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Wie viel Interdisziplinaritat braucht
die Erhaltung zeitgenossischer Kunst?

Anne Krauter Kellein

Die beiden Tagungen zu Kunst und Material in den Jahren 2018/2019, eine
Zusammenarbeit von SIK-ISEA und der Hochschule der Kiinste Bern HKB,
thematisierten vor dem Hintergrund aktueller Produktionsbedingungen
Perspektiven und Dynamiken zeitgendssischer Kunst in einem nicht immer
spannungsfreien, zunehmend interdisziplindren Bezugsfeld und bedachten
dabei den Blickwinkel ihrer Pflege und Erhaltung explizit mit. Multimedia-
Installationen beispielsweise miissen als komplexe Entitidten begriffen wer-
den, die sowohl materiell als auch rezeptionsésthetisch kontinuierlichen
Verdnderungsprozessen ausgesetzt sind. Hierbei drangt es sich auf, herkomm-
liche diskursive Dichotomien, etwa Material und Idee, Kiinstler und Rezi-
pient, objektiv und subjektiv, um weitere Betrachtungsweisen und Dimensio-
nen zu erginzen. Diese Erweiterung gelingt — wie sich hier zeigen wird — fiir
die Erhaltung zeitgenodssischer Kunst in fachiibergreifenden Konstellationen.
Der damit einhergehende Komplexitdtsgewinn erweist sich als folgenreich
fiir Museen und Sammlungen, ebenso wie fiir die Produktion, die Rezeption,
die Ausstellung und die Erhaltung zeitgenossischer Kunst.

Wie vollzieht sich ein hier angedeuteter Paradigmenwechsel? Welche
Fragen stellen sich im Hinblick auf Interdisziplinaritdt? Bevor es um die Be-
antwortung dieser Fragen gehen soll, bedarf es einiger Voriiberlegungen.

Die erkenntnistheoretische Uberwindung der Dichotomien

Vilém Flusser setzte sich 19971 in seinem luziden Aufsatz Der Schein des Mate-
rials kritisch mit den seit Platos Ideenlehre vertrauten, nahezu uniiberwind-
lich erscheinenden philosophischen Dichotomien «materiell» — «immateriell»
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sowie «Stoff» — «Idee» auseinander.! Er verweist auf die sprachgeschichtlich
folgenreiche Ubertragung des griechischen Begriffs «hylé» ins Lateinische
(«materia») und fiihrt aus, dass mit «hylé» der Werkstoff, insbesondere das
Holz als Ausgangsstoff fiir den Tischler gemeint war. Ferner verweist er auf
die etymologische Verwandtschaft zwischen «Stofflichkeit» und dem Verb
«stopfen».?2 Durch seine originelle, gar verbliiffende Argumentation eroffnet
er einen Weg fiir die metaphysikfreie Beschiftigung mit dem Material und
zugleich fiir die Uberwindung der in Philosophie und Alltag gegenwirtigen,
dialektischen Gegensitze. Das «Material» ist demnach nicht im platonischen
Sinn als die mit Méingeln behaftete Kondensation einer metaphysischen Idee
zu verstehen, wie es iiber lange Zeit gang und gébe war. Stattdessen betont
Flusser das «In-Form-Setzen», das «Informieren» des Materials im ganz und
gar immanenten Prozess der Kreation.?

Das Kunstwerk wiederum stellt fiir Flusser den definierten Endpunkt
einer «Geste», also eines bewussten Gestaltungsvorgangs dar.* Damit betont
er einerseits den prozessualen Charakter der Kunstproduktion, etwa des Ma-
lens,’ akzeptiert aber auch den statischen Charakter des vollendeten Werkes.
Gelangt dieses schliesslich in eine Sammlung, in ein Museum und in die
Kunstgeschichte, kann es nach allgemeinem Verstdndnis seinen Status als be-
deutendes Werk erhérten. Dabei tritt in den Hintergrund, dass die Rezeption
von Kunstwerken wandelbar ist und dass die Materialien, aus denen sie be-
stehen, unablidssig Verdnderungen unterworfen sind. Ann-Sophie Lehmann
legt in ihrem Aufsatz How materials make meaning dar, dass im Lauf der
Zeit mit semantischen Auf- und Entladungen kiinstlerischer Materialien ge-
rechnet werden muss und Interaktionen zwischen den Materialien als Pro-
zesse mit unterschiedlichen Tempi zu verstehen sind.®

«Neue» Materialien in Kunst und Design, beispielsweise zahlreiche
Kunststoff-Sorten, aber auch elektronische Geréte, Naturstoffe oder Gegen-
stinde der Alltagskultur, verfiigen wie die klassischen kiinstlerischen Materi-
alien ihrerseits tiber semantische Dimensionen und représentieren etwas. Sie
sind ebenfalls einem Rezeptionswandel mit wechselnden Geschwindigkeiten
unterworfen und wirken sich entsprechend auf die Wahrnehmung eines Kunst-
werkes aus. Um sich in der Auseinandersetzung mit Kunst auf ein (be-)greifba-
res Gegeniiber verlassen zu konnen, wird das Werk dennoch meistens der Ein-
fachheit halber als eine durch Permanenz gekennzeichnete Grosse rezipiert.

Kunstschaffende, die traditionelle dsthetische Kategorien wie Autor-
schaft, Einheit des Werks, Originalitédt, Authentizitdt und Dauer dekonstru-
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ieren, stellen Sammlungen, Kuratorinnen und Restauratoren vor grosse
Herausforderungen. Solche Strategien lassen sich bis in die Anfinge des
20. Jahrhunderts, in den Kubismus, Dadaismus und Konstruktivismus zuriick-
verfolgen, sie prigten die 1960er und 1970er Jahre und sind heute virulenter
denn je. Sind beispielsweise Verdnderungsprozesse bewusst intendiert, indem
gezielt Materialien mit einer kurzen Verfallszeit eingesetzt werden, oder ent-
zieht sich das haptische Material auf eine andere Art und Weise einem tradi-
tionellen Zugriff, etwa in der Installations- und Konzeptkunst oder bei Kiinst-
lern «ohne Werk» (Tino Sehgal), so erfolgt damit ein absichtsvoller Transfer
von Themen wie Autorschaft, Werkbegriff oder Materialisierung einer Idee
in den Rezeptionsprozess. In der aktuellen Kunstproduktion sind ausserdem
zunehmend mehr Spezialistinnen und Spezialisten eingebunden — das stellt
zundchst einmal keine neue Erfindung dar, wie ein Vergleich mit Werkstatt-
modellen der Gotik und der frithen Neuzeit zeigt. Probleme des Verfalls
fragiler Materialien, die Art und Weise einer Installation oder Reinstallation,
die Obsoleszenz technischer Gerite oder das Reenactment von Performan-
ces beschiftigen indessen Personenkreise, die weit iiber den traditionellen
Werkstatt- oder Atelierbetrieb hinausweisen. Kuratorinnen, Restauratoren,
Chemikerinnen, Techniker, I'T-Fachleute und andere Sachverstindige haben
oftmals einen erheblichen Anteil am Erscheinungsbild zeitgenossischer
Kunst. Die Interaktionen zwischen Kunstschaffenden, Assistierenden, Spezia-
listinnen und Spezialisten, dem Kunstwerk und nicht zuletzt auch dem Pub-
likum demontieren traditionelle Vorstellungen des Gestaltungsprozesses
ebenso wie einen unitéren, statischen Werkbegriff.

Ein Paradigmenwechsel fiir die Erhaltung
zeitgendossischer Kunst

Doch nicht nur die Produktionsweisen und die Rezeption der Kunst sind
einem kontinuierlichen Wandel unterworfen, sondern auch die verwendeten
Materialien. Das dem Kunstwerk eingeschriebene Verdnderungspotential
umfasst den Gestaltungsvorgang mit seinen verschiedenen konzeptuellen
Dimensionen und Materialisierungsebenen ebenso wie die Tatsache, dass
samtliche materiellen Bestandteile der Kunstwerke unablédssig — manchmal
kaum wahrnehmbare — Modifikationen erfahren. Diese kommen jedenfalls
in mikroskopischen Dimensionen niemals zum Stillstand. Das Kunstwerk
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altert, degradiert und veridndert allméhlich Aussehen und Eigenschaften, ein
Vorgang, der bisweilen bis zur vollstindigen Zerstorung der materiellen Sub-
stanz des Werks fiihrt.

Restaurierungsmassnahmen koénnen versuchen, unerwiinschten Verin-
derungsvorgédngen entgegenzuwirken, sie stellen Eingriffe dar, die materiel-
le Umwandlungsprozesse aufhalten, verlangsamen oder sogar riickgdngig
machen sollen. Dies hat bei nicht konservier- oder ersetzbaren Komponen-
ten zur Folge, dass — trotz der vielfach praktizierten konservierungsethischen
Maximen der Minimalintervention und der Reversibilitdt — neue Materialien
oder Technologien hinzugefiigt werden und gleichzeitig damit neue Bedeu-
tungen. Eingriffe jeglicher Art sind, wie kunsthistorische Sichtweisen, zu-
gleich auch zeitgebundene Interpretationen. In dieser Hinsicht ist eine pole-
mische Ausserung Marcel Duchamps nach wie vor aktuell, er soll einmal
gesagt haben: «Art history only begins after the death of the work».” Man
konnte Duchamps Statement dahingehend ergénzen, dass nicht nur die ge-
dankliche, die wissenschaftliche und die erlebnismissige Auseinandersetzung
dem Kunstwerk etwas hinzufiigen und es von den Ideen der Kunstschaffen-
den entfernen, sondern auch jegliche Massnahme, die dazu dient, es in seiner
materiellen Existenz und damit in seiner unmittelbaren Rezipierbarkeit zu
bewahren.

Intendiert der Kiinstler Verfallsprozesse, die bis zur Selbstvernichtung
des Kunstwerks fortschreiten, etwa Dieter Roth, kann das erwiesenermassen
zum Konflikt mit den vom Besitzer eines solchen Kunstwerks verfolgten Ab-
sichten fithren. Sammler oder Sammlerinnen und Museen werden aus nach-
vollziehbaren Griinden bestrebt sein, auch ein solches Werk nicht nur ideell
zu erhalten, sondern auch mit hohem konservatorischem Aufwand den Zer-
fall zu verlangsamen oder sogar umzukehren, um die materielle Existenz des
Werks bestmoglich zu bewahren.

Offen bleibt hier die Frage, ob Kiinstler wie Roth insgeheim auf den zu
erwartenden Rettungsversuch durch die Institutionen hoffen oder ihn viel-
leicht sogar bewusst in ihr konzeptionelles Setting einkalkulieren. Der Kon-
zeptkiinstler Sol LeWitt vertritt jedenfalls die Ansicht, dass der Kiinstler
nicht fiir die Verfilschung der Zeit («falsification of time») verantwortlich
ist, durch die sich sein Kunstwerk, auch aufgrund von Restaurierungsmass-
nahmen, kiinftig veridndere.® Pip Laurenson, Restauratorin fiir Time-based
Media an der Tate Gallery, London, sieht ebenfalls die Museen und nicht
primér die Kiinstler in der Pflicht, sich um die materielle und ideelle Erhal-
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tung der Werke zu kiimmern.’ Fiir die Restauratorin Carol Mancusi-Ungaro
bedeutet daher die Aufgabe, zeitgenossische Kunst unter addquaten Voraus-
setzungen zu erhalten, eine verdnderte Zielsetzung in ihrem Tun: Im Lauf
ihrer Berufstétigkeit habe sie zunehmend den Fokus von der Konservierung
der Materialitit eines Werkes auf denjenigen der Erhaltung seiner Idee ge-
richtet. Damit wird sie zu einer der frithen Protagonistinnen einer spezifi-
schen Restaurierungstheorie fiir zeitgendssische Kunst.!°

Dieser an der Konzeptkunst und der Minimal Art entwickelte Blick auf
die Kunst enthob die Restaurierungsfachleute nicht der weiteren Beschéfti-
gung mit dem Material, aus dem Kunstwerke geschaffen sind, im Gegenteil.
Der beschriebene Paradigmenwechsel generiert eine Reihe von einschligi-
gen Fragen: Wie viele und welche Anpassungen vertridgt ein Kunstwerk in
seiner materiellen und ideellen Identitét? Restaurieren oder erneuern? Aus-
stellungskopie ja oder nein? Handelt es sich im Fall eines Austausches von
Bestandteilen, Neuinstallationen und Wiederauffithrungen um eine gering-
fiigige Modifikation des Werks, eine Uberarbeitung, eine zweite Version, ein
neues Werk? Wer entscheidet, was gedndert wird und was nicht?

Das zeitgenossische Kunstwerk — ein Schiff auf Reisen?

Boris Groys verwendet das berithmte Theseus-Paradoxon Plutarchs (um 350—
432), um nach der Identitit eines zu restaurierenden Kunstwerks zu fragen,
das im Lauf der Zeit zahlreiche Austauschvorginge erfuhr.! In der Philoso-
phie dient das Schiff des Theseus als Denkfigur zur Darstellung eines unauf-
losbaren ontologischen Problems: Kann etwas immer noch als ein und das-
selbe gelten, wenn es im Lauf der Zeit massgeblichen Verdnderungen
unterworfen ist? Der Mensch entwickelt neue Denk- und Verhaltensweisen,
sein Korper verdndert sich, Zellen sterben ab und werden durch neue er-
setzt — die Person bleibt scheinbar dennoch dieselbe. Kann man diese Prob-
lemstellung auf ein zeitgenossisches Kunstwerk iibertragen, und wenn ja,
unter welchen Voraussetzungen? Der Schriftsteller und Journalist Ben
Lerner, der sich anlésslich eines Besuchs in der Restaurierungsabteilung des
New Yorker Whitney Museums ebenfalls mit dem Theseus-Paradox befasste,
fragt nach der Belastbarkeit der Austauschmoglichkeiten: «If it isn’t the
same ship — if restoration has crossed into replication — which piece of timber
was decisive?»'? Unverkennbar schwingt hier der in der westlichen Philo-
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sophie bereits wihrend der Antike entwickelte Originalitdts- und Authenti-
zitatsbegriff mit.

Im Ise-Schrein, einer bedeutenden Anlage des japanischen Shinto-
Glaubens, wird im Unterschied zu europiischen, auf die Authentizitit des
Materials zielenden Erhaltungskonzepten alle zwanzig Jahre die gesamte Ar-
chitektur als exakte Kopie neben den bestehenden Gebéduden erstellt; Letz-
tere werden anschliessend abgerissen. Dabei wird das Material vollstindig
ausgetauscht, und dies seit vielen Jahrhunderten. Die Frage der Authentizitit
orientiert sich demnach nicht in erster Linie an den verwendeten Materialien.
Die Bewahrung zielt auf den Ort und eine immer gleiche, urspriingliche, «ori-
ginale» Formgebung der Architektur. Die Gebdude miissen sich gemiss dem
Shinto-Glauben materiell erneuern, um sich — mit Flusser gesprochen — in
gewissen Zeitabstdnden erneut zu «in-formieren», wollen sie authentisch
bleiben und dem heiligen Ort seine spirituelle Kraft bewahren.

Groys beobachtet im Gegensatz dazu eine absichtsvolle, feierliche «In-
szenierung des Zerfalls»'* moderner Kunst und klassifiziert Museen westli-
cher Pragung nicht ohne Polemik als Orte des Religionsersatzes. Mit seiner
Diagnose spricht er zwar bereits im Jahr 1997 weitsichtig die Problematik
alternder Kunstwerke und deren Erhaltung in Sammlungen und Museen an.
Groys’ Charakterisierung der Museen und ihrer Rolle greift in diesem Text
allerdings noch zu kurz. Angesichts dringender Fragen — die hier bereits zum
Teil gestellt wurden — verdndert sich seither das Selbstverstdndnis von Samm-
lungen und Museen fiir zeitgendssische Kunst, einschliesslich ihrer Funktion,
Kunst zu erwerben, zu prisentieren und zu erhalten.

Bestehende Grundsitze der Restaurierung, etwa die Erhaltung der
materiellen Integritidt sowie die bereits erwdhnten Ziele der minimalen In-
tervention und der Reversibilitit als Messgrossen fiir die vorgenommenen
Eingriffe lassen sich meist nicht mehr auf Werke der zeitgendssischen Kunst
anwenden. Installative und zeitbasierte Kunstwerke, teils versehen mit Mas-
senprodukten oder elektronischen Bestandteilen, sind besonders anfillig fiir
schnell verlaufende Alterungsprozesse und existentiell gefdhrdet durch die
unvermeidliche Obsoleszenz enthaltener Medien und technischer Infrastruk-
tur. So stellen Technologiewechsel fiir Kunstschaffende, Kuratoren, Restaura-
torinnen und technisches Fachpersonal eine Herausforderung auf mehreren
Ebenen dar, denn der Austausch von Geriten oder der Transfer in eine an-
dere Technologie kann zu einem grundlegend verdnderten Erscheinungsbild
und letztlich auch zum Verlust des urspriinglichen Kunstwerks samt seiner
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Aussage fiihren. Bereits die Neuinstallation eines Werks an einen anderen
Ort vermag dieses entscheidend in seinem ideellen Gehalt und seiner sinnli-
chen Présenz zu beeinflussen. Sobald Restaurierungsmassnahmen getroffen
werden, die in die physische und konzeptuelle Konstitution des Werkes ein-
greifen, sei die ontologische Natur eines Werks der zeitgendssischen Kunst
keine Frage der Interpretation mehr, warnte Renée van de Vall, denn nichts
weniger als dessen Identitdt und damit seine Zukunft stiinden auf dem Spiel.**
Um dieser Gefahr zu begegnen, sieht sich die aktuelle Konservierungspraxis
in der Verantwortung, die jeweilige einzigartige Komplexitiat des Werks und
seine spezifische Gefidhrdung (Vulnerabilitidt) anzuerkennen — «recognising
complexity and identifying risk.»!

Wenn ein Kunstwerk unter neuen Bedingungen (etwa als Reenact-
ment einer Performance) oder nach dem Austausch veralteter Technologien
(Obsoleszenz) ein verdndertes Aussehen erhilt, ist dann das Bild der ausge-
tauschten Schiffsplanken im Theseus-Paradox noch imstande, den Vollzug
solcher Erhaltungsschritte zu veranschaulichen? Ist es dann tiberhaupt noch
ein «Schiff» — um im Bild zu bleiben? Oder gibt es allenfalls mehrere Schiffe,
die gleichzeitig auf Reisen gehen? Wer trifft die Entscheidung, welche Plan-
ken ausgetauscht werden? Wann und wodurch werden sie ersetzt?

Vor diesem Hintergrund haben einige grosse Museen in den USA, da-
runter das SFMOMA, das MoMA und das Whitney Museum of American
Art, interne interdisziplindre Arbeitsgruppen eingerichtet. Sie treten regel-
massig zusammen, um den Erwerb, die Registrierung sowie die Ausstellung
und die Bewahrung der in ihrer Obhut befindlichen Objekte zu diskutieren.
Komplexe Entscheidungen werden héufig unter Einbezug weiterer Fachleute
unterschiedlicher Disziplinen getroffen. Neben Kunstschaffenden konnen
Kuratorinnen, Ausstellungsmacher, Assistierende, technisches und informati-
sches Personal, Anthropologinnen, Soziologen und andere Sachverstdndige
involviert sein, je nachdem auch Vertreter oder Vertreterinnen der Offent-
lichkeit. Ihre Standpunkte gilt es auszuloten, zu koordinieren und zu erortern.
Dies geschieht beispielsweise anldsslich der Eingliederung eines Kunstwerks
in eine Sammlung, fiir eine Ausstellung, nach dem Tod des Kiinstlers oder
manchmal sogar bereits im Stadium der Werkentstehung. Neben diesen insti-
tutionellen Initiativen werden zunehmend Konferenzen organisiert, treffen
sich institutioneniibergreifende Arbeitsgruppen.

In der Restaurierung findet die Arbeit nun zu einem erheblichen Teil
nicht mehr einsam im Atelier vor dem Kunstwerk statt. Vielmehr kooperieren
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Restauratoren und Restauratorinnen mit den Kunstschaffenden und agieren
in einem Team von Sachkundigen aus verschiedenen Fachgebieten. Diese tei-
len idealerweise ein gemeinsames Ziel — die Suche nach den angemessens-
ten Losungen fiir den Erhalt eines sich unvermeidlich verdndernden Kunst-
werks. Die Idee der Erhaltung gewinnt zunehmend an Bedeutung als ein
«Management des Wandels».'* Glenn Wharton und Harvey Molotch stellen
fest, die Erhaltung der Arbeit erfordere nicht nur einen einzigen Experten,
sondern eine Reihe von Fachleuten, die sich alle einer bestimmten, sich wei-
terentwickelnden Vision der Erhaltung verschreiben, und sie vermuten, dass
sich jeder Spezialist, jede Spezialistin durch die Arbeit im Team gleichfalls
verdndern werde."”

Das Kuratieren zeitgenossischer Kunst diirfte aufgrund dieser Teams
mit multi- bzw. interdisziplindrer Expertise eher von einem forschenden als
von einem «autoritiren» Prozedere profitieren, meint Jill Sterrett.’® Es ist
ein Ansatz, der anerkennt, dass es Dinge gibt, die man wissen, und Dinge, die
man nicht wissen kann; ein Ansatz, der das Lernen und Umlernen, das Sehen
und Wiedersehen im Laufe der Zeit schétzt. Was ist fix und was ist variabel?
Zwischen der archivalischen, faktischen Erfassung eines bestimmten Werks
und der Art und Weise seiner Présentation in einer bestimmten Ausstellung
klaffe eine interpretatorische Liicke, beobachtet Sterrett und vermutet, die
komplexe Verhandlung zwischen dem ersten Erscheinen eines Werks und
seinem weiteren Leben laufe darauf hinaus, seine Variabilitit in dieser Liicke
zu vermitteln.”

Fiir eine interdisziplinidre und intersubjektive
Restaurierungstheorie des «Aushandelns»

Die Identitét des Schiffs aus dem Theseus-Paradoxon wiére vielleicht unter
der Voraussetzung gewéhrleistet, dass seine Fahrt von einem ausreichend
exakten Konstruktionsplan begleitet wiirde. Dieser mag das Auswechseln der
Holzplanken vorsehen und sicherstellen, dass die Segel richtig ersetzt werden,
falls das notig ist. Er kann aber auch einen teilweisen Ersatz oder eine voll-
stdndige Version in vollig anderen Materialien, etwa in aufblasbaren Gummi-
teilen zulassen, wenn die notwendigen Holzplanken nicht zur Verfiigung
stehen. Solche Massnahmen stellen so lange kein Problem dar, als Klarheit
dariiber besteht, was genau unter der Funktion «Schiff» zu verstehen ist.
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Auch ist es zwingend, dass der Konstruktionsplan fortgeschrieben wird, dass
nicht nur die verwendeten Materialien, sondern auch die Argumente fiir die
Entscheidungen dokumentiert werden, ebenso, wer sie getroffen hat und
warum. Der Konstruktionsplan muss also zwingend wihrend der Reise an-
gepasst werden und die Anpassungen zugleich dokumentieren.

Wenn der Schiffsvergleich hier vermutlich auch iiberstrapaziert wird, so
besteht doch kein Zweifel dariiber, dass sich die Tatigkeit von Restaurierungs-
fachleuten grundlegend gewandelt hat: Ausfiihrliche Werkdokumentationen
(«Konstruktionspldne») erhalten immer grosseres Gewicht.? Die tigliche Ar-
beit erfordert ohnehin ein hohes Mass an Problemlésungsbewusstsein. Zudem
ist der Paradigmenwechsel in der Restaurierungspraxis begleitet von einem
Umdenken in der Restaurierungstheorie, das eine Erweiterung des etablier-
ten «Iriangle»-Modells?' der Restaurierung zumindest in Bezug auf die zeitge-
nossische Kunst erlaubt. Dieses Modell beruht auf dialektischen Bezugs-
grossen wie objektiv/subjektiv, Tatsache / Wert, Theorie / Praxis, menschlich /
nichtmenschlich. Demgegeniiber entwickelten IJsbrand Hummelen, Vivian
van Saaze und Matthijs Versteegh einen «symmetrischen Ansatz», der statt
einer Kategorisierung in dialektischen Gegensitzen empfiehlt, tiber die Prak-
tiken nachzudenken, in denen die vielféltigen Beziehungen zwischen Men-
schen und Dingen sowie die Werte sichtbar werden, die es zu bewahren gilt:

Processes of change and transformation are black boxed. An at-
tempt to identify where, how, why, by what and by whom trans-
formations in the chain occur, and cultural values make their en-
trance, would indeed lead to a very different model: a complex
entangled network of negotiations between humans and things,
scientists and scholars, spectrographs, texts, notebooks, photo-
graphs etc., all of which would represent relationships between
objects and values to be conserved.?

Aufgrund einer sich hiermit manifestierenden «kommunikativen Wende»
(«communicative turn»),” die einhergeht mit verdnderten Objekt-Subjekt-
Relationen, gelangen die vielfiltigen Wechselbeziehungen zwischen dem zu
restaurierenden Werk und den am Erhaltungsprozess beteiligten Akteuren
in den Fokus.

Die von der Restaurierung und anderen Interessenvertretern fiir diese
Aufgabe geforderten Fihigkeiten decken sich in einem erstaunlichen Mass
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mit den Kompetenzen, die das World Economy Forum (WEF) in Zukunft fiir
anspruchsvolle Titigkeiten erwartet.”* Neben analytischen Fihigkeiten sind
insbesondere auch Soft Skills, etwa Kommunikationsfahigkeit, Diskursbe-
reitschaft, emotionale Intelligenz und «complex problem solving» gefordert.
Muriel Pénicaud, die franzosische Arbeitsministerin, hielt Soft Skills fiir die
am schwersten zu erlernenden, aber die langfristig entscheidendsten Kompe-
tenzen fiir den kiinftigen Arbeitsmarkt und konstatierte: «It’s not a package
that you deliver. It will be a continuous process.»*

Tatséchlich tibernimmt die Restauratorin oder der Restaurator im Res-
taurierungsalltag eine aktive Rolle bei der Interpretation und der Festlegung
«relativer» Werte in einer Gruppe von Interessenvertretern, die, sei es mate-
riell oder immateriell, von einer Restaurierung betroffen sind. Eine solche
«Gemeinschaft der Intersubjektivitidt» gelangt idealerweise auf einem koope-
rativen Weg zu Entscheidungen, wobei auch kiinftige Entwicklungen, die das
Kunstwerk betreffen, zu berticksichtigen sind. Die Aufgabe besteht also nicht
zuletzt darin, den kiinftigen «Nutzer» mit zu bertiicksichtigen. Dies sei keine
leichte Aufgabe — aber gewiss eine faszinierende, restimiert Mufioz-Vifas.?

Herausforderungen einer
«aushandelnden» Restaurierungstheorie

Die Restaurierungstheorie hat bereits begonnen, die von Sterret erwidhnte
«Liicke» oder eben die Blackbox der Aushandlungsprozesse auszuleuchten.
Einige Themen, die sich dabei abzeichnen, seien hier abschliessend skizziert:

a) Das «negotiative model» iibertragt den einzelnen Interessenvertretern im
«intersubjektiven» Setting mehr Entscheidungsbefugnis als das «Iriangle»-
Modell. Der damit gewonnene Spielraum erlaubt, dass Restauratorinnen und
Kuratoren im Umgang mit Werken der zeitgenossischen Kunst einen «kura-
torischen» Anteil iibernehmen, der das Kunstwerk konzeptionell mitpriagen
kann. Unter Umsténden schriankten solche Spielrdume zugleich die Freihei-
ten und die Rechte anderer ein, warnt Mufioz-Vinas. Die Funktion eines Wer-
kes als Instanz eines liberindividuellen kulturellen Erbes konne dabei un-
versehens in den Hintergrund treten. In diesem Sinn sei das Konzept der
Kreativitit nicht weniger «aristokratisch» und Achtung gebietend (imposing)
als dasjenige der objektiven, wissenschaftlichen Wahrheit.?”’
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b) Untersuchungsergebnisse der traditionellen Fachgebiete in der Restaurie-
rung — Naturwissenschaften, Geisteswissenschaften und Kunsttechnologie —
werden bis jetzt nicht selbstverstdndlich vom jeweils anderen Fach rezipiert,
moglicherweise weil eine gemeinsame Sprache und Begrifflichkeit fehlt. Die
bewusste Offnung zu anderen Fachrichtungen birgt das Potential zu einer
Auflosung oder Modifikation von Teilbereichen und der Etablierung neuarti-
ger Disziplinen, etwa der «Iechnical Art History».?® Eine solche Dynamik
konnte moglicherweise als Bedrohung berufsstiandisch erkdmpfter Rollen
und Errungenschaften wahrgenommen werden. Gefragt sind in interdiszip-
lindren Settings hingegen Personen, die neue Konstellationen mitentwickeln
oder mehrere Fachgebiete in sich vereinigen konnen und wollen. Dies hat
auch Konsequenzen fiir die Ausbildung: Gemiss dem Wissenschaftstheore-
tiker und Philosophen Jiirgen Mittelstrass steigt das Interesse fiir Interdiszi-
plinaritdt und deren Ergebnisse bevorzugt dann, wenn bereits wiahrend des
Studiums entsprechende Erfahrungen gesammelt werden konnten.?

c¢) Zwischen den Zielen und Methoden der Forschung einerseits und einer
losungsorientierten Pragmatik im Alltag andrerseits klafft eine Diskrepanz.
Forschungsergebnisse lassen sich offenbar nicht ohne Weiteres in die prakti-
sche Anwendung integrieren.*® Daneben gilt es, die Adaptionsméglichkeiten
des in der Restaurierung vielfach verwendeten «Decision-Making Model»
fiir die zeitgenossische Kunst zu iiberpriifen und das Modell entsprechend
anzupassen.” Die Bedingungen und Herausforderungen des «Decision-
making» miissen insgesamt besser verstanden und gescheiterte Restaurie-
rungsprozesse kritisch hinterfragt werden.*

d) Interviews mit Kunstschaffenden sind fiir die Entscheidungsfindung uner-
lasslich. Kiinstlerinnen und Kiinstler sollen mitteilen, welche Massnahmen
aus ihrer Sicht erlaubt sind und welche nicht. Diese Auskiinfte werden Teil
des konzeptuellen Inhalts des Werkes und wirken sich nicht nur auf den Er-
haltungsprozess aus, sondern mitunter auch auf die Ontologie des Werks.
Glenn Wharton bemerkte, dass die Vorstellungen des Kiinstlers dariiber, wie
ein ilteres Werk konserviert werden solle, von kiinstlerischen Problemen be-
einflusst werden, die diesen zum aktuellen Zeitpunkt beschiftigen. Kiinstler
dndern ihre Meinung und ihre Interessen, reagieren anders auf neue Umstin-
de. Jahre spiter erinnern sie sich vielleicht nicht einmal mehr an die Ideen,
die sie wihrend der Gestaltung und Ausfithrung ihrer Arbeit hatten. Kann



134 Anne Krauter Kellein

man also tatsdchlich erwarten, dass jemand Jahrzehnte spiter dieselbe Idee
artikuliert?* Obendrein kann die kiinstlerische Intention nicht von den so-
zialen und materiellen Umstdnden der Kunstproduktion losgelost werden.
Die Aussagen der Kunstschaffenden sollten diesbeziiglich interpretiert und
relativiert werden. Angesichts der jeweils neuartigen Konstellationen erwar-
tet hier offenbar niemand einfache, standardisierte Losungen.

Mit Flusser, von dessen eigenwilligen Ausfithrungen zum «Material» zunéchst
ausgegangen wurde, sollen hier die Uberlegungen schliessen. Der leider zu
einseitig als Medientheoretiker wahrgenommene Denker befasst sich als
Phianomenologe und Erkenntnistheoretiker mit der «Blackbox» menschli-
cher Tétigkeiten. Fiir deren Analyse entwickelt Flusser eine «semantische
Methodologie», durch die er den tief in der européischen Kulturgeschichte
verankerten Subjekt-Objekt-Dualismus zu iiberwinden hofft. Dieses Verfah-
ren unterscheidet sich von kausalen Analysen, welche das Ziel verfolgen, Pro-
bleme durchschaubar zu machen und sie so aus der Welt zu schaffen. Statt-
dessen beabsichtigt er, durch die semantische Untersuchung von «Gesten»,
etwa der Geste des (Kunst-)Machens, dieses «Phianomen» zu «entfalten», und
«immer dichter» werden zu lassen und begriindet diesen Anspruch: «Man
analysiert Enigmen, um in sie einzudringen. Geloste Enigmen bleiben.»*

Anne Krauter Kellein

Prof. Dr., Berner Fachhochschule/
Hochschule der Kiinste Bern
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