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Vor 150 Jahren wurde das »Museum

von Gypsabgiissen klassischer Bildwerke
in Miinchen« als eine wissenschaftliche
Sammlung des Konigreichs Bayern gegriin-
det. Schon damals hatte es eine Doppel-
rolle: Als Sammlung von Objekten aus

der griechisch-romischen Antike diente es
Forschung und Lehre an der Ludwig-
Maximilians-Universitdt und es reihte sich
in die damals wenigen fiir die Allgemeinheit
geoffneten Museen in Miinchen ein.

Von dieser doppelten Funktion zeugt bis
heute die Vielfalt seiner Bestande. Publi-
kumswirksame Gipsabgiisse von antiken
Meisterwerken sind genauso vertreten wie
solche von ganzen Replikenreihen, die fiir
den Spezialisten grofiten Wert besitzen.

Mit rund 2.000 Skulpturen, darunter viele
Highlights aus Museen auf der ganzen
Welt, ist die Sammlung dabei in besonderer
Weise wandlungsfahig. Das Museum

nutzt diesen Reichtum und macht durch
immer neue Zusammenstellungen der
Exponate Beziige und Zusammenhange von
der Antike bis in die Gegenwart sichtbar.

Vielseitigkeit kennzeichnet auch den Nutzen
der Abgiisse fiir die universitdre Forschung
und Lehre: In erster Linie lernen hier
Studentinnen und Studenten des Instituts
fiir Klassische Archdologie der Ludwig-Maxi-
milians-Universitdt Miinchen, doch die
wissenschaftliche Bedeutung geht weit iber
die Altertumskunde und iiber Miinchen

hinaus. Hier arbeiten und lehren Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftler zahl-
reicher bayerischer Landesuniversitdten
sowie weiterer Fachrichtungen wie Kunst
und Multimedia, Augmented Reality oder
Pddagogik. Und auch das breite Publikum
wird in den Bann der Skulpturen gezogen:
Das Museum ist ein dreidimensionales
Bilderarchiv griechischer und romischer
Plastik, in dem Kunstinteressierte genauso
wie Kunstschaffende Neues und Spannendes
entdecken konnen.

Um auch zukiinftige Generationen fiir
museale Belange zu sensibilisieren und zu
begeistern, hat es sich das Museum fiir
Abgiisse Klassischer Bildwerke zur Aufgabe
gemacht, die Digitalisierung im Kultur-
bereich zu fordern. Mit dieser gelungenen
Mischung aus Bewahrung und Vermittlung
hat sich diese Institution im Miinchner
Kunstareal fest in der Miinchner Museums-
landschaft etabliert. Zum runden Geburtstag
gratuliere ich herzlich und wiinsche den
Besucherinnen und Besuchern der
Jubildumsausstellung viele spannende

und bleibende Eindriicke.

Bernd Sibler
Bayerischer Staatsminister

flr Wissenschaft und Kunst
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Blick in den stdlichen Lichthof

Die Sonderausstellung »Lebendiger Gips«
zum 150-jahrigen Jubildum des Museums
fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke bietet -
naturgemaf} - u.a. eine Riickschau auf die
wechselvolle Geschichte der Sammlung.
Seit jeher ist diese eng mit der Miinchner
Museums-, Kunst- und Kulturlandschaft
verwoben: Zundchst stand die Sammlung in
ndchster Nahe zu den Abgiissen der Aka-
demie im ehemaligen Jesuitenkolleg in der
Neuhauser Strafie, bevor sie in eigene Raum-
lichkeiten in die Hofgartenarkaden umzie-
hen konnte. Nach und nach wurde sie dort
mit Stiicken aus der benachbarten Residenz,
wo die konigliche Sammlung untergebracht
war, und Neuerwerbungen angereichert.
Am Hofgarten zog das nun erstmals dem
Publikum gedffnete Museum zahlreiche Be-
sucher an. Und auch historische Ereignisse
der Stadtgeschichte pragten das Museum
fiir Abglisse: Zeitweise mussten die Gipse
der Ausstellung »Entartete Kunst« weichen,
bevor sie am Ende des Zweiten Weltkrieges
durch Bombenangriffe nahezu vollstandig
zerstort wurden. Langsam, aber zielgerichtet
wurde am neuen Standort am Konigsplatz
der Wiederaufbau betrieben, der durch

eine grofle Sonderausstellung im Deutschen
Museum anldsslich der Olympischen Spiele
1972 in Miinchen neuen Auftrieb erhielt.
Dem unermiidlichen Einsatz einzelner
Forscherpersonlichkeiten, des Freistaates
Bayern, der LMU Miinchen sowie auch

der grofiziigigen Forderung aus Drittmittel-



Abgusse im nordlichen Lichthof

projekten und damit durch Stiftungen ist es
zu verdanken, dass das Museum fiir Abgiis-
se Klassischer Bildwerke nun wieder zu den
grofiten Abguss-Sammlungen in Deutsch-
land zahlt. Heute nimmt das Museum unter
anderem zwei grofie Lichthofe im Haus der
Kulturinstitute ein, wo noch fiinf andere
Kultur- und Forschungseinrichtungen unter-
gebracht sind.

Im Bestand der Sammlung befinden sich
Objekte, die Zeugnisse hochster Kunst-
schopfungen der Antike sind. Gleichzeitig
dokumentieren die Abgiisse — vor allem die
des 19.Jahrhunderts, aber auch viele neuere
Gipse - Vorgehensweise, Fortschritte und
Erfolge der Forschungen zur antiken Kunst
und insbesondere zur Plastik. Weltweit
einzigartig ist das Modell des Parthenon in
Athen aus dem 19.Jahrhundert, das Formen
und Farben des wohl beriihmtesten antiken
Tempels wiedererstehen ldasst. Das Museum
besitzt zudem einen unvergleichlich grofien
Bestand an Abglissen nach Werken der
hellenistischen Kunst, die als hervorragende
Studienobjekte der Forschung zu dieser Zeit
dienen.

Die Sammlung ladt aber auch ein zum Ein-
tauchen in eine andere Welt, zum Flanieren,
zum Entdecken kleiner und grofier High-
lights. Da sich das Museum in den letzten
Jahrzehnten mehr und mehr dem breiten
Publikum ged6ffnet hat, hat es inzwischen ei-
nen festen Platz in der Miinchner Museums-

landschaft. Um die Sammlung noch bekann-
ter zu machen, wird jedes Jahr ein breites
Angebot an regelmdfigen Fiihrungen,
Aktionen fiir Kinder und vielfdltigen Veran-
staltungen pradsentiert - auch abseits von der
groflen Performance oder dem Mainstream.
Damit und mit dem freien Eintritt sollen
Barrieren eingerissen werden. Ein Ziel ist es,
dass das Museum als Institution mehr und
mehr Teil unser aller Alltag wird und dass
das Museum fiir Abgiisse im Speziellen fiir
viele Miinchner ganz selbstverstandlich zur
kulturellen Vielfalt der Stadt gehort.

Die Ernst von Siemens Kunststiftung unter-
stiitzt gerne diese wichtige Jubilaumsaus-
stellung, schliefdt damit an friihere Forde-
rungen an und wird mit einer zukiinftigen
Forderung eines Bestandskataloges fiir

die Gipsformerei der Berliner Museen auch
weiterhin dazu beitragen, die wichtigen
historischen Abgiisse zu bewahren und zu
erforschen.

Martin Hoernes
Generalsekretar der

Ernst von Siemens Kunststiftung
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Das Museum fiir Abgiisse Klassischer Bild-
werke Miinchen zahlt heute zu den grofiten
Museen dieser Art in Deutschland. Es um-
fasst rund 2.000 Abgiisse von zumeist be-
rithmten griechischen und romischen Skulp-
turen, Reliefs und Objekten der Kleinkunst,
wobei der Zeitraum vom 7. Jahrhundert

v. Chr. bis ins 5. Jahrhundert n. Chr. reicht.

Diese Fakten sind beeindruckend, betreffen
aber nur eine Seite der Museumsarbeit.
Denn ebenso wichtig wie das Sammeln,
Bewahren und Ausstellen von Objekten ist
es, ihre Aussagekraft zu erschlieften und
sie damit zum Leben zu erwecken. Hierfiir
bietet die personelle Vernetzung unseres
Abgussmuseums mit dem Institut fiir Klassi-
sche Archdologie der LMU Miinchen beste
Voraussetzungen und stellt einen wichtigen
Standortvorteil dar.

Mit der rasch fortschreitenden Virtualisie-
rung unserer Welt-Wahrnehmung schwindet
rapide die Fahigkeit, mit konkreten, drei-
dimensionalen Objekten umzugehen. Vielen
fallt es zunehmend schwer, allein schon
das, was man sieht, iiberhaupt in Worte zu
fassen.

Wahrend virtuelle Rekonstruktionen an-
tiker Objekte es erlauben, deren einstigen
Wirkungskontext zu veranschaulichen, liegt
der einzigartige Vorteil der Abgiisse darin,
dreidimensionale Bildwerke in ihrer tat-
sdchlichen GrofRe und korperlichen Prdsenz

nahsichtig erfahrbar zu machen. Die Ab-
giisse fordern zu unmittelbarer Auseinan-
dersetzung heraus und bieten daher ideale
Moglichkeiten als Studienobjekte - sowohl
fiir Ungeiibte, wie Schiilerinnen und Schiiler,
als auch fiir den kiinstlerischen Nachwuchs
und Studierende der Klassischen Archdo-
logie. Insbesondere Letztere erlernen so die
Fahigkeit, mit Bildwerken als einem eigen-
gesetzlichen visuellen Medium professionell
umzugehen. Dieses Qualifikationsprofil ist
nicht nur fiir angehende Archdologen wich-
tig, sondern erweist sich, wie die Biogra-
phien unserer Absolventen zeigen, erfreuli-
cherweise auch auf anderen Berufsfeldern
zunehmend als arbeitsmarkttauglich.

Am lehrreichsten ist es erfahrungsgemaf,
wenn man sich im gemeinsamen Gesprach
mit den Objekten auseinandersetzt, und so
bieten wir seitens des Instituts seit vielen
Jahren Lehrveranstaltungen im Abgussmu-
seum an, deren geldufige Bezeichnung als
»Sehschule« den Kern des Anliegens trifft.
Aber auch sonst sind die Aktivitdten von
Museum und Universitdt eng miteinander
verzahnt: Die Museumsmitarbeiter offerieren
regelmadflig praxisorientierte Lehrveranstal-
tungen, und unsere Studierenden bekom-
men die Moglichkeit, museumspraktische
Zusatzqualifikationen zu erwerben. Das so
genutzte wissenschaftliche Potential dient
daher auch dazu, das Museum gemeinsam
mit dem Institut fiir Klassische Archdologie



einer breiten auferuniversitiren Offentlich-
keit bekannt zu machen. Als drittes Museum
am Konigsplatz, das - neben der Glyptothek
und den Staatlichen Antikensammlungen

- der antiken Kunst des Mittelmeerraumes
gewidmet ist, bietet die Abguss-Sammlung
einen reichen Fundus, der zu fast jedem
antiken Thema Exponate liefert.

Unser Abgussmuseum ist ein sehr lebendi-
ges Museum, dessen vitale Existenz vielen
Mitwirkenden zu verdanken ist. Ich mochte
hier nur fiinf, besonders wichtige Leistungs-
trdger namentlich dankend erwdhnen:
zundchst Paul Zanker, dem der systema-
tische Wiederaufbau des kriegszerstorten
Abgussmuseums seit den 1970er Jahren zu
verdanken ist; sowie Ingeborg Scheibler, die
jahrzehntelang umsichtig und beharrlich
das Museum bis zu seiner Wiederer6ffnung
1991 fiihrte; sodann Ingeborg Kader, die als
Leiterin des Museums von 1997 bis 2017 mit
bewundernswerter Energie und kulturtiber-
greifender Offenheit zahlreiche Ausstellun-
gen und Kulturveranstaltungen initiiert hat;

und schlieflich meine Kolleginnen Andrea
Schmolder-Veit und Nele Schroder-Griebel,
die seit 2017 als Leitende Konservatorinnen
die Museumsarbeit ebenso ideenreich wie
unternehmungslustig vorantreiben. Ihnen
ist auch die Initiative zu diesem Buch zu
verdanken.

Moge dieses, auf fruchtbarem Ndhrboden
entstandene Buch auf das verdiente Interes-
se stoflen!

Stefan Ritter,
Direktor des Museums fur

Abglsse Klassischer Bildwerke

Blick in den nordlichen Lichthof
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Als wir 2017 zundchst kommissarisch und
dann als neue Leitung die Nachfolge von
Inge Kader am Museum fiir Abgiisse iiber-
nahmen, begannen sogleich die Planungen
fiir die Jubildumsausstellung anldsslich des
150-jahrigen Bestehens der Sammlung.

In dieser langen Vorbereitungszeit haben
uns unzdhlige Helfer und Unterstiitzer be-
gleitet, mit Rat und Tat zur Seite gestanden
sowie ideelle, finanzielle, wissenschaftliche
und praktische Hilfe geleistet. Ihnen allen
sei ganz herzlich gedankt. Einige mochten
wir an dieser Stelle namentlich hervorheben.

Besonderer Dank gilt Bernd Sibler,
Bayerischer Staatsminister fiir Wissenschaft
und Kunst, der die Schirmherrschaft fiir
diese Ausstellung iibernommen hat.

Zu grofdem Dank sind wir unseren Sponso-
ren verpflichtet, allen voran Martin Hoernes
und der Ernst von Siemens Kunststiftung,
die durch eine grofiziigige Forderung diesen
Katalog erst ermoglicht hat. Das Kultur-
referat der Landeshauptstadt Miinchen hat
die Finanzierung der Ausstellungsstation

zur Geschichte der Sammlung tibernommen:
Hier ergeht unser besonderer Dank an
Sabine Schalm und Heidi Kleimeier. Angelika
Bader und Joachim Zdzieblo von der Wacker
Chemie AG verdanken wir Sachspenden fiir
Abguss-Formen. Unser Dank gilt auch Markus
Lox und dem Verein Spatantike Archdologie
und Byzantinische Kunstgeschichte e. V. fiir
Schenkungen von Abgiissen. Als bestandi-

gem Partner sei dem MPZ gedankt, insbe-
sondere Brigitte Wormer und Gabriele
Rudnicki, die anldsslich des Jubilaums ein
Entdecker-Heft konzipierten. Einem weiteren
Forderer, der auf eigenen Wunsch nicht
namentlich genannt wird, sind wir ebenfalls
zu grofem Dank verpflichtet.

Wertvolle Unterstiitzung haben wir stets
durch die Miinchner Universitdten erfahren
- sowohl die Ludwig-Maximilians-Universi-
tat (LMU) als auch die Technische Univer-
sitdit (TUM). Im Rahmen zweier Seminare
haben Studierende der LMU 2018 viele Ideen
und Grundlagen fiir die Ausstellung entwi-
ckelt. Durch die finanzielle Forderung iiber
Lehre@LMU und das Institut fiir Klassische
Archdologie konnten einige dieser studen-
tischen Projekte Eingang in die Ausstellung
finden. Hieriiber konnte aufierdem Tobias
Schluttenhofer als Tutor beschaftigt werden:
Ihm danken wir fiir seinen Ideenreichtum,
der nicht zuletzt in eine eigene Ausstellungs-
station miindete. David Plecher und seinen
Studierenden von der TUM danken wir fiir
die Konzipierung und Umsetzung mehrerer
Augmented-Reality-Anwendungen in der
Ausstellung. Auch Christoph Anthes und
Peter Haas von der Fachhochschule Ober-
oOsterreich mit Unterstiitzung von Kyoko
Sengoku-Haga von der Universitdt Tokyo gilt
unser Dank fiir die Erstellung eines Aus-
stellungselements mittels Virtual Reality. Fir
weitere vielfdltige digitale Angebote fiir Be-
sucher danken wir ganz besonders Manuel



Hunziker, der uns von Beginn an ebenso
verldsslich wie kreativ zur Seite stand. Sehr
verbunden sind wir Ellen Harlizius-Kliick,
die als Leiterin des ERC-Projekts PENELOPE
ihr Labor mit einem spannenden neuen
Webprojekt in die Ausstellung integriert.

Die Prasentation wird mafRgeblich durch
zahlreiche Leihgaben bereichert. Ein
besonderer Dank gilt daher den Staatlichen
Antikensammlungen und Glyptothek Miin-
chen, der Akademie der Bildenden Kiinste
Miinchen, dem Literaturarchiv Monacensia
Miinchen, der Wacker Chemie AG, der Ab-
guss-Sammlung Antiker Plastik Berlin, dem
Akademischen Kunstmuseum Bonn sowie
den Kiinstlern Thomas Judisch und Hermann
Scharpf, deren Werke das Material Gips in
seinem kiinstlerischen Potential prasentieren.

Das Design fiir Katalog, Ausstellung und
Werbung hat Germar Wambach {ibernom-
men, dem wir nicht nur fiir die gestalterische
Arbeit, sondern ebenso fiir die gute und
geduldige Zusammenarbeit sehr herzlich dan-
ken. Fiir die Gestaltung und Umsetzung eines
den Besucher der Ausstellung begleitenden
Comics danken wir Patrick Hoch, der diese
Herausforderung wieder auflerst einfallsreich
und gewissenhaft gemeistert hat.

Der Katalog ist mit Hilfe zahlreicher Kolle-
ginnen und Kollegen entstanden, deren
spannende Beitrdge die Vielfalt, Lebendigkeit
und Bedeutung der Gipsabgiisse eindriicklich
zeigen. Ihnen allen gilt fiir ihre Miihen

und ihre grofie Einsatzbereitschaft unser
herzlicher Dank. Bei der Bearbeitung standen
uns aufderdem unsere Vorganger Ingeborg
Scheibler, Hans-Ulrich Cain, Inge Kader und
der friihere Direktor Paul Zanker sowie

Ruth Bielfeldt, Dagmar Drinkler, Astrid Fendt,
Felix Henke, Joan R. Mertens und Elisavet
Sioumpara beratend zur Seite. Fiir die
ausgezeichneten Aufnahmen der museums-
eigenen Stiicke sei Roy Hessing herzlich
gedankt. Redaktionelle Hilfe am Katalog tiber-
nahmen dankenswerterweise Tatjana Catsch,
Alexandra Holler und Anna-Laura Honikel.

Maria Effinger von Propylaeum danken wir
fiir die Kooperation und die Unterstiitzung,
die es ermoglichte das Begleitheft auch als

E-Book zur Verfiigung zu stellen.

Bei der Restaurierung der Exponate haben
uns Olaf Herzog und Alfons Neubauer von
den Staatlichen Antikensammlungen und
Glyptothek in grofartiger Weise und tiber
lange Zeit hinweg unterstiitzt. Ohne diese
Hilfe, die weit {iber eine iibliche Amts-

hilfe hinausging und fiir die wir auch dem
Direktor Florian Knauf} zu groffem Dank
verpflichtet sind, hadtten wir die Ausstellung
nicht in dieser Weise fertigstellen konnen.
Ebenso danken wir Brigitte Diepold, die uns
mit zahlreichen restauratorischen Mafinah-
men unterstiitzt hat.

Bei der Umsetzung von Konzepten fiir
Stationen und dem Aufbau der Ausstellung
haben ebenfalls iiber Amtshilfe Olaf Herzog,
Ulrich Hofstdtter und Alfons Neubauer sowie
Christoph Bergmann unser Museumsteam
unterstiitzt. Auch den Studierenden Alexandra
Holler, Anna-Laura Honikel, Lana Loncarevic,
Nadja Mertens, Bianka Neuwerth, Ellen
Papazoi sowie Valentin Boyer und Sebastian
Obermair danken wir herzlich fiir ihre Mit-
arbeit, ihre Ideen und ihren Einsatz.

Zuletzt sei noch in ganz besonderer Weise
der innerste Kreis des Museumsteams
hervorgehoben: Claudia Herkommer, Roy
Hessing, Daniel Wunderlich und Horst
Ziegler. Ihnen danken wir ganz konkret
fiir ihren unermiidlichen und geduldigen,
genauso auch ideenreichen und erfinderi-
schen Einsatz bei dieser Ausstellung, aber
auch ganz allgemein fiir das erste in dieser
Besetzung vollbrachte Grofiprojekt.

Unser Museum ist nicht zuletzt dank dieser
Mitarbeiter so vielfdltig und lebendig!

Andrea Schmolder-Veit und Nele Schroder-Griebel,
Leitung des Museums flr

Abgusse Klassischer Bildwerke

Das Haus der Kulturinstitute

beherbergt seit 1949 das Museum fiir

Abgiisse Klassischer Bildwerke.
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GIPSSTUCKFORMEN

Um die Kopie eines Werkes in Gips anzufertigen, muss zundchst eine
Negativform des Objektes hergestellt werden. Je nach Technik und
Material der Negativform ist sie mehr oder weniger lange haltbar, kann
nur einmal oder aber auch hunderte Male ausgegossen werden.

Die historische Technik der Herstellung von Abgiissen, die bereits seit
der Antike Gebrauch findet, ist die der Gipsstiickform. Dabei besteht
die Form selbst, wie der Name bereits sagt, aus mehreren Gipsstiicken.
Da Gips, wenn er getrocknet ist, sehr hart wird, ist die Form starr und

16

unflexibel. Sie muss deshalb
aus vielen Einzelstiicken
aufgebaut werden, denn
sonst wiirde sie sich, bei
auch nur geringen Hinter-
schneidungen der Oberfla-
che, mit dem abzuformen-
den Stiick verkanten und
sich nicht mehr von diesem
l6sen lassen. Gleiches gilt
fiir den Ausguss, der sich
dann ebenfalls nicht mehr
aus den Formteilen heraus-
nehmen liefRe.

Gipsstiickform von ca. 1910 eines
Guttus inkl. Abguss. An der AuBenhaut
sind Einkerbungen flr die Schnur
zum Verzurren der Formteile sichtbar.
Stlick flir Stiick werden die Keile ab-
genommen und im Inneren erscheint
der Abguss. Die Form ist mit Schellack
behandelt.



Daraus folgt: Je komplexer das Werk - wenn z. B. mit Locken oder
Falten versehen - , desto mehr Einzelstiicke sind notig. Diese Teilfor-
men, auch Keilstiicke genannt, konnen grofle Partien, zuweilen aber
auch nur wenige Zentimeter der Oberflache abdecken.

Wichtig beim Bau der Formen ist der Schutz des Originalwerks,
weshalb zuallererst beispielsweise ein Trennmittel oder eine sehr diin-
ne Folie aufgebracht wird, um spater die Formteile ohne Beschddigung
der Originaloberfliche wieder abnehmen zu kénnen. Der erfahrene
Gipsformer muss nun die Oberfldche zundchst gedanklich in Einzel-
partien unterteilen, fiir die er jeweils ein Keilstiick vorsieht.

Wie ein Spinnennetz iiberzieht dieses System das ganze Kunstwerk.
Hiervon hangt der Erfolg der Form und die Qualitdt der daraus
entstehenden Ausgiisse ab.

Zundchst werden Stege, d. h. Begrenzungen bzw. sog. Anbdschungen,
aufgetragen, die die vorgesehenen Partien umgeben. Diese bestehen
zumeist aus Ton. Danach wird auf die Oberfldche der einzelnen Kom-
partimente das Material fiir die Form, also Gips, aufgetragen. Keilstiick
flir Keilstlick arbeitet sich der Gipsformer auf diese Weise um das
gesamte zu kopierende Werk herum. Es konnen gleichzeitig mehrere
Keilstlicke der Form angefertigt werden, sie diirfen jedoch nicht direkt
aneinander angrenzen, da die Anboschung jeweils auf der angrenzen-
den Partie liegt. Dieses Puzzle ist eine grofie Herausforderung fiir den
Gipsformer: Die Teilformen miissen so angelegt und nachbearbeitet
werden, dass sie ohne Schaden von der Oberfldche zu 16sen sind und
haargenau zu den Nachbar-Teilformen passen. Um den Zusammenhalt
der Einzelformen zu erhohen, werden an den Rindern kleine Mulden
und entsprechende Erhebungen ein- und angearbeitet, die perfekt
ineinandergreifen.

Die Teilformen werden anschliefend in eine aus Gips bestehende
Schale, einen starren Gipsmantel, gebettet, die sie in der richtigen
Position halten. Bei kleineren Objekten reicht es aus, die zusammen-
gesetzten Teilformen mit Hilfe einer Schnur zusammenzuhalten

und festzuzurren.

Je nach Objektgrofie und Objektkomplexitdt konnen Formen aus bis
zu 500 Einzelteilen bestehen, sodass sie, zur besseren Handhabung,
markiert oder nummeriert werden. Um einen Abguss herzustellen,
werden alle Keile in den Gipsmantel gebettet, puzzleartig zusammen-
gesetzt und schlieflich wird die Form geschlossen. Durch eine Offnung
wird dann zundchst sehr feiner fliissiger Gips hineingegossen: Durch
Drehen, Wenden und Schwenken sorgt der Gipsformer dafiir, dass die
gesamte Oberfliche von Gips {iberzogen wird und dabei mdglichst
keine Luftblasen entstehen. Dann muss ziigig, d. h. vor dem Trocknen
der ersten Schicht, eine zweite Lage Gips eingefiihrt werden, der die
oberste Gipshaut stabilisiert.

Francesco Carradori, Istruzione
elementare per gli studiosi della scultura,
Florenz 1802, Taf. 5 und 6
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2019 durch Olaf Herzog hergestellte
Gipsstuckform einer MiniaturbUste
des Demosthenes in Nachahmung
der historischen Form. Am Abguss,
von dem die Form genommen wurde,
sind die Gussnahte der historischen
Form sichtbar. Dieses Netz wurde

2019 wiederverwendet und eine neue

Stlickform mit Gipsmantel hergestellt.

Gussnahte auf dem Relief

eines Pferdebdndigers aus der
Villa Hadriana (Inv. DL 69)

Auch um die Form wieder zu 6ffnen, ist Erfahrung notwendig: Denn
dies darf nicht zu friih, bei noch fliissigem Gips, aber auch nicht zu
spdt geschehen, denn der Abguss muss dann an der Luft weiter aus-
trocknen und vollstandig aushérten. Um die Form zu 6ffnen, wird die
Schale entfernt und ein Keil nach dem anderen in der vorgegebenen,
meist einzig moglichen Reihenfolge abgenommen. In die schmalen
Fugen zwischen einem Keilstiick und dem nachsten lduft bei der Her-
stellung des Abgusses Gips, sodass hier sog. Gussnadhte entstehen. Sie
bilden das Netz der Formteile ab und lassen am Abguss stets erken-
nen, aus welcher Gipsstiickform er stammt. Aus diesem Grund, aber
auch um die Oberfldche nicht zu verdndern, werden Néhte bei Abgiis-
sen in wissenschaftlichen Sammlungen meist nicht abgearbeitet.

Nicht nur die Anordnung, sondern auch die Behandlung der Keilstiicke
ist eine hohe Kunst. Um sie vor zu schneller Abnutzung zu schiitzen,
hat jede Werkstatt eigene Rezepturen fiir Trainkungen, z.B. in Wachs,
die die Teile harten. Eine einfachere, aber weniger wirksame Methode
ist der Uberzug mit Schellack. Gut gepflegt, kann eine Gipsstiickform
Jahrhunderte halten und hunderte Male ausgegossen werden.

Am detailgetreusten ist immer der erste Ausguss aus einer Form, der
mit besonderer Wertschdtzung aufbewahrt wird. Es handelt sich um
das sog. Modell, von dem bei Bedarf nochmal eine Form abgenommen
werden konnte.

Die Technik der Gipsstiickformen war bis ins mittlere 20. Jahrhundert
die gebrduchlichste Art der Herstellung von Abgiissen. Sie wurde dann
weitestgehend von der Technik der Silikonformen (s.S.20), die den
Vorteil der Flexibilitadt besitzen, abgelost. Aber auch vor der Erfin-
dung des Silikons gab es Objekte und Situationen, die nur mit Hilfe
einer flexiblen Form zu bewdltigen waren. Und schon damals konnten
bereits flexible, natiirliche Materialien Abhilfe leisten: Gelatine oder
Wachs. Sehr stark hinterschnittene Partien beispielsweise konnen zu-
weilen schlichtweg nicht durch eine starre Form abgebildet werden.
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In diesen Fallen verwendet man eine Kombination aus Gipsstiick- und
Gelatineform, wobei eben nur einzelne Keile aus Gelatine oder Wachs
bestehen. Auch sind manche Objekte so angebracht oder aufgestellt,
dass eine zligige Abformung notwendig ist: Die Reliefs der Saule des
Marc Aurel in Rom beispielsweise wurden wohl mit Gelatineformen
abgeformt, denn die Technik der Stiickformen ist so zeitintensiv, dass
sie auf einem Gertiist in 30 Metern Hohe unter freiem Himmel kaum zu
bewaltigen gewesen ware (s.S.128).

Ein Nachteil der Gelatineform allerdings ist die kurze Haltbarkeit:

Sie ldsst sich nur wenige Tage lang verwenden, bevor sie sich verzieht
und zersetzt. Der erste Abguss aus einer solchen Form ist daher noch
wertvoller, da die Form schon bald nicht mehr existiert.

Die Technik der Gipsstiickform kam im frithen 19.Jahrhundert aus
Italien iiber die Alpen in den Norden. Zunadchst waren es reisende
Formatori und Handler, die mit den Formen um-
herreisten und Abgiisse anboten. Bald war man
aber auch hierzulande fahig, derartige Formen zu
bauen. Die grofite Werkstatt, die dieses Handwerk
bis heute pflegt, ist die Gipsformerei der Staatli-
chen Museen in Berlin, die rund 2.650 Gipsstiick-
formen, die meisten aus dem 19.Jahrhundert,
und fast 900 Modelle aus Gelatineformen ver-
wahrt. Auch hier allerdings werden keine neuen
Gipsstiickformen hergestellt, der noch vorhande-
ne Bestand aber wird wie ein Schatz gepflegt und
weiterhin fiir Ausgilisse verwendet. NSG
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Historische Gipsstuckform der Berliner
Gipsformerei nach der luno Ludovisj;

Berlin, Abguss-Sammlung

Antiker Plastik der Freien Universitat




SILIKONFORMEN

Mit der Erfindung des Silikons nach dem Zweiten Weltkrieg revolu-
tionierte sich die Herstellung von Formen. Silikon bietet den enormen
Vorteil eines elastischen, aber reiffesten Materials, sodass auch tief
unterschnittene Skulpturen leicht abzuformen sind und bei sehr gro-
3en Statuen die Anzahl an Teilformen tibersichtlich bleibt. Die Form
selbst besteht aus einer nur wenige Zentimeter dicken Wandung. Das
weiche und biegsame Silikon wird von einer Stiitzschale, meist aus
Gips, in der gewiinschten Position gehalten. Besonders giinstig fiir die
Verarbeitung sind das ausgezeichnete Trennvermogen von Silikon, um
die Originale zu schonen, sowie die einfache Verarbeitung ohne Druck
und Hitze. Doch erst die extreme Genauigkeit bei der Wiedergabe von
Oberflachenstrukturen lief} das Silikon zu einem brauchbaren Material
fiir wissenschaftliche Zwecke werden, sodass es die althergebrachte
Technik der Stiickformen abloste.

Ein Nachteil dieser Technik ist jedoch, dass sich die elastischen For-
men schnell abnutzen. Nach ungefdhr 20 bis 30 Ausgiissen verliert

das Silikon an Scharfe und kann Beschddigungen aufweisen. Daher ist
auch bei Silikonformen der erste Abguss, der aus einer Form gewon-
nen wird, als Mastermodell gesondert aufzubewahren. Wie auch bei
anderen Techniken ist dieser der Beste und Scharfste und daher beson-
ders wertvoll. Sollte erneut eine Form benotigt werden, kann diese, um
das Original zu schonen, von einem Erstabguss genommen werden.

Am Beispiel einer Miniatur-Biiste des Demosthenes, hier aus Gips,
konnen die einzelnen Schritte der Herstellung einer zweiteiligen Guss-

Das abzuformende Objekt wird in form demonstriert werden. Um die Oberfldche zu schiitzen, wird sie
Knetmasse eingebettet, wobei zundchst mit Methylcellulose eingestrichen. Nachdem diese getrocknet
die Flachen fiir die erste Teilform ist, werden entweder mit Knetmasse die Umrisse der verschiedenen
freibleiben. Teilformen festgelegt (bei groflen Stiicken) oder die Teile des Objektes

in Knetmasse gebettet, die zundchst nicht abgeformt werden
(bei kleinen Objekten).
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Nach diesen Vorarbeiten kann mit der eigentlichen Form begonnen
werden. Zundchst wird diinnfliissiges Silikon sorgfaltig mit einem
Pinsel aufgetragen, damit jedes Detail der Oberfliche exakt erfasst
wird. Bevor diese Schicht ganz getrocknet ist, wird dickfliissiges Sili-
kon aufgespachtelt, das sich mit dem diinnfliissigen verbindet. Nach
der vollstandigen Trocknung der Form wird die Stiitzschale angefertigt,
indem direkt auf das Silikon Gips aufgetragen wird. Durch die glatte,
geschlossene Oberfldche des Silikons verbindet sich der Gips nicht mit
dieser und Form und Schale konnen nach dem Trocknen leicht vonein-
ander getrennt werden. Ein Wulst am duferen Rand sorgt fiir den
perfekten Sitz in der Stiitzschale. Das direkte Auftragen des Gipses auf
die Silikonform mit dem Wulst garantiert, dass spdter die Aufienseite
der Form exakt in die Stiitzschale passt und beide — Form und Stiitz-
schale - immer wieder richtig zusammengesetzt werden konnen.
Diese erste Formhalfte ist fertig, sobald der Gips getrocknet ist.

Anschlieftend kann mit der Herstellung der zweiten Teilform begonnen
werden. Dafiir miissen zundchst die Trennfldchen der fertigen Form
mit Melkfett isoliert werden. Die Arbeitsschritte sind dieselben wie

fiir die erste Teilform und wiederholen sich entsprechend - von der
diinnfliissigen Silikonschicht bis zur Stiitzschale aus Gips. Sobald

der Gips getrocknet ist, kann die Form abgenommen und verwendet
werden. Fiir eine moglichst schonende Lagerung ist es ratsam,
sdmtliche Teilformen mit Gips auszugiefien und diesen nicht zu
entfernen. So ist das empfindliche Silikon optimal geschiitzt und
bleibt in der gewiinschten Form.

Keilen fur die Hohlraume.

Um das Demosthenes-Kopfchen liegen
beide Stutzschalen (oben) und

die Silikonteilformen (unten) mit den

Dinnflussiges Silikon
bildet die erste Schicht,

die sog. Zeichenschicht.

Keile aus Gips fiillen
Hohlraume und stutzen
uberhangendes Silikon,
und ein Wulst sorgt
flr den perfekten Sitz in

der Stutzschale.

Die Form ist fertig,
sobald die Stiitzschalen

aus Gips getrocknet sind.
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Die Silikonform in
der Stutzschale wird mit

Gips ausgestrichen.

Die fertigen Teilformen
vor dem Zusammen-

setzen

Fertiger Abguss mit

Gussnaht
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Fir den Ausguss miissen die
Silikonformen passgenau in
ihren Stiitzschalen liegen.
Um zu verhindern, dass
sich bei der Herstellung des
Abgusses Luftblasen an der
Form bilden, wird diese erst
mit Hinrisid eingestrichen.
Die erste Schicht aus diinn-
fliissigem Gipsbrei wird
mit dem Pinsel aufgetragen
und fiillt jedes Detail aus.
o Bevor diese getrocknet ist,
wird dickfliissiger Gips zur
Verstarkung aufgegossen.
Durch Schwenken der Form und wiederholtes Nachgiefien entsteht
eine nur wenige Zentimeter starke Gipsschicht, die durch Gewebeein-
lagen, meist bestehend aus Rupfen oder Jute, stabilisiert wird. Nur
sehr kleine Objekte werden massiv gegossen. Hohlgiisse sind leichter
und zudem stabiler, da beim Trocknen einer diinnen Gipsschicht deut-
lich weniger Spannungen entstehen.

Sobald der Gips abgebunden ist, werden die Formteile abgenommen
und anschlieflend eventuelle Gief3fehler, beispielsweise Luftblasen, die
sich immer auch bei sehr sorgfaltiger Vorgehensweise bilden konnen,
ausgebessert. Um die Teilabgiisse zusammenzusetzen, werden die
Rander mit Moltofill oder Gips bestrichen. Das iiberschiissige Mate-
rial quillt beim Zusammensetzen heraus - sog. Gussndhte entstehen.
Diese werden je nach Auftraggeber und Zweck der Abformung bei-
behalten oder entfernt. Da Nachbearbeitungen immer zugleich Inter-
pretation sind, werden die Gussndhte in jiingster Zeit bei Abgilissen
héufig stehen gelassen. Dagegen wurden in Miinchen in den 1970er
und 1980er Jahren bei den Abformungen, die als Stellvertreter des
Originals dienten, die Gussnadhte in der Regel abgefeilt. Diese oft sehr
miihevolle Feinarbeit beansprucht in der Regel wesentlich mehr Zeit
als das eigentliche Giefien.

Auch wenn die Technik der Silikonform einfach handhabbar ist, so
erfordert die Herstellung der Teilformen gerade bei monumentalen
Skulpturen handwerklich grofies Geschick. Eine der spektakuldrsten
Neuabformungen in den letzten Jahrzehnten war in dieser Hinsicht
die des 3,17 Meter grofien Herakles Farnese, der in den Caracalla-
Thermen gefunden wurde und sich heute im Museo Nazionale in
Neapel befindet. Dort arbeiteten mehrere Mitarbeiter der Firma Silva-
no Bertolin aus Miinchen im Jahr 1990, um die Figur vollstandig ab-
zuformen. Die gesamte Fertigungszeit vom Auftragen des Silikons bis
zum Zusammensetzen der Teilabgiisse nahm insgesamt acht Wochen
in Anspruch.



Alle 16 Teilformen des Herakles
Farnese (Inv. 900) wurden 1992 im
Lichthof des Museums flir Abglisse

zusammengesetzt.

Auch die massige Figur des Herakles

Farnese besteht nur aus einer diinnen

An Material wurden rund 400 Kilogramm Silikon sowie 1.500 Kilo-
gramm Gips verbraucht, bei dem es sich um besonders harten Den-
talgips handelt. Vier Lagen Rupfen verstdrken die Gipsschale, die im
Inneren mithilfe von sechs Vertikalrohren sowie zahlreichen Verstre-
bungen stabilisiert wird. Aus dieser neuesten Form des Herakles konn-
ten nur drei Abgiisse hergestellt werden - denn die Teilformen sind
heute zerstort. Alle drei Gips-Statuen befinden sich heute in Deutsch-
land: in Minchen, in Kassel und in Berlin. Asv
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GIPS VERSUS 3D-DRUCK -
DER GIPSABGUSS NOCH
ZEITGEMASS?
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Bis ins 20. Jahrhundert war die Gipsstiickform die gebrduchlichste
Abformungstechnik, wahrend seit den 1960er Jahren vermehrt
Silikonkautschuk fiir die Herstellung der Negativform verwendet wird
(s.S.16 ff. und 20 ff.): Durch die Elastizitdt dieses Materials lassen
sich auch kompliziertere Objekte mit Hinterschneidungen wesentlich
einfacher abformen. Der Werkstoff Gips fiir den Abguss eignet sich
aufgrund der guten Verarbeitbarkeit sowie der exakten Wiedergabe
von Oberfldche und Form der Vorbilder mehr als jedes andere Mate-
rial, um Feinheiten historischer Originalobjekte wiederzugeben. Eine
gewiinschte Farbfassung oder die Imitation von Material wird nach
dem AusgiefRen der Form aufwendig in Handarbeit auf dem Gips auf-
gebracht.

Im Vergleich zu dem beschriebenen Gipsabformungsverfahren ermog-
licht der 3D-Scan eine beriihrungslose Bestandsaufnahme des Gesamt-
objektes. In der heutigen Zeit steht uns eine grof3e Bandbreite ver-
schiedener dreidimensionaler Erfassungssysteme fiir plastische Objekte
mit filigranen und komplexen Oberfldchen, fiir meterhohe Statuen und
architektonische Bauteile zur Verfligung. Fiir die Digitalisierung von
Museumsstiicken wie z. B. Statuen werden iiblicherweise Laserscanner
und Scanner mit sog. strukturiertem Licht eingesetzt.

Beim Laserscanner wird mit einem Muster oder einer einzelnen Laser-
linie das Objekt abgetastet. Diese werden von einer oder mehreren
Kameras erfasst und anhand der Verzerrung auf der Oberflache kann
eine dreidimensionale Punktwolke berechnet werden. Hierzu wird der
Scanner von Hand iiber das Objekt bewegt. Auf dem angeschlossenen
Computer erscheint gleichzeitig ein Livebild des bereits gescannten
Modells.

Scanner mit sog. strukturiertem Licht gibt es in verschiedenen Ausfiih-
rungen. Hierbei kann der Scanner je nach Modell auf einem Stativ oder
handgefiihrt verwendet werden. Insbesondere Letzteres erlaubt ganz
gezielt, schwer zu erreichende und komplizierte Bereiche des Objektes
aufzunehmen. Aufnahmen mit einem feststehenden Stativ haben den
Vorteil, dass eine hohere Genauigkeit erreicht wird. Der Scanner proji-



Scanvorgang, Ubertragung
auf den PC und Screenshots des

Scanprogramms

ziert ein Muster auf die zu scannende Flache, die
simultan von meistens zwei Kameras erfasst wird.
Durch die definierte Lage der Kameras zum Projek-
tor wird iiber Triangulation eine dreidimensionale
Punktwolke des festgelegten Ausschnittes berech-
net. Anschliefend wird der Scanner an die ndchste
Position versetzt. Durch die Kameras lassen sich
wdhrend des Scanvorgangs auch Farbinformatio-
nen der Oberfliche aufnehmen, die spater in das
digitale Modell integriert werden konnen.

Aber auch ohne spezielle Ausstattung lassen sich dreidimensionale
Modelle erstellen. Structure-from-Motion ist ein Verfahren, welches
aus einer groflen Menge an Fotos ein 3D-Modell berechnen kann.
Hierzu gentigt bereits eine handelsiibliche Kamera. Die Qualitdt des
3D-Modells hangt unmittelbar mit der Aufnahmequalitdt der Bilder zu-
sammen. Fiir einen hohen Detailgrad empfiehlt sich der Einsatz eines
Stativs, eine entsprechende Vollformatkamera mit passendem Objektiv
und eine optimale Ausleuchtung des Objektes. Durch die Berechnung
des 3D-Modells aus den Fotos wird automatisch die Farbigkeit des
Objektes mit dokumentiert und kann in das 3D-Modell eingebunden
werden.
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Bei dunklen und reflektierenden Oberflachen kommen die meisten
3D-Scanner jedoch an ihre Leistungsgrenzen. Durch Anpassung der
Umgebungsbeleuchtung und der Scannereinstellung konnen die Resul-
tate verbessert werden. Bei Bedarf gibt es entsprechendes Mattierungs-
spray, welches auf die Oberfliche temporar aufgebracht werden kann.

Das erzeugte Modell muss dann am Computer fiir den weiteren Ein-
satz vorbereitet werden. Auch sind hier digitale Ergdnzungen maoglich.
Je nach Scanner-Typ kann es bei bestimmten zu scannenden Objekten
schliefilich dort Probleme bei der Aufnahme geben, wo man mit dem
Scanner schlichtweg keinen Zugang hat: So liegen tiefe Faltentéler oder
Zehenzwischenraume oft im Verborgenen.

Um eine Alternative zu Gipsabgiissen bieten zu konnen, miissen die
Scandaten einer Skulptur wieder in die analoge, reale dreidimensionale
Welt zuriickgefiihrt werden. Ab den 1980er Jahren entwickelte sich
der 3D-Druck. Heute stehen zahlreiche Verfahren zur Umsetzung eines
digitalen Modells zur Verfiigung. Drucker fiir den Hausgebrauch, die
bereits ab 150 Euro erhdltlich sind, verwenden das >Fused Deposition
Modeling« (FDM). Bei diesem Verfahren wird Schicht fiir Schicht ein
Objekt aus einem erwdrmten Kunststoff aufgebaut. Wesentlich genauer
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Sog. Chiotische Kore als weiBer und
als kolorieter Abguss sowie als

3D-Druck mit jeweils einem Kopfdetail
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sind der Pulverdruck (Lasersintern) und der Druck mit Kunstharz
(Stereolithografie). Die Schichtdicke ist erheblich diinner, wodurch
auch feine Details gedruckt werden konnen. Grundsatzlich handelt es
sich um ein additives Fertigungsverfahren, bei dem ein Grundmaterial
zu einem digital vorgegebenen Werkstiick gebunden bzw. ausgehartet
wird. Der Werkstoff kann »aufgebaut« oder aber geschmolzen werden,
wobei sich der Drucker Schicht fiir Schicht vorwdrts arbeitet. Das iiber-
schiissige und von der Herstellung iibrig gebliebene Material - pulver-
formig oder fliissig - wird spdter abgetragen. Mittlerweile sind auch
3D-Drucke in Farbe moglich. Dies erlaubt die Oberflachentextur direkt
auf den 3D-Druck zu drucken.



Die Qualitdt des 3D-Drucks hangt unmittelbar vom eingesetzten Ver-
fahren ab. Das klassische FDM-Verfahren, welches in vielen handels-
iiblichen 3D-Druckern eingesetzt wird, benoétigt fiir einen stabilen
Aufbau aktuell noch eine Mindestschichtdicke von 0,15 Millimetern.
Im Zuge der aktuellen Entwicklung in der additiven Fertigung ist

aber davon auszugehen, dass die Schichtdicke in Zukunft wesent-
lich reduziert werden kann. Insbesondere beim Lasersintern und der
Stereolithografie sind aktuell Schichtdicken von 0,05-0,1 Millimetern
moglich. Bei Testausdrucken weisen die Modelle kaum noch sichtbare
Schichten auf.

Die Gegeniiberstellung eines Gipsabgusses und eines 3D-Drucks von
ein und demselben Stiick - der sog. Chiotischen Kore aus Athen -
zeigt jedoch, dass eine unmittelbare Vergleichbarkeit der Detailtreue
der Oberfldchenstruktur derzeit nicht gegeben ist. Am 3D-Druck - hier
ein Druck aus PMMA (Polymethylmethacrylat), d. h. aus Acrylglas, aus
dem Jahr 2011 - sind die Druckschichten deutlich sichtbar, wahrend
der Gipsabguss die Oberfldache des antiken Originals weitaus genauer
wiedergibt. Wiirde man heute die Chiotische Kore aus Athen erneut
mit einem anderen Verfahren reproduzieren, wiirde zwar nicht die De-
tailgetreue eines Gipsabgusses, sicherlich aber ein hoherer Detailgrad
als 2011 erreicht werden. Zwar konnte eine Nachbearbeitung der Ober-
flache des 3D-Drucks diesem Mangel Abhilfe schaffen, jedoch wiirde
man sich dadurch immer weiter vom Original entfernen. Da gerade die
urspriingliche Oberflachengestaltung von Skulpturen in der archao-
logischen Forschung von fundamentaler Bedeutung ist, stellen die
3D-Druckerzeugnisse noch keine zufriedenstellende Alternative dar.

Sog. Gottin aus Tarent: 3D-Druck

und Gipsabguss des Kopfes in der

Berliner Gipsformerei

Die Gipsformerei der Staatlichen Museen zu Berlin, eine der grofiten
Abguss-Werkstdtten weltweit, widmet sich bereits seit langerem in
verschiedenen Kooperationsprojekten auch dem 3D-Druck. Ein Beispiel
aus ihrem Fundus zeigt ein dhnliches Bild wie im Falle der Kore:

Die Statue der sog. Thronenden Gottin aus Tarent - das Original be-
findet sich in Berlin in der Antikensammlung der Staatlichen Museen
(Inv. Sk 1761) - wurde aufgrund der sensiblen Farbreste auf der
Skulptur nie vollstindig abgeformt, nur vom Kopf existieren Form

und Abguss. Die Statue als Ganzes wurde zuletzt jedoch eingescannt
und als 3D-Druck umgesetzt.

Es ist durchaus zu erwarten, dass der 3D-Druck in der Zukunft eine
Alternative zum Abguss werden konnte - im Moment ist er es nur be-
dingt in den Bereichen Forschung und Lehre. Zu Visualisierungen und
fiir einen spielerischen, zuweilen auch haptischen Zugang zur Antike
findet er aber durchaus jetzt schon sinnvolle Anwendung. Der 3D-Scan
allerdings besitzt als Dokumentationsform schon heute eine grofie
Bedeutung, insbesondere dort, wo aufgrund der empfindlichen Ober-
flache eine klassische Abformung nicht moglich ist.  MH | NSG
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REINTGUNG

»Seid heiter und
haltet mir die Gipse
rein, denn das

ist die Hauptsache «

Wilhelm von Humboldt

(in einem Brief an seine Kinder)
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In stark frequentierten Museen, wie im Fall der Miinchner Abguss-
Sammlung, sind die empfindlichen Objekte Staub und Schmutz meist
ungeschiitzt - d.h. ohne Vitrinen oder schiitzende Hauben - ausge-
setzt. Auf den pordsen Gipsoberflachen lagern sich winzige Partikel
ab oder dringen sogar in diese ein. Da die Verschmutzungen auf ein
und demselben Abguss meist unterschiedlich stark sichtbar sind - auf
senkrechten Fldchen sind sie geringer, wahrend sie an waagerechten
Arealen deutliche Spuren hinterlassen - , konnen sie die plastische
Wirkung von Formen beeintrachtigen und bei der Betrachtung des
Abgusses verfdlschend wirken. Aus diesem Grund und auch um die
Abgiisse dauerhaft in gutem Zustand zu erhalten, ist das Reinigen eine
der wichtigsten Aufgaben bei der Konservierung der Objekte.

Schon im 19.Jahrhundert, als die Verbreitung von Abgiissen in den
akademischen Sammlungen und auch im privaten Bereich in Deutsch-
land ihren Hohepunkt erreichte, galt dem Saubern der weiflen Gipse
viel Aufmerksamkeit. Um Losungen fiir dieses Problem zu finden,
wurde 1874 eine Kommission in Berlin gebildet, an der auch Heinrich
Brunn teilnahm, der damalige Direktor des Museums filir Abgiisse.

Als Ergebnis wurden einige Monate spater 1875 zwei Preise ausge-
schrieben: den ersten fiir die Erfindung eines speziellen Reinigungs-
verfahrens flir Gipsabgiisse, das nicht »die Feinheiten der Form oder
die Farbe des Gipses« beeintrdchtigen durfte, und einen zweiten fiir die
Entwicklung einer pflegeleichten Giefimasse. Allerdings verliefen diese
Bemtihungen ergebnislos, da sich keine der eingereichten Innovatio-
nen als praxistauglich erwies. Noch heute ist die Reinigung eines der
drangendsten Probleme von Gipsabguss-Sammlungen. Allerdings kann
die Wirksamkeit einer Methode nicht als alleiniges Auswahlkriterium
geltend gemacht werden. Bei den knapp bemessenen Haushaltsmit-
teln einerseits und der groflen Anzahl zum Teil auch monumentaler
Abformungen andererseits - das Miinchner Museum verfiigt iiber
nahezu 2.000 Gipsabgiisse mit Hohen von bis zu fiinf Metern - sollte
eine praktikable Reinigungsmethode natiirlich auch kostengiinstig und
wenig zeitaufwendig sein.
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Um die Wirkung starker
Verschmutzung und gleichzeitig
einer grindlichen Reinigung zu
demonstrieren, wurde die Figur der
luno Cesi (Inv. Th 52) nur zur Halfte

gereinigt.
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Mit einem weichen Pinsel und
Staubsauger werden Gipsabgusse

entstaubt.

In den letzten Jahrzehnten haben sich mehrere solcher Verfahren im
Museum fiir Abgiisse bewdhrt, deren Wahl sich vor allem nach der
Oberfldche der Abformungen richtet. Denn obwohl fast alle Figuren
im Museum aus Gips bestehen, konnen die Art und die Eigenschaften
der Oberfldchen erheblich variieren. Der unbehandelte und daher raue
und pordse Gips, der sog. Rohgips, ist eher selten und erst im letzten
Jahrzehnt vermehrt in der Ausstellung zu finden. Die Oberflache der
meisten Ausstellungsstiicke jedoch wurde behandelt: poliert, grundiert
oder sogar gefasst, d.h. mit einem oder mehreren Farbiiberziigen ver-
sehen, die den Figuren das harte Weif? des Gipses nehmen und ihnen
eine steindhnliche Farbung verleihen sollen.

Die einfachste und dennoch sehr effektive Reinigung erfolgt durch
Absaugen. Dies ist die einzige Reinigungsmethode, die ausnahmslos
auf alle Gipsabgiisse - sowohl mit offenen als auch mit weitgehend
geschlossenen Poren - angewandt werden kann. Um moglichst wenig
Druck auf die Oberfldche auszuiiben, wird der Staub vorsichtig mit
einem weichen Rosshaarpinsel gelockert und gleichzeitig von einem
Staubsauger abgenommen. Diese schonende Reinigung kann beliebig
oft an allen Exponaten durchgefiihrt werden.



Agar-Agar wird mit einem

Pinsel aufgetragen.

Bei festen und geschlossenen Oberfldchen ldsst sich Schmutz auch gut
mit einem leicht angefeuchteten, auf keinen Fall nassen Schwamm ab-
nehmen. Allerdings erfordert diese Reinigung einige Erfahrung, damit
nicht aus Versehen die Farbfassung oder gar Gipsoberflache abgetragen
wird. Dabei darf nur tupfend gearbeitet werden, denn Wischen oder
starker Druck konnen ebenfalls zu Beschddigungen der Oberfldchen
fiihren. Unmittelbar nach der Reinigung muss die betupfte Stelle mit
einem sauberen Baumwolltuch getrocknet werden.

Bei einer dritten, ebenfalls kostengiinstigen Reinigungsart verwendet
man Agar-Agar-Pulver, das schon seit iiber hundert Jahren bei Gips-
abgiissen eingesetzt wird. Agar-Agar wird aus Algen gewonnen und
bei der Nahrungszubereitung als pflanzliche Gelatine verwendet. Das
Pulver wird in kochendem Wasser aufgelost. Bei der Abkiihlung ent-
steht ein durchscheinendes, zahfliissiges Gel, das mit einem Pinsel
einige Millimeter dick auf die Oberfldche aufgestrichen wird. Wie ein
Schwamm saugt das Agar-Agar-Gel nicht nur das Wasser, sondern
auch den Schmutz von der Oberfldache auf. Beim Abkiihlen verdickt
es zu einer gummiartigen Masse. Sobald diese getrocknet ist, kann sie
als zusammenhdangende Schicht riickstandlos von der Gipsoberflache
entfernt werden. Dabei gilt: Je heifier das fliissige Gel aufgetragen
wird, desto grofier ist die Reinigungskraft. Auch hier ist jedoch einige
Erfahrung notig, denn bei zu hohen Temperaturen besteht die Gefahr,
dass empfindliche Oberfldchen leicht beschddigt werden konnen. Bei
fachkundiger Anwendung lassen sich so jedoch viele Gipsabgiisse sehr
gut saubern. Asv

Wenn das Agar-Agar

getrocknet ist, kann es leicht

abgezogen werden.
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TRANSPORT

Der Kopf des Maussollos

(Inv. 723) steht in einer an allen

Seiten gepolsterten Kiste.

Heute stellen Gipsabgiisse im Rahmen vieler Sonderausstellungen eine
wertvolle Ergdnzung und Erweiterung dar. Als Leihgaben werden sie
haufig angefragt, wenn die Originale aus konservatorischen Griinden
nicht auf Reisen gehen konnen oder wenn der Aufwand fiir eine Ver-
schickung zu grof? ist. Die Figuren aus Gips stellen allerdings ebenfalls
eine sehr komplizierte Fracht dar. Denn jede Bewegung und Erschiit-
terung birgt ein Risiko fiir die Abgiisse. Da die Exponate nur aus

einer diinnen Schale bestehen und innen hohl sind, fithren Stéfe
hdufig zu Rissen in der Wandung. Insbesondere wenn ein Gipsabguss
bereits einmal beschddigt worden ist, muss von einem Transport
abgesehen werden, da die Gefahr von weiteren Briichen und Rissen
zu riskant wdre.

Beim Verschicken ist daher besonders sorgfaltig darauf zu achten,
dass der Gipsabguss keinen oder moglichst wenigen Erschiitterungen
ausgesetzt ist. Idealerweise sollte zu diesem Zweck jede Transportkiste
innen mit Schaumstoffplatten ausgepolstert sein. Bevor das Objekt in
eine Kiste gelangt, wird es zum Schutz der empfindlichen Oberfldche
in Seidenpapier eingeschlagen. In der Kiste selbst wird der Abguss
fixiert und so abgesichert, dass der Schaumstoff simtliche Erschiitte-
rungen abfedert. Gegen vertikale Stofie von unten und oben helfen in
erster Linie der abgepolsterte Boden und der ebenfalls mit Schaum-
stoff ausgekleidete Deckel. Damit das Objekt nicht zu den Seiten ins
Schwanken geraten kann, wird es unten am Sockel und meist zusatz-
lich an einer stabilen Stelle im oberen Bereich mit Hilfe von weiteren
Schaumstoffpolstern in der gewiinschten Position gehalten, sodass es
in der Kiste nicht mehr kippen oder verrutschen kann. Allerdings ist
darauf zu achten, dass die Fixierungspolster wenn moglich nicht in
Hohe von hervorstehenden Teilen, wie Nasen, angebracht werden, da
hier die Gefahr besteht, dass diese auch bei weichen Polstern, die
Polster an der Stirnseite sich der Form des Objektes anpassen, abbrechen konnten.

und am Hinterkopf verhindern

das Umkippen.
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Der linke Arm des Apoll vom
Belvedere (Inv. 580) wird abgenommen
(Januar 2019).

Auf diese Weise werden auch grofie Objekte,

wie iiberlebensgrofie Statuen, verpackt. Nur in
seltenen Fallen konnen Ausnahmen von dieser
Regel gemacht werden, beispielsweise wenn sehr
kurze Wege zuriickgelegt werden. Einen solchen
Weg legte der Apoll vom Belvedere bereits fiir
zwei Sonderausstellungen in den Staatlichen
Antikensammlungen am Konigsplatz in Miinchen
zuriick - eine Strecke von rund 100 Metern von
der Siidseite an die Ostseite des Platzes. Jeweils
beim Riicktransport im Juni 2012 und im Januar
2019 entstanden zahlreiche Fotos, die den Trans-
port dokumentieren.

Bei einem solchen Transport kann die Verpackung
zwar reduziert werden, vor allem eine vollstan-
dige dufiere Hiille ist verzichtbar, doch muss die
Statue auch hier gut gegen Erschiitterungen fixiert
und stabilisiert werden. Daher ist selbst fiir eine
solch kurze Strecke der Aufwand relativ hoch und
die Hilfe von mindestens vier Personen notig. Die
Arbeit wird beim Apoll allerdings dadurch erleich-
tert, dass bei der Figur der ausgestreckte linke
Arm mit dem iiberhdngenden Gewand nicht fest
mit der Figur verbunden, sondern nur gesteckt
ist. Die Verankerung kann gelost und der Arm ge-
trennt verpackt werden.

Der Hauptteil der Figur wird in eine offene Kiste geschoben, die am
Boden aus einer Europalette besteht und drei Wandseiten besitzt.
Die Basis wird gegen seitliches Verrutschen und Schwanken fixiert.
An mehreren Seiten mit Seidenpapier umwickelte Schaumstoffblocke
liegen eng an der Gipsbasis an und halten durch Holzkl6tze, die am
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Fertig verpackter Apoll
(Januar 2019)

Boden angeschraubt werden, die Statue in der richtigen Position. Auch
hier reicht aber eine alleinige Befestigung an der Basis nicht aus, und
es bedarf noch einer Sicherung im oberen Bereich. Zwei gepolsterte
Gurte an Schulter und Hiifte fixieren den Oberkérper. Die Gurte sind
an der vorderen Lattenwand der Kiste fest verschraubt und verhindern
ein Abstiirzen der Figur nach hinten. Damit die Statue aber durch den
Zug der Gurte, verstarkt moglicherweise durch eine unvorhergesehene
Bewegung, nicht nach vorne kippen kann, fingt ein weiteres Polster,
das den gesamten Raum zwischen Kiste und Figur ausfiillt, an der
Brust das Gewicht ab.

Zusammen mit der Kiste wiegt der Apoll vom Belvedere rund 370 Kilo-
gramm. Das enorme Gewicht der Statuen stellt oft eines der grofiten
Probleme beim Transport dar. Wie in den Staatlichen Antikensamm-
lungen besitzen viele dltere Museen haufig keine Aufziige und die
verpackten Figuren miissen hdndisch von mehreren Personen getra-
gen werden. Dies birgt wiederum grofie Gefahren fiir die wertvollen
Objekte. Im Fall des Apoll konnte an der Vorderseite der Antikensamm-
lungen auf dem Konigsplatz ein Kran aufgestellt werden, der die Figur
schwebend vom Eingang iiber die Portaltreppe in den Laster verfrach-
tete. Dies bedeutet fiir die Gipsabformung eine hervorragende, weil
duflerst schonende Beforderung. Asv|Hz
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Spektakularer Transport:
Der Apoll wird aus den
Antikensammlungen am

Konigsplatz gekrant.
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RESTAURIERUNG

Bei der kleinen Dionysos-Statuette
ist die Halfte des rechten Beines

weggebrochen und die Armierung

zu sehen, die die Figur (noch)
stabilisiert (Inv. 1120).

Restaurieren bedeutet zum einen den Erhalt eines Werkes und zum
anderen das Vornehmen von Ergdnzungen, um ein Kunstwerk (wie-
der) »lesbar« zu machen. Idealerweise sollten sich die Zielvorgaben
von Restaurierungsmafinahmen nach der sog. Charta von Venedig aus
dem Jahr 1964 »iiber die Konservierung und Restaurierung von Denk-
malern und Ensembles« richten. Dort heifdt es: Restaurierung dient
dazu, »dsthetische und historische Werte des Denkmals zu bewahren
und zu erschliefen. Sie griindet sich auf die Respektierung des iiber-
lieferten Bestandes und (...) findet dort ihre Grenze, wo die Hypothese
beginnt.« Allerdings sind bei Gipsabgiissen solche Restaurierungen, die
allein auf hypothetischen und fraglichen Annahmen beruhen, selten.
In der Regel kann man bei einer Abformung haufig den Originalzu-
stand wiederherstellen, indem entweder das Original, von dem die
Form genommen wurde, oder die Form selbst oder ein anderer Abguss
als Vorbild und Hilfe zur Rekonstruktion verwendet werden.

Dies gilt insbesondere dann, wenn durch unsachgemafie Behandlung
oder Nachlassigkeit Abgiisse beschddigt werden. Auch wenn streng ge-
nommen diese Schaden zur Geschichte der Figuren gehoren und einen
neuen >historischen« Zustand zur Folge haben, werden sie lediglich
dokumentiert, und das Werk nicht in dieser Verfassung belassen. Denn
zum einen kann der Schaden dazu fiihren, dass die Stabilitat der Figur
ernsthaft gefahrdet ist, und zum anderen beeintrdchtigen Beschddi-
gungen die asthetische Wirkung der Exponate. Sie konnen dann auch
nicht mehr dem wissenschaftlichen Studium dienen und damit ihren
primdren Zweck in der Sammlung nicht erfiillen.

In der Regel lassen sich solche Beschadigungen aber unkompliziert
und ohne Schwierigkeiten restaurieren, wie sich am Beispiel des
Miinchner Abgusses des sog. Mddchens von Antium zeigen lasst.
Nachdem ein Besucher 2018 das Opfertablett der Statue gerammt
hatte, zerbrach etwa die Halfte davon in zwei grofie Fragmente und
zahlreiche kleine Splitter. Alle grofieren Stiicke liefien sich Bruch an
Bruch zusammenfiigen, verkleben und mit Edelstahlstiften zusatz-
lich fixieren. Die wenigen Stellen, die gdnzlich verloren gegangen
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Das sog. Madchen von Antium
nach der Beschadigung
des Opfertabletts (Inv. Th 77)

waren, wurden nachmodelliert. Zum Schluss
glich man die Ausbesserungen farblich an die
erhaltene Gipsoberfliche an. Heute sind nur noch
bei genauem Hinsehen die Risse zwischen den
Bruchstiicken zu sehen. Damit blieb ein wertvol-
les Exponat fiir die Sammlung erhalten, das ohne
das Opfertablett, ein selten erhaltenes Attribut

in der antiken Plastik, an dsthetischem Wert und
wissenschaftlicher Bedeutung verloren hitte.

Abgesehen von solchen und dhnlichen Beschddigungen, deren Restau-
rierung in der Regel kaum Zweifel aufkommen lassen, gibt es jedoch
auch grofiere Schdden an Gipsabgiissen, bei denen von Fall zu Fall zu
entscheiden ist, ob der Wiederherstellung des Kunstwerkes oder dem
historischen Zustand aus Respekt vor der Geschichte des Objektes der
Vorzug zu geben ist. Kriegsereignisse, bewusste Zerstorung und Ver-
nachlassigung gehoren zur Geschichte vieler alter Gipsabgiisse, die in
der Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg entstanden sind. Sie befinden sich
zum Teil in einem sehr schlechten, bisweilen halb zerstorten Zustand.
Aufler der Stabilisierung und damit Konservierung des Ist-Zustandes,
die in jedem Fall vorgenommen werden sollte, werden einige Objekte
in ihrem historischen Zustand belassen, wahrend bei anderen der ur-
spriingliche Zustand wiederhergestellt wird. Fiir beide Vorgehenswei-
sen finden sich Beispiele im Museum.

Eine Abformung der sog. Wiener Amazone kam 1916 ins Museum und
zeigt die bereits im 18. Jahrhundert in Virunum gefundene Figur einer
sterbenden Amazone. Der Abguss wurde hergestellt, nachdem das

erst 1903 gefundene linke Beinfragment angesetzt und Gewandpartien
im unteren Bereich erganzt worden waren. Heute prdsentiert sich das
Original im Kunsthistorischen Museum in Wien allerdings in entres-
tauriertem Zustand, d.h. ohne das linke Bein. Wie wir wissen, befand
sich der Abguss im Miinchner Museum, als dort am 7. Januar 1945
eine Bombe Rdume und Objekte zerstorte. Damals oder kurz danach
wurde vermutlich auch das rechte Bein durch Wasser beschadigt.

Der Kopf der Amazone ist heute vollstindig verloren. In die Sammlung
kehrte das Stiick aber erst rund 30 Jahre spater im Jahr 1976 durch
Robert Lippl zuriick, damals Professor an der Fakultat fiir Architektur
der Technischen Universitdt Miinchen, der die Figur nach Kriegsende
aus dem Schutt des Museums in der Galeriestrafie geborgen hatte.

Bruchstilicke des Opfertabletts

des sog. Madchens von Antium

Abguss der sog. Wiener Amazone

im Nachkriegs-Zustand (Inv. 230)

Original der archaisierenden
Amazone aus Virunum, Wien,

Kunsthistorisches Museum
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Zustand der Ringergruppe 2011

nach einer ersten Stabilisierung und

Reinigung (Inv. 306)
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Nachgegossene Teilstiicke aus

Dresden vor der Anbringung

Auch wenn das Original erhalten ist und sich der
Kopf erganzen liefe, wird der Gipsabguss in sei-
nem jetzigen Zustand belassen. Er ist zu einem
eigenstdndigen »>Original« geworden, das die
wechselvolle Geschichte des Museums bezeugt.

Das zweite Beispiel ist eine Abformung der sog.
Florentiner Ringergruppe, die 1977 als Geschenk
aus dem alten Bestand der Technischen Univer-
sitdt Miinchen an das Museum fiir Abgiisse kam.
Der Gips befand sich in einem sehr schlechten
Zustand: Von den beiden ringenden Mannern
fehlten drei Arme und ein Kopf, an vielen Stellen
fanden sich Abplatzungen, Risse und Briiche.
Aus diesem Grund stand das Exponat jahrzehn-
telang im Depot, bis 2011 die damalige Leiterin
Inge Kader beschloss, das Stiick grundlegend res-
taurieren zu lassen. Zundchst wurden die Risse

mit Moltofill verklebt und Haarrisse mit diinnflieRenden Epoxidharzen
geschlossen. Nach dieser ersten Stabilisierung des Objektes wurde mit
verschiedenen Reinigungsmethoden, darunter Anwendung von Agar-
Agar und Ablaugen, die urspriingliche Farbschicht freigelegt.

Diese ersten Erfolge ermutigten dazu, die Wiederherstellung des ur-
spriinglichen Zustands des Stiickes ins Auge zu fassen. Mit diesen
Arbeiten wurde Olaf Herzog, Restaurator an der Glyptothek, betraut.
Ihm oblag es, zum einen die erste Farbfassung vollstandig freizulegen
und zu rekonstruieren, sowie zum anderen die verloren gegangenen

Anpassung der erganzten
und nachgegossenen Arme

am alten Gipsabguss




Skulpturenteile anzufiigen, d.h. beide Unterarme
des oberen Ringers sowie den rechten Arm und
den Kopf des unteren Ringers. Damit sollte der
Abguss in seinen urspriinglichen Zustand versetzt
werden, der dem des Originals in den Uffizien

in Florenz entspricht. Dieses besteht seit dem
18.Jahrhundert sowohl aus original erhaltenen
Skulpturenteilen als auch aus zahlreichen Ergan-
zungen.

Seit dieser Zeit wurde die Figur auch abgeformt,
und Abgiisse der Ringergruppe fanden europaweit
Verbreitung. Moglicherweise aus derselben Form
wie das Miinchner Stiick stammt auch ein Abguss
aus der Sammlung von Anton Raphael Mengs in
Dresden - oder Letzterer zeigt zumindest den-
selben Zustand der Ringergruppe. Ein Gliicksfall
kam dem Restaurierungsvorhaben in Miinchen
zugute: Von dem Dresdner Abguss war vor wenigen Jahren eine
Silikonform genommen worden, aus der nun die fehlenden Arme und
der Kopf fiir das Miinchner Stiick gegossen wurden. Die Teilabgiisse
passten fast exakt an das Miinchner Objekt an. Die Anpassungen wur-
den dadurch erleichtert, dass der Miinchner Gips aus dhnlichen Teil-
abformungen zusammengesetzt worden war. Spater waren die Arme
offensichtlich an den Nahtstellen abgebrochen, wo sie urspriinglich

- da sie ebenfalls separat gegossen waren - angesetzt worden waren.
Um jedoch den historischen Zustand des Abgusses durch den Eingriff
nicht zunichte zu machen, wurden die ergdnzten Teilabformungen so
mit Vierkantstiften eingesetzt, dass sie sich jederzeit wieder abnehmen
lassen. Seit April 2016 wird die Florentiner Ringergruppe in vollstdn-
digem Zustand, d.h. mit wiederhergestellten Armen und Kopf, in der
Ausstellung prasentiert.

Mit den beschriebenen Arbeiten hatte man eine fiir das Stiick optima-
le Vorgehensweise gefunden: Das Objekt wurde stabilisiert und vor
der endgiiltigen Zerstorung bewahrt. Die Erganzungen sind reversibel
angebracht, sodass sich jederzeit der historische Zustand aus der Zeit
vor den Restaurierungsmafinahmen wiederherstellen ldsst. Damit wird
die wechselvolle Geschichte des Stiickes bewahrt, die daran erinnert,
dass den Gipsabgiissen nicht immer die gleiche Wertschatzung wie
heute entgegengebracht wurde. Gleichzeitig ist das Objekt wieder in
dem Zustand, fiir den es geschaffen wurde: Als Abguss eines antiken
Originals, der dem Studium und dem Erforschen der antiken Plastik
dienen kann. Asv

Prasentation des Miinchner Abgusses

im Museum (seit 2016)
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GIPSABGUSSE
UBERALL

Die Geschichte von Abguss-Samm-
lungen und Abgiissen ist ein dufierst
weites Forschungsfeld, waren Ab-
glisse doch eine Zeit lang das zentrale
Medium der Antikenrezeption fiir ein
breiteres Umfeld. Seit dem 18. Jahr-
hundert entstanden immer mehr
Sammlungen von Abgiissen antiker
Plastik: in hofischen Kreisen, an
Kunstakademien und bei privaten Ge-
lehrten und Kiinstlern. Im 19.Jahrhun-
dert erhielten sie dann oftmals einen
musealen Rahmen, um dann schlief3-
lich fiir Forschung und Lehre dienend
primar an die Seminare und Institute
des Faches der Klassischen Archdo-
logie an die Universitdten angebunden
Zu sein.

Abgiisse boten dabei die Mdoglichkeit,
Bilder {iber grofie Entfernungen zu
verbreiten: Heutzutage sind wir es
gewohnt, Bilder aus der ganzen Welt

Sog. Schlafende Ariadne (Inv. DL 127). Eines der stets zur Verfiigung zu haben. Seit einigen Jahrzehnten stehen Bilder
ersten groken Abformprojekte war das des digital im Netz innerhalb weniger Sekunden bereit. Aber auch durch
Francesco Primaticcio, der Mitte des 16. Jahrhunderts die gesteigerte Mobilitdt des Menschen konnen wir Bildwerke ohne

im Auftrag des franzdsischen Kénigs Francois I. grofle Hiirden im Original vor Ort anschauen. Vor 300 Jahren war dies
zahlreiche Antiken im Vatikan abformte und sie als anders: Die Reise iiber die Alpen nach Italien war lang und beschwer-
bronzene Nachgiisse in Fountainebleau aufstellen lich. Antiken gar zu besitzen war freilich noch schwieriger: aus

lieR, u.a. die sog. Schlafende Ariadne und finanziellen Griinden und aufgrund der geringen Verfiigbarkeit von
den Laokoon. Originalen. Der Abguss aber ermoglichte es schlussendlich, dass sich

viele, fast jeder, mit den Bildern der Antike, mit den beriihmten
Skulpturen aus Rom, und so auch mit dem Glanz hofischer Sammlun-
gen umgeben konnte.
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Abguss-Sammlung in der
Akademie der Bildenden Kiinste,
Minchen, vor der

Kriegszerstorung 1944

Zundchst allerdings waren auch Abgiisse nicht unbegrenzt verfiigbar
- auch heute gibt es nicht von jedem antiken Stiick eine Form. Die An-
fertigung von Formen, aus denen man dann Abgiisse herstellt, war im
18.Jahrhundert noch an Privilegien gebunden. Es bedurfte besonderer
Genehmigungen etwa vom Papst oder den adligen Sammlern, und
somit gab es nur einen geringen Fundus an Formen. Auf diese Weise
wurden nur ganz bestimmte Statuen verbreitet, und meist waren dies
dann auch solche, die sich in hochkarédtigen Sammlungen befanden:
etwa die Statuen im vatikanischen Belvedere, in den Sammlungen der
Medici oder der Farnese. Und so wurden die Antiken aus einigen we-
nigen Sammlungen zum Kanon antiker Kunst und klassischer Schon-
heit. Auch Stiicke, die heute weder adsthetisch noch archaologisch von
besonderem Interesse sind, waren damals jedem bekannt, eben weil
sie als Abgiisse verbreitet wurden.

Das Museum fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke entstand vor 150 Jah-
ren nicht im luftleeren Raum, sondern in einer sehr vielfdltigen
Sammlungs- und Kunstlandschaft. Denn in der zweiten Hilfte des
19.Jahrhunderts gab es in Miinchen zahlreiche Sammlungen, in denen
Abgiisse nach Antiken standen. Jede aber hatte ihr eigenes Publikum
und eigenen Zweck - obwohl sich die Bestdnde in Teilen iiberschnitten.

An der Akademie der Bildenden Kiinste gab es bereits seit 1770 eine
auch Gipsabgiisse umfassende Lehrsammlung: In der akademischen
Ausbildung junger Kiinstler durfte die Antike nicht fehlen, die Zusam-
menstellung richtete sich allerdings nach ganzlich anderen Kriterien
als in einer wissenschaftlichen Sammlung. In der Akademie waren
dsthetische und formale Eigenschaften bei der Auswahl der Stiicke
entscheidend. Die Nutzung durch angehende Archédologen war aufier-
dem nicht erwiinscht - zu eigen schienen deren Forderungen nach
der Vergleichbarkeit der Objekte oder nach Abgilissen der neuesten
Grabungsfunde. Auch diese unterschiedlichen Vorstellungen, welchem
Zweck Abgilisse zu dienen hatten, fithrten im Jahr 1869 zur Griindung
des Museums fiir Abgiisse. Die Antike verlor allerdings in der akademi-
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Thomas Judisch »Venus de Medicik, 2015

courtesy Drawing Room Hamburg und

der Kunstler
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»Anima« von Hermann Scharpf

schen Ausbildung in den folgenden Jahrzehnten an Vorbildcharakter,
sodass die Sammlung in der Akademie schon bald kaum noch genutzt
wurde.

Auch an der Technischen Hochschule gab es etwa zeitgleich mit
der Griindung des Museums fiir Abgiisse eine Sammlung von Gips-
abgiissen bzw. eine »Sammlung fiir Modelieren und Bosierenx.

Sie umfasste Abgiisse nach Skulpturen und architektonische Model-
le sowohl aus der Antike als auch aus spateren Epochen. Miinchner
Kiinstler sammelten ebenfalls Antiken - im Original und Abguss, so
z.B. Franz von Lenbach. Aber insbesondere Franz von Stuck legte
eine grofle Sammlung an, die auch heute noch in den Historischen
Radumen der Villa Stuck zu besichtigen ist. Die Abgiisse sind

meist koloriert, oft Teil der Wandgestaltung und erfiillen einen gdnz-
lich anderen Zweck als im Museum fiir Abgiisse, namlich der
kiinstlerischen Inspiration, der Verbreitung einer bestimmten Aura
oder auch der Vervollstindigung eines Raumes.



Nicht nur Sammlungen, auch Formereien und Gips-Werkstdtten gab
es mehrere, z.T. an die Sammlungen selbst angegliedert. Die Beziige,
Kontakte und Kooperationen zwischen all diesen Institutionen im
19. und frithen 20. Jahrhundert waren dufierst vielfaltig (s.S.72 f.),
sind aber noch weitgehend unerforscht.

Bis heute sind Abgiisse in vielen Lebensbereichen prasent, fallen uns
oft erst auf den zweiten Blick auf - nicht nur in eigentlichen Sammlun-
gen, auch im Privaten, in Parks und im &ffentlichen Raum, an Wohn-
hdusern, in Geschaften und als Souvenirs (s. Umschlaginnenseiten).
Denn diese Form der Reproduktion erlaubte - und erlaubt - einen Zu-
gang zur Antike fiir alle. Und auch abseits der Antike stehen bis heute
das Material Gips, die Idee der Reproduktion und der Vorgang des
Abformens immer wieder im Zentrum des Schaffens zeitgendssischer
Kiinstler. nNsG

Historische Raume in der Villa Stuck,
hier mit dem Abguss der Athena aus
dem Westgiebel des Aphaia-Tempels
auf Agina.



VENUS MEDICI

Die Statue der Venus verdankt ihren Namen
der Adelsfamilie der Medici, in deren Be-
sitz sie 1575 gelangte. Aufgestellt wurde sie
zunachst in der Villa Medici in Rom, um ab
1688 in der Tribuna der Uffizien in Florenz
ihren neuen prominenten Platz zu finden.
Bis zur Entdeckung der Venus von Milo im
Jahr 1820 verkaorperte sie das Bild weiblicher
Schonheit par excellence. Nicht zuletzt fihr-
te aber auch die Zugehorigkeit zur bedeu-
tenden Sammlung der Medici, die Anlauf-
stelle flr Reisende und Kunstliebhaber war,
zur Berithmtheit des Stilickes: Die Antiken
der Medici waren ebenso bekannt und ge-
schatzt wie etwa die Belvedere-Skulpturen
oder die Farnesische Sammlung in Rom. Und
somit gehorte auch die Venus Medici sehr
bald zu dem kleinen, europaweit bekannten
Fundus an Skulpturen, der abgeformt wurde
und in adeligen Privatsammlungen und
spater in akademischen Institutionen nicht
fehlen durfte. Schnell wurde die Venus zur
damals am haufigsten kopierten Statue: Es

gab - und gibt - sie in allen Formaten und

Materialien, wobei die Kopien mehr oder
weniger originalgetreu ausfallen.

Bereits 1711 gelangte eine freie Bronzekopie
nach der Venus Medici in die englische Pri-
vatsammlung in Blenheim Palace. Abglisse
der Statue kamen seit dem 18.Jahrhundert
auch in deutschsprachige Sammlungen, wie
etwa den Mannheimer Antikensaal oder die
Gottinger Abguss-Sammlung der Universitat.
Eine neuzeitliche Kopie in Marmor gelangte

im 18.Jahrhundert in das Museum Fridericia-

num in Kassel. Und auch in Miinchen besaR
die Akademie der Kiinste bereits seit den
1780er Jahren einen Gipsabguss des antiken
Originals. Im ausgehenden 19.Jahrhundert

Venus Medici (Inv. 360)

schlieBlich stellte Franz von Stuck in seiner
Villa an der PrinzregentenstralRe ebenfalls

einen Abguss der Venus auf, die den Besu-
cher des Hauses noch heute im Vestibul in
Empfang nimmt.

Die Statue der Venus Medici folgt dem Motiv
der Venus pudica, der schamhaften Venus,
die nackt dargestellt ist und mit den Handen
ihre BloRe zu bedecken sucht. Es handelt
sich wohl um eine aus der Zeit um 100 v.Chr.
stammende spathellenistische Umbildung
der fruhhellenistischen Venus von Knidos
des Praxiteles. Ihre Begleiter sind ein kleiner
Eros sowie der als Statuenstitze dienende
Delphin, der auf die Geburt der Venus aus
dem Schaum des Meeres verweist. NSG

Bronzene Venus Medici in

Blenheim Palace







DIE GRUNDUNG DER
SAMMLUNG UNTER
HEINRICH BRUNN

16091894

Heinrich Brunn,

Direktor des Museums
von 1869 bis 1894
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Heinrich Brunn wurde 1865 als erster Professor fiir Klassische Archdo-
logie an die Ludwig-Maximilians-Universitdt nach Miinchen berufen.
Zuvor hatte er in Rom als Sekretdar am Archdologischen Institut ge-
arbeitet und intensiv die antike Plastik erforscht. Diese Spezialisierung
qualifizierte ihn fiir seine neuen Amter in Miinchen, wo ihm aufer der
Professur auch die Leitung der Glyptothek iibertragen wurde. Bereits
1867 erhielt er die Aufgabe, einen neuen Katalog der Glyptothek vorzu-
legen. Dieser ging nur ein Jahr spater in Druck, wobei Brunn es nicht
wie seine Vorgdnger bei einer blofen Beschreibung der Werke belief,
sondern die Skulpturen nach wissenschaftlichen Kriterien bearbeitete.
Systematisch beurteilte er die Figuren neu, indem er sie miteinander
und mit anderen bekannten Werken verglich.

Als Beispiel flir Brunns Behandlung der Antiken, die den Erfolg seines
Biichleins begriindete, kann seine Beschreibung der Agineten gelten
(s.S.131 {.). Brunn beobachtete erstmals genauestens die stilistischen
Unterschiede zwischen Ost- und Westgiebel und verstand, diese richtig
zu deuten, indem er schloss, »dass der Styl der Ostgruppe entwickelter
ist, als der der Westgruppe.« Um diese vergleichende Methode, auch
bekannt als »archdologische Sehschule« (s.S.130 ff.), erfolgreich betrei-
ben zu konnen, forderte Brunn bereits 1865 bei seiner Berufung eine
entsprechende Infrastruktur. Dazu gehorten in erster Linie Gipsabgiis-
se, von denen er »eine grofie Anzahl« wiinschte, um »den eigentlichen
Zweck einer Sammlung« zu erfiillen. Brunn konnte bereits die Be-
rufungskommission davon iiberzeugen, dass es der Einrichtung eines
eigenen »Museums von Gipsabgiissen klassischer Bildwerke« bedurfte
- und das, obwohl an der Akademie der Kiinste eine Sammlung mit
rund 700 Abgiissen antiker Kunstwerke zum Zeichnen fiir angehende
Kiinstler vorhanden war. Denn diese Sammlung stand Archdologen
nicht zur Verfiigung, wie auch der Direktor der Kunstakademie, Wil-
helm von Kaulbach, betonte: »Die Statuen und Biisten (...) dienen den
Schiilern zum Unterrichtsmittel im Zeichnen und konnen daher weder



den Lehrzwecken der Universitdt noch dem
Besuch des Publikums gleichzeitig iiberwiesen
werden.« Brunn stellte auflerdem in seiner »Denk-
schrift iber die Griindung eines Museums von
Gypsabgiissen klassischer Bildwerke in Miinchen«
Kklar, dass die Sammlung in der Akademie der Kiinste »in wissenschaft-
licher Beziehung keineswegs geniigen« konnte, da »bei ihrer Auswahl
weder die neueren Entdeckungen noch die Resultate der neueren
wissenschaftlichen Forschungen« mafigebend waren.

Allerdings verfiigte Brunn in den ersten Jahren seiner Lehrtatigkeit

in Miinchen weder iiber einen Etat noch iiber Rdumlichkeiten fiir ein
solches Museum. Seinem Ringen um eine Abguss-Sammlung ver-
schaffte drei Jahre nach seinem Amtsantritt der Erfolg des neuen Glyp-
tothek-Katalogs zwar einen wichtigen Schub, doch dies allein geniigte
noch nicht, sodass Brunn sich schlieflich zu der Androhung genotigt
sah, eine Professur in Wien anzunehmen. Da lenkte man im Ministe-
rium endlich ein und iiberwies ihm 1869 die ersten Mittel fiir ein
»Museum von Gypsabgiissen klassischer Bildwerke«. Die neu gegriin-
dete Sammlung hatte aber »mit manchen Schwierigkeiten zu kimp-
fen«, wie es in einem Beitrag der Allgemeinen Zeitung vom Februar
1869 heifst. Denn es gab noch immer keinen Raum, in den Brunns
Neuschopfung einziehen konnte. Diverse Vorschldge, wie der grofie
Saal im Erdgeschoss der Residenz oder der westliche Pavillon des
Glaspalastes, kamen nicht zur Ausfithrung. Letztendlich wurden die
Neuerwerbungen im ehemaligen Jesuitenkolleg vor dem Miinzkabinett
in der Alten Akademie (heute Neuhauser Strafie) untergebracht. Ins-
gesamt 49 Objekte verzeichnet das Inventarbuch fiir dieses erste Jahr.
Dabei wurden, wie auch in den Folgejahren, vor allem Sammelankdufe
aus europdischen Stddten getdtigt, um Transportkosten zu sparen.
1869 stammten beispielsweise 22 Objekte, also fast die Halfte, aus
Brunns fritherer Wirkungsstatte, aus Rom.

Alte Akademie im ehemaligen

Jesuitenkolleg, wo die ersten

Abgusse untergebracht waren.
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»Professor Heinrich Brunn

hat seinem nach grolen
Anstrengungen jetzt glticklich

unter Dach gebrachten
Bau einen schonen freundlich

winkenden Firstbaum
aufgesetzt, indem er einzelne
dazu eingeladene Gruppen

von Freunden der Kunst und

Wissenschaft personlich

in der neuen Sammlung

einfuhrt.«

Allgemeine Zeitung, 1877

1877 zogen die Abglsse in Raume

der nordlichen Hofgartenarkaden.

Allerdings geriet gleich im ersten Jahr der Aufbau erneut ins Stocken,
weil der Etat nicht bewilligt wurde, und Brunn schrieb 1870 erneut an
das Ministerium, um den Aufbau der Sammlung voranzutreiben: »Die
Nothwendigkeit einer Sammlung von Gipsabgiissen fiir ein wissen-
schaftliches Studium der alten Kunst ist jetzt so allgemein anerkannt,
dass (...) nur die kleinsten (...) [Universitdten] jetzt noch ein solches
Hilfsmittel des Studiums entbehren. (...) Es handelt sich etwa in Miin-
chen nicht um einen Versuch oder um eine personliche Liebhaberei
des zur Hebung der archéologischen Studien ausdriicklich berufenen
Docenten, sondern um die Ausfiillung einer von allen Sachverstdn-
digen anerkannten Liicke in den hiesigen Lehrmitteln. (...) Denn die
Geschichte der Plastik ohne Anschauung plastischer Formen nur nach
Abbildungen griindlich und erfolgreich zu lernen, ist (...) unmaglich (...)«

Endlich schienen die steten Wiederholungen seiner Argumente Friichte
zu tragen. 1870 wurden Brunn aus koniglichem Besitz insgesamt

22 Gipsabgiisse, urspriinglich aufgestellt im Antiquarium der Residenz,
tiberstellt, darunter Platten der Balustrade des Athena-Nike-Tempels

in Athen (altes Inv. 72 ¢ und d). Gleichzeitig wurden Sondermittel

zur Verfligung gestellt, mit denen bis zum Jahr 1874 ungefahr weitere
100 Objekte angekauft wurden. Und endlich 16ste sich 1875 nach dem
Auszug der Kunstgewerbeschule aus den nordlichen Hofgartenarkaden
in der Galeriestrafie auch das immer drangender werdende Raum-
problem: Brunn erhielt die Zusage, diese Séle fiir das Institut und das
Museum sowie die Fotosammlung dauerhaft nutzen zu kdnnen. Zwar
zog sich die Renovierung und Umgestaltung noch weitere zwei Jahre
hin, doch im Mai 1877 er6ffnete Brunn endlich seine Sammlung. Diese
umfasste inzwischen 379 Abgiisse im Wert von 31.000 Mark.



Unter ihnen sei nur ein Skulpturenkomplex hervorgehoben, der beson-
ders anschaulich zeigt, dass Brunn seinem Diktum treu blieb und bei
der Auswahl der Erwerbungen »die neueren Entdeckungen« bertick-
sichtigte. Es geht um die aufsehenerregenden Funde der Giebelfiguren
des Zeustempels in Olympia, die in der ersten grofien Grabungskampa-
gne 1875/1876 entdeckt wurden und bereits nur wenige Monate spa-
ter, wie Brunn betont, in »Photographien und Gypsabgiissen zugang-
lich« waren. Beides, die erste Publikation des mehrbandigen Werkes
»Die Ausgrabungen zu Olympia« sowie die zeitgleich hergestellten Ab-
giisse — die Originale mussten laut Grabungsvertrag in Griechenland
verbleiben —, erreichten noch im selben Jahr Miinchen, darunter die
beiden liegenden Flussgottheiten, der knieende Pferdeknecht und der
sitzende Bartige sowie dariiber hinaus die Atlasmetope, vier Lowen-
kopf-Wasserspeier und die Nike des Paionios (s.S.131). Angesichts der
grofen Entfernungen und des ungeheuer arbeitsintensiven wie auch
finanziellen Aufwandes fiir Fotografie, Druck, Formherstellung und
Transport der Formen von Griechenland nach Berlin sowie der Abgiis-
se von Berlin nach Miinchen stellt dies eine kaum zu iiberschatzende
Leistung dar. Brunn muss sofort nach der Ankunft der Abgiisse die
Formanalyse der Figuren vorgenommen haben, denn bereits im Januar
1877 hielt er an der Bayerischen Akademie der Wissenschaften den
Vortrag »Die Sculpturen von Olympia«, wo er freudig bemerkte: »so ist
auch mir die Moglichkeit gegeben, mit eigenen Augen zu sehen und zu
priifen, wie sich meine auf das frither zugdngliche Material begriinde-
ten Ansichten (...) verhalten«.

Der sitzende Bartige (alte Inv.218)
aus dem Ostgiebel des Zeustempels
von Olympia: als Foto (oben) in der
Publikation von Ernst Curtius (1876)
und als Abguss (unten), wie er einst
in Minchen aufgestellt gewesen

sein muss (hier: Abguss der Universi-

tat Gottingen).
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BITEERBER MARNITLUSSCOTTE
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Titelblatt des ersten publizierten

Verzeichnisses von 1877

Kurzes Verzeichniss

Museums von Gypsabgiissen

kilassischer Bildwerke

MUNCHEN
Frefs 20 Iiemmigs
Minchear
AL kit
185
137 h. 2242
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Mit der Eroffnung des Museums kehrte nach der turbulenten Anfangs-
zeit nun endlich Ruhe ein und Brunn konnte sich ganz den Neuankau-
fen und der Aufstellung widmen. Diese folgte streng - so wird es aus
Berichten dieser Zeit deutlich - seiner neuen kunsttheoretischen, bild-
wissenschaftlichen Methode. In gleicher Weise ist auch die erste listen-
artige Veroffentlichung strukturiert, die 1877 unter dem Titel »Kurzes
Verzeichnis des Museums von Gypsabgiissen klassischer Bildwerke«
erschien. Sie konnte zum Preis von 20 Pfennig erworben werden. Hier
werden 302 Objekte fast alle in einem Vierzeiler bestehend aus Benen-
nung, Herkunft und einigen wenigen Literaturverweisen genannt.

Da keine Fotografien der Ersteinrichtung erhalten sind, soll zur besse-
ren Anschauung ein Text zitiert werden, den Heinrich Brunn 1888 im
ersten Band des Miinchner Jahrbuches veroffentlichte: »Die Bilderwer-
ke sind nach der Zeit der Entstehung geordnet und die verschiedenen
Schulen zu einem Ganzen vereiniget. In den Sdlen I-IX im ersten Stock
sind die dltesten Sculpturen von der kleinasiatischen Kiiste, Werke der
archaischen Kunst aus Sicilien, dem Peloponnes und Attika, Gruppe
der athenischen Tyrannenmorder, Werke aus der Bliithezeit der Schule
des Phidias in Athen, aus der peloponnesischen Kunstschule, aus der
zweiten Bliithezeit der griechischen Kunst und aus der Zeit unter den
Nachfolgern Alexanders vereinigt. Im zweiten Stock befindet sich der
Anfang einer Sammlung von Werken der griechischen Kunst in Rom
und der romischen Bildhauerkunst, endlich griechischer und romi-
scher Portrdts. Im dritten Stock eine ebenfalls noch nicht abgeschlosse-
ne Sammlung griechischer Gotterbiisten.«

Noch zehn Jahre lang erweiterte Brunn als Direktor die Sammlung
und lief auch die Neuerwerbungen konsequent so anordnen, dass sie
als Hilfsmittel zur Durchfiihrung der von ihm entwickelten Methode
der »archaologischen Sehschule« optimal genutzt werden konnten.
Als Heinrich Brunn 1894 im Alter von 72 Jahren starb, hinterlief er
eine stattliche Sammlung von iiber 1.000 Abglissen. asv



Der Kopf der sog. Omphale Ponsoby
war ein Ankauf unter Brunn und
das einzige Stlck aus dieser Zeit, das

die Kriegszerstorung iberlebt hat

(alte Inv. 1050; neue Inv.1).
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HEINRICH BRUNN

UND DIE FOTOTHEK MUNCHEN

Als Heinrich Brunn 1865 den Ruf an den
Lehrstuhl fur Klassische Archaologie in Min-
chen erhielt, knupfte er seine Ernennung an
zwei Bedingungen: den Aufbau einer Gips-
abguss-Sammlung und den systematischen
Ankauf von Fotografien, um sie beide in

der Lehre zu verwenden. Zu Beginn richtete
Brunn die Fotosammlung in seiner Privat-
wohnung ein, in der sie auch Studenten zur
Verfligung stand, bis sie 1877 in die Galerie-
straBe umsiedeln konnte. Zentrales Medium
der Fotothek waren Pappkartons, auf die
die Fotoabziige aufgeklebt wurden. Durch
ihre normierte GroRe vereinfachten sie die
Archivierung, boten Platz zur Beschriftung
und schutzten die Fotos gleichzeitig vor Be-
schadigungen.

Fotografien als einzelnes Objekt in einer
flexibel zu ordnenden Sammlung flr Stu-
denten und Wissenschaftler zuganglich zu
machen, war eine der zentralen Anstrengun-
gen, die Brunn in seiner wissenschaftlichen
Laufbahn verfolgte. Neben der Lehrsamm-
lung in Mlnchen initiierte er zusammen

mit dem Verleger Friedrich Bruckmann ein
ambitioniertes Publikationsprojekt, das
nichts weniger zum Ziel hatte, als die umfas-
sende Veroffentlichung der griechischen und
romischen Skulptur in Form einer kommen-
tierten Fotosammlung. Bahnbrechender An-
satz dieses »Corpus Statuarum«< war es, die
Fotografien nicht als gebundenes Buch zu
publizieren, sondern als auf Pappen fixierte
Einzelaufnahmen, die individuell angeordnet
werden konnten.

Fotopappen aus der Minchner Fotothek

In dem 1898 abgedruckten Register zu
»Denkmaler griechischer und romischer
Skulptur« schreibt Brunn, wie wichtig die
»Moglichkeit verschiedener Gruppierung der
Tafeln« sei. Die Fotografien konnten somit
vom Betrachter »in einem anderen Zusam-
menhang eingereiht« werden, um ihm, dem
Betrachter, die Bilder in einer »neuen und
doch wesentlich veranderten Beleuchtung
vor Augen zu fihren«. Es handelt sich somit
um einen flexiblen Katalog, wie er heute mit
modernen Datenbanken allgegenwartig ist.

Auch nach Brunns Tod wurde sein neuer
Ansatz in dem Werk »Photographische Ein-
zelaufnahmen antiker Sculpturen« von Paul
Arndt und Walter Amelung weitergefiihrt.
Diese ebenfalls durch Bruckmann veroffent-
lichte, bisher grof’te Sammlung an Pappen,
wurde bis in die 1940er Jahre fortgesetzt.
Heinrich Brunn hinterlieB Uber 4.500 eigene
Bilder der Fotothek Miinchen, deren Bestand
auf 100.000 Fotos angewachsen und bis
heute Teil der wissenschaftlichen Forschung
und Lehre ist. PS

Titelseite eines alten

Inventarbuches der Fotothek
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ADOLF FURTWANGLER
UND DIE ZEIT DER
REKONSTRUKTTONEN

1694190/

Adolf Furtwangler
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Nach den 29 Jahren Amtszeit Heinrich Brunns trat dessen Schiiler
Adolf Furtwadngler die Nachfolge im Jahr 1894 an. Furtwangler war

41 Jahre alt, als er das Amt ibernahm, und hatte bereits viel in seinem
Leben erreicht. Er wurde bei Brunn promoviert, in Bonn habilitiert und
ging ab 1880 an die Berliner Museen. Furtwangler legte eine unglaub-
liche Bandbreite an monumentalen Publikationen vor, die die Bestdnde
der Berliner Museen abdeckten, aber auch als Standardwerke ganze
Objektgattungen erschlossen, wie etwa die mykenische Keramik, die
Bronzekleinfunde aus Olympia oder antike Gemmen und Kameen.
Eines seiner grofiten Werke allerdings sind die »Meisterwerke der
griechischen Plastik« von 1893. Eine enorme Denkmadlerkenntnis und
Objektfokussierung zeichneten Furtwangler aus, der wohl einer der
beriihmtesten deutschen Archdologen iiberhaupt war.

Obwohl Adolf Furtwangler einer der Direktoren mit der kiirzesten
Amtszeit war - diese betrug nur 13 Jahre -, hat er doch der Samm-
lung eine eigene Ausrichtung verliehen. Er hat sie mehr als andere
Direktoren ganz praktisch in die Skulpturenforschung eingebunden
und sie auch dank seiner Vernetzung in Kollegen- und Sammlerkreisen
- und ganz allgemein im Miinchner Biirgertum - stark erweitert und
einzigartige Projekte vorangetrieben.

Mit dem Lehrstuhl fiir Klassische Archdologie tibernahm Furtwangler
das Amt des Direktors des Museums fiir Abgiisse, des Konservators der
Glyptothek und der Vasensammlung, und spater war er auch Leiter
des Koniglichen Antiquariums. Mit den antiken Originalen hat er sich
intensiv auseinandergesetzt: Er gab neue Fiihrer zur Glyptothek und
zur Vasensammlung heraus. Letztere hatte er neu geordnet und zwar
»nach wissenschaftlichen Gesichtspunkten« und nicht, wie zuvor,

in einer »dufierlich dekorativen« Aufstellung. Ab 1901 war er dann auf
Agina selbst als Grabungsleiter titig, da die Giebel des dginetischen
Aphaiatempels zu einem seiner Schwerpunkte geworden waren: Auf-
stellung, Rekonstruktion und Polychromie der Giebelfiguren standen
dabei im Mittelpunkt.



Zwei Varianten von Furtwanglers
Diskobol-Rekonstruktionen; links:
Abguss, der heute noch in Bonn
erhalten ist, rechts: Miinchner

Abguss, der im Krieg zerstort wurde

Seine Arbeiten mit den Originalen verband er im Ubrigen auch immer
wieder mit dem Abgussmuseum, so sind dort als Inv. 1549 »32 Modell-
figiirchen fiir die Furtwdngler’sche Rekonstruktion der dginetischen
Giebel« eingetragen. Seine Arbeiten mit den Originalen schmalern also
sein Interesse und seine Verdienste in der Abguss-Sammlung keines-
wegs. Diese hatte er mit weit iiber 1.000 Inventareintragen ibernom-
men und hinterlief} sie 1907 mit insgesamt 1.628 seinem Nachfolger.
Auch die Fotosammlung nahm deutlich zu - sie verdoppelte sich sogar
im Umfang unter seinem Direktorat.

Seine Dissertation zur Statue des Dornausziehers weist den Weg zu
einem wichtigen Forschungs- und Tatigkeitsschwerpunkt von Furt-
wangler: die Kopienkritik und die Rekonstruktion antiker Bildwerke.
Durch das Vergleichen, im Idealfall anhand von Abgiissen, von Repli-
kenreihen nach ein und demselben verlorenen griechischen Original
(s. 62 f. und 130 ff.), versuchte er dieses Vorbild realiter in Gips zu
rekonstruieren und auf diese Weise wiederauferstehen zu lassen. Dabei
ging Furtwangler akribisch vor, setzte Fragmente einzelner Statuen

mit anderen zusammen und unternahm nicht selten mehrere Anladu-
fe. Beriihmte Rekonstruktionen sind z.B. die des Diskobol des Myron
(s.S.150 f.). Nach ersten Versuchen kurz nach 1900 wurde 1906 eine
neue Replik in Castel Porziano ergraben, sodass sich Furtwangler
aufgrund dieses Neufundes abermals mit der Rekonstruktion ausein-
andersetzte. Spater lief} sich Furtwangler von eben dieser neuen Replik
Einzelteile aus Rom schicken, namlich Genital und linken Arm, und
versuchte es erneut. Bereits der erste Versuch hatte aber schon andere
Archdologen, wie Georg Loeschcke, Direktor des Bonner Museums,
aufmerksam gemacht, die einen Abguss der Rekonstruktion erwarben.

Sammlungsraume um 1910 mit

mehreren Diskobol-Varianten
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Furtwanglers Rekonstruktion der

Aphrodite von Knidos
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Furtwanglers Rekonstruktion der

Athena-Marsyas-Gruppe

Dariiber hinaus befasste sich Furtwangler mit der myronischen Gruppe
der Athena und des Marysas (s.S.152 f.), mit der Athena Medici
(s.S.72 f.) sowie mit der Aphrodite von Knidos. Diese setzte er aus
einem Torso in Berlin, dem Unterkdrper im Vatikan und dem sog.
Kaufmann’schen Kopf zusammen. Bei diesen Rekonstruktionen zog
Furtwangler immer auch Bildhauer hinzu, die u. a. fehlende Partien
frei ergdnzen mussten.

Im Kontext seiner Rekonstruktionsarbeit ist eines der herausragenden
Projekte Furtwanglers die Zusammenarbeit mit Heinrich Dohrn im
Rahmen des Aufbaus des Stadtischen Museums in Stettin (s.S.64 f.).
Eine Reihe an Zufdllen und gilinstigen Begebenheiten fiihrten zu dieser
gliicklichen Konstellation, der u.a. die Verbreitung von Furtwanglers
Rekonstruktionen und deren Erhaltung bis heute zu verdanken ist.
Auf dieses Vorhaben ging auch weiterer Sammlungszuwachs zuriick:
Der Sandalenbinder Lansdowne (alte Inv. 1632) war z.B. ein Geschenk
Dohrns. Und fiir die Erganzung der Gruppe mit Athena und Marsyas
als bronzierten Gips (alte Inv. 1635), hergestellt durch den Bildhauer
Karl Bauer, trug das Stadtische Museum in Stettin die Kosten.



In der Erweiterung der Sammlung verfolgte Furtwéngler eigene
Schwerpunkte: Neben den Statuen und Fragmenten, die er fiir die
Rekonstruktionen bendtigte, wuchs insbesondere die Sammlung von
Kopfen an. Bezeichnenderweise allerdings handelt es sich kaum um
romische Kaiserportrats, sondern zumeist um Kopfe aus dem Bereich
der Idealplastik. Zahlreiche Abgiisse gehen aus der Formerei von Georg
Geiler ein, und das Inventar verrét auch eine gewisse Zusammenarbeit
mit ihm, denn offenbar wurden ihm ab und an Formen iiberlassen.
Auch muss Geiler in die Arbeiten fiir Stettin eingebunden gewesen
sein, jedenfalls formte er z.B. den Stettiner Bronzenachguss des He-
rakles Epitrapezios nach. Es sind ferner grofle Bestellungen aus dem
Louvre verzeichnet, aus der Berliner Gipsformerei, aus Kopenhagen,
Dresden, Boston usw. Viele Abgiisse nach Miinchner Antiken gehen
in den Bestand ein: Auch beschaffte er die Abgiisse der Domitius Ara,
von welcher ein Teil in der Miinchner Glyptothek und ein Teil im
Pariser Louvre ist - um sie gemeinsam aufzustellen. Eine sehr grofie
Anzahl an Abgilissen nach Antiken in Privatbesitz gelangte ebenfalls
in die Sammlung: Insbesondere werden Stiicke in Miinchner Privat-
besitz im Museum abgeformt, was fiir die Vertrautheit und Vernetzung
Furtwanglers im Miinchner Biirgertum spricht. Von Furtwdngler selbst
- aus seiner eigenen Gips-Sammlung oder nach seinen antiken Origi-
nalen - gehen tiibrigens kaum Stiicke in die Sammlung ein.

Vestibll des Nationalmuseums

Stettin mit der Sammlung Dohrn
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Anhand der herausgegebenen Kurzfiihrer durch die Sammlung kann
die Aufstellung der Skulpturen nachvollzogen werden: Eine zweite
Auflage des Verzeichnisses Bulles erscheint 1899 und eine dritte 1902.
Die Figuren sind weiterhin in einer chronologischen Reihenfolge pra-
sentiert, wobei sich nun drei Séle anschlossen, in denen zu grofien Tei-
len romische Kopien nach griechischen Vorbildern zusammengetragen
waren: Der Saal der Tyrannenmorder, der Athena Lemnia und der Jiing-
linge. Diese Raume spiegeln die Forschungen Furtwanglers wieder.

An der beengten Raumsituation an sich dnderte sich dagegen kaum
etwas, was durch den grofien Zuwachs an Objekten noch gravierender
wurde. Immerhin gelang es Furtwangler Seminar und Abgussmuseum
zu vereinen, denn das Seminar konnte aus dem Universitdtshauptge-
bdude nun ebenfalls an den Hofgarten ziehen. Ansonsten aber erhielt
die Sammlung keine neuen Raumlichkeiten. Dies lag nicht an man-
gelndem Engagement Furtwéanglers, der sich im Gegenteil dufierst rege
und moglicherweise zuweilen zu vehement zeigte. Das alte Gebaude
des Bayerischen Nationalmuseums an der Maximilianstrafie stand ab
1899 leer und es begannen Planungen fiir ein hier unterzubringendes,
die Antike und die christliche Zeit umfassendes Abgussmuseum. In
Berlin hatte ein dhnlich aufgebautes Museum - das Neue Museum -
groflen Zuspruch gefunden, allerdings ein halbes Jahrhundert zuvor.
Es war bereits rund eine Million Mark flir Neuanschaffungen von
Gipsen der antiken und christlichen Epochen bewilligt worden, nur:
Die Sammlungsleiter fanden nicht zueinander. Und so zog in das
Gebdude an der Maximilianstrafte das Deutsche Museum - und spater
das Volkerkundemuseum - ein, wahrend das Abgussmuseum in den
dunklen, zu kleinen Rdumen am Hofgarten blieb. Furtwangler plante
fiir eine neue Unterbringung in viele Richtungen und unterbreitete
seine Vorschldge mehr oder weniger ausgearbeitet dem Ministerium.
Folgende Moglichkeiten fiir eine rdumliche Neuerung fiir die
Abguss-Sammlung schwebten Furtwangler im Laufe seiner Miinchner
Jahre vor: die Hofgartenkaserne, das Obergeschoss der Hofgarten-
arkaden, der Ausbau des Konigsplatzes, das Alte Nationalmuseum, ein
Neubau beim Alten Nationalmuseum, ein Anbau an die Neue Pinako-
thek, und ein Neubau im Garten hinter dem Georgianum. Letzteres
verfolgte er sehr intensiv in seinen beiden letzten Lebensjahren.

Neben grofiziigigen Sammlungsrdumen fiir grofle Exponate wie die
Olympiagiebel oder die Niobidengruppe sah Furtwangler bezeichnen-
derweise auch ein grofies Bildhaueratelier mit Oberlicht vor: »Es ist
nothig fiir Ergdnzungen und Zusammensetzung fragmentisierter Kunst-
werke, fiir Experimente in Bezug auf ehemalige Aufstellung und Zu-
sammenstellung (...). Das Atelier hat ferner zu dienen fiir den Unter-
richt der Studierenden (...); endlich fiir Kiinstler, welche nach Gips
studiren und kopieren wollen«. Genauso sah Furtwangler ein Fotoate-
lier als unbedingt notwendig an: »ferner sind bei plastischen Studien
haufig Spezialaufnahmen einzelner Teile von Statuen (...) notig, die an
den Originalen nicht hergestellt werden kénnen«. Und zuletzt fordert



er einen Werkstattraum fiir Gipsarbeiten, wobei ihm daneben eine gro-
e Formerei fiir alle Miinchner Skulpturensammlungen vorschwebte.

Furtwdngler ist einer der ersten Archdologen, der die Medien Abguss
und Foto zu kombinieren wusste. Bereits in seiner Publikation »Meis-
terwerke der griechischen Plastik« gibt der Grofsteil der Fotos insbeson-
dere der Kopfe Abgiisse wieder. Denn nur mit Abgiissen konnte eine
zuverlassige Vergleichbarkeit erreicht werden, da die Objekte alle im
selben Licht und vom selben Standpunkt aus fotografiert werden konn-
ten (s.S.130 ff.). Nicht nur wissenschaftlich, sondern auch in techni-
scher Hinsicht war Furtwangler duflerst modern: Er nutzte beispiels-
weise Projektoren bei Vortragen und Seminaren, denn fiir ihn stand
das Objekt - im Abguss oder als Foto - immer absolut im Vordergrund.

Und nicht nur die Forschung, Lehre und Rekonstruktionsarbeit lagen
ihm am Herzen: Furtwangler 6ffnete sich ganz dezidiert dem breiten
Publikum und zwar plante er u.a. abends einzurichtenden Vortrdge
»flir das grofiere Publikum, (...) etwa im Rahmen der »Volkshoch-
schulkurse« oder des >Volksbildungsvereins«. Eine Nutzbarmachung des
Abgussmuseums zur Popularisierung der antiken Kunst ist schon lange
mein Wunsch, der aber bisher wegen der Raumverhaltnisse unaus-
fithrbar war.«

All diese Bereiche zeigen, dass Furtwangler ein wichtiger Wegbereiter
in wissenschaftlicher und museumspraktischer Hinsicht war. Viele
seiner Projekte aber fiihrte sein Nachfolger zu Ende, denn Furtwangler
verstarb friihzeitig und plotzlich im Jahr 1907 an der Ruhr.  nsG
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DIE ATHENA LEMNIA

ADOLF FURTWANGLER UND

Wie verschiedene antike Schriftquellen berichten,
war die Statue der Athena Lemnia - so benannt
nach den Weihenden von der Insel Lemnos -
eines der sehenswertesten Werke des Bildhauers
Phidias. Sie stand auf der Athener Akropolis und
soll besonders durch das auBergewohnlich scho-
ne Antlitz der Gottin bestochen haben. Der erste
Archdologe, der sich intensiv der Identifizierung
und Rekonstruktion dieser berihmten Statue wid-
mete, war Adolf Furtwangler: Ausgehend von den
antiken Texten begann er nach einer Athena-Figur
des mittleren 5.)Jahrhunderts v.Chr. mit helmlosem
Haupt zu suchen. Durch die Kombination antiker
Schriftquellen mit aus romischer Zeit tberliefer-
ten Skulpturen und Vergleichsbildern aus anderen
Gattungen, z.B. der Reliefkunst und der Glyptik,
naherte er sich dem verlorenen griechischen
Original an.

Mit Hilfe von Abglissen zweier Statuenkorper in
Dresden sowie zweier Kopfe in Dresden und
Bologna schuf Furtwangler »seinec« Athena Lemnia.
Dagegen tat Furtwangler eine weitere Korper-
replik sehr hoher Qualitat in Kassel als schlechte
Kopie der Dresdner ab, denn sie galt ihm als
»schwachlich und kleinlich« und er berticksichtig-
te sie daher nicht. Bezeichnend ist, dass

gerade dieses Stlick Furtwangler nicht als Abguss
zur Verfligung stand.

Furtwanglers Forschungsleistung lag in erster
Linie in der Typenzusammenfiuhrung, denn er
erkannte die Zusammengehorigkeit des friihklas-
sischen Statuentypus Dresden mit dem Kopftypus
Bologna. In einem zweiten Schritt identifizierte er
das so gewonnene Bildwerk als das der berihm-
ten Athena Lemnia.

Die Rekonstruktion in Miinchen bestand aus dem
Korper Dresden (Inv. Dresden Hm 49) und dem
Kopf in Bologna. Furtwangler rekonstruierte aber
zudem die verlorene Armhaltung sowie die Attri-
bute, wobei die Hand des angewinkelten rechten
Armes den Helm etwa auf Hohe der Gurtung halt.
Die Linke umgreift eine Lanze. Die Rekonstruktion
Furtwanglers wurde im Krieg zerstort. Daher ist
sie zwar in Minchen nicht mehr erhalten, aber in
einem Bronzeguss fur das Museum in Stettin.

Furtwanglers Identifizierung wurde vielfach aufge-
griffen, allerdings auch angezweifelt. Und tatsach-
lich kann nicht gesichert werden, ob es sich bei
der Statue um die literarisch uberlieferte Athena
Lemnia handelt - wenn dies auch sehr wahr-
scheinlich scheint. Allerdings entstanden nach Be-
kanntwerden der Miinchner Forschungsergebnisse
mehrere Entwurfe dieser Athena-Statue in Gips
oder auch Bronze in verschiedenen Sammlungen,
Formereien und Museen.

Gipse ermoglichen nicht nur Rekonstruktionen
durch die Verwendung und Zusammensetzung
verschiedener Teile mehrerer Statuen. Am Beispiel
der Athena Lemnia lasst sich dank der Gegen-
Uberstellung dreier Korperrepliken desselben
Statuentypus auch das »vergleichende Sehen< an
Gipsabgiissen iiben (s.S.130 ff). Diese Methode
wendete auch Adolf Furtwangler an, der sie von
seinem Lehrer Heinrich Brunn gelernt hatte
(s.S.48ff). Faltenmotive, Gewandgestaltung,
Stofflichkeit, Anordnung und Beschaffenheit der
Schuppen der Agis oder die Ausfiihrung des
Gorgoneions - all dies zu vergleichen, kann zu
einer Annaherung an das griechische Original
fihren und ordnet daruber hinaus die Entstehung
romischer Kopien in jeweils eine bestimmte
Epoche ein, vom frihen bis zum spaten 1.Jahrhun-
dert n.Chr. NSG



Rekonstruktion von Adolf Furtwangler
der Athena Lemnia: Bronzeguss im

Nationalmuseum Stettin

Abglisse der Athena Lemnia

nach Originalen in Kassel, Dresden,
Bologna und Dresden

(v.l.n.r. Inv. 434, 1062, 270, 935)
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IN MUNCHEN FUR STETTIN:

[DEALREKONSTRUKTIONEN ANTIKER STATUEN

Die Vorgeschichte: 1885 heiraten Adelheid
Wendt und Adolf Furtwangler. Sie ent-
stammt der vermogenden Familie Dohrn in
Stettin, dem polnischen Szczecin. Wahrend
ihr Bruder Anton die berihmte Stazione
Zoologica in Neapel griindet, lebt der andere
Bruder, Heinrich (1838-1913), in seiner Ge-
burtsstadt, ein weltlaufiger Insektenforscher,
Geschaftsmann, Liebhaber von Musik und
Kunst, Stadtrat und Mitglied des Deutschen
Reichstags. Als Grundstock eines von ihm
geplanten Stadtischen Museums vermacht
er 1892 Stettin ein ansehnliches Stadthaus,
einschlieBlich seiner Insektensammlung und
Bibliothek.

In Neapel kann Furtwangler Heinrich Dohrn
fUr antike Kunst interessieren und als
Mazen flr seine Forschung gewinnen: die
Rekonstruktion verlorener »Meisterwerke
der griechischen Plastik« (Furtwangler 1893)
nach Kopien romischer Statuen. Von 1904
bis 1909 werden in Miinchen sechzehn
solcher Nachbildungen fir Stettin gefertigt
- zunachst in Gips, geformt in der Werk-
statt des Museums flr Abglsse Klassischer
Bildwerke, dann in der Kunstanstalt fur
Galvanoplastik metallisch uberzogen, um
sie wie antike Bronzen aussehen zu lassen.
Nahezu unbemerkt von der Forschung ent-
steht in Stettin die wohl grofte 6ffentliche
Sammlung galvanoplastischer Idealrekon-
struktionen verlorener griechischer Skulp-
turen weltweit. Moderne Bronzenachglsse
und in Marmor gemeifelte Kopien romischer
Bildwerke erganzen die Auseinandersetzung
mit den Rekonstruktionen.

1910 verpflichtet Dohrn den Furtwangler-
Schiler Walter Riezler als Direktor des
Stadtischen Museums (1908-13), der in Min-
chen die erste Nachbildung des verlorenen
Speertragers bestellt (1910-12), diesmal in
kostspieligem Bronzehohlguss. Das neue
Model vereint drei romische Kopien: die
Bronzeherme aus Herculaneum (Kopf), den
Torso Pourtales in Berlin (Kérper) und den
Doryphoros aus Pompeji (Extremitaten). Die
zweite Nachbildung (1920/21) ist nicht fir
ein Museum bestimmt, sondern politisch
motiviert, als Mittelpunkt eines Denkmals
flr die Gefallenen der Miinchner Universitat
(s.S.74 1.

Perfekt ausbalanciert hielt der Stettiner
Doryphoros links den langen Speer, gleifit
der asphaltiberzogene Korper, schimmern
die vergoldeten Haare, Finger- und Zehen-
nagel, beleben farbige Steine die Augen,
versinnlichen Kupfereinlagen Lippen und
Brustwarzen. Es ist, als umweht das Ganze
ein Hauch zeitgendssischen Jugendstils.

Dreidimensionale Idealrekonstruktionen
verlorenerer griechischer Skulpturen auf der
Grundlage romischer Kopien sind metho-
disch und historisch zwangslaufig beides,
angreifbar und weiterfihrend. Angreifbar,
weil eine verlorene Skulptur sich mithilfe
von Kopien nicht genau rekonstruieren lasst.
Weiterfihrend, weil die Idealrekonstruktion
durch ihre konzeptionelle sowie physische
Prasenz der Forschung neue Moglichkeiten
eroffnet, sich mit diesem Thema im »Digita-
len Zeitalter< auseinanderzusetzen. RMS



Obergeschoss des Stadtischen
Museums Stettin mit Idealrekonstruk-
tionen aus der Sammlung von
Heinrich Dohrn: links Amazone
Sosikles, Mitte Athena Lemnia, rechts

Doryphoros (Speerstellung zu steil)
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Bronzeguss der

Rekonstruktion des Doryphoros,

Stadtisches Museum Stettin




PAUL WOLTERS —
P»UNERREICHTER MEISTER
DER ARCHAOLOGISCHEN
METHODE« (1908-1929

Paul Wolters iibernahm den Lehrstuhl und damit den Direktorenposten
des Abgussmuseums im Jahr 1908. Sein Werdegang zeigt, wie gut er
fiir diesen Posten geschaffen war, denn er vereinte in sich Museums-
erfahrung, Objektkenntnis, Lehrtatigkeit sowie ein grofies Ansehen in
der Archdologenwelt.

1858 in Bonn geboren, wuchs Wolters in wissenschaftlicher Hinsicht
im dortigen Akademischen Kunstmuseum auf. Von dieser grofien Lehr-
und Forschungssammlung wurde er bald schon nach Berlin geholt, an
die grofite Abguss-Sammlung iiberhaupt. Dort legte Wolters den Fiihrer
durch die Sammlung neu auf und der Band wurde schnell zu einer Art
Handbuch der antiken Plastik. Am Deutschen Archaologischen Institut
in Athen war er dann {iber viele Jahre in alle Ausgrabungen, auch die
auslidndischen, in Griechenland involviert - sein Wissen, vor allem
seine Denkmadlerkenntnis, wurde allseits hochgeschdtzt. Dies ldsst sich
auch an seinen Forschungen beobachten, fiir die meist ein Einzelstiick
als Ausgangspunkt diente, iiber welches er hinaus grofiere Zusam-
menhange behandelte. Von Heinrich Bulle wird er als »unerreichter
Meister der archdologischen Methode« bezeichnet. Nach acht Jahren in
Wiirzburg, wo er Professor und Museumsdirektor war, wurde er nach
Paul Wolters, vor 1928 Miinchen berufen. Hier trat er die Nachfolge Furtwanglers als Lehr-
stuhlinhaber, als ehrenamtlicher Direktor des Museums fiir Abgiisse,
als Leiter des Antiquariums und als Direktor der Glyptothek an.

Wolters tadtigte von Miinchen aus zahlreiche Forschungsreisen, die ihn
sowohl in den Siiden zu Ausgrabungsstdtten fiihrten, aber auch an die
grofien Museen insbesondere nordlich der Alpen. Von seinen Reisen
kehrte er oftmals mit neuen Stiicken zuriick, um die Sammlung zu ver-
grofRern. Auch durch seine hervorragende Vernetzung mit Archdologen
und Sammlern in internationalen Kreisen gelang ihm dies in vorbild-
licher Weise.
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Wolters fand in Miinchen eine Sammlung vor, die (bis Dezember 1907)
1.628 Inventareintrage zdahlte und bis zum Ende seines Direktorats
1929 bis zur Nummer 2.373 als letzten Eintrag anstieg. Bei diesem no-
minellen Zuwachs von 745 Objekten handelte es sich allerdings nicht
nur um tatsachliche Neuzugange. Vielmehr war Wolters bestrebt, mehr
als seine Vorganger und sicherlich durch seine vorherigen Tatigkeiten
bedingt, die Bestinde des Museums systematisch zu erfassen und zu
ordnen. Unter seinem Direktorat wurde eine Revision der Sammlung
durchgefiihrt, ein miihsames, oft undankbares Unterfangen, aber

eine zentrale Aufgabe der Museumsarbeit. In diesem Zusammenhang
wurde das erste Inventarbuch »Accessions Katalog des Museums von
Abgiissen Klassischer Bilderwerke«, welches Heinrich Brunn angelegt
und die Assistenten weitergefiihrt hatten, ersetzt, nachdem die Infor-
mationen in ein neues Inventarbuch tibertragen worden waren. Im
Rahmen dieser Revision waren einige verzeichnete Stiicke nicht auf-
zufinden, wahrend manches vorhandene Stiick nicht verzeichnet war.
So sind iiber 100 Inventareintrage keine Neuerwerbungen, sondern
Stiicke, die sich bereits in der Sammlung befanden, aber erst jetzt er-
fasst wurden. Noch 1929 wurden Stiicke inventarisiert, die »ohne Inv.
Nr. vorgefunden« wurden. Eine ganze Reihe an Objekten aus den Be-
reichen Schmuck und Kleinkunst »lag unter den Gemmenabdriicken«
und wurde nun erstmals erfasst. Sogar die von Furtwangler getatigte
Rekonstruktion der Athena Lemnia wurde jetzt erst inventarisiert.

Es gab aber auch zahlreiche Neuzugange: 1913 kam es z. B. zu einer
Schenkung von neun Abgiissen durch die Konigliche Kunstgewerbe-
schule in Miinchen. Dabei allerdings handelte es sich um Teilabgiisse
oder »flaue (indirecte) Abgiisse« und die meisten wurden magazi-
niert. 1924 gingen 19 Abgiisse als Leihgabe aus der Gipssammlung
der Akademie der Bildenden Kiinste ein, wo man bestrebt war, Platz
zu schaffen, da die Abgiisse nicht mehr Bestandteil der Lehre waren.
Ein weiteres grofieres Konvolut war eine Schenkung von James Loeb,
die aus iiber 40 Objekten aus dem Nachlass Furtwanglers bestand. Es
gingen aber auch Objekte ab, denn Wolters schien insgesamt geord-
nete Verhdltnisse (wieder-)herstellen zu wollen: Im April 1916 wurde

1913 angelegtes Inventarbuch des
Museums fur Abgusse Klassischer

Bildwerke

o,
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Der Abguss der Medusa (heute

Inv.17) nach einem verschollenen
Original wurde 1913 nachtraglich

inventarisiert.
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eine Reihe an Objekten, die »irrtiimlich inventarisiert«
wurden, »in die Glyptothek zuriickgeschafft«, wahrend
andere Stiicke im Juli 1916 »anldsslich der Neuordnung v.K.
Antiquarium iiberwiesen« wurden. Dabei handelte es sich
meist um Werke der Kleinkunst, Schmuck oder Waffen und
Geratschaften.

Daneben stammten die Neuzugdnge aus der ganzen Welt,

aus zahlreichen Museen, vielen Formereien und von un-
zdhligen Kollegen. Schwerpunkte waren z. B. ein Konvolut aus Hera-
klion, eine Reihe an Objekten aus Alexandria sowie zahlreiche Stiicke
von Gilliéron, immer wieder Ankdufe von dem Miinchner Gipsformer
Geiler oder dem Formator Wolfert usw. AuRerst viele Stiicke gingen
als Schenkungen in den Bestand ein. Die Sammlung nahm langsam
aber sicher einen Umfang an, der mit den anderen deutschen Abguss-
Sammlungen mithalten konnte.

Mit Johannes Sieveking, der am Antiquarium tdtig war und zuvor
Assistent Furtwdnglers, fiihrte Wolters einige der Projekte Furtwanglers
fort, so beispielsweise die enge Kooperation mit Stettin: So geht

z.B. die zweite Rekonstruktion des Doryphoros auf Wolters zuriick
(s.S.74 f.). Aber auch andere Rekonstruktionsarbeiten, wie die an der
Athena Amelung (s.S.72 f.), fiihrte er fort. Denn Wolters »gestattete
mit Freuden die Fortsetzung der Arbeit, deren Ausfiihrung den Kiinst-
lerhanden Christoph Niifileins anvertraut wurde. Thm und Sieveking,
der wieder die Leitung {ibernahm, ist es zu danken, wenn ich heu-

te den Lesern die vollendete Restauration vor Augen fiihren kann,
schreibt Walter Amelung 1908. Das Ergebnis war in der Galeriestrafie
4 zu erwerben - fiir 500 Mark, ein stolzer Preis, wenn man bedenkt,
dass der Abguss eines etwa lebensgrofien Kopfes ca. 10 Mark kostete.
Zwar erhielt die Sammlung erst mit dem Umzug und der Neueréffnung
1932 einen eigens als solchen ausgewiesenen Werkstattraum, es muss
aber auch davor die Moglichkeit gegeben haben, Abgiisse herzustellen
oder zu bearbeiten, wie das Beispiel der Athena Amelung und andere
Rekonstruktionen zeigen.



Wolters Streben nach Ordnung betraf auch die Beschreibung der
Sammlung: 1909 wurde ein neuer Fiihrer als Erweiterung des vorheri-
gen herausgegeben. Diese fiinfte Auflage wurde von Sieveking erstellt
und von Ernst Buschor revidiert, die 1.380 Stiicke aufnahmen.

Der Bestand der Abguss-Sammlung war ansehnlich, die Riume da-
gegen nicht. Wolters, genauso wie seine Vorganger, schrieb unermiid-
lich Briefe an das Ministerium fiir Unterricht und Kultus und wies auf
die Raumnot hin. Immer wieder fassten er und Carl Weickert, seit 1919
Konservator der Sammlung, die Bediirfnisse des Museums und die
Entwicklungen in den letzten 50 Jahre zusammen: Denn bereits Brunn
hatte die Raume im ersten Obergeschoss in der Galeriestrafie gefor-
dert, um aus den nicht geeigneten Rdume im Erdgeschoss ausziehen
zu konnen. »Diese sogenannten >Museumsrdumec im Parterre dienten
vorher als Magazin fiir die Banke und Gartengerate des Hofgartens,
nachdem verschiedentlich vergebens versucht worden war, fiir diese
ganz unbrauchbaren kellerartigen Raume einen Mieter zu findeng,
schrieb Wolters 1923. Enge und Erschiitterungen durch den Verkehr
sowie Feuchtigkeit und Kalte und nicht zuletzt der sich hdufende
Vandalismus den Abgiissen gegeniiber fiihrten 1919 zur Schliefung der
Sammlung fiir die Offentlichkeit. Es gab immer mehr Schdden an den
Gipsen und auch fiir die Lehre war die Sammlung quasi unbenutzbar.
Als »ein Jammertal« bezeichnet Weickert das Museum. Die Raum-

not war immens geworden: Neben den rund 2.000 Abglissen waren
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auch iiber 20.000 Fotos und eine groffe Gemmen-Sammlung Teil des
Museums. Weickert schrieb 1925 an das Ministerium einen beeindru-
ckenden Bericht zur Situation und zu den Bediirfnissen der Miinchner
Sammlung und bewies damit, wie vertraut er mit der Museumsarbeit
war. Hierfiir und mit Blick auf die Aufstellung der Sammlung war er
eigens auf Reisen gegangen: In Dresden, Bonn, Leipzig, Frankfurt, Ber-
lin und Wiirzburg hatte er sich andere Sammlungen angeschaut, deren
Ausstattung, Bestand und Raume. Und auch die Presseberichte aus
den 1920er Jahren zeichnen ein verheerendes Bild der Abguss-Samm-
lung: »Aber es ist nichts mehr als ein Magazin, wo grade das, was wir
an der Antike suchen, am wenigsten zur Geltung kommt. Griechische
Skulptur muss auf freien Sportpldtzen aufgestellt werden, und nicht in
staubigen Lagerrdaumen.« (Abendzeitung 3.9.1926) oder: Die Abgiisse
»sind magaziniert und haben ein Dach iiber sich, das sie davor schiitzt
zugrunde zu gehen. Das ist aber auch alles. (...) Ein Abguss stort und
bedrdngt den anderen. Und so ist es begreiflich, dass dieses Museum,
das ja in seiner gegenwartigen Gestalt gar keines ist, nicht gerne be-
sucht wird« (Miinchner Zeitung 18.10.1926).

1926 dnderte sich die Situation schlagartig. Das Volkerkundemuseum
war von den Sdlen im ersten Obergeschoss in das Alte Nationalmuse-
um umgezogen, sodass die Archdologen wieder begriindete Hoffnung
hegen durften: Diese Raume mit dem fiir Skulpturen optimalen hohen
Seitenlicht sollten endlich, wie schon seit einem halben Jahrhundert
versprochen, dem Museum zugeteilt werden. Zwischenzeitlich mach-
te der Architektenbund die Raume dem Museum wieder streitig, der
hier ein »Architektenhaus« einrichten wollte und versuchte, dahin zu
wirken, dass das Museum nahe der Glyptothek doch besser aufgeho-
ben wdre.

Weickert hatte, um dem Anliegen mehr Uberzeugungskraft zu ver-
leihen, in der »Musteraufstellung eines Saales den Beweis erbracht«
(Bayer. Kurier 5.11.1926): Denn die Aufstellung der Skulpturen in
den neuen Salen sollte modern und neuartig sein: »nicht wieder mit
dem Riicken gegen die Wand, also dekorativ, wie das in den meisten
Plastikmuseen immer noch der Fall ist, sondern so, dass man von allen
Seiten um die Figuren herumgehen kann. (...) Wenn man sich dieser
Aufstellungsweise, die hier erstaunlicherweise zum ersten Male ver-
wirklicht wird, (...) gegeniibersieht, dann kommt es einem plétzlich
zum Bewufitsein, welch herrliche Moglichkeiten sich erdffnen, wenn
erst einmal das ganze Gipsabguffmuseum so aufgestellt sein wird.«
(Miinchner Zeitung 18.10.1926)

Nach zahlreichen Presseberichten und heftigen Diskussionen auch
auflerhalb der Stadt zu dieser sog. Miinchner Museumsfrage wurde
das erste Geschoss schliefdlich dem Museum fiir Abgiisse zugespro-
chen. Ironischerweise suchte man nun fiir die von den Archdologen
so ungeliebten Rdume im Erdgeschoss neue Nutzer, woraufhin sich
Wolters abermals einschaltete, um diese doch noch fiir sich zu retten.



Schlussendlich aber wird hier der Bund Deutscher Architekten, der
Miinchner Bund und der Miinchner Architekten- und Ingenieur-Verein
mit Verwaltungs-, Sitzungs- und Ausstellungsraume unterkommen.
Erst spdter konnte sich das Abgussmuseum hier wieder ausbreiten.

1928 gratuliert Heinrich Bulle Wolters zum 70. Geburtstag und im
Grunde auch zum Erfolg der rdumlichen Erweiterung: »Jetzt endlich
ist es so weit, dass auch hier fiir Menschen und Dinge in dem grofien
Obergeschof® Luft und Licht geschaffen wird, wie es schon Brunn zu-
gesagt war und von Furtwangler vergeblich erstrebt wurde.«

Im August 1929 wurde Wolters von seinen Amtern als Professor und
als Leiter des Museums fiir Abgiisse befreit und im November iiber-
nahm Buschor diese Tatigkeiten. Die Neueroffnung des Museums
fiir Abgiisse fand damit bereits unter Buschor statt am 14. Mai 1932
(s.S.76 ff.). Wolters aber behielt das Amt als Direktor der Antiken-
sammlungen bis Anfang 1935. Nur ein Jahr spdter verstarb Wolters
am 21. Oktober 1936. NsG
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DIE ATHENA-REKONSTRUKTION
VON WALTER AMELUNG

Um 1900 spielte die Frage nach dem Aussehen
der nicht mehr oder nur in Fragmenten erhal-
tenen antiken Bildwerke eine grof3e Rolle in der
Diskussion der Klassischen Archaologie. Etliche
Skulpturen wurden erganzt und verloren gegange-
ne Gruppen wiederhergestellt, vor allem von Adolf
Furtwangler in Minchen war dies ein Forschungs-
schwerpunkt.

Das aus literarischen und bildlichen Quellen
uberlieferte 12 Meter hohe Kultbild der Athena
des Phidias (vollendet 438 v. Chr.) im Parthenon
auf der Akropolis in Athen fand dabei besonderes
Interesse. Auch der Archaologe Walter Amelung
(1865-1927) befasste sich mit diesem Bildwerk:
Angeregt durch Furtwanglers Arbeiten fuhrte er
seine Rekonstruktion gemeinsam mit den Archao-
logen der Munchner Abguss-Sammlung durch. Der
erste Schritt war dabei die erfolgreiche Zusam-
mensetzung und Anpassung des Abgusses des
Korpers der sog. Athena Medici in Paris mit dem
eines Kopfes in Wien. Und es ging noch weiter.
»Nachdem es gelungen war, das Bild des Originals
in den Hauptzligen sicher festzustellen, mufite es
mein sehnlichster Wunsch sein, dieses Bild auch
in einer gewissenhaft durchgefiihrten Restaura-
tion wiedererstehen zu lassen, um dem urspring-
lichen Eindruck der Schopfung doch um einen
Schritt ndher zu kommeng, schreibt Amelung 1908.
Und so wurde die Uberlebensgrolle, ca. 3,5 Meter
hohe Figur der Gottin mit Kopfschmuck, Armen,
Schild, Speer und Schale sowie Schlange und Eule
erganzt. Letztere waren freie Nachbildungen des
Bildhauers Christoph NuRlein, der diese Attri-
bute aufgrund von Miinzdarstellungen und der
Umzeichnung eines heute verlorenen Reliefs aus
Ambelopiki an der Statue anfugte.

Die Arbeiten an der Rekonstruktion erfolgten in
der Koniglichen Sammlung von Gipsabglssen in

der Minchner GaleriestraRe. Dort konnten auch

Abglisse der sog. Athena Amelung erworben wer-
den. Einige dieser verkauften Abglisse sind noch

heute unversehrt erhalten geblieben, wie z.B. in

Cambridge und Moskau.

Die Minchner Sammlung wurde fast vollstandig
im Zweiten Weltkrieg zerstort, Reste der originalen
Minchner Rekonstruktionsarbeit konnten nun
aber durch die Verfasser in der Akademie der
Bildenden Kunste in Minchen erkannt werden.

An einem dort erhaltenen Oberkorper der sog.
Athena Medici wurden bei der 2019 getatigten
Restaurierung einige Auffalligkeiten entdeckt, die
nahelegen, dass an diesem Abguss bildhauerisch
gearbeitet wurde. Teile der Agis, das Medusen-
haupt und einige Schlangen sowie etliche am
Original gebrochene Falten sind mit Gips erganzt.
Das gesamte Stlick weist einen gelblichen Lack-
Uberzug auf, vermutlich Schellack, der in der Regel
zum Versiegeln und Festigen von Oberflachen
aufgetragen wird. Zudem finden sich Spuren einer
Formteilung und Reste von sog. Anboschungen

in Ton. Dies ist ein sicherer Beleg dafur, dass von
diesem Gips eine Negativform erstellt worden sein
muss (s.S.16 ff.). Man kann daher vermuten, dass
dies das Stiick ist, an dem die Erganzungen und
Rekonstruktionen nach den Vorgaben Walter Ame-
lungs vorgenommen wurden und das als Vorlage
flr weitere Abglisse diente. OH | WS
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DER MUNCHNER

DORYPHOROS

Doryphoros in der Ehrenhalle der LMU Miinchen,

um 1930, Denkmal fiir die im Ersten Weltkrieg

gefallenen Mitglieder der Universitat

Das verlorene Vorbild der Bronzestatue hat
der berihmte griechische Bildhauer Poly-
klet um 440 v.Chr. geschaffen. Antike Texte
bezeichnen sie allgemein als »Speertrager«
(griechisch dory-phoros). Wen die Statue
tatsachlich darstellt (Achill?), ist bis heute
umstritten. Mithilfe romischer Kopien konnte
der Archaologie Karl Friederichs den Speer-
trager 1863 als Werk des Polyklet identifizie-
ren. Formal basiert das Standbild auf dem

in Proportion und Korperbewegung genau
durchdachten Kanon, einer kunsttheore-
tischen Abhandlung des Polyklet. Fur ihn
waren Gegensatze wie Tragen und Lasten,
Anspannung und Entspannung, sich gegen-
seitig bedingende Teile eines mustergultigen
menschlichen Ganzen. In einer weiteren
Perspektive verkorpert der regelgerechte
Entwurf des Speertragers kollektive Werte,
indem er das formal »Schone, das ethisch

»Gute« und das philosophisch »Wahre« als
das gemeinsame »Richtige« in einer Gestalt
vereint. Seither fordert sein dreidimensiona-
les Menschenbild zum Nachdenken heraus.

Der Archédologe Adolf Furtwangler (verstor-
ben 1907) bahnte wissenschaftlich den Weg
flr die Nachbildung des verlorenen griechi-
schen Urbilds - gestiitzt auf seine dominan-
te Position in Mlnchen, das dortige hand-
werkliche Kénnen und einen finanzkraftigen
Freundeskreis. Die erste Idealrekonstruktion
des Speertragers in Bronze, von dem
Furtwangler-Nachfolger Paul Wolters geleitet
und aus drei romischen Kopien entwickelt,
war fir das Stadtische Museum in Stettin
bestimmt (1910-1912) (s.S.64 f.). Zehn Jahre
danach folgte die zweite Nachbildung, der-
selben Gussform entnommen wie die erste.
Diese Nachbildung diente vaterlandischen
Zielen in Munchen. Sie war von der Ludwig-
Maximilians-Universitat fir die in ihrem
Zentrum neu eingerichtete »Ehrenhalle«
bestellt: als Mittelpunkt eines heroischen
Denkmals flr die 1.026 im Ersten Weltkrieg
gefallenen Mitglieder der Universitat. Im
Zweiten Weltkrieg durch Bomben beschadigt
und danach beseitigt hat von dem Denkmal
allein der Speertrager Uberlebt - nunmehr
als leere Hille, steril wiederaufgestellt am
alten Ort, seines Speers beraubt, und seine
Geschichte verschweigend. RMS




Doryphoros in der

ehemaligen Ehrenhalle der

LMU Miinchen, 2015




DIE SAMMLUNG VON
DEN 1930ER JAHREN BIS
/U ITHRER ZERSTORUNG

19291945

Ernst Buschor war von

1929 bis 1959 Direktor des

Museums flr Abgusse.
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Als Ernst Buschor (1886-1961) am 1. November 1929 sein Amt als
Direktor antrat, waren die Planungen zum Umbau und zur Neugestal-
tung des Museums fiir Abgiisse in vollem Gange. Der Hauptskonser-
vator Carl Weickert und der Vorgdnger Buschors, Paul Wolters, hatten
sich bereits seit einigen Jahren bemdtiht, die durch den Umzug des
Volkerkundemuseums frei gewordenen Rdume im ersten Obergeschoss
fiir die Sammlung nutzen zu konnen (s.S. 66 ff.). Diese planerischen
Vorarbeiten werden Buschor die Berufungsverhandlungen erleichtert
haben, sodass ihm schliefilich zugesichert wurde, diese Sdle dem
Museum eingliedern zu konnen. Abgesehen von diesen neuen Ent-
wicklungen war Buschor bestens mit der Sammlung vertraut, an der er
mit mehrjdhrigen Unterbrechungen von 1908 bis 1919 als Konservator
gewirkt hatte.

Nach Buschors Amtsantritt Ende 1929 dauerte es noch etwas mehr als
zwei Jahre, bis schliefilich in einem feierlichen Festakt am Samstag,
den 14. Mai 1932 das Museum in den neuen Raumen eroffnet wer-
den konnte. Die lange Umbauzeit hatte sich offensichtlich gelohnt,
denn die Presse feierte iberschwanglich die neuen »lichtdurchfluteten
schonen Raume am Hofgarten«. Wie den damaligen Berichten zu ent-
nehmen ist, hatte Carl Weickert als Hauptkonservator die Neuaufstel-
lung der Sammlung konzipiert. Auf seine Anregung hin wurden wie
schon zuvor bei der provisorischen Aufstellung an den Wanden fast
ausnahmslos Reliefs aufgereiht, wahrend die Rundplastik so in den
Rdumen aufgestellt war, dass sich geniigend Platz bot, um sie umrun-
den und von allen Seiten betrachten und studieren zu konnen. Diese
Besonderheit wurde als »nicht museumsmafiig«, sondern als eine »der
antiken Auffassung« entsprechende Aufstellung gewiirdigt.



Auch nach der Eroffnung bis zu seinem Weggang 1934 kiimmerte sich
vorwiegend Weickert um die Angelegenheiten des Museums, wahrend
Buschor zwar als ehrenamtlicher Direktor fungierte, sich aber wohl
vorwiegend mit der Leitung des Seminars der Universitdt und vor
allem der Grabung des Heraions auf Samos beschdftigte. Mehr als die
Hilfte - ndmlich 14 von 25 - der Neuerwerbungen aus Buschors Zeit
kam unter Weickert zur Sammlung hinzu. Darunter befanden sich
auch die beiden Gespanne sowie das Unterteil des Oinomaos, alle drei
wichtige Erganzungen zu den vorhandenen Figuren des Ostgiebels
des olympischen Zeustempels. Auch die Korrespondenz des Museums
filhrte Weickert, der sich fiir Aufsichten und einen Heizer einsetzte,
damit die Schausammlung in den Wintermonaten nicht nur fiir Studie-
rende, sondern auch fiir die breite Offentlichkeit zuginglich gemacht
werden konnte.

Die Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1933 scheint im Museum
keine gravierenden Verdnderungen zur Folge gehabt zu haben. Zumin-
dest lassen die erhaltenen Akten den Schluss zu, dass die Sammlung
in den ersten Jahren von tiefgreifenden Einschnitten verschont blieb.
Ob der drastische Riickgang der Neuankdufe - von 1935 an kamen im
Schnitt nur ein bis zwei Objekte pro Jahr zur Sammlung hinzu, d.h.

Wie auch in den friheren

Aufstellungen verfolgte man 1932
eine streng chronologische Reihung,
allerdings begann man mit

den hellenistischen Werken und

endete im archaischen Saal.
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»Bewunderungswirdig sind
neben der Reichhaltigkeit dieser Sammlung

auch die prachtigen Raume und

das ausgezeichnete Licht, so dal die Plastiken

besonders gut zur Geltung kommen .«

Bayerischer Kurier, 17. Mai 1932




Die frihklassischen Werke gruppierten
sich um eine der spektakularsten
Neuerwerbungen des Museums: die
erst 1926 und 1928 gefundene Statue
des sog. Gottes aus dem Meer, die

der Kunsthandler Jacob Hirsch 1931 dem

Museum schenkte (alte Inv. 2379).

nur insgesamt elf Stiick bis 1943, - auf den Weggang Weickerts oder
auf eine Reduzierung der Haushaltsmittel und damit auf das Konto der
neuen Regierung ging, ldsst sich im Riickblick kaum noch beurteilen.
Tatsdchlich verwunderlich ist die geringe Anzahl neuer Objekte vor
allem fiir die vier Jahre vor Kriegsbeginn, da wahrscheinlich erst ab
1939 Einsparmafinahmen gefordert wurden.

Einen einschneidenden Eingriff von Seiten der Nationalsozialisten in
die Belange des Museums stellte die Entscheidung dar, die Ausstellung
»Entartete Kunst« von Juli bis November 1937 im Museum fiir Abgiisse
zu zeigen. Da man die Gipse nur zum Teil magazinieren konnte, wur-
den kurzerhand hohe Trennwande vor den Saalmauern eingezogen.

So konnten einerseits die grofien Objekte verborgen werden und ande-
rerseits wurden die Sdle zu kleineren und engen Ausstellungsraumen,
was zu der bewusst schlechten und unvorteilhaften Prasentation der
Werke beitrug.

Der Riickbau dauerte ein halbes Jahr, sodass erst im Sommer 1938

die Abglisse erneut gezeigt werden konnten. Ein ausfiihrlicher Artikel
in den Miinchner Neuesten Nachrichten vom 14. Juni 1938 berichtet,
dass sich die Neuaufstellung durch eine »gelockerte, lichte Darbietung«
und die Hinzunahme vieler bisher magazinierter Bestande auszeich-
nete. Beides war moglich geworden, weil das Museum erneut Rdume
hinzugewonnen hatte: Es erstreckte sich nunmehr iiber sieben Sale

im Hauptgeschoss, wo das Konzept auf der friiheren chronologischen
Reihung beruhte, mehrere Raume im Erdgeschoss mit der Abteilung
romischer Repliken nach griechischen Vorbildern sowie das Kopfdepot
in den Dachgeschossraumen. Leider sind von dieser Neuaufstellung
aufler den Fotos, die nach den Bombentreffern aufgenommen wurden,
keine Bilder erhalten. Die Neueinrichtung oblag Heinz Kdhler, der

seit Juni 1937 am Museum angestellt war. Eine neue Publikation des
Bestandes war ebenfalls in Planung, da die letzte Auflage des alten
Kataloges fast 30 Jahre zuriicklag. Die Veroffentlichung wurde allerdings
nicht realisiert, was wohl auf den Kriegsausbruch zuriickzufiihren ist.

Aucas Fuld oy, Enllasfals Kumat * .

Die Exponate der Ausstellung
»Entartete Kunst« hingen an
Trennwanden, die die Gipsabglsse

vollstandig verbargen.
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Ungefahr gleichzeitig lieff Buschor vermutlich auch die Abgiisse der
Tyrannenmorder modifizieren und beschaftigte sich intensiv mit der
Gruppe (s.S.82 f.). Dies stellt eine der wenigen Arbeiten Buschors mit
den Abgilissen im Miinchner Museum in dieser Zeit dar. Noch wahrend
des Krieges unternahm er 1942 und 1943 mehrfach den Versuch, durch
Zusammenlegung verschiedener Posten im Etat »zu dem bereits
vorhandenen Abguss des Ost-Giebels des Olympischen Zeustempels
endlich den dringend bendtigten Abguss des West-Giebels« erwerben
zu konnen. Der Ankauf des zweiten Giebels war bereits 1938 bei der
Wiedereroffnung des Museums geplant gewesen. Zu diesem Zweck
hatte man gegeniiber den Werken des Ostgiebels einen leeren Sockel
aufgestellt, doch war es vermutlich aufgrund knapper Haushaltsmittel
nicht zu einer Erwerbung gekommen. Ob Buschor im Juni 1943
tatsdchlich noch damit rechnete, eine solch grofRe Anzahl an Gips-
abgiissen ankaufen zu konnen, oder ob diese Forderung lediglich
seinen Glauben an den (baldigen) »Endsieg« demonstrieren sollte und
damit eher als politisches Symbol zu bewerten ist, ldsst sich nicht
mehr beurteilen.

Eine Antwort des Ministeriums auf Buschors Antrag — aufier wieder-
holten Hinweisen zur Einsparung von Geldern - hat sich zwar nicht
erhalten, aber aufgrund der damaligen Zustdnde ist kaum vorstell-
bar, dass ein solcher Ankauf ernsthaft in Erwdgung gezogen wurde.
Aufgrund der Luftangriffe auf deutsche Stadte wurde die bereits im
Oktober 1940 angeordnete »Sicherstellung von Kunstwerken gegen
Fliegerangriffe« - diese Aufforderung erging an alle staatlichen Museen
in Bayern - nun dringend erforderlich. Erst im Januar 1943 hatte

Blick in einen Raum
des Museums nach
Bombentreffern 1944/45

im Erdgeschoss
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Buschor selbst »Mittel zur Dachstuhlimprdgnierung« wegen
der »erhohten Luftgefahr« beantragt. Auflerdem verzeichnete
das Museum fiir Abgiisse, gegen dessen Auslagerung man
sich bewusst entschieden hatte, bereits im Oktober 1943 ers-
te Schdden durch Bombentreffer: neun vollstandig zerstorte
und zehn beschddigte Skulpturen.

Doch nicht nur die allgemeine politische Lage, auch die ein-
geschrankten Ridumlichkeiten im Museum lassen es fraglich
erscheinen, ob die Aufstellung einer solch monumentalen
Erwerbung wie dem Olympiagiebel mit einer Gesamtldange
von ungefdhr 30 Metern in der Sammlung moglich gewesen
wadre. 1940 wurde ein grofer Ausstellungsraum - welcher ist
nicht bekannt - an den Gauhauptstellenleiter vermietet, wei-
tere Sdle mussten seit Sommer 1943 an den Reichsarbeits-
dienst und die Deutsche Arbeitsfront abgetreten werden.
Hierdurch wurde das Museum, das sicher schon ldngere Zeit
fiir die Offentlichkeit geschlossen war, wobei der genaue Zeitpunkt der Das zerstdrte Obergeschoss 1944 /45
Schliefung unbekannt ist, immer mehr eingeschrankt. Aber auch das

wissenschaftliche Arbeiten wird kaum noch moglich gewesen sein.

Spdtestens im Herbst 1944 werden Abgiisse nicht mehr frei zuganglich

gewesen sein, nachdem die Deutsche Arbeitsfront aus den zerstorten

Rdumen in den oberen Geschossen in »einen noch beniitzbaren ehe-

maligen Ausstellungsraum im Erdgeschofi« umgezogen war.

Kurz vor Kriegsende wendeten sich auf dramatische Weise die Geschi-
cke des Museums fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke, mit insgesamt
2.398 Inventarnummern eines der grofiten damaligen Abgussmuseen.
In einer kurzen Notiz unterrichtet Ernst Buschor am 9. Januar 1945
das Staatsministerium vom vorldufigen Ende der Miinchner Samm-
lung: »Bei den Angriffen des 7.Januar wurde das Museum fiir Abgiisse
durch Volltreffer und Brand mit seinen Bestanden zum grofiten Teil
vernichtet. Die Gipsabgiisse waren im Einverstdndnis mit dem Minis-
terium am Ort belassen worden, da ihr Abtransport nicht moglich war
und sie im Laufe der Zeit ersetzt werden konnen.« Asv
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ERNST BUSCHOR

UND DIE TYRANNENMORDER

Zu den berihmtesten Denkmalern der Antike
gehorte die von Kritios und Nesiotes verfertigte
Tyrannenmordergruppe im Zentrum der Agora
von Athen. Dargestellt waren die Athener Har-
modios und Aristogeiton, die im Jahr 514 v.Chr.
den Tyrannen Hipparchos aus personlichen (nicht
etwa politischen) Griinden toteten und bereits
um 500 v.Chr. zu »Griinderheroen< der kurz zuvor
eingerichteten attischen Demokratie stilisiert
wurden. Es handelte sich um eine im Jahr 477/476
v.Chr. errichtete bronzene Statuengruppe, von der
in der romischen Kaiserzeit mehrere mafgleiche
Statuen- und Kopfkopien angefertigt wurden.

Von der zugehorigen, urspriinglich etwa

1,5-1,6 m breiten Basis sind bis heute lediglich
zwei kleine aneinanderpassende Fragmente mit
Teilen eines panegyrischen Epigramms erhalten.
Da die romischen Kopien jeweils einzelne Statuen
des Harmodios und des Aristogeiton tberliefern,
ist die Komposition der originalen Gruppe bis
heute umstritten.

Vor diesem Hintergrund flhrte Ernst Buschor
vermutlich in den spaten 1930er Jahren einige
Rekonstruktionsversuche mit den damals in der
Minchner Abguss-Sammlung befindlichen Gipsen
nach den im 18.Jahrhundert allerdings partiell
erganzten Statuenkopien in Neapel durch. Um ein
moglichst authentisches Bild der Figuren zu
erhalten, wurden diese beiden Abglsse modifi-
ziert; wahrend die neuzeitlichen Erganzungen
weitgehend beseitigt wurden, fanden einige
aktuelle Forschungsergebnisse zur Rekonstruktion
der Einzelstatuen Aufnahme. Dies betraf u.a. den
jlingeren Tyrannenmorder (Harmodios), der nun
richtig mit einem weit Uber den Kopf nach hinten
geflhrten Schwertarm erganzt wurde; in dieser

Hinsicht glichen die Minchner Gipsabglsse
prinzipiell bereits der einige Jahre spater in der
Abguss-Sammlung der Universitat Rom angefer-
tigten und bis heute maBgeblichen Rekonstruk-
tion der Tyrannenmorder in Gips.

Gegenuber der bereits seit etwa 1870 beliebten
und in mehreren Museen realisierten keilformigen
Komposition, bei der die beiden Tyrannenmorder
Ricken an Ricken stehen und auf den imaginaren
Gegner einstiirmen, pladierte Buschor fiir eine an-
dere Rekonstruktion. Nachdem er mit den Minch-
ner Gipsabgussen mehrere, zum Teil ebenfalls
bereits seit dem 19.Jahrhundert vorgeschlagene
Losungen (>flachige Gruppe, »gestaffelte Gruppes,
»zusammenbewegte Gruppe«) in insgesamt

33 Varianten durchgespielt hatte, favorisierte er
schlieBlich eine szusammenbewegte Gruppe, bei
der die beiden Tyrannenmorder Brust an Brust
agieren und Harmodios sich etwa einen Schritt
vor seinem alteren Gefahrten befindet.

Der Rekonstruktionsvorschlag Buschors basierte
im Wesentlichen auf einem subjektiven asthe-
tischen Urteil und blieb zu Recht nicht lange
unwidersprochen; problematisch ist hier insbe-
sondere, dass Harmodios nun jeder Aktion seines
Gefahrten im Wege steht. Vermutlich stiirmten
die Tyrannenmoarder vielmehr Ricken an Riicken
auf gleicher Hohe (parallel zueinander oder auch
keilformig) auf den imaginaren Gegner ein; eine
vergleichbare Aufstellung entspricht am ehesten
den Wiedergaben der Gruppe in der Kleinkunst
und ist zudem gesichert fiir die beiden urspriing-
lich auf dem Kapitol in Rom errichteten Kopien
der Tyrannenmorder.

Buschors »Versuchsreihe« allein konnte keine Ent-
scheidung in der Frage der Gruppenkomposition
liefern. Sie stellt jedoch einen bemerkenswerten
(und sehr zeitspezifischen) Versuch dar, anhand



Gipsabgiisse romischer Kopien
der Tyrannenmdrder Harmodios und

Aristogeiton mit neuzeitlichen

Gips-Rekonstruktion der Tyrannenmdorder.
Erganzungen (Inv. 572 und 573) Rom, Museo dei Gessi

von Gipsabgussen, die zunachst auf der Grundlage

neuester Forschungsergebnisse modifiziert wur-

den, zu einem differenzierten und aus Sicht des

»Wersuchsleiters< plausiblen Ergebnis zu gelangen.

In der Forschung wurde sie sogleich rezipiert

und gilt bis heute als einer der aufwendigsten ;

Versuche, anhand der romischen Statuenrepliken | y
Aussagen zur Komposition der originalen Gruppe ' £

in Athen zu treffen. RK

Gips-Rekonstruktion

der Tyrannenmordergruppe

s wmms  durch Ernst Buschor
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DAS MUSEUM OHNE RAUME
UND ZUNACHST AUCH OHNE
EXPONATE (1945-1976

Die Abguss-Sammlung mit dem urspriinglichen Bestand von ca. 2.400
Abgiissen wurde in den Jahren 1944 und 1945 vollkommen zerstort.
Lediglich 15 Abgiisse hatten den Krieg unbeschadet iiberstanden und
wurden nach dem Krieg in ein neues Inventarsystem (Inv. 1-12, 14,
17 und 230) iiberfiihrt. Alle verzeichneten Stiicke sind von kleinem
Format, so dass sie vermutlich aufgrund der leichten Transportierbar-
keit zusammen mit dem Institut an die Universitit umgezogen worden
waren. Dartiiber hinaus kamen zu einem spateren Zeitpunkt mehrere
Stiicke, die zum Teil aus den Hofgartenarkaden geborgen worden wa-
ren, liber Umwege zuriick in die Sammlung (z.B. Inv. 230, s.S. 37 {.).

Bereits 1946 bestand der Wunsch, das Abgussmuseum wiedereinzu-
richten. Verwaltungstechnisch gehorte die Sammlung, genau wie die
Fotosammlung, zu den wissenschaftlichen Sammlungen des Staates.
Die Bibliothek hingegen unterstand als Verwaltungseinheit dem
Archdologischen Institut und somit der Universitdt. Diese Situation
spiegelte sich auch in der Aufgabenverteilung des Personals wider, da
der Vorstand des Instituts zugleich in ehrenamtlicher Funktion Direktor
des Abgussmuseums war. Zum damaligen Zeitpunkt umfasste der Per-
sonalbestand des Abgussmuseums Ernst Buschor als ehrenamtlicher
Museumsdirektor sowie Heinz Kahler als Konservator. Die zweite Kon-
servatorenstelle war bis zu dessen Suspendierung mit Franz Willemsen
besetzt gewesen. Buschor war wahrend seiner Suspendierung als Insti-
tutsvorstand (bis 1948) in der Lehre von Emil Kunze vertreten worden,
fungierte aber weiterhin als Museumsdirektor. In seinen Berichten an
die Verwaltung der wissenschaftlichen Sammlungen des Staates ver-
kniipfte Buschor mit der Wiedereinrichtung eine Personalaufstockung.
Neuerwerbungen von Abgilissen wurden zu diesem Zeitpunkt aber
nicht finanziert. Stattdessen ging ein Grofiteil des Etats in die Erwer-
bung von Fotografien und die Einrichtung der Fotowerkstatt. Zudem
wurde 1946 die zukiinftige Stellung des Archdologischen Instituts
diskutiert, das durch die wissenschaftlichen Sammlungen einerseits
der Staatsverwaltung und durch die Lehrverpflichtung andererseits

der Universitat unterstand.

Ernst Homann-Wedeking,

Direktor des Museums fiir Abgiisse

von 1959 bis 1973

84



Die Raumsituation des Instituts und der Sammlung standen ebenfalls
zur Debatte und es wurden, aufgrund der Ndhe zur Universitat, die
Riickkehr in die Hofgartenarkaden oder eine Unterbringung im Prinz-
Carl-Palais erwogen.

1947 wurden dem Archdologischen Seminar schliefflich Rdume fiir

die Bibliothek und Biiros im heutigen >Haus der Kulturinstitute« zu-
gewiesen, welche 1949 schliefilich bezogen wurden. Das ehemalige
NSDAP-Verwaltungsgebdude, geplant von Paul Ludwig Troost, hatte
den Zweiten Weltkrieg unbeschadet iiberstanden und war nach Kriegs-
ende von den Alliierten als »Central Collecting Point« genutzt worden.
Dort wurden die unter der Nazi-Herrschaft entwendeten Kunstsamm-
lungen gesichtet und die Riickgabe von unrechtmafig erworbenen
Kunstgiitern an ihre rechtmafiigen Eigentiimer koordiniert. Das Ge-
bdude wurde bereits ab 1946 vom im selben Jahr gegriindeten Zentral-
institut fiir Kunstgeschichte genutzt und auch die Antikensammlungen
Miinchen sowie die Staatliche Graphische Sammlung samt Exponaten
und Ausstellungsflache waren bereits dort untergebracht. Diese Unter-
bringung sollte allerdings nicht endgiiltig sein. Aufgrund der schwie-
rigen Raumsituation wurde 1948 nach Alternativen gesucht. Diese
Mafinahme wurde auf Anweisung des Staatsekretdrs Dr. Dieter Sattler
zundchst zuriickgestellt, um anschlieflend in die Planung des gesam-
ten Museumareals einbezogen werden zu konnen. Im Laufe der Zeit
hatte sich auch der Wunsch der Unterbringung geandert: Fiir Buschor
war die raumliche Nahe zwischen Abguss-Sammlung, den Miinch-
ner Originalsammlungen und dem Archdologischen Seminar oberste
Pramisse geworden. Dennoch wurde 1952 erneut iiber die Riickkehr
des Museums in die Hofgartenarkaden an der Galeriestrafle diskutiert.
In seiner 1953 verfassten Denkschrift »Notwendigkeit der Wiederein-
richtung eines Abgussmuseums« schrieb Buschor daher konkret: »Das
wieder erstehende Museum miisste in ndchster Ndhe des Archdologi-
schen Instituts und der Glyptothek liegen.« Da er zu diesem Zeitpunkt
bereits emeritiert war und sich selbst vertrat, befanden sich sowohl
das Institut als auch die Sammlung in einer Art Schwebezustand.

= ekhabt

Das Haus der Kulturinstitute in

den 50er Jahren, damals noch mit der

Adresse ArcisstraBRe 10

Auszug aus den Archivunterlagen
des Bayerischen Staatsministeriums

flir Unterricht und Kultus
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Sog. Sappho (Inv.6): Der Kopf befindet

sich im Original wahrscheinlich in

einer Privatsammlung.
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Die beiden Konservatorenstellen waren im Zuge der Berufung Kahlers
nach Saarbriicken mit Dieter Ohly als planmdfRigem Konservator

und Hans Walter als auflerplanmafiigem Konservator besetzt. Diese
neue Personenkonstellation in Kombination mit der kaum ausgebauten
Sammlung und deren geringer Offentlichkeitswirkung fiihrten u. a.
auch zu Uberlegungen, das mit nur 15 Exponaten duferst kleine Mu-
seum endgiiltig an die Universitdt anzugliedern.

Als 1959 Ernst Homann-Wedeking die Nachfolge Buschors antrat,
gehorte zu seinen ersten Amtshandlungen eine Umstrukturierung des
Stellenplans, ndmlich die Einrichtung einer weiteren Assistentenstelle
an der Universitdt. Homann-Wedeking hatte damit die von Buschor an-
gestrebte Personalerweiterung durchsetzen konnen, denn auch an ihn
war vom Kultusministerium der Wunsch nach einer Wiedereinrichtung
des Abgussmuseums herangetragen worden. Die Sammlung war zu
diesem Zeitpunkt noch immer nicht merklich angewachsen - lediglich
1958 kamen drei Exponate zur Sammlung hinzu. Erstmalig ermoglich-
te ein von der Universitatsgesellschaft einmalig bewilligter hoherer Be-
trag 1961 den Ankauf von 15 grofieren Abgiissen, darunter die Statue
des Ares Borghese, der Amazone des Kresilas, des Sophokles ehemals
Lateran, des Fechters Borghese und der Athena aus Pergamon.

Neben dem Ankauf wurden in der Tradition des Museums Forschungs-
projekte durchgefiihrt. Hans Walter forschte bereits 1958 mittels

eines von der Technischen Universitdt ibernommenen Abgusses des
Barberinischen Fauns zur Ergdnzung des rechten Beins der Skulptur.
Die Rekonstruktion von antiken Originalen hatte in Miinchen bereits
Tradition, wie die Kopienforschung Furtwanglers u.a. zum Doryphoros
(s.S.74 £.) oder die Rekonstruktionsversuche des Diskobol (s.S.150 f.)
belegen. Walter griff Furtwanglers Zweifel an der Gestaltung des weit
ausgelagerten Beins auf. In seiner Forschung nutzte er ausschlief3-

lich die umfangreichen Archivunterlagen: Ankaufsakten des Hauses
Barberini, friihe Stiche, Korrespondenz zwischen Ludwig I. und Martin
von Wagner, Wiedergaben in Bozzetti und spdteren Zeichnungen. Der
originale Faun war namlich noch nicht zuganglich, da sich die Glypto-
thek gerade im Wiederaufbau befand. Durch sein Vorgehen gewann
Walter Einblick in die frithesten Restaurierungsmafinahmen in Stuck
und die auf Gian Lorenzo Bernini zuriickgehenden Veranderungen an
der Skulptur, ndmlich die steilere Sitzposition. Besonderes Augenmerk
legte er jedoch auf die von Camillo Pacetti vorgenommenen Marmor-
erganzungen, fiir deren Anbringung antike Bruchkanten abgearbeitet
worden waren. In Zusammenarbeit mit dem Miinchner Bildhauer
Eberhard Luttner liefs Walter 1959/60 ein steiler aufgestelltes, weniger
ausgelagertes Bein ergdnzen. Dieser Vorschlag fand 1965 jedoch keine
vollstandige Beriicksichtigung bei der Wiedererganzung des originalen
Fauns in der Glyptothek.



Abguss des Fauns, der Hans Walter als Der Barberinische Faun, wie er heute

Arbeitsmodell diente (Inv.13) in der Miinchner Glyptothek steht

Der Wunsch nach der Wiedereinrichtung und dem Ausbau der Ab-
guss-Sammlung fiihrte auch in der Zeit Homann-Wedekings erneut
zur unweigerlichen Frage, wo die Sammlung denn untergebracht
werden solle. Die Situation, eine so kleine Sammlung zu erweitern und
gleichzeitig neue Raumlichkeiten dafiir zu bekommen, erwies sich als
ausnehmend schwierig. Mittelzuweisungen fiir grof3flachigere Ankaufe
oder zusdtzliche Stellen blieben daher vorerst aus. Als 1966 Hans Wal-
ter den Ruf nach Salzburg annahm, wurde Ingeborg Scheibler mit der
Leitung der Abguss-Sammlung betraut. Trotz der finanziell angespann-
ten Situation gelang es ihr, im Laufe der Zeit mit den Neuerwerbungen
ein breites Spektrum der antiken Stilgeschichte abzudecken, das gera-
de fiir die Lehre und Forschung von grofier Wichtigkeit war und noch
immer ist. Die Neuzugdnge der Sammlung stammten zum einen aus
Ankaufen bei den Gipsformereien in Berlin und Dresden, zum anderen
aus Tauschaktionen mit den Universitdtsmuseen in Basel, Innsbruck
und Gottingen. Scheiblers eigene Forschung in der Abguss-Sammlung
galt der Untersuchung von im Krieg verschollenen Originalen auf Basis
noch vorhandener Abgiisse. So publizierte sie auf Basis des Miinchner
Abgusses den Kopf der sog. Sappho, dessen Original von einer antiken
Aphroditestatue entlehnt ist und heute verschollen ist.

Abguss des Barberinischen Fauns
ohne jegliche Erganzung des rechten
Beins (Inv. Th76)

Ingeborg Scheibler, die das

Museum von 1966 an leitete
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MUSEUM
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KLASSISCHER
| BILDWERKE

MUHCHENM = MEISERETRASSE 10

Ehemalige Allerheiligen-Hofkirche

in der Miinchner Residenz in

restauriertem Zustand
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Kurz vor dem 100-jahrigen Jubilaum
erschien ein Katalog-Heftchen zum
Preis von 1,50 DM.

1967 wurde ein Katalog der 72 wichtigsten Abgilisse der Sammlung ge-
druckt. Der Katalog erfiillte dabei die Funktionen der Dokumentation
des Museumsbestandes und der Information der Museumsbesucher.
Zudem wurde ein neuer Aufstellungsort fiir die Sammlung ins Spiel
gebracht, namlich die in der Residenz liegende, ebenfalls von Leo von
Klenze entworfene ehemalige Allerheiligen-Hofkirche. Auch diese war
im Zweiten Weltkrieg stark zerstort worden. Bereits im Januar 1969
wurde Homann-Wedeking vom Kultusministerium um eine neue,
aktuelle Denkschrift gebeten, die als argumentative Hinterfiitterung fiir
die Sanierung der Kirche und die anschliefende Sammlungsaufstellung
dienen sollte. Im selben Jahr nutzte Homann-Wedeking das 100-jahrige
Jubildum der Sammlung, um auf die aktuelle Situation des Museums
aufmerksam zu machen. Trotz des unmittelbar erteilten Bauauftrags
kam es zu gravierenden Verzogerungen aufgrund des schlechten Ge-
bdudezustandes. Die zweite Bauphase wurde bis in das Jahr 1975/76
verschoben und das Vorhaben der Unterbringung der Abguss-Samm-
lung schlieflich aufgegeben. Die ehemalige Allerheiligen-Hofkirche
hadtte ohnehin der mittlerweile gewiinschten raumlichen Nahe zum
Institut und den Antikensammlungen entgegengestanden.

Einen entscheidenden Zuwachs und auch grofie 6ffentliche Auf-
merksamkeit erhielt das Museum fiir Abgiisse im Nachgang der fiir
die Olympischen Spiele 1972 in Miinchen konzipierten Ausstellung
»100 Jahre Deutsche Ausgrabung in Olympia«. Alle dort gezeigten
Gipsabgiisse und Bronzerepliken wurden nach Ende der Ausstellung
der Abguss-Sammlung iibereignet, wobei der riesige Abguss des West-
giebels des olympischen Zeustempels aufgrund eines Streits {iber den
weiteren Aufstellungsort zuvor fiir mediales Aufsehen gesorgt hatte
(s.S.90 f.). Gerade in Anbetracht der damals unklaren Nachfolge der
seit 1973 vakanten Professur am Institut - Nikolaus Himmelmann und
Hans-Volkmar Herrmann hatten sich gegen Miinchen entschieden -
riickte das Museum fiir Abgiisse in den Fokus o6ffentlichen Interesses
und seine umfassende Erweiterung bildete in den folgenden Jahren
einen Tatigkeitsschwerpunkt von Paul Zanker, der 1976 nach Miinchen
berufen worden war.



Sog. Waggon im Lichthof Nord, wo
die Gipsabglisse ab archaischer Zeit

aufgestellt waren

Da seit 1973 keine langfristigen Planungen hinsichtlich eines festen
Ausstellungsraumes vorlagen, wurden die Abgiisse in der Zwischen-
zeit in einem Einbau zwischen den Treppenaufgdngen des zweiten
Stocks und in den Gdngen vor dem Seminar im Nordteil des Hauses
der Kulturinstitute aufgestellt. Die Ausstellungsflaiche wurde spadter um
einen dhnlichen Einbau im stidlichen Treppenhaus des Gebdudes auf
dem gleichen Stockwerk erweitert. Dariiber hinaus konnte das Muse-
um durch die Olympiagiebel-Debatte 6ffentlichkeitswirksam vertreten,
dass der erweiterte Wiederaufbau in der Miinchner Antikentradition
fufite und gleichzeitig eine sinnvolle Aufgabe fiir die Zukunft dar-
stellte. In der Riickschau bestand fiir Ingeborg Scheibler damals schon
der »Bildungsauftrag (...) auch darin, in Erganzung zum Angebot der
Glyptothek, interessierten Besuchern Einsichten und Kenntnisse zur
antiken Kunst- und Kulturgeschichte zu vermitteln und die didakti-
schen Vorteile, die die Sammlung fiir den akademischen Lehrbetrieb
bot, auch fiir die Offentlichkeitsarbeit zu nutzen. Nicht zuletzt konnte
man dem Publikum mit Hilfe dieses Anschauungsmaterials Einblicke
in archdologische Forschungsmethoden verschaffen.« Gerade diese
Zielsetzung ist auch heute noch giiltig, wobei digitale Forschungs-

methoden hinzugekommen sind und erfolgreich zur besseren Wahr- _ wli "“Hml imiir”"' '

nehmung der Sammlung beitragen. cc ; T

Sog. Waggon im zweiten Stock am

Lichthof Stid (AuBen- und Innenansicht):
Aufgrund der eingezogenen Wande
herrschten sehr ungtnstige Lichtverhalt-

nisse.

89



Z
(A
L
O
Z
=
=
Z
=
al
=
>
—
O

Der Miinchner Abguss des Westgiebels vom
Zeustempel in Olympia hat eine bewegte
Geschichte, die als Spiegel der Wertschatzung des
Mediums Gips gelesen werden kann.

Anlasslich der Olympischen Spiele in Minchen
wurde am 1. Juli 1972 im Deutschen Museum eine
grofRe Ausstellung Uber das antike Olympia er-
offnet: Das Glanzstlck war die malRstabsgetreue
architektonische Rekonstruktion des Westgiebels
vom Zeustempel in Olympia mit den Figuren der
Kentauromachie, welche der Kurator der Aus-
stellung, Berthold Fellmann, mit Peter Grunauer
vom Institut fur Baugeschichte der Technischen
Universitat Minchen in der Berliner Gipsformerei
anfertigen liel3. Der Giebel war einerseits bahn-
brechend, anderseits traditionell: Zum ersten Mal
zeigte eine Rekonstruktion die Figuren mitsamt
ihrem architektonischen Rahmen im Giebel-

feld - die Rekonstruktion und die Anordnung der
Figuren selbst aber ist den Arbeiten von Richard
Gruttner und Georg Treu aus den 1880er Jahren
verpflichtet.

Nach Ende der Ausstellung beschloss die Mu-
seumsleitung im Mai 1973, die Kentauromachie
zu demontieren. Die Statuen wurden im Depot
eingelagert, der Abguss der rahmenden Architek-
tur unwiederbringlich zerstort. In Minchen wurde
viel darliber diskutiert, was mit den Giebelfiguren

Die vier Metopen vom Zeusgiebel wurden 1973 im Eingangs-

bereich des Archadologischen Seminars angebracht.

geschehen sollte. Die Ubrigen in der Ausstellung
gezeigten Reproduktionen, die Gipsabgtsse etwa
der vier Metopen des Zeustempels und auch die
Nachglsse der Kleinbronzen, kamen in das Muse-
um flr Abglisse Klassischer Bildwerke. Da jedoch
damals der zukinftige Standort des Museums
noch unsicher war, konnten die Giebelfiguren erst
1976 Gbernommen werden. Wegen der schieren
GroRe des Ensembles wurden sie jedoch nicht
ausgestellt, sondern nur der Apollo.

In seiner Gesamtheit ist der Giebel seit 2018
wieder zu sehen: als Dauerleihgabe im frisch
renovierten Minchner Wilhelmsgymnasium

(s.5.110f). RB



Der Westgiebel des Zeustempels
in der Ausstellung im Deutschen Museum
mit architektonischem Rahmen und

Giebelfiguren

amstag/Sonntag, 16./17. Juni 1973

Stiddeutsche Zeitung N

Allerheiligen-Hofkirche als Gipsgotter-Asyl

Der Klenze-Bau soll nach seiner Wiederherstellung das AbguBmuseum aufnehmen

Von unserem Redaktionamitglied Charlotte Nennecke

Als man in Miinchen wihrend der letzien Monate um den rekonstruierien Giebel des Zeuste
pels von Olympia stritl, wurde in diesem Zusammenhang gelegentlich ein Minchner .. Abgufimu-
seum” erwiihnt, Daf es hier eine derartige Elnrichtung gibt, daf sie sogar eine iiber hundertjih-
rige Traditlon hat, diirfte ziemlich vergessen sein, da das ursprilngliche Museum im Nordirakt
der Hofgarienarkaden samt seinen Bestinden darch Bomben zerstirt wurde. Inzwischen verfilgt
das Museum fir Abgilsse kiassischer Bildwerke” — so seine offizielle Bezeichnung = aber be=
reits wieder liber gut 200 Einzelstiicke, die allerdings im Geblinde Melserstrabe 10 aus Platzman-
xel nur Studlerenden und Wissenschafilern zuginglich sind. Wie kurz berichiet, soll das Museum
kiinftig jedoch seinen Platz in der Allerheiligenhofkirche erhalten und dann auch wieder allen

Interessierien offenstehen,

Heute verfllgen Bonn und Gittingen fber die
griften AbguBmuscen in der Bundesrepublil.
Frither, bis zu ihrer Zerstrung, war die Minch-
ner Sammlung sehr berlihmt. Ihre rund 2400 Ab-
giksse dienten in erster Linie der Lehre und For-
schung, konnten im Hofgartentrakt aber atch
zweimal wichentlich besichtigt werden. Den
Bombenangriff im Jahr 1844 Gberstanden dann
nur ¢in Dutzend Figuren. Als das Archiologi-
sche Seminar der Univ tiit sphiter sein Domizil
an der Melserstrale 1 wanderten diese
Ubesbleibsel der Sammiung mit. Erst 1950 aber
konnte damit begennen—werden —die Bootinde
dureh Ankauf never Abgiisse wieder aufzufiil-

Sammlung Agyptischer Kunst eingezogen ist),
ein Raum vorhanden sei. Gumppenberg offe-
rierte daraufhin die von Klenze erbaute Aller-
heiligenhofkirche — ein Vorschlag, der {iberall
spantane Zustimmung fancd.

Mittel fiir 1975 in Aussicht

Seither ruht der Antrag auf Bereitstellung der
fiir die Renovierung der Allerheiligenhofkirche

bendtigten Mittel beim Finanzministerium. Der |

Kostenvoranschlag von 1969 :mnnt'c die
glelchswelse, bescheldene Summe B00 000
Tdurk, die sich T dtirch Ju.- Cuerung

aufl eine Million erhfht haben dilefte, Blsher ||

NEU ANGESCHAFFT haben Professor Dr. Ernst Homann-Wedeking und die Museumshel erin
Dr. Ingeborg Scheibler seit 1959 diese und etliche andere Abgiisse antiker Plastiken. Im Mittelpunkt
eine Athletenstatue des Polyklet, danchen eine der Werkstatt des Phidias zugeschricbene Aphiro-
dite (ohne Kopf). Rmh:s Abgilsse archaizcher Midchenfiguren von der Akropolis.

Phota: FH!: Neuwirth

Links: Szenen des
aufwendigen Aufbaus im
Deutschen Museum

Rechts: Die Olympia-
Ausstellung loste eine
erneute Diskussion

um die Unterbringung des

Abgussmuseums aus.
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DER WIEDERAUFBAU DER
SAMMLUNG UNTER
PAUL ZANKER (19/6-1991

Paul Zanker,

Direktor des Museums

von 1976 bis 2002
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Als man sich an den archdologischen Instituten der Universitdten in
den 1970er Jahren wieder auf den Wert der Abgiisse besann, er-
wachten viele deutsche Abgussmuseen aus ihrem Dornrdschenschlaf.
Beispielsweise wurde in Gottingen die 1765 gegriindete Sammlung
nach einer Phase der Stagnation stark erweitert und neu aufgestellt,
was mit den vielen Vorteilen der Abgiisse fiir Forschung und Lehre
begriindet wurde. Christof Boehringer, der damalige Leiter, schrieb
dazu 1976: Abgussmuseen sind »weder museale Weiheraume in Gips
noch vernachldssigte Magazine«; in ihnen kann wie in einem Labor
gearbeitet, ausprobiert, neu verschoben und nach Bedarf kombiniert
werden. Damit fiihrte er zwar keine neuen Argumente an, doch konnte
er offensichtlich die Vorteile einer Abguss-Sammlung nicht als selbst-
verstandlich voraussetzen, sondern musste sie erneut ins Geddchtnis
rufen. Indem alle Abgiisse »gipsweifs« eingefdrbt und vor farbigen
Wainden aufgestellt wurden, sollten die Neuaufstellung der Sammlung
und die »Gestaltung der Sammlungsrdume mit modernen Ausstellungs-
mitteln“ dazu dienen, »antike Skulpturen (...) neu zu sehen.

Davon war man in Miinchen weit entfernt. Anfang der 70er Jahre zdhl-
te das Museum etwas iiber 200 Objekte, darunter 80 Kleinbronzen aus
der Olympia-Ausstellung des Deutschen Museums (s.S.90 {.). Diese
wenigen Exponate filhrten ohne addquate Ausstellungsrdume in dunk-
len Gangen nicht nur im iibertragenen Sinn, sondern wortwortlich ein
Schattendasein (s.S.88 f.). Doch in dem Jahr, als man in Gottingen
stolz die Neuaufstellung prdsentierte, ergab sich fiir das Miinchner
Museum endlich die entscheidende Wende: 1976 wurde Paul Zanker
nach Miinchen als Lehrstuhlinhaber des Instituts fiir Klassische Archao-
logie und als Direktor des Museums fiir Abgiisse berufen. In den Be-
rufungsverhandlungen setzte er sich vehement fiir den Wiederaufbau
der Sammlung als ein fiir die Forschung unentbehrliches Arbeitsinstru-
ment ein. Begiinstigt wurde Zankers Forderung sicherlich durch die
erneut aufkeimende Wertschdtzung der Gipsabgiisse in jenen Jahren.
Doch wird sein Anliegen entscheidendes Gewicht durch die Tatsache
erhalten haben, dass er seit 1975 Mitglied des von der Deutschen For-
schungsgemeinschaft (DFG) geforderten Forschungsprojekts »Romi-



sche Ikonologie« war. Mit Geldern aus diesem Projekt hatte er fiir seine
Studien bereits zahlreiche Abgiisse romischer Portrats angekauft und
konnte in Aussicht stellen, mit diesen und weiteren Neuankdufen aus
Drittmitteln die Miinchner Sammlung mafigeblich zu erweitern.

Dies wirkte sich auch positiv auf die bis dahin noch offene Frage der
Ausstellungsraume aus. Zanker wurde in den Verhandlungen zugesi-
chert, das Museum kiinftig im Haus der Kulturinstitute in der Meiser-
strafle aufstellen zu kdnnen. Noch waren zwar die Hallen und Galerien
durch Zwischenwdande in kleine Raume unterteilt, in denen sich die
Werkstatten der Staatsgemadldesammlungen befanden, doch war deren
Auszug fiir 1978 geplant. In den dadurch freiwerdenden Raumlich-
keiten sollten dann die Gipsabgiisse stehen. Diese Standort-Losung bot
zwei entscheidende Vorteile: Einerseits war das Institut fiir Klassische
Archdologie im selben Haus untergebracht - so wiirde die Sammlung
optimal der Forschung und Lehre dienen konnen. Andererseits lagen
die Originalsammlungen von Glyptothek und Staatlichen Antiken-
sammlungen in unmittelbarer Nahe am Konigsplatz, was eine frucht-
bare Zusammenarbeit erwarten liefs. Damit begann, wie Ingeborg
Scheibler, die damalige Konservatorin, schreibt »eine neue Ara fiir das
Museumc«. Rasant stieg zundchst die Zahl der Neuzugange. Allein im
Jahr 1977 kamen insgesamt 112 Abgiisse hinzu und endlich konnten
auch die Giebelfiguren aus dem Zeustempel von Olympia in das Mu-
seum iiberfiihrt werden (s.S.90 f.).

Rund die Hélfte der Ankdufe wurde durch die genannten DFG-Gelder
ermoglicht. Dies fithrte im Inventarbuch zu einer neuen Bestands-Kate-
gorie, die neben Zahlen auch das Buchstabenkiirzel »DFG« beinhalte-
te. Bis 1984 wurden mit Hilfe dieser Drittmittel 205 Abgiisse angekauft,
bei denen es sich ausschliefllich um romische Portrdts handelt. Zusatz-
lich dazu konnten viele neue, fiir den Aufbau der Sammlung und den
spezialisierten Forschungsansatz wichtige Objekte durch ein erhohtes
Haushaltsbudget und den Sammelansatz der Bayerischen Museen an-
gekauft werden. Neben Dieter Ohly (Glyptothek), Hans-Jorg Kellner
(Archdologische Staatssammlung) und Erich Steingrdber (Bayerische
Staatsgemdldesammlungen) kam wertvolle Unterstiitzung hierfiir von
Walter Keim, der seit 1947 als Ministerialrat im Bayerischen Staats-
ministerium tatig war. Seit seinem Amtsantritt kurz nach Ende des
Zweiten Weltkrieges hatte er die Geschicke des Museums aufmerksam
verfolgt und immer wieder zum Wiederaufbau gedrangt.

Nur zwei Jahre nach Zankers Amtsantritt wurde 1978 die erste Son-
derausstellung des Museums fiir Abgiisse nach dem Krieg eroffnet.
Aufgrund von Platzmangel - die Staatsgemdldesammlungen waren
nicht wie geplant in jenem Jahr ausgezogen - zeigte man die Schau in
den Rdaumen der Glyptothek. Dies war insofern passend, da es sich um
ein Gemeinschaftsprojekt der beiden Hauser handelte. Die Ausstellung
mit dem Titel »Die Bildnisse des Augustus. Herrscherbild und Politik
im kaiserlichen Rom« prasentierte eindriicklich erste Ergebnisse des

Ingeborg Scheibler,

leitende Konservatorin am Museum
von 1966 bis 1991
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Augustus-Ausstellung 1978/1979

von Glyptothek und Museum
flr Abglsse in den Raumen der

Glyptothek

9%

DFG-Forschungsprojekts »Romische Ikonologie«. 31 Abgiisse von Bild-
nissen des Augustus waren bis dahin angekauft worden und standen
mit anderen Abformungen im Romersaal rund um das beriihmteste
Portrat der Glyptothek, den sog. Augustus Bevilacqua. Paul Zanker
hebt im Vorwort des Ausstellungskatalogs den grofien Gewinn dieser
Zusammenarbeit hervor, denn die Abgiisse stellen »nicht nur notwen-
dige Hilfsmittel der archdologischen Forschung« dar, sondern bieten
»ein hervorragendes Anschauungsmaterial« — und helfen vor allem
bei der »Interpretation der vertrauten originalen Portrats«.

In dieser Anfangszeit wird auch der erste Kurzbericht iiber das Mu-
seum nach dem Zweiten Weltkrieg im Miinchner Jahrbuch von 1978
von Ingeborg Scheibler veroffentlicht. Neben einer Zusammenfassung
der Ereignisse seit 1945 und einer Liste der Neuerwerbungen be-
schreibt sie die drei Leitgedanken fiir den Wiederaufbau: Ankniipfend
an die Sonderausstellung zum Augustus-Portrat gilt es, »die reichen
Bestdnde romischer Bildnisse in der Glyptothek mit Hilfe einer er-
ganzenden Sammlung von Abgiissen weiter zu erschliefien«, sodann
griechische Rundskulptur zu sammeln und als drittes, »kaiserzeitliche
Wiederholungen verlorener griechischer Originale« anzukaufen.

Letzteres beschrieb Scheibler als »von der gegenwartigen Forschungs-
situation gefordertes Vorhaben«. Dieses bestand zu diesem Zeitpunkt
schon in einem ganz konkreten Antrag, der 1978 bei der Fritz-Thyssen-
Stiftung mit dem Titel »Studien zur Uberlieferung spitklassischer und
hellenistischer Plastik mit Hilfe von Abgiissen« eingereicht und im
selben Jahr bewilligt worden war. Zanker schreibt in seinem Antrag:
»Mein Plan ist es, die aussagekraftigsten Repliken einiger statuarischer
Typen und der wichtigsten Bildnistypen aus der Zeit des spateren

4. Jahrhunderts. und des Hellenismus zusammen mit einigen wichti-
gen Originalen nach und nach in Abgiissen unter gleichen duf3erlichen
Bedingungen (Material, Licht, Farbe) zu vereinen.« An einen Kollegen
schrieb er zu diesem Projekt, es handle sich »dabei um eine Sache, die
mir sehr am Herzen liegt und die fiir das von mir geleitete Museum
fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke in Miinchen eine entscheidende
Neuorientierung bedeuten wiirde.« Denn der wesentliche Teil des Pro-
jektes bestand in der »Beschaffung von ca. 120 Abgiissen von Kopfen
und Biisten und von ca. 25 Statuen und Torsi«, wie Zanker ausfiihr-

te. Seine grof3ziigige Planung mit einer Laufzeit von immerhin acht
Jahren scheint nicht auf ungeteilte Fiirsprache gestofien zu sein. Den
Skeptikern entgegnet er: »In der Tat ist es heute nicht leicht Abgiisse
zu beschaffen. Es erfordert personlichen Einsatz bei den entsprechen-
den Museumsdirektoren und auch die Suche nach einem geeigneten
Restaurator kann langwierig sein. Ich habe indes diesen Punkt bedacht
und von den fiir unser Vorhaben wichtigsten Institutionen positive
Stellungnahmen erhalten.« Schliefilich wurde das Projekt bewilligt. Das
Ergebnis ist beeindruckend: Durch geschickt gefiihrte Verhandlungen



und Kooperationen mit anderen Abguss-Sammlungen ermoglichten die
Gelder der Fritz-Thyssen-Stiftung am Ende nahezu 200 Neuerwerbun-
gen, die mit dem Kiirzel »Th« versehen inventarisiert werden. Aus die-
sem duflerst erfolgreichen Forschungsprojekt gingen zahlreiche Studien
und Publikationen sowie 1989 die zweite gemeinsame Ausstellung

mit der Glyptothek »Sokrates in der griechischen Bildniskunst« hervor.
Mit Hilfe dieser Drittmittel hatte Zanker sein Ziel, beim Wiederaufbau
nicht nur Abgilisse von allgemeiner Bedeutung fiir die antike Kunst-
geschichte zu versammeln, sondern das Museum zu einem »Spezial-
archiv fiir archdologische Forschungen« auszubauen und es zu einer
»in ihrer Art einmaligen Sammlung« zu machen, fast erreicht.

All diese enormen Anstrengungen zum Wiederaufbau des Museums
sind kaum zu iiberschdtzen. Im vierten Jahr von Zankers Zeit als
Direktor des Museums verzeichnete das Inventarbuch fast 700 Abgiisse
- einen Zuwachs von 250 Prozent! Damit war der Grundstock geschaf-
fen, um nun auch die Ziele in der Ankaufspolitik etwas anders for-
mulieren zu konnen: Es sollten sowohl »Abgiisse von exemplarischer
Bedeutung gekauft« als auch »das bereits Vorhandene (...) sinnvoll« er-
gdnzt werden. Und endlich erhielten die Stiicke eine addquate Ausstel-
lungsfldche. Mit zwei Jahren Verspatung zogen die Verwaltung und die
Restaurierungswerkstdtten der Staatsgemdldesammlungen 1980 in das
neu errichtete Doerner-Institut in der Barer Strafie. Damit konnte das
wiederaufgebaute Museum fiir Abgiisse nun auch der Offentlichkeit
zugdnglich gemacht werden. Zanker hatte dies als ein weiteres Ziel im
Katalog der Augustus-Ausstellung formuliert: » (...) solche Abgiisse
[stellen] nicht nur ein notwendiges Hilfsmittel der Forschung, sondern
- entsprechend dargeboten - auch ein hervorragendes Anschauungs-

Den Statuentypus des
sog. Hangenden Marsyas
hebt Zanker in seinem
Antrag besonders hervor,
um zu zeigen, wie
wichtig flr weitere
Studien eine Uberprif-
bare Kopienkritik an

Abglssen ist.

Ingeborg Scheibler konzipierte

als Kuratorin die zweite

Gemeinschaftsausstellung von

Glyptothek und Abgussmuseum

zum Portrat des Sokrates.
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Erste Aufstellung im

nordlichen Lichthof
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material fiir ein breiteres Publikum dar. (...) Das staatliche Museum
fiir Abgiisse (...) will auch kiinftig nicht nur der Forschung, sondern
ebenso dem an antiker Skulptur interessierten Publikum dienen.«

Erstmals konnte nun der nordliche Lichthof im Haus der Kulturinstitute
genutzt werden. Die Skulpturen standen zwar noch beengt von den
Einbauten, die erst einige Jahre spadter entfernt wurden, waren aber
deutlich besser beleuchtet als in den eingehausten Galerien, den sog.
Waggons. Nur wenig spater begannen im Mai 1981 die ersten Fiihrun-
gen, in denen die Sammlung der Offentlichkeit vorgestellt wurde. Diese
zogen viel Publikum an, nicht zuletzt durch regelmafiige Berichte der
Stiddeutschen Zeitung, die ausfiihrlich tiber den »kostenlosen archao-
logischen Unterricht« berichtete, der »interessierten Miinchnern (...)
einmal in der Woche in einer Sammlung ganz besonderer Art angebo-
ten« wurde.

Doch wahrte dieser Zwischenerfolg, was die Prasentation der Abfor-
mungen betrifft, nur wenige Jahre. Mitte der 1980er Jahre wurde das
Haus der Kulturinstitute unter Denkmalschutz gestellt und ab dieser
Zeit umfassend saniert. Zundchst schienen die Baumafinahmen im
Romerkeller des Untergeschosses, den es als erstes traf, weniger Unan-
nehmlichkeiten zu bereiten als vielmehr erfreuliche Folgen nach sich
zu ziehen: Der Raum wurde zu einem gut nutzbaren Studiendepot
umgebaut. Als sich die Arbeiten Ende der 80er Jahre jedoch bis in die
Lichthofe ausweiteten, bedeutete dies die SchlieRung des Museums.
Ingeborg Scheibler, die alle Arbeiten und Baumafinahmen mit Umsicht
und groflem Engagement begleitete, beschrieb diese Jahre als »schwere
Zeiten«. Alle provisorischen Zwischenwande aus der Nachkriegszeit
wurden herausgerissen und die Glasdacher saniert. Obwohl die
Abgiisse zum Schutz abgedeckt wurden, verstaubten sie unter den
Schutzfolien und Dreck setzte sich in den Oberfldchen fest.



Der sog. Romerkeller
diente von 1985 bis 2014
als Schaudepot.

Ungeachtet dieser Widrigkeiten wurde die intensive wissenschaftliche
Arbeit fortgesetzt, ja sie nahm mit den Ankdufen zu Beginn der 1980er
Jahre erst richtig Fahrt auf. Zanker selbst verdffentlichte in dieser Zeit
Klassiker, wie »Augustus und die Macht der Bilder« und die »Trunkene
Alte«. Von ihm und Klaus Fittschen aus Gottingen erschien 1983 der
erste Band des Standardwerks »Katalog der rémischen Portrats in den
Capitolinischen Museen und den anderen kommunalen Sammlungen
der Stadt Rom«. Dieser setzte neue Mafistdbe, einerseits die Publika-
tion von Portrdts betreffend, vor allem aufgrund der hervorragenden,
vom Deutschen Archdologischen Institut finanzierten Bilder, anderer-
seits wurden dadurch neue Stilkriterien entwickelt, um romische Plas-
tik datieren zu konnen. Zahlreiche weitere Publikationen entstanden in
Miinchen mit Hilfe der reichen Abguss-Sammlung.

Sanierung der Glasdacher in

den beiden Lichthofen
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1991 wurde das Museum schliefdlich wieder gedffnet: mit gereinig-

ten Abgiissen und in nun hellen, lichtdurchfluteten Innenhofen. Mit
der Wiedereroffnung war gleichzeitig auch der Wiederaufbau des
Museums abgeschlossen, fiir den Paul Zanker seit seiner Berufung un-
ermiidlich gekdmpft hatte. Die Abgiisse standen systematisch nach Zei-
ten geordnet in den Lichthofen: Im nordlichen, den der Besucher als
erstes betritt, wurden die Werke der hellenistischen Kunst prdsentiert,
wdhrend der siidliche, hintere Lichthof die Abformungen nach archai-
schen und klassischen Werken aufnahm. An dieser bewahrten Auf-
teilung wurde seitdem nichts verandert. Doch nicht nur eine reprasen-
tative und allen Anspriichen der wissenschaftlichen Arbeit geniigende
Ausstellung und Sammlung war ZanKker in diesen 15 Jahren gelungen.
Mit etwas mehr als 1.400 eigenen Objekten sowie iiber 100 Dauerleih-
gaben (s.S.100 f.) war das Museum fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke
in Miinchen wieder »zu einer der bedeutendsten Abgufisammlungen in
der Bundesrepublik« angewachsen. Seitdem dient es zum einen dazu,
Formengeschichte, Funktion und Thematik der antiken Plastik stu-
dieren zu konnen und zu veranschaulichen. Zum anderen hat Zanker
aber auch ein Abgussmuseum geschaffen, in dem, wie es einst in ganz
dhnlicher Weise schon der erste Direktor des Museums Heinrich Brunn
gefordert hatte, nach »neueren Aspekten der archdologischen For-
schung« gesammelt wird. Asv



Neue Aufstellung in den
beiden Lichthofen (1991):
links: Lichthof Stid mit der
Geneleosgruppe in der Mitte;
rechts: Lichthof Nord mit der

Nike von Samothrake

Offentliche Fihrung

von Ingeborg Scheibler im

nordlichen Lichthof (1991)




Blick in die Hall of Casts des Metropolitan Museum 1907:

vorne links das Modell des Parthenon, vorne rechts

das des Konstantinbogens (beide in Vitrinen)

DAUERLEIHGABEN AUS DEM

METROPOLITAN MUSEUM OF ART IN NEW YORK

Beim Wiederaufbau der Minchner Sammlung in
den 1980er Jahren kam Paul Zanker neben allen
eigenen Anstrengungen auch ein glucklicher Zufall
zu Hilfe. Durch Lehrtatigkeiten in New York erfuhr

er, dass die Abglisse des Metropolitan Museums in

Lagerhallen verstaut worden waren. Die Abfor-
mungen hatten zwar bereits in den 1940er Jahren
der reichen Originalsammlung weichen missen,
doch bildeten sie einst neben den zypriotischen
Antiken des ersten Direktors Luigi Palma di
Cesnola den Grundstock des 1870 gegriindeten
New Yorker Museums. Damals sollten die Abglsse
zusammen mit zahlreichen Architekturmodellen
einen »powerful stimulus in awakening a love of
art« bilden. Um dafur ein moglichst breites Ange-
bot bieten zu konnen, wurden zum einen Modelle
angekauft, finanziert durch eine Stiftung von Levi
Hale Willard, die als sog. Willard Collection Teil
des Metropolitan Museums waren. Zum anderen
begann fast gleichzeitig in den 1880er Jahren eine
intensive Ankaufstatigkeit von Abglissen. Henry G.
Marquand, der damalige Prasident des Museums,
richtete 1890 eine Sonderkommission zur Ausstat-
tung der Abguss-Sammlung ein, die knapp 80.000
US-Dollar an Spendengeldern sammeln konnte.
So wuchs in nur 20 Jahren der Bestand allein der
Abglisse von orientalischen, griechischen und
romischen Antiken auf 2.607 Einzelstlicke an, wie
dem Katalog von Gisela M.A.Richter aus dem Jahre
1908 zu entnehmen ist.

Dieser reiche Bestand historischer Abgusse und
Modelle gehorte in den 1980er Jahren schon
langst nicht mehr zum Sammlungsprofil des
Metropolitan Museum, das sich damals wie heute
ausschlieBlich dem Ankauf und der Prasentation
von Originalen widmet. Daher war man gerne
bereit, zahlreiche Objekte auf Dauer an das
Munchner Museum abzugeben. 1987 erreichten
erstmals 91 Dauerleihgaben und in weiteren
Chargen bis 2015 insgesamt 172 Abformungen und
zwei Modelle die Munchner Sammlung. Allein
diese groRe Stiickzahl ist ein beredtes Zeugnis fur
die vertrauensvolle Zusammenarbeit der beiden
Museen, die ohne das groRe Engagement von
Joan R. Mertens vom Department of Greek and
Roman Art des Metropolitan Museum, insbeson-
dere bei den von ihr mit groRer Umsicht geplan-
ten Transporten, nicht denkbar gewesen ware.

Die Objekte wurden nach den Beddurfnissen der
jungen Minchner Sammlung ausgewahlt, allen
voran die beiden einzigartigen Architekturmodel-
le aus dem 19. Jahrhundert, der Parthenon und
der Konstantinsbogen aus der Willard Collection
(5.5.108 f.), sowie die von Emile Gilliéron kolorier-
ten Abformungen von Funden auf der Akropolis
in Athen (s.S.156 ff.). Neben diesen einzigartigen
und wertvollen Kunstwerken erganzen weitere
New Yorker Abgiisse den Minchner Bestand, wie
die Schlafende Ariadne (S. 42) oder zahlreiche
wertvolle Abglisse des Panathenaenfrieses vom
Parthenon. ML | ASV







VON DER SAMMLUNG
/UM MUSEUM (1992-2019

In den 1990er Jahren begann eine neue Ara im Abgussmuseum: Mit
der Sanierung der Lichthofe und der Neuaufstellung der Abgilisse war
nach den Jahren intensiver Neuerwerbungen der Lowenanteil des
Wiederaufbaus geschafft. Jetzt konnten neue Ziele gesteckt werden,
die ganz allgemein mit den Schlagworten Offentlichkeitsarbeit und
Didaktik charakterisiert werden kénnen oder: Die Sammlung an
Gipsabgiissen, die der Lehre und Forschung diente, wandelte sich zu
einem regelrechten Museum, das nicht nur ein paar Stunden, sondern
mehrere Tage unter der Woche ge6ffnet war und mit einem breiten An-
gebotsspektrum von Sonderausstellungen und Veranstaltungen immer
mehr Besucher anzog.

Die erste Sonderausstellung in eigenen Raumlichkeiten und mit
weitgehend eigenen Stiicken erfolgte im Jahr 1997. Thema war das
ambivalente Bild des griechischen Weingottes in der Antike mit dem
Titel »Dionysos - Die Locken lang, ein halbes Weib ... 2«. Die Vorarbeit
Paul Zanker erdffnet im November 1997 die erste eigene hatte Hans-Ulrich Cain geleistet, der fiinf Jahre lang das Museum ge-
Sonderausstellung des Museums im nordlichen Lichthof. leitet hatte. Da er noch vor der Eréffnung der Sonderausstellung als
Ordinarius an das Institut fiir Klassische Archdologie nach Leipzig
berufen wurde, iibernahm die Fertigstellung jedoch Cains Nachfolge-
rin Inge Kader. Sie hat mit dem Format der
Sonderausstellung eine ihrer bevorzugten
Arten der Offentlichkeitsarbeit entdeckt,

die sie stdndig weiter betrieben hat. In ihrer
20 Jahre wahrenden Arbeit als Leiterin des
Museums von 1997 bis 2017 konzipierte sie
nicht weniger als 30 Sonderausstellungen,
die von grofien Expositionen bis zu expe-
rimentellen, ldnger andauernden Prasen-
tationen mit Event-Charakter reichten.
Diese Art der kontinuierlichen Ausstellungs-
Hans -Ulrich Cain, arbeit - also mit mindestens ein, manchmal
leitender Konservator am Museum auch zwei bis drei Sonderausstellungen pro
fiir Abgiisse von 1992-1997 Jahr - war in der Geschichte des Museums
bis dahin vollig singuldr. Durch diesen neu-
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2002 wurde der langjahrige
Direktor, Paul Zanker, mit

der Ausstellung »Fantasia in Gips«
zur Vielfalt antiker Korperbilder

verabschiedet.

Die Ausstellung »Siegestor« im

nordlichen Lichthof

en Ansatz wuchs der Bekanntheitsgrad des Abgussmuseums, sodass
in der Folge auch die Zahl der Besucher und die Anfragen an das
Museum deutlich zunahmen.

Nattirlich vermittelten viele Prasentationen neue wissenschaftliche
Ergebnisse, wie die Rekonstruktion der Penelope-Statue (s. 148 f.) oder
»Die zweite Haut« mit Luca Giuliani, der nach Paul Zanker von 2002
bis 2007 Direktor des Museums war. Doch hat Kader stets versucht, ein
breit gefdchertes Themenspektrum zu bieten, das ebenso vielfaltig war
wie die zahlreichen Kooperationspartner. In mehreren universitaren
Lehrveranstaltungen entstand gemeinsam mit Studierenden die Prdsen-
tation »Das Miinchner Siegestor - echt antik?« im Jahr 2000 anlasslich
der Restaurierung des Bogenmonumentes. Doch erst ab 2014 wurde die
Kombination aus universitarer Lehre und besucherorientierter Vermitt-
lung regelmafiig gemeinsam mit dem Institut fiir Klassische Archdo-
logie und mit Unterstiitzung von Stefan Ritter, seit 2007 Direktor des
Museums, angeboten, sodass die Studierenden praktische Erfahrungen
im Bereich des Museums- und Ausstellungswesens sammeln konnten.
Fiir diese Kooperationen konnten zusdatzlich auch andere Institute,
allen voran die Kollegen vom Fach Alte Geschichte, sowie von der
Designschule Miinchen von der Autorin gewonnen werden.

Inge Kader hatte sich stets gerne der Prasentation zeitgendossischer
Kiinstler im Museum fiir Abgiisse gewidmet. Neben herkommlichen
Werkschauen gelang es ihr, international bekannte Kunstschaffende
ins Museum zu holen, um experimentell und unkonventionell

neue Sinneseindriicke zu kreieren. Neben der Videokiinstlerin Sophie
Ernst mit ihren Videoprojektionen auf die Abgiisse sei vor allem

die digitale Schau »Colour Matrix« im Jahr 2005 mit Kunstwerken von
Andrej Barov und Klanginstallationen von Brian Eno erwahnt. Die
gezeigten Werkserien waren, so Kader, »gleichzeitig als dsthetischer
aber auch kritischer Kommentar zum Digitalen Zeitalter zu verstehen«.

Inge Kader leitete das
Museum von 1997 bis 2017.

»Colour Matrix«: Das wohl spekta-

kularste Werk war eine 200 m? grofRe
Leuchtkasten-Installation Uber dem
Lichthof.
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Federtanz aus der Barockoper
»Amadis di Grecia« unter der Regie

von Martina Veh

Doch Kaders vielfdltige Interessen blieben nicht auf das Format der
Sonderausstellung beschrankt. Insbesondere, was die Forderung des
kiinstlerischen Nachwuchses betrifft, war ihr daran gelegen, das Mu-
seum mit seinen Ausstellungsraumen zu 6ffnen und die sich bieten-
den Moglichkeiten aufgrund der Mobilitat der Abgiisse auch unkon-
ventionell zu nutzen. Das mit Abstand spektakuldrste Event war die
Inszenierung der Barockoper »Amadis di Grecia«. Diese wurde im Jahr
1998 - seit der Urauffithrung 1724 - erstmals wieder gespielt. Fiir ein
solches Projekt gemeinsam mit Studierenden der Bayerischen Theater-
akademie und der Hochschule fiir Musik und Theater braucht es
Ausdauer und Mut. Beides wurde reichlich belohnt, denn die aufwen-
dige Auffithrung - Kader selbst schrieb, dass die Arbeiten an die Gren-
zen dessen gingen, was das Museum und das Team leisten konnten,

o - wurde wegen des grofen Erfolges ein Jahr spdter wiederholt.
Fur jede der 43 Folgen »Denker des

Abendlandes« mit Harald Lesch Ein ebenfalls besonderes Event-Format ist die von der Miinchner
und Wilhelm Vossenkuhl wurden die Volkshochschule seit Oktober 2012 veranstaltete Gesprdchsreihe
Gipsabgiisse neu arrangiert. mit dem Astrophysiker Harald Lesch und dem Philosophen Wilhelm

Gesprache uber Wissenschaft und Zeitkritik vor der Kulisse der Abglsse
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Vossenkuhl. Beide tauschen an vier Abenden in den Wintermonaten
auf fundierte, hintergriindige und unterhaltsame Weise ihre Gedan-
ken zu politischen und gesellschaftlich aktuellen Themen aus. Die
Idee dazu kam durch die vom Bayerischen Rundfunk im Museum fiir
Abgiisse produzierte Serie »Denker des Abendlandes«. Noch zwolf
Jahre spater wird die 2007 und 2008 produzierte Serie in der ARD mit
folgender Einleitung beworben: »Auf der blauen Couch von Aristote-
les bis Kant: Der Physiker Harald Lesch und der Philosoph Wilhelm
Vossenkuhl diskutieren im Museum fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke
das geistige Erbe Europas und die grofRen Denker des Abendlandes.«

Neben der Ausstellungs- und Eventarbeit war es Kader »immer ein
Anliegen, das Potential, das dieses Museum fiir die kulturelle Bildung
von Kindern und Jugendlichen birgt, so gut wie moglich zu nutzen.«
Doch mit nur drei Stellen fiir die gesamte Museumsarbeit sind spezia-
lisierte, auf bestimmte Besuchergruppen zugeschnittene Angebote oft
nicht im Alleingang zu leisten. Daher suchte - und fand - Kader auch
hier Mitstreiter, die als Kooperationspartner im Museum Veranstaltun-
gen durchfiihrten. Gemeinsam mit dem Arbeitskreis Humanistisches
Gymnasium findet seit 2004 regelmafiig der zundchst als »Schnupper-
tag Latein« und spéter als »Latein zum Anfassen« betitelte Nachmittag
statt, der Kindern einen spannenden Einblick in Latein als Fremdspra-
che bieten soll. Neben dieser alljahrlichen Grofiveranstaltung ist es
aber vor allem das Museumspadagogische Zentrum, das Kindern und
Jugendlichen kulturelle und museale Bildung als wertvolle Ergdnzung
zum Schulunterricht durch Fiihrungen und iiber Familienaktionen
nahebringt.

Werbung und Besucherdffnung brachten es mit sich, dass nach mehr
Informationen im und tiber das Museum verlangt wurde. Im Jahr 1997
begann man das damals neue Medium Internet zu nutzen und gab
online auf einer eigenen Internetseite Auskunft {iber die Aktivitdten
des Hauses. Auch in der Ausstellung selbst fanden Veranderungen
statt. Da zur Geschichte des Museums keine Publikation vorlag, ent-
warf Kader 2003 erstmals Texte zu diesem Thema und bestiickte damit
den Gang zwischen den beiden Lichthéfen. Bis zum Jubildumsjahr
2019 waren diese Tafeln die ausfiihrlichste Beschreibung der wechsel-
vollen Geschichte der Sammlung. Doch damit nicht genug wurde auch
eine vollig neue Beschriftung der Objekte in den Ausstellungsrdumen
konzipiert. Kader lief? 2009 an allen Exponaten, die regelmafiig in den
beiden Lichthofen und im Gartensaal gezeigt wurden, einheitliche
Schilder mit dem Namen des Bildwerkes und dem Aufstellungsort

des Originals entwerfen und anbringen. So ist es nun Laien leichter
moglich, ein Objekt zu identifizieren, zumal dann, wenn ein sog.
Fiihrungsblatt verfiigbar ist. Diese liegen seit den 1980er Jahren aus
und geben fiir rund 40 Objekte sehr detailliert auf einer doppelseitig
bedruckten DIN A4-Seite zu den einzelnen Stiicken Auskunft.
Allerdings bilden die Fiihrungs- oder Infoblatter mit ihrer wissenschaft-
lichen Ausrichtung und Ausfiihrlichkeit keinen Ersatz fiir sonst in

Rund 600 Kinder und Eltern besuchen

jedes Frihjahr »Latein zum Anfassen«.

Im schmalen Gang zwischen den

Lichthofen hingen bis 2019 Tafeln zur

Geschichte des Museums.
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Einer von vier Gangen des
Studiodepots im Speicher mit den
romischen Portrats vom 1. Jahrhundert

v.Chr. bis zum 1.Jahrhundert n.Chr.
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Museen {ibliche Tafeltexte. Eine der zukiinftigen Aufgaben gilt daher
der Suche nach einem addquaten Format, um Wissen {iber die Statuen
handlich und in knapper Form fiir die Besucher zur Verfiigung zu stel-
len. Eine mogliche Form der Vermittlung konnen webbasierte Multime-
diaguides sein, die - eventuell per eigenem Smartphone - von jedem
Besucher eigenstandig am Objekt in den Ausstellungsraumen abgeru-
fen werden. Ein solches Vermittlungsangebot besitzt grofies Potential
fiir das Museum, da aufgrund der haufig wechselnden Positionen der
Figuren die Besucher auf diese Weise leicht und eindeutig die Informa-
tionen den Objekten zuordnen kénnen.

Es darf aber nicht vergessen werden, dass ab 2012 die Hauptarbeit

im Museum nicht den Veranstaltungen, sondern vor allem den Um-
bauarbeiten, diversen Umziigen und Neustrukturierungen der Depots
galt. Nachdem Verwaltung, Werkstdtten und Lager des Staatlichen
Museums Agyptischer Kunst aus dem Haus der Kulturinstitute in

den Neubau an der Gabelsbergerstrafle ausgezogen waren, begannen
umfangreiche Umstrukturierungen im Haus. Zundchst zog die Verwal-
tung des Museums fiir Abgiisse von der Siidseite an die Nordseite des
Hauses. Im gleichen Jahr wurde im zweiten Stock ein neuer, grofier
Seminarraum, der sog. Griechensaal, geschaffen. Dieser war nach der
Aufgabe des alten Seminarraums, des sog. Griechenkellers, notwen-
dig geworden. Dariiber hinaus wurden im Untergeschoss samtliche
Depots und Gange aufgegeben und bis 2014 komplett gerdiumt. Nach
den Sanierungsarbeiten zogen sukzessive die Werkstdtten und Objekte
in die dem Museum neu zugewiesenen Raumlichkeiten um: 2016 war
das neue Studiodepot mit romischen Portradts im Speicher fertiggestellt,
2017 zog die zentrale Werkstatt am
nordlichen Lichthof ein und 2018 wur-
de die Abteilung mit Exponaten des

3. bis 6. Jahrhunderts n. Chr. im nord-
lichen Untergeschoss der Offentlich-
keit zugdnglich gemacht. Als letztes
wurden im Sommer 2019 kurz von den
Feierlichkeiten zum 150-jdhrigen Jubi-
laum des Museums auch die anderen
romischen Abteilungen mit Portrats
und Reliefs vom 1. und 2. Jahrhundert
n. Chr. im Untergeschoss fertiggestellt.
In chronologischer Reihenfolge ldsst
sich hier nun exemplarisch die Ent-
wicklung der romischen Bildformeln
iiber rund sechs Jahrhunderte nach-
vollziehen. Komplettiert wird diese
Prdsentation mit den Exponaten im
sog. Gartensaal. Rund um ein Modell
des Konstantinsbogens versammeln
sich hier zahlreiche Abformungen




Der sog. Gartensaal zwischen den
Lichthofen beherbergt Abgusse
romischer Reprasentationskunst, wie
das Beuterelief des Titusbogens und
ein Modell des Konstantinsbogens,
sowie von ausgewahlten romischen

Statuen.

von bedeutenden romischen Bildwerken, wie der Augustus-Statue von
Primaporta, dem Beuterelief des Titusbogens oder dem Pferde- und
Kaiserkopf der Reiterstatue des Marc Aurel vom Kapitol.

Diese Zusammenstellung, die nach wissenschaftlich-archdologischen
und didaktischen Gesichtspunkten ausgewdhlt wurde, kann zu ver-
schiedenen Zwecken eingesetzt werden, z.B. um exemplarisch den
Wandel der romischen Formensprache nachzuvollziehen oder sich im
diachronen Vergleich einen Uberblick {iber wichtige Reprasentations-
formeln romischer Kaiser zu verschaffen. Auch Schulklassen verschie-
denster Facher konnen diese komprimierte und zugleich anschauliche
Darstellung auf vielfiltige Weise nutzen: zur Ergdnzung des Latein-
oder Geschichtsunterrichts, fiir Seminare oder fiir Module im Profilfach
Archdologie, das bayernweit grofies Interesse bei Schiilerinnen und
Schiilern hervorruft. Damit prdsentiert die Abguss-Sammlung einmal
mehr ihre groflen Vorziige und ihre Aktualitdt, die Stefan Ritter fol-
gendermaflen zusammenfasst: »Abgiisse antiker Statuen gewinnen im
virtuellen Zeitalter unvermutet eine neue Spannkraft: Digitale Bilder
vermdogen es nicht, die handgreifliche physische Prasenz von Skulptu-
ren erfahrbar zu machen und, so wie ein korperliches Gegeniiber, den
Betrachter zur direkten Auseinandersetzung herauszufordern.« Asv

Im Untergeschoss am stidlichen

Lichthof beginnt die Kaisergalerie mit

Werken des 1. Jahrhunderts n.Chr.
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DAS NEW YORKER MODELL DES

KONSTANTINSBOGENS

Das Modell im MaRstab 1:20 kam 2015 als
Dauerleihgabe des Metropolitan Museum
of Art nach Miinchen. Es wurde von den
romischen Bildhauern Giuseppe Trabac-
chi (1839-1909) und Adalberto Cencétti
(1847-1907) angefertigt und stand spates-
tens 1891 in der Central Hall des Museums
an der Fifth Avenue. Vermutlich wurde
das Objekt, wie das Modell des Parthenon
(5.5.100 f.), im Jahre 1890 erworben und
diente als Anschauungsobjekt romischer
Architektur.

Der Konstantinsbogen ist der jiingste noch
erhaltene Ehrenbogen des antiken Rom.

Das Denkmal wurde, so die monumentale
Inschrift Uber dem mittleren Durchgang,
Konstantin I. (reg. 305-336 n. Chr.) nach
seinem Sieg Uber Maxentius am 2810.312
vom Senat gestiftet. Die Statuen und Reliefs
stammen zumeist von alteren Bauwerken:
Die Reliefs im Hauptdurchgang und die Bar-
barenstatuen auf dem verkropften Gebalk
waren einst Bestand des Trajansforums
(107-113 n. Chr.), die Tondi entstanden in
hadrianischer Zeit (117-138 n. Chr.) und die
rechteckigen Reliefplatten der Attika waren
fur ein Denkmal Marc Aurels (161-180 n.Chr.)
vorgesehen. Das ubergreifende Thema
dieser Spolien ist ein zeitloses Herrscherlob,
das die Tugenden der Tapferkeit (Feldherr),
Frommigkeit (Opfer), Milde (Begnadigung
Gefangener) und GroRziigigkeit (Geldspende)
in bekannten Bildern umsetzt. Die restlichen
Reliefs, vornehmlich der umlaufende Fries,
der den Konflikt zwischen Konstantin und
Maxentius schildert, und auch die Tondi an
den Schmalseiten (Luna und Sol) wurden
eigens fur den Bogen angefertigt. Sie ver-
herrlichen erstmals auf einem romischen

Denkmal den Sieger eines Burgerkriegs und
unterstreichen die Sieghaftigkeit des Kaisers.
Insgesamt 32 Darstellungen der Siegesgot-
tin Victoria am Bogen lassen daran keinen
Zweifel.

Der reiche Bildschmuck ist im Modell detail-
getreu nachgebildet, sodass der unter-
schiedliche Stil der Reliefs aus den ver-
schiedenen Epochen gut nachvollziehbar ist.
Auf eine farbige Fassung verzichtete man,
obwohl sich dies aufgrund der zahlreichen
Buntmarmorsorten durchaus angeboten
hatte. Aber Einzelheiten wurden haufig
dargestellt, wenn auch mitunter, allerdings
nur im Millimeterbereich, recht unscharf
und summarisch angelegt. Die allgemeine
Genauigkeit geht sicher darauf zuriick, dass
die Modellbauer aus Rom stammten und
das Original vor Ort untersuchen konnten.
Samtliche Fehlstellen wurden nach dem er-
haltenen Befund erganzt, sodass das Modell
einen durchaus verlasslichen Gesamtein-
druck des Monuments liefert. In einem Fall
wurden jedoch ganze Figuren eliminiert: In
der Szene der Schlacht an der Milvischen
Briicke, Teil des konstantinischen Frieses,
wurde die linke Gruppe aus Soldat, Virtus
und Victoria gestaucht, Victoria weiter nach
links gertickt und ein ertrinkender Soldat vor
dem Flussgott Tiber ausgelassen. Der Raum
zwischen Virtus und Victoria bleibt verra-
terisch unbesetzt, darliber kann auch das
gezlickte Schwert der Virtus, eine Zugabe
der Modellbauer, nicht hinwegtauschen: Im
Original befand sich just hier die Figur des
Konstantin (in der Renaissance abgeschla-
gen), dem am Modell ausgerechnet der Blick
auf seinen Sieg verwehrt wurde!  mL



Hadrianischer Tondo mit Eberjagd:
oben: Original, unten: Modell.

Im Vergleich erkennt man, dass das

Modell im Detail Schwachen aufweist,

z.B. wirken die eigentlich filigranen

Pflanzen plump verschmiert.

Das einfarbige Modell des
Konstantinsbogen zeigt, wie der
Bogen im 4. Jahrhundert n.Chr.
ausgesehen haben konnte

Konstantinischer Fries mit Schlacht an

der Milvischen Briicke; oben: Original;
unten: Modell. Am Modell fehlt zwar
Konstantin, aber die Waffen wurden
erganzt; nur im Fall der Bogenschiit-
zen nicht, deren Armhaltung offenbar

nicht zu entschliisseln war.
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DER MUNCHNER OLYMPIA-GIEBEL

IM DIGITALEN ZEITALTER

Seit Sommer 2018 haben die Abglsse des
Westgiebels aus Olympia (s.5.90 f.) eine
neue Heimstatte: Als Dauerleihgabe stehen
sie nun im frisch sanierten humanistischen
Wilhelmsgymnasium im Minchner Lehel,
das auch asthetisch einen idealen Rahmen
darstellt. Das Projekt, den Kentauroma-
chiegiebel in einer Schule zu installieren,
verfolgt eine besondere Mission. Die Gips-
abgusse sind hier ein wesentliches Medium
didaktischer Veranschaulichung mit dop-
pelter - realer und virtueller - Prasenz. An
ihrem neuen Aufstellungsort entsteht rund
um die Abglsse eine digitale Installation,
die von Schilerinnen und Schulern in jedem
Schuljahr neu gestaltet und bestlckt werden
kann. Zu bestimmten Anlassen ist die Pra-
sentation auch einer breiteren Offentlichkeit
zuganglich. Digitale Medienstationen zeigen
das virtuelle Modell des Giebels, das um
erganzende Inhalte zu Olympia erweitert
werden kann. Um die Abgusse der 21 antiken
Statuen den Betrachtern auch im Digitalen
erfahrbar zu machen, wurden im Abguss-
museum noch vor dem Umzug 3D-Scans der
Objekte mit einem hochauflosenden Strei-
fenlichtscanner (Berufungsmittel Bielfeldt,
Institut fir Klassische Archaologie der LMU)
realisiert; das Projekt wurde von der LMU,
dem Minchner Zentrum flr Antike Welten
und der Graduate School Distant Worlds
finanziell gefordert. Anhand des digitalen
Modells konnen Details der bis zu 3,5 Meter
hohen Figuren Uber die Bildschirme naher
betrachtet werden. Zusatzlich lassen sich
die verschiedenen Aufstellungsvarianten,
nach Georg Treu und Ernst Curtius aus dem
19.)Jahrhundert, einblenden und miteinan-

der vergleichen. Ebenso sind die Betrachter
eingeladen, selbst mit den Figuren zu inter-
agieren und eigene Arrangements auszu-
probieren.

Ein weiteres Anliegen der Prasentation ist
es, den Giebel in seinen antiken Wahrneh-
mungsweisen wiedererstehen zu lassen.
Hierzu tragt die digitale Rekonstruktion der
Architektur und der Farbigkeit von Archi-
tektur und Skulptur bei. Exemplarisch wurde
diese bereits am sog. Peirithoos realisiert.
Mit der entwickelten Augmented-Reality-
Anwendung lasst sich bei Betrachtung der
Abglisse durch das Smartphone oder Tablet
deren antike Farbfassung auf dem Display
der Gerate Uberblenden. Zudem ist es mog-
lich, Architekturelemente und nicht mehr
existente Attribute, wie zum Beispiel das
fehlende Schwert des Peirithoos, virtuell
einzublenden.

Mit der Leihgabe an das Munchner
Wilhelmsgymnasium wird nicht nur ein
physischer Transfer des monumentalen
Gipsabgusses geleistet, sondern ebenso
ein ideeller Transfer — der des »forschungs-
orientierten Lernens«. In Zukunft wird die
dynamische Lernplattform zum Herzstiick
einer Kooperation zwischen dem Wilhelms-
gymnasium, dem Institut fur Klassische
Archaologie und dem Minchner Zentrum fur
Altertumswissenschaften. RB | MH



3D-Scanning mit einem
Streifenlichtscanner der Abgusse

vor dem Umzug

Augmented Reality im Praxiseinsatz.
Das Tablet wird vor das Objekt gehalten
und auf dem Display erscheint unmittel-
bar die Uberblendung. - in diesem Fall

eine mogliche Farbfassung.

Sog. Peirithoos: (v. 1) 3D-Modell; Modell

mit Visualisierung der originalen (beige)

und erganzten (blaulich) Partien;

Modell mit moglicher Rekonstruktion der

antiken Farbigkeit
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1865

1869

1877

1894
1895
1908
1909

1913
1919

1926

1929

Heinrich Brunn wird erster
Lehrstuhlinhaber fiir Klassische
Archdologie in Miinchen

Erste Ankdufe von Gipsabgiissen und
damit Griindung des »Museums von
Gypsabgiissen klassischer Bildwerke in
Miinchen«; Aufstellung im ehemaligen
Jesuitenkolleg

Umzug in eigene Raume in den
nordlichen Hofgartenarkaden an

der Galeriestrafie; erste Publikation:
»Kurzes Verzeichnis des Museums von
Gypsabgiissen klassischer Bildwerke«

Adolf Furtwangler wird Direktor
Neuer Kurzfiihrer
Paul Wolters wird Direktor

Flinfte und letzte Auflage des
Museumsfiihrers

Revision des Sammlungsbestandes

Schlieffung des Abgussmuseums
wegen Platzmangels und
zunehmendem Vandalismus

Auszug des Volkerkundemuseums

aus den oberen Stockwerken der
Galeriestrafie; Planung zur Erweiterung
des Abgussmuseums

Ernst Buschor wird Direktor

1932

1937

1938

1943

1945

1949

1959

1960

1967

1968-73

1969

Wiederer6ffnung der Sammlung
mit neuen Raumen im Obergeschoss
der Hofgartenarkaden mit einer
Neuaufstellung der Gipsabgiisse

Ausstellung »Entartete Kunst« in den
Rdumen des Abgussmuseums

Wiedereréffnung und erneut
Erweiterung des Museums

Erste Bombentreffer auf das Museum

Das Museum wird mit 2.398 Objekten
durch Bombentreffer bis auf
15 Abgiisse vollig zerstort.

Einzug der Verwaltung des Museums
in die damalige Arcisstrafie 10
(heute: Katharina-von-Bora-Strafie 10)

Ernst Homann-Wedeking wird
Direktor

Erste Erwerbungstatigkeiten nach dem
Zweiten Weltkrieg

Erste Broschiire des Museums nach
dem Zweiten Weltkrieg

Verhandlungen zur Unterbringung des
Museums in der stark beschadigten
Allerheiligen-Hofkirche

100-Jahr-Feier des Museums;
Prdsentation der Abgiisse in

den Gangen des zweiten Stockwerkes
hinter Trennwdnden



1973 Ubernahme von 80 Exponaten 1987
aus der Ausstellung im Deutschen
Museum »100 Jahre deutsche

1991
Ausgrabung in Olympia«

1976 Paul Zanker wird Direktor;

Beschluss iiber den Verbleib des
Museums im Haus der Kulturinstitute;
Beginn des Wiederaufbaus der
Sammlung

1997

1975-84 1997

202 Ankiufe von rémischen
Portrats durch die Deutsche
Forschungsgemeinschaft

1978 ab 1998

Erste Sonderausstellung gemeinsam
mit der Glypothek »Die Bildnisse des
Augustus« (in der Glyptothek)

1979-85 2002

183 Ankdufe von Abgiissen nach
romischen Kopien der spadtklassischen
und hellenistischen Plastik durch

Drittmittel der Fritz-Thyssen-Stiftung

2007
2019

1980-84 Einrichtung der Sammlung in den
beiden Lichthofen im Haus der
Kulturinstitute sowie von Depots im
Untergeschoss und im Speicher

1981 Erste offentliche Fiihrungen durch

die Sammlung

1985-90 Sanierung des Hauses der Kultur-
institute und zeitweise Schlieftung

der Sammlung

2500

Ankunft von 91 Dauerleihgaben aus
dem Metropolitan Museum

Wiederer6ffnung und Neuaufstellung
der Sammlung in den Lichthofen, im
Untergeschoss und in den Galerien

Fertigstellung des sog. Gartensaals,
der als letzte Ausstellungsfliche im
Erdgeschoss dazukommt

Erste Sonderausstellung des Museums
in den eigenen Rdumen: »Dionysos -
Die Locken lang, ein halbes Weib? ... «

Regelmafige Sonderausstellungen,
Fiihrungen und vielféltige Veranstaltun-
gen im Museum

Luca Giuliani wird Direktor
Stefan Ritter wird Direktor

Fertigstellung der Neuprasentation der
romischen Abteilung vom 1.Jahrhun-
dert n. Chr. bis zur Spatantike im Unter-
geschoss; exemplarisch ausgewdhlte
romische Kunst im Gartensaal

Entwicklung des Bestandes
von 1869 bis 2019

2000

1500

1000

500

989
994
99
2004
2009
2014
2019

- = -
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Das markanteste Merkmal von Gipsabgiissen ist die weifse Farbe ihrer
Oberfldche. Dieses Weifs wurde lange Zeit sehr geschitzt, bis dessen
Bewertung ins Gegenteil umschlug und Gipse aufgrund ihrer matten,
vermeintlich stumpfen und leblosen Oberflaiche wortwortlich aus den
Fenstern geworfen wurden.

Im 18. und 19.Jahrhundert war es der feine weifie Gips, der dazu
fiihrte, dass Abgilisse zuweilen sogar den Originalen vorgezogen
wurden. Bereits Johann Joachim Winckelmann betonte, dass nur die
Gipsabgiisse, anders als die Originale, die reine Form erkennen lassen.
Dies liege an der Farbe: »Die Farbe tragt zur Schonheit bei, aber sie ist
nicht die Schonheit selbst sondern sie erhebt dieselbe {iberhaupt und
ihre Formen. Da nun die weif3e Farbe diejenige ist, welche die meisten
Lichtstrahlen zuriickschickt, folglich sich empfindlicher macht, so wird
auch ein schoner Korper desto schoner sein, je weifder er ist, ja er wird
nackend dadurch grofer, als er in der Tat ist, erscheinen, so wie wir
sehen, daf} alle neu in Gips geformten Figuren grofier als die Statuen,
von welchen jene genommen sind, sich vorstellen« (J.J. Winckelmann,
Zur Geschichte der Antiken Kunst, S. 1471f.). Eine der ersten Ab-
guss-Sammlungen nordlich der Alpen war der Mannheimer Antiken-
saal, der in >Rheinische Musen: Zeitung fiir Theater und andere schone
Kiinste« 1795 folgendermafien charakterisiert wurde: »Diese Abgiisse
sind zum Studium noch besser als die Originale selbst, in dem die Ori-
ginale von Marmor, wegen ihrem eigenthtimlichen durch die Politur er-
haltenen Glanze, ein unsicheres, zerstreutes und falsches Licht geben:
die Abglisse von Gips aber nicht.« Personlichkeiten wie Wilhelm von
Humboldt sammelten mehr Gipse als Originale, er schlug sogar das
Original der kolossalen Iuno Ludovisi als Geschenk aus. Stattdessen
erbat er sich vier Abgiisse aus der Ludovisi-Sammlung, die noch heute
im Humboldt-Schloss in Tegel bei Berlin zu besichtigen sind.

In der Tat ist es das Weif}, das die plastischen Formen einer Skulptur
besser zum Vorschein bringt. Maserungen, Verunreinigungen, Verdn-
derungen, Verfirbungen oder Polituren des Steins — oder der Bronze -
eines antiken Originals lenken das Auge ab, konnen die Form verun-



Herakles Farnese links im Original

kldren oder gar verbergen. Und so ist fiir den Archdologen Vieles am
Gips besser zu erkennen - wie zahlreiche Beispiele veranschaulichen
konnen (s.S.120 £.).

und rechts im Minchner Abguss
(Inv.900)

Die Gegeniiberstellung eines weifen Abgusses und eines kolorierten,
der das Original vertreten soll, zeigt dies besonders deutlich. Die
Statue eines alten Fischers aus dem 3. Jahrhundert v. Chr. wurde, wie
viele andere, in romischer Zeit fleiflig kopiert. Eine der 25 erhaltenen
Repliken im sog. Typus Fischer Paris-Vatikan stammt aus Rom und
befindet sich heute in Paris. Die Statue wurde schon friih als Darstel-
lung des Seneca interpretiert und erlangte insbesondere auch durch
das Bild von Peter Paul Rubens in der Miinchner Alten Pinakothek
grofie Berlihmtheit. Das Pariser Original besteht aus auf Hochglanz
poliertem schwarzen Marmor (bigio morato) fiir die Hautpartie und
gelbem Alabaster fiir den Hiiftschurz. Neben dem weifien Abguss steht
in Miinchen ein zweiter: Dieser wurde 2001 von Alfons Neubauer und
Olaf Herzog auf Basis der Fotodokumentation des Originals koloriert.
Um die Politur nachzuahmen, wurde der Gips in einem letzten Schritt
noch gewachst. Der Vergleich mit dem Stiick aus weifsem Gips zeigt,

7



Details des weilRen (Inv. Th144 ) und
des kolorierten (Inv. Th144a) Abgusses

des Alten Fischers

118

wie die Farbigkeit das Auge des Betrachters vereinnahmt, wie die
feinen Wolbungen, die Adern, der Knochenbau unter der Haut in ihrer
plastischen Ausformung zuriicktreten.

Nicht nur in der Plastik, auch im Falle von Kleinstobjekten sind weifde
Gipsabgiisse meist besser »lesbar¢«. Miinzen etwa konnen im Original
glanzen oder aber korrodiert sein, sodass Bild und Schrift nicht genau
zu entziffern sind. Auch Gemmen und Kameen, zumal wenn aus
durchscheinendem Material, sind oft schwer zu erfassen: Das mensch-
liche Auge kann bei durchscheinenden und gewdlbten Steinen mit
Reliefbild nur schwer erkennen, ob das Bild erhaben oder eingetieft
ist. Im Gips dagegen treten die Bilder klar hervor. Sammlungen von
Abdriicken oder Abgiissen nach, auch neuzeitlichen Gemmen und
Kameen in Gips, Schwefel oder Wachs wurden insbesondere im 18.
Jahrhundert angelegt und in ihrem Bilderreichtum wie Enzyklopddien
der antiken Mythologie und Kunst genutzt.

Fiir das breitere Publikum dnderte sich im Laufe des 19.Jahrhunderts
die Einstellung zum weifsen Gips. Der Niedergang der Wertschatzung
von Abgiissen findet seine Begriindung einerseits in einem allgemei-
nen Paradigmen- und Geschmackswandel, andererseits aber verlief
er parallel zum Altern der Sammlungen und ihrer Gipse. Denn diese
staubten allmdhlich ein, in vielen Sammlungen verfarbten sie sich
dadurch gelblich, wurden tiiberstrichen und nach und nach immer un-
ansehnlicher, wirkten stumpf und leblos. Gleichzeitig gelangten, u. a.
aufgrund der von Berlin aus betriebenen Grofigrabungen, mehr und
mehr antike Originale iiber die Alpen in den Norden, sodass die Aura
des Originals mehr Gewicht bekam. Nicht mehr die Stilentwicklung,
sondern das einzigartige Kunstwerk stand fiir die groe Offentlichkeit
im Mittelpunkt und damit auch die Einzigartigkeit ihrer Oberflachen
mit allen Schaden, Briichen und Maserungen.



Der Vorteil der weiflen Oberfliche von Abgiissen allerdings hat seine
Giiltigkeit natiirlich nicht verloren: insbesondere in Forschung und
Lehre sowie bei jeder kunsthistorischen Betrachtung. Dabei zeigt
sich, wie wertvoll es sein kann, in einer grofen Sammlung, wie dem
Miinchner Museum fiir Abgiisse, beispielhaft Exponate aus Gips mit
weifler Oberfldche den kolorierten Abgiissen, die das Original auch
in der Farbe exakt kopieren, gegeniiberzustellen. Nicht nur konnen
wir reine Form und Farbwirkung vergleichen, wir konnen bei der
Betrachtung auch unsere Wahrnehmung reflektieren. nsG
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»Liberotti Impronte«: eine von

Giovanni Liberotti in den 1840er Jahren

angelegte Daktyliothek (Inv.1357)
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HERAKLES FARNESE

In nahezu doppelter LebensgroRe verkor-
pert der sog. Herakles Farnese den anti-
ken Heros gegen Ende seiner zwolf Taten.
Herakles stitzt sich auf seine Keule, die vom
nemeischen Lowenfell, der Trophae seiner
ersten Tat, bedeckt wird. Beide Attribute
dienen dem nackten, muskulosen Helden
dazu, wahrend seiner vermeintlichen Ruhe-
pause ausreichend Halt zu finden. Dass

er den GroRteil seiner Herausforderungen
gemeistert hat, beweist ein Blick auf seinen
Ricken: In seiner rechten Hand halt er die
Apfel der Hesperiden, Zeugnisse seiner wohl
letzten Arbeit. Signifikant fur die Statue sind
die klar hervortretenden, tbermenschlichen
Muskeln, deren Anspannung durch zahlrei-
che Adern versinnbildlicht wird. Es wird also
nur auf den ersten Blick der Eindruck ver-
mittelt, der Heros befande sich im Zustand
volliger Entspannung. Die geschwollenen
Muskeln zeugen von ubermaRiger Kraft und
der Bereitschaft, jederzeit wieder in Aktion
zu treten.

Ebendiese zentrale Aussage der Skulptur

als Momentaufnahme ist in der Statue des
Glykon aus dem 3.Jahrhundert n.Chr. im
Archaologischen Nationalmuseum in Neapel
nicht mehr auf den ersten Blick ersichtlich.
Nach dem Verfall der Caracalla-Thermen in
Rom, wo die Statue in der Antike zwischen
dem Frigidarium, dem monumentalen Kalt-
badesaal, und dem angrenzenden Raum
stand, war sie naturlichen Verwitterungs-
prozessen ausgesetzt. Dadurch drang Wasser
in den wohl parischen, weiRen Marmor ein

und verfarbte das Gestein so ungleichma-
Rig, dass aussagekraftige Details wie die
pulsierenden Adern und Falten heute bis
zur Unkenntlichkeit verschleiert werden. Das
Muskelspiel und die feinen Komponenten
treten erst im rein weifRen Gipsabguss wie-
der deutlich zutage und geben der Skulptur
ihre Aussage zuriick, sodass der Eindruck
des Ursprungsbildes in den Caracalla-Ther-
men in Rom fur den modernen Betrachter
wieder erfahrbar wird (s.Abb.S.117).

Gemeinsam mit seinem Pendant, dem

sog. Hercules Caserta, hatte der zentral
aufgestellte Herakles Farnese vermutlich
mindestens eine Doppelwirkung auf den
Thermenbesucher: Er motivierte sowohl zur
korperlichen Ertlichtigung in der Bade- und
Sportanstalt als auch zu zwischenzeitlicher
Entspannung. Der Herakles Farnese ist die
originalgetreuste der 90 erhaltenen Wieder-
holungen des griechischen bronzenen
Urbildes, das der beriihmte Bildhauer Lysipp
um 330 v.Chr. schuf.  NMm






-RLOREN, VERGESSEN,
FRWITTERT — ABGUSSE
S Lel/Zle ZeUGEN
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Gipsabgiisse sind, wie auch ein Foto oder ein Film, ein historisches
Dokument, eine Momentaufnahme eines Werkes, und trotz der Serien-
mafiigkeit ihrer Herstellung ein jeweils einmaliges Zeugnis. Sie bilden
das antike Original in einem bestimmten (Erhaltungs-)Zustand ab und
bezeugen diesen fiir die Nachwelt. Hierin liegt der zuweilen unermess-
lich hohe Wert von Gipsabgiissen, der weit {iber ihren materiellen Wert
hinausgeht, ndmlich dann, wenn sich das Original heute in einem
gdnzlich anderen Zustand befindet oder gar verschollen ist.

Kunstwerke konnen im Laufe ihrer Geschichte aus unterschiedlichsten
Griinden verloren oder verdndert worden sein.

Verschollen: Mit diesem Schlagwort wird ein Objekt immer dann be-
titelt, wenn der derzeitige Aufbewahrungsort unbekannt ist. Dies kann
sowohl bei Objekten der Fall sein, die z.B. bei einer Museumsrevision
nicht auffindbar sind - méglicherweise bei der nichsten Uberpriifung
aber wieder auftauchen. Es betrifft aber auch Werke, die z.B. in den
Kunstmarkt gelangen und somit kurzzeitig bekannt werden, dann aber
in eine private Antikensammlung iibergehen und damit nicht mehr
zugdnglich sind: Das Werk geht also ins Private verloren, und ist meist
weder fiir die Forschung noch fiir die Offentlichkeit mehr >sichtbarc.
Wenn zuvor aber ein Abguss hergestellt wurde, stellt dieser das letzte
offentliche Zeugnis dieses Werkes dar.

Da sich bereits seit dem 18. Jahrhundert die Herstellung von Abgtissen
nach Antiken etabliert hatte und diese in Europa verbreitet wurden,

Satyr aus der sog. Gruppe der gibt es bereits aus dieser Zeit derartige Beispiele. Die Statue eines
Aufforderung zum Tanz (Inv.799): Satyrn, der urspriinglich mit der Figur einer Nymphe eine Gruppe
Das Original ist heute verschollen. bildete, die in der Forschung Aufforderung zum Tanz genannt wird, ist

eines der frithesten bekannten Falle. Die romische Kopie nach einem
griechischen Urbild wurde bei Grabungen in Rom gefunden und

- nach Restaurierungen und Erganzungen - im Jahr 1784 an die
russische Zarin Katharina II. verkauft. Zuvor aber wurden zwei
Abgiisse hergestellt: Einen kaufte der Herzog von Gotha an, den ande-
ren 1802 Christian Gottlob Heyne fiir die Gottinger Abguss-Sammlung.
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Sitzstatuette des Platon (Inv. 796):
Der Aufbewahrungsort des Originals

ist nicht bekannt.

Das Originalwerk ist seit dem Verkauf nach Russland verschollen,

d.h. es ist unbekannt, ob es noch existiert und wenn es noch existiert,
wo es sich befindet. Der Gottinger Abguss jedoch wurde wiederum
abgeformt und Abgiisse aus dieser Form befinden sich heute in ver-
schiedenen Abguss-Sammlungen - als letzte Zeugnisse.

Noch weniger Indizien gibt es zu einer Sitzstatuette des Platon: Die
antike Plastik wurde 1839 durch Emil Braun publiziert, allerdings war
auch ihm damals nicht das Original, sondern nur der Abguss bekannt.
Das Original aus Marmor soll sich bereits zu Brauns Zeit in England in
einer Privatsammlung befunden haben. Auch hier gibt es keine weite-
ren Hinweise auf den Verbleib des antiken Stiickes — nur die Abgiisse
berichten uns von ihm.

Im 20.Jahrhundert hdufen sich derlei Beispiele: Aus dem Besitz der
Familie Bruschi in Italien wurden in den friihen 1900er Jahren zahl-
reiche Antiken aus Tarquinia nach Amerika verkauft, u.a. zwei sog.
Sappho-Kopfe. 1913 wurden sie als Leihgaben aus einer Privatsamm-
lung o6ffentlich ausgestellt und bis 1994 tauchen sie sporadisch im
amerikanischen Kunsthandel auf - aber wo die Kopfe heute sind, ist
unbekannt. Vor der Ausfuhr aus Italien wurden Formen hergestellt
und ein Abguss gelangte nach Miinchen. Es handelt sich um eines der
wenigen Miinchner Stiicke, die den Zweiten Weltkrieg tiberstanden ha-
ben (s. Abb.S.86). Der Miinchner Sappho-Gips wurde abgeformt und
so befinden sich heute in verschiedenen Sammlungen Abgiisse des
antiken und heute verschollenen Werkes. Gleich ein weiteres dieser
wenigen noch erhaltenen alten Miinchner Stiicke - ein Medusenhaupt
im Typus der Medusa Rondanini (s. Abb.S.68) - geht ebenfalls auf ein
verschollenes Original zuriick.
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Sog. Gefahrte des Odysseus
(Inv. 482): Das antike Werk wurde

im Krieg zerstort.
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Alexander-Portrat (Inv. 932):

Das Original befand sich im

Kunsthandel.

Doch auch in jiingster Zeit kommen solche Fille noch vor, wie das
Beispiel eines Alexanderkopfes zeigt. Dieser befand sich in den 1990er
Jahren im Miinchner Kunsthandel, bevor man ihn allerdings in eine
Privatsammlung verkaufte, wurde ein Abguss gefertigt, der sich in der
Miinchner Abguss-Sammlung befindet. Der Kopf wurde erst kiirzlich,
anhand von Schnappschiissen des Originals, aber insbesondere auf der
Basis des Miinchner Abgusses von Ralf von den Hoff wissenschaftlich
bearbeitet und publiziert. Dadurch erlangt er eine neue Sichtbarkeit
und nur dank des Miinchner Gipses ist das Portrat nicht vollstindig
verloren.

Zerstort: In anderen Fillen ist dagegen klar, dass das antike Stiick tat-
sdchlich nicht mehr existiert - beispielsweise durch Kriegszerstorung
- oder aber in anderer Form existiert, etwa, weil es restauriert, erganzt
oder auch entrestauriert wurde.

Im Krieg zerstort wurden z. B. der Kopf des sog. Gefahrten des Odys-
seus: Die Biiste, auf die der Abguss zuriickgeht, hat eine verwobene
Herkunfts- bzw. Forschungsgeschichte. Ob es sich dabei um ein anti-
kes Original oder ein neuzeitliches Werk handelte, ist unklar. Sicher ist
jedoch, dass der Kopf im Schloss Charlottenburg in Berlin im Zweiten
Weltkrieg zerstort wurde. Da in Berlin aber seit dem mittleren 19. Jahr-
hundert die Konigliche Gipsformerei von den meisten Kunstwerken
der koniglichen Sammlungen Formen herstellte, ist auch in diesem
Fall das Original - neben einer Zeichnung in einem Katalog - dank der
Abgiisse bekannt und kann mit Hilfe dieser Zeugnisse weiter erforscht
werden.



Guttus mit Form: Das Original wurde

im Zweiten Weltkrieg zerstort

(Bonn, Akademisches Kunstmuseum).

Ebenso im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde ein sog. Guttus im Kolner
Archdologischen Institut. Das kleine Gefd mit mittigem Medaillon
und seitlichem Ausguss war eine Leihgabe des Bonner Akademischen
Kunstmuseums, in dessen Sammlung es wohl 1907 gekommen war. In
Koln wurde es zerstort, lebt aber bis heute in den Abgiissen aus der
gliicklicherweise zuvor hergestellten Form weiter. Beispiele dieser Art
liefRen sich in grofler Zahl weiter anfiihren.

Verdndert: Auch iiberliefern Abgiisse oftmals einen bestimmten Zu-
stand eines Werkes in Hinblick auf Restaurierung und Ergdnzung. Heu-
te werden immer mehr Antiken entrestauriert, d. h. alte, aber neuzeit-
liche, oftmals nicht gesicherte Erganzungen werden abgenommen, um
einen ungetriibten Blick auf das tatsachlich erhaltene antike Original
zuzulassen. Zur Biographie eines Objektes gehort allerdings auch seine
nachantike Geschichte, wozu auch seine Erforschung, Erganzung, Pra-
sentation, d.h. seine Rezeption, gehoren. Eines der eindriicklichsten
Beispiele ist die Statue des Laokoon mit seinen Sohnen: Die weltbe-
rithmte, schon in der Antike vielbewunderte Statuengruppe wurde seit
der Auffindung 1508 mehrfach restauriert, ergdnzt und auch am origi-
nalen Bestand wurden Veranderungen vorgenommen. Die zahlreichen
iiber Europa verstreuten Gipsabgiisse gehen auf viele verschiedene
Momente zuriick und konnen jeweils unterschiedliche Erganzungssitu-
ationen belegen. Bestimmte Interventionen und Transformationen sind
haufig nur in Abgiissen und nicht iiber andere Quellen nachzuvoll-
ziehen. Die Gruppe ist im Original heute entrestauriert und mit dem
erst im frithen 20. Jahrhundert entdeckten originalen rechten Arm des
Laokoon, dem sog. Pollak-Arm, verbunden.

Gruppe des Laokoon links im
Minchner Abguss (Inv.1051) und rechts
im Abguss des Akademischen Kunst-
museums Bonn mit unterschiedlicher

Armhaltung des Laokoon

s i 125




126

Kopf der Constantinus-Statue auf

dem Kapitol im Abguss (Inv. DFG110)

und Original

Verwittert: Und schlieflich unterliegen Antiken auch ganz natiirlichen
Verdnderungen - in erster Linie durch Wind und Wetter hervorgerufen.
Statuen und Reliefs, die unter freiem Himmel aufgestellt sind, trotzen
iiber Jahrhunderte, z.T. iber Jahrtausende hinweg Regen, Wind, Erd-
beben, Feuer oder Blitzen. Seit dem vergangenen Jahrhundert kommt
hierzu noch die Umweltverschmutzung etwa in Form von Abgasen.
Die Steinoberflichen konnen hierdurch stark beeintrachtigt werden:
Das Aufere verwittert, tiefe Furchen bilden sich, z. T. brockeln ganze
Teile ab. Vor langer Zeit hergestellte Formen konnen einen Erhaltungs-
zustand belegen, der deutlich besser ist als der heutige Zustand des
Originals. Der Abguss des Kopfes einer Constantinus-Statue auf dem
Kapitol zeigt ein entsprechendes Bild. Bis zur Unkenntlichkeit ist das
Original heute verwittert, denn es steht unter freiem Himmel auf der
nordostlichen Balustrade am Kapitolsplatz. Das antike Werk kann tat-
sdchlich nur noch in den vorhandenen Abgiissen beurteilt und studiert
werden: Der Miinchner Abguss geht auf eine Abformung von vor 1937
zuriick, belegt also einen bald 100 Jahre alten Zustand.

Abgiisse stellen damit in zahleichen Fallen die letzte Moglichkeit dar,
sich mit einem bestimmten antiken Objekt, zumal im Dreidimensiona-
len, auseinanderzusetzen. Sie sind Zeugen verlorener Dinge und heute
nicht mehr wiederherzustellender Zustdnde. Allerdings darf man sich
auch von Gipsen nicht tduschen lassen, denn zuweilen sind auch sie
keine zuverldssige Momentaufnahme: Durch Restaurierungen und Ver-
dnderungen am Abguss wie z. B. Rekonstruktionen und Erganzungen
kann etwas vorgetduscht werden, was nicht der Realitdt entspricht,
womit sich wiederum ein weiteres Rezeptions- und Transformations-
kapitel o6ffnen lasst. Ein letztes Beispiel sei hierfiir angefiihrt: Die zwei
kolossalen Statuen der Dioskuren von Montecavallo auf dem Quirinal
kamen wohl nie unter die Erde. Schon friih wurden Formen von ihnen
hergestellt: Bereits 1781 erhielt wohl Bartolomeo Cavaceppi die
Erlaubnis der Abformung; Anfang der 1830er Jahren kamen Abgiisse
der Kopfe nach Frankfurt, die dort der Gipsformer Vanni wiederum
abformte; 1841/42 gelangten schliefilich Formen der vollstindigen
Statuen nach Berlin in die Gipsformerei. Aus den Formen Vannis er-



warb das Bonner Museum Abgiisse und nach dem Bonner Abguss ist
wiederum das Miinchner Stiick hergestellt. Der Vergleich zwischen
den Abgiissen, die auf Vanni zuriickgehen, und dem Original ldsst
vermuten, dass sich das Original damals in einem wesentlich besseren
Zustand befunden haben muss. Nimmt man allerdings die Abgiisse
der Berliner Gipsformerei hinzu, wird deutlich, dass dies nicht stimmt:
Vielmehr wurden wohl die Abgiisse aus Vannis Formen geschont und
zeigen so, dass auch Abgilisse nicht immer ein zuverldssiges Zeugnis
der Originalwerke sind. NsG

Kopfe der Dioskuen von Montecavallo

links im Minchner Abguss (Inv. 442)
und rechts im historischen Abguss der

Berliner Gipsformerei
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DIE RELIEFS DER SAULE
DES MARC AUREL

Die Saule des Marc Aurel wurde, hochstwahr-
scheinlich als Grabmal fir den Kaiser, zwischen
176 und 193 n.Chr. auf dem nordlichen Marsfeld in
Rom errichtet, in einem Areal, das schon lange flr
die kultische Verehrung verstorbener Kaiser ge-
nutzt wurde. Im Stadtgeflige Roms steht die Saule
seit fast zwei Jahrtausenden unter freiem Himmel
auf der heutigen Piazza Colonna. Die Gesamthohe
des Monuments betragt nahezu 40 Meter und
besteht aus dem Sockel und dem mit einem Re-
liefband versehenen Saulenschaft, der heute von
einer Statue des Heiligen Paulus bekront wird. Die
Reliefs selbst stellen Feldziige dar, die Marc Aurel
in den 170er Jahren n. Chr. im Norden des Romi-
schen Reiches gefuihrt hat. Das Monument nimmt
die Gattung der etwa 80 Jahre zuvor entstandenen
Saule des Trajan auf, die von den Kriegen Trajans
gegen die Daker berichtet.

Seit jeher problematisch ist die Wahrnehmung
der Darstellungen an der Saule. Zwar waren die
Reliefs in der Antike farbig gefasst, wodurch der
Inhalt der Bilder auch in groRer Hohe grundsatz-
lich verstandlich wurde, dennoch aber lieRen und
lassen sich die Uber 100 Szenen kaum im Detail
erschlieBen. Reproduktionen, sowohl Zeichnungen
oder Drucke als auch Gipsabgusse, sind daher seit
dem 16.Jahrhundert, als die romischen Antiken
immer mehr ins Interesse der Forscher riickten,
von grofler Bedeutung.

Im Gegensatz zur Trajans-Saule wurde die Marcus-
Saule nie vollstandig in Gips reproduziert. Wah-
rend erstere in den 1860er Jahren unter Napoleon
1. vollstandig abgeformt wurde, nahm man von
der Saule des Marc Aurel nur von wenigen Partien
Formen. Urspringlich handelte es sich um Formen
von insgesamt 68 Reliefabschnitten, die im Zuge
einer groB angelegten wissenschaftlichen Aufnah-
me des Monuments - inklusive Fotodokumenta-

Saule des Marc Aurel auf der

Piazza Colonna in Rom

tion - durch deutsche Wissenschaftler im Sommer
1895 hergestellt wurden. Die Berliner Gipsformerei
verbreitete die Abgusse.

In der Minchner Abguss-Sammlung befinden sich
21 dieser Platten. Neben vollstandigen Szenen, wie
etwa das sich Gber mehrere Meter erstreckende
sog. Regenwunder, handelt es sich hauptsach-
lich um Teilabformungen von Szenen der Aus-
einandersetzungen zwischen romischen Soldaten
und ihren Gegnern. Seit 2019 kdnnen die Szenen
in Minchen wieder auf Augenhohe und in allen
Details betrachtet werden — was zwar nicht der
urspringlichen Intention des Monuments ent-
spricht, aber ein groBer Vorteil fir den heutigen
Betrachter darstellt.

Wahrend der Sockel der Marcus-Saule im 16.Jahr-
hundert vollstandig tUberarbeitet wurde, ist

das Reliefband, welches in 21 Windungen den
Saulenschaft umfasst, bis auf wenige Partien im
Original erhalten - und dementsprechend seit
bald 2.000 Jahren Witterungseinflissen, Feuers-
briinsten, Erdbeben und in den letzten Jahrzehn-
ten besonders auch der zunehmenden Luftver-
schmutzung und saurem Regen ausgesetzt. Die
Saule ist eines der eindricklichsten Beispiele

flir den hohen Wert historischer Gipsabglisse.
Denn durch den Vergleich der Abglisse aus den
historischen Formen mit dem Originalrelief an der
Saule wird deutlich, wie stark dieses stellenweise
verwaschen, verwittert oder sogar bis zum Verlust
einzelner Fragmente zerstort ist. JG



Marcus-Saule, Szene 49: Der Vergleich zwischen historischem Abguss und
einer Aufnahme von 1989 zeigt, wie stark das Relief gelitten hat. Beispielhaft sind der Kopf

des Reiters oben links und die Gesichtsziige der Soldaten rechts.

Neue Hangung in der
Miinchner Abguss-Sammlung

im Untergeschoss seit 2019
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VERGLEICHENDES

SEHEN

»lch wiinsche (..) eine
scharfere Betonung unserer
Erkenntnis, welche auf
richtiger Benutzung des
Auges, auf richtigem Sehen,
auf sinnlicher Wahrnehmung

und Anschauung beruht«.

Heinrich Brunn, 1885
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Die Archdologie entwickelte sich im 19. Jahrhunderts zu einer von
der Philologie geldsten Disziplin und ist seitdem eine dezidiert
denkmal- und objektbasierte Wissenschaft. Um die Objekte aus der
Antike zu verstehen, zu begreifen und historisch zu deuten, musste
man sie ordnen, strukturieren und klassifizieren. Man war bestrebt,
sie nach Epochen, nach Orten, Regionen oder nach Bildhauerschulen
einzuteilen.

Die Methode, die hierfiir entwickelt wurde, nennt man vergleichen-
des Sehen. Die Archdologie ist zwar nicht die einzige Wissenschaft,

die diese anwendet, aufgrund der Fokussierung auf die materiellen
Hinterlassenschaften aber ist sie in ganz besonderer Weise darauf an-
gewiesen. Da sie sich seit mehr als 150 Jahren als eine der wichtigsten
Methoden aller archdologischen Disziplinen bewdahrt hat, wird sie auch
als »archaologische Sehschule« bezeichnet. Grundvoraussetzung war
und ist hierfiir der Zugang zu einem grofien Bestand an Objekten, die
es zu vergleichen gilt.

Das vergleichende Sehen beruht auf dem exakten Vergleichen von
antiken Kunstwerken: Dabei geht es weniger darum, Parallelen und
Unterschiede in der Haltung oder der Gestik zu finden, Ordnungskri-
terien sind vielmehr die formale Struktur und der Stil der Objekte. Der
Vergleich einer Reihe von Statuen ldsst zundchst - im besten Falle -
eine relative Chronologie zu, d.h. eine zeitliche Reihenfolge, in der die
betrachteten Statuen entstanden sein konnten. Zieht man dann Skulp-
turen hinzu, die aufgrund ihrer Fundumstande oder Inschriften exakt
datiert sind, ldsst sich im Idealfall der Zeitpunkt der Entstehung einer
undatierten Statue recht gut eingrenzen. Diese Vorgehensweise dient
bei der Analyse antiker Objekte als Grundlage jeder wissenschaftlichen
Interpretation.



Als Erfinder der archdologischen Sehschule gilt Heinrich Brunn,

der 1869 das Museum fiir Abgiisse gegriindet hat (s.S.48 ff.). Seine
Forderung nach einer Abguss-Sammlung hing eng mit dieser von ihm
entwickelten Methode zusammen. Denn, so sein Argument, er konne
nur dann antike Kunstwerke und insbesondere die Originale in der
Glyptothek wissenschaftlich richtig beurteilen und einordnen, wenn
er zum Vergleich eine grofie Anzahl an Gipsabgiissen zur Verfiigung
habe. Damit hat er eine der noch heute wichtigsten Voraussetzungen
fiir das vergleichende Sehen benannt: eine mdglichst grofRe Material-
grundlage - und darunter idealerweise mehrere fest datierte Objekte.
Obwohl dies heute ganz selbstverstandlich erscheint, war es in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ein Novum. Erst die Entwicklung
dieser Methode mit eigenen, archaologischen Kriterien zur Analyse
antiker Werke verhalf der Klassischen Archdologie zu allgemein an-
erkannter Geltung.

Allerdings hat sich Brunns Pionierleistung unter Archdologen erst nach
und nach durchgesetzt. Noch 1877 mokiert er sich in seinem Vortrag
»Die Sculpturen von Olympia«, dass »in den Kreisen der deutschen Ge-
lehrten (...) vernachldssigt [wird] (...), was doch die Hauptsache sein
sollte: die Monumente selbst.«

Als Wegbereiter hatte Brunn jedoch nicht nur damit zu kdmpfen, dass
ihm nicht alle Kollegen sogleich folgten, sondern auch mit Problemen
einer geringen Materialbasis. Dies zeigt sich insbesondere bei seiner
ersten Bearbeitung der Olympia-Skulpturen, die nur ein Jahr nach der
Ausgrabung 1876 als Fotografien und Abgiisse in Miinchen zur Hand
waren und begutachtet werden konnten (s.S.51). Denn es waren dies
auch mit die ersten bekannten Bildwerke des sog. Strengen Stils iiber-
haupt. Daher liefen sich die Figuren nicht ohne Weiteres mit anderen
Skulpturen vergleichen, wie Brunn bemerkt: »In ihnen tritt uns eine
besondere, ganz eigenartige Kunstiibung entgegen, mit welcher unser
Auge bisher kaum vertraut war«. Er vergleicht dennoch die Gewander
und die anatomischen Eigenheiten der Giebelfiguren Schritt fiir Schritt
mit archaischen Statuen und mit den Parthenon-Skulpturen und halt
als Ergebnis ganz richtig fest, dass die Olympia-Skulpturen in der Zeit
dazwischen entstanden sein miissen.

Brunn feierte mit dem systematischen Vergleichen von Kunstwerken
grofie Erfolge, wie 1868 mit der Prdsentation seines Glyptothek-Katalo-
ges mit einer vollig neuen wissenschaftlichen Bearbeitung der Expo-
nate. Er war der erste, der die stilistischen Unterschiede zwischen Ost-
und Westgiebel des Aphaiatempels von Agina scharfsinnig beobachtete
und richtig zu deuten verstand. Wahrend bei den Figuren im Westgie-
bel »den an sich streng regelrechten Bewegungen (...) die Geschmei-
digkeit« fehlt, so erscheinen die Korper im Ostgiebel »weit fliessender«
und »nicht nur die Muskeln zeigen eine grofiere Fiille, sondern Adern,
Sehnen und die Eigentiimlichkeit der Haut treten als neue Elemente

in der Behandlung der Formen bedeutend hervor«. Daraus schloss

Bereits 1877 kamen die Nike des Paionios

(oben) und Figuren des Zeustempels
von Olympia (unten) als Abgiisse nach
Minchen, wurden aber im Zweiten
Weltkrieg zerstort (hier: Abglsse der
AbguRsammlung des Archaologischen

Instituts in Gottingen).
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Ausschnitt der Agis an den

drei Abglissen der Athena Lemnia

(s.5.62f)
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Brunn, »dass der Styl der Ostgruppe entwickelter ist, als der der West-
gruppe.« Seine daraus resultierende Datierung der Figuren, von denen
die des Westgiebels innerhalb nur kurzer Zeit vor denen des Ostgie-
bels »kurz nach 480 v. Chr.« entstanden sein miissen, hat noch heute
Giiltigkeit. Fiir das vergleichende, das »richtige Sehen, diente ihm
iibrigens neben den Gipsabgiissen auch das Medium des Fotos: Auf
Brunn geht die Einrichtung der Miinchner Fotothek zuriick, die Teil
des Abgussmuseums ist und genauso wie die Gipse als Forschungs-
apparat des Instituts fiir Klassische Archdologie der LMU dient. Denn
dank der Fotopappen kann man schnell und miihelos Reihen legen,
die Stiicke ordnen und neu sortieren (s.S. 54 f.). Uberhaupt waren im
19.Jahrhundert umfangreiche Corpora, also Sammelwerke, die ganze
Gattungen abdeckten, die Wegbreiter der Methode des vergleichenden
Sehens, denn sie stellten erstmals grofse Objektbestande zusammen: in
Zeichnungen oder spater in Fotografien.

Schon im 19. Jahrhundert entdeckte man aufierdem, dass die Verkniip-
fung der beiden Medien - Abguss und Foto - noch erfolgversprechen-
der war. Denn eine Reihe vorhandener Abgiisse ldsst sich im selben
Licht, im selben Winkel und vor dem selben Hintergrund fotografieren:
Bedingungen, die man an den Originalen in unterschiedlichen Museen
nicht herstellen kann. Nur so aber lassen sich Skulpturen wirklich zu-
verldssig vergleichen. Und so sind fotografierte Abgiisse hdufig besser
zu vergleichen als fotografierte Originale oder die Originale selbst.

Auch fiir einen von Brunns Nachfolgern, Adolf Furtwdngler, war das
vergleichende Sehen die Meisterdisziplin. Anders als Brunn aber wid-
mete sich Furtwangler mehr der Kopienkritik. Auf der Basis romischer
Kopien und dem Vergleich der zahlreichen Repliken untereinander
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Rechte Hand der drei Abglisse der Doryphoroi
in Berlin (Inv. 35), Minneapolis (Inv. 660)

und Neapel (Inv.368) (von oben nach unten)

naherte er sich, durch Verkniipfung mit antiken Schriftquellen, dem
griechischen, meist verlorenen Original und versuchte dieses - oftmals
erfolgreich - zu rekonstruieren. Er versuchte also aus den romischen Ko-
pien alles Zeitgebundene sozusagen herauszufiltern, um eine Vorstellung
vom griechischen Original zu bekommen.

Der Vergleich von Repliken kann nur durch eine Nebeneinanderreihung
gelingen. Am Beispiel der Abgiisse von drei Statuen der Athena Lemnia
lasst sich dies eindriicklich zeigen. Um den Oberkdrper tragt die Gottin
die sog. Agis, einen Schuppenmantel mit mittig angebrachtem Kopf der
Gorgo Medusa. An den drei Repliken trigt die Gottin die Agis in immer
gleicher Weise: Sie verlduft schrag iiber dem Oberkorper und das Gor-
goneion sitzt stets etwas versetzt unterhalb der linken Brust. Dennoch
unterscheiden sich alle drei Agis-Darstellungen stark voneinander: Die
Anordnung der Schuppen, ihre Stofflichkeit und ihre Materialitdt, die
Wiedergabe der Falten und das Verhdltnis von Schuppenmantel zu Ge-
wand sind zu bewerten und erlauben eine Einordnung der Stiicke.

Auch die Reihe der Doryphoroi zeigt dies: Blickt man auf die Hdande der
drei Abgiisse in Miinchen, wird deutlich wie sehr sie sich in der Wieder-
gabe der Haut, der Adern und Sehnen unterscheiden. Das direkte Neben-
einander und vor allem die Fokussierung auf Details zeigt iibrigens auch,
dass das vergleichende Sehen nicht nur Archédologen vorbehalten ist,
auch Besucher konnen ihr Auge schulen und das »richtige Sehen« {iben
- durch solch detektivisches Suchen gewinnt das Betrachten von Figuren
an Reiz und Spannung. Asv | NSG

133



AUS EINER FORM?

EXAKTES VERGLEICHEN MIT 3D-SCANS

Auch fur das 3D-Scanning, das immer haufiger
eingesetzt wird, etwa um Statuen noch exakter
miteinander vergleichen zu konnen, stellen
Abgussmuseen unschatzbare Forschungslabore
dar. Denn hier konnen die forschungsrelevanten
Figuren an einem Ort gescannt werden, ohne dass
man mit den teuren Geraten zu den Originalen

in verschiedene, auf der ganzen Welt verstreut
liegende Museen fahren muss. Dadurch werden
enorme Kosten gespart, was viele Forschungsvor-
haben tUberhaupt erst ermoglicht. Abglisse konnen
zudem bewegt und flir einen optimalen Scanvor-
gang frei im Raum verschoben werden, wahrend
originale Marmorskulpturen oftmals nicht derart
mobil sind.

Kyoko Sengoku-Haga hat mit ihrem Team von der
Universitat Tokyo diese Vorteile in Minchen ge-
nutzt. Sie ging dabei der Frage nach, wie die antike
Bemerkung Uber die Figuren des Bildhauers Poly-
klet zu verstehen ist, diese seien »paene ad unum
exemplum« (Plin. nat. 34, 56), also »fast immer
nach ein und demselben Muster« gemacht. Bisher
vermutete man, die Bemerkung beziehe sich auf
den stereotypen oder monotonen Stil des Poly-
klet. Moglich ist aber auch, dass wortlich gemeint
ist, Polyklet habe tatsachlich ein und dieselbe
Form fUr mehrere Statuen verwendet.

Ausgangspunkt fur Sengoku-Haga waren die Kopfe
der beiden Statuen, die Polyklet sicher zuge-
schrieben werden konnen: der Diadoumenos, der
einen »weichlichen Jingling« (Plin. nat. 34, 55) mit
runderen Gesichtsformen zeigt, und der Dorypho-
ros, der aufgrund eines scheinbar kantigeren und
ernsten Gesichtes alter wirkt. Die Uberlagerung
der Scans ergab jedoch etwas vollig anderes: Der
Diadoumenos gleicht bis auf den Millimeter in fast
allen Bereichen dem Doryphoros. Nur die Augen-
lider des Diadoumenos sind etwas geschlossener,

was dem gesenkten Kopf entspricht. Daher nimmt
Sengoku-Haga an, Polyklet habe flr beide Ge-
sichter dieselbe Form verwendet und nur durch
kleine Abweichungen sowie unterschiedliche
Frisuren und Korper erreicht, dass der Betrachter
in den Gesichtern unterschiedliche Lebensalter zu
erkennen glaubt.

In einem zweiten Schritt verglich sie die Kopfe
mit den sog. ephesischen Amazonen. Aus den
antiken Quellen ist bekannt, dass 430 v. Chr. fir
das Heiligtum der Artemis in Ephesos in einem
Klnstlerwettbewerb Amazonen-Statuen entstan-
den, von denen eine Polyklet schuf (Plin. nat. 34,
53). Drei noch heute bekannte Amazonenfiguren
entstammen sicherlich diesem Kontext. Allerdings
konnte bisher keine der Typen eindeutig Polyklet
zugewiesen werden. Sengoku-Haga scannte die
Kopfe dieser Amazonen - erneut mit verbluffen-
den Ergebnissen: Zum einen erscheint insbeson-
dere das Gesicht der sog. Amazone Sosikles mit
dem des Doryphoros Ubereinzustimmen. Polyklet
hat also sehr wahrscheinlich diese Amazone mit
seiner auch flir Mannerfiguren verwendeten
Gesichtsform geschaffen. Zum anderen zeigen
alle Uberlagerungen der gescannten Manner-
und Frauenkopfe verbliffend exakte Uberein-
stimmungen mit nur vereinzelten Abweichungen.
Ganz offensichtlich hielten sich alle Bildhauer im
5. Jahrhundert v. Chr. an ein Idealgesicht, dessen
Proportionen und Gesichtsformen flr verschiede-
ne Statuen stets nur wenige Millimeter vonein-
ander abweichen - egal, um welche Figur es sich
handelt. Die unterschiedlichen Interpretationen
als mannliche oder weibliche Gesichtsformen
entstehen beim Betrachten scheinbar erst

durch das Hinzufligen von Korpern, Kleidung und
Frisuren. Asv



Links: Doryphoros (in der Kopie aus
Pompeji, Inv.368); Mitte: Diadoumenos

(in der Kopie aus Delos, Inv.1173), und

rechts: sog. Amazone Sosikles (Inv.589)

Uberlagerungen von 3D-Scans, um Unterschiede und Ubereinstimmungen farblich
zu visualisieren: Exakte Ubereinstimmungen werden als griin, Abweichungen von bis

zu 2 mm in anderen Farben markiert.

Die Gesichter von Doryphoros Die Uberlagerung der 3D-Scans

und Diadoumenos weisen kaum des Doryphoros mit der Amazone

) ) Amazone Mattei (Inv. 440),
Unterschiede auf. Sosikles .

Amazone Sosikles (Inv. 589)
und Amazone Sciarra (Inv.36)

(v.l.n.r.)
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ABGUSSE AUS DEM
HERAION VON SAMOS

Das Heraion an der Sudkiste der Insel
Samos: Der Tempel der Hera und der
Tempelvorplatz sowie links davon

der Beginn der Heiligen StraRe nach

Samos-Stadt (heute Kastro Tigani)

Der Abguss der Geneleos-Gruppe
an der Heiligen Strale im Bezirk des

Heiligtums
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Das Hera-Heiligtum auf Samos erlebte seine Bliitezeit in der archai-
schen Epoche (7.-6. Jahrhundert v. Chr.), als der Tempel der Hera,
der - laut Herodot - ehemals gréfite Tempel Griechenlands, begonnen
wurde und der Gottin rundplastische Bildwerke von aufierordentlicher
Qualitat gestiftet wurden. Wegen der zahlreichen, sehr gut erhaltenen
und damit einzigartigen Zeugnisse fiir die Anfange und die erste
monumentale Ausformung ionischer Architektur und Skulptur zahlt
das Heiligtum zum Weltkulturerbe.

Das samische Heraion und das Miinchner Abgussmuseum - beide
Stdtten verbindet mehr als man auf den ersten Blick vermuten konn-
te. Zundchst ist da die lange Geschichte einer Personalunion: Fast ein
halbes Jahrhundert von 1929 bis 1973 waren die Grabungsleiter des
Heraion auch gleichzeitig die Lehrstuhlinhaber fiir Klassische Archao-
logie und damit Direktoren des Museums fiir Abgiisse. Ernst Buschor
war bereits vier Jahre auf Samos tatig, bevor er 1929 seine Stelle in
Miinchen antrat. Ihm folgte mit nur kurzzeitiger Unterbrechung Ernst
Homann-Wedeking, der an beiden Orten bis 1973 wirkte.




Ernst Buschor mit Besuchern in
den Ruinen des groRen Hera-Tempels

auf Samos

Doch fiir das Museum hatte diese Amtervereinigung zunichst keine
unmittelbaren Auswirkungen. Unter Buschor kamen keinerlei Abgiisse
von Originalen aus dem Heraion nach Miinchen, unter Homann-Wede-
king nur vier Abgiisse. Von diesen stammen wiederum nur zwei aus
der Grabung selbst und lassen sich so direkt auf seine Tatigkeiten als
Grabungsleiter und Museumsdirektor zuriickfiihren: 1964 und 1965
listet das Inventar jeweils einen Abguss eines Kopffragmentes auf. In
den beiden folgenden Jahren erwarb man zwei weitere Abgiisse von
Objekten, die urspriinglich im Heiligtum aufgestellt waren, aber sicher-
lich vor allem aufgrund ihrer Bedeutung fiir den Stil der archaischen
Zeit angeschafft wurden: einen Kouroskopf aus dem Archdologischen
Museum in Istanbul und die Hera des Cheramyes aus dem Louvre in
Paris. Wahrend des Wiederaufbaus des Museums in den 1970er Jahren
kamen ebenfalls kaum Abgiisse von der griechischen Insel. Allein das
kolossale Portradt des Augustus aus dem Kastro Tigani wurde im Zuge
der Erforschung des romischen Kaiserportrats angekauft (s.S.92 ff.).

Doch die enge personelle Verkniipfung zwischen der Ausgrabung auf
Samos und Miinchner Instituten brach auch in dieser Zeit nicht ab.
Sie verlagerte sich allerdings zunehmend auf den Lehrstuhl fiir

Bauforschung an der Technischen Universitat Miinchen. Dies begann Ernst Homann-Wedeking leitete

mit Gottfried Gruben, der bereits als Student unter Ernst Buschor im von 1959 bis 1973 das Museum fr
Heraion mitgearbeitet und 1959 seine Dissertation liber die Kapitelle Abgiisse und die Grabung im Heraion
des archaischen Hera-Tempels eingereicht hatte. Einige Jahre spater auf Samos.

wurde er als Lehrstuhlinhaber fiir Bauforschung nach Miinchen
berufen, wo er bis zur seiner Emeritierung 1994 forschte und lehrte.
Sein Schiiler Hermann J. Kienast, der ebenfalls schon als Student unter
Homann-Wedeking im Heraion mitarbeitete, wurde 1984 zum Gra-
bungsleiter des Heraion ernannt. Unter seiner Agide dnderte sich Ende
der 1980er Jahre die Situation fiir die Herstellung von Formen der
samischen Stiicke. Ein wichtiges Ereignis — moglicherweise die
Initialzindung — war 1986 die Abformung der Geneleos-Gruppe im
Museum in Vathy auf Samos (s.S.142 f.).
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Mit dieser ersten grofRen Abformungs-Aktion waren die Kontakte
gekniipft und der Weg fiir weitere Zusammenarbeiten geebnet. Als
ndchstes folgte der grofie Kouros von Samos. Der Torso dieses kolos-
salen Weihgeschenks war 1980 freigelegt worden. Friiher gefundene
Fragmente passten an und komplettierten mit dem 1984 ausgegrabe-
nen Gesicht eine der besten erhaltenen monumentalen archaischen
Skulpturen. Alles zusammen konnte bereits 1989 abgeformt und als
Abguss erworben werden. Fiir Studien der archaischen Plastik im
Museum ist hierbei besonders hilfreich, dass man fiir Miinchen zwei
Abgiisse des Kouros-Gesichts ankaufte: Dieses kann daher nun sowohl
in Verbindung mit der gesamten Statue in ungefdhrer Originalhdhe auf
dem Rumpf als auch als Einzelabguss auf Augenhéhe der Besucher fiir
exakte Vergleiche mit anderen archaischen Figuren betrachtet werden.
Dies war zugleich auch der letzte Abguss, der von einer Statue im Mu-
seum in Vathy auf Samos gemacht wurde und nach Miinchen kam.

In direktem Anschluss an diese Arbeiten begann aber eine sehr frucht-
bare Zusammenarbeit mit der Grabungsstatte selbst. Dort befindet sich
ein Grabungsmagazin, in dem Kleinfunde aus dem Heraion aufbewahrt
werden. Kienast, der in den 1990er Jahren die Grabungen leitete,

war nicht nur fiir Anfragen nach Abgiissen offen, sondern konnte auch
eigene Gipsformer vor Ort mit der Formenherstellung beauftragen.

Auf diese Weise kamen 1991 Abgiisse von den grofiten Fragmenten

der beiden fast vollstandig zerstorten Figuren der Geneleos-Gruppe an
mehrere Abguss-Sammlungen nach Deutschland. Auch wenn sie nicht
mit dem Gesamtensemble zusammen ausgestellt werden konnen,

so sind sie im Depot einsehbar und stellen fiir Forschungen zu den An-
fingen der ostionischen Plastik wertvolle Erganzungen dar.

Vollig singuldr ist jedoch eine Gruppe von Abgiissen samischer Bau-
ornamentik, die unter Hans-Ulrich Cain, leitender Konservator von
1992 bis 1997 (s.S.102), fiir das Miinchner Museum erworben wurde.
Dieser hatte sich zum Ziel gesetzt, einen neuen Sammlungsschwer-
punkt zu schaffen: Mit Hilfe ausgewahlter Bauglieder von fest da-
tierten Monumenten sollte ein Archiv qualitativ hochwertiger Archi-
tektur-Abgiisse geschaffen werden. Der Vorteil solch herausragender
Bauornamentik war, dass sie sich meist an beriihmten und damit gut
erforschten Bauten befand. So entstand die Idee, mit Hilfe einer Reihe
datierter Bauglieder weitreichende Aussagen zu Formbildung und Stil
bestimmter Zeiten treffen und die Ergebnisse auch auf andere Gattun-
gen iibertragen zu kdnnen.

Die archaische Bauornamentik des Heraion erwies sich hierfiir als
idealer Ausgangspunkt. Zum einen unterstiitzte Hermann J. Kienast
den Plan und half bei der Beschaffung der Abgiisse, indem er nicht nur
die Erlaubnis zur Formherstellung erteilte, sondern diese von seinen
Mitarbeitern auch herstellen lief. Zum anderen stellt die Friihphase
des Heiligtums seit Beginn des 20. Jahrhunderts einen Forschungs-
schwerpunkt der fast jahrlich stattfindenden Grabungen dar, was vor

Vier Fragmente konnen zweifelsfrei
der dritten Kore der Geneleos-Gruppe

zugeschrieben werden (Inv. 925-928).
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Zwei Abglsse von Kapitellfragmenten
des Pronaos (Inv. 1127 und 1128) auf

einer Zeichnung von Gottfried Gruben,

die in urspriinglicher OrignalgroRRe
der Kapitelle mit einer Breite

von 2,7 Metern gedruckt wurde
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allem an den Berichten des griechischen Geschichtsschreibers Herodot
iiber die samischen Bauten aus dieser Zeit liegen diirfte. Die jahrzehn-
telangen Grabungen und Forschungen erbrachten zahlreiche Ergeb-
nisse zur Datierung des Tempels und seiner Bauphasen. Besonders
hervorzuheben sind hier die Arbeiten von Gottfried Gruben, dem es
durch die Auswertung von hunderten Fragmenten gelang, die Kapitelle
des Tempels zu rekonstruieren. Vier Abgiisse wurden von solchen
Fragmenten gemacht, die dem sog. Polykrates-Tempel sicher zuge-
wiesen werden konnen. Es ist dies der zweite monumentale Tempel
des Heiligtums, nachdem der erste aufgrund von Bauschdden ersetzt
werden musste. Wie der Name sagt, wurde der Bau von Polykrates,
samischer Herrscher von 538-522 v. Chr., begonnen und mit mehre-
ren Unterbrechungen in den folgenden Jahrzehnten fortgefiihrt. Diese
Datierung bestdtigten Ende der 1980er Jahre Grabungen, die ergaben,
dass das Fundament der Pronaossdulen, also der Sdulen, die vor dem
Tempelinneren standen, um 500 v. Chr. gelegt wurde. Aller Wahr-



scheinlichkeit nach sind die Kapitelle dieser Sdulen in spatarchaischer
Zeit entstanden. Die Abgiisse der Kapitelle, die ein herausragendes
Zeugnis fiir die friihe monumentale Ausformung der ionischen Archi-
tektur sind, dienen als wertvolle Hilfsmittel zur Erforschung der grie-
chischen Bauornamentik.

Diese vier und weitere sechs Abgilisse von Bauornamenten verschie-
denster Monumente kamen in zwei Chargen 1995 und 1997 nach
Miinchen. Dabei ging es Cain nicht allein um Bauornamentik, sondern
auch um deren Verbindung zur Reliefkunst und die Vergleichbarkeit
von Stil und Datierungskriterien dieser beiden Gattungen. Aus diesem
Grund bestellte er auch zahlreiche Abgiisse von Steingerdten, wie Mar-
morschalen, Weihgeschenktrdagern oder auch ein Kymation des sog.
Rhoikos-Altars. All diese Ornamente datieren in die gleiche Zeit wie
die Kapitelle oder in friithere Jahrzehnte des 6.Jahrhunderts v. Chr. So
hoffte Cain, mit aussagekraftigen Beispielen griechischer Ornamente
und Dekorelemente neue Wege fiir die Datierung von Reliefs beschrei-
ten zu konnen. Doch dazu kam es nicht, da er 1997 einen Ruf als Ordi-
narius an die Universitdt Leipzig erhielt. Dennoch bieten die Abgiisse
von Werken aus Samos nach wie vor ein herausragendes Hilfsmittel,
um die friihe griechische Kunst erforschen zu kdnnen — zumal sich
die Originale heute an sechs verschiedenen Orten in Europa, darunter
drei auf Samos, befinden. asv

Abguss eines Architekturfrieses,
den Buschor schon 1930 publizierte

und als Fragment des archaischen

Altars deutete (Inv.1131).
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DIE GENELEOS-GRUPPE

Die Mutter sitzend zur Linken, der Vater
gelagert zur Rechten, dazwischen vier auf-
recht stehende Kinder — eine ganze Familie,
die sich in stolzer Pose der Gottin Hera
darbietet. Ihren Namen hat diese Grup-

pe von dem Bildhauer Geneleos, der das
Monument geschaffen und sich mit einer
Signatur verewigt hat. Das Werk ist um 560
v. Chr. entstanden und damit die friheste
monumentale Figurengruppe. Seit ihrer
Aufdeckung gilt sie als herausragendes Werk
der archaischen ionischen Skulptur. Vier von
den sechs Figuren sind nahezu vollstandig
geborgen worden, zwei sind dagegen nur in
wenigen Fragmenten bekannt. Weil auch die
Basis erhalten ist, kennen wir die genaue
Position der erhaltenen Figuren und damit
die Konzeption der Gruppe.

Wegen all dieser Besonderheiten wurden
die Statuen 1938 auf Initiative des damali-
gen Grabungsleiters Ernst Buschor zusam-
men mit der obersten Stufe der Basis ins
Museum von Samos verbracht. Mitte der
flnfziger Jahre kam dann auch die untere
Stufe dazu, vor Ort im Heiligtum der Hera
blieb nur mehr das Fundament. Im Laufe der
Bemuhungen, den Grabungsplatz zu ordnen,
ergab sich 1986 dank einer grof3zligigen
Spende die Moglichkeit, am angestammten
Platz einen Abguss der Gruppe aufzustellen.
Klar war, dass ein solcher Ersatz nicht nur
die Figuren selbst, sondern auch die Basis
miteinschlieBen musste, zumal deren Fun-
dament mittlerweile durch eindringendes
Wurzelwerk gefahrdet wurde.

Beim Aufstellen der Gruppe

wird Meersand in die hohlen Abgiisse

gefiillt.

Die Abgussarbeiten erwiesen sich als auf-
wendig und wurden dem Gispformer Vito
Castellarin Gbertragen. Nicht nur fir die
Figuren, sondern auch fir jeden einzelnen
Block der Basis musste eine Form herge-
stellt werden. Die Formen der Basis wurden
in Beton ausgegossen, die der Figuren da-
gegen mit einem Gemisch aus Glasfaser und
Marmorstaub. Um das originale Fundament
zu schutzen, wurde eine Kalksplittschittung
ausgebreitet, auf der eine Platte aus Beton
gegossen wurde, die als moderne Euthynte-
rieschicht dient, d.h. als oberste Schicht des
Fundaments. Auf dieser Unterlage wurden
dann die einzelnen Blocke der Reihe nach
verlegt und schlieSlich die Figuren auf-
gestellt. Die wiedererstandene Gruppe des
Geneleos setzt einen willkommenen Akzent
im Ruinenfeld und gibt einen Eindruck vom
reichen Skulpturenschmuck, der ehemals
das Heiligtum pragte.

Aus dem Projekt resultierte zum einen die
Erkenntnis, dass die originale Basis ur-
spriinglich zwei Schichten hoher war, zum
anderen ergab sich die Moglichkeit, fur
akademische Sammlungen Gipsabgusse
herzustellen. In Miinchen hat man diese Ge-
legenheit umgehend ergriffen — nur ein Jahr
spater erwarb man 1987 alle drei Figuren,
die sich heute im Museum in Samos be-
finden, sowie die vierte Statue der Ornithe,
die die Antikensammlung in Berlin besitzt.
Selbstverstandlich wurde fur Minchen auch
die oberste Stufe der Basis erworben, weil
nur so das Wesen dieses einmaligen Kunst-
werks wahrnehmbar wird. HjK




Die Gruppe im Heraion kurz nach
der Aufstellung 1986

Zeichnung der Gruppe mit der
vermuteten vierten Figur eines Jungen
und der rekonstruierten dritten Kore
((VEGISGED)

Die aus derselben Form stammenden
Abgiisse der Gruppe im Museum
(Figuren: Inv. 677-680; Basisblocke:
Inv. 681a-g)
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M GIPS VEREINT —
REKONSTRUKTTONEN
ANTIKER STATUEN

UND STATUENGRUPPEN

Portrat des Commodus aus

Fragmenten in Liverpool (obere Partie)
und Tivoli (untere Partei)
zusammengesetzt (Abguss Berlin,

Abguss-Sammlung Antiker Plastik).
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Abgiisse sind genaue und unverfalschte Reproduktionen von Objekten,
sind allerdings nach ihrer Herstellung durchaus veranderbar: Sie kon-
nen zersdgt, zusammengesetzt, geflickt oder {ibergipst werden. Derlei
Verdnderungen sind, insbesondere wenn Nahtstellen gut retuschiert
wurden, oft nur schwer oder iberhaupt nicht mehr zu erkennen.

Die einfachste und, weil ohne Interpretationsspielraum, zuverladssigste
Form der Rekonstruktion ist die im Abguss vollzogene Zusammen-
setzung von Fragmenten, die tatsachlich einmal zusammengehorten,
sich aber aus verschiedenen Griinden im Original nicht am selben Ort
befinden. Fragmente konnen zu unterschiedlichen Zeiten gefunden
und iiber den Kunstmarkt verkauft worden sein. Eine Zusammen-
filhrung ist dann meist nur noch im Gips moglich. Als Beispiel hierfiir
kann ein Portrat des jungen Commodus angefiihrt werden: An der
Oberfldache der beiden Kopffragmente ist bereits der unterschiedliche
Erhaltungszustand erkennbar, der auf verschiedene Lagerungen iiber
die Jahrtausende zuriickzufiihren ist. Ein Fragment befindet sich heute
in Liverpool, das andere in Tivoli. Auch die Statue eines Fischers aus
Kleinasien ist heute zweigeteilt. Der Korper befindet sich in Berlin,
der Bruch an Bruch passende Kopf im tiirkischen Geyre, dem antiken
Aphrodisias. Und schliefilich: Der Kopf des aus schwarzem Basalt
bestehenden Torsos des Doryphoros in Florenz ist in der Eremitage in
Sankt Petersburg zu besichtigen.

Nicht nur Fragmente konnen auf diese Weise zusammengefiihrt
werden, auch ganze Gruppen lassen sich wiedervereinen. Hier sind es
die genauen Positionierungen und damit die Beziige der Einzelfiguren
zueinander, die es zu erforschen und verstehen gilt. Und auch dies

ist nur im Dreidimensionalen und in Lebensgrofie zufriedenstellend



Fischer aus Aphrodisias
zusammengesetzt aus den
Fragmenten in Berlin und Geyre
(Inv.Th64 und 1253)

Gruppe der Aufforderung zum
Tanz in Minchen (Inv. 1233)

moglich. In Miinchen waren es Furtwangler und Buschor, die sich u. a.
den Gruppen der Athena und Marsyas des Myron (s.S.152 f.) und den
Tyrannenmordern (s.S.82 f.) widmeten. Neben der Rekonstruktion der
einzelnen Figuren wurde gerade bei diesen Gruppen auch die Positio-
nierung der Figuren zueinander und deren Raumverhalten diskutiert:
Erproben kann man dies am einfachsten mit Hilfe der Abgiisse.

Ein weiteres anschauliches Beispiel ist die Gruppe der sog. Auffor- Im Vordergrund Doryphoros aus Teilen
derung zum Tanz: Ein Satyr musiziert mit einer Fuftklapper, eine auf in Florenz und St. Petersburg (Inv.1376)
einem Felsen sitzende Nymphe zieht eine Sandale aus (oder an?).

Die Miinchner Gruppe gibt die Rekonstruktion von Giulio Emanuele
Rizzo von 1909 wieder und fiihrt verschiedene Teile zusammen, die
sich im Original in Paris, in Florenz und im Vatikan befinden. Die Zu-
sammengehorigkeit der beiden Figuren, von denen verschiedene, stets
fragmentarische Kopien aus romischer Zeit erhalten sind, belegt ein
Miinzbild aus der Zeit des Septimius Severus. Die Forschung diskutiert
immer noch {iber die genaue Position, das Zusammenspiel der beiden
Figuren sowie auch deren Bezug zum Betrachter. Und stets gilt es, bei
all diesen Arbeiten, eine Frage zu beantworten: »Was macht aus zwei
Figuren eine Gruppe?«, wie es Wilfred Geominy 1999 formulierte.

Eine weitere Art der Zusammensetzung ist die der Rekonstruktion
verlorener Statuen: Die Moglichkeit, (Korper-)Teile von verschiedenen
Statuen im Gips zusammenzufiihren, wird in der Archdologie schon
seit dem spdateren 19.Jahrhundert fiir Rekonstruktionen genutzt. Dies
bietet sich an, wenn das griechische Original verloren und nur in ro-
mischen Kopien bekannt ist. Wenn nun etwa mehrere Repliken jeweils
nur unterschiedliche Korperteile iiberliefern, konnen diese Teilabgiisse
nach verschiedenen Statuen zusammengesetzt und - wenn notig -
weiter vervollstindigt werden: Solche Ergdnzungen finden auf Grund-
lage schriftlicher oder anderer bildlicher Quellen statt, zuweilen miis-
sen sie aber auch frei modelliert werden, wobei in der Regel Bildhauer
in den Entstehungsprozess eingebunden werden. Und so entsteht ein
ganz neues Werk, welches es in dieser Form nie gab, dem verlorenen
(griechischen) Vorbild aber moglichst nahe kommen soll.
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Die Rekonstruktion der
Athena-Marsyas-Gruppe
durch Furtwangler

wurde im Krieg zerstort.
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Sinnvoll beurteilen kann man eine Rekonstruktion tatsdchlich nur

im Dreidimensionalen, Fotomontagen und Zeichnungen kénnen nur
bedingt weiterhelfen. Abgilisse und das Material Gips bieten dabei die
einzigartige Moglichkeit, Reproduktionen mit freier Bildhauerei ver-
binden zu konnen.

Die Miinchner Abguss-Sammlung, aber auch die Bonner, Berliner
oder Dresdner Sammlungen waren in dieser Hinsicht seit dem spaten
19. Jahrhundert sehr aktiv: In Miinchen arbeiteten besonders Adolf
Furtwangler und sein Nachfolger Paul Wolters, in Bonn Georg Loesch-
cke und spater Ernst Langlotz, oft in Zusammenarbeit mit Kiinstlern
und Bildhauern, an Rekonstruktionen antiker Skulpturen. Furtwangler
etwa widmete sich in mehreren Versuchen dem Diskobol (s.S.150 f.),
die heute allerdings zerstort sind. Auch die in Miinchen gefertigte
Rekonstruktion und Ergdnzung der Athena Medici (s.S. 72 f.) wurde
nach Bonn verkauft und dort in den 1960er Jahren wiederum durch
Ernst Langlotz weiter bearbeitet. Zu den beriihmtesten Miinchner
Rekonstruktionsprojekten zdhlen der Doryphoros und die Athena
Lemnia (s.S.62 f.). Sie wurden in Miinchen unter Furtwangler und
Wolters rekonstruiert und erganzt:
Belege davon befinden sich heute u. a.
in der Sammlung Dohrn im polnischen
Stettin. Weitere wichtige archdologi-
sche Rekonstruktionsprojekte waren
im 19.Jahrhundert auflerdem die
Ergdnzungen der Giebelfiguren des
olympischen Zeus-Tempels in Berlin
und Dresden (s.S.90 f.).

Im weiteren Verlauf des 20. Jahrhun-
derts war es zundchst Ernst Langlotz,
der in Bonn wichtige Rekonstruk-
tionsprojekte verfolgte. Er widmete
sich z.B. dem Statuentypus des sog.
Triumphierenden Perseus, fiir den

er verschiedene Versionen herstellte.
Auch setzte er sich mit der Statue der
sog. Trauernden Penelope auseinander,
die bereits von den Archdologen Franz
Studniczka und Georg Treu versuchs-
weise vervollstandigt worden war.

Auf diese und andere Vorarbeiten griff
dann Inge Kader in Miinchen zurtick
und legte eine neue Rekonstruktion
vor, die 2007 in der grofien Sonder-
ausstellung »Penelope rekonstruiert.
Geschichte und Deutung einer Frauen-
figur« prasentiert wurde.




Neben Bildern in anderen Gattungen ist die bertihmteste Darstellung
der Penelope eine Rundplastik aus der Zeit um 470/460 v. Chr. Sie ist
uns in vier Torsi und drei Kopfen bekannt, die mit nur einer Ausnahme
alle aus Rom stammen. Die Ausnahme ist allerdings besonders wich-
tig, denn sie stammt aus dem von Alexander dem Grofien zerstorten
Palast des Dareios III. in Persepolis und ist damit, im Gegensatz zu den
anderen Statuen, ein griechisches und kein romisches Werk. In keiner
Figur aber ist Penelope vollstindig erhalten, insbesondere die genaue
Haltung der rechten Hand ist nicht iiberliefert. In langer Teamarbeit,
wobei archédologische Forschung gleichrangig mit der Bildhauerei ver-
bunden wurde, ergab sich eine neue Miinchner Rekonstruktion.

»Ein Haltmachen bei Fragmenten ware grofierer Selbstbetrug als die
misslungene Rekonstruktion, schrieb Ernst Buschor im Jahre 1939:
Auch wenn also nicht alle Rekonstruktionen tiberzeugen konnen, so
stellt das Erproben mit Hilfe der Gipse den einzig gangbaren Weg eines
Erganzungsversuchs dar. NsG

Miinchner Penelope (Inv. 1311)
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EIN MUNCHNER DISKOBOL:

DEM ORIGINAL SO NAH WIE MOGLICH?

Der attische Bildhauer Myron schuf ca. 460/50
v.Chr. den Diskobol, die Siegerstatue eines Diskus-
werfers. Festgehalten wurde der Moment, in dem
die Ausholphase zum Wurf des Diskus beendet ist
und in die Abwurfphase Uberleitet, der >Ruhe-
punkt< zwischen Rickschwung und Vorschwung.
Das myronische Original aus Bronze ist nicht
erhalten, daftr aber sechs Marmorkopien dieses
klassischen Meisterwerkes, die von romischen
Kopisten im 2.Jahrhundert n.Chr. gefertigt wur-
den. Keine der romischen Kopien ist vollstandig,
sodass das Gesamtwerk aus einer vergleichenden
Gesamtschau aller erhaltenen Bildwerke rekon-
struiert werden muss.

Der Minchner Gipsabguss ist das Ergebnis eines
Rekonstruktionsversuches, der die Forschungs-
ergebnisse von Adolf Furtwangler im Munchner
Abgussmuseum vor Uber 100 Jahren zusammen-
fasst. Hierflr fertigte man Teilabglsse einzelner
Partien der verschiedenen romischen Kopien an
und setzte sie zusammen: Fur die Nachbildung
des Kopfes wurde die Lancelotti-Kopie, die auf
dem Esquilin in Rom gefunden wurde, in Gips ge-
gossen, der Torso ist ein Abguss des Stuckes aus
Castel Porziano, der rechte Arm mit Diskus bildet
die Replik aus Florenz nach und die FuRe haben
die Kopie zum Vorbild, die heute im British Mu-
seum in London ausgestellt ist. Linker Arm sowie
die Beinpartie samt Gluteus sind erganzt, stimmen
mit denen der romischen Kopien aber weitgehend
uberein. Die linke Hand der Rekonstruktion in
Minchen ist frei erganzt.

Furtwangler hat gleich mehrfach versucht, den
Diskobol zu rekonstruieren: Spuren davon be-
finden sich heute noch in anderen Abguss-Samm-
lungen, denn die Minchner Abgusse wurden im
Zweiten Weltkrieg zerstort und ein Ersatz konnte
erst 1972 wiederbeschafft werden (s.S.57 und 90).
Wahrend die Lancelotti-Kopie des Kopfes, die

Vorlage fiir den Miinchner Kopf, in der Forschung
gelobt wird und auch das Torso-Stlck aus Castel
Porziano zufriedenstellt, gibt es bei den anderen
Teilabglissen, wie dem rechten Arm mit Diskus,
Kritik: So sei in der Kopie aus Florenz die Hand
zwar getreu wiedergegeben, die Haltung des
Armes Uberzeuge dagegen weniger.

Aus antiken Quellen wissen wir, dass es Myrons
Hauptintention war, in seinen Werken einen »ech-
ten< Moment darzustellen. Er soll nur das abgebil-
det haben, was er auch gesehen hat. Handelt es
sich bei dem Minchner Rekonstruktionsversuch
des Originals nun um eine realistische Darstellung
eines antiken Diskuswerfers in der Ausfiihrung
seiner Disziplin? Um diese Frage zu beantworten,
zog die Forschung bald sporttheoretische Studien
hinzu, um die einzelnen Nachbildungen des
myronischen Werkes auf Authentizitat und >Echt-
heit« zu prufen. Dabei zeigte sich, dass es einige
theoretische wie praktische Unstimmigkeiten in
der Darstellung der Bewegung gibt, besonders des
KnickfuBes, der nicht zum Schwungholen im Ober-
korper passt. Ein spannender Erklarungsversuch
ist, dass Myron hier nicht einen, sondern gleich
zwei Momente dargestellt hat - vereint in einer
Figur: den Oberkorper im Schwungholen und die
Beine in der Phase nach dem Wurf, wenn der Ful}
durch den Schwung nachschleift.

Und tatsachlich fragte der Rhetoriklehrer Quinti-
lian um 50 n.Chr. suggestiv: »Quid tam distortum
et elaboratum quam est ille discobolos Myronis?«
- »Gibt es etwas so Verrenktes und Ausgefeiltes
wie den beriihmten Diskuswerfer des Myron?« kB






DIE ATHENA-MARSYAS-GRUPPE

DES MYRON

Bei der Athena-Marsyas-Gruppe handelt es sich
um ein frihklassisches Bronzewerk des Bildhauers
Myron, das uns durch Schrifterzeugnisse, kaiser-
zeitliche Marmorkopien sowie Darstellungen auf
Minzen, Reliefs und Vasen Uberliefert ist.

Der zugrundeliegende Mythos lasst sich aus
verschiedenen Quellen rekonstruieren: Athena
hatte den Aulos erfunden, warf ihn aber entsetzt
von sich, als sie eines Tages seiner entstellenden
Wirkung im Spiegel eines Quellwassers gewahr
wurde. Marsyas fand die Floten, erlernte ihr Spiel
und wahnte sich bald so versiert darin, dass er
Apoll zum Wettstreit herausforderte. In der Folge
sollte der vorlaute Satyr fiir seine Hybris bestraft
und bei lebendigem Leib gehautet werden.

Laut Pausanias (1, 24, 1) stand die myronische
Gruppe urspringlich vor der Westfassade des
Parthenon auf der Athener Akropolis. Sie zeigt
links die mit Helm und Lanze bewehrte Athena,
die sich im Weggehen begriffen noch einmal
ihrem Gegenspieler zuwendet, und rechts Marsyas,
der entsetzt zuriickweicht und dabei den rechten
Arm exaltiert nach oben reif’t; seinen Blick hat er
auf die am Boden liegenden Auloi gerichtet, deren
sich Athena soeben entledigt hat.

Ein erster Schritt zur Rekonstruktion der Gruppe
gelang Karl Otfried Miller im Jahre 1830, der das
bei Pausanias und Plinius (NH 34,57) erwéhnte
Werk mit Wiedergaben von Athena und Marsyas
auf athenischen Miinzen sowie auf einem
Reliefkrater in Athen in Verbindung brachte. 1853
identifizierte Heinrich Brunn die Marmorstatue
eines Satyrn vom Esquilin als Kopie des myroni-
schen Marsyas; 1907 vermutete Bruno Sauer dann
das Gegenstuick in einem durch Torsi in Paris,
Madrid und Toulouse bekannten Statuentypus der
Athena. Dies war die Grundlage fir die Rekon-
struktion der Gruppe durch Adolf Furtwangler und
Johannes Sieveking, die bereits ein Jahr spater im

Minchner Gipsmuseum zu bewundern war. Die
Zuordnung wurde schlieBlich durch Ludwig Pollak
bestatigt, der 1909 die sog. Frankfurter Athena an
das Liebieghaus veraulRerte und im gleichen Jahr
publizierte; bei dieser hervorragend erhaltenen
Replik der myronischen Gottin sind erstmals auch
Fragmente des linken Armes und der rechten
Hand erhalten.

Wahrend die Komposition der Gruppe somit in
ihren Grundziigen als gesichert gelten kann, ist
sich die Forschung in Bezug auf einige inhalt-

lich folgenschwere Details uneinig. Dies betrifft
zunachst die Position der Protagonisten zuein-
ander: Gehen die meisten Untersuchungen von
einer reliefartigen Aufstellung der Skulpturen aus,
schlug Wilfred Geominy 2003 vor, die Figuren keil-
formig anzuordnen, sodass Marsyas von der sich
abwendenden Athena unbemerkt bliebe. Auch
die Position von Athenas Lanze ist nach wie vor
umstritten: In der Nachbildung Furtwanglers halt
die Gottin ihre Waffe rechts neben sich, ahnlich
den Wiedergaben auf Miinzen. In einer auf Pollak
basierenden Rekonstruktion von Paul Jonas Meier
aus dem Jahre 1911 hingegen richtet sie die Lanze
drohend gegen den Satyr und entspricht damit
der von Pausanias geschilderten Szene: »Dort
steht auch Athena, die den Silen Marsyas schlagt,
weil er die Doppelflote wieder aufhob, die die
Gottin fortgeworfen wissen wollte«. Die Erganzung
des rechten Armes hat erhebliche Konsequenzen
flir das erzahlerische Potential der Gruppe: In der
Munchner Rekonstruktion besteht keine Interak-
tion zwischen der Gottin und ihrem musikalischen
Nachahmer, die Figuren werden allein durch die
am Boden liegenden Floten kompositorisch auf-
einander bezogen. Bei der Meier'schen Variante
indes wiirde der zurlickweichende Satyr unmit-
telbar auf die gottliche Drohgebarde reagieren
und die Szene damit zu einer zeitlichen Einheit
zusammenschlieBen. VR



Mit den Abgiissen (Inv. 234 und 355)

lassen sich Varianten der Positionierung

erproben: hier die keilformige Aufstellung

nach W. Geominy.

Rekonstruktion der Gruppe nach Meier

mit einer starkeren Interaktion zwischen

den beiden Figuren

Die Miinchner Rekonstruktion der
Gruppe durch Furtwangler und
Sieveking wurde im Zweiten Weltkrieg
zerstort. In Stettin, als Teil der
Sammlung Dohrn, sind aber bis heute

die bronzenen Nachgiisse erhalten.
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AUGMENTED REALITY IM MUSEUM AM BEISPIEL DER

KAUERNDEN APHRODITE

Augmented Reality (AR) bezeichnet eine
Technik, welche mithilfe von Displays, wie
z.B. des Smartphones oder Tablets, virtu-
elle Informationen in die reale Umgebung
integriert. Dadurch ist es im Museum mog-
lich, Erklarungen in Form virtueller Schau-
tafeln bis hin zu virtuellen Erganzungen und
Rekonstruktionen an den Statuen selbst, wie
fehlende Korperteile oder Attribute, vorzu-
nehmen.

In Zusammenarbeit mit der Technischen
Universitat Miinchen (TUM) wurde u.a.

auch mit Studierenden eine Museums-App
erstellt, welche AR am Beispiel der Statue
der sog. Kauernden Aphrodite demonstriert.
Das griechische Original ist heute verloren,
wurde jedoch in romischer Zeit vielfach mit
leichten Veranderungen kopiert. Die Abglisse
dreier romischer Kopien mit unterschied-
lichem Erhaltungsgrad befinden sich im
Minchner Museum fiir Abgisse: Die Origina-
le stehen in Museen in Paris und Rom. Diese
drei Abglisse wurden mittels Fotogrammetrie
digital erfasst: Hierbei wird eine Vielzahl an
Fotos aufgenommen und anschlieRend vom
Computer zu 3D-Modellen umgerechnet.

Basierend auf diesen Daten konnte eine di-
gitale Rekonstruktion vorgenommen werden,
welche alle Informationen der einzelnen
Statuen zu Torso, Teilen des Kopfes sowie
des rechten Armes in sich vereint.

Arbeiten in der Sammlung:

Fotogrammetrische Aufnahme

der Abgiisse

Die Museums-App verwendet den Abguss
der Statue in Paris, welche nur den Torso
aufweist, und nimmt diesen als dreidimen-
sionalen Marker, ergo als realen Ankerpunkt.
An diesem werden die virtuellen Objekte
»eingehangt«. Wann immer dieser Torso im
Kamerabild erkannt wird, - eine Umriss-
zeichnung hilft hierbei dem Benutzer bei
der Ausrichtung - ist es moglich, Teile des
Kopfes oder des rechten Armes einzeln oder
gesamt an der exakt passenden Position
anzeigen zu lassen. Kopf und Arm wiederum
stammen von den Statuen in Rom. Auf diese
Weise entsteht durch die Verschmelzung von
realen und virtuellen Objekten ein neues
Exponat, welches den hochsten belegbaren
Erhaltungsgrad in 3D rekonstruiert, ohne
physikalische Anderungen am Abguss durch-
flhren zu mussen.

Daruber hinaus wird dem Benutzer die
Moglichkeit gegeben, sich individuell mit
dem Exponat zu beschaftigen, indem detail-
liertere Informationen nach Wunsch ein-
bzw. ausgeblendet werden konnen. DpP



Kauernde Aphrodite o C

Die App vervollstandigt das
fragmentierte Objekt und liefert

Informationen fiir den Besucher.

155



FARBIG BEMALTE
GIPSABGUSSE ARCHAISCHER
SKULPTUREN

»Sollen wir unsere Statuen bemalen?« Mit diesem Titel seines Vortrages
wollte Georg Treu 1884 bewusst provozieren und zum Nachdenken
anregen. Darin prangert er die »Farbenscheu« zeitgendssischer Kiinst-
ler an und fordert gleichzeitig, Gipsabgiisse von klassischen Skulp-
turen zu bemalen, damit die »Vorstellungen von antiker Polychromie
nicht anschauungsleeres theoretisches Gerede bleiben«. Unterstiitzer
seiner Forderung fand er allerorten, spater auch in Miinchen bei Adolf
Furtwangler, dem damaligen Direktor des Museums fiir Abgiisse
(s.S.56 ff.), der ebenfalls betonte, wie wichtig es sei, »die noch erhal-
tene [Farbe] (...) , wenn moglich, zu einer Rekonstruktion zu verwen-
den.« Einige farbig bemalte Gipsmodelle des Zeustempels von Olympia
(Westgiebel) und des Aphaiatempels von Agina (Ost- und Westgiebel)
sind erhalten. Polychrome Modelle antiker Architektur waren um 1900
auch sonst beliebt. Ein Zeugnis dafiir befindet sich auch im Museum
fiir Abgiisse: Es ist das von Adolfe Jolly verfertigte Modell des Parthe-
non auf der Athener Akropolis, das in den 1880er Jahren vom Metro-
politan Museum of Art in New York in Auftrag gegeben wurde und seit
2005 als Dauerleihgabe in Miinchen steht (s.S.164 f.). Bei der farbigen
Fassung des Gips-Modells um 1890 orientierte man sich an den Ergeb-
nissen neuester archdologischer Untersuchungen, wie sie 1886 von
Ludvig Fenger oder 1871 von Adolf Michaelis publiziert worden waren.

Bereits zu Treus und Furtwdnglers Zeiten, als in mehreren Museen Ver-
suche zur Wiederherstellung der urspriinglichen Polychromie antiker
Skulpturen an den Gipsabgiissen unternommen wurden, gab es gegen
solche Rekonstruktionen gelegentlich vehementen Widerspruch. Erst
in den Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg jedoch setzte sich
eine puristische Auffassung durch; bevorzugt war nun fast durchweg
eine helle Farbung der Gipse, die die meisten Abguss-Sammlungen be-
stimmte und noch bis heute bestimmt. Vorteilhaft ist dies u. a. fiir die
Beurteilung plastischer Formen, die auf diese Weise ohne die Ablen-
kung durch zufallig erhaltene antike Farbspuren oder rezente Verfdr-
bungen studiert werden konnen (s.S.116 ff.). Seit dem spdten 19. Jahr-
hundert gab es dariiber hinaus jedoch auch eine betrachtliche Anzahl
kolorierter Gipsabgiisse, die - anders als von Treu gefordert - nicht
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die antike Polychromie der Skulpturen
visualisieren, sondern im Wesentlichen
den Erhaltungszustand der Farben un-
mittelbar nach der Freilegung wiederge-
ben sollten. Dazu gehoren auch die im
Museum gezeigten, farbigen Abgiisse archaischer Denkmaler, die aus
der Werkstatt Gilliéron in Athen stammen und hinsichtlich der weit-
gehend dokumentarischen Funktion und Prazision ihrer Bemalung bis
heute bemerkenswerte Ausnahmen darstellen.

Ihre Entstehung verdanken die von dem Schweizer Kiinstler Louis
Emile Gilliéron (Emile Gilliéron pére; 1851-1924) und seinem Sohn
Edouard Emile (Emile Gilliéron fils; 1885-1939) bemalten Abgiisse
zum einen den zwischen 1885 und 1891 durchgefiihrten griechisch-
deutschen Ausgrabungen auf der Akropolis von Athen, bei denen zahl-
reiche Marmorstatuen junger Frauen (Koren) und andere Skulpturen
mit erstaunlich gut erhaltenen Farbspuren zum Vorschein kamen; es
handelte sich vorwiegend um archaische Weihgeschenke des spateren
6.Jahrhunderts v. Chr., die wahrend der Teilzerstorung der Akropolis
durch die Perser im Jahr 480 v. Chr. beschddigt und bald darauf im
Heiligtum >bestattet« wurden - diese Anatheme waren demnach nur
wenige Jahre oder Jahrzehnte der Verwitterung ausgesetzt. Mit der
Dokumentation der Polychromie der Skulpturen beauftragte man Emile
Gilliéron pere, der seit 1877 in Athen lebte und hier u. a. als Zeichen-
lehrer von Mitgliedern des griechischen Konigshauses sowie des jun-
gen Malers Giorgio de Chirico tdtig war. Insbesondere aber verdanken
wir ihm prazise Zeichnungen der auf der Akropolis gefundenen archai-
schen Plastik und ihrer damals noch sehr gut erhaltenen Farbspuren.
Seine Aquarelle wurden sogleich in wissenschaftliche Publikationen
iibernommen und waren sogar auf der Pariser Weltausstellung des Jah-
res 1889 zu sehen, wo sie einige der bedeutendsten Neufunde von der
Athener Akropolis vertraten; noch heute dienen sie beispielsweise im
Neuen Akropolismuseum zur Veranschaulichung des Zustandes archai-
scher Giebelskulpturen bei ihrer Auffindung im spaten 19. Jahrhundert.
Der gleiche Kiinstler wurde dariiber hinaus einige Jahre spdter bekannt

kil i

Drei verschiedene Gipsabgisse der
sog. Peploskore. Links: Farbig gefasster
Gipsabguss zwischen 1911 und 1924

in der Werkstatt Gilliéron entstan-

den (Inv. DL116), Mitte: polychrome
Fassung fur die Ausstellung »Bunte
Gotter« 2003 (Leihgabe Staatliche
Antikensammlungen und Glyptothek,
Miinchen), rechts: nur leicht getonter

Gipsabguss (Inv. 68)
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Gillieron kolorierte nur die nachweis-
baren Farben Blau und Rot, wahrend
er den weiRen Gips von Pferdekorper
und Reiter leicht abtonte, um den

Marmor zu imitieren (Inv. DL114).
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Wahrend die Ornamente der sog.
Chioskore (Inv. DL 118, links) und der
sog. Mandelaugenkore (Inv. DL117,
rechts) exakt wiedergegeben sind,
entsprechen die Farben nicht

der urspriinglich an den Originalen

erhaltenen Tonung.

fiir seine Aquarelle minoischer und mykenischer Fresken sowie seine
galvanoplastischen Nachbildungen von Metallfunden aus Mykene und
anderen Orten des bronzezeitlichen Griechenland. Fiir eine im Jahr
1911 in Rom gezeigte internationale Ausstellung anlasslich der 50-Jahr-
Feier des italienischen Nationalstaates lockerte man sogar das bisher
geltende strikte Verbot einer Abformung von Akropolis-Skulpturen mit
partiell erhaltener Bemalung. Einige dieser Abgiisse wurden von Emile
Gilliéron pere oder seinem Sohn auf der Grundlage der Originale und
der kurz nach deren Auffindung angefertigten Aquarelle des dlteren
Emile Gilliéron koloriert und im Jahr 1912 von Gisela M. A. Richter fiir
das Metropolitan Museum in New York angekauft; weitere polychrom
gefasste Gipsabgiisse aus der Werkstatt von Emile Gilliéron peére und
fils wurden ebenfalls von Gisela Richter im Jahr 1924 fiir das Metro-
politan Museum erworben. Von dort gelangten sie 1987 und 2015 als
Dauerleihgaben in die Miinchner Abguss-Sammlung.

Einige Charakteristika dieser Abgiisse sind auf den ersten Blick zu
erkennen: Intendiert war - trotz einiger frei hinzugefiigter Ornamen-
te - offenbar eine weitgehend dokumentarische Wiedergabe der auf
der Akropolis gefundenen Skulpturen mit ihren damals noch weitaus
besser als 1911 (oder gar heute) erhaltenen Farbspuren, wie sie Emile
Gilliéron pere bereits in den 1880er Jahren in Aquarellen festgehalten
hatte. Zu diesem Zweck hat man den weifien Gips zundchst mit einer
hellen Ockerfarbe gefasst und anschlieffend die farbigen Ornamente
mit feinen Pinselstrichen aufgetragen. Rot bemalte Augen, Lippen
und Haare evozieren sogleich eine unmittelbare Prasenz der Skulptu-
ren; noch intensiver und leuchtender muss freilich die Bemalung der
originalen Skulpturen im »>attischen« Licht auf der Akropolis erschienen



(Inv.DL138 und DL139).

sein. Gut sichtbar sind Halsschmuck und die mit kostbaren Ornamen-
ten versehenen Gewander der Koren. Urspriinglich leuchtend blaue
oder rote Farben sind heute stark oxidiert und in Griin bzw. Schwarz
umgeschlagen; bereits zu Zeiten von Gilliéron pere hatte sich das Blau
am Chiton der Kore im Schragmantel (sog. Chioskore) oder bei der
sog. Mandelaugenkore in einen griinlichen Farbton verwandelt.

Welch eine bedeutende Funktion die Bemalung der Statuen in der
Antike hatte, zeigen die rotbraun aufgemalten Sandalenriemen des
unterlebensgrofien Reiters und die blau (im inneren Bereich rot)
gehaltene Mdhne seines von einer rot bemalten Stiitze stabilisierten
Pferdes, aber auch die aufgrund ihrer roten Farbung ausgezeichnet
lesbare Weihinschrift an der sdulenformigen Basis einer von dem
Athener Euthydikos gestifteten Kore. Skizzenartig eingetragen ist im
Schulterbereich dieser Figur auch ein Wagenrennen, das im spaten
19. Jahrhundert immerhin noch in Umrissen erkennbar war.

Freie Rekonstruktion bzw. Zutaten hingegen sind am Abguss der
Peploskore die anndhernd quadratischen Felder unterhalb der Giirtel-
enden sowie das Wellenornament (Laufender Hund<) am unteren
Rand des schweren Gewandes, das in diesem Bereich allein an der
Riickseite nachgewiesen ist und auf den Aquarellen von Emile Gillié-
ron pére auch allein hier erscheint; unbekannt waren damals noch die
in den zentralen Bildfeldern dieses Gewandes aufgemalten figiirlichen
Motive (Reiter, Tiere, Mischwesen), die erst vor etwa 20Jahren von
Vinzenz Brinkmann entdeckt und auf einem in leuchtenden Farben
bemalten Gipsabguss prasentiert wurden.

Die von Emile Gilliéron pére und fils zwischen 1911 und 1924 kolorier-
ten Gipsabgiisse wirken vor dem Hintergrund der sonst in der Regel
ganz hellen Abgiisse zundchst etwas ungewohnt. Sie kénnen jedoch
als bedeutende (und zudem nur in geringer Anzahl erhaltene) Versu-
che gelten, die noch ganz frischen Farbspuren der im spaten 19. Jahr-
hundert auf der Akropolis gefundenen archaischen Skulpturen auf der
Grundlage von Beobachtungen an den Originalen und ausgezeichneter
eigener, kurz nach den Grabungen angefertigter Aquarelle zu doku-
mentieren. Gegeniiber dem hier visualisierten (und partiell rekonstru-
ierten) Befund sind die - immer noch eindrucksvollen - Farben der im

Im Gegensatz zu den anderen
archaischen Koren sind bei dieser
Statue nur wenige Farbreste an

der Kleidung erhalten, doch dafur
nicht nur Ornamente, sondern auch

das Bild eines Wagenrennens

Alfons Neubauer,
Restaurator an der
Glyptothek, setzte 2019
die Euthydikos-Kore aus

Fragmenten zusammen.

Bereits ein Jahr nach
der Ausgrabung wurde
1887 dieses Aquarell
der sog. Peploskore von
Gilliéron publiziert, um
der archaologischen
Fachwelt die erhaltene
Farbigkeit bekannt zu

machen.
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Links: Zeichnung der Sphinx mit kraftigen
Farben; rechts: Abguss heute, der sich
seit 1987 im Museum fiir Abgiisse befindet
(Inv. DL 110)

Athener Akropolismuseum aufbewahrten Originalskulpturen inzwi-
schen nicht nur zum Teil stark verblasst, sondern oft auch korrodiert
und in ein wenig ansehnliches Griin oder Schwarz umgeschlagen.
Durch ihre Prasentation in Rom (1911) und den Ankauf des Metro-
politan Museum spielten die in der Werkstatt Gilliéron bemalten Gipse
- dhnlich wie die bereits seit 1889 auf der Pariser Weltausstellung zu
sehenden Aquarelle von Emile Gilliéron pére - auch auRerhalb der
Altertumswissenschaften eine bedeutende Rolle in der Prdsentation
und Publikation bemalter archaischer Skulpturen, die seit 1885 auf
der Akropolis von Athen gefunden wurden und das bisher giiltige Bild
griechischer Plastik nachhaltig veranderten; zugleich handelt es sich
um wichtige Dokumente fiir die nicht zuletzt durch diese Neufunde
intensivierten Forschungen zur polychromen Fassung von Skulpturen
in der griechischen Kultur.

Moglicherweise angeregt durch den Erwerb der farbig bemalten
Gilliéron-Abgilisse scheint man im Metropolitan Museum in New York
auch an die eigenen Werkstdtten Auftrdge zur polychromen Fassung
von Abgiissen gegeben zu haben. Als Dauerleihgaben an das
Miinchner Abgussmuseum sind zwei Stiicke gelangt, die auf eine ganz
unterschiedliche Art der Verwendung und Zielsetzung solcher farbigen
Gipse schliefien lassen.



Das eine ist der Abguss einer Sphinx, die zu einer der am besten
erhaltenen archaischen Grabstelen gehort. Diese besteht aus einem
2,5Meter hohen Schaft auf einer Basis und wird von der Sphinx
bekront. Die Stele wurde auf dem Grab eines Madchens und dessen
Bruder errichtet, sodass sie die Bezeichnung Geschwister-Stele er-
halten hat. Die Sphinx stand im Mittelpunkt zahlreicher Forschungen
von Gisela Richter, die von 1906 bis 1948 als Archadologin am Metro-
politan Museum of Art in New York tdtig war und sich jahrzehntelang
mit der archaischen Plastik sowie deren farbiger Bemalung befasst hat.
Zundchst publizierte Richter farbige Zeichnungen der Sphinx, die das
Blau und Rot am Korper des Mischwesens dokumentieren. Vermutlich
in einem zweiten Schritt wurde die Figur abgeformt und ein kolorierter
Abguss in Auftrag gegeben. Dieser gibt sehr genau die Beobachtungen
wieder, die auch die Zeichnung zeigt - und zwar offenbar zunachst

in dhnlich kraftigen Farben, wie sie die antike Figur urspriinglich
ausgezeichnet haben muss. Hierfiir wurde zundchst auf den in einem
einheitlichen Ockerton gefdrbten Gips die Bemalung in kraftigem Blau,
Rot und Schwarz aufgetragen. Diese Anndherung an den Zustand des
Originals, wie es im 6.Jahrhundert v. Chr. bemalt gewesen sein konnte,
scheint jedoch nicht von langer Dauer gewesen zu sein. Wohl kurze
Zeit spater trug man eine erdfarbene Schlamme auf, die dem Abguss
das Aussehen eines verwitterten Originals gab.

Ganz dhnlich ging man bei einem anderen Abguss vor, der ein sog.
Cavetto-Kapitell, ein mit Hohlkehlen versehenes Oberteil einer archai-
schen Grabstele, aus Lamptrai zeigt. Das Kapitell spielte bei den
Studien Richters zu den archaischen Grabstelen in den 1950er Jahren
ebenfalls eine wichtige Rolle, da es fiir sie als signifikantestes Beispiel
von Stelen mit solchen Bekronungen galt. Wann der Abguss bemalt
wurde, ist nicht bekannt. Da bereits Alexander Conze am Ende des
19. Jahrhunderts keine Farbreste erkennen konnte, ist davon auszuge-
hen, dass die Farbfassung mehr oder weniger willkiirlich unter Heran-
ziehung vergleichbarer archaischer Stiicke gewdhlt wurde, darunter
sicherlich eine von Richter publizierte Farbfassung einer archaischen
Stele eines Hopliten in New York. Dass die Polychromie auch an die-
sem Stiick sehr zuriickgenommen ist, liegt daran, dass die zundchst
kraftigen Farben auf dem Gips ebenfalls mit einer Art Schlimme iiber-
zogen wurden, um eine Steinoberfliche zu imitieren.

Eine solche Unbekiimmertheit im Umgang mit den antiken Vorlagen
erscheint heute undenkbar. Seit der Jahrtausendwende gehen alle Be-
miithungen dahin, die Wirkung der Bemalung in der Antike moglichst
genau zu erforschen - auch wenn man sich bewusst ist, dass man mit
Gips statt Marmor als Untergrund sowie mit dem begrenzten Wissen
um das Mischungsverhdltnis die urspriingliche Wirkung der Farben nie
sicher rekonstruieren wird. RK| ASV

Die verwaschenen Farben des
Cavetto-Kapitells sollen vermutlich
zeigen, welche Wirkung die Farbigkeit

des Originals kurz nach der Ausgrabung

gehabt haben konnte (Inv. DL147).
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Kopf des Jiinglings von der Statue eines

Tablett- oder Leuchtertragers

(1.)ahrhundert n.Chr.), Glyptothek, Miinchen

DER SOG. J[UNGLING MIT SIEGERBINDE:
ZUR POLYCHROMIE ANTIKER BRONZEN

Heute lassen romi-
sche und griechische
Bronzen mit ihrer
meist durchgehend
schwarz-grinen
Patina ihre friihere
Farbigkeit kaum
noch erahnen. Wie
bei kolorierten
Abglissen aus Gips
werden auch bei
Nachgulssen aus
Bronze immer wieder verschiedene Farb-
varianten und Techniken erprobt und
visualisiert. Fir den unterlebensgrofRen Kopf
des sog. Junglings mit Siegerbinde in der
Minchner Glyptothek erstellte Olaf Herzog,
Restaurator und Bildhauer des Museums,

in den letzten Jahren mehrere polychrome
Rekonstruktionen. Im 18.Jahrhundert waren
am Original noch die Pupillen aus rotem
Granat und die Augapfel aus Silber erhalten.
Beschreibungen aus dieser Zeit erwahnen
auBerdem Spuren von Gold an der Binde im
Haar. Diese drei gesicherten Elemente - rote
Pupillen, silberne Augapfel und goldene
Binde - finden sich an allen farbigen Re-
konstruktionen, die ansonsten signifikante
Unterschiede aufweisen.

Die erste polychrome Fassung lie? Raimund
Winsche anlasslich der Sonderausstellung
»Bunte Gotter« im Jahr 2003 in der Glypto-
thek anfertigen. Vor den Hautpartien in
polierter, hell schimmernder Bronze treten
die fast schwarzen Haare hervor. Bei den
Augen hebt sich das dunkel patinierte Silber
der Iris kontrastreich vom hellen Silber der
Augapfel ab. Die Rekonstruktion verzichtet
auf eine Erklarung der Einlassungen an der

Binde sowie die vermutlich vorhandenen
Wimpern. 2006 folgte eine zweite Version,
die sich von der ersten nur in einem, daftr
aber gravierenden Punkt unterscheidet: Die
Hautpartien wurden wie die Haare schwarz
gebrannt. Diese Tonung entsteht durch
verschiedene chemische Losungen auf der
Basis von Schwefelleber und Kupfernitrat.
Diese zweite Version veranschaulicht, dass
Hautpartien von antiken Bronzen auch
schwarz gewesen sein konnten.

Die jungste Fassung von 2016, ein Gemein-
schaftsprojekt von Kathrin B. Zimmer und
Olaf Herzog, weicht in einigen Punkten
entscheidend von ihren beiden Vorgangern
ab. Hier wurden Wimpern aus Silberblech
erganzt, wie sie an anderen antiken Bronzen
erhalten sind und sicherlich auch an dem
Junglingskopf vorhanden waren. Die Lippen
wurden in Bronze belassen und braunlich
getont. Den augenfalligsten Unterschied
stellt jedoch der Efeukranz im Haar dar: Dass
in den Schlitzen der Binde etwas eingesetzt
gewesen sein muss, ist schon lange erkannt
worden. Mit dieser Version wurde jedoch
erstmals eine Rekonstruktion dieser Ein-
satze gewagt, die sich an ahnlichen Statuen
orientiert und den dargestellten Jingling
dem Umfeld des Dionysos zuschreibt.

Betrachtet man alle drei Versionen neben-
einander, entstehen durch die unterschied-
liche Polychromie und den erganzten Kranz
erstaunlich divergierende Wirkungen in Aus-
druck und Formgebung des Kopfes, die sich
allein durch die Betrachtung des erhaltenen
Originals nicht ergeben konnen. OH | ASV
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Etwa 1888 gab die Willard Architectural
Commission des Metropolitan Museum of
Art New York (s.5.100 f) zunachst ein unge-
fasstes Rekonstruktionsmodell des Parthe-
non von Athen aus Gips bei Adolfe Jolly und
Charles Chipiez in Paris in Auftrag.

Es sollte eine nach dem damaligen Wissens-
stand moglichst umfassende und getreue
Anschauung der Architektur des Parthenon
im Zustand des 5. Jahrhunderts v. Chr. ver-
mitteln. Levi Hale Willard, der Stifter, wahlte
den Maldstab 1:20, damit ausreichend

viele Architekturdetails dargestellt werden
konnten.

Die erst nachtraglich in Auftrag gegebene
und nur in wenigen Monaten aufgetragene
Farbfassung beruhte indes auf zahlreichen
hypothetischen Annahmen - vor allem im
Tempelinneren. 1889 wurde das Parthenon-
modell mit grolem Erfolg auf der Weltaus-
stellung in Paris gezeigt und kam ein Jahr
spater nach New York. Bis heute ist es das
einzige erhaltene Modell, das in seiner Aus-
arbeitung ganz in der Tradition des Grand
Prix der Académie de France a Rome steht
- insbesondere die Farbanmutung ist ein
Zeugnis fur den von der Académie beein-
flussten Zeitgeschmack.

Heute prasentieren sich jedoch nur die
Farbfassungen der Decken, der Cella und
des Cella-Frieses im unveranderten Zustand
des 19. Jahrhunderts, wahrend die AulRen-
seiten im Metropolitan Museum mehrfach

Reiterzug des Panathenden-Frieses
in der urspriinglichen Farbfassung des
19.Jahrhunderts

lberfasst wurden, zuletzt zwischen 1978 und
1982 von Charles von Nostitz mit sehr dunk-
len Dispersionsfarben.

2005 kam das Modell als Dauerleihgabe
nach Minchen (s.5.100 f) und erganzt seit-
dem im sudlichen Lichthof die Prasentation
klassischer Plastik im Museum flir Abglisse.
Mit der Ankunft in Miinchen begannen am
Modell umfassende Restaurierungsarbeiten,
die bis heute nicht abgeschlossen sind.
Zunachst wurden stabilisierende Malinah-
men vorgenommen, da durch verschiedene
Transporte — nicht nur die Reise nach Min-
chen, sondern auch Ortswechsel innerhalb
des Metropolitan Museum - zahlreiche Risse
und Brlche entstanden waren.

Ab 2012 wurde die abblatternde Bemalung
der Kassettendecke der Ringhalle gefestigt.
Nach diesen MaRnahmen zur Bestands-
erhaltung ging man 2017 und 2018 dazu
Uber, die verschiedenen Farbfassungen der
AuBenfassaden zu untersuchen, um auf
dieser Grundlage die Ziele kinftiger Restau-
rierungsvorhaben festlegen zu kénnen. Da-
durch soll das Modell, das ein Uberragendes
Zeitzeugnis der Beschaftigung mit dem im
19. Jahrhundert als Zenit antiker Architektur,
Kunst und Kultur geltenden Parthenon dar-
stellt, fur die Wissenschaftsgeschichte weiter
erschlossen werden. IK
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DAS PENELOPE-LABOR
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Seit 2017 beherbergt das Museum fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke
eine Art Forschungswerkstatt fiir antike Weberei: das "YPENELOPE-
Labor«. Es ist Teil eines grofleren Forschungsprojektes, das am Deut-
schen Museum in Miinchen angesiedelt ist und von der Europdischen
Kommission gefordert wird (ERC Consolidator Grant Nr. 682711).

Ziel ist es, das implizite Wissen zu erforschen, das antike Weberinnen
aufgrund ihrer Tdtigkeit erworben hatten, und dabei zu zeigen, dass
dieses Wissen in vielfdltiger Form in der antiken Gesellschaft wirkte.
Ein besonderer Fokus liegt auf den bindren Eigenschaften der Weberei
und der mathematischen Ordnung, die daraus resultiert.

Zwar steht die Werkstatt erst seit Mai 2017 im Lichthof Siid, aber der
Entwicklungsprozess zur Projektidee hat eine langere Vorgeschichte,
die eng mit dem Museum fiir Abgiisse verkniipft ist. Diese Entste-
hungsgeschichte kann zeigen, was Abguss-Sammlungen auch fiir - der
antiken Plastik scheinbar fernliegende - Fragestellungen der Grundla-
genforschung in den Geisteswissenschaften leisten konnen.

In meiner Dissertation »Weberei als episteme« konnte ich anhand einer
dichten Lektiire des platonischen Dialogs »Politikos« zeigen, dass ein
enger Zusammenhang zwischen dem Beginn der wissenschaftlichen
Mathematik und der Weberei in der Antike besteht. Die von Platon

als reine Wissenschaft bezeichnete dyadische Arithmetik, d.h. die
Lehre von Gerade und Ungerade, handelt nicht von Berechnungen,
sondern von Zahleigenschaften und Teilbarkeitsbeziehungen zwischen
Zahlen. Es geht um Eigenschaften wie gerade und ungerade, gerade
mal gerade, oder ob Zahlen prim zueinander sind etc. Zahlen kénnen
vollkommen oder auch befreundet sein, je nachdem, welche Teiler sie
haben, oder wie diese sich zueinander verhalten. Fiir die Entstehung
dieser ersten mathematischen Theorie haben die Mathematikhistoriker
keine Erklarung. Diese Form der Mathematik scheint aus dem Nichts
aufzutauchen, hat keine praktische Anwendung und ist trotzdem das
Fundament unseres Verstandnisses von Zahlen.



Dass diese Mathematik im Zusammenhang mit der Weberei entstanden
sein konnte, wird in der Forschung kaum in Betracht gezogen. Dabei
ist der Unterschied von gerader und ungerader Zahl fundamental fiir
die Bestimmung passender Rapporte, d.h. Musterelemente, die beim
Weben wiederholt werden. Auch der Begriff der Primzahl spielt hier
eine besondere Rolle. Denn ist die Anzahl der Kettfaden auf dem Web-
stuhl eine Primzahl, gibt es kein Muster, das sich vollstandig wieder-
holen l&sst, keinen Rapport, der jemals aufgehen wiirde.

Als das Museum fiir Abgiisse im Jahr 2006 eine Ausstellung zur re-
konstruierten Penelope-Statue organisierte (s.S.148 f.), war ich Scholar
in Residence am Deutschen Museum, und Inge Kader, die damalige
Leiterin des Museums fiir Abgiisse, fragte mich, ob ich fiir die Aus-
stellung die antike Weberei prasentieren konnte. Hierfiir wurde von
Andreas Willmy ein Gewichtswebstuhl angefertigt, der nicht als
Rekonstruktion gedacht war, sondern nur die wichtigsten Elemente
eines antiken Webstuhls aufweisen sollte, um die antike Webtechnik
untersuchen zu kénnen. Da keine der Darstellungen von antiken Web-
stithlen auf Vasen als realistische Abbildung verstanden werden kann,
wissen wir nichts iiber das Material und die Art der Verbindung der
einzelnen Elemente des antiken Gewichtswebstuhls. Der Nachbau im
Museum fiir Abgiisse hat keine festen Verbindungen und sollte mdog-

Blick ins PENELOPE-Labor im Lichthof

Sud im Herbst 2017
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Pairore das Spdzhipers

*  Hebusg ded antiprechenden Kettfadens
— Hotivhbreite 31 Faden [ungerade)

= Rapporibeeie 30 Fiden (gerade)

Patrona der Anlangskante
Motiviraits 14 Faden (gerada)

AP

Diagramme zur Erlauterung der
Berechnung passender Rapporte
(notwendige gerade-ungerade
Argumentation) flir Muster mit Spitze
beim Weben und in der Brettchen-
weberei am Beispiel des Gewebes aus

nebenstehender Abbildung
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Anfangsband mit

laufendem Hund und
schwarzen Kettfaden.
Links ist die Webkante
flr das gleiche Muster

vorbereitet.

lichst mit textilen Mitteln (also Schniiren und Seilen) leicht auf- und
abzubauen sein. Aufgrund von literarischen Hinweisen in antiken
Texten, in denen der Webstuhl und das Gewebe mit Mast oder Segel
in Verbindung gebracht wurden, bevorzugte ich die Verwendung von
Hanfschniiren und typischen Knoten aus der Seefahrt. Auch die Litzen
wurden fortlaufend mit einem in der Seefahrt iiblichen Marlschlag ge-
knotet.

Fiir die Ausstellung »Penelope rekonstruiert« sollte vor allem gezeigt
werden, dass die Weberei der Penelope durchaus keine primitive einfa-
che Arbeit war, sondern Nachdenken und komplexes technisches Ver-
standnis erforderte. Der Technikhistoriker Hugo Bliimner hatte namlich
anldsslich des Gewebes auf einem Skyphos aus Chiusi behauptet, eine
solche figurative Darstellung sei auf dem primitiven Webstuhl nicht
machbar. Diese Auffassung wollte ich widerlegen. Vor allem wollte

ich eine Vorstellung von der ordnenden Funktion des Anfangsbandes
bekommen. Es ist das vielleicht wichtigste Merkmal dieser Art von We-
berei, das aber ohne Anschauungsmaterial schwierig nachzuvollziehen
ist. Ich wollte zeigen, dass dieses Band um alle Kanten des Gewebes
laufen kann, wobei das Gewebe auf eine Art und Weise eingerahmt
wird, welche die Mafe und Proportionen des Gewebes und der Faden-
zahlen festlegt.

Meine These war, dass dadurch ein komplexes Bedingungsgefiige
entsteht, in dem eine passende Musterung nur durch arithmetische
Voriiberlegungen zu beherrschen ist. Und tatsdchlich zeigte sich, dass
es nicht nur vom Motiv abhangt, ob der Rapport gerad- oder ungerad-
zahlig sein muss, sondern auch von der Anzahl der Wiederholungen
und der verwendeten Technik.



Erster Versuch der Rekonstruktion
der vertikalen Borte der Peploskore

in Tapisserie, 2009

Entwurf fir die Borte der

Kore aus Cambridge
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das Tuchmachermuseum anlasslich des zweitausendjdhrigen Jubi- - 2aCHAZEE

laums der Varusschlacht in unmittelbarer Nahe zu dem vermuteten
Schlachtfeld in Kalkriese eine Ausstellung zu Textilien bei Romern
und Germanen. In diese Ausstellung wurde nicht nur die Penelope
aus Miinchen integriert. Es wurde auch eine Forschungswerkstatt fiir
die Weberei aufgebaut, die neben dem Webstuhl einen Schreibtisch
mitsamt Arbeitsmaterial und kleiner Textilbibliothek enthielt. So war
gewdhrleistet, dass meine Forschungsarbeit unmittelbar am Webstuhl
umgesetzt und die Erfahrung beim Weben in die Forschung integriert
werden konnte. Vorrangiges Ziel war, die moderne Trennung von
Hand- und Kopfarbeit in Frage zu stellen und vorzufiihren, wie viel
eine Weberin am Webstuhl in technologische und mathematisch-logi-
sche Konzeptarbeit investieren muss. In diesen fiinf Monaten konnte
ich in systematischer Weise Techniken erproben: Brettchenweberei,
Tapisserie, Doppelgewebe und deren Kombination.

Entwurfe fir die Ausfihrung

der Borte der Peploskore in

zweifarbiger Brettchenweberei
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Gewichtswebstuhl mit Versuch

der Rekonstruktion des Gewebes

auf einem Skyphos in Chiusi:
verschiedene Brettchenwebtechniken

kombiniert mit Doppelgewebe

In Bramsche entstand auch ein Ver-
such, die vertikale Borte zu weben, die
das Team um Vinzenz Brinkmann fiir
die Peploskore rekonstruiert hatte. Eine
frithere Rekonstruktion der farbigen
Fassung der Statue zeigte eine Rei-

he von roten Quadraten auf blauem
Grund: ein Motiv, das sich in Brett-
chenweberei leicht ausfiihren 14sst.
Doch mittels Streiflichtaufnahmen
konnte Vinzenz Brinkmann nachwei-
sen, dass die Borte mit Figuren ver-
sehen war: Lowen, Greifen, Schwaine,
Reiter etc. Es wurde daraufhin eine
fiinffarbige Bemalung mit friesartigen
Querstreifen rekonstruiert (s.S.157).

Spatere Rekonstruktionen (Stiftung
Archdologie 2005) zeigen die Borte
zweifarbig in Rot und Weif2. In diesem
Fall ware auch Brettchenweberei mog-
lich oder Webtechniken mit Zusatz-
schuss. Solche Techniken sollen im Laufe der Ausstellung »Lebendiger
Gips« in der )PENELOPE-Werkstatt« erprobt werden.

Bereits in Bramsche wurde mit der Arbeit an einem Gewebe begonnen,
das eine permanente Prdsentation des work-in-progress am Webstuhl
ermoglichen sollte. Die Gestaltung des Gewebes sollte sich so eng wie
mdglich am Bild auf dem Skyphos in Chiusi orientieren. Zum 140-jah-
rigen Jubildum des Museum fiir Abgiisse wurde dieses Chiusi-Gewebe
auf dem Webstuhl gezeigt.
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Der Gewichtswebstuhl ist nicht nur im Hinblick auf den Auf- und
Abbau sehr flexibel. Die mit seiner Hilfe produzierten Gewebe lassen
sich in ihren Zwischenstadien auch leicht umorganisieren: Man kann
die Richtung der Kettfiden und damit des Webens dndern, die Litzen
immer wieder neu knoten und mit Brettchenweberei kombinieren. Dies
war vor allem fiir die Ausfiithrung des Chiusi-Gewebes entscheidend.
Um das ganze Gewebe lduft ein schmales Brettchenband herum, des-
sen Schussfaden zugleich Kettfaden des Figurenbandes sind. Am gro-
len Gewebe laufen diese Schussfaden dann wieder als Schuss durch
das ganze Gewebe, wdahrend die Schussfdden des Figurenbandes nun
die Kettfiden bereitstellen. Eine solche Zusammensetzung verschie-
dener Bander innerhalb eines einzigen Gewebes mag vom heutigen
Standpunkt aus ungewdhnlich erscheinen. Sie erkldrt aber, warum in
manchen Weihepigrammen mehrere Mddchen den Saum fiir ein
einziges Gewebe weben. EHK

»Artemis, selige Jungfrau, Ftirstin der Frauen, wir webten
diesen Kleidersaum dir, alle gemeinsam, zu dritt.

Bitia stickte die Madchen, die blithend im Reigen sich wiegen,
den Maiandros dazu mit dem verschlungenen Laulf.
Antianeira, die blonde, ersann das schmtickende Muster,
das, an dem Flullauf entlang, kunstreich nach links sich erstreckt.
Was man, von Spannen- und Handbreitenlange, rechtshin am Wasser

anschauen kann, das entstammt Bittions fleiffiger Hand.«

Antipatros von Sidon
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