um das überkommene Kunstgut, der Respekt vor der Leistung der ihm vorangegangenen Künstler, der geistige und handwerkliche Nachvollzug des Vorbildes und das Wissen um technologische Zusammenhänge prägten für den Rest seines langen und reichen Lebens Tun und Lassen (letzteres ein den meisten Berufsgenossen ungewohntes, wenn nicht unbekanntes Postulat, – ist doch ein unterlassener Eingriff jedem überflüssigen vorzuziehen und ist doch an einem Werke nichts oder nur wenig getan zu haben, noch keinem Restaurator zum Vorwurf geworden!).


H. Howalds Auffassung von Konservierung war in vielem – gerade dank des verwurzelten Konservativismus – seiner Zeit voraus. Er beargwöhnte mit Recht so manche neue Apparatur, so manche technische Neuheit, so manches chemische Wundermittel der letzten Stunde; und in der Tat, fast alles, was in den letzten 20 Jahren als theoretisch unabdinglich, was technisch nützlich oder notwendig erschien, ist heute fragwürdig geworden, wurde durch neueres abgelöst oder als schädlich erkannt! Machte der neuen Restauratorengeneration nicht erst die Flut von neuen Möglichkeiten aus Retorten, aus dem sterilem Muff der Laboratorien die spiegelfechterische Forderung nach der sogenannten "Reversibilität" ihrer Eingriffe so angelegen? Ist nicht in Wirklichkeit eine meisterhafte Übermalung noch lange reversibler als eine Verätzung, eine vernetzte Leimung, eine Durchtränkung mit unerprobten Mitteln oder eine Totalfreilegung? Reversibel ist nichts. Das Ende eines jeden Vorgehens sind Zustände, und diese sind unwiederholbar, weil in der Zeit verhaftet; nie werden wir zu einem Originalzustand zurückgelangen...


Die grossen Restauratoren jener Generation kamen im Gegensatz zu heute mit verschwindend geringen Hilfsmitteln aus. Der vermeintliche Zeitverlust arbeitete stets zugunsten der Patienten. Geduld und Überlegung von einst werden heute oft von Apparatehörigkeit, technischem Spieltrieb und vom Glauben an die Segnungen des Perfektionismus misslich übertönt. Auch die einstigen grossen Theoretiker der Konservierung – die geistigen Auftraggeber der Restauratoren – man denke an Coremans, Ruhemann, Brandi ua. – benötigten einen Bruchteil heute selbstverständlichen Instrumentariums. Ihr Blick war weder vom Glanz der Okulare noch von der Scheinwelt der Reagenztabellen getrübt. Sie liebten die Werke, für deren Erhaltung sie stritten, und sie urteilten mit künstlerischer Empfindsamkeit...


Herold Howald hat solches in Gesprächen und in Taten oft bekundet. Er sah sein Handeln nicht als letzten Akt im ewig sich erneuernden Reigen konservierenden und restaurierenden Einschreitens. Die Schutzlosigkeit und Zerbrechlichkeit des Kunstwerkes gehört zu dessen Wesen; es auch in dieser seiner Bedingtheit zu erhalten, ist ein immerwährendes, nicht punktuelles Anliegen der Menschheit. Als ihr zugehörig diente Herold Howald weder den Forderungen der Klienten, noch ästhetisierenden Moden, weder den Lockungen – wohlverdienten – Erfolgs, noch zelebriertem Selbstzweck, sondern allein dem – einem jeden Werke schliesslich innewohnenden – Anspruch auf historische Aussprache, Wirkung und Überdauern.

Nachruf zum Freunde Uriel Fassbender, Künstler und Restaurator in Luzern. Bern, 5.11.1996

Uriel Fassbender hat uns verlassen wie der sanft verhauchte Ton einer zufällig abgebrochnen Etüde. Dem stilvollen Dekor eines Cembalos galt seine letzte leidenschaftliche kopistische Begeisterung und Meisterschaft. Dessen engelhafter Klang wird noch lange an seinen kunstsinnigen Gestalter erinnern, der den Namen eines Erzengels trug, welcher so vollendet auf ihn passte.– Niemand erwartete ein so jähes und allzu frühes Ende mitten im zukunfts- und arbeitsfrohen Herbst eines derart gegenwärtigen und lauteren Menschen. Luzern verlor ihn just, als man in Schrift, Kongress und Schau sich auf das Totentanzmotiv besann und der Welt den berühmten Bilderzyklus der Spreuerbrücke und dessen metaphysischen Sinn vergegenwärtigte. An den makabren Szenen des Memento mori hatte Uriel (der sich unlängst noch als Künstler in das selbige Thema vertiefte) so manche Farbscholle geglättet, so manche Retouche angebracht, wie er, in noch grösserem Umfang Jahrzehnte hindurch, die Gemälde der Kapellbrücke zu hegen und zu pflegen wusste. Der Untergang einer grossen Zahl ebendieser Pfleglinge anlässlich des Brückenbrandes ist vielleicht die grösste Tragödie seines schaffensreichen Lebens gewesen und er, der an jenem Unglücksmorgen als einer der ersten zu retten suchte. was gerade noch schwelend übrigblieb, sagte mir damals, die geschwärzten Hände erhoben und bleich vor Kummer, er habe den Tod seiner Bilder physisch gespürt und gelitten. Dieser selbe Tod, den wir heute allzusehr vergessen wollen und aus unserem Leben hinausweisen, ist nun mit leiser, ja fast beneidenswert gütiger Geste jenem Restaurator in den Arm gefallen, der wie kaum ein anderer, mit den Inhalten seines ihm anvertrauten Kunstgutes mitlebte, es zu deuten und zu lieben verstand. Seine verinnerlichte Kenntnis und die fromme Akzeptanz dieser der Welt oft schon fernen Vorwände erlaubten ihm, seinem Schicksal mit Heiterkeit und Bescheidenheit entgegenzusehen; still nahm er ihn an, den Tanz mit dem Unvermeidlichen. Nie hat man ihn hadern sehen, mit Ausnahme chronischer Kopfsschmerzen brachte ihn nichts aus seiner überlegten Fassung, neidlos freute er sich an Glück und Erfolg Anderer, eine fast unstillbare Neugier galt zwar jedwelchen Bereichen der Kultur, vorweg den bildenden Künsten und der Musik, doch vor allem aber den Menschen, die sie ausführten; und wurden diese, wie so oft, zu seinen Freunden, blieben sie es lebenslang. Ein sicheres, fast mittelalterliches Gefühl für die Qualität alles Gemachten und Geschöpften beseelte ihn, sicherlich die Frucht seines eignen handwerklichen Spürsinns und der künstlerischen Begabung. Er war einer der ersten wissenschaftlich geschulten und im Ausland diplomierten Restauratoren, die noch nicht auf Kunstsinn und handwerkliche Akribie verzichten mochten; alles in seinem unendlich ordentlichen und platzsparend eingerichteten Atelier sprach von Perfektion, Ästhetik, Behutsamkeit und minutiöser Detailliebe. Ebenso präzise plante er seine ausgedehnten Bildungsreisen, auf denen ihn die geliebte Mutter oft mit abenteuerlicher Energie begleitete. Ebenso pünktlich und wohlgestaltet erreichten befreundete Adressaten Grüsse, Glückwünsche und kleine Zeichen poetischer und spiritueller Präsenz. Mitlieben, Mitleiden, Mitleben hätte wahrlich seine Devise lauten können. Er war vielleicht der letzte Romantiker unter uns Restauratoren. 

Der schweizerische Restauratorenverband SKR verdankt Uriel eine begeisterte Mitgliedschaft seit den Gründungstagen; der Berner Restauratorenschule vermittelte er seit deren Pionierzeiten, wie früher schon namhaften Fachleuten und Ausbildungsstätten im Ausland, manchen begabten Schüler und sorgte sich um die Verbesserung von Technologien, Lehrstoffen, Statuten, Berufsethos und das Los des Nachwuchses. Den neuen Methodologien der jüngeren Generation begegnete er nicht etwa mit Argwohn oder Gleichgültigkeit, sondern suchte sie in sein Weltbild einzufügen, das ganzheitlich war und sich nur grauem Spezialistentum widersetzte. 

Weit über das Gebiet des Heimatkantons hinaus zeugen ungezählte kirchliche und profane, öffentliche und private Kunstwerke aller handwerklicher Kategorien, nicht zuletzt auch das Luzerner Panorama, von Uriel Heinrich Fassbenders Sorge um das Überleben unseres Kunsterbes. Sorgen wir als Gegenleistung in Dankbarkeit für das Nachleben einer so eigentümlich seelenvollen, unverwechselbaren, gütigen und liebenswerten Person, wie es Uriel war und wie er immer in unserer und der trauernd Hinterbliebenen Erinnerung bleiben wird.
Paolo Cadorin und die Pionierjahre des SKR.

Paolo Cadorins Wirken für Ethik, Ausbildungsniveau und Gesellschaftsstellung des Berufstandes der Restauratoren in der Schweiz ist den jüngeren Berufskollegen kaum bewusst und vielen älteren kaum noch gegenwärtig, weil sich die Stimme dieses Mentors und Grandseigneurs der Restaurierung dem breiteren Publikum nie in der von anderen Repräsentanten – namentlich des Auslandes her – gewohnten Lautstärke und Eindringlichkeit, besonders was die Publizistik oder gar Vielschreiberei angeht, vernehmen liess. Seine Noblesse, sein Witz und seine lebenskünstlerische Feinfühligkeit verbaten sich den polternden, kritiksüchtigen oder oft eitlen Auftritt so vieler Stars des Metiers. Sein Einfluss wirkte über Individuen, Charaktere, Herzensmenschen, manchmal unmerklich über die Medien des Charmes, der logischen Überzeugung, der Kennerschaft und des unfehlbaren Geschmacks. 

Um jungen Restauratoren und namentlich den Mitgliedern des schweizerischen Restauratorenverbandes SKR die Möglichkeit zu geben, auf die Vergangenheit ihrer Innung zurückzublicken und den Älteren ein Aide-memoire in die Hand zu geben, sich der turbulenten Seventies zu erinnern, will ich hier von den Pionierjahren des SKR berichten, ganz in der Gewissheit, dass hinter allen Beratungen, Entscheidungen, Fortschritten und Triumphen wie vorübergehenden Fehlschlägen
 stets der Rat des Weisen, das Korrektiv der Vernunft und der Optimismus des Erfahrenen in der Person Paolo Cadorins schwebte. Sein Auftreten an Tagungen (deren gesellschaftlich-dokumentarischer Niederschlag in einem Schatz von ungezählten Photographien beruht), in Vorträgen, im Labor seines Wirkens, das wiederum in Myriaden von Photodokumenten weiterlebt. Aber auch sein eher verhaltenes, aber um so abgewogeneres Schrifttum
 setzten lediglich die brillanten Akzente, wenn es galt, den Ideen Gestalt anzugedeihen lassen. Wenn der Schreibende notgedrungen auf sein eignes Tun für Verband, Aus- und Weiterbildung zurückgreifen muss, so im Bewusstsein, dass in den Tagen und Jahren jener Seventies kaum ein Spielstein bewegt wurde, ohne die Überlegungen, Ratschläge und Ermunterungen der freundschaftlichen und um alles besorgten Stimme aus Basel. 

Als ich nach meiner Diplomierung in Rom 1968 und der Promotion in Bern im Folgejahr im Januar 1970 im Kunstmuseum Bern eine bis anhin nur nebenamtlich
 und teilzeitlich geführte Restauratorenstelle antrat, war mir trotz aller Primitivität und Ärmlichkeit des rudimentären Arbeitsplatzes voll bewusst, dass ich angesichts meines Alters und der Ausbildungszeit eine leitende Stelle im drittgrössten Museum der Schweiz in keiner Weise verdient hätte. Jenes ungute Gefühl, das ich heute jedem wünsche, der sich anschickt, Verantwortung zu tragen, entblösste den begrüssenswerten Stachel des Ansporns, der Infragestellung alles Gelernten und der Suche nach Verbesserung von Methodologien, Techniken und Materialien. Die Mängel des alternden ICR in Rom lagen bereits zutage und das Neue aus Brüssel, England, Wien und Stuttgart verlockte zu Nachahmung, Experiment, Infragestellung und Wettbewerb. Es gab kaum Leitbilder, dank derer man Mut fassen konnte, angestammte Hierarchien in Verwaltung, Denkmalpflege und Museum aufzuweichen, um der Konservierung des Kunstgutes den verdienten Platz zu erobern. Aber es gab bereits Paolo Cadorin, 1954 von Georg Schmidt ans Kunstmuseum Basel gerufen (in der Nachfolge des Pioniers der Gemäldeuntersuchung, Hans Aulmann, und nun im Chor der grossen Kollegen Christian Wolters, A. Martin de Wild, Kurt Wehlte, Paul B. Coremans, Helmuth Ruhemann und den jüngeren wie Straub, Feller, Thomson, Rees-Jones, Brachert und vielen anderen mehr, die er später so fruchtbringend frequentieren sollte), der sich mit der seltenen Autorität seiner akademischen Kultur, seiner juristischen Gewandtheit und Eloquenz und seines weltmännischen Gebarens als Venezianer auswies, dass in der rüden helvetischen Pragmatikerluft zu atmen war. Er war der erste und lange der einzige, der mir damals Mut machte, den raren verfügbaren Sauerstoff in Ideen statt ins widerspruchslos plackende Bürgerdasein zu pumpen. 

Wie wichtig Cadorins Figur im Rahmen der schweizerischen wie der internationalen Konservierung war und ist, ermisst man erst aus seinen aktiven Mitgliedschaften im International Council of Museums ICOM seit 1955, sowie dessen Internationalen Komitee für Konservierung (ICOM-CC) als Vorstandsmitglied er seit dessen Gründung 1967 in Brüssel ebenso angehörte wie dem UNESCO-Komitee zur Rettung von Florenz und Venedig. Aus diesen und der Funktion des Koordinators (1969-89) der ICOM- CC-Arbeitsgruppe „Moderner und zeitgenössischer Kunst“ erwuchs schliesslich seine Wahl in den ICOM-Exekutiv-Council und schliesslich in dessen Vorstand als Tresorier von ICOM (1977-83). 

Aber ebensowichtig war seine Formation als Kunsthistoriker in Padua (1946) unter eminenten Lehrern wie Fiocco, Bettini und Coletti und als Restaurator in Rom am eben erst ins Leben gerufenen Istituto Centrale del Restauro ICR unter seinem Gründer Cesare Brandi und den Lehrern Cagiano de Azevedo und Pellicioli. Die Kunstgeschichtsstudien setzten sich in Rom bei den grossen Professoren Toesca und L.Venturi fort (1947/8) und in Zürich bei den uns allbekannten Jedlicka, Hoffmann, Stalder und von Salis(1948-54). Ein solches Curriculum erklärt, warum im Chor der Restauratoren von Rang die Stimme Cadorins so inständig und überzeugt für das Kunstwerk als Individuum plädierte, lange bevor man sich ihm als Materie nähert. Konservierung und Restaurierung hatte für ihn nur Sinn und Aussicht auf Erfolg, wenn man dem Kunstwerk mit dem gebührenden Respekt und Verständnis entgegentrat - eine Forderung, die heute mehr denn je gilt, als Technologieeuphorie und Wissenschaftssnobismus oft über die bescheidensten Ansprüche und Anliegen des alternden Objektes hinwegsehen.

Die Ausbildung des schweizerischen Restauratorennachwuchses konnte damals nur innerhalb privater Firmen, durch Stages im individuellen oder musealen Atelier, oder an den Akademien des Auslandes gewährleistet werden. Der Nachholbedarf an Kräften in Konservierung und Restaurierung wuchs mit der bestürzenden Einsicht vom Verfall unseres Kunst- und Kulturgutes. Meine Halbzeittätigkeit am Museum erlaubte mir eine Erweiterung auf denkmalpflegerische Unternehmungen und die Betreuung zahlreicher privater Sammlungen im In- und Ausland, was schon bald junge Umschuler, Anfänger und Weiterzubildende ins mittlerweile wachsende und sich organisierende Berner Atelier zog
. Das Berner Museum war nach dem Baseler Vorbild - Paolo Cadorin zog dort einzelne aber hochqualifizierte Pupilli in eigner Verantwortung und bewundernswertem Engagement heran, die alle später zu namhaften Berufsvertretern wurden - damals neben dem Atelier für Skulptur und Malerei des Schweizerischen Landesmuseums die einzige Institution, die Volontäre grundsätzlich begrüsste, da sie Neuordnung und Instandsetzung grosser lang vernachlässigter Bestände ohne finanziellen Mehraufwand erlaubte; anderseits war die Betreuung der Auszubildenden voll gewährleistet. Man machte sich bald schon dank der Anregungen Cadorins aber nicht nur Gedanken über den zu erwerbenden und weiterzugebenden Bildungshorizont, sondern auch über die ethischen Normen, den Schutz des Berufsstandes, die Weiterbildung und -förderung der Praktikanten. Als der Andrang der lernwilligen Nachwuchsgeneration wuchs und wuchs und die musealen Gegebenheiten kaum noch ausreichten, begann der Schreibende mit der Konzeption eines überkantonalen und überdisziplinären privaten und selbsterhaltenden Ausbildungszentrums für welches ein norwegisch-schwedischer Reeder und namhafter Sammler seine Unterstützung zusicherte. Das Projekt gedieh bis zu Kaufpräliminarien des Schlosses Dellay am Bielersee, doch die fatale Ölkrise setzte dem Traum ein jähes Ende. 

Sich in einem bestehenden staatlichen Organismus einzunisten, war die einzige Alternative
. Gleichzeitig war dem ansehnlichen Trüppchen von Aspiranten und Ehemaligen bewusst geworden, wie wenig Schutz, Berufskontakt und Kommunikation zum gesellschaftlichen Umfeld eine so ephemere Ausbildung garantierte. Wir wollten uns verbandlich organisieren, um auch angesichts von Behörden und öffentlichen Gesprächsführern das Bild vom Restaurator aufzubessern und den Feld- Wald- und Wiesenbastlern die Stirn zu bieten. Ich erhielt ich die Kunde von einer bereits seit 1966 bestehenden Vereinigung, SPR des Namens, die verstand, in alljährlicher feuchtfröhlicher Eintracht eine halbe Hundertschaft naturwissenschaftlicher Präparatoren und Restauratoren verschiedenster Orientierung zu sammeln, um Erfahrungen, Freud und Leid auszutauschen. Die beiden Fachgruppen sollten sich 1972 zwar ob Ausbildungs- und Statusdivergenzen spalten, noch waren sie aber einträchtig unter der Fahne des SPR (unter den Präsidenten W.Weber und W.Kramer) versammelt. Dessen Tagung im April 1975 in Bern, mit Besuchen in den verschiedenen Museen, gab uns Gelegenheit, Struktur und Effizienz des kleinen Verbandes auszuloten. Unser Trupp bewarb sich unisono um Aufnahme; wir rührten in der Folge die Beitritts-Werbetrommel bei befreundeten jungen und erfahreneren Restauratoren (eine gemeinsame Studienreise von 25 Mitgliedern zur grossen Florentiner Restaurierungs-Ausstellung 1976 förderte die Kontakte!), diskutierten heiss Statuten, Richtziele und Möglichkeiten grundsätzlicher Veränderung, streckten mitunter dank des internationalen Renommees und der Verflochtenheit Cadorins mit ICOM und ICCROM, Fühler zum deutschen DRV, zu ATM, ICOM und VMS aus und konnten bereits zur Jahrestagung in Schaffhausen 1976 
 neue Konzepte, Ziele und Strukturen vorschlagen. Der Erfolg unserer Unterwanderung des SPR war so fulminant und bezwingend, dass die Sektion der Präparatoren sich in rührender Herzlichkeit von uns auch nominell trennen sollten, um in einem eignen Verbändchen weiterzuleben, dass um einen neuen Namen gerungen wurde, die junge Mannschaft die letzten nostalgischen Traditionalisten glatt überstimmten, die Statuten in atemloser Vehemenz geändert, der Sprechende trotz taktischer und personeller Bedenken zum Präsidialamt genötigt wurde. All diese taktischen und ideologischen Schritte wurden von Paolo Cadorins Ratschlägen hinterfüttert, bereichert, mitgeschliffen. Der SKR war ideell aus der Taufe gehoben, die Mitgliedschaft verdoppelt, die Ziele noch voller Ambitionen und Idealismen. Es galt nun harte Arbeit zu leisten, die geerbte Struktur umzumodeln, zu verfeinern, zu festigen, dies nicht ohne so manche Brüskierung älterer Semester, zwischen denen so oft Paolo Cadorin besänftigend zu vermitteln verstand.

Zuweilen – manchmal entgegen der Warnungen Paolos – unterliefen uns Rekrutierungsfehler innerhalb der neuen Generation. Um Mitsprache, Auftreten in der Öffentlichkeit numerisches Gewicht zu verleihen, aber auch um die Kollegen aller Sparten in der Gesamtschweiz zu erfassen, kennenzulernen, zu motivieren und zum eventuellen Umdenken zu bewegen, wurden die Aufnahmemodalitäten so large gehandhabt, dass man noch heute zuweilen unter dem Alp der Reue zu schlafen hat. Man wollte mit ethischer, moralischer und fachlicher Geissel erst "aufräumen" wenn ruhigere Zeiten, normierte Qualitätsniveaus und Erfahrungsparameter, schliesslich die Segnungen geplanter Weiterbildung es erlaubten, die Wölfe von den Schafen zu trennen. Vielleicht ein Trugschluss, ohne den der frühe SKR aber nicht die Elastizität, Ausdauer und Rührigkeit behalten hätte, die anderen viel dringenderen Fragen anzugehen, wie Ausbildung, Weiterbildung, Kongressaktivität, Qualitätserhöhung und Normierung der beruflichen Ziele. 

Schon mit der Tagung am Rande des Röstigrabens in Avenches 1977 
, als man formell den alten Namen SPR zu Grabe trug, mitunter gedachte, auch die archäologischen Konservierer ans geweitete Herz zu drücken – wer erinnert sich nicht des ceterum censeo in der antiken Arena und des formaljuristischen Gezeters in der längsten GV aller Zeiten im viel zu engen Tagungslokal – suchte man die spröden Romands in unseren Kurs einzuwinken. Mit jener von 1978 in Genf
 war dann ein wesentlicher Qualitätssprung erreicht, der die Würde der Veranstaltung zementierte, der die Mehrsprachigkeit – für die unser Paolo geradezu brillanter Vorkämpfer war – , bzw. die gesamtschweizerische Vertretung des SKR durchsetzte, der die Bildung von Regionalgruppen erlebte, interdisziplinäre Atelierbesuche, Kongressteilnahme im Ausland und Mitsprache in verwandten Verbandstreffen zeitigte. Die Mitglieder wurden von Bern aus dank der strukturellen Disponibilität des Ateliers und der Mitarbeit unserer Romands (namentlich von Anne Trembley) laufend durch Rundschreiben informiert und aktiviert, zumal sich nun in Bern die Möglichkeit einer schulischen Aus- und Weiterbildung im Schosse eines öffentlichen Organismus, der damaligen Kunstgewerbeschule abzeichnete 
. Das Berner Museum, mit Um- und Neubauplänen befasst, sah sich mehr und mehr ausserstande Stagiaires aufzunehmen; die noch sehr nebulösen Pläne der KGB kamen wie gerufen. Der SKR, schon mit der BIGA in Verhandlungen, den Berufstand abzusegnen und zu schützen, war geeignet, Ziele und Modalitäten einer schulischen Grundausbildung auszusprechen und mit klaren Forderungen zu vertreten, was nicht ohne monatelanges Tauziehen in den eignen Reihen, im eigens bestallten Ausschuss, vorankam. Allerdings schwebte den Voraussichtigen eine offene und vom gesamten Berufswesen breit nutzbare Struktur vor, die den Faktor Weiterbildung betonte, während die Berner Schulbehörden noch einer kunstgewerblich-antiquarischen Nabelbeschau huldigten und es bis zu klamorosen Streitigkeiten mit dem Schreibenden kommen liessen. Als die neue Restauratorenklasse letztlich das Licht der Welt erblickte, waren zwar entscheidende Weichen gestellt, doch fuhr der schwerfällige Train der Initianten mit verschiedenen Achsabständen: noch unterschieden sich die ideologischen von den realpolitischen Zielen zu sehr; trotz den verzweifelten Bremsversuchen einer mit der KGSB-Leitung überworfenen Klassen-Führung, der Verbandskommission und der Behörden nötigte die allgemeine teleologische Sprachverwirrung den verdienten nach Leitung der Ateliers im Züricher Landesmuseum und jenem des Freiburger Museums nach Bern berufenen ehemaligen Schüler Cadorin’s, Hans Christoph von Imhoff, das von ihm so weitsichtig geplante, die Berner aber futuristisch anmutende Vehikel in eine provisorische escape-Spur zu steuern 
. 

Erst das neue, anfänglich seitens der Schulverwaltung vom Verbande willentlich ferngehaltene und wohlweislich von weit her importierte Tandem Ulrich Schiessl und Volker Schaible manövrierte mit gewissenhafter taktischem wie beruflicher Geschicklichkeit die am menschlichen Missverstande der Amtsmentalität entgleiste Klasse in die Bahnen des heutigen, unbestreitbar internationalen Ansehens. 

Dass sich die Frustrationen des römischen Istituto Centrale, Träume von Delley, die idealistischen Modelle der bernischen Museumsküche, die Geburtswehen der SKR-Paten am Schulprojekt und dessen fast unausweichbare erste Kinderkrankheiten letztlich das heutige Restauratorenzentrum immunisierten, das inzwischen mit verbürgten Aussichten auf Fachhochschul-Status und Autonomie von der Trägerinstitution rechnet, gehört zwar nurmehr zur verwehten Asche eines kaum noch memorablen Phönix, den Mythos desselben, sein Opfertod und seine Wiederauferstehung ist kaum ohne die Ideen des heimlichen Mentors in Basel zu denken und sollte immer dann schweigeminütlich beherzigt werden, wenn etwa zornige Verbandskindeskinder neue kämpferische Unter- oder Neben-Organismen zu gründen drohen (ich denke da an den kurzlebigen BRS selig), sobald eine alternde und notwendig erlahmende SKR-Mutterbrust etwa mit Verständnis, Unternehmungslust oder Neuerungsliebe geizte...

Aber zurück zum Curriculum der Pionierjahre. 

Zürich sah die dreitägige Fachtagung des Jahres 1979, das den Vereinsnamen die Option des Konservierungskürzels bereicherte. Hier sei dankbar der fruchtbaren Kollaboration des SIK gedacht, das auch schon in früheren Jahren den Mitgliedern des SKR ermöglicht hatte, Weiterbildungskurse zu belegen, fachlichen Austausch zu pflegen, Stagiaires aufzunehmen, Publikationen, Know How und Forschung erreichbar zu machen. Inzwischen waren die Fachtagungen nicht nur Umschlagplatz für Firmen des In- und Auslands, um dort ihre berufsaffinen Produkte vorzustellen, sondern waren, wie ihrerseits die des VMS, der deutschen DRV und ATM, der übernationalen Organisationen IIC, ICOM-CC, der ICCROM und der, NIKE Treffpunkte persönlichen und fachlichen Austausches geworden, die jeweils weit über hundert Teilnehmer bemühte und einen wachsenden Aufwand an Logistik und Vorbereitung erforderte. Noch leisteten die Verantwortlichen des Vorstandes und der Lokalkomitees, unsere unentbehrliche Verbandssekretärin Frau Steinmann, Cadorins Schülerin, Assistentin, unermüdliche Mitarbeiterin und unverbrüchliche Gefährtin, Monique Veillon, der unsere Romands so stimmgewaltig vertretende Théo-Antoine Hermanès, die Übersetzer und Kuriere unentgeltliche Opfer für eine Sache, deren Erfolg sich am stetig wachsenden Mitgliederpegel, an der Neugier der Journalisten und an der Höhe der Saalmiete mass. Noch war Restaurieren von positiven, ja positivistischen Überzeugungen belegt 
, war gefeiert, bewundert, war der Beruf eine bestürmte Traumkarriere, noch galt als sein Statussymbol der Doublierheiztisch 
 die Summa ‘quali-tätlicher Aspiration’!

Im Sommer 1980 eroberte sich der SKR mit über 190 Teilnehmern erstmals den Tessin und erlebte eine unvergessliche Seetagung 
 in Lugano, zumal die Thyssen-Sammlung noch friedlich in der Villa Favorita schlummerte; man war von Denkmalpflegern umringt, noch hofierte man die mikroskopischen Freilegungen Frau Brambilla- Barcillons – deren illustren Besuch wir der Bekanntschaft unseres Baslers verdankten! – an Leonardos Abendmahl-Ruine, noch hatte ein Tessiner Kollege die Miete des Palazzo dei Congressi g e s t i f t e t! Noch freute man mit Hans Christoph von Imhoff über die ersten Schritte der bernischen Berufsfachklasse und votierte die Arbeiten des Ausschusses für Ausbildung und Berufsbild, der die ICOM-CC-Statuten für den SKR adoptiert hatte, noch glaubte man, baldigst mit einer akzeptablen BIGA-Anerkennung niederzukommen..

Unter dem Motto "Durch Fehlschläge zur Erfahrung" 
 trugen die mutig-bekennerischen Referenten der Tagung 1981 in La Chaux de Fonds 
 so manche selbstverschuldet geschundene Haut zu Markte, den einen zur heimlichen Schadenfreude, den meisten aber zur Lehre, dass aus Fehlern fast immer mehr gelernt wird, als aus geschminkten Beweisen hehrer Könnerschaft. Selbst DRV-Kollegen aus Gefilden nördlich des Rheins schlugen sich an die Brust, entrümpelten ihre geheimen Schränke; lediglich die Kunde vom vorübergehenden Scheitern der ersten helvetischen Restauratorenklasse hätte man dem Motto zuliebe nicht hören wollen (obwohl gerade der anfängliche Schiffbruch, deren baldige Wiederauferstehung und wachsende Autonomie überhaupt erst erlaubten!). 

Mit diesem Tagungsexperiment in Umkehrtechnik, dessen originelle und besinnliche Idee auf eine halb im Scherze geäusserte Anregung Paolo Cadorins zurückging (– wäre es nicht Zeit, ähnliches wieder einmal zugunsten einer neuen Generation von Restauratoren zu proben?) – trat der Schreibende (dank einem sabbatical year in Rom und der bald folgenden Mutierung zum freien Kunsthistoriker) von der Bühne des SKR, um Karl Faltermeier für fast zwei Lustren die Trensen des Verbandes zu überlassen; eine Phase der Festigung, des Umdenkens, der kulturpolitischen Routine, der verbandsstrukturellen Klärung einläutend, die den turbulenten Gründerjahren den gebührenden Dämpfer aufzusetzen verstanden: zugleich begann man an der idealistischen Schau des Berufes zu zweifeln, stellte Methodologien, Techniken und Materialien in Frage und beugte sich über die noch heute ungelösten Probleme der qualitätlichen Auslese, der Dauer-, Niveau- und Stoffkriterien der Ausbildung und des Erscheinungsbildes des Verbandes im Rahmen künftiger Anforderungen: Sinn, Nutzen und Effizienz einer inzwischen auf über 400 Mitglieder angewachsenen Berufsorganisation, deren unausweichliche und zunehmende Immobilität und anstehende Sklerose jedem sich vergrössernden Organismus systeminhärent ist, und schon gar, wenn ein anfänglich ahnungslos-romantisches Trutzfähnlein unversehens zur öffentlichen legis-(-listigen/-lastigen/-lästigen!) -lativen Institution anschwillt. Gerade in den schwierigen Phasen der Umbesinnung und der Neufestlegung der Berufsziele war das Tandem Cadorin / Veillon bis in jüngste Zeiten Quelle unerschöpflicher Anregungen all derer, die ihren Umgang suchten und genossen, da, wie nur die wenigsten einer alternden Gilde, die beiden sich so vollkommen ergänzenden Persönlichkeiten – verjüngt durch ihr Ausscheiden aus dem Museumsalltag – nun mehr nur ihren Neigungen und Inspirationen zu leben brauchten und eine heute kostbar gewordene Zeit in Gesprächen und Tagungsvoten oder -motionen den ideellen Fragen unseres Berufes widmen durften, zum Nutzen eines jeden gegenwärtigen und zukünftigen Themas, das den petit monde des Restaurierens angehen mag.

Wie ich bereits 1981 im Nachwort auf meine Amtsperiode von 1976 bis 1981 ausführte 
, galten die Pionierjahre des SKR vornehmlich der Sammlung und der Identitätsfindung der bis anhin vereinzelten Berufsleute und in zweiter Linie den spezifischen Möglichkeiten von Aus- und Weiterbildung. Seither haben sich zwar Nuancen der Optik auf unseren Beruf, technologische und formative Fragestellungen verfeinert und erweitert, doch die ethischen, moralischen und berufsphilosophischen sind dieselben geblieben und harren – wann immer es solche geben sollte – schöpferischer, opferbereiter und mutiger neuer Lösungen. Die Leitideen hierzu hatte Paolo Cadorin seit den Anfängen prägen geholfen und auch an den künftigen ideologischen Erfolgen unseres Berufes wird immer eine Quintessenz seiner Ideale mitbeteiligt sein, denn diese sind die Grundlagen allen Kulturbewusstseins: das Erhalten unseres Erbes in möglichster Unversehrtheit, Würde und Anschaulichkeit.

Festrede 
zur Diplom-Feier der Restauratorenfachklasse Bern 1995 

Eine Festrede ist bekanntlich immer umgekehrt proportional feierlich zur Festlichkeit ihres Anlasses zu halten, zum einen, damit den Gefeierten der Inhalt nicht ungebührlich zu Kopfe stiege, die Feiernden sich nicht noch schnell für zugefügtes Leid zu rächen wüssten und die Gäste nicht einschliefen, zum andern, damit Feierlichkeit nicht mit Langatmigkeit, sprich -weiligkeit gebüsst würde.

Ich war anfänglich gerührt über das Amt, dessen ich hier zu walten habe, sehe ich mich doch als überlebender Gründer dieser inzwischen geheiligten Institution, die inzwischen fünf ganze Lustren unbeschadet überstanden hat und wie ich hoffte, so manches Dutzend in Glanz und Glorie erleben wird. Aber schon bei diesem frommen Wunsche stolperte ich bereits über die ersten Hindernisse: Wie hätte ich das einstige Kind zu nennen, wenn es in mannbarer Zukunft einen lokal, kantonal, national wie international verbindlichen Namen trüge, der unserer Profession, Kondition und Ambition entspräche.

Lassen Sie mich in der historischen Grabbelkiste nachforschen, warum wir heute überhaupt unter Problemen der Nomenklatur zu leiden haben: 1970, als ich, kaum im Römer Istituto Centrale diplomiert, im Berner Kunstmuseum an einem Schreibtischviertelchen meine mehr als bescheidene Chefrestauratorenstelle antrat, gab es auf Schweizer Boden neben den Laboratorien des Zürcher SIK keine ausbildende, geschweige weiterbildende Institution dieses Berufes, den man ausser in Rom, Wien, Dresden oder Stuttgart nur über privates Famulieren erlernen konnte.

Schon mit den ersten Amtssemestern wurde mir dank pausenloser Anfragen bewusst, dass dieses zur Mode geratende Hobby eine geregelte Adresse, ein Berufsethos, und eine höhere Ausbildungsstruktur erhalten müsse. Das Berner Kunstmuseum war damals das einzige, das sich um Praktikanten kümmerte; während diese mir die tägliche Arbeit erleichterten, konnte ich mich um die turbulente Gründung des Berufsverbandes SKR bemühen, aus dessen Reihen manchem anfänglich die Etablierung von Ausbildungsstrukturen mehr als suspekt vorkam. Mein anfänglicher romantischer Traum war, einen klösterlichen Organismus aufzuspüren, in dessen Mauern man alle handwerklichen, wissenschaftlichen und kunsthistorisch notwendigen Disziplinen selbsterhaltend ausübte und sie den Novizen weitergäbe. Eine solche Anlage winkte unversehens zwischen Murten und Avenches, dann aber dank eines norwegischen Reeders und Sammlers realistischer im Schlosse Delley am Neuenburgersee, für dessen Ankauf, Ausbau und Einrichtung die entsprechenden Gelder vom Himmel zu fallen drohten, bis zum Tage, als die Ölkrise zuschlug und die leeren Schiffe zwei Mio. Dollar täglich verschlangen. Aus der Traum, dachte ich und suchte einen neuen Weg in die geregelte Ausbildung über einen billigeren Umweg: den Staat. Die damalige Berner Kunstgewerbeschule kam mir zufällig mit einem Projekt entgegen, das es mit meinen Plänen zu verheiraten galt. Wie bei jeder Ehe, geht solches nicht ohne Kompromisse: hatte sich die Schule eine handwerklich-dekorative Möbelschreiner- und Antiquitäten-Restaurierungsbranche ihrer Kunsthandwerkabteilung vorgestellt, ich aber als heimliches Ziel fachhochschulmässige, ja universitäre Qualifizierung, so blieb unter dem Strich eine Bernische Fachklasse des Gestaltungssektors. In Christoff v. Imhoff fand sich ein fähiger Leiter, der zwar die fachlichen Ambitionen hochhielt, aber dem Zwangskorsett der Hierarchien, der Schalt- und Verwaltmechanismen, des Schulklüngels und des Amtschimmels nicht genügend Rechnung trug, schliesslich mit Mann und Maus den unvermeidlichen Schiffbruch erlitt, nach welchem erst die Ära Schiessl-Schaible die neuen Ufer der Selbstbetätigung, der Expansion, der institutionellen Fahrpläne und autonomeren Ziele wiesen, die Sie alle kennen.

Der Berufsverband SKR, der aus dem von mir, befreundeten Kollegen und meinen Schülern frech unterwanderten Seniorenzirkel SPR, dem die gemütvollen, aber selbstgenügsamen Präparatoren noch mitangehörten, hervorging und dessen Gründung und Neubenennung ich längst betrieben hatte, in der Hoffnung BIGA, Berufsbild und Rechtsnormen wären geeignet, den Berufstatus zu schützen, hatten einen nicht geringen Einfluss auf die Geburtswehen unserer Schule; aber meine Manöver waren oft disparat; wollte ich die traditionalistischen Restauratoren mit der Schule zwingen, geregelte Aus- und Weiterbildungsmöglichkeiten zu akzeptieren und zu promovieren, sollte anderseits der gar nicht geeinigte Verband die zu niedrigen Vorstellungen der betreibenden Kunstgewerbeschule auf internationales Niveau heben. Man war noch weit entfernt vom heutigen mitunter von unseren Nachbarländern importierten Streit um Benennung und Stufung auf Akademie-, höhere Fachschul- oder Fachhochschul- oder gar Hochschulebene pur. Bei uns flog auch kein BAT-man (sprich BAT, Bundesarbeitstarif) durch die Alpenträume unserer Kollegen, obwohl für so manchen das Diplom der nächsten Generation zum Alp und das Berufs-Album, wie der Südländer sagt, oder das ethische Bekenntnis, banaler, das Berufsbild schwer auf dem Magen lag und liegt. Die Diskussionen innerhalb des Verbandes und die zwischen Schule, Administration, Politik und SKR verliefen weit geruhsamer und unpolemischer als etwa in Deutschland, doch nicht minder verbohrt und oft mit einem Duft des Hinterwäldnertums, dem unser deutsches Tandem oft nicht mehr denn Diplomatie, Engelsgeduld und Fairness entgegenzuhalten hatte ob all der helvetischen Sonderwünsche, Bedenken und der Hervorkehrung federaler Rücksichten. Die Einigelung der Schweiz im internationalen Rahmen der letzten Jahre tat natürlich das ihrige, sich kaum auf ausserschweizerische Standards berufen zu können und endlich und letztlich war das Berner Modell, wie man betonte, ein hauseigenes Gebäck einer einzigen Stadt und eines einzigen Kantons, das zu knuspern Fernkantönler und Ausländer mitunter teuer und teuerst zu stehen kam. Das internationale Renommee der Berner Fachklasse galt und gilt bei vielen nur, solange es die interne Kultur-, Schul-, Finanz- und Gesellschaftspolitik zu streicheln geeignet ist; einen moralischen, kulturethischen und bildungspolitischen Auftrag wollte man zu meiner Unzeit und will in Ihrer Derzeit kaum jemand erkennen. Der kostet schliesslich, wie öffentliche Musik, Theater, Kunst, Film und übrige kulturelle Manifestationen. Im Zweifelsfalle zuviel. Wer erdachte nicht und erdenkt nicht heute wieder Winkelzüge, Opfermut in Kalkulationen und Kompromisse umzuprägen, wo man die Medaille, aber auch die klingende Münze nicht verlieren muss. Illusion, liebe Zuhörer, Illusion; alle Umwege werden an die Anfänge von innerlich notwendigen, realistischen und sachlich-fachlichen Forderungen zurückkehren; Umwege sind noch teurer als Vernunft. 

Da in unserem Wunderland der Tradition Vernunft oft mit zweierlei Mass gemessen wird, fragen sich heute noch gewisse Leute, ob man eine teure Fachhochschule für Konservierung und Restaurierung überhaupt brauche, wenn doch die wenigen, die sich derartigen Bildungsluxus gönnten, den ja im Ausland fänden. Man befrage dieselben gewissen jedoch nicht, ob Dufours IKRK besser ins Ausland übersiedle, wos doch Kriege und Menschenleid in Fülle gäbe oder ob man gar aufs Militär verzichte, weil doch bei uns seit 150 Jahren Friede herrsche.

Die Vernunft der anderen webt an einer Utopie, die es jedoch über kurz oder lang zu verwirklichen gilt, soll Helvetien auf seinen Anspruch auf Vorbildlichkeit innerhalb Europas weiterhin unter den Scheffel stellen wollen. Was nämlich der Politik, dem Demokratiebewusstsein, dem Sozialfrieden recht ist, könnte oder sollte etwa unserem Berufe billig sein: wenigen ist bewusst, dass dieser seit über einem Jahrzehnt mit dem rotweissen Gütezeichen Mustermodelle ans Ausland liefert, was Verbandstrukturen, rechtliche und ethische Maximen, Berufsbild und technologische Neuerungen betrifft. Künftig fiele nun an, einen gesetzlich gleichberechtigten Austausch von Praktikanten und Forschern, einen unbehinderten Fluss ihres Wissensschatzes, eine Anerkennung der Diplome und der Notwendigkeit von Forschung und die Bereitstellung der Mittel hierzu zu erstreiten. Was bisher unter der Wohlgesonnenheit der Politiker, der Hilfe der Autoritäten, der Einsicht denkmalpflegerischer und kulturfördernder Instanzen erblühte, ist bewundernswert: die Berner Lehrstätte und ihre Diplomabgänger haben es im letzten Jahrzehnt zu einem grenzüberschreitenden Renommee gebracht, das mir selbst dank dutzendweisen Erkundungen, Bewerbungen und Informationsbesuchen junger Deutscher, Österreicher, Italiener und neuerdings auch ausbildungshungriger Kroaten bewusstgeworden ist. Berns Beliebtheit und Mustergültigkeit wird nur getrübt durch seinen Numerus clausus und die unmenschlichen Studienkosten, während in Italien die Institute von Brescia, Passariano, Florenz und Rom in den schlimmsten Strukturkrisen stecken, sich Frankreich durch kaum Empfehlenswertes ausweist und die deutschsprachigen Nachbarländer ihre Kämpfe um Nomenklatur, Besoldungsebenen, Anerkennung und Schutz der Berufskategorie längst nicht ausgefochten haben.

An dieser Stelle meine einstigen Utopien als greifbare Realien in die nähere Zukunft zu projizieren und zu projektieren scheint vielleicht verwegen, wo doch das Bundesgesetz über die Fachhochschulen die Hürde noch nicht genommen hat und das Schicksal unseres Berner Modells, wie es zu Anfang der Schulgründung so schön hiess, bzw. unserer heutigen höheren Fachklasse noch aussteht. Fast ist es müssig, hier die zwingenden Argumente pro zu wiederholen; ein wohlhabendes, bildungsmässig hochdotiertes 6-Millionenland, reich an geschichtlichem, handwerk- und baulichem Erbe, Umschlagplatz internationaler Kunstprodukte, Museenland, Begegnungs- und Reibungsfläche von Menschen der Politik, der Intelligenz, der Wirtschaft und des Kulturlebens mit facettenreicher polynationaler Prägung hat ein Recht auf eine eigenständige autogenerative und hochqualifizierte konservatorische Auseinandersetzung mit seinem Kulturgut. Die Forderung nach einem berufsspezifisch geschulten Nachwuchs mit wissenschaftlichem, technologischem und allgemeingebildetem Topniveau ist nie so dringend gewesen wie jetzt, da man endlich zu einem gleichberechtigten Dialog mit Denkmalpflegern, Kunst- und Kulturhistorikern, Ingenieuren und Naturwissenschaftlern gelangen könnte und muss, um die bestehenden kontraproduktiven Missverständnisse, Kompetenzrangeleien, Hierachiesturheiten und nicht zuletzt Tarifungerechtigkeiten abzubauen. Andere Länder, namentlich die angelsächsischen haben diese lähmenden Barrieren längst beseitigt, weil die Nivellierung auf Akademiker-, bzw. Hochschulebene frühzeitiger vollzogen wurde.

Mehr als an Kunstschaffende, auch der Musik- und Theaterberufe, an Naturwissenschaftler oder gar Adepten des Sozial- oder Gesundheitswesens, ist an uns die Forderung von erhöhter Qualifikation überdisziplinären Wissens gestellt, weil die direkte Beschäftigung mit Kunstgut (namentlich mit der bisher oft vernachlässigten moderneren und aktuellen Kunst mit ihren fliessenden Übergängen zu den disparatesten Gebieten), erhöhte und erweiterte Lehrstoffe abverlangt. Während sich das Restaurierungsschriftgut in zwanzig Jahren verhundertfacht hat, steht eigentliche Forschung und mitunter die Grundlagenforschung noch in den Anfängen.

Der Restaurator bzw. Konservierer ist der Einzige, der wirklich Hand an die delikatesten Dinge selbst legt und wird damit zum Mittler seiner Erfahrungen an Dutzende von ihm übergeordneter akademischer "Verwerter". Logisch, dass sein Wissen und Gewissen zureichend hinterfangen sein muss, um ernstgenommen zu werden. Aber noch glaubt man bis in hohe Ränge der Auftraggeberschaft hinein, dass ein Restaurator zwar nicht mehr ein erfolgloser Künstler - das ist ja nun endlich vorbei - aber lediglich ausführender, weil handwerklicher Zulieferer von materialen Informationen sei, aber nicht auch deren eigentlich naheliegendster Analytiker und Analist.

Für Bern, oder besser für die Gesamtschweiz, eine weiterhin dynamische, qualitätssteigernde institutionelle Karriere zu augurieren fällt mir nicht schwer, wenn man nur schon die Diplomarbeiten der ersten Stunde mit den jüngsten, deren Autoren und Autorinnen wir hier zu feiern gedenken, vergleicht; Wissenschaftlichkeit, Diktion, Darstellungsweise, Anschaulichkeit und Ertrag sind ausserordentlich gewachsen und brauchen den Vergleich mit den ausländischen Thesen nicht zu fürchten. Ich selbst würde heute mit meinem dürftigen römischen Elaborat glattwegs durchfallen, wie ich kaum die Aufnahmeprüfung bestanden haben dürfte. Das Restauratorendiplom lässt an Horizontweite und Vertiefung so manche traditionelle Magisterarbeit weit hinter sich, selbst wenn noch viele nicht einen Maturitätsausweis in die achtsemestrige Ehe gebracht hatten. Als sporadischer Hausfreund konnte ich mit Vergnügen feststellen, wie (hochschul-)reif das emsige Gesinde jeweils war und mit welcher Akribie, Um- und Weitsicht die inzwischen fünf Gralshüter der Lehre es zur Diplomreife geleiteten. Die Gratifikation einer so hochzielenden sowohl praktischen wie theoretischen Ausbildung mit dem Fachhochschulprädikat ist deshalb mehr denn gegeben. Wenn wir heute wieder eine Generation von vielversprechenden Diplomierten ins Berufsleben gehen lassen, so mit dem Wunsche, dass ihnen dereinst oder derbaldigst die akademische Würde nachgeliefert wird.

Ich habe mich bemüht im Namen aller auszubildender Nachwuchssemester zu sprechen, ohne die Kategorien und Disziplinen einzeln zu benennen; die Papierfachklasse, die soeben ihre noch ephemer zu bleiben drohende Existenz in letzter Minute zementieren konnte, wird bald zum selbstverständlichen Horizont unseres Berufes gehören wie dereinst auch die archäologischen, ethnographischen, textilbearbeitenden und technologiehistorischen Zweige. Das überdisziplinäre Forschen wird uns zu einer konservierenden Familie zusammenschweissen, deren Nutzniesser, die Kultur unseres Landes, ein Vielfaches unser aller Engagements ernten wird. 

Die diplomierten Pioniere von heute werden, indem sie die Utopie von gestern verwirklichten, an den neuen Utopien von morgen basteln und ich hoffe, dann noch immer als Neugieriger dabei sein zu können. Deshalb auf gut Berndeutsch:

Valete et restaurate in pace.

ANHANG

Die Protagonisten

Anne Blum geb. Tremblay 
Geb. 1951 in Kairo, Poetin, Künstlerin und ehemals Restauratorin des Kunstmuseums Bern. Lebt und arbeitet in Romainmôtier VD, schreibt, malt, photographiert mit hohen ästhetischen Ansprüchen. "Femmage" steht als Gegenpart zu Hommage und zielt auf den Katalog berühmter Frauen, die der Porträtierten ihre Tugenden in die Wiege legen….
Hansjürg Brunner 

geb. 1942 in Zürich, Freitod im Herbst 1999. Lebte und arbeitete seit 1970 in Münchringen bei Jegenstorf (BE) und St.Romain im Burgund; Maler, Buchillustrator zu Dante, Kafka, Gotthelf und Orwell), Druckgraphiker und Stecher, hervorragender Ausbilder in graphischen Techniken. Zahlreiche Ausstellungen in Frankreich Deutschland Dänemark und besonders der Schweiz. Lange Aufenthalte in Spanien und Südfrankreich (Toulon seit 1963); 

Joe Brunner
Geb. 1945 aus Weggis, LU, lebt in Muri, BE, abstrakter, meditativer Maler, Autodidakt, seit 1993 Ausstellungen im In- und Ausland.
Fritz Brütsch

geb. 1931 in Ramsen (SH); Bildhauer in Holz, Bronze, Stein. Anfänge als Möbelschreiner in Stein/a.Rhein; Akademien München, Wien, Berlin; Verkehrte mit Zadkine und Aeschbacher; Rom-Stipendien im Schweizerinstitut ausgedehnte Studienreisen in Europa und Orient; lebt und arbeitet in Paris und Montemassi (Grosseto) nach Niederlassungen in Ramsen, im Tessin u.a.O. zahlreiche Ausstellungen in Paris, in der Schweiz und Italien.
Buhumil Bukacek

geb. 1935 im bäuerlichen Hlinsko/Böhmen; Akademien in Prag, lebt seit 1968 in Aarberg, bzw. Bargen (BE); expressionistisch-surrealer Maler, Zeichner (Zyklus Carmina burana), Graphiker und Restaurator;; Ausstellungen in Prag, Kuttenberg, Bern, Aarau, Schwyz und a.O.

Benoît de Dardel

geb. 1946 in Neuchâtel; Künstler und Restaurator; lebt in Neuchatel, CH. Aufenthalte in Rom, Normandie, Flandern, denkmalpflegerische Restaurierungen in der Schweiz, Schöpfer von Glasgemäldezyklen, Fresken und Mosaiken, sowie Poesie spiritualen Inhalts. Ausstellungen in der Normandie, Neuchâtel, St.Imier, Bevaix uam.

Walter Divernois

geb. 1928 in Neuchâtel; abstraktiver Maler im Sinne Rothkos, daneben freie Musikimprovisationen an Flügel und Schlagzeug. Lebte in NE und in den USA (Key West), z.Zt. in Utzigen BE; Ausstellungen in der Schweiz, USA, F, D.

Hjørdis Dreschel (Clark)

geb. 1954 in Luzern, KGS Luzern, lebt wechselweise mit Photograph und Filmer Hanspeter Bärtschy in Luzern und London; Aufenthalte in Norwegen, Irland, England; Illustratorin, Malerin, Filmerin, Ausbilderin für Illustration. Ausstellungen in Norwegen, Japan, England und der Schweiz.

André Dunoyer de Segonzac

geb. 1884 in Boussy St.Antoine, gest. in Paris 1974; Ausstellung im Salon d. Indépendants 1911 mit aufsehenserregenden Arbeiten in der Nähe der Kubisten. Kehrt sich jedoch später von den chromatischen Violenzen der Impressionisten und Fauves ab um wieder an Corot und Courbet anzuknüpfen. Werke bes. im Musée d’Art Moderne in Paris.

Uriel Fassbender

geb. 1937 in Luzern, gest.1996 ebenda; Künstler, Kopist und Restaurator; Ausbildung an der Akademie Wien; ausgedehnte Reisen in Europa; denkmalpflegerische und Staffeleibild-Restaurierungen.

Antonio Glinos

geb. 1936 in Tripolis, lebt seit 1967 vornehmlich in Athen; Aufenthalte in Rom, den USA, Berg Athos und Wolfenbüttel; Ikonenmaler, Maler und Bildner, Buch- und Papierrestaurator; Ausstellungen in Rom, USA, Griechenland.

Christian Haller (Zeh-Ha)
Geb.1957 in Bern, Eisenplastiker und autodidaktischer Maler, Kollagen und Assemblagen, Bekanntschaft mit Serge Brignoni; Ausstellungen in CH, Deutschland und Österreich.
Charles Hausmann

geb. 1935 in Bern, lebt seit 1979 in Australien; ehem. Schriften- und Reklamemaler, Weiterbildung an Akademien in München, Paris, KGS Bern; Lehrtätigkeit. Reisen in Frankreich und Australien. Ausstellungen in der Schweiz und Australien.

Herold Howald

geb.1899 in Bern, gest. daselbst 1973; von 1946 bis zum Tode Restaurator des Kunstmuseums Bern; Gemahl der Künstlerin Margarete Ebeling; Schüler Victor Surbeks, Maler, Zeichner und Graphiker; ausgedehnte Reisen in Italien.

Zlatko Kapusta

geb. 1957 in Ludbreg, Kroatien; lebt daselbst als Restaurator, Zeichner, Maler und Illustrator naiv-illusionistischer Richtung. Lokale Ausstellungen.

Harald Nägeli

geb. 1940 in Zürich; lebt neuerdings wieder in Zürich als Maler und Zeichner, war sporadisch Akademiedozent in Düsseldorf und natürlich als der Sprayer von Zürich bekannt. Aufenthalte in Skandinavien, Frankreich, Italien, Deutschland. Sprayaktionen und Ausstellungen in Deutschland, Italien (Venedig) und der Schweiz.

Barbara Oettle
geb. 1961 in Bad Cannstadt b. Stuttgart; lebt und arbeitet an der Rigi bei Weggis. Akademiestudium in Stuttgart und Wien. Malerin und Zeichnerin (z.B. Papier- und Seidengründe, Keramik); ausgedehnte Reisen in Frankreich, Spanien und Italien; Ausstellungen in Wien und der Schweiz.

Haakon Onstad

geb. 1890 in Oslo, Norwegen, gest. in Lysekil Schweden 1982; bedeutender Reeder und Sammler zeitgenössischer europäischer und nordländischer Kunst, verkehrte als Förderer und Sammler mit vielen seiner Gemälde- und Skulpturenautoren (z.B. Munch), ausgedehnte Kulturreisen.

Charlotte Elfriede Pauly

geb. 1886 in Stampen (Nieder-Schlesien), gest. 1981 in Berlin. Kunstgeschichtsstudium mit Promotion; bildetete sich in Spanien und Portugal (1921–1931) zu Malerin und unternahm mutige Reisen in den Orient (1932); lebte länger im Riesengebirge und war mit Gerhard Hauptmann befreundet, lebte, malte, radierte und schrieb seit 1946, bis auf Reisen in Westeuropa und Malaufenthalte in Bulgarien und Ungarn, die grösste Zeit ihres Lebens in Berlin-Friedrichshagen. Ausstellungen vornehmlich in der ehemaligen DDR.

Hans Peter Riklin

geb. 1937 in Zürich, 1966–69 Stipendiat des Schweizerinstitutes in Rom. Maler, Graphiker, Bühnenbildner und Regisseur am schw. Fernsehen DRS in Zürich, Koordinator der Schw. Fachhochschulen für Gestaltung (Luzern).

Shmuel Shapiro

geb. 1924 in New Britain, Conn.USA, gest. 1984 im Allgäu; Studien in Hartford (Conn.), Boston, New York, Indiana; kam 1943 mit der amerikanischen Armee nach Deutschland; lebte 1960 in der Rhön, später im Baseler Hinterland; Maler und Graphiker. Ausstellungen in NY, Paris, Bruxelles, Wien, London, Basel, Bern und mehrfach in Deutschland.

Ursula Stalder

Geb. 1953 in Horw bei Luzern, lebt und arbeitet in Luzern; Sammelkünstlerin, die ihre zivilisatorischen Fundstücke an den Küsten der Weltmeere und in den Wüsten und städtischen Wüstungen verschiedener Kontinente ersammelt und in suggestiven Assemblagen ausstellt.

Michel Tava (Tavaglione)

geb. 1950 in Apulien, Maler, Zeichner, Graphiker; ausgedehnte Reisen. 

lebte und arbeitete zuletzt in Genf.; 

Françoise Weddigen

geb.1943 in Lausanne; lebt in Rom und San Michele in Teverina, Latium Italien; Ausbildung als Lehrerin und Restauratorin erlernt in den 70er Jahren Tiefdrucktechniken (bei Brunner und Licata), malt aquarelliert und bildnert seither; Ausstellungen ua. in Rom, Venedig, S.Michele, Civitella d’Agliano, Zürich, Genf, Worb, Vallorbe.

Günter Will

geb.1928 in Königsberg, Ostpreussen, gest. am 7.2.1968 in Bern; Architekt, Mittelalter-Archäologe und Denkmalpfleger. Schöpferisches Bauen gemäss Steinerscher Anthroposophie-Ideale, in Renan(JU), Arlesheim.

Paul Wiedmer

geb.1947 in Burgdorf; lebt in Civitella d’Agliano, Latium I; Assistenz bei J.Tinguely und B. Luginbühl, Eisen- und Feuerplastiker. Aufenthalte in Frankreich, Rom, Israel, Österreich, USA, China Japan und Finnland; daselbst Ausstellungen und zahlreiche Publikate. Monumentalwerke in Ostasien, Italien, Schweiz, Kroatien.

Ivan Zerjavic

geb. 1940 in Ludbreg, Kroatien; lebt daselbst als Maler, Portraitist und Restaurator von Holzskulpturen; Autodidakt. Lokale Ausstellungen.

und die vielen andern: 

Hans Aeschbacher (1906–1980), Joseph Beuys (1921–1986), Arian Blom (1952), Heiner Blum (194 ), Kurt Blum (1922), Heinz Brand (1944), Jos Deuss (1940), Darwin Butkovic’ (196?), Mauro Casarin (1958), Giorgio de Chirico (1888–1978), Christo [Javacheff] (1935), Friedrich Decker (1921), Urs Dickerhof (1941), Margarete [Howald] Ebeling (1903–1994), Bettina [Hiesel] Eichin (1942); Rosa Estadella (1945), Ivan Faktor (1953), Peter Friedli; Johannes Gachnang (1939-2005), Rolf Geissbühler (1941), Franz Gertsch (1930), Toni Grieb (1918), Eva Haas (1933-1998), Daniel von Hees (1939); Bernhard Frh.v.Hessberg (1970), Res Ingold (1954), Rolf Iseli (1934), Velimir Ivezic’ (1961), Margrit Jäggli [Künzi] (1941-2003), Gunter Jacob, Jan Jedlicka (1944), Zvjezdana Jembrih (1965), Lilly Keller (1929), Konrad Klaphek (1935), Werner Otto Leuenberger (1932), Bernhard Luginbühl (1929), Tony Long (1940), Klaus Lutz (1940), Kurt Lorenz Metzler (1941), Irene von Moos (1944), Max von Moos (1903–1979), Judith Müller (1923–1977), Wladimir Naumez (1945), Otto Nebel (1892–1973), Meret Oppenheim (1913–1985), Jean Louis Piguet (1944); Ksenija Pintar, Jie Qiu (1961); Markus Raetz (1941), Ursula Roelli (1939), Andreas Rohrbach (1965), Jaqueline Salemi [Naville]; Claude Sandoz (1946), Jochen Schimmelpennig (1948); Leopold Schropp (1939), Werner Schwarz (1918-1994), Hans Rudolf Schwarzenbach (1911–1983), Roman Signer (1938), Beatrix [Liver] Sitter (1938), Daniel Spoerri (1930), Heinz Steck, Peter Stein (1922), Vreni [Bähler] Stein, Roberto Steiner (1941), François Tapernoux (1937), Dimitri Vakalis (1928–1994) Italo Valenti (1912–1995), Jeanpierre Velly(1943–1990), Heidi Widmer (1940), Anne Wilhelm (1944), Gerti Wimmer, Teruko Yokoi (1924), Remy Zaugg (1943):
Chronik 
―1.April 1941 Geburt des Erasmus, Werner Richard Alfred, Sohn des Otto Johann Robert Weddigen, (*1905) Landarzt und Geburtshelfer und der Sigrun Wolfhild von Unwerth in Agnetendorf, im schlesischen, heute polnischen Riesengebirge. Sich verweigernder Patenonkel: Gerhard Hauptmann, dessen Arzt und Freund der Vater damals war, dessen Eitelkeit aber die Abneigung der Mutter, den Spross Gerhard zu nennen, so verletzte, dass er zur Taufe lediglich ein getopftes Fleissiges Lieschen, impatiens walleriana beisteuerte. Ob daher die lebenslange Unruhe und Ungeduld des Täuflings stammte, steht aus, Fleiss hat er allemal bewiesen, wenn's unabdinglich war.

― Die Weddigens stammen aus Herford, Westfalen, wo man noch ein sobenamtes Flussufer und das Ottoweddigengeburtshaus betafelt findet. Die v.Unwerth kommen aus der Oberlausitz, deren Urahne Heinzel sich des Geschlechtshauses Unwürde offenbar genügend würdig verhielt, zumal einer seiner Söhne Biederich unter König Johann 1346 gegen die Engländer bei Crecy das Leben liess. Dass Grossonkel Otto Weddigen Kapitänleutnant des mythischen U-Bootes "9" am 22.September 1914 den englischen Panzerkreuzer "Crecy" und halbstündlich gleich auch den "Aboukir" und den "Hogue" bei Hoek van Holland in den Grund torpedierte, war wohl eine familiensolidarischer Racheakt. Der pazifistische Vater verheimlichte dem Sohn zwar lange die männermordende Tat, prägte in ihm jedoch eine entschiedene Abneigung gegen Kriegsglorie, Kressesalat und grundloses Schwimmen. 

― 1.5.42: erste Zeichen von Bildersturm; zerreisst methodisch seine Bilderbücher. (erzeugt vielleicht den Schuldkomplex, später Restaurator zu werden?)

― 6.1.43: erste ethisch-moralische Manifestation: beschimpft den Struwwelpeter als "pfui!!"

― 22.8.43: steht, sitzt oder liegt dem Bildhauer Schneider zu Modell.

― 1944 ‘Auslagerung’ der Kinder Erasmus und Angelika (29.6.1943) nach Bern zu den Grosseltern Ellen, geb. Siebs (Tochter des noch immer obligaten bühnenaussprachlichen Theodor Siebs und Schwägerin des namhaften Slawisten Paul Diels) und des Helmut de Boor, Germanist und Nibelungenliedforscher in Bern, später Berlin (2. Gemahl nach dem 1918 der Grippeepidemie erlegenen Marburger Germanisten Wolf von Unwerth).
― 1944-45 bäuchlings Studium der Springerschen Bilderbögen zur Kunstgeschichte.
― 1945 Kritik an der reinen Vernunft der Familie Mutz; angewandte sozialkanalytische Vergleiche mit den Einwohnern des realen Berner Bärengrabens.

― 1947 Rückkehr ins kriegszerstörte Deutschland; Kommentar: "Schau mal lauter kaputte Häuschen - schööön!!"

― 1947-50 Dorfschule beim dreschfreudigen Lehrer Wischer im abgelegensten Winkel der Rhön, Wildflecken, Truppenübungsplatz der Us-army, von den amerikanischen Besatzungssoldaten the wildest Spot of Germany getauft. Der Vater medizierte vornehmlich die sich prügelnden oder sich gegenseitig erschiessenden GIs.

― 1948 Die Stickerei im afrikanischen Kral gewinnt den Preis der Jüngsten im Handarbeitswettbewerb.

― 1950-52 Realgymnasium im 12 km entfernten Brückenau/Rhön. Die Pensionsmutter Frl.Keller besitzt eine vollständige Karl May-, Dominique- und Tarzan-Leihbücherei zum Schaden seiner Mathematik- und Englischleistungen.

― Pfingsten 1951 Kunstwanderungen als Motorradsozius mit dem Vater (Banz, Vierzehnheiligen).

― 1952 mit der Schwester tauschende Übersiedlung nach Luzern wohin die Mutter sich neu verehelichte (man genoss die Existenz zweier Väter, die später sogar gemeinsam in die Ferien reisten und Weihnachten feierten)

― 1952-1960 klassisches Gymnasium und Lyzeum in Luzern; Mitarbeit an den Schülerzeitschrift Springender Punkt 1955, Karikaturen, ferienhalber Gelegenheits- und Aushilfearbeiten als Schaufensterdekorateur und Schriftenmaler, Hilfs-Verkehrspolizist, Nachtwächter, Malergeselle, Bierbrauer.

― 1953 dreistündiger Vortrag über südamerikanische Kunst in Schule und Familienkreis.

― Sommer 1954 erste Italienreise Como, Genua, Lerici, Tellaro.

― 11. November 1954 Geburt der Schwester Hjørdis in Luzern.

― 1955 Gedicht Unsterbliches Antlitz
― Juli1955 zweite Italienreise Como, Mailand, Tellaro, Pisa, Rom (Gounods Mephisto in den Caracallathermen), Neapel, Pästum, Insel Panarea, 

― Juli 1956 Wildflecken, dann Reise mit Vater und Schwester nach Verona (eindrückliche Aida in der Arena), Gardasee, Venedig, Torcello, Insel Rab, Apulien, Mte Gargano, Rom, Etschtal, München.

― 1.November 1956 demonstriert er mit selbstgemaltem Plakat für die Freiheit Ungarns.

Sommer 1957 Tremperreise nach Paris, Niederlande und Deutschland.

― 8.März 1958 Aufführung des Stückes die Häscher von "Elija Rijeka" (Pseudonym) im Luzerner evang. Kirchgemeindesaal. Erste Liebe zu Anita C.: Produktion zahlreicher ill. Gedichte.

― Sommer 1958 Otranto, Korfu, Fusswanderung durch den Peloponnes mit Schulfreund Peter Passett.

― 1960 Sommer, Fusswanderung von Modena nach Rom, Rückkehr über die Provence.

― 1961, Sommer, Quiz-Tribunal über 10 abstrakte Gemälden S.Shapiros.

― 1961 klass. Matur an der Kant.-Schule Luzern; Kunstgewerbeschule Zeichenlehr-Seminarvorkurs an der KGS Bern und Beginn des Hochschulstudiums in Archäologie, Kunstgeschichte und Philosophie bei den Professoren Jucker, Hahnloser, Huggler und Theunissen.

― Sommer 1962 schwere Lungenoperation auf Grund von Diagnosefehlern.

― 1962 Schwester Angelika, inzwischen Goldschmiedin, verliebt sich unglücklich in einen jungen Schriftsteller und bringt sich im September in der Normandie tragisch ums Leben. Vergebliche Frankreichfahrt, sie noch lebend aufzufinden.

― Herbst und Winter 1962/3 psychische Katastrophe, verlässt die langjährige Freundin A.C., Vierteljahresaufenthalt in Istanbul als Reklamegraphiker und Illustrator, Briefromanversuch.

― 1963 in Bern zurück: Studium an der KGSB, freie Malerei und Kurse in Lithographie und Radierung.

― 24.3.1963 in Langnau Mitspiel in Th.Wilders Liebe und wie man sie heilt.
― Sommer 1963 Reise mit Marietta E. nach Paris und BRD.

― Sommer 1964 Malaufenthalt in Kassiopi, Korfu, mit M.E.; im Spätherbst Aufnahme ins Istituto Centrale del Restauro in Rom.

― 1964 Einbürgerung als Stadtbürger Luzerns.

― 1964 - 1968 Restauratorenausbildung am ICR, zugleich in den Sommersemestern Studium in Bern. Stipendien der Stadt Luzern, Holderbank, Pro Helvetia und Nationalfonds. Seit 1965 (bis 1968) Wohnstipendium im Istituto Svizzero in Rom; Studien zu Jacopo Tintoretto mit längeren Aufenthalten in Venedig; Wanderungen in Latium und Auslandreisen (GB,BRD,DDR,F,SP,I,GR ua.)

― Lernt Françoise Jaccard, Lehrerin aus Lausanne, Mitschülerin am ICR in Rom kennen.

― Sommer 1965 England.

― Herbst 1965: der Vater lebt für ein Jahr in Rom.

― Pfingsten 1966 Wanderungen mit dem Vater; Olevano Romano, Rocca S.Stefano, Campagna Romana 

― Sommer 1966 Reise nach Berlin Wien und Prag.
― Herbst 1967 Griechenlandreise mit F.J., die in Eretria antike Keramik restauriert; Peloponnes, Korfu.

― November 1968 Restauratorendiplom am ICR.

― 7.2.1968 Tod des Freundes Günter Will.

― 17.8.1968 Trauung mit Françoise J. in Bern.

― Sommer 1969 über Berlin, DDR und Tschechei; Reise nach Polen auf der Suche der frühesten Kinderzeit.

― Herbst 1969 Doktorat in Kunstgeschichte. Thema: Jacobus Tinctor fecit. Bei H.Hahnloser und E.Hüttinger.

― 28.12. 1969 Geburt des Sohnes Tristan, Helmut Antoine in Bern.

― seit 1970 Chefrestaurator am Kunstmuseum Bern; zugleich denkmalpflegerische Restaurierungen mit Benoît de Dardel in Schaffhausen, Muttenz, Igels, Sierre usw.; seit 1972 Ausbildung von Schülern und Praktikanten des Berufs im Museumsatelier.

― Sommer 1971 Skandinavienreise mit der Familie, Gast Hookon Onstads in Lysekjl, Schweden.

― Sommer 1972 Bearbeitung der Onstadsammlung in Schweden.

― Sommer 1971 Ankauf von Munchs Sommernacht für Sammler H.Onstad bei W. Grosshennig.

― 1.12.1971 Geburt der Tochter Klio, Ellen Jeanne Sigrun in Bern.

― August 1972 abenteuerliche Fluchthelferunternehmung für die Familie des Kunsthistorikers E.Safarik aus Prag über Rumänien und Ungarn.

― Paris zur Begutachtung von Braque’s verunglücktem Bild Guitare et compotier
― 1973 grosse England- Schottlandreise mit Familie und Schwester im Fiat-Wohnmobil.

― Sommer 1973 mit Familie in Rom.

― Frühsommer 1974: Berufsreisen Paris, London. Besuch Cesare Brandis im Atelier.

― 1975 Schwester Hjørdis besucht die Luzerner Kunstgewerbeschule.

― Mai 1975 Griechenlandreise über Jugoslawien im Wohnbus mit der Familie.

― 1976 Tagungsreise des Ateliers nach Florenz (10 Jahre nach der Flutkatastrophe). Publikation des Sammlungskatalogs Onstad.

― Herbst 1975 ICOM-Tagung in Venedig. Studienfahrt mit den Schülern durchs Veneto.

― Winter 1976/7 Reise mit Pierre Jaccard nach Pakistan, Indien, Ceylon, Malaysia, und Singapur.

― April 1977 Tagung in Düsseldorf zu Problemen mit moderner Kunst; (Begegnung mit Klaphek).Winter: New York (MOMA) und Washington.

― 1977 Neu-Gründung des schweizerischen Restauratorenverbandes SKR; Präsidentschaft von 1976 bis 1981. Ausschussmitglied für Ausbildung und Berufsbild. Korresp. Mitglied des deutschen Restauratorenverbandes DRV.

― 1978 Gründung der Fachklasse für Restaurierung der Kunstgewerbeschule Bern auf der Grundlage des Berner Modells. Tagung DRV in Lübeck und Kopenhagen. Doubliervortrag in Stuttgart.

― Herbst 1978 Provence, Rom, Tellaro; Entdeckung und Kauf des ruinösen Landhäuschens auf einem Hügel, "Lo Spineto" bei San Michele in Teverina, Nordlatium unweit Orvietos. Seither Produzent eines eigenen mirakulösen Olivenöls.

― 2.9.1979 das Atelier beteiligt sich gestalterisch am Musemüntschi-Fest des Kunstmuseums auf der Schützenmatte.

― 1980 im London Courtauld Institute Vortrag über Doublierung. Idem: Passariano. DRV-Tagung Aachen.

― 1981 technisch-personeller Unterbruch der Restauratorenklasse an der KGSB und Neuplanung. Reise nach Paris.

― Herbst/Winter 1981-82 nimmt den aus Zürich geflohenen Harald Nägeli in San Michele auf.

― 1982 Sabbatical Year während des Museumsumbaus in Rom mit Nationalfonds-Stipendium zur Fortsetzung der Tintoretto-Studien.

― 1982- die Familie bleibt fortan in Rom an der Via dei Serpenti und schliesslich Via dei Zingari 52. Die Kinder besuchen die Schweizerschule und schliessen mit Matur an der Deutschen Schule in Rom ab.

― 1983 alleinige Rückkehr nach Bern, zur Vorbereitung der Wiedereröffnung des Museums-Neubaus.

― 1982-91 leitet je dreimonatiges Sommerpraktikum mit Schülern und Restauratoren verschiedenster Länder zur Restaurierung der Schlosskirche von San Michele, Nordlatium (sogen. restauro povero-Projekt lediglich gegen Kost und Logis).

― 1983-86 Pendeln zwischen Bern und Rom.

― Dezember 1995 In London Begegnung mit dem bereits vom Tode gezeichneten Beuys.

― Januar 1986 Frühpensionierung wegen gesundheitlicher Spätschäden der diversen Kehlkopf-Operationen. Niederlassung in Rom und San Michele, Nordlatium.

― 11. Oktober 1987 Tod des Vaters im Waldsanatorium Planegg bei München.

― Herbst 1988. Bezug eines kleinen Studios nahe des Arsenals in Venedig.

― 26.3.1989 Geburt der Tochter Anaïs, Jenny Hespera in Rom.

― Herbst 1991-Herbst 1992 Führung des Restaurierungsatelier von Thomas Schoeller in München; 19.Jh.-Gemäldezyklen in der Residenz, Barockreisen in Bayern. Fertigstellung des Buches Des Vulkan paralleles Leben, Monographie in Dialogform zu einem Münchner Bild von Tintoretto in computerassistierter Mitarbeit von Sonya Schmid.

― Sommer 1993 Wien, Ungarn

― Januar 1995 bis Sommer 1996 Leitung des Restauratorenzentrums in Ludbreg, Nordkroatien. Entstehung des pseudonymen Briefromans Ludberga oder: Depeschen aus Eden. Seither regelmässige Besuche in Ludbreg, Kroatien zum 1.April, dem Gedenktag Ludbergas und des von ihm kreierten Centrum Mundi.
― Mai-Juni 1997 Griechenlandreise mit S.S.

― 1997 Rückkehr nach Bern zur Einrichtung eines Ateliers ("saveart") mit Diplomrestauratorin Sonya Schmid im Haus am Asterweg. Entstehung des pseudonymen Romans "Istanbul".

― Seither ausgedehnte Reisen mit S.S. 1997 in Griechenland, 1998 in Frankreich, 1999 in Spanien.

― Winter 99/2000 Publikation Jacomo tentor f. Myzelien zur Tintorettoforschung (scaneg-Verlag München, ausgewählte Essais).

― Frühjahr und Sommer 2000 Finnlandreisen zu zwei Ausstellungseröffnungen von Paul Wiedmer (Pro Helvetia). Reise ins Alpengebiet von Frankreich und Italien, Wanderungen im Piemont.

― 20. Oktober Ausstellungseröffnung Walter Divernois im Forum Rubigen.

― 7.November 2000, Vortrag Köln: Die vermessene Venus zu Jacopo Tintoretto.

Jahr 2001: 8.-11-2- Führung des Schweizer Clubs für Wissenschaftsjournalismus durch Venedigs Infrastruktur. Reise zum 60-jährigen Geburtstag Reise nach Ludbreg in Kroatien, um am 1.April den 'Mittelpunkt der Welt' und Stadtpatronin Ludberga zu feiern. Ehrenbürgerschaft des Städtchens.

Sonya Schmid publiziert Louis Blancs 'Kirchgängerin' im Georges Bloch-Jahrbuch 2000/7 und beteiligt sich an der Restaurierung und Dokumentation des Panoramas der Murtenschlacht für die EXPO 2002.

E.W.liefert den Text Illusion im Wandel: von der Rund-Schau zur Rundschau, im Begleitkatalog Das Panorama der Murtenschlacht, Ab Oktober an der Universität Zürich Seminarübungen zu Jacopo Tintoretto (Unorthodoxe Wege zu J.T.)

Vorbereitung zum Essay und einer Ausstellung zu "Paul Klee, Dauer, Zeit und Uhrzeit" (La Chauxs de Fonds 2006)
Beteiligt sich an den internationalen Fachsymposien (Cesmar7) in Piazzola sul Brenta (Oktober 2002) und Thiene (Oktober 2004). Seither ausgiebige Reisen mit S.S.: Istanbul, Cornwall, Frankreich (Poitou, Auvergne, Bretagne und immer wieder Paris unter Nutzung der Wohnung des Künstlerfreundes Friedrich Brütsch auf dem Montmartre), und immer wieder: Venedig…
― Kollaboration mit André Blum am Essay , Klee, Michauds Exlibris von 1901, Begleitpublikation zur Ausstellung « Paul Klee und die Medizin » 2004, Medizinhistorisches Institut und Museum der Universität Zürich (Publ. 2006).
Freundschaft mit Ursula Stalder und Ausstellungseröffnung (Nord/Süd/Ost/West + der Nase nach) in der Galerie Artraktion in Bern.
― 16.Juli 2005 Geburt von Anthea Gefion Ludberga in der Klinik Riggisberg BE. 

― Februar (am Carneval) und September 2006 mit Sonya und Anthea in Venedig.
― 28.Oktober 2006.Einführung zur Ausstellung von Joe Brunner und Christian Haller in der kultur-arena Wittigkofen. 
― 10. und 11. November 2006: 3.congresso Internazionale Colore e Conservazione des Cesmar7 in Mailand, Vorwort zum Dokumentationsband.

― 1.Dezember 2006 in Bern Heirat mit Sonya im Beisein der 90-jährigen Mutter Sigrun, Sonyas Eltern und der Zeugen Schwester Hjordis Dreschel und ihrem Partner Hanspeter Bärtschi.
― 26.-27. Februar 2007 Congress zur Ausstellung Jacopo Tintoretto im Prado. Wiedersehen mit vielen altbekannten T.-Forschern.

― Mai/Juni 2007: Reise mit Sonya und Anthea im neuen Camper (zeitweise ein fahrendes Lazarett!) nach Santiago de Compostela und zurück über Conques.

― 2007 Gewichtige (!) Restaurierungsunternehmungen: Dreibeinkapelle Solothurn, Christkatholische Kirche Bern, Grossgemälde ILCO, Kornfelds Giacometti-Relief.
― 19.10.2007 Ausstellungseröffnung WEISSFARBIG von Joe Brunner im Kultur- r a u m Bern

― Oktober 2007 Katalogvorwort zu Paul Wiedmers Ausstellung Feuermuseum II in Büren a/A.(28.10-24.11.07)

― zwei kurze Herbstreisen nach Cinqueterre/Tellaro und Ortasee zu dritt im Camper. In London wird Hjordis Lebenspartner Hanspeter Bärtschy auf Diagnose Speiseröhrenkrebs hin schwerstoperiert.
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Paul Klee, Gedenkblatt, in: AK Innenleben, die Kunst des Interieurs Vermeer bis Kabakov (Hrsg. Sabine Schulze), Städelsches Kunstinstitut & Städt. Galerie Frankfurt a.m. 24.9.1998-10.1.1999, Nr.106, S.328 (gekürzt).

Erasmus Weddigen und Sonya Schmid, Jean Metzinger und die ‘Königin der Klassiker‘, eine Cyclopädie des Kubismus in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, Band LIX 1998, S.229-258.

Kunst als Opfer von Kommerz? Kommerz als Opfer von Kunst? Unpubl. Kurzvortrag, vorgesehen zum Symposium Kunst versus Kommerz der Bank v. Graffenried vom 23.April 1998.

Walter Divernois, Zur Ausstellungseröffnung im Forum Rubigen 20.10.2000.
André Blum und Erasmus Weddigen, Paul Klees Exlibris für Louis Michaud von 1901, (ehemals Begleitpublikation zur Ausstellung « Paul Klee und Medizin » 2004, Medizinhistorisches Institut und Museum der Universität Zürich). Drucklegung im Georges-Bloch-Jahrbuch 2004/05, Bd.II/12; S.127-141.

Paul Wiedmer, Feuermuseum II; Katalogvorwort zur Ausstellung in der Galerie am Marktplatz in Büren a.d.Aare 28.10-24.11.2007

Noch unveröffentlicht

Klees „Zimmerperspektive mit Einwohnern“; Essay zu einer Ölfarbezeichnung von Paul Klee; Sommer 1989

Klee ,Zeit, Dauer und Uhrzeit, Essay zu einem Projekt im Klee-Museum in Bern (anfänglich Briefbeilage vom 12.11.1999 an die Donatoren Maurice und Martha Müller zur Präsentation von Benno Wilis Zeitfenster als Kunst am Bau-Vorschlag) vertagt und konzipiert für das Uhrenmusem in La Chaux de Fonds.
Benno Wilis „Zeitfenster“; Portraitentwurf für die Expo 2001 und die Uhrenindustrie; Herbst 1998.

Brunos Garten Eden; Portrait; Dezember 1998.

Antoine le Clochard; Portrait; Dezember 1998.

Françoise Weddigen; Portrait; Dezember 1998.

Einführungswort zur Ausstellung von Ursula Stalder (Nord/Süd/Ost/West + der Nase nach) in der Galerie Artraktion in Bern vom 27.Mai 2005: VomFund-Stück zum Kunst-Stück. 
Eine Begegnung zweier Homines ludentes. Einführung zur Ausstellung von Joe Brunner und Christian Haller in der kultur-arena Wittigkofen, Samstag, 28.Oktober 2006. 

WEISSFARBIG; die poetischen "Wirklichkeiten" des Joe Brunner  Ausstellungseröffnung für Joe Brunner im Kultur-r a u m Bern 19.Oktober 2007.
Redaktionelle und lektorielle Mitarbeit an Publikationen:

Paul Huber, Athos, Leben,Glaube, Kunst, Atlantis Zürich 1969

Paul Huber, Bild und Botschaft, Byzantinische Miniaturen zum AT & NT Atlantis Zürich 1973 (frz. Image et Message ibidem 1975)

Sonya Schmid, Die Kirchgängerin von Louis Ammy Blanc im Licht einer neu aufgefundenen Kopie, Wallraf Richartz Jahrbuch Bd.LX, Köln 1999, S.313-318.

Anne Blum, corps/accaords ,Gedichte (E.W. unveröffentlichte Übersetzung und Prolog)
Mit Hans-Jürgen Heinrichs soll 2007/08 ein letzter Band zum Nachlass Max Raphaels (Bildbeschreibungen) bearbeitet werden
2. Texte zu Konservierung und Restaurierung
zeichnerische archäologische Rekonstruktionen in: Balázs Kapossy, Römische Wandmalereien aus Münsingen und Hölstein, Acta Bernensia IV, Bern 1966, S.23-37.

Die Restaurierung des Hauses "Zum Goldenen Ochsen" in Schaffhausen, in: Schaffhauser Beiträge zur Geschichte, Heft 53/1976, S.234-247.

10 Jahre nach der Überschwemmungskatastrophe; Tagungsbericht (Int. Restauratorenkongress Florenz 2.-7.Nov.1976) in: Maltechnik/Restauro 1977,2, S.126/128.

Pfleger für kulturelles Erbe, Idee für ein schweizerisches Forum für Konservierung und Restaurierung, in: Der Bund, Bern, Do.16. Juni 1977, Nr.138 (Manuskriptübersetzung von Anne Trembley "Un Forum pour la Conservation et la Restauration?").

Ausstellungsvorwort zum Katalog Herold Howald, Künstler und Restaurator (1899-1973), Kunstmuseum Bern, Okt.1977-Jan.1978. S.5-9.

Restauratorenausbildung und "Berner Modell" in: Berner Kunstmitteilungen 178/179,1977/78, S.1-13.

Tagungsbericht (Avenches) in: Maltechnik/Restauro 1978,2, S.126/128.

Tagungsbericht (Genf) in: Maltechnik/Restauro 1979,2, S.136/138.

Zur Fragwürdigkeit des Doublierens, in: Mitteilungen dt.Restauratorenverband DRV, 1979/80, S.20-24 (Manuskriptübersetzungen von Anne Trembley: "Remise en Question du Rentoilage" und "Rimessa in Questione della Rintelatura").

Tagungsbericht (Lugano) in: Maltechnik/Restauro 1981,1, S.54.

Un nuovo metodo di applicare supporti, in: Atti del convegno sul restauro d. opere d'arte Firenze Nov.1976, Firenze 1981, I, S.363-4, II,S. 581-2, Figg.1-3.

Il disegno archeologico nel restauro di pitture murali, in: Atti del convegno sul restauro delle opere d'arte Firenze Nov.1976, Firenze 1981, I, S.365-6, II,S.583-4, Figg.1-3

Die letzten zehn Jahre Gemäldekonservierung und Restauratorenausbildung im Kunstmuseum Bern, in: Berner Kunstmitteilungen, 207,1981, S.1-5.

Tagungsbericht (La Chaux de Fonds) in: Maltechnik/Restauro 1981,4, S.276/8.

Durch Fehlschläge zur Erfahrung, in: Maltechnik/Restauro, Jubiläumsjahr 1982,1, S.10-11 und idem: in: "Der Restaurator heute", Beiträge zur Definition eines Berufes, ATM-Jubiläumsausgabe Bamberg 1982, S.21-23.

Manierismusausstellung - Ausstellungsmanierismus in Venedig? in: Maltechnis/Restauro 1982,2, S.120-122.

Apollo - quo vadis? Bemerkungen zu einer Restaurierungsausstellung (Rom) in: Maltechnik/Restauro 1982,4, S.225-229.

Vibrato alla Fiorentina (eine Buchfühlung); (Rezension zu: U. Baldini, Teoria del Restauro e unità di metodologia, I&II, Firenze (Nardini) 1978/1981 und: O. Casazza, Il Restauro pittorico nell' unità di metodologia, ibidem 1981 sowie: M.Matteini & A.Moles, Scienza e restauro, metodi di indagine, ibidem 1984) in: Maltechnik/Restauro 1985,2, S.56-63.

Missbrauchsanweisungen für Restauratoren, in: Zeitschrift f. Schw. Archäologie u. Kunstgesch. ZAK, Bd.42, 1985,1, S.22-24. und idem (Gedanken zum Berufsbild des Restaurators) in: Maltechnik/Restauro 1985,3, S.72-76. 

Rezension (1986, Originaltitel: Zur Katastylose des Restaurators) zu: Th. Brachert, Patina, München (Callwey) 1985 in: Maltechnik/Restauro 1986,3, S.72/75 (gekürzt; orig. "Zur Katastylose des Restaurators", 1986,8 S.)

Nachruf auf Restaurator Uriel Fassbender, (ersch. in: LNN, Luzern, 7.11.96 und Bulletin des SKR, 2/1996, S.38f) verf. 5.11.1996.

Kunst versus Kommerz, Resumée des Kurzsymposiums der VON GRAFFENRIED HOLDING AG vom 23. April 1998 im Hotel Bellevue Palace in Bern. Publ. der Holding.

Paolo Cadorin und die Pionierjahre des SKR. Beitrag zur Festschrift Paolo Cadorin, L’amour de l’art, MELANGES offerts à Paolo Cadorin, Hrsg.T.A.Hermanès, H.C.von Imhoff, M.Veillon, Milano 1999.

Illusion im Wandel: von der Rund-Schau zur Rundschau, in: Das Panorama der Murtenschlacht, Hrsg. Stiftung für das Panorama der Schlacht bei Murten 1476 & Panorama, Konservierung & Restaurierung GmbH, Freiburg, Fribourg 2002, S.55-65.
unveröffentlichte Reprographien und Manuskripte:
Die Restaurierung der Wandmalereien in der Dorfkirche Muttenz 1973/74, (polykopiert, 57 S.& Abb.). 

Die Restaurierung der Wandgemälde Hans Jacob Greutters in der kath. Pfarrkirche St.Mariae Himmelfahrt in Igels (Degen), Graubünden; 1975/1976, (polykopiert,15 S.) in: Marc Stähli, Rapport Technique et Historique de la rest. de l'eglise St. Mariae Himmelfahrt, Igels; Neuchatel 1977.

Strukturgraphiken und Stofftabellen zur Lehr- und Ausbildungsmaterie der Restauratorenfachklasse der KGSB Bern, (polykopierte Tabellen), Frühjahr 1981.

Prüfungsfragebogen für die Restauratorenfachklasse der KGSB, Bern, Herbst 1980 (polykopiert, 12 S.& Figg.).

Nachwort auf die Amtsperiode 1976-1981, Rundschreiben und Tagungsschlusswort des SKR-Präsidenten (schw.Verband f.Kons.& Restaurierung) in La Chaux-de Fonds 1981.

Jahresberichte des SKR (schw. Verband f. Kons. & Restaurierung) von 1976-1981 (reprographierte Verbands-Rundschreiben).

Rezension (Manuskript,1.Feb.1981, 4 S.) zu: M.Koller u. N. Wibiral, Der Pacher-Altar in St. Wolfgang; Untersuchung, Konservierung u. Restaurierung 1969-1976, Wien/Köln/Graz (Böhlaus) 1981.

E.Weddigen & P.Zeppetella, Restaurierung der Werke "Sein" und "Vergehen" von Giovanni Segantini ect., St.Moritz Nov.1985 (reprographiert, 7 S.& Abb.).

Rezension (Manuskript1986) zu: Hrsg.Gerd Spies, Der Braunschweiger Löwe, Braunschweig 1985 (Braunschweiger Werkstücke, Reihe B Bd.6).

Restaurierung um 1800; Rezension (Manuskript, 1988) zu: C.Wagner, Arbeitsweisen und Anschauungen in der Gemälderestaurierung um 1800, München (Callwey) 1988 (5 S.).

depesche aus der sixtina, Glosse für "Restauro", 1.April 1989

Die Pionierjahre des SKR ; Vortrag an der Jahrestagung des SKR 17.Juni 1994 in Lausanne (Polykopie)

Kroatien und sein Kirchengut; die Heilung der Kriegswunden; Vortrag im Wallraf-Richartz-Museum Köln vom 25.9.1995 (erneut gehalten an der 30. Jahrestagung des SKR, Biel 7.6.1996) Polykopie.

Kunst als Opfer von Kommerz? Kommerz als Opfer von Kunst? geplante Wortmeldung zum Kurzsymposium zu aktuellen Themen der VON GRAFFENRIED HOLDING AG vom 23. April 1998 im Hotel Bellevue Palace in Bern.

Elija Rijeka (Erasmus Weddigen), Gianni (Segantini in Seldwyland) kritische Presseinformation (NZZ& Tagesanzeiger) zur Ausstellung des „Alpentriptichons“ von Giovanni Segentini im Kunsthaus Zürich vom 17.12.1998.

Leserbrief an die Neue Zürcher Zeitung Kommentar zum Feuilleton-Beitrag P.Pfister, "Was ist das Original?" vom Montag 10.01.2000, Nr.7, 25. (Bern, 15.Januar 2000; Überarbeitung 7.2.2000 mit V.Schaible unter dem Titel: Säbelrasseln um das Lächeln der Mona Lisa)
Restaurieren, ein Lernprozess dank Argwohn und Scheitern; Vortragskonzept für den Kongress Cesmar 7 in Piazzola sul Brenta vom 25/26.Oktober 2002 zu Restaurierungsfragen moderner Gemälde. Übersetzung italienisch: La storia infinita e salutare del dubbio (8/9 Seiten A4).

Vorwort zur Vortragsdokumentation des Symposiums Cesmar7 zum Thema der Minimal Intervention von Thiene 2004 (Drucklegung 2006). Was ist Minimal Intervention? (Italienische Version: Introduzione alle relazioni sul minimo intervento a Thiene. Cosa significa Minimal Intervention?).
Vorwort zur Vortragsdokumentation des 3. Symposiums Cesmar7 zum Thema Konsolidierung, bzw. Festigung vom 10.und 11. November 2006 im Museo Nazionale d. Scienza e d.Tecnologia "Leonardo da Vinci" in Mailand. Text dt. und ital. (Drucklegung 2008)
Interviews:
F. Zaugg, International anerkannt - in Bern gescheitert (zur Fachklasse für. Konservierung und Restaurierung) in: Der Bund, Feuilleton, Bern, 29.4.1981

Marie-Luise Blatter, Umstrittene Restaurierungen, in: Basler Zeitung (Wochenend-Beilage), Basler Magazin Nr.21 vom Samstag, 29.5.1982, S.1-2.

Luca Lauro, I coniugi Weddigen e i loro allievi, in: "Comunità", Civitella d'Agliano, Anno III,1, Jan.1987.

Fingiertes Interview der Redaktion "Artis" () mit E. Weddigen, Michelangelo restauriert - ein Jahrhundertereignis in: Kunstmagazin "Artis", Nr.5, Mai 1987, S.10-17 (gekürzt; Originaltitel: Der Götterdämmerung getrotzt?- Frag- und Denkwürdigkeiten zur Restaurierung der Fresken Michelangelos in der Cappella Sixtina in Rom).

Thea Todini, Il restauro "povero" in: „Protecta“, Ann.III, Nr.4/5 Okt. 1989, S.113-118.

Lukas Vogel, Restauro povero; ein italienisches Dorf restauriert seine Barockkirche (Portait E.W.) Basler Magazin, Nr.10, 13.März 1993, S.15 (ganzs.,4 Abb.).

Lukas Vogel, Das Besondere der Luzerner Kapellbrücke-Bilder; Eine Gefühlssache (Portrait E.W.) Die Weltwoche, Nr.15, 14.April 1994, S.19, 1 Abb.).
Filmstudien und Portraits:
des kroatischen Fernsehens zu Ludbreg und sein Restaurierungszentrum und den Briefroman „Ludberga“ Kooperation Bayerisches und 3.schweiz. Fernsehen; mehrere Ausstrahlungen 1995 bis1997.
Übersetzungen:
Gilberte Emile Mâle (Übersetzung & Bearbeitung E.Weddigen), Gemälde auf Leinwand und Holz, Fribourg (Office du Livre, Serie Kennen-Restaurieren-Pflegen) 1976.

Madeleine Hours (Übersetzung & Bearbeitung E.Weddigen), Gemälde im Examen, Fribourg (Office du Livre, Serie Kennen-Restaurieren-Pflegen) 1976.

Daniele Benati (Übersetzung & Bearbeitung E.Weddigen), Der Meister der Kreuzträger-Passion von San Girolamo di Miramonte, in: Berner Kunstmitteilungen 237, 1985, S.1-8
Belletristik

Elija Rijeka (Pseudonym E.W.), Ludberga oder: Depeschen aus Eden, Briefroman (mit Melanie Faber), (1995-1997; Editor unbestimmt).

Elija Rijeka (Pseudonym E.W.), Unheilige Hobelspäne aus dem Paradies, Geschichten, Legenden und Geflunker aus: Ludberga oder Depeschen aus Eden (mit Melanie Faber 1995-1997; Editor unbestimmt).

Elija Rijeka (Pseudonym E.W.), Istanbul, Ausflug ins Selbst, Roman (1998; Editor unbestimmt).

Elija Rijeka (Pseudonym E.W.), Sanduhr, Gedichte (1998; Editor unbestimmt).

chronologisches INHALTSVERZEICHNIS der ausgewählten Texte
1. Gedicht auf den unbekannten Schöpfer des Thronsesselreliefs von Tutenchamon (1954).
2. Iliade, ein Lied auf der Landstrasse zu singen (1956).
3. Ausstellungsgeleitwort zu Antonio Glinos: Dove sta l'arte greca? Galleria La Cassapanca, Feb.1967.

4. Ausstellungsgeleitwort zu Hanspeter Riklin im Schweizerinstitut Rom Frühjahr 1967 (mit einem Vorspann Mohamed Fahmy’s)

5. Abschiedsworte zum Tode Günter Will’s, gehalten in der Nydeggkirche Bern, am 10.2.1968.

6. Einführungsvortrag zur Ausstellung von Hansjürg Brunner in der Galerie Zur alten Kanzlei, Zofingen, Feb.1971.

7. Ausstellungsgeleitwort (Jan.1972) Ausstellung Hansjürg Brunner in der Rotapfelgalerie  Zürich, Jan.– Feb.1972 (und idem, Radierungen, Malerei Urania-Galerie Zürich, März – April 1985).

8. Geleitwort Bohumil Bukacek, (Herbst 1975 Polykopie) zu dessen Ausstellung in der Galerie Vela, Bern, Okt.1975.

9. Leserbrief an die Solothurner AZ anlässlich einer üblen Zeitungskritik Vernissage Hansjürg Brunner auf eine Ausstellung im Solothurner Berufschulhaus vom 22.Jan.1976 (verf. am 28.Jan.1976).

10. Vorwort zum Buche Die Sammlung Haakon Onstad; die Biographie einer Sammeltätigkeit in Bildern, Lausanne 1976.

11. Geleitwort (1975) zu F.Kafka, Beschreibung eines Kampfes; mit 33 Illustrationen von Hansjürg Brunner (1969/70), Schaer-Verlag Thun, 1976.

12. Pfleger für kulturelles Erbe, Idee für ein schweizerisches Forum für Konservierung und Restaurierung, in: Der Bund, Bern, Do.16. Juni 1977, Nr.138 (Manuskriptübersetzung von Anne Trembley "Un Forum pour la Conservation et la Restauration?").
13. Geleittext zur Folioedition von Hansjürg Brunner – Blätter aus der "Schwarzen Spinne" (Okt.1977).anlässlich der Graphik- und Illustrations- Ausstellung in der Galerie Zähringer, Bern, Nov.1977.

14. Restauratorenausbildung und "Berner Modell" in: Berner Kunstmitteilungen 178/179,1977/78, S.1-13.
15. Ausstellungsgeleitwort zu Hansjürg Brunner’s Werken im Schlösschen Vorder-Bleichenberg, Biberist, Aug.– Sept. 1978. (zus. m. M.-Th.Hurni).

16. Ausstellungsbegleitwort Herold Howald, Künstler und Restaurator (1899 – 1973), Kunstmuseum Bern, Okt.1977 – Jan.1978.

17. Katalogvorwort zu Charles Hausmann Notizen zu CH , Bern, Feb. 1979.

18. Zur Fragwürdigkeit der Doublierung. in: Mitteilungen dt.Restauratorenverband DRV, 1979/80, S.20-24 (Manuskriptübersetzungen von Anne Trembley: "Remise en Question du Rentoilage" und "Rimessa in Questione della Rintelatura").
19. Rezension (Manuskript,1.Feb.1981, 4 S.) zu: M.Koller u. N. Wibiral, Der Pacher-Altar in St. Wolfgang; Untersuchung, Konservierung u. Restaurierung 1969-1976, Wien/Köln/Graz (Böhlaus) 1981.
20. Einleitung (dt./frz./engl.) zum Buch von Michel Tava, Chaos  (Dessins), Genève 7.Juli1981

21. Die letzten 10 Jahre Gemäldekonservierung und Restauratorenausbildung im Kunstmuseum Bern, aus: Berner Kunstmitteilungen 207, Oktober 1981

22. Durch Fehlschläge zur Erfahrung, Eröffnungsrede zur Restauratorentagung des Schweizerischen Verbandes für Konservierung und Restaurierung SKR in La Chaux-de-Fonds, Schweiz, vom 29.Mai 1981 in: Maltechnik/Restauro, Jubiläumsjahr 1982,1, S.10-11 und idem: in: "Der Restaurator heute", Beiträge zur Definition eines Berufes, ATM-Jubiläumsausgabe Bamberg 1982, S.21-23.
23. Manierismusausstellung - Ausstellungsmanierismus in Venedig? in: Maltechnis/Restauro 1982,2, S.120-122.
24. Apollo - quo vadis? Bemerkungen zu einer Restaurierungsausstellung (Rom) in: Maltechnik/Restauro 1982,4, S.225-229
25. Missbrauchsanweisungen für Restauratoren. in: Zeitschrift f. Schw. Archäologie u. Kunstgesch. ZAK, Bd.42, 1985,1, S.22-24. und idem (Gedanken zum Berufsbild des Restaurators) in: Maltechnik/Restauro 1985,3, S.72-76.
26. Vernissagerede zu Hjordis Dreschel, Brief an die Schwester, (polygraphiert); Ausstellung H.D.,Radierungen, Collagen und Bilder, in der Galerie Twerenbold Passage zum Stein, Luzern, 23. Feb. – 16.März 1985.

27. Vibrato alla Fiorentina (eine Buchfühlung); (Rezension zu: U. Baldini, Teoria del Restauro e unità di metodologia, I&II, Firenze (Nardini) 1978/1981 und: O. Casazza, Il Restauro pittorico nell' unità di metodologia, ibidem 1981 sowie: M.Matteini & A.Moles, Scienza e restauro, metodi di indagine, ibidem 1984) in: Maltechnik/Restauro 1985,2, S.56-63.
28. Rezension (1986, Originaltitel: Zur Katastylose des Restaurators) zu: Th. Brachert, Patina, München (Callwey) 1985 in: Maltechnik/Restauro 1986,3, S.72/75 (gekürzt; orig. "Zur Katastylose des Restaurators", 1986,8 S.)
29. Katalogbegleittext zur Ausstellung von Paul Wiedmer, Omaggio a Luca Signorelli, Orvieto Februar 1986 (dt./it./frz./engl.), Civitella d'Agliano 1986.

30. Der Götterdämmerung getrotzt? Frag- und Denkwürdigkeiten zur Restaurierung der Fresken Michelangelos in der Capella Sistina in Rom Interview für Artis Nr.5, Mai 1987,S.10-17.

31. Epi-Kryptogramm auf eine Restauratorenmuse und ihre Gefährtinnen von San Michele in Teverina (November 1987).

32. Restaurierung um 1800; Rezension (Manuskript, 1988) zu: C.Wagner, Arbeitsweisen und Anschauungen in der Gemälderestaurierung um 1800, München (Callwey) 1988 (5 S.)
33. Ausstellungsgeleittext zu Benoît de Dardel in Neuchatel 19.2.1989. (dt.&frz., Polykopie)

34. Depesche aus der Sixtina Glosse für "Restauro" vom 1.April 1989.
35. Ausstellungsessay Autodafé, in: Paul Wiedmer: Feuermuseum/Museo del Fuoco/Musée du Feu, Büren a/A.,Okt. – Nov.1993.

36. Begleittexte zur Ausstellung Barbara Oettle's Terra Incognita; vom 9.–16.6.1994 (Morgartenstrasse 7, Luzern; Polykopien, verf. am 2.Juni 1994).

37. Begleittext zur Ausstellung von Aquarellen von Benoît de Dardel in der Gallerie Orangerie in Neuchatel vom 3.6.1994 (Auszug frz.).

38. Ateliergespräch mit Hjørdis Clark-Dreschel Hallo, Schwesterchen ecc. (Ein Dialog) v.2.Juni 1994 (zur Ausstellung in der October Gallery, London, vom 13.10.–12.11. 1994), in Katalog Hjordis Dreschel; New works , The october gallery, London.

39. Begleitpoesie (dt.& it.) zur Ausstellung Paul Wiedmers in Civita di Bagnoregio (Lazio) vom 15. Juli 1995 in: Ausstellungskatalog Paul Wiedmer, CIVITA 1995, Bagnoregio August 1995.

40. Künstlerportrait und Ausstellungsvorwort zu Zlatko Kapusta, Ludbreg Kroatien vom 12.9.1995.(aus: Ludberga – oder: Depeschen aus Eden).

41. Künstlerportrait und Ausstellungsvorwort zu Ivan Zerijavic, Ludbreg, Kroatien vom 14.9.1995.(aus: Ludberga – oder: Depeschen aus Eden).

42. Kroatien und sein Kirchengut; die Heilung der Kriegswunden; Vortrag im Wallraf-Richartz-Museum Köln vom 25.9.1995 (erneut gehalten an der 30. Jahrestagung des SKR, Biel 7.6.1996) Polykopie.
43. Prolog zum Ausstellungskatalog von Hansjürg Brunner in der Galerie Fischer Luzern vom 1.Dez.1995 – 20.Jan.1996.

44. Nachruf auf Uriel Fassbender, Künstler und Restaurator (ersch. in: LNN, Luzern, 6.oder 7.11.96) verf.am 5.11.1996.
45. Ansprache an die Bürger von Ludbreg, Kroatien zur Einweihung des Stadtbrunnens Feuerbrunnen "Svjetionic" von Paul Wiedmer am ersten April 1997 zum einjährigen Gründungstag des Centrum Mundi.
46. Brief an Harald Nägeli (13.Okt. 1997) als Antwort auf den seinen vom 17.10. 97.
47. Portrait von Charlotte Pauly zum 20ten Todesjahr 2001 (verf. am 13.Okt.1997).
48. Portrait von Fritz Brütsch, Holzstele (1967/68 und 14.11.1997).
49. Portrait Benno Wilis „Zeitfenster“; Portrait für Expo 2001 und die Uhrenindustrie; Herbst 1998.
50. Portrait Bruno, Brunos Garten Eden; Dezember 1998.
51. Portrait Antoine le Clochard; Dezember 1998.
52. Portrait Françoise Weddigen; Dezember 1998.
53. P Presse-Information (Kulturressort) zur Pressevorbesichtigung der Ausstellung im Kunsthaus Zürich am 17.12.1998 und der Ausstellungseröffnung am 1 Giovanni Segantini, das Alpentriptichon, 8.12.1998. 

54. Paolo Cadorin und die Pionierjahre des SKR. Beitrag zur Festschrift Paolo Cadorin, L’amour de l’art, MELANGES offerts à Paolo Cadorin, Hrsg.T.A.Hermanès, H.C.von Imhoff, M.Veillon, Milano 1999

55. Leserbrief an die Neue Zürcher Zeitung Kommentar zum Feuilleton-Beitrag P.Pfister, "Was ist das Original?" vom Montag 10.01.2000, Nr.7, 25. (Bern, 15.Januar 2000; Überarbeitung 7.2.2000 mit V.Schaible unter dem Titel: Säbelrasseln um das Lächeln der Mona Lisa).

56. Portrait Walter Divernois; Oktober 2000.
57. Von der Traurigkeit der Bilder; Zur Rahmungsproblematik im Berner Kunstmuseum. Leserbrief an den Berner "Bund" (unv.) vom Januar 2001.

58. Illusion im Wandel: von der Rund-Schau zur Rundschau, in: Das Panorama der Murtenschlacht, Hrsg. Stiftung für das Panorama der Schlacht bei Murten 1476 & Panorama, Konservierung & Restaurierung GmbH, Freiburg, Fribourg 2002, S.55-65.
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