
II. Integrität in theoretischen Texten

über den Umgang mit kulturellem Erbe

In diesem Teil bespreche ich nacheinander Texte von John Ruskin, Alois Riegl,

Eugène-Emmanuel Viollet-Le-Duc und Cesare Brandi. Alle vier Autoren stel-

len kanonisierte Persönlichkeitender europäischenDenkmalpflegedar. Inden

Textenwerden zwei unterschiedliche Formender Integrität thematisiert: Rus-

kin und Riegl verhandeln das Fragmentarische in Abgrenzung zum vollstän-

digen historischen Objekt beziehungsweise zum erneuerten historischen Ob-

jekt. Viollet-Le-Duc und Brandi diskutieren die Grenzen und Möglichkeiten,

die eine ideelle Einheit als Richtschnur für Restaurierungen bieten kann.

Hervorzuheben ist die Beobachtung,dass für jedeTheorie der vier Autoren

einschneidende historische Ereignisse relevant waren. Alle Autoren erfahren

soziale Umbrüche und Verluste – seien sie materieller Natur wie Kriegszer-

störungen oder ideeller Art wie durch die Erosion tradierterWertsysteme.Da-

her interpretiere ich die Konzepte von Integrität, die in den Texten der ausge-

wählten Autoren vorkommen, nicht nur als abstrakteTheoriegebilde, sondern

auch als Reaktionen auf Erfahrungen sozialer Veränderungen. Ihre Antworten

orientieren sich daran,überkommeneStrukturen, InstitutionenundWerte zu

bewahren oder zu aktualisieren.

ParadoxerweisewerdendieFormenvon Integrität,die indenTheorienein-

geführtwerden,nicht unbedingt als Reaktionen auf gesellschaftlicheUmstän-

de begründet, sondern als Werte eingeführt, die einem historischen Objekt

oder einer historischen Architektur innewohnen. Das Ausklammern der Des-

integrationserfahrungen liegt bei Ruskin,Viollet-Le-DucundBrandi vor allem

daran, dass sie davon ausgehen, den historischen Objekten wohne eineWirk-

mächtigkeit inne, die von denObjekten selbst ausgeht und die ihnen nicht von

außen, vonderGesellschaft, zugeschriebenwird.Durch dieseGrundannahme

wird das Soziale von vornherein als Kategorie der Reflexion unterdrückt, weil

nicht die Menschen den Objekten Werte zuschreiben, sondern die Werte den
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30 Integrität und kulturelles Erbe

Objekten inhärent sind. Einzig Riegl stellt die Rezeption historischer Objekte

und die damit einhergehende Bedeutungszuschreibung in den Vordergrund.

Ein zentrales Ergebnis, das ich im ersten Teil belege, ist, dass derWunschnach

Integrität in Textender europäischenDenkmalpflege aus einemGefühl der so-

zialen Entwurzelung erwächst. Allerdings wird dieser Zusammenhang in den

Texten selbst nicht immer offensiv adressiert, sondern bleibt häufig im Hin-

tergrund.

II.1 Das Fragment im Spannungsverhältnis zu Vorstellungen
von Ganzheit

Auf den ersten Blick scheint es offensichtlich zu sein: Ein Fragment kann nie-

mals integer sein. Schließlich entzieht sich das Fragmentarische bereits äu-

ßerlich einer Vorstellung von Integrität. Um als historisch gelten zu können,

müssen Objekte über ein gewisses Alter verfügen und einen Verfall oder Alte-

rungsprozess erfahren haben.Somit scheint insbesondere das historischeOb-

jekt unwiderruflichmit demFragmentarischen verknüpft zu seinundentzieht

sich dadurch einer materiellen Vollständigkeit. Im Folgenden werden Texte

von Ruskin und Riegl analysiert, die die Bedeutung des Alterns für histori-

sche Objekte diskutieren und die Würdigung von Denkmälern als fragmen-

tierteObjekte in derDenkmalpflege erst theoretisch verankert haben.1 Bei bei-

den Theoretikern ist nämlich eine zentrale Voraussetzung für die Inwertset-

zung einer historischen Architektur oder eines Denkmals, dass diese Objekte

nicht vollständig sind, sondern uns als Fragmente wahrnehmbar sind.Gleich-

zeitig sind in Ruskins und Riegls Texten vielfältige – teils implizite – Bezüge

zur Integrität historischerObjekte–beispielsweise imSinne einermateriellen

Vollständigkeit oder als Projektionsfläche für eine angenommene ganzheitli-

che Ordnung der Dinge – enthalten, die sich aus dem jeweiligen Verständnis

von Alterung und Fragmentierung ergeben.2

1 Hubel 2011, S. 44–47; Meier 2008, S. 356; Scheurmann 2018, S. 225.

2 Einzelne Aspekte meiner Analyse zur Rolle von Integrität in den Schriften von John

Ruskin und Alois Riegl wurden 2021 bereits veröffentlicht: Stackmann 2021.
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John Ruskin: The Seven Lamps of Architecture (1849)

Nach sieben Jahren Manuskriptarbeit veröffentlichte der Brite Ruskin

(1819–1900) 1849 seinWerkTheSeven Lamps of Architecture.Zu diesem Zeitpunkt

hatte er sich durch das Erscheinen des ersten Bands seines Werks Modern

Painters (1843) bereits einen Namen als Kunst- und Kulturkritiker erworben.3

1869wurde Ruskin auf die Slade-Professur der SchönenKünste an der Univer-

sität in Oxford berufen.4 Sein Gesamtwerk umfasst insgesamt 39 Bände und

belegt seine lebenslange publizistische Tätigkeit.5 Seine wichtigsten Werke

zur Architektur, The Seven Lamps of Architecture (1849) und The Stones of Venice

(1851–1853), markieren mit ihrem Erscheinen eine Periode in Ruskins Leben,

in der er sich intensiv mit der gebauten Umwelt befasste.6 Allgemein fallen

beide Werke in eine Zeit, in der in Großbritannien zahlreiche Abhandlungen

zur Architekturgeschichte erschienen – vor allem von Architekten des Gothic

Revivals wie Augustus Welby Northmore Pugin.7 Allerdings setzte Ruskin

den Schwerpunkt seiner Ausführungen auf die moralische und ästhetische

Bewertung von Architektur, die auch für interessierte Laien verständlich sein

sollte – im Gegensatz zu seinen Zeitgenossen, die überwiegend Fachliteratur

schrieben. Ruskin richtete sichmit seinen Schriften zu Kunst und Architektur

weniger an das Fachpublikum als an eine im England des 19. Jahrhunderts

neu entstandene ehrgeizige Mittelschicht, die sich für Kunst und Kultur zwar

interessierte, aber der es noch an Bewertungskriterien fehlte. So verstand

Ruskin seine Publikationen als Möglichkeit für deren Rezipient*innen, ihr

eigenesGeschmacksurteil zu schärfen.8 Dadurch und auch durch denNamen,

den sich Ruskin schon zuvor als Kunstkritiker gemacht hatte, fandThe Seven

Lamps of Architecture schon kurz nach seinem Erscheinen regen Anklang in der

Öffentlichkeit.9 Für Andrew Ballantyne und Gill Chitty liegt Ruskins Leistung

3 Chitty 2003, S. 40.

4 Hewison 2007, S. 87.

5 Sämtliche Schriften John Ruskins können online abgerufen werden: University of Lan-

caster 2021.

6 Chitty 2003, S. 30.

7 Birch 2020, S. 4; Chitty 2003, S. 32–33; Glendinning 2013, S. 117. Ruskin selbst las ar-

chitekturhistorische Werke von englischen Autor*innen aus dieser Zeit mit Interesse:

Ballantyne 2015, S. 118–119.

8 Chitty 2003, S. 30.

9 Ebd., S. 40–43.

II. Integrität in theoretischen Texten über den Umgang mit kulturellem Erbe

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


32 Integrität und kulturelles Erbe

inThe Seven Lamps of Architecture gerade darin, eine Idee davon zu entwickeln,

wie Architektur mit moralischenMaßstäben bewertet werden konnte.10

Die Abhandlung zu den Lamps (Leuchtern) ist seit ihrer Veröffentlichung

ein in der Denkmalpflege viel gelesenes und viel zitiertes Werk, weil Ruskin

sich darin unter anderem mit der Restaurierung von historischen Gebäuden

befasst.11 Ein weiteres Thema des Buchs, das auf die Denkmalpflege bezogen

werden kann, ist die Angst vor demVerlust wertvoller historischer Architektur

durch die Industrialisierung, vor allem aus dem Mittelalter.12 Die Rezeption

der Schriften Ruskins im Kontext der Denkmalpflege begann schon kurz nach

ihrer Veröffentlichung – auch aufgrund von Ruskins Beziehung zum Arts

and Crafts Movement. So stand er in Kontakt mit William Morris, der 1877 die

Society for the Protection of Ancient Buildings gründete und sein Gründungs-

manifest für die Organisation auf Ruskins Beitrag zur Architekturtheorie

bezog.13 In der denkmalpflegerischen Rezeption wird Ruskin bis heute als

jemand hervorgehoben, der den fragmentarischen Charakter und das Altern

historischer Architektur als wertvoll begriff.14

Im Folgenden werde ich mich damit auseinandersetzen, ob das gealterte

und fragmentierte Objekt bei Ruskin immer auch in Beziehung zu einer mo-

ralischen Integrität und Formen einer ideellen Ganzheit steht. Meine These

lautet: Das Fragmentarische bei Ruskin erhält insbesondere dadurch seine Be-

deutung, indem er es in Bezug zu einer festen moralischen und weltanschau-

lichen Ordnung setzt – auch wenn es zunächst so scheinen mag, als ob er vor

allemdieUnregelmäßigkeiten,dieUnvollständigkeit unddie kontingentenAl-

tersspuren eines Objekts wertschätzt.

Inhaltlich beschäftigt sich Ruskin in The Seven Lamps of Architecture mit

den seiner Ansicht nach grundlegenden Prinzipien guter Baukunst, die er als

Leuchter bezeichnet.15 Er widmet daher jedem Leuchter einen langen Textab-

10 Ballantyne 2015, S. 141–142; Chitty 2003, S. 50.

11 Chitty 2003, S. 37–44.

12 Ballantyne 2015, S. 118.

13 Chitty 2003, S. 44; Fagence Cooper 2020, S. 4; Hubel 2011, S. 44. Ausführlich zeich-

net Stephanie Herold die Rezeption John Ruskins im Kontext der Architekturtheorie

nach und befasst sich mit Ruskins Wahrheitsbegriff: Herold 2018, S. 181–186. Außer-

dem stellt Herold die Rezeption Ruskins und William Morris‘ im Kontext der Kunst-

pädagogik dar: Herold 2018, S. 318–330.

14 Fagence Cooper 2020, S. 4; Mager 2016, S. 65–66; Meier 2008, S. 356; Scheurmann

2018, S. 225.

15 Ruskin, The Seven Lamps of Architecture 1903, S. 20–23.
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schnitt, dermit demNamen des Leuchters überschrieben ist, der thematisiert

wird:

• The Lamp of Sacrifice

• The Lamp of Truth

• The Lamp of Power

• The Lamp of Beauty

• The Lamp of Life

• The Lamp of Memory

• The Lamp of Obedience

Vor allem in der Lamp of Memory begründet Ruskin die Bedeutung des Alterns

für historische Architektur und seine Ablehnung der Restaurierung. Bevor ich

darauf eingehe, analysiere ich zunächst die Lamp of Truth, weil Ruskins Ableh-

nung der Restaurierung und seine Wertschätzung für das gealterte Gebäude

sich über einen Anspruch nachWahrhaftigkeit legitimieren, der dort erläutert

wird.

In der Lamp of Truth schildert Ruskin »Wahrhaftigkeit« als grundlegendes

Prinzip der Baukunst, das vorsieht, dass alle Künstler*innen und Handwer-

ker*innen beim Bau eines Gebäudes wahrhaft handeln sollen.16 Dabei gibt es

seiner Meinung nach zwei Kategorien falschen Handelns: wenn ein Funda-

ment oder ein Material vorgetäuscht werde, das eigentlich nicht verwendet

worden sei, sowie dasVerbauen vonmaschinell gefertigtenOrnamenten.17 Vor

allem das falsche Ornament ist für Ruskin Ausdruck einer Lüge:

»Down with it to the ground, grind it to powder, leave its ragged place upon

the wall, rather; you have not paid for it, you have no business with it, you do

not want it. Nobody wants ornaments in this world, but everybody wants

integrity. All the fair devices that ever were fancied, are not worth a lie.

Leave your walls as bare as a planed board, or build them of baked mud and

chopped straw, if need be; but do not rough-cast them with falsehood.«18

Wie das Zitat belegt, ist bei Ruskin ein zentraler Aspekt in Zusammenhang

mit Wahrheit die Integrität. Integrität steht in seiner Beschreibung für eine

Reinheit und Ehrlichkeit im Handeln. Für die mittelalterliche Architektur

16 Ebd., S. 57.

17 Ebd., S. 60.

18 Ebd., S. 83.
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34 Integrität und kulturelles Erbe

führt Ruskin aus, was seiner Meinung nach geschieht, wenn das Bauen nicht

mehr integer ist:

»So fell the great dynasty of mediaeval architecture. It was because it had

lost its own strength, and disobeyed its own laws – because its order, and

consistency, and organization, had been broken through – that it could op-

pose no resistance to the rush of overwhelming innovation. And this, ob-

serve, all because it had sacrificed a single truth. From that one surrender

of its integrity, from that endeavour to assume the semblance of what it

was not, arose the multitudinous forms of disease and decrepitude, which

rotted away the pillars of its supremacy.«19

Ruskin nennt in dieser Textpassage mehrere Gründe, weshalb die mittelalter-

liche Architektur unterging. Kern seiner Aussage ist, sie missachtete ihre ei-

genen Gesetze und habe sich einem überwältigenden und gewaltsamen Fort-

schritt hingegeben. Das Ergebnis dieser Entwicklung bezeichnet Ruskin als

krankhaft. Dieser Anspruch nach Wahrhaftigkeit, den er in der Lamp of Truth

formuliert, übte Einfluss auf seine Überlegungen in der Lamp of Memory aus.

Denn in der Lamp ofMemory prangert er die Restaurierung an, weil sie die un-

ehrliche Abkehr von der wahrhaftigen Architektur sei: »Do not let us talk then

of restoration.The thing is a lie from beginning to end.«20

Ruskin versteht die Restaurierung als Lüge, weil sie in seiner Vorstellung

die Spuren der Erbauer*innen der Originalarchitektur aus der Materialität

des Gebäudes verdrängt: »That which I have above insisted upon as the life

of the whole, that spirit which is given only by the hand and eye of the work-

man, can never be recalled.«21 Restaurierung bedeutete für ihn demnach,

ein Originalwerk zu verfälschen, indem die Spuren der ursprünglichen und

unwiederbringlichen Handarbeit beseitigt werden. An anderer Stelle im

Text betont Ruskin, die Menschen hätten kein Recht, Architektur aus der

Vergangenheit anzufassen, weil sie nicht deren Urheber*innen seien. Eine

Restaurierung lösche die Arbeit der eigentlichen Urheber*innen aus. Man

könne historische Architektur lediglich durch Reparaturen erhalten.22 Somit

bezieht sich Ruskin bei seiner Kritik an der Restaurierung in der Lamp of

Memory, ähnlich wie bei seiner Ablehnung falscher Ornamente, darauf, es

19 Ebd., S. 98.

20 Ebd., S. 244.

21 Ebd., S. 242.

22 Ebd., S. 245–246.
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handele sich nicht um echte Handarbeit, sondern um ein unrechtmäßiges

Übertünchen des Originals.

Außerdem lehntRuskindieRestaurierungab,weil sie dasAlter einer histo-

rischen Architektur kaschiere. Er argumentiert die Bedeutung des Alterns für

historische Gebäude folgendermaßen:

»For, indeed, the greatest glory of a building is not in its stones, or in its

gold. Its glory is in its Age, and in that deep sense of voicefulness, of stern

watching, of mysterious sympathy, nay, even, of approval or condemnation,

which we feel in walls that have long been washed by the passing waves of

humanity.«23

Er beschreibt hier, wie das Alter einem Gebäude erst seine Lebendigkeit ver-

leiht.Dieser Lebendigkeit eines gealtertenGebäudes spricht er eine besondere

Qualität zu:

23 Ebd., S. 233.

24 Ebd., S. 241.

25 Ebd., S. 236.

26 Ruskin erklärt das Phänomen der parasitären Erhabenheit anhand von verschiedenen

Kunstwerken: ebd., S. 236–237.
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»Whereas, even when so sought, it [the picturesque] consists in the mere

sublimity of the rents, or fractures, or stains, or vegetation, which assimi-

late the architecture with the work of Nature, and bestow upon it those

circumstances of colour and form which are universally beloved by the eye

of man.«24

Das Altern integriere historische Architektur wieder in die Natur und aus die-

semAufgehen in der Natur entstehe eine anregende ästhetische Erscheinung.

Ruskin nennt diesen Prozess auch »parasitäre Erhabenheit« (»parasitical sub-

limity«).25 Die parasitäre Erhabenheit komme dann zustande,wenn der Zufall

walte und sich etwa durch die zufälligen Spuren des Alterns eine ästhetische

Erscheinung ergebe.26

Somit steckt laut Ruskin eine besondereQualität im (zufälligen) Zerfall der

Architektur. Dies ist dem Bauen von Gebäuden entgegengesetzt, indem das

Vergehen eines Gebäudes nicht menschengemacht ist, sondern sich aus dem

WirkenderNatur ergibt.Ruskingeht vonzweiunterschiedlichenSphärenaus:

dem Werden eines Gebäudes, das an ehrliche und kunstvolle Handarbeit ge-

bunden ist, und dem Vergehen eines Originalwerks, das durch das (göttliche)
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27 Aus folgendem Zitat geht zusätzlich hervor, dass Ruskin das Wirken der Menschen

beim Bau eines Gebäudes eng mit dem Anspruch der Wahrhaftigkeit verknüpft: »[…]

so i would have the Spirit or Lamp of Truth clear in the hearts of our artists and

handicraftsmen, not as if the truthful pracitce of could far advance the cause of truth,

but because I would fain see the handicrafts themselves urged by the spurs of chivalry:

and it is, indeed marvellous to see what power and universality there is in this single

principle, and how in the consulting or forgetting of it lies half the dignity or decline

of every art and act of man.« Ruskin, The Seven Lamps of Architecture 1903, S. 57.

28 Barringer 2019, S. 13–15.

29 Ebd., S. 16–17.

30 Chitty 2003, S. 30–31.

31 Ebd., S. 43–45.

Wirken der Natur herbeigeführt wird und sich der Kontrolle des Menschen

entzieht.27DieRestaurierunghintergeht bei Ruskindie unumstößlichenPrin-

zipien der Baukunst, indem sie historische Architektur erneuert und somit in

das Altern eingreift. Die Zusammenschau der vorgestellten Textpassagen legt

die Folgerungnahe,dass ein ›richtiger‹ Umgangmit demgealtertenObjekt bei

Ruskinmoralische Überlegenheit und Integrität bedeutet. Dabei sind die Vor-

aussetzungen für Integrität das wahrhafte Handeln und die Akzeptanz eines

gesetzlichenKreislaufs vonWerdenundVergehen.HistorischeArchitektur als

Fragment erhält aus meiner Sicht bei Ruskin erst dann ihre Bedeutung, wenn

sie ins Verhältnis zu einer ganzheitlichen Ordnung gesetzt wird.

Nicht nur in der Lamp of Memory beschäftigt sich Ruskin mit der Rolle der

Natur und ihrem Verhältnis zur Kultur. Die genaue Beobachtung der Natur

ist ein wiederkehrendes Element in seinen Schriften und Kunstwerken – auch

vor dem Hintergrund seiner Religiosität, wie ich im nächsten Punkt noch

ausführlicher darlege.28 Ruskin kritisiert die Zerstörung der Natur durch die

Industrialisierung und die Dekadenz des modernen Kapitalismus.29 Allge-

mein ist die Verwüstung europäischer Städte, die von der Industrialisierung

im 19. Jahrhundert ausgeht, eine wichtige Motivation für Ruskin, sich in

seinem Schreiben überhaupt mit Architektur zu befassen.30 Dieser Zerstö-

rung gegenüber verteidigte er historische Architektur, die aus seiner Sicht

genauso schützenswert ist wie die Natur und in ihren Eigenschaften mit

dieser vergleichbar.31 Beispielsweise gewinnt eine historische Architektur bei

Ruskin durch Altersspuren eine parasitäre Erhabenheit, die die Architektur

wieder der Natur annähert und ihr Lebendigkeit verleiht. Auf diese Weise

unterscheidet er historische Architektur implizit von der Leblosigkeit des

Maschinellen.
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Außerdem verunsicherten Ruskin die politischen Unruhen in Europa, die

von den Aufständen um 1848 ausgelöst wurden. In der Folge verstand er The

Seven Lamps of Architecture auch als einen Versuch, angesichts der Gefährdung

historischer Architektur an deren Wert zu erinnern. So sind die The Seven

Lamps of Architecture zugleich ein Ergebnis der Zukunftsängste Ruskins, die

sowohl die Zerstörung des historischen Erbes durch Restaurator*innen als

auch durch Revolutionär*innen betreffen.32 Im letzten Abschnitt der Lamp

of Memory spricht er von der Trauer, die der Mob verursacht habe, der die

Kathedrale von Avranches zerstörte, und nimmt direkt Bezug auf die Aufstän-

de.33 Somit habenThe Seven Lamps of Architecture in mehrfacher Hinsicht einen

zeitgenössischen Bezug, indem Ruskin aus seiner Sorge um die gesellschaft-

lichen und politischen Umbrüche heraus argumentiert und Wertordnungen

bewahren möchte. Das Gebot der Integrität entspringt bei ihm daher nicht

nur einer Angst um die authentische historische Architektur, sondern einer

Überforderung mit den sich ändernden gesellschaftlichen Verhältnissen.

In der Folge projiziert Ruskin in die fragmentierte Architektur eine ganze

Reihe von Erwartungen, die mit einem Wunsch nach der Unberührtheit der

tradiertenWerte und Objekte verbunden sind.

Die Jungfräulichkeit des Fragments

Der Historiker Graham A. MacDonald beschreibt in diesem Zitat Ruskins

Glaube an allgemeingültige Naturgesetze. InThe Seven Lamps of Architecture ar-

beitet Ruskin ebenso mit allgemeingültigen Prinzipien, die er Leuchter nennt

und die nicht gebrochen werden dürfen. In dem vorher angeführten Zitat

32 Ebd., S. 36–38.

33 Ruskin, The Seven Lamps of Architecture 1903, S. 245–246.

34 MacDonald 2018, S. 224.

II. Integrität in theoretischen Texten über den Umgang mit kulturellem Erbe

»Unlike the detailed enquiries of modern philosophers into the existence or

non-existence of natural law as a viable doctrine, Ruskin acknowledged the

term in a straightforward way. Natural law was something shaped by the

larger and incomprehensibleworkings of theDivineWisdom.11 Theprinciple

was self-evidently at work in both social and scientific spheres and it amoun-

ted to a given in the underpinnings of all worlds of experience. To acknowl-

edge the reality of natural law was to acknowledge the persistence of a uni-

versal ordering of things in the midst of perpetual states of change, of that

›being and passing away‹ so well understood by many of the ancients.«34
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zum Untergang der mittelalterlichen Architektur spricht Ruskin etwa davon,

der Bruch der eigenen Gesetze und der Verlust der eigenen Integrität habe

in den Untergang des Mittelalters geführt.35 Seine Ausführungen zum Altern

historischer Objekte verweisen zugleich auf die Notwendigkeit, die universale

OrdnungvomWerdenundVergehenals unveränderlichesNaturrecht aufrecht

zu erhalten. Dabei hängt das Naturrecht mit Ruskins Glauben an eine höhere

göttliche Ordnung zusammen. Zugleich zweifelte er sein ganzes Leben lang

an seinem christlichen Glauben. Insbesondere in der Zeit der Niederschrift

vonTheSeven Lamps of Architecturehaderte ermit seinemGlauben,wie ein Brief

von 1848 an seinen Vater belegt.36 Schon in frühen Jahren hatte sich Ruskin

für Geologie und Erdgeschichte interessiert. Sein Studium der Wissenschaft

beeinflusste ab den späten 1830er-Jahren zusätzlich seinen Glauben.37 Ruskin

erscheint die Bibel angesichts der erdgeschichtlichen Erkenntnisse Charles

Darwins oder Charles Lyells nicht mehr als glaubwürdige Quelle. Dennoch

blieb die Bibel eine zentrale Orientierung für Ruskins ethisches Denken.38

Auch inTheSeven Lamps of Architecture erscheinen christlicheMotive,wie ich im

Folgenden argumentiere. In der Lamp ofMemory schreibt er:

Ruskin spricht darin der Gegenwart das Recht ab, historische Architektur zu

berühren, und legt fest, die historische Architektur gehöre ihren Urheber*in-

nenundden zukünftigenGenerationen,die dieGebäude erben.DieMenschen

der Gegenwart werden nicht in dieser Art und Weise miteinbezogen oder zu-

mindest dürfen sie die historische Architektur nur verwahren und nicht aktiv

mit ihr umgehen.40 Ruskin gesteht seinenZeitgenoss*innen lediglich dieRolle

vonTreuhänder*innenzu.DerKulturkritiker umschreibt immerwiederWün-

sche nach Reinheit, Unbeflecktheit und Unantastbarkeit: »but truth forgives

35 Ruskin, The Seven Lamps of Architecture 1903, S. 98.

36 MacDonald 2018, S. 61–62.

37 Ebd., S. 10.

38 Ebd., S. 2–3.

39 Ruskin, The Seven Lamps of Architecture 1903, S. 245.

40 Ebd.

»Of more wanton or ignorant ravage it is vain to speak; my words will not

reach those who commit them, and yet, be it heard or not, I must not leave

the truth unstated, that it is again no question of expediency or feeling whe-

ther we shall preserve the buildings of past times or not. We have no right

whatever to touch them.«39 [Herv. i. Orig.]
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no insult, and endures no stain.«41 In dieser Formulierung lehnt er Eingriffe in

das InnerederDingeoderdieAnwendungvonPrinzipienabundargumentiert

dafür, Integrität im Sinne einer Unversehrtheit zu wahren.

MacDonald bescheinigt Ruskin eine ausgeprägte Tendenz, Dinge von au-

ßen zu betrachten, weniger von innen:

»Aman famous for extolling the virtues of ›seeing correctly‹ and of using the

eye, rather oddly avoided the lessons of the microscope. This reluctance to

look at ›the creature within‹ remained a permanent part of his disposition

and is explained in part by what Quentin Bell justifiably implied was a do-

mestically conditioned ›fear of the flesh‹, a trait well recognized in his art

criticism.«42

Auch in Bezug auf die fragmentierte Architektur schreibt Ruskin über die Be-

obachtung eines Vergehens aus einerDistanz heraus undnicht über ein physi-

sches beziehungsweise haptisches Erleben. Daraus ergibt sich eine Assoziati-

onmit einer zumindest christlich inspiriertenTrennungvonKörperundGeist.

Ruskin projiziert in gewisser Weise eine angestrebte Jungfräulichkeit in die

historische Architektur.

Aus der etymologischen Herleitung des Worts »Integrität« geht hervor,

dass es engmit christlichenVorstellungenvon Jungfräulichkeit verwoben ist.43

So bedeutet das lateinische integritas in Verbindung mit virginalis auch »Jung-

fernschaft«.44 Aus einer feministischen Sicht hängt am Ideal der Jungfräulich-

keit eine patriarchale Unterscheidung zwischen der körperlich gebärenden

Frau, die ihren Körper aufsparen muss, und dem Mann, der das exklusive

Recht hat, diesen Körper zu versehren. Mit diesen Gedanken verstrickt sich

eine christlich geprägte Unterscheidung – aufbauend auf der Erbsünde –

zwischen Körper und Geist sowie zwischen Mann und Frau. So ist in der

Unterscheidung von berührten und unberührten Körpern nach christlich ge-

prägten Vorstellungen auch eine moralisierende Hierarchisierung angelegt,

die Genderfragen aufwirft.45 Den unmittelbaren Zusammenhang zwischen

der Integrität der Architektur und Jungfräulichkeit bei Ruskin verdeutlicht

der Beitrag der Literaturwissenschaftlerin Linda M. Austin, die sich mit

41 Ebd., S. 55.

42 Ebd., S. 62.

43 Pollmann 2005, S. 124.

44 Stichwort »integritas« 2013.

45 Warner 2016, S. 74–76.
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40 Integrität und kulturelles Erbe

der Bedeutung von Konstruktionen von Weiblichkeit in Ruskins Schreiben

auseinandersetzt.

Austin zeichnet in ihremAufsatz nach,wie Ruskin sich ab den 1860er-Jah-

ren zunehmend mit jungen Frauen beschäftigte und sich in seinemWerk mit

einer idealen Frau beschäftigte, auf die er seine ethischen und ästhetischen

Ansprüche projizierte. Einerseits sei diese Frau übermächtig und moralisch

überlegen, andererseitsmacheRuskin sie für alleUngerechtigkeit auf derWelt

verantwortlich.46 AustinanalysiertdieEigenschaften,dieRuskin inQueenof the

Air (1869) auf seine Figur Athena überträgt:

»With her white skin, blue eyes, helmet and crest of gold, and robe of crocus

draped by an aegis of purple, Athena is another medieval triptych, Pre-Ra-

phaelite visage, and Turnerian landscape. Dazzlingly regaled, she signifies

prudence, justice, fortitude, temperance, and force, the traditional virtues

represented on countless buildings Ruskin admired in The Stones of Venice.«47

[Herv. i. Orig.]

Demnach übertrug Ruskin in seinen Schriften ständig ein Idealbild in dieThe-

men, die er analysiert, unabhängig davon, ob es sich um Gebäude oder Men-

schenhandelte.Dieses Idealbild ist ausmeiner Sicht aufgeladenmit einer Fan-

tasie von Ordnung und Reinheit –mit der Vision einer weiblich konnotierten

Integrität.

Deutlichwird die Gleichsetzung einer idealenWeiblichkeitmit einer idea-

len Architektur in dem Kapitel in Stones of Venice, in dem Ruskin die Tugenden

derArchitektur beschreibt.Einleitendbemerkt er, er erwarte dieselbenTugen-

den von Menschen wie von Gebäuden.48 Dazu zählen ihm zufolge drei Eigen-

schaften:

»(1.) That it act well, and do the things it was intended to do in the best way.

(2.) That it speak well, and say the things it was intended to say in the best

words.

(3.) That it look well, and please us by its presence, whatever it has to do or

say.«49

46 Austin 1987, S. 33.

47 Ebd., S. 35.

48 Ruskin, The Stones of Venice I 1903, S. 60.

49 Oxford English Dictionary 2017.
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Demnach muss ein Gebäude in jeder Hinsicht moralisches Wohlgefallen aus-

lösen: egal, ob es sichumseinVerhalten, seine Sprache oder seineErscheinung

handelt. Ohne das Wissen um den Kontext könnte man annehmen, Ruskin

spreche nicht von Gebäuden, sondern von seinen Erwartungen an eine ›wohl-

erzogene‹ Frau.Austin fasstRuskinsErwartungshaltungandie ideale Frau fol-

gendermaßen zusammen:

Frauen und Architektur vermitteln im Bestfall die moralische Integrität der

Baumeister und Künstler, indem sie als formbare Medien fungieren, die die

Handschrift des Baumeisters oder des Künstlers tragen. In beiden Fällen sind

Frauen bei Ruskin zu Passivität und Konformität verurteilt, indem sie emp-

fangen und vermitteln.

Vor diesemHintergrund lässt sich die bereits zitierte Passage zumUnter-

gangmittelalterlicher Architektur neu interpretieren:

Ruskin formuliert seine Ausführungen hier so, als ob diemittelalterliche jung-

fräuliche Architektur regelrecht durch den Fortschritt vergewaltigt werde.

Laut Austin erinnert sein Frauenideal an Jungfrauen an Figuren in Tizians

50 Austin 1987, S. 31.

51 Ruskin, The Seven Lamps of Architecture 1903, S. 98.

II. Integrität in theoretischen Texten über den Umgang mit kulturellem Erbe

»In other words, typical beauty begins with the static outward forms – a

woman’s dress and visage. Vital beauty entails action. In addressing young

women, Ruskin consistently translates the fulfillment of function into a no-

tionof duty amounting to the exercise of imaginative sympathy. It is the chief

attribute of the exemplary artist, which the ideal woman displays through

acts that fuse (or confuse) aesthetics and ethics. The selflessness, submis-

sion, strength, energy and charity of the model woman and great artist em-

anate from an imagination synonymous with moral instinct.«50

»So fell the great dynasty ofmediaeval architecture. Itwas because it had lost

its own strength, and disobeyed its own laws – because its order, and con-

sistency, and organization, had been broken through – that it could oppose

no resistance to the rush of overwhelming innovation. And this, observe, all

because it had sacrificed a single truth. From that one surrender of its integ-

rity, from that endeavour to assume the semblance of what it was not, arose

the multitudinous forms of disease and decrepitude, which rotted away the

pillars of its supremacy.«51
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und Tintorettos Werken, die über Heim und Herd wachen.52 In ähnlicher

Weise erwartet Ruskin auch von Architektur eine jungfräuliche Unverdor-

benheit. Tatsächlich begab Ruskin sich in Waisenhäusern und Schulen auf

die Suche nach dem beschriebenen weiblichen Idealbild. Diese groteske Su-

che scheiterte an der Realität, die seinen Ansprüchen nicht gerecht werden

konnte.53

1848, ein Jahr vor dem Erscheinen der Lamps, heiratete Ruskin Effie Gray.

Die Ehe wurde nach sechs Jahren geschieden, weil sie nicht vollzogen wur-

de.54 An dieser unglücklichen Ehe arbeitete sich die Literatur immer wieder

ab.55 Auf der Hand liegt zunächst, dass Ruskins persönliche Eheprobleme in

seiner Einstellung zu historischer Architektur als Unberührtes eine unmittel-

bareEntsprechunggefundenhabenkönnten.WieWolfgangKempausführlich

schildert,war Ruskinmit seiner Sexualität überfordert,wie es symptomatisch

für die viktorianische Zeit war. Die moralisch übersteigerte Erwartungshal-

tung an die Geschlechterverhältnisse, die Ruskin in das Fragment hineinproji-

ziert, ist aus Kemps Sicht nicht nur seinempersönlichen Schicksal geschuldet,

sondern denWertvorstellungen einer ganzen Gesellschaft.56

Ruskin betont mit demKonzept der parasitären Erhabenheit, dass die zu-

fälligen Spuren des Verfalls eine ästhetische Qualität hervorbringen und his-

torische Architektur an die Natur annähern. Einerseits scheint es sich daher

umeineÄsthetik zu handeln,die insbesondere von einer kontingentenUnvoll-

ständigkeit abhängig ist. Andererseits bezieht sich Ruskin auf eine natürliche

Ordnung vomWerden und Vergehen einer Architektur, um die fragmentierte

Architektur ideell aufzuwerten. So können seine Aussagen inThe Seven Lamps

ofArchitectureals früheAufrufe zumSchutz des Individuumsund zur Sorge um

Nachhaltigkeit und Umweltschutz gelesen werden, weil er Missstände in der

Gesellschaft früh erkannte und kritisierte.57 Wenn man sich aber mit seinem

Verständnis vonWahrheit und Integrität beschäftigt, wird deutlich, dass Rus-

kin andererseits eine normative Ordnung verteidigte und zu einem unantast-

baren Idealbild stilisierte, das auf einem unumstößlichen Naturrecht basierte

52 Austin 1987, S. 29.

53 Ebd., S. 36–38.

54 Kemp 1987, S. 129–131.

55 Ebd., S. 128–129.

56 Ebd., S. 135–136.

57 Chitty 2003, S. 50–52.
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und einer tiefen Verunsicherung gegenüber derModerne entsprang. TimBar-

ringer erläutert zu RuskinsWeltanschauung:

»We acknowledge that Ruskin is, perhaps, more important for the questions

he raises than for the solutions he proposed for them. The answers Ruskin

offered for social problems often seem prescribed in the limitations of the

Victorian world which they were conceived: his notions of the codings and

the comportments of gender and the restrictions of social class chafe against

hard-won freedoms of our time. His instincts were sometimes authoritarian;

his approach to questions of race, slavery, and colonialism is frankly repul-

sive to the modern reader. The nature of his emotional attachments and,

perhaps, sexual desires, as far as we can understand them, is profoundly dis-

turbing.«58

Diese Probleme und Herausforderungen, die in Ruskins Theorien angelegt

sind, gilt es zu reflektieren. Analysiert man seinWerk auf die seiner Meinung

nach bestehende Bedeutung gealterter Architektur, muss seine Wertschät-

zung für historische Architektur als Unvollständiges und vielleicht sogar

Unperfektes hervorgehoben werden. Zugleich ist diesem Unvollständigen

eine tiefe und stellenweise toxische Sehnsucht nach Unversehrtheit und

Vollständigkeit einbeschrieben, die weiblich kodiert ist.

Alois Riegl: Der moderne Denkmalkultus (1903)

In deutscher Übersetzung erschien RuskinsThe Seven Lamps of Architecture im

Jahr 1900.59 In der Folge beeinflussten seine Positionen die zeitgenössischen

Debatten um eine moderne Denkmalpflege in Deutschland.60 Drei Jahre

später erschien 1903 die Schrift Der moderne Denkmalkultus – Sein Wesen und

seine Entstehung von Alois Riegl (1858–1905). Er definiert darin unterschiedli-

che Denkmalwerte, um die Werte eines Denkmals zu ermitteln. Eines dieser

Kriterien ist der Alterswert, der sich auf die Wahrnehmung von Altersspuren

an einem Denkmal bezieht. Angesichts der zeitlichen Nähe zur Übersetzung

Ruskins und der inhaltlichen Überschneidung – beide Autoren setzten sich

mit der Relevanz des Alterns für Architektur beziehungsweise Denkmäler

auseinander – werden der Denkmalkultus und die Lamps etwa bei Mager und

58 Barringer 2019, S. 15–16.

59 Ruskin 1900.

60 Euler-Rolle 2005, S. 28; Hubel 2011, S. 43–44.
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44 Integrität und kulturelles Erbe

Ingrid Scheurmann in einen Zusammenhang gestellt.61 Tatsächlich gibt es

inhaltliche Überschneidungen zwischen Riegl und Ruskin. Dennoch unter-

scheiden sich beide darin, wie sie das Denkmal beziehungsweise historische

Architektur in ihren Schriften als bedeutungsvoll begründen.WährendRuskin

vonunumstößlichenmoralischenWerten bei derEinordnung vonhistorischer

Architektur ausgeht, entwickelt Riegl auf klugeWeise unterschiedlicheWerte,

die ein Denkmal ausmachen und gegeneinander abgewogen werden können.

Entscheidend ist außerdem, dass Riegl nicht wie Ruskin annimmt, dass die

Denkmalwerte intrinsisch in Objekten angelegt sind, sondern, dass dieWerte

von außen zugeschrieben werden. Bevor der Denkmalkultus im Detail analy-

siertwird,werden einführend grundlegendeAspekte zur großenRelevanz von

Riegl in den Denkmalwissenschaften und in der Kunstgeschichte erläutert.

Rieglwar ab 1894 Professor für Kunstgeschichte an derUniversitätWien.62

Er übernahm 1902 das Amt als Generalskonservator der Zentralkommission

für die Erforschung undErhaltung der Kunst- und historischenDenkmale der

k.-u.-k.-Monarchie.63 Die Zentralkommission war nur eine vonmehreren In-

stitutionen, die sich ab Mitte des 19. Jahrhunderts im Habsburger Reich mit

dem gebauten Erbe auseinandersetzte. Allerdings war die Zentralkommissi-

on die einzige Institution, die sich mit sämtlichen Denkmälern im Habsbur-

ger Reich befasste und keinen regionalen Schwerpunkt hatte.64 Hintergrund

desDenkmalkultus war die Planung eines österreichischen Denkmalschutzge-

setzes. Die Bemühungen um eine rechtliche Festlegung begannen 1894. Riegl

beabsichtigte mit seiner Schrift eine Begründung für die Notwendigkeit ei-

nes Denkmalschutzgesetzes zu liefern und einen Vorschlag für dessen Aus-

formulierung zumachen.DermoderneDenkmalkultuswar daher Bestandteil ei-

ner längeren Schrift zur Begründung eines österreichischen Denkmalschutz-

gesetzes.65

In der Kunstgeschichte gilt Riegl bis heute als einer der wichtigsten Ak-

teur*innen der Wiener Schule. Ab Mitte des 19. Jahrhunderts etablierte sich

in Wien das Österreichische Institut für Geschichtsforschung. Im Umkreis

61 Mager 2016, S. 78; Scheurmann 2018, S. 225.

62 Feichtinger 2010, S. 191–192. Das genaue Datum der Ernennung ist nicht eindeutig.

Bacher schreibt, dass Riegl im Frühjahr 1903 Generalkonservator wird (Bacher, Vorwort

1995, S. 14). Reichenberger geht von 1904 aus (Reichenberger 2003, S. 69).

63 Feichtinger 2010, S. 191–192.

64 Rampley 2013, S. 193.

65 Bacher, Vorwort 1995, S. 16–17.
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dieses Instituts lehrte eine Reihe von Kunsthistorikern, die als Begründer ei-

ner wissenschaftlich orientierten Kunstgeschichtsforschung gelten. Bis heute

wird dieser Gelehrtenkreis als entscheidender Impulsgeber für die Verwis-

senschaftlichung und Professionalisierung der Kunstgeschichte angesehen.66

Dabei wird die Wiener Schule überwiegend als fortschrittliche Richtung der

Kunstgeschichte rezipiert. Insbesondere Riegl gilt als »kosmopolitisch«, »pro-

gressiv« und ästhetisch aufgeschlossen.67 Zu Riegls zentralem Projekt der

Verwissenschaftlichung der Kunstgeschichte und Denkmalpflege gehörte,

nicht im Sinne einer normativen Ästhetik zu argumentieren, sondern Äs-

thetik als ein sich wandelndes historisches Phänomen zu begreifen, das sich

empirisch erforschen lässt.68

In der denkmalwissenschaftlichen Forschung und von Akteur*innen der

Denkmalpflege wird Riegl ebenfalls stark rezipiert. Norbert Huses Anthologie

von 1984 Denkmalpflege. Deutsche Texte aus drei Jahrhunderten gibt den Denkmal-

kultus verkürzt in dieser knappen Auswahl kanonischer Texte wieder.69 1988

veröffentlichteMarionWohlleben eine ausführlicheren Auszug aus demDenk-

malkultusundbelebte die Riegl-Rezeption in der deutschsprachigenDenkmal-

pflege zusätzlich.70 Schließlich edierte Bacher 1995 Riegls Schriften zur Denk-

malpflege und integrierte darin auch den ungekürzten Denkmalkultus.71 Heu-

te fehlt in jeder größeren Abhandlung zur Geschichte der Denkmalpflege im

deutschen Sprachraumnie ein Verweis auf RieglsDenkmalkultus.72 In der vier-

bändigen Anthologie Cultural Heritage – Critical Concepts in Media and Cultural

Studies, herausgegeben von Smith, wurde eine längere Passage des Denkmal-

kultus in englischer Sprache abgedruckt.73 Somit ist Riegl der einzige Autor

66 Feichtinger 2010, S. 189; Rampley 2010, S. 237–238.

67 Rampley 2010, S. 237–238.

68 Feichtinger 2010, S. 189–190.

69 Huse 1984.

70 Georg Dehio und Alois Riegl 1988.

71 Vgl. Kunstwerk oder Denkmal? 1995. Vor diesen beiden Quelleneditionen wurde vor

allem eine gekürzte Version des Denkmalkultus von 1928 rezipiert, die Karl Maria Swo-

boda mit einem Vorwort von Hans Sedlmayr herausgab (Höhle 2010, S. 64): Riegl, Ge-

sammelte Aufsätze 1928.

72 Herold 2018, S. 48–57; Mager 2016, S. 14–15; Scheurmann 2018, S. 218–228.

73 Riegl 2007.
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aus derGründungszeit der deutschsprachigenDenkmalpflege,der auch in der

Heritage-Forschung kanonisiert wurde.74

Inhaltlich steht in der denkmalwissenschaftlichen Forschung Riegls theo-

retische Aufwertung des Subjektiven im Vordergrund und seine Systematik

zur Bewertung von Denkmälern. Huse begreift etwa Riegls zentrale Leistung

als die Subjektivierung der Denkmalbewertung.75 Allerdings betrachtet er

Riegls Ansätze kritisch,weil dieser das Denkmal zu einem bloßen Auslöser für

die Gefühle des Subjekts gemacht habe. Das Denkmal als Objekt verliere bei

Riegl fast gänzlich seine Relevanz.76 Aus ähnlichen Gründen sieht Tino Mager

Riegl kritisch: Sein Subjektfokus blende die authentischen Eigenschaften aus,

die dem Denkmal intrinsisch und objektiv innewohnten.77 Georg Mörsch

betrachtet Riegl zumindest mit Vorsicht, weil dieser das Denkmal mit einem

Naturwerk habe gleichsetzen wollen und in der Folge das Denkmal nicht

mehr als vomMenschen geschaffenesWerk betrachtet habe.78 Kritiker*innen

befürchten also, Riegls Alterswert beziehungsweise sein vermeintlicher Fokus

auf das subjektive Wahrnehmen des gealterten Denkmals könne zu einer

Diskreditierung eines objektbezogenen Denkmalbegriffs führen.

Vor allem in jüngerer Zeit gibt es eine positive Rezeption, die Riegls Leis-

tung dahingehend würdigt, einen zentralen Beitrag zurTheoriebildung in der

Denkmalpflege geleistet zu haben, und sie begründet dies mit seiner rezepti-

onsästhetischen Perspektive.79 Außerdembetonen diese Beiträge das Potenzi-

al desDenkmalkultus für eine zeitgemäßeDenkmalpflege beziehungsweise die

ungebrocheneAktualität der Schrift.GabiDolff-Bonekämper beschreibt etwa,

es gebe einen ganzen Kreis in der Denkmalwissenschaft, der weniger an einer

historischen Einordnung Riegls interessiert sei als vielmehr an dessen Aktua-

lisierung und der Anwendung desDenkmalkultus in der Gegenwart.80

In der Kunstgeschichte sind also Riegls Wissenschaftlichkeit und seine

Überlegungen zur Wahrnehmung von Kunst zentrale Themen der Rezeption.

In den Denkmalwissenschaften wird die Frage nach der Subjektivität bei der

74 Detaillierte Ausführungen zu Heritage und zur Heritage-Forschung: vgl. Teil IV in der

vorliegenden Arbeit.

75 Huse 1996, S. 126.

76 Ebd., S. 126–128.

77 Mager 2016, S. 15.

78 Mörsch 2010.

79 Eine Auswahl an Beiträgen, die auf Riegl verweisen: Dolff-Bonekämper 2010; Euler-

Rolle 2005; Glendinning 2003; Lamprakos 2014; Petzet 1994; Vinken 2017.

80 Dolff-Bonekämper 2010, S. 28.
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Wahrnehmung eines Denkmals eingehend rezipiert und Riegls Erkenntnis

gewürdigt, dass den Denkmälern ihre Werte von außen zugeschrieben wer-

den. Vielfach wird seinDenkmalkultus zudem auf seine Anschlussfähigkeit für

aktuelle Fragestellungen hin überprüft. Weniger stark wird in den Denkmal-

wissenschaften auf Riegls Rolle als Wissenschaftler eingegangen, der nach

objektivierbaren Kriterien für die Einordnung historischer Objekte suchte.

Die denkmalwissenschaftlichen und kunsthistorischen Perspektiven zeigen

auf, dass Riegls Schriften viel Raum für Interpretation bieten, weil er sich in

seinen Schriften sowohl auf die Objektivierbarkeit der Geschichte als auch

auf die Subjektivität der Wahrnehmung berief. Vor allem im Denkmalkultus

argumentiert Riegl teils gleichzeitig in unterschiedliche Richtungen.81

Im Denkmalkultus beschreibt Riegl zwei verschiedene Wertkategorien: die

Gegenwartswerte und die Erinnerungswerte. Dabei sind den Gegenwartswer-

ten der Gebrauchswert und der Kunstwert zugeordnet. Als Erinnerungswerte

definiert er den Alterswert, den historischenWert und den gewollten Erinne-

rungswert. Für den Gegensatz Fragment und Einheit sind insgesamt vier Ka-

tegorienausRieglsWertesystemrelevant: derAlterswert,derhistorischeWert,

der Gebrauchswert und der Kunstwert. Bei der Beschreibung dieser vierWer-

te wägt Riegl zwischen dem Wert der materiellen Integrität für ein Denkmal

und dem sichtbaren Altern des Denkmals als Fragment ab. Allerdings verwen-

det er nicht den Begriff Integrität, sondern umschreibt mit dem Begriff der

»Geschlossenheit« eine ganzeReihe vonEigenschaften,die semantischmit In-

tegrität zusammenhängen und stets im Spannungsverhältnis zum Alterswert

des Denkmals stehen.

In einer längeren Textpassage beschreibt Riegl den Alterswert folgender-

maßen:

»[…] aber der Erinnerungswert haftet da nicht an dem Werke in seinem

ursprünglichen Entstehungszustande, sondern an der Vorstellung der seit

seiner Entstehung verflossenen Zeit, die sich in den Spuren des Alters

sinnfällig verrät. […] das Denkmal bleibt nun mehr ein unvermeidliches

sinnfälliges Substrat, um in seinem Beschauer jene Stimmungswirkung

hervorzubringen, die in modernen Menschen die Vorstellung des gesetzli-

chen Kreislaufs von Werden und Vergehen, des Auftauchens des Einzelnen

aus dem Allgemeinen und seines naturnotwendigen allmählichen Wieder-

aufgehens im Allgemeinen erzeugt. Indem diese Stimmungswirkung keine

81 Wohlleben 1988, S. 26.
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wissenschaftlichen Erfahrungen voraussetzt, sondern insbesondere zu ihrer

Befriedigung keiner durch historische Bildung erworbenen Kenntnisse zu

bedürfen scheint, sondern daraus sofort als Gefühl äußert, glaubt sie den

Anspruch erheben zu können, sich nicht allein auf die Gebildeten, auf die

die historische Denkmalpflege notgedrungen beschränkt bleiben muss,

sondern auf die Massen, auf alle Menschen ohne Unterschied der Verstan-

desbildung zu erstrecken. In diesem Anspruch auf Allgemeingültigkeit den

er mit den religiösen Gefühlswerten gemeinsam hat, beruht die tiefe und in

ihren Folgen noch nicht übersehbare Bedeutung dieses neuen Erinnerungs-

(Denkmal) Wertes, der im Folgenden als ›Alterswert‹ bezeichnet werden

soll.«82

Riegl nennt mehrere Eigenschaften, die den Alterswert ausmachen: Zunächst

zeigen Altersspuren ein »naturnotwendiges« Werden und Vergehen. Außer-

dem stellt er fest, der Alterswert könne unabhängig von der sozialen Klasse

erfahrenwerden,und vergleicht ihnmit religiösenGefühlswerten.Er bezeich-

net denAlterswert imDenkmalkultus sogar als »ästhetischesHeil«83. Somit hält

Riegl wie auch Ruskin das gealterte historische Objekt für etwas, das einen

emotionalen Zugang zur Vergänglichkeit der Dinge und demKreislauf des Le-

bens ermöglicht. Dabei bezieht sich Riegl explizit auf die »modernen Men-

schen«, die den Alterswert wahrnehmen. Ruskin hingegen distanzierte sich

betont von der Moderne (vgl. John Ruskin: The Seven Lamps of Architecture

(1849)). Somit begründet Riegl denWert des Denkmals zunächst vor allem aus

dessen sichtbarer Zersetzung und Fragmentcharakter heraus und nicht auf-

grund der materiellen Integrität eines Denkmals. Im Gegenteil: Riegl grenzt

den Alterswert als privilegierten Erinnerungswert in dem Zitat gleich zu Be-

ginn von der Ursprünglichkeit, von der materiellen Vollständigkeit des Denk-

mals ab.

Als Gegensatz zum Alterswert führt Riegl nämlich den Begriff »Ge-

schlossenheit« ein, der eine materielle Integrität umschreibt. Jede »bildende

Tätigkeit der Menschen« zeichne sich durch das Zusammenfassen von Ele-

menten zu »einemgeschlossenen, durch Formund Farbe begrenztenGanzen«

aus.84 Entgegen dieses »Geschlossenheitscharakters« verlange der Alterswert

einen »Mangel an Geschlossenheit«, weil für den Alterswert ein Zerfall, also

82 Riegl 1995, S. 59–60.

83 Riegl 1995, S. 73.

84 Riegl, Der moderne Denkmalkultus 1928, S. 160.
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eine Unvollständigkeit konstituierend sei.85 Riegl beschreibt Geschlossenheit

(Integrität) in seinen Überlegungen zum Kunstwert ausführlicher. Dabei un-

terteilt er den Kunstwert in den Neuheitswert und den relativen Kunstwert.

Riegl hält einleitend zum Neuheitswert fest: »Da jedes Denkmal je nach sei-

nem Alter und der Gunst oder Ungunst anderer Umstände in höherem oder

minderem Maße die auflösende Wirkung der Natureinflüsse erfahren haben

muß, ist die Geschlossenheit in Form und Farbe, welche der Neuheitswert

fordert, dem Denkmal schlankweg unerreichbar.«86 Somit sieht Riegl das

Denkmal als etwas stets Unvollständiges und Fragmentarisches, das einen

Gegensatz zu einem neuwertigen zeitgenössischen Kunstwerk bildet. Unklar

bleibt an dieser Stelle, in welchem Verhältnis der Kunstbegriff zum Denk-

malbegriff steht. Auch der Neuheitswert kann laut Riegl von allen Menschen

wahrgenommen werden:

»Die Abgeschlossenheit des Neuen, frisch Gewordenen, die sich in dem ein-

fachsten Kriterium ungebrochener Form und reiner Polychromie – äußert,

kann von jedermann beurteilt werden, wenn er auch jeglicher Bildung bar

ist. […] Die Menge hat seit jeher dasjenige erfreut, was sich offenkundig

für neu gab; sie begehrte somit allezeit an den Werken der Menschenhand

bloß das schöpferische siegreiche Wirken der Menschenkraft und nicht

das zerstörende Wirken der dem Menschenwerk feindlichen Naturkraft zu

sehen.«87

In dieser Aussage charakterisiert Riegl die materielle Integrität des Neuen als

Fetisch der Menge. Dagegen grenzt er das zerstörende Wirken als etwas ab,

das von denMenschen nicht unbedingt genauso wie das Neue anerkannt wer-

de, weil der Verfall die menschliche Arbeit zerstöre. Somit behauptet Riegl an

dieser Stelle paradoxerweise, dasNeue erfahre von denMassen Anerkennung,

während das Vergehen weniger von Interesse sei. In Bezug auf den Alterswert

unterstellt Riegl aber auch, der Alterswert und das Vergehen der Dinge sei ein

Genuss für alle. Er löst diesenWiderspruch auf, indem er erläutert, der Alters-

wert sei erst im 19. Jahrhundert aufgekommen. Die Konsequenz sei ein Kon-

kurrenzverhältnis zwischen dem Alterswert, der sich seitdem ausbreite, und

dembereits bestehendenNeuheitswert. Riegl beschreibt diese Konkurrenz als

85 Ebd.

86 Ebd., S. 178.

87 Ebd., S. 179.

II. Integrität in theoretischen Texten über den Umgang mit kulturellem Erbe

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


50 Integrität und kulturelles Erbe

einen regelrechten Kampf um eine Vorherrschaft in der Gesellschaft.88 Aller-

dings hält er den Neuheitswert und den Alterswert nicht für unvereinbar. Da

in der »modernen Anschauung« Kunst eine »tadellose Geschlossenheit« auf-

weisenmüsse, ergebe sich eine klare Trennung zwischen demAlterswert eines

historischen Denkmals und dem Neuheitswert zeitgenössischer Kunst. Bei-

deWerte seien also insbesondere durch ihre Unterschiedlichkeit miteinander

vereinbar.89

Außerdem erkennt Riegl an, es sei bei manchen Denkmälern nachvoll-

ziehbar, wenn sie aufgrund der »Würde des Eigentümers« eine gewisse

Unversehrtheit bzw. Integrität verlangen würden – hier nennt er Schlös-

ser, Rathäuser und Kirchen.90 Diesen Gedanken greift er auch bei seiner

Beschreibung des Gebrauchswerts auf, der wie der Kunstwert Element der

Gegenwartswerte ist.Der Gebrauchswert umschreibe die Funktionalität eines

Denkmals. Denkmäler müssen nach Riegl instand gehalten werden, damit

sie ohne Gefahr von Bewohner*innen oder Besucher*innen genutzt werden

können. Riegl meint, es sei unmöglich, Denkmäler von ihrem Gebrauch zu

entbinden, weil es nicht realistisch sei, für jedes teils aufwendig hergestellte

Denkmal einen Ersatz anzufertigen.91 Allerdings sei dies nicht der ausschlag-

gebende Grund für die Notwendigkeit einer Nutzung:

»Nehmen wir aber nun selbst an, daß für alle gebrauchsfähigen Denkma-

le wirklich ein moderner Ersatz geschaffen werden könnte, so daß die alten

Originale ohne Restaurierung, aber allerdings infolgedessen auch ohne je-

de praktische Brauchbarkeit und Benutzung ihr natürliches Dasein ausleben

dürften, – wäre damit den Anforderungen des Alterswerts gedient? Die Fra-

ge ist nicht allein berechtigt, sondern sogar schlankweg zu verneinen; denn

ein wesentlicher Teil jenes lebendigen Spiels der Naturkräfte, dessenWahr-

nehmung den Alterswert bedingt, würde mit dem Hinwegfall der Benut-

zung des Denkmals durch den Menschen in unersetzlicher Weise verloren

gehen.«92

Demnachplädiert Riegl nicht für eine radikaleMusealisierungderDenkmäler,

um dem Alterswert gerecht zu werden. Vielmehr differenziert er, ein Neben-

88 Ebd., S. 181.

89 Ebd., S. 181.

90 Ebd., S. 180. Für Kirchen legt Riegl dies ausführlich dar: ebd., S. 184–187.

91 Riegl 1995, S. 81–82.

92 Ebd., S. 83.
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einander vonNutzung undVergehen ermögliche es erst, den Alterswert wahr-

zunehmen.Eine gewisse (materielle) Integrität undNutzbarkeit derDenkmä-

ler ist in diesem Sinne Voraussetzung für dieWertschätzung des Alterswerts.

Insgesamt unterscheidet Riegl ebenso wie Ruskin das Werden der Dinge,

das in Menschenhand liegt, vom Vergehen der Dinge, das die Natur bewirkt.

Diesen Gegensatz erläutert Riegl über den Neuheitswert und den Alterswert.

Allerdings differenziert er dieses Verhältnis stärker und beschreibt das Auf-

kommendes Alterswerts als Ergebnis eines zivilisatorischen Prozesses, der im

19. Jahrhundert stattfand. Durch diesen Prozess wird das Fragment als Relikt

einer verlorengegangenenZeit imGegensatz zurAktualität und Integritätmo-

dernerKunstwahrgenommen.Außerdemerläutert Riegl in Bezug auf denGe-

brauchswert, es sei eine lebendige Umgebung nötig, um den Alterswert über-

hauptwahrzunehmen.Somit stehenFragmentierungundmaterielleGanzheit

(Integrität) bei seinen Denkmalwerten in einem stetenWechselverhältnis und

bedingen einander.

Kritik äußert Riegl an der Restaurierungspraxis des 19. Jahrhunderts, die

eine Stileinheit von Denkmälern zugunsten einer Geschlossenheit angestrebt

habe.93 Außerdem nennt er neben der Stileinheit eine zweite Bestrebung, die

die Restaurierungspraxis im 19. Jahrhundert dominiert habe, nämlich eine

Stilursprünglichkeit herzustellen, die mit dem historischenWert zusammen-

hinge.94 Denn in seinerTheorie betrifft Integrität nicht nur den Neuheitswert

und dieGegenwartswerte, sondern auch den historischenWert als Bestandteil

der Erinnerungswerte:

»Der historische Wert eines Denkmals ruht darin, daß es uns eine ganz be-

stimmte, gleichsam individuelle Stufe der Entwicklung irgendeines Schaf-

fensgebietes der Menschheit repräsentiert. Von diesem Standpunkte inter-

essieren uns am Denkmal nicht die Spuren der auflösenden Natureinflüsse,

die sich in der seit seiner Entstehung verflossenen Zeit geltend gemacht ha-

ben, sondern sein einstigesWerden alsMenschenwerk. Der historischeWert

ist ein umso höherer, in je ungetrübterem Maße sich der ursprüngliche ge-

schlossene Zustand des Denkmals, den es unmittelbar nach seinemWerden

besessen hat, offenbart: die Entstellung und teilweisenAuflösungen sind für

den historischen Wert eine störende, unwillkommene Zutat.«95

93 Ebd., S. 86.

94 Ebd., S. 88–89.

95 Ebd., S. 74.
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Der historischeWert bemesse die Lesbarkeit einesDenkmals als »unverfälsch-

te Urkunde«.96 Deshalb benötige der historische Wert eine gewisse Integri-

tät des Denkmals – auch für die Möglichkeit einer zukünftigen (kunst-)his-

torischen Erforschung.97 Anders als beim Neuheitswert und beim Alterswert

handelt es sich beim historischenWert um eine Kategorie, die weniger von ei-

ner allgemeinwahrnehmbarenÄsthetik abhängt als von historischemWissen.

Riegl geht jedoch davon aus, dass der historischeWert und der Alterswert sich

in der Rezeption noch vermischen:

»Fürs erste werden sich selbst die radikalsten Anhänger des Alterswertes,

die heute noch überwiegend den gebildeten Klassen angehören, eingeste-

henmüssen, daßdasWohlgefallen, das sie angesichts einesDenkmals emp-

finden, nicht allein aus dem Alterswerte entspringt, sondern zu einem gu-

ten Teil doch auch noch aus der Befriedigung, die sie daraus schöpfen, das

Denkmal einem in ihrem Bewußtsein vorhandenen Stilbegriffe einordnen,

als antik oder gotisch oder barock usw. erklären zu können. Das historische

Wissen wird ihnen somit noch immer ebenfalls zur ästhetischen Quelle, mit

und neben jenem Alterswertsgefühle.«98

Somit ist für Riegl noch keine völlige Trennung vonWissen und ästhetischem

Eindruck eingetreten. Dem gealterten und fragmentierten Denkmal schreibt

er auch eine Bedeutung zu, weil seine Ästhetik formal in einen Kanon einge-

ordnet werden kann.

Riegl geht davon aus, dass der historische Wert und der Alterswert häu-

fig miteinander vereinbar seien. So sei der Alterswert bei solchen Denkma-

len hoch, bei denen der historische Wert durch den Verfall kaum noch gege-

ben sei. Bei Naturkatastrophen erforderten der Alterswert und der historische

Wert, das Denkmal zu schützen, denn auch der Alterswert sei gegen eine »ab-

norm rasche Auflösung« des »Denkmalorganismus«.99 In Bezug auf den Ge-

brauchswertwiederholt Riegl, die Zerstörung vonDenkmälern, etwa durch ei-

nen Blitzschlag, sei nur verstimmend.100 Nach diesen Aussagen soll der Verfall

eines Denkmals kontrolliert verlaufen. Riegl argumentiert also nicht für einen

96 Riegl, Der moderne Denkmalkultus 1928, S. 166.

97 Ebd.

98 Ebd., S. 168.

99 Ebd., S. 170.

100 Riegl 1995, S. 83.

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


53

willkürlichen Verfall eines Denkmals, sondern für ein Vergehen, das einer be-

stimmten Logik folgt und vorhersehbar ist. In diesem Sinne argumentiert er

für ein ganzheitliches Zusammenwirken vonWerden und Vergehen, das auch

mit denGegensätzen Integrität undmaterielle Auflösung beschriebenwerden

könnte.101

Das Fragment zwischen psychologischer

und objektivierbarer Erkenntnis

Im Fall des historischen Werts schreibt Riegl von einem Wunsch nach mate-

rieller Integrität, um das Originalwerk als Geschichtszeugnis möglichst all-

umfassend erschließen zu können. Bei diesem Gegensatz zwischen der für

eine Lesbarkeit notwenige Vollständigkeit eines Denkmals und einem verun-

klarendenVerfall spielt nicht ausschließlichdieGegensätzlichkeit ästhetischer

Eindrücke eine Rolle, sondern der Gegensatz zwischen der materiellen Voll-

ständigkeit und der Lückenhaftigkeit des Fragments. Mit dieser Gegenüber-

stellung verdeutlicht Riegl zugleich die Unterschiede zwischen der rationa-

len Einordnung eines Werks in eine Einheit, einen Kanon, und dem intuiti-

ven Genuss des Fragmentarischen. Dabei geht Riegl davon aus, dass die Er-

innerungswerte nacheinander entstanden sind und einer gewissen Logik fol-

gen.102 In derModernemüsste der Alterswert sich erst gesellschaftlich durch-

setzen, bevor ihn alle uneingeschränkt wahrnehmen können. Riegl schreibt

zudem, dass die Denkmalwerte untereinander in Konkurrenz treten. Beson-

ders deutlich wird dies bei seiner Beschreibung des Neuheitswerts: »Hier er-

öffnet sich also die Möglichkeit eines Konfliktes mit dem Alterswert, der al-

le früher zur Sprache gebrachten Konflikte an Schärfe und Unversöhnlichkeit

übertrifft. Der Neuheitswert ist in der Tat der formidabelste Gegner des Al-

terswertes.«103 Wie sich im Zitat andeutet, beschreibt Riegl im Denkmalkul-

tusdie Denkmalwerte als Phänomene, die zu unterschiedlichen Zeiten auftau-

chen und mit den bereits vorhandenen Werten in Konflikt stehen. Vor allem

der Alterswert, den er als spezifisch modern charakterisiert, verursache »Wi-

derspruchundKämpfe«.104 Latent impliziert er eine evolutionäreEntwicklung

101 Laut Margaret Iversen fügt sich der Alterswert in Riegls Ästhetik der Desintegration

ein (»Aesthetics of Desintegration«): Iversen 1993, S. 32–47.

102 Riegl, Der moderne Denkmalkultus 1928, S. 144–160.

103 Ebd., S. 178–179.

104 Ebd., S. 179.
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derDenkmalwerte, die in bestimmten historischenZusammenhängen auftre-

ten,zudenensiepassenundumeineVorherrschaftüberdiebestehendenWer-

te kämpfen. Daher deutet sich darwinistisches Gedankengut in Riegls Ent-

wicklungsgedanken an. Riegl unterstellt mindestens latent, es gebe eine be-

stimmte Entwicklung der Geschichte als Ganzes, nach der sich auch dieDenk-

malwerte richten. Deshalb gibt es bei Riegl aus meiner Sicht noch eine zwei-

te Form von Integrität, die sich nicht auf die materielle Vollständigkeit eines

Objekts bezieht, sondern auf die Annahme Riegls, es gebe eine feste Entwick-

lung der Geschichte und jedes historische Objekt sei Teil dieser Entwicklung

und lasse sich in diese wissenschaftlich einordnen. Insofern steht das Denk-

mal als fragmentiertes Objekt genausowie die Denkmalwerte bei Riegl immer

in einemVerhältnis zu einer Integrität der Geschichte, die einen einheitlichen

Verlauf derHistoriemeint, derwissenschaftlich ergründbar ist.Diese Vorstel-

lungen Riegls begründen sich sowohl in seinen Bezügen zum Positivismus als

auch zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel, die ich noch darlegen möchte. Die-

ses Modell einer objektivierbaren Geschichte verbindet Riegl mit psychologi-

sierenden Beschreibungen der Wahrnehmung, etwa im Fall des Alterswerts.

Aus dieser Kombination von Objektivierbarkeit und Gefühlen entstehen im

Denkmalkultus teils Widersprüche, die auch in der aktuellen Rezeption disku-

tiert werden. Befürworter*innen betonen weniger Riegls positivistische Ten-

denzen als vielmehr seine Bezüge zur Rezeptionsästhetik. Diese Position der

Befürworter*innenmöchte ich zunächst differenzieren, um anschließend die

Ganzheitlichkeit der Geschichte und den darin enthaltenen Integritätsbegriff

zu erklären.

Ausmeiner Sicht konzentriert sich die denkmalwissenschaftlicheRezepti-

on nämlich vor allem auf den Alterswert und das immense Potenzial, das Riegl

mit seiner rezeptionsästhetischen Perspektive auf die Bewertung von Denk-

mälern freisetzte. Allerdings zeigt eine Lektüre, die Riegls geschichtsphiloso-

phischenundpositivistischenTendenzenmiteinbezieht,dassRiegls psycholo-

gisierende und rezeptionsästhetische Ansätze auf eine komplexe Art undWei-

se mit seiner Annahme von einer ganzheitlichen und regelmäßigen Entwick-

lung der Geschichte verknüpft sind. Diese Verknüpfungen lassen sich im Be-

sonderen sichtbar machen, wennman die Lektüre weniger auf den Alterswert

und dessen Bedeutung ausrichtet als vielmehr auf Umschreibungen von Inte-

grität, die bei Riegl auftauchen und auch auf ein bestimmtesWeltbild bezogen

werden können, das Riegl in seinen Schriften vertrat. Daher können durch ei-

nen Fokus auf Integrität bei Lektüre des Denkmalkultus auch wertvolle ergän-

zende Perspektiven auf den Alterswert entwickelt werden.
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In der Rezeption des Denkmalkultus wird unter anderem hervorgehoben,

Riegl habe Denkmalpflege als eine Sache der Wahrnehmung verstanden und

es ermöglicht, Denkmäler als Ergebnisse sozialer Aushandlungsprozesse zu

betrachten. Beispielsweise würdigt Bernd Euler-Rolle den Denkmalkultus als

nach wie vor wegweisende Theorie der Denkmalpflege, weil Riegl darin die

zentraleRolle vonGefühlenunddas Potenzial erkenne,Lebenszusammenhän-

ge über das Denkmal zu reflektieren.105 Dolff-Bonekämper interpretiert den

Denkmalkultus auch als eine Theorie zur »sozialen Inwertsetzung« von Denk-

mälern durch die Gesellschaft.106 Gerhard Vinken, Stephanie Herold, Dolff-

Bonekämper undHans-RudolfMeier bekräftigen ebenso Riegls Leistung,weil

er im Denkmalkultus festhalte, der Wert eines Denkmals werde von außen zu-

geschrieben werde.107 Denn Riegl verorte die Bedeutung des Denkmals eben

nicht in Eigenschaften, die demDenkmal immanent seien. Darin unterschei-

det er sich von Ruskin, aber auch von Viollet-Le-Duc oder Brandi (vgl. Kap.

II.3).108 Der Alterswert und dieWahrnehmung des Fragmentarischen sind aus

meiner Sicht die Aspekte im Denkmalkultus, die das Denkmal am deutlichs-

ten als Gefühls- und Rezeptionsphänomen beschreiben. Deshalb hängen die

KomplexeGefühl,Rezeption, fragmentiertesDenkmal und die Frage nach den

Anknüpfungspunkten sozialerWerte in RieglsTheorie eng zusammen. Einer-

seits,weil er dies so anlegt, und andererseits,weil die Rezeption diese Aspekte

miteinander verbindet.

Riegl nimmt in seinerDefinitiondesAlterswerts einenStandpunkt ein,der

als rezeptionsästhetisch beschrieben werden kann, indem er davon ausgeht,

die Ästhetik eines Denkmals und dessen Bewertung werde zu verschiedenen

Zeiten unterschiedlich von den Betrachter*innen wahrgenommen. Wie er-

läutert tritt der Alterswert beispielsweise als spezifisch moderne Erscheinung

auf. Gleichzeitig ergeben sich Bezüge zu einer psychologischen Beschrei-

bung von Denkmälern oder Kunst. So konstatiert der Historiker Johannes

Feichtinger, Riegl könnte als ein Vorreiter einer relativierenden Kunstge-

schichtsschreibung gelten kann, die sich von überzeitlichen Werturteilen

distanziere und stattdessen eine »historisch-psychologische« Sicht entwick-

105 Euler-Rolle 2005, S. 34.

106 Dolff-Bonekämper 2010, S. 27.

107 Dolff-Bonekämper 2010, S. 27; Herold 2018, S. 50–51; Meier 2008, S. 356; Vinken 2017,

S. 162–163.

108 Vinken 2017, S. 162–163.
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le.109 Zwischen 1885 und 1905 gab es in der Kunstgeschichte einen allgemeinen

Trend zur psychologischen Empirie. Sauerländer verweist hier unter anderem

auf HeinrichWölfflin.110

Wenn Petzet den Alterswert als ein universales Gefühl beschreibt, das der

Angst des Menschen vor dem Tod entstamme, erinnert die Rezeption Riegls

an psychologische oder psychoanalytische Ansätze.111 So vergleicht auchKemp

Riegls Kunstwollenmit der Tendenz des frühen Sigmund Freud, auch »heikel-

subjektive Phänomene« wissenschaftlich zu ergründen.112 Allerdings bleiben

die genauen theoretischen Bezugspunkte, die Riegls Theoriebildung prägen,

in der Forschung umstritten.113 Er selbst war Mitglied im Leseverein der

deutschen Studenten Wiens. In dem mitgliederstarken Verein, in dem die

Schriften Friedrich Nietzsches intensiv rezipiert wurden, war auch Freud

Mitglied.114 Demnach gehörten Freud und Riegl zumindest für eine gewisse

Zeit demselben intellektuellen Milieu an. Entsprechend könnte die folgende

Passage mit einer psychoanalytischen Perspektive assoziiert werden:

»Jedes Menschenwerk wird hierbei aufgefaßt gleich einem natürlichen Or-

ganismus, in dessen Entwicklung niemand eingreifen darf; der Organismus

soll sich frei ausleben und der Mensch darf ihn höchstens vor vorzeitigem

Absterben bewahren. So erblickt der moderne Mensch im Denkmal ein

Stück seines eigenen Lebens.«115

Riegl legt also nahe, der Mensch erkenne sein eigenes Leben und seine eige-

ne Vergänglichkeit imDenkmal wieder.Meines Erachtens kann diese Aussage

in ihrer Konsequenz auf psychoanalytischeHerangehensweisen bezogenwer-

den. Die Soziologin Avery Gordon analysiert, die Psychoanalyse sei in ihrer

Konzeption alsWissenschaft darauf angelegt, die Ursache psychischer Krank-

heiten stets in der eigenen Kindheit der Patient*innen zu suchen. In der Folge

unterdrücke die Psychoanalyse in ihren Diagnosen das gegenwärtige soziale

Umfeldund fokussiere sich ausschließlich aufdasEigenederPatient*innen.116

Riegl begreift in der zitierten Stelle das Denkmal ebenso psychologisierend

109 Feichtinger 2010, S. 188–189.

110 Sauerländer 1999, S. 214–217.

111 Petzet 1995, S. 96–98.

112 Kemp 1999, S. 47.

113 Reichenberger 2003, S. 69–71.

114 Reynolds Cordileone 2014, S. 261.

115 Riegl, Der moderne Denkmalkultus 1928, S. 162.

116 Gordon 2008, S. 60.
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als Projektionsfläche, in der der Mensch »ein Stück seines eigenen Lebens«

erkennt. Demnach erhält das Denkmal als gealtertes Fragment seine Bedeu-

tung, weil es auf das eigene Ich bezogen wird. Die Literaturwissenschaftlerin

Sonja Klein interpretiert das Fragment als eine Projektionsfläche, die immer

an einen (utopischen) Wunsch nach Ganzheit geknüpft ist und über die sich

Menschen ihrer eigenen Identität vergewisserten.117 Somit beinhaltet die Be-

deutungszuschreibung von außen bei Riegl ein psychologisierendes Moment

des sich Auf-das-eigene-Ich-Beziehens und zieht nicht zwingend nach sich,

dass Riegl durch seine rezeptionsästhetische Herangehensweise eine Theorie

entwirft, die das soziale Umfeld differenziert.118

Aus Riegls Aussagen kann man schließen, dass er nicht an einer nationa-

listischen Geschichtsschreibung interessiert war, sondern eine verbindende

Wahrnehmung von Objekten darstellen wollte. In der Habsburger Mon-

archie setzte man Ende des 19. Jahrhunderts verstärkt auf Kulturpolitik

und (Kunst-)Wissenschaft, um sich als »buntes Völkergemisch« und fairen

Kulturstaat zu inszenieren, wie Diana Reynolds anhand des Kolonialis-

mus Österreichs in Bosnien-Herzegowina beschreibt.119 Michael Falser und

Rampley interpretieren den Denkmalkultus als ein Ergebnis des kulturpoli-

tischen Umfelds, in dem sich Riegl befand, und seiner Nationalidentität.120

Vor diesem Hintergrund kann seine Ablehnung des Nationalismus auch so

gelesen werden, dass er als Einwohner der Großmacht Österreich in einem

Staat sozialisiert wurde, der sich aufgrund seiner kolonialistischen Ansprüche

als international verstand. Konsequenterweise arbeitet Riegl auch nicht die

sozialen Unterschiede zwischen Menschen in seiner Theorie heraus, sondern

möchte ein universales Gefühl in seiner Theorie verankern, wie auch die Kul-

turpolitik darauf ausgelegt war, eine Einheit in der Vielfalt darzustellen. So

kommen keine Fragen nach sozialen Unterschieden und deren Ursachen im

Denkmalkultus vor. Selbst wenn Riegl Phänomene oder Objekte als historisch

bedingt betrachtet, ist die einzig angesprochene soziale Unterscheidung, ob

Menschenmengen gebildet oder ungebildet seien. Woher Bildung kommt

117 Klein 2008, S. 21.

118 Labadi 2007, S. 149.

119 Reynolds 2003, S. 252–253.

120 Falser 2006, S. 5; Rampley 2013, S. 199.
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58 Integrität und kulturelles Erbe

oder weshalb Menschen einen bestimmten Bildungsgrad haben, analysiert

Riegl nicht.121

Die Verweise auf Bildung lassen sich damit erklären, dass Riegl im Denk-

malkultus von einem Entwicklungsgedanken ausgeht.122 Denn er nimmt an,

die Denkmalwerte entstehen in einem bestimmten historischen Kontext und

ergeben in der Summe eine historische Entwicklung, die in eine bestimmte

Richtung tendiert:

»Konnte vorhin die Auffassung der ›historischen‹ Denkmale gegenüber je-

ner der ›gewollten‹ bereits als eine subjektive bezeichnet werden, die es

aber gleichwohl noch immer mit der Betrachtung eines festen Objekts (des

ursprünglichen, individuell abgeschlossenen Werkes) zu tun hatte, so er-

scheint nunmehr in dieser dritten Klasse von Denkmalen das Objekt voll-

ends bereits zu einem bloßen notwendigen Übel verflüchtigt; das Denkmal

bleibt nunmehr ein unvermeidliches sinnfälliges Substrat, um in seinemBe-

schauer jene Stimmungswirkung hervorzubringen, die in modernen Men-

schen die Vorstellung des gesetzlichen Kreislaufs von Werden und Verge-

hen, des Auftauchens des Einzelnen aus demAllgemeinen und seines natur-

notwendigen allmählichen Wiederaufgehens im Allgemeinen erzeugt.«123

Riegl unterstellt, es gebe eine Entwicklung des Denkmalbegriffs, die in Rich-

tung einer Subjektivierung und Entmaterialisierung der Denkmäler geht. Für

ihn spielt Bildung in dieser Entwicklung eine zentrale Rolle:

»[…] aber ähnlich wie dies von der analogen Rolle der Philosophie im Al-

tertum schon an früherer Stelle (S. 165) angedeutet wurde, sehen wir in der

neueren Zeit seit vier Jahrhunderten das historische Interesse unablässig

121 Beispielsweise erklärt Riegl, dass der Alterswert aktuell noch Sache der Gebildeten

sei: »Fürs erste werden sich selbst die radikalsten Anhänger des Alterswertes, die heu-

te noch überwiegend den gebildeten Klassen angehören, eingestehen müssen, […].«

(Riegl, Der moderne Denkmalkultus 1928, S. 167). Genauer charakterisiert er die »ge-

bildete Klasse« nicht. Oder Riegl spricht allgemein von »derMenge«: »[…] um derMen-

ge die erlösende Bedeutung des Entwicklungsbegriffs zu erschließen […].« (Riegl, Der

moderne Denkmalkultus 1928, S. 169). Ein weiteres Beispiel: »DieMenge hat seit jeher

dasjenige erfreut, was sich offenkundig für neu gab; sie begehrte somit allezeit an den

Werken der Menschenhand bloß das schöpferische siegreiche Wirken der Menschen-

kraft undnicht das zerstörendeWirkender demMenschenwerk feindlichenNaturkraft

zu sehen.« (Riegl, Der moderne Denkmalkultus 1928, S. 179).

122 Ebd., S. 148.

123 Ebd., S. 150.
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und in stets steigendem Maße an der Arbeit, um der Menge die erlösen-

de Bedeutung des Entwicklungsbegriffs zu erschließen, wofür freilich wohl

auch im Alterswert die letzte und endgültige Formel noch lang nicht gefun-

den sein dürfte. Deshalb der fortlaufende Hunger nach Bildung, die heute

durchaus im Zeichen des historischen Entwicklungsbegriffs steht, wiewohl

es an Stimmen nicht gebricht, die in der historischen Bildung selbst weder

das Ziel der menschlichen Kultur noch das zuverlässigste Mittel, um zu die-

sem Ziele zu gelangen, erblicken möchten.«124

Demnach ist Riegl der Meinung, das historische Interesse und die Bildung

nähmen bisher kontinuierlich zu. Er verbindet mit diesen Beobachtungen

aber keine konkreten sozialen Fragestellungen und sieht imDenkmalkultus die

Bildung oder Unbildung der Massen als gegeben an.

Außerdem spricht Riegl in dem Zitat von einem »Ziel der menschlichen

Kultur«. Aus solchen Formulierungen ergibt sich die Vermutung, dass er von

einer Art Fortschrittsgeschichte ausgeht. Gleichzeitig relativiert er etwa die

Rolle des Alterswerts als mögliches Ziel der Entwicklung des Denkmalbegriffs

und führt im obigen Zitat an, es gebe Stimmen, die Zweifel an der Bildung als

geeignetstes Instrument haben, um das Ziel der Kultur zu erreichen. In ande-

ren Schriften setzt sich Rieglmit demPositivismus auseinander oder gibt sich

als Anhänger einerUniversalgeschichte zu erkennen,wie inKunstgeschichteund

Universalgeschichte (1898) oder Naturwerk und Kunstwerk II (1901).125 In der For-

schung wird er daher auch als Positivist bezeichnet, wobei diese Zuordnung

umstritten ist.126 Das liegt einerseits an den psychologisierenden Elementen,

die Riegl in seine Theorien einführt, und andererseits daran, dass er in sei-

nen Formulierungen stets vage bleibt oder Aussagen relativiert. Deshalb gibt

es sowohl Argumente für eine Einordnung Riegls als Positivist als auch Hin-

weise entgegen eines solchenUrteils. Feichtinger ordnet ihn als einen »Vorrei-

ter positivistischerWissenschaft mit reflexiver Ausrichtung« ein, weil er zwar

die subjektiveWahrnehmung des Individuums in seinenTheorien thematisie-

re, diese aber in ein übergeordnetes positivistisches Modell einbette.127Meine

Überlegungen zum Denkmalkultus und anderen Schriften Riegls stützen diese

Aussage.

124 Ebd., S. 169.

125 Riegl, Kunstgeschichte undUniversalgeschichte 1928; Riegl,Naturwerk undKunstwerk

II 1928.

126 Reichenberger 2003, S. 70.

127 Feichtinger 2010, S. 189.
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In dem Beitrag Kunstgeschichte und Universalgeschichte vergleicht Riegl die

historische Forschung mit einer Wellenbewegung: Eine empirische Spezi-

alforschung wechsle sich mit einer universalgeschichtlichen Perspektive ab.

Dort plädiert er für eine Kombination beider Methoden.128 Er deutet so eine

Nähe zum Positivismus an, weil er annimmt, man könne über eine empiri-

sche Erforschung der Geschichte Rückschlüsse auf die Geschichte als Ganzes

ziehen. Das entspricht der Grundannahme des Positivismus, der im 19. Jahr-

hundert als geistige Strömung entstand und sich naturwissenschaftliche

Methoden zum Vorbild nahm. Seine Vertreter*innen gehen davon aus, aus

der Erforschung der Einzelteile der Geschichte Erkenntnisse über die Gesetz-

mäßigkeiten der Geschichte als Ganzes gewinnen zu können.129 Allerdings

schreibt Riegl in Kunstgeschichte und Universalgeschichte auch, es gebe keinen

»aufsteigenden Entwicklungsgang« in der Geschichte der Kunst.130 Insofern

distanziert er sich von der Annahme einer Fortschrittsgeschichte. Überhaupt

tauchen imDenkmalkultus und in anderen Texten Riegls immer wieder Aussa-

gen auf, die sich mit positivistischen Positionen verbinden lassen. Allerdings

schränkt er diese Aussagen häufig ein und bezieht in seine Überlegung die

subjektiveWahrnehmung als wichtige Instanz mit ein.

Riegl beschreibt in Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst (1899), die

Stimmung sei das »Ziel aller modernen Malerei«. Er schildert die Geschich-

te der Kunst in verschiedenen Stadien, die zu einer stimmungsvollen Malerei

geführt haben. Dabei beginnt Riegl im »primitiven Stadium«, in dem jede*r

gegen jede*n kämpft. Darauf folgt als zweites Stadium das Altertum, das sich

durch »das Recht des Stärkeren« ausgezeichnet habe.131 Schließlich erreicht er

das dritte Stadium, das »christlich-mittelalterliche«, das folgendermaßen en-

det:

»Alles hängt aber dabei [bei dieser Weltanschauung, Anm. d. Verf.] vom

Glauben ab. Solange ich das unbedingte Vertrauen habe, daß Gott mich als

einen gerechten Menschen vor dem Blitzschlag schützen wird, schafft mir

die christliche Weltanschauung vollkommene Harmonie. Dies ändert sich

aber, sobald ich einen Blitzableiter auf meinem Hause aufrichte: denn jetzt

vertraue ich mehr meinemWissen, das mich von jener Vorrichtung den be-

gehrten Schutz erwarten läßt, als meine, Glauben, der mir den Blitzableiter

128 Riegl, Kunstgeschichte und Universalgeschichte 1928, S. 7–9.

129 Oexle 1996, Band 116, S. 219–226.

130 Riegl, Kunstgeschichte und Universalgeschichte 1928, S. 9.

131 Riegl, Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst 1928, S. 31–32.
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entbehrlich erscheinen lassen müßte. […] Die christliche Weltanschauung

erscheintmir hiermit gerade in demjenigen Teile, der für die bildende Kunst

von entscheidender Bedeutung ist – in der Auffassung des Naturgesetzes –

verlassen und überwunden. Es kann nur dasWissen sein, von dem ich fortan

Harmonie zu erwarten habe.«132

Tatsächlich werde im vierten Stadium, der Moderne, laut Riegl eine große

Harmonie möglich, weil die Naturwissenschaft ein nie dagewesenes Wissen

und Verstehen der Natur ermögliche.133 Außerdem bedeute die Moderne eine

Emanzipation von Wissen und Glauben. In der Konsequenz tritt laut Riegl

in der Moderne eine derartige Ruhe ein, sodass die Landschaft in der Kunst

stimmungsvoll abgebildet werden könne. Stimmung in der Malerei sei »im

letzten Grunde nichts anderes als die beruhigende Überzeugung vom unver-

rückbaren Walten der Kausalitätsgesetze«.134 Im Denkmalkultus bezeichnet

Riegl den Alterswert ebenso als eine Form der Stimmungswirkung, die reli-

giöse Gefühle erwecke.135 Dagegen grenzt er den historischenWert ab, der auf

Wissen basiere. Seinem Entwicklungsgedanken folgend werde der Alterswert

erst in der Moderne erweckt, nachdem der historische Wert bereits existiert

hätte. So bezeichnet er den historischen Wert als Vorstufe des Alterswerts.136

Riegl unterlegt den Denkmalkultus und den Beitrag zur Stimmung mit einem

Geschichtsmodell, das von einer Art heilsamen Wirkung der Naturwissen-

schaft ausgeht. Diese ermöglicht meiner Meinung nach erst ein subjektives

Empfinden oder eine Stimmung, weil das Wissen der Menschen über ihre

Umgebung durch die Naturwissenschaft zunimmt und daher eine Distanz

undRuhe imUmgangmit derNatur eintritt,weil dieNatur abgrenzbar gegen-

über der Kultur, kontrollierbar und vorhersehbar geworden ist. Auch Andrew

Saunders erläutert, Riegl habe sein Stimmungskonzept an eine evolutionäre

Entwicklung derWahrnehmung geknüpft.137 Riegls Narrativ zur Entwicklung

von Stimmung lehnt sich ausmeiner Sicht an Erzählungen an, die nachzeich-

nen, wie auf Chaos Kosmos folgt. Gleichzeitig bedient er sich darwinistischer

132 Ebd., S. 33.

133 Ebd., S. 34.

134 Ebd., S. 34–35.

135 Riegl 1995, S. 59–60.

136 Riegl, Der moderne Denkmalkultus 1928, S. 168.

137 Saunders 2016, S. 36–38.
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Motive, indem er sich bei seiner Erläuterung des Altertums auf einen Survival

of the Fittest bezieht.138

Somit setzte Riegl sich intensiv damit auseinander, welche Folgen ein

zunehmendes empirisches Wissen und ›weiche‹ Faktoren wie Glauben oder

Emotion für dieGesellschaft haben können.Daher können seine Aussagen zur

Entwicklung von Stimmung auch in einen geschichtsphilosophischenDiskurs

eingeordnet werden. Dieser setzt sich damit auseinander, wie Geschichts-

philosophie beziehungsweise die Geschichte als Ganzes die Sinnstiftung

übernehmen kann, die die christliche Religion vor der Aufklärung geleis-

tet hat.139 Riegls Narrativ zeichnet sich dadurch aus, dass das zunehmende

Wissen über die Natur eine Form der Ruhe auslöst, die er als »Stimmung«

bezeichnet. Somit projiziert er in die Geschichte den übergeordneten Sinn,

die Geschichte belege den Fortschritt der Menschheit und wecke Hoffnung

auf eine Art der Erlösung in Form der Stimmung.140 So geht Riegl in seinem

Beitrag über Stimmung darauf ein, wie durch Fortschritt eine Ruhe einkehre,

die aus dem Verstehen der Kausalitätsgesetze resultiert.141 Daher schreibt

Riegl der Geschichte eine Form der Integrität zu, indem sie als Großes und

Ganzes geregelt verläuft und zu Ruhe wie Harmonie führt. Das Denkmal und

sein historischer Wert sind immer Teil der Geschichte als Ganzen, zu der sie

sich verhalten und in die sie umgekehrt eingeordnet werden können. Dabei

bedeutet das zunehmende Wissen über den Verlauf und die universelle Ord-

nung (Integrität) der Geschichte Sicherheit und Beruhigung. Diese Sicherheit

und Beruhigung über die Geschichte als große Ordnung ermöglicht erst die

Wahrnehmung des Alterswerts in der Moderne und ist dessen Grundlage.

In der Rezeption werden Riegl mitunter Bezüge zum hegelschen Ge-

schichtsmodell unterstellt, die sichmit positivistischen Ansätzenmischten.142

Kemp spricht etwa von einem »Hegelianismus des 10. Aufgusses«.143 Dagegen

führt Sauerländer Riegls Orientierung an einer Universalgeschichte auf seine

Studienzeit bei dem Historiker Max Büdinger zurück. So erschien Riegls

138 Riegl, Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst 1928, S. 31–32.

139 Ausführlich zum geschichtsphilosophischen Diskurs: Miklós 2016, S. 24–31.

140 Euler-Rolle sieht in seinem Beitrag zu Riegl die Geschichte ebenso als eine Sinnstifte-

rin, die das Vakuum der Religion füllen sollte. Geschichte, Natur und Religion gehen

für ihn eine Einheit ein, die vor allem im Denkmal ihre materielle Entsprechung fand.

Vgl. Euler-Rolle 2005, S. 27–28.

141 Riegl, Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst 1928, S. 34–35.

142 Reichenberger 2003, S. 70; Kemp 1999, S. 52–56.

143 Kemp 1999, S. 40.
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AufsatzKunstgeschichte undUniversalgeschichte etwa 1898 in einer Festschrift für

Büdinger.144 Selbst wenn Riegl seine Aussagen immer wieder relativiert, kann

zumindest eine Tendenz zum Determinismus bei ihm festgestellt werden.

Allerdings sind die Bezüge nicht eindeutig, zumal er in seinen Texten auch

nicht direkt von einem vorherbestimmten Verlauf der Geschichte spricht.145

Das Verhältnis von Fragment und Einheit lässt sich bei Riegl nicht auf ei-

ne Interpretation reduzieren, sondern ist komplex und vieldeutig. Durch die

Einführung des Alterswerts begründet Riegl für jedes Denkmal in der Moder-

ne das Fragmentarische als konstituierend, indem die Unvollständigkeit und

dieVergänglichkeit desDenkmals die Voraussetzungen für dieWahrnehmung

des Alterswerts sind. Das Denkmal wird durch den Alterswert als ein Frag-

ment gelesen. Gleichzeitig beschreibt Riegl die Wertschätzung der Altersspu-

ren an Denkmälern als eine allgemein menschliche Empfindung in der Mo-

derne und scheint auf diese Weise zunächst vor allem einen emotionalen Zu-

gang zum Denkmal als Fragment in den Vordergrund zu stellen. Allerdings

knüpft sich dieWahrnehmungdes Alterswerts an verschiedeneVoraussetzun-

gen, die nach Riegl erst eintreten, wenn ein gewisses Maß an gesellschaftli-

chem Fortschritt erreicht ist. Denn der Alterswert als ein Phänomen der Mo-

derne wird bei ihm im eigentlichen Sinn erst möglich, sobald es ein bestimm-

tesMaß anWissen über die Geschichte und dieNatur gibt. Erst dann tritt eine

Ruhe beziehungsweise eine Harmonie ein, sodass das gealterte Denkmal und

die Landschaft aus einer aufgeklärten Distanz heraus betrachtet werden kön-

nen. Die genussvolle Wahrnehmung von Alterung und Vergänglichkeit ist da-

her bei Riegl nicht voraussetzungslos, sondern abhängig von einem bestimm-

tenMaß an zivilisatorischemFortschritt undWissen über dieWelt.Denn erst,

wenn genügend Wissen über die Kultur und die Natur angehäuft wurde, er-

scheint dieWelt als kontrollierbar und kalkulierbar. Diese Kalkulierbarkeit er-

möglicht das Rezipieren des verfallenden Denkmals oder der Natur aus einer

Distanz heraus. Riegl beschreibt diesen notwendigen Fortschritt – sicherlich

beeinflusst von Hegelianismus und Positivismus – auch als den natürlichen

Gang der Geschichte, in dessen Verlauf die unterschiedlichen Denkmalwerte

entstehen. Das Fragment und seine Wahrnehmung stehen aus meiner Sicht

144 Sauerländer 1999, S. 217–218. Ausführlich zu Büdiger schreibt: Gubser 2006, S. 89–96.

145 Wolfgang Kemp illustriert in seinem Beitrag zu Riegl, welche große rhetorische An-

strengungen Riegl unternimmt, um einerseits kein Metaphysiker zu sein und ande-

rerseits mit dem Kunstwollen eine übergeordnete Instanz in seine Kunstgeschichte

einführt: Kemp 1999, S. 46–49.
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64 Integrität und kulturelles Erbe

bei Riegl folglich immer auch im Verhältnis zu einer übergeordneten histo-

rischen Ordnung, um die der*die Betrachter*in des Denkmals wissen muss.

Durch das Wissen über diese historische Ordnung und deren Integrität tritt

bei der*dem Betrachter*in nämlich die notwendige Ruhe ein, um das Denk-

mal als gealtertes Fragment wahrzunehmen.

Weiterhin besteht Riegl auf eine Kunstgeschichte und eine Denkmal-

pflege, die Objekte historisch vergleichend einordnen. In dieser Hinsicht

steht das Denkmal als Fragment bei ihm auch in einem Verhältnis zu einer

wissenschaftlichen Ordnung des Kanons. Dabei ist das Denkmal materieller

Ausgangspunkt, um die Geschichte zu erforschen und das Denkmal im Sinne

des historischenWerts lesen sowie verstehen zu können. Das Denkmal erhält

seinen Wert auf der Ebene des historischen Werts immer auch dadurch,

dass es als Quelle gedanklich vervollständigt und in den Kanon der Geschich-

te eingeordnet wird. Das Denkmal und seine Wahrnehmung als Fragment

stehen also im doppelten Sinn in einem permanenten Spannungsverhältnis

zur Integrität: diese scheint einerseits in der bis zu einem gewissen Grad

notwendigen materiellen Vollständigkeit historischer Objekte und anderer-

seits in einer ideellen Ganzheitlichkeit der Geschichte auf, deren Teil und

Repräsentant das Denkmal ist.

Die Sehnsucht nach der Integrität des Fragments bei Ruskin und Riegl

Inhaltlich besteht eine Nähe zwischen Ruskin und Riegl, weil beide von einem

natürlichenWerden undVergehen derDinge ausgehen. Siemessen beide dem

fragmentiertenDenkmal einenWertbei,weil dasgealterteObjekt einennatür-

lichen Verfall vorführt und über eine besondere Ästhetik verfügt. Dabei gren-

zen sie diesen Verfall gegenüber unnatürlichen Abweichungen ab. In der Folge

schreibt sich in beide Ansätze ein Bedürfnis ein, Verlust undVerfall als vorher-

sehbarenProzess zukontrollieren.Allerdings lässt sichdas jeweiligeBedürfnis

nach einem kontrollierten Verfall in unterschiedliche Kontexte einordnen.

Ruskin positioniert sich in seiner Schrift als Kritiker der Moderne und

schreibt gegen den rapiden Verlust historischer Architektur durch politi-

sche Aufstände, die Industrialisierung und die moderne Restaurierung an.

Grundlage für seine Argumentation ist der Glaube an ein Naturrecht und

überzeitliche Prinzipien wie Wahrheit, Schönheit und Erhabenheit. Riegl

schreibt den Denkmalkultus im Kontext einer sich als empirische Wissen-

schaft verstehenden Kunstgeschichte, die nach einer sachlichen Methodik
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in Abgrenzung zu allgemeingültigen metaphysischen Werturteilen sucht.146

Deshalb schreibt er den Denkmalkultus nicht als Kulturkritiker, sondern aus

einer wissenschaftlichen Sicht, die die Geschichte relativierend analysiert

und als Entwicklung begreift. Daher bezieht Riegl die Rolle der individu-

ellen Wahrnehmung mit ein, die an die jeweiligen historischen Umstände

gebunden ist. Er versucht nicht, die Moderne in ihrer Ganzheit zu kritisieren,

sondern sie zu verstehen. Aus der isolierten Betrachtung von Alterswert und

parasitärer Erhabenheit ergibt sich diese Unterscheidung nicht zwangsläufig.

Sie wird erst evident, wenn man das Fragmentarische als etwas interpretiert,

das stets auf unterschiedliche Formen einer ideellen Ganzheit und einer

materiellen Vollständigkeit verweist, die zusammenfassend als Integrität

bezeichnet werden können.

NigelWalter vertritt die Position, dieDenkmalpflege sei als spezifischmo-

dernes Projekt entstanden. Voraussetzung für die Entstehung der Denkmal-

pflege sei einmodernesGeschichtsverständnis gewesen,das eine radikaleDis-

kontinuität zwischen der Gegenwart und der Vergangenheit annehme. Daher

sei die Idee aufgekommen,dieVergangenheit vonaußenzubetrachten,umih-

re Relikte zu kategorisieren und ordnen zu können. ImErgebnis sei ein Drang

nach der Reinheit des authentischen historischen Geschichtszeugnisses ent-

standen, der der Entstehung der europäischen Denkmalpflege einbeschrie-

ben sei.147 Ruskin betont inTheSeven Lamps of Architecture eine wahrgenomme-

ne Diskontinuität zwischen der Vergangenheit und der Moderne. Auch Riegl

grenzt die Ästhetik der zeitgenössischenKunst gegenüber der Ästhetik des ge-

alterten Objekts in ihrer jeweiligen Wirkung voneinander ab. Beide Autoren

unterscheiden das Werden der Dinge von ihrem Vergehen und trennen auf

diese Weise Gegenwart und Vergangenheit voneinander. Dabei bezieht sich

Riegl auf die Wirkung der Objekte und Ruskin geht von Werten aus, die den

Objekten intrinsisch innewohnen. Insofern bestätigt sich Walters These zu-

nächst in Bezug auf Ruskin und Riegl.

Allerdings handelt es sich bei The Seven Lamps of Architecture auch um den

Versuch, überzeitliche Prinzipien der Architektur zu begründen. ImDenkmal-

kultus entwirft Riegl zwar einenDenkmalbegriff, der der stetigenVeränderung

unterliegt, gleichzeitig versucht er aber, eine kontinuierliche Entwicklung der

Geschichte zubeschreiben.Dahermeine ich,dass sich indie vorgestelltenTex-

te einerseits eine Diskontinuität zwischen Vergangenheit und Gegenwart ein-

146 Feichtinger 2010, S. 192–194.

147 Walter 2020, S. 48–49.
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schreibt.Diese eröffnet beispielsweise vermeintlich eineUnterscheidung zwi-

schen authentischem Original und Fälschung. Andererseits findet jedoch die

Fortschreibung einer Historie statt, die sich über Kontinuitäten konstituiert.

Das bestätigt, dass das fragmentierte Objekt immer in einem Spannungsver-

hältnis zu einer Einheit steht. Klein erläutert ein Phänomen, das sie die »Ent-

zeitlichung« des Fragments nennt:

»Denn das Fragment verweist entweder in die Vergangenheit, welche durch

die Vorstellung und Sehnsucht nach der einstmaligen, aber jetzt verlorenen

Ganzheit hervorgerufen wird, oder in die Zukunft, indem das unvollende-

te Bruchstück aus der Perspektive einer noch herzustellenden, ebenfalls er-

sehnten Totalität betrachtet werden kann.«148

So mag das Fragment zunächst sinnbildlich für eine Musealisierung und

Verwissenschaftlichung der Vergangenheit stehen, aber gleichzeitig wirkt

es als Projektionsfläche für mystifizierende Fantasien und Hoffnungen auf

einen Zustand der Vollkommenheit. So erhält das fragmentierte Denkmal

bei Ruskin seine Bedeutung, weil es für ein christlich geprägtes Idealbild von

Unberührtheit steht. Riegl stilisiert den Alterswert zu einem »ästhetisches

Heil«149 und bringt damit zum Ausdruck, dass es sich bei der Würdigung des

Denkmals als Fragment zugleich um eine Glaubensfrage handelt. Insofern

vermischen sich in den unterschiedlichen Interpretationen des Fragments

Wünsche und Hoffnungen auf Unversehrtheit mit einem Drang nach Ord-

nung und Kontrolle, die sich nicht nur in der Musealisierung und Isolierung

einzelner historischer Relikte in der Gegenwart begründen, sondern auch in

einemWunsch nach Kontinuität.

II.2 Die Herstellung von Integrität durch den Akt der Restaurierung

Das folgende Kapitel widmet sich zwei bekanntenTheoretikern und Restaura-

toren und ihremVerständnis von Integrität: Viollet-Le-Duc undBrandi.Dabei

soll es nicht allein darum gehen, welche Auffassungen die Autoren davon ent-

wickelten, wie man einem historischen Objekt seine materielle oder ästheti-

sche Integrität durch eine Restaurierung wiedergeben kann. Es soll auch auf-

gezeigt werden,wie Viollet-Le-Ducs und Brandis Vorstellungen von Integrität

148 Klein 2008, S. 18.

149 Riegl 1995, S. 73.
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sich auf Erfahrungen vonVerlust unddenUmgangmit diesenVerlusten bezie-

hen. Der Akt des Restaurierens kann aus meiner Perspektive als eine Ermäch-

tigung über die historischeÜberlieferung und ihrer Interpretation verstanden

werden, indem der*die Restaurator*in als Expert*in die Legitimation erhält,

einObjekt zu vervollständigen. Integrität stellt den idealen Endzustand dieser

Vervollständigungdar. IndiesemSinneveranschaulicht Integrität alsAnliegen

der Restaurierung auch, wie Deutungshoheiten über ein historisches Objekt

begründet werden, um es rechtmäßig zu verändern. Die Funktionen dieser

Ermächtigung werden im Folgenden mit Bezug auf die genannten Restaura-

toren und ihre Theorien herausgearbeitet und dadurch weitere Bedeutungen

von Integrität in den Denkmalwissenschaften freigelegt.

Eugène-Emmanuel Viollet-Le-Duc: Dictionnaire raisonné

de l’architecture (1854-1868)

Viollet-Le-Duc (1814–1879) wird bis heute als einer der erfolgreichsten Re-

stauratoren überhaupt rezipiert. Schon in jungen Jahren kam er in Kontakt

mit zwei Männern, die die frühe Geschichte der Denkmalpflege in Frankreich

prägten: Ludovic Vitet (1802–1873) und Prosper Mérimée (1803–1870). Beide

hatten nacheinander das Amt des Inspecteur général des monuments histori-

ques inne. Nicht zuletzt durch diese Bekanntschaften begann Viollet-Le-Duc

bereits früh, bedeutende Gebäude aus dem Mittelalter zu restaurieren, etwa

die Kathedrale von Vézélay ab 1840.150 1853 wurde er zum Inspecteur général

des édifices diocésains ernannt.151 Neben seiner umfangreichen Tätigkeit als

Restaurator und Architekt veröffentlichte er zahlreiche Schriften, die nicht

nur historische Architektur, sondern auch archäologische und geologische

Themen behandeln.152

In seinerMonografieTheRestorative Poetics of aGeological Age erläutert Timo-

thy Attanucci, wie Viollet-Le-Duc zunächst Berühmtheit erlangte, indem sei-

ne Art der Restaurierung in der Rückschau harsch kritisiert wurde. Schon im

19. Jahrhundert habe ein Reigen an Publikationen eingesetzt, der Viollet-Le-

Duc als Geschichtsfälscher und naiven Restaurator abgestempelt habe. Seine

Restaurierungen seien mit Vandalismus gleichgesetzt worden.153 Als Wende-

150 Attanucci 2020, S. 129.

151 Attanucci 2020, S. 134; Mager 2016, S. 69.

152 Brevern, Zeichnen, um zu wissen 2012, S. 93–94.

153 Attanucci 2020, S. 129–130.
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punkt in der Rezeption gilt eine Ausstellung im Jahr 1980 im Pariser Grand

Palais über das Leben und Werk Viollet-Le-Ducs. Seitdem bemühe sich die

Forschung um eine differenzierte Aufarbeitung seiner Arbeiten.154 Attanuc-

ci weist darauf hin, dass dennoch kein*e Restaurator*in oder Denkmalpfle-

ger*in als Befürworter*in seines Theorems der Stileinheit gelten wolle.155 So-

mit bezieht sich die Rehabilitation eher auf eine historische Differenzierung

und nicht unbedingt auf eine praxisorientierte Aktualisierung,wie es etwa bei

Riegl der Fall ist (vgl. Alois Riegl : Der moderne Denkmalkultus (1903)).

Als Beleg für Viollet-Le-Ducs fragwürdigen Umgangmit historischenMo-

numenten dient oftmals das folgende Zitat: »Le mot et la chose sont moder-

nes. Restaurer un édifice, ce n’est pas l’entretenir, le réparer ou le refaire, c’est

le rétablir dans un état complet qui peut n’avoir jamais existé à un moment

donné.«156 Die Aussage belegt für die Kritiker*innen, dass er sich bei einer Re-

staurierung auf einenwillkürlichen »vollkommenenZustand« bezieht, der der

Fantasie entspringe.157Der Satz stammt aus demDictionnaire raisonné de l’archi-

tecture française duXIe auXVIe siècle,das zwischen 1854 und 1868 in neunBänden

erschien. Das Wörterbuch gilt als Viollet-Le-Ducs zentrales Großwerk.158 In

der zitierten Passage versteht Viollet-Le-Duc die Restaurierung als eine Auf-

gabe, die die Integrität eines Gebäudes wiederherstellt. Dabei bezieht sich die

Integrität darauf, das Prinzip einer historischen Architektur zu entschlüsseln

und eine Restaurierung durchzuführen, die dieses Prinzip fortführt.159 Dieses

Prinzip könnte man auch mit dem Wort Stileinheit umschreiben. Allerdings

geht es Viollet-Le-Duc bei Stileinheit nicht um das Kopieren von Äußerlich-

keiten, die einembestimmten kanonisierten Stil entsprechen, sondern umein

Ideal, das die Summe seiner Teile übersteigt. Um diese Überlegung nachzu-

vollziehen, helfen die Artikel »Einheit« (unité) und »Stil« (style) im Dictionnaire

weiter.160 Unter Einheit versteht er imDictionnairedas zentrale Prinzip der Ar-

154 Attanucci 2020, S. 130; Brevern, Zeichnen, um zu wissen 2012, S. 94–95.

155 Attanucci 2020, S. 130–131. Ausführlich zu Riegls Rezeption und Aktualisierung in der

vorliegenden Arbeit: vgl. Alois Riegl: Der moderne Denkmalkultus (1903).

156 Viollet-Le-Duc, Restauration 1854–1868, S. 14.

157 Herold 2018, S. 206; Mager 2016, S. 69.

158 Attanucci 2020, S. 134.

159 Ähnlich interpretieren es auch Herold und Mager: Herold 2018, S. 206; Mager 2016,

S. 69–70.

160 Für die Artikel Stil und Einheit gibt es eine deutsche Übersetzung, die zusätzlich zum

französischen Original zitiert wird: Viollet-le-Duc, Definitionen 1993. Für den Artikel

»Restaurierung« liegt bisher keine deutsche Übersetzung vor. Außerdem gibt es eine
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chitektur. Einheit entstehe, wenn die Architektur einerseits funktionalen so-

wie ökonomischen Bedürfnissen nachkomme und andererseits der eigenen

Kultur entspreche.161 Eine weitere wichtige Voraussetzung für Einheit seien

die Naturgesetze:

»De fait, l’unité ne peut exister dans l’architecture que si les expressions de

cet art découlent du principe naturel. L’unité ne peut être une théorie, une

formule; c’est une faculté inhérente à l’ordre universel, et que nous voyons

adaptée aussi bien aux mouvements planétaires qu’aux plus infimes cris-

taux, aux végétaux comme aux animaux.«162

Somit entsteht Einheit nach Viollet-Le-Duc erst, wenn der Architekt versteht,

wie die Umwelt funktioniert. Er verdeutlicht seine Vorstellung von Einheit,

indem er sie mit der Untersuchung von Kristallen vergleicht. Alle Kristalle

seien Ergebnis eines bestimmten Kristallisationgesetzes. Es sei undenkbar

in der Naturwissenschaft, die Kristalle einfach zu kopieren. Vielmehr müsse

man die Naturgesetze aufdecken, nach denen sich Kristalle bildeten. Genauso

müsse man in der Architektur vorgehen. Dann entstehe »ein schöpferisches

Moment im Dienst der menschlichen Intelligenz« (»la création au service de

l’intelligence humaine«).
163 Demnach unterscheidet Viollet-Le-Duc zwischen

einer einfachen Kopie einer Architektur nach ihremÄußeren und dem eigent-

lichen Verstehen eines Prinzips und dessen Fortführung. Seine Definition von

Stil bezieht sich ebenfalls auf dieses Architekturverständnis:

»Nous ne parlerons donc que du style qui appartient à l’art pris comme con-

ception de l’esprit. De même qu’il n’y a que l’art; il n’y a que le style. Qu’est-

englischeÜbersetzung der Artikel »Architektur«, »Konstruktion«, »Restaurierung« und

»Stil«: Viollet-le-Duc 1990.

161 Viollet-Le-Duc, Unité 1854–1868, S. 343; Viollet-le-Duc, Einheit 1993, S. 13.

162 Viollet-Le-Duc, Unité 1854–1868, S. 341. Übersetzung aus Viollet-le-Duc, Einheit 1993,

S. 10: »So viel steht fest: Einheit in der Architektur gibt es nur, wenn die Ausdrucksfor-

men dieser Kunst sich von Naturgesetzen ableiten. Einheit ist nicht nur eine Theorie

oder Formel. Sie ist eine mit der Ordnung des Universums unzertrennlich verbundene

Kraft, die wir im Lauf der Gestirne ebenso erkennen vermögen wie beim winzigsten

Kristall, in der Tierwelt ebenso wie in der Welt der Pflanzen.«

163 Viollet-Le-Duc, Unité 1854–1868, S. 345; Viollet-le-Duc, Einheit 1993, S. 15.
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ce donc que le style? C’est, dans une œuvre d’art, la manifestation d’un idéal

établi sur un principe.«164 [Herv. i. Orig.]

Stil ist beiViollet-Le-DucdieUmsetzungeinesPrinzipsundunterscheidet sich

von der Einordnung formaler Charakteristika in den kunsthistorischen Ka-

non.165 Er setzt Stil mit einer künstlerischenHandschrift gleich, die einem be-

stimmten Prinzip folgt undwiedererkennbar ist. Nur,wenn ein*e Künstler*in

Stil habe, stelle sich in dem*dem Betrachter*in eines Kunstwerks eine wahre

Empfindung ein. Nur wenn eine Kunst Stil habe, lebe sie auch.166 Ruskin ver-

weist bei seinem Konzept von Integrität ebenfalls darauf, dass die Integrität

einer Architektur in einer wiederkennbaren Handschrift und ehrlicher Hand-

arbeit stecke (vgl. John Ruskin:The Seven Lamps of Architecture (1849)).

Nach Viollet-Le-Duc muss die Kunst sich einer vernünftigen und harmo-

nischen Ordnung unterwerfen.167 Deutlich klingt seine Kritik am zeitgenössi-

schen Historismus an, wenn er schreibt, dass eine fantasievolle Aneinander-

reihung historischer Versatzstücke, um einen architektonischen Entwurf zu

dekorieren, kein Stil sei.168 Er beschäftigt sich am Ende seines Artikels aus-

führlich mit den verschiedenen Säulenordnungen und schlussfolgert über die

Säulenreihe in der Vorhalle der Tuilerien:

»Mais que l’on reprenne aujourd’hui ce charmant motif, sans tenir compte

des raisons qui l’ont fait adopter, alors le style disparaît. Il ne reste qu’un

pastiche sans l’intelligence de l’original, une traduction vague et confuse

d’un langage simple, logique et clair. Pour posséder le style, l’œuvre de l’ar-

164 Viollet-Le-Duc, Style 1854–1868, S. 474. Übersetzung nach Viollet-le-Duc, Stil 1993,

S. 17: »Stil ist, bei einem Kunstwerk, das Sichtbarwerden eines Ideals auf der Grund-

lage eines Prinzips.«

165 Viollet-Le-Duc, Style 1854–1868, S. 474; Viollet-le-Duc, Stil 1993, S. 17.

166 Viollet-Le-Duc, Style 1854–1868, S. 475–476; Viollet-le-Duc, Stil 1993, S. 18–19.

167 Viollet-Le-Duc, Style 1854–1868, S. 490–491; Viollet-le-Duc, Stil 1993, S. 36–37.

168 Viollet-Le-Duc, Style 1854–1868, S. 490–491; Viollet-le-Duc, Stil 1993, S. 36.
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chitecte ne peut se passer d’idées pendant sa conception, et de l’intervention

de la raison pendant son développement.«169

DasZitat verdeutlicht noch einmal,dassViollet-Le-DucStil undEinheit andas

Sichtbarwerden eines abstrakten Prinzips, einer Systematik bindet. Er unter-

scheidet Einheit und Stil dabei von einer bloßen Kopie, weil Einheit und Stil

mehr als die bloße Summe der Teile seien. Aus dieser Perspektive bedeutet In-

tegrität beziehungsweise »ein vollständiger Zustand« (»un état complet«), den

er bei einer Restaurierung anstrebt,mehr als nur eine formaleWiederherstel-

lung, sondern das Erkennen und Ergänzen ›des‹ architektonischen Stils.

Konsequenterweise schreibt Viollet-Le-Duc, dass es in den Jahrhunder-

ten vor der Moderne keine Restaurierung gegeben habe, weil damals nur

willkürlich und den Moden der Zeit folgend mit historischer Architektur

umgegangen worden sei. Restaurierung sei erst möglich geworden, nachdem

Vitet die Denkmäler Frankreichs inventarisiert und eine Verwissenschaftli-

chung im Bereich der Restaurierung eingesetzt habe. Voraussetzung für jede

Restaurierung sei eine sorgfältige Dokumentation des Bestands. Anschlie-

ßend müsse ein erfahrener Baumeister abwägen, ob man das historische

Gebäude ergänzen und dabei alle Zeitschichten berücksichtigen wolle oder

ob man die Stileinheit anstrebe.170 Dabei muss sich der Baumeister in die

Vergangenheit hineinversetzen:

»Dans des circonstances pareilles, le mieux est de se mettre à la place de

l’architecte primitif et de supposer ce qu’il ferait, si, revenant au monde,

on lui posait les programmes qui nous sont posés à nous-mêmes. Mais on

comprend qu’alors il faut posséder toutes les ressources que possédaient

ces maîtres anciens, qu’il faut procéder comme ils procédaient eux-mêmes.

Heureusement, cet art du moyen âge, borné par ceux qui ne le connaissent

pas à quelques formules étroites, est au contraire, quand on le pénètre, si

souple, si subtil, si étendu et libéral dans ses moyens d’exécution, qu’il n’est

pas de programme qu’il ne puisse remplir. Il s’appuie sur des principes, et

169 Viollet-Le-Duc, Style 1854–1868, S. 497. Übersetzung nach Viollet-le-Duc, Stil 1993,

S. 45: »Aber wennman heute dieses reizendeMotiv einfach übernimmt, ohne sich dar-

über Rechenschaft abzulegen, wie und warum es so verfremdet wurde, dann zerstört

man seinen Stil. Es wird zur Nachahmung ohne den geistigen Witz des Originals, zur

ungenauen und wirren Übersetzung einer einfachen, logischen, klaren Sprache. Eine

Architektur mit Stil kann bei der Konzeption auf Ideen nicht verzichten und bei der

Ausführung nicht auf die Mitwirkung der Vernunft.«

170 Viollet-Le-Duc, Restauration 1854–1868, S. 14–25.
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non sur un formulaire; il peut être de tous les temps et satisfaire à tous les

besoins, comme une langue bien faite peut exprimer toutes les idées sans

faillir à sa grammaire. C’est donc cette grammaire qu’il faut posséder et bien

posséder.«171

Wie auch im Artikel zum Stil vergleicht Viollet-Le-Duc das Restaurieren mit

demSprecheneinerSpracheundmeintdamit,dass eineRestaurierungebenso

wie Stil voraussetze, dass man eine Architektur durchdringe.

Viollet-Le-Duc versteht unter Restaurierung, die Integrität eines Gebäu-

deswiederherzustellen.Allerdings bedeutet dies nicht unbedingt einemateri-

elle Wiederherstellung, sondern die Wiederherstellung eines Prinzips. Daher

befürwortet er, dassman die historische Konstruktionmöglichst nachmoder-

nenMaßstäben verbessert, indemman beispielsweise die Statik eines Gebäu-

des restauriert. Die Expertise des Baumeisters legitimiere diese Eingriffe in

dasGebäude.172 Viollet-Le-Duc ergänzt seine theoretischenÜberlegungen im-

mer wieder mit konkreten praktischen Beispielen und gibt genau vor, wie ein

Architekt bei der Planung einer Restaurierung vorgehen solle.173 Denn er ver-

steht das Restaurieren zuallererst als eine praktische Tätigkeit, die von Archi-

tekten ander Schnittstelle zwischenWissenschaft undKunst ausgeführtwird.

So bezieht Viollet-Le-Duc Einheit auf das aktive Wirken von Architekten und

macht dieWirkung eines Kunstwerks allein von der Kompetenz des jeweiligen

Architekten abhängig.Dementsprechend versteht er die Erforschung der Ver-

gangenheit nicht als eine Musealisierung, sondern als eine Tätigkeit, die die

Menschen auf die Zukunft vorbereitet:

»Notre temps n’aurait-il à transmettre aux siècles futurs que cette méthode

nouvelle d’étudier les choses du passé, soit dans l’ordre matériel, soit dans

l’ordre moral, qu’il aurait bien mérité de la postérité. Mais nous le savons de

reste; notre temps ne se contente pas de jeter un regard scrutateur derrière

lui: ce travail rétrospectif ne fait que développer les problèmes posés dans

l’avenir et faciliter leur solution. C’est la synthèse qui suit l’analyse.«174

Demnach erachtet Viollet-Le-Duc das fragmentarische historische Objekt

nicht als etwas, das Vergänglichkeit vorführt, sondern als eine Möglichkeit,

171 Ebd., S. 31–32.

172 Ebd., S. 26–27.

173 Ebd., S. 27–28.

174 Ebd., S. 16.
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die Zukunft zu gestalten – beispielsweise durch eine historisch informierte

Restaurierung.175

Restaurierung als Kehrseite des Verlusts

Gleich zu Beginn seines Artikels über Restaurierung nennt Viollet-Le-Duc

den Geologen Georges Cuvier und hebt dessen wissenschaftliche Leistung

hervor.176 Allgemein begeistert Viollet-Le-Duc sich für die Geologie und veröf-

fentlicht sogar ein eigenes Buch über denMont Blanc.177 Cuviers Erkenntnisse

zur Erdgeschichte inspirierten neben Viollet-Le-Ducweitere Persönlichkeiten

wie Honoré de Balzac. Besonders anregend ist für die Zeitgenoss*innen und

Viollet-Le-Duc, dass Cuvier die These aufstellte, eine genaue Untersuchung

von Fossilien biete die Möglichkeit, verschiedene Erdzeitalter bildlich zu

rekonstruieren.178 Außerdem sieht Cuvier die Geschichte als eine Aneinander-

reihung katastrophischer Ereignisse an. Die Überreste dieser Katastrophen

wie etwa Fossilien dienten als Ausgangspunkte, um sich die Welt in früheren

Zeiten vorzustellen.179 Allgemein gibt es in der Geologie eine Sichtweise,

die Berge als Ruinen beschreibt.180 Viollet-Le-Duc begeisterte sich sowohl

für den Gedanken, dass Berge eine Form des Ruinösen seien als auch für

den Gedanken der Katastrophe. Beide Erkenntnisse überträgt er auf seine

Betrachtung von Architektur. Im Ergebnis imaginiert er den vollständigen

Zustand, den es möglicherweise so nie gegeben hat, bei seinen Restaurierun-

gen und Zeichnungen immer dichotom als die Kehrseite des Ruinösen und

des katastrophischen Verfalls.181

In einer längeren Passage im Artikel »Restaurierung« (»restauration«) be-

schreibt Viollet-Le-Duc den katastrophalen Zustand der historischen Archi-

tektur inFrankreich,diewährendderFranzösischenRevolutionverwüstetund

dann dem Verfall preisgegeben worden sei.182 An anderer Stelle beklagt er, die

Zentralisierung in Frankreich habe zu einer Verödung der Provinz geführt.

175 Gegen Ende seines Artikels zu Restaurierung erläutert Viollet-Le-Duc noch einmal aus-

führlich die Erforschung von Fragmenten als Grundlage für eine Restaurierung: ebd.,

S. 33–34.

176 Viollet-Le-Duc, Restauration 1854–1868, S. 15.

177 Brevern, Zeichnen, um zu wissen 2012, S. 93–94.

178 Attanucci 2020, S. 134–141.

179 Ebd., S. 140.

180 Brevern, Zeichnen, um zu wissen 2012, S. 98–100.

181 Attanucci 2020, S. 149–160; Bressani 2016, S. 73–80.

182 Viollet-Le-Duc, Restauration 1854–1868, S. 17–18.
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Dies betreffe beispielsweise die Allgemeinbildung oder die Ausbildung der Ar-

beiter*innen. Als möglichen Lösungsweg betont er das Potenzial der Denk-

malpflege, ländliche Strukturen zu stärken.183 Diese Beschreibungen verdeut-

lichen, dass Viollet-Le-Duc Denkmalpflege und Restaurierung auch im Kon-

text der politischen Verhältnisse betrachtet. Vor allem die Französische Revo-

lution erscheint ihm als die Katastrophe, die – in Übereinstimmung mit sei-

nem geologischen Geschichtsmodell – den Anlass bietet, die Geschichte neu

zu imaginieren und zu restaurieren. Er konzipierte dasDictionnaire raisonné de

l’architecture française du XIe au XVIe siècle zu einer Zeit, als er sich auf dem Hö-

hepunkt seiner Karriere als Restaurator und Architekt befand. Parallel dazu

ereignete sich in Frankreich eine Phase der politischen Restauration.184 Mar-

tin Bressani erläutert in seiner Biografie über Viollet-Le-Duc, dass die Fran-

zösische Revolution und das Chaos, das die politischen Umbrüche auslösten,

sowie eine existenzielle Erfahrung von Verlust im 19. Jahrhundert imUmkehr-

schluss einenDrang nach Vergangenheit heraufbeschwor, der die Erkenntnis-

se über die Fragmente derGeschichtemit den Fantasien von einer idealenVer-

gangenheit vermischte.185 Bressani bezieht darüberhinaus einenpersönlichen

Verlust Viollet-Le-Ducs mit ein. So versteht Bressani den Tod der Mutter als

entscheidenden Impuls für Viollet-Le-Ducs Auseinandersetzung mit der Ver-

gangenheit undkompensatorischenAkten.186 Ausdieser Perspektive stellt sich

Restaurierung als ein Akt dar, der eine Formder Integrität wiederherstellt und

zugleich als Praxis, die sich unmittelbar auf ein Gefühl des Verlusts, der poli-

tischen Entwurzelung sowie den Drang nach Heilung und Reinigung bezieht.

Restaurierung als Ermächtigung

Attanucci interpretiertViollet-Le-DucsAussage,dassRestaurierung einenZu-

standwiederherstelle,denes sovielleichtniemals gegebenhabe,auchals einen

Satz, den er auf seine eigene historische Leistung als Restaurator beziehe.187

Denn er bezeichnete sich in dem Artikel selbst als die Person, die das natio-

nale Projekt ›Restaurierung‹,mit demVitet begonnen hatte, vollendet habe.188

183 Ebd., S. 28–31.

184 Attanucci 2020, S. 134.Dabei meine ich hier explizit die Wiederherstellung früherer

politscher Verhältnisse mit Restauration. Dieses Konzept ist von Restaurierung, also

der Wiederherstellung historisscher Objekte, zu unterscheiden.

185 Bressani 2016, S. xxiv–xxv.

186 Ebd., S. 45–46.

187 Attanucci 2020, S. 135.

188 Viollet-Le-Duc, Restauration 1854–1868, S. 20.
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Dabei fühle sich Viollet-Le-Duc Vitet letztlich überlegen.189 Um seine histori-

sche Rolle noch zu stärken, werte er andere Kulturen und deren Umgang mit

historischem Erbe ab.190 Nach Attanucci nutzte Viollet-Le-Duc seinen Artikel

überRestaurierung imDictionnaire,umsich selbst als Restaurator zuwürdigen

und seiner Person eine übersteigerte Integrität im Sinn einer Unantastbarkeit

als genialem Künstler und Restauratoren zu verleihen. Dabei hing sein Stre-

ben nach Autorität mit der lebenslangen Ablehnung zusammen, die er durch

die elitäre akademische Architektenschaft an der École des Beaux-Arts erfuhr.

ImFolgendenmöchte ich belegen, inwiefernRestaurierungüber dasKompen-

sieren eines Verlusts hinausgehend bei Viollet-Le-Duc bedeutet, sich selbst als

die Person zu inszenieren, die über die Autorität verfügt, einem historischen

Objektwieder seine ›wahrhafte‹ Vollständigkeit beziehungsweise Integrität zu

verleihen. Deshalb ist Restaurierung bei ihm gleichbedeutendmit einer Erhe-

bung oder Ermächtigung über das historische Objekt.

Viollet-Le-Duc lehnte sein Leben lang das akademische Establishment an

der École des Beaux-Arts und die formale Ausbildung als Architekt ab.191 Den-

noch nahm er das Angebot, eine Professur am École zu übernehmen, an. Von

1856 bis 1857 leitete er ein Studio amÉcole und unterrichtete Architekten.Die-

seEpisode endete jedochnach kurzer Zeit,weil er anderÉcole nicht akzeptiert

wurde. Frustriert kündigte Viollet-Le-Duc in einem dramatischen Abgang.192

1862 publizierte er einen Artikel über die Ausbildung an der École des Beaux-

Arts und nutzte die wachsende öffentliche Kritik an dieser Institution aus. In

demArtikel L’einseignement des Beaux-Arts: il y a quelque chose beschäftigte er sich

mit dem Zeichenunterricht, also einem wichtigen Fach für Architekten. An-

liegen der Schrift war es, die Bedeutung von Originalität und Kreativität in

Abgrenzung zu einem Entwerfen nach akademischen Regeln hervorzuheben:

»But for him, the academic doctrine was merely a set of dead formulae, not

a living source of ideas for the present. His proposal in contrast, was entirely

directed to releasing the artist’s own personality.«193

In Anschluss an die öffentliche Beanstandung der École kam es zu einer

Reform der Ausbildung und Viollet-Le-Duc wurde von 1863 bis 1867 als Pro-

fessor für Ästhetik an die Akademie berufen. Allerdings unterstellte die Kritik

189 Attanucci 2020, S. 138.

190 Ebd., S. 135–136.

191 Bergdoll 1990, S. 3–4.

192 Bressani 2016, S. 313–315.

193 Attanucci 2020, S. 316.
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ihm, er arbeite nur historisch und habe daher keine Kompetenzen, um Ästhe-

tik zu unterrichten.194 Das Dictionnaire erschien von 1854 bis 1868 und somit

genau in den Jahren, in denen sich Viollet-Le-Ducs Schlacht195 mit der Éco-

le des Beaux-Arts abspielte. Laut Barry Bergdoll kann dasDictionnaire auch als

einHöhepunkt inViollet-Le-Ducs publizistischerKampagne gegendasMono-

pol der École des Beaux-Arts auf die Ausbildung von Architekten interpretiert

werden.196 Aus dieser Perspektive betrachtet schreibt sich in das Dictionnaire

Viollet-Le-Ducs Streben ein, sich aus der Position eines vermeintlichen ›Au-

ßenseiters‹ heraus als genialer Architekt und Restaurator zu inszenieren.

Viollet-Le-Duc verortete sich selbst als rationaler Architekt, der wissen-

schaftliche Erkenntnisse berücksichtigte und funktionale wie ökonomische

Belange in seine komplexen Planungenmiteinbezog.Gleichzeitig unterschied

er seinen Stilbegriff und seinen Einheitsbegriff von einem reinen Ausführen

oder Kopieren von Entwürfen und stilisierte sich zu einem Vertreter des

wahrhaften Verständnisses der Naturgesetze. Dieses Verständnis erforderte

sowohl wissenschaftliche Kenntnisse als auch intuitive Eingebung. Auf diese

Weise verteidigte Viollet-Le-Duc das Restaurieren und den architektonischen

Entwurf als künstlerische Leistung, um seinen Status als einzigartiges Genie

aufrechtzuerhalten. So nutzte er das Medium der Zeichnung konsequenter-

weise einerseits für eine präziseDokumentation einesGebäudes, andererseits

diente ihm die Zeichnung der Imagination eines vollständigen Zustands.197

Auf diese Weise spiegelt sich in seinem Umgang mit dem Entwurf die ange-

strebte Kombination von Rationalität, Wissenschaftlichkeit und Kreativität

wider.

In der Zusammenschau spielte Integrität für Viollet-Le-Ducs Restau-

rierungspraxis und sein Selbstverständnis als Restaurator in mehrfacher

Hinsicht eine Rolle. Zunächst erwartete er von einer Restaurierung, dass sie

formale Analogieschlüsse übertreffen sollte, indem dieWiederherstellung das

Prinzip einer Architektur durchdringt und fortsetzt. Damit meinte er, dass

er die Architektur als System begreift – ähnlich wie eine Sprache über eine

eigene Grammatik verfügt. Diese Vorstellung entsprang seinem streng ratio-

nalistischen Anspruch, den er an eine Restaurierung stellte. Für ihn bedeutete

194 Ebd., S. 315–323.

195 Attanucci verweist darauf, dass Viollet-Le-Duc die Auseinandersetzung mit der École

des Beaux-Arts anhand von Kriegsmetaphern beschreibt. Vgl. Attanucci 2020, S. 324.

196 Bergdoll 1990, S. 3–4.

197 Brevern, Zeichnen, um zu wissen 2012, S. 106.
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Integrität in Bezug auf die Restaurierungspraxis, ein Gebäude entsprechend

einer architektonischen Logik zu vervollständigen, die es zu begreifen galt.

Deshalb konzipierte er den Restaurator als eine Person mit besonderen Kom-

petenzen, indem dieser eine Architektur ›durchschauen‹ kann und dadurch

die Legitimation sowie die Autorität gewinnt, sie zu vervollständigen oder

fortzuschreiben.

Cesare Brandi: Teoria del Restauro (1963)

Brandi (1906–1988) kannwohl als der bekannteste italienischeRestaurator gel-

ten, der durch viele Tätigkeiten und veröffentlichte Schriften Einfluss auf die

italienische Schule der Restaurierung ausübte. Bis in die Gegenwart wird er

international rezipiert,wobei der Schwerpunkt der Rezeption lautMuriel Ver-

beeck in Europa liegt.198 Über seine zahlreichen Schriften hinweg entwickelte

Brandi eine ästhetischeTheorie, die sichmit Kunstwerken aller Gattungen be-

fasste.199MitderTeoriadel restauro,die erstmals 1963 erschien,nahmBrandi das

Großprojekt in Angriff, eine allgemeine Restaurierungstheorie zu formulie-

ren.DieTeoria gilt als seine bekannteste und einflussreichste Schrift.200 In die-

ser formulierte er die potenzielle Einheit als wichtige theoretische Grundlage

für Restaurierungen.Mit der potenziellenEinheit als einer zumindest ideellen

Vervollständigung eines historischen (Kunst-)Werks entwickelte er eineweite-

re Vorstellung, die als eine Form der Integrität interpretiert werden kann.

Sowohl Brandis Wirken als auch dessen Rezeption sind umfassend und

kaum überschaubar. Für ein besseres Verständnis der Teoria ist es notwendig,

zunächst einen Einblick in seine professionelle Laufbahn zu geben und auf

seine umfassende Rezeption einzugehen. Denn sein Werk und seine Begrün-

dung einer ganzenRestaurierungsschule verdeutlichen, inwiefern seineTheo-

rien großen Einfluss auf die Frühphase des internationalen Kulturgüterschut-

zes ausübten und in der Folge auchKonzepte imWelterbeprogrammmitpräg-

ten, die unter anderem Integrität als Kriterium für dasWelterbe betreffen.201

Brandi promovierte in Jura und Kunstgeschichte. Ab 1960 übernahm er

nacheinander Lehrstühle für Kunstgeschichte in Palermo (1960) und Rom

198 Basile/Suardo 2011, S. 13; Muñoz Viñas 2015, 41; Verbeeck 2019, S. 211.

199 Basile 2006, S. 13–15.

200 Zum großen Einfluss der Restaurierungstheorie Brandis ausführlich: Muñoz Viñas

2015.

201 Glendinning 2013, S. 392–395.

II. Integrität in theoretischen Texten über den Umgang mit kulturellem Erbe

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


78 Integrität und kulturelles Erbe

(1967).202 Von 1939 bis 1960 war er der Gründungsdirektor des Istituto del

Restauro in Rom. Zuvor hatte er sich in unterschiedliche Positionen in der

Verwaltung der italienischen Denkmalpflege einen Namen gemacht.203 Sein

Amtsantritt begann 1943 – vier Jahre vor dem Ende des italienischen Fa-

schismus. Der Historiker Lucio Villario schreibt, Brandi sei ein unpolitischer

Mensch gewesen, der sich mit dem italienischen Faschismus nicht auseinan-

dergesetzt habe.204 Es stellt sich dennoch die Frage nach Brandis politischen

Positionen, wenn er während des italienischen Faschismus das Istituto del

Restauro leitete und damit ein offizielles Amt bekleidete. In der Literatur

bleibt Brandis Verhältnis zum italienischen Faschismus allerdings unklar. Zur

Entstehung des Istituto del Restauro führt Borrelli Vlad aus, dass die teils

regional sehr unterschiedlichen Restaurierungsschulen in Italien, die sich

voneinander abgrenzten, im Istituto zu einer zentralen Institution vereint

worden seien.205 Brandis Ausarbeitung der Teoria fand imEntstehungskontext

der römischen Institution statt.206 Die Entwicklung der Teoria erfolgte also

parallel zu einer Institutionalisierung und Zentralisierung des italienischen

Restaurierungswesens. Welche Rolle der italienische Faschismus in diesem

Prozess gespielt hat, erörtert Borrelli Vlad nicht. Nach dem Ende des Zweiten

Weltkriegs nutzte die italienische Regierung die behördlichen Strukturen, die

der italienische Faschismus in der Denkmalpflege aufgebaut hatte und führte

sie fort, wie Glendinning ausführt. Glendinning bezieht diese Beobachtung

besonders auf das Istituto del Restauro.207

Das Istituo del Restauro übte jedoch nicht nur großen Einfluss auf die

italienische Restaurierung, sondern auch auf den internationalen Kultur-

güterschutz aus. So steht das Istituto der 1959 gegründeten Organisation

ICCROM (International Centre for the Study of the Preservation and Restora-

tion of Cultural Property) nahe.208 Einer von Brandis Schüler*innen ist Paul

Philippot, einer der Gründer von ICCROM.209 ICCROM wiederum berät die

UNESCO (United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization)

202 Brandi, Cesare Brandi 2006, S. 201–202; Jokilehto 1986, S. 429.

203 Brandi, Cesare Brandi 2006, S. 201–202; Jokilehto 1986, S. 429.

204 Villari 2007.

205 Borrelli Vlad 2011, S. 25.

206 Ebd., S. 26.

207 Glendinning 2013, S. 262.

208 Damit hängt auch die Gründung von ICCROM in Rom, dem Sitz des Istituto del Restau-

ro, zusammen: Gfeller/Eisenberg 2016, S. 281.

209 Verbeeck 2019, S. 211.
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seit 1960 im internationalen Kulturgüterschutz.210 Brandi selbst unterstützte

die UNESCO auch in fachlichen Fragen zur Restaurierung und hattemaßgeb-

lichen Einfluss auf die Carta del restauro von 1972.211

Besondere Aufmerksamkeit bei der Betrachtung seines Wirkens für den

internationalen Denkmalschutz verdient die Charta von Venedig, die 1964 auf

dem I. Internationalen Kongreß Architekten und Techniker in der Denkmal-

pflege (2nd International Congress of Architects and Technicians of Historic

Monuments) verabschiedet wurde – ein Jahr nach dem Erscheinen der Teoria

del Restauro.212 Teilnehmer*innen aus 17 Staaten signierten die Charta unter

dem Vorsitz Piero Gazzolas.213 Auf dem Kongress selbst dominierte die »ita-

lienische Tradition« der Restaurierungstheorie als Orientierung für den Ent-

wurf der Charta von Venedig. Speziell Brandis Restaurierungstheorie diente

immer wieder als Ausganspunkt für Formulierungsvorschläge, und dies nicht

nur vonseiten der italienischenMitglieder des Komitees. So beriefen sich auch

Mitglieder der rumänischenDenkmalpflege aufBrandi.214DessenEinfluss auf

dieCharta vonVenedig istdeshalb sobedeutsam,weil sie vielenationaleGeset-

ze zum Denkmalschutz in ihren Ansätzen mitgeprägt hat und im internatio-

nalen Schutz von gebautem Erbe bis heute ein zentraler Referenzpunkt ist.215

AnBrandi lässt sich der Einfluss europäischerDenkmaltheorien auf den inter-

nationalen Kulturgüterschutz daher unmittelbar nachvollziehen. Auch für die

Anwendung von Integrität auf das Weltkulturerbe blieb diese Prägung nicht

folgenlos, wie Kapitel III.2 zeigt.

Die Rezeption der Teoria del Restauro (1963)

Der Restaurator Salvador Muñoz Viñas betont die große Bedeutung der Re-

staurierungstheorie Brandis für Lateinamerika und Südeuropa. Er beschreibt

den Text als »Fetisch« und »fast biblisch«, allerdings werde seine intellektuelle

Kohärenz häufig vernachlässigt.216 Brandis Theorie sei in Teilen völlig unver-

ständlich, weil Begriffe erfunden würden oder Terminologien willkürlich ge-

braucht. Kaum jemand thematisiere die Unverständlichkeit des Texts offen.217

210 Gfeller/Eisenberg 2016, S. 281.

211 Brandi, Cesare Brandi 2006, S. 201; Schädler-Saub 2006, S. 32.

212 Langini 2012, S. 46–47.

213 Glendinning 2013, S. 392; Janis 2005, S. 155.

214 Scarrocchia 2010, S. 74–77.

215 Janis 2005, S. 158; Scarrocchia 2010, S. 71.

216 Muñoz Viñas 2015, Absatz 43.

217 Muñoz Viñas, Absatz 3–9.
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80 Integrität und kulturelles Erbe

Muñoz Viñas fasst in provokanter Weise eine Debatte zusammen, deren Fra-

gen es sind, ob die Restaurierungstheorie Brandis überhaupt sinnvoll sei, ob

Menschen,die nicht in Italien geborenwurden, sie überhaupt verstehenkönn-

ten, und warum der Text überhaupt noch rezipiert wird, obwohl ästhetische

Maßstäbe in der Restaurierung im Grunde längst überholt seien.

Insbesondere der vermeintliche FokusBrandis auf die Ästhetik bei Restau-

rierungsmaßnahmen löste Kritik, aber auch Anerkennung aus. Beispielsweise

hält Glendinning Brandis Theorie mit ihrem engen Fokus auf Ästhetik für

überbewertet. So meint er, dass andere Theoretiker*innen wie Riegl wesent-

lich komplexere Theorien geschrieben hätten.218 Verbeeck ordnet die Teoria

wie Muñoz Viñas als einen Text ein, der in der jungen Restaurierungswissen-

schaft einen bibelhaften Status erlangt habe. Allerdings kritisiert Verbeeck die

Ausbeutung der Teoria in der Rezeption.Hier nennt sie beispielhaft die Charta

von Venedig und die Carta del restauro. Zu Beginn des 21. Jahrhunderts sei die

Interpretation der Teoria zunehmend oberflächlich geworden. Verschiedene

Symposien zum 20. Todestag Brandis hätten zu einer regelrechten Flut von

Publikationen geführt, die seine Bedeutung übertrieben. Trotz allem beurteilt

Verbeeck Brandis Denken als fundamental für die Restaurierungswissen-

schaft.219 Francesco Scoppola unterstreicht ebenso, dass Brandi oft falsch

verstanden werde und bedauert die vielen Fehlinterpretationen der Teoria.220

In der Rezeption zeichnet sich also ein zwiespältiges Bild ab. Auf der einen

Seitewird eineÜberhöhung der Restaurierungstheorie undBrandis Fokus auf

eine ästhetisch geleitete Restaurierung kritisiert. Auf der anderen Seite steht

eine Rezeption, die die wegweisende Leistung Brandis würdigt, bis heute gül-

tige Kriterien für die Restaurierung geschaffen zu haben.

Inhaltlich scheint die Restaurierungstheorie zunächst unpolitisch, wie

es Brandi scheinbar persönlich war.221 In der Teoria spricht er weder sozia-

le Voraussetzungen für das Erkennen eines Kunstwerks noch historische

beziehungsweise politische Umstände bei der Entstehung von Kunst an.

Daher entsteht der Eindruck, als ob eine gewisse Form der Verdrängung

politischer und sozialer Verhältnisse in die Teoria selbst und ihre Rezeption

218 Glendinning 2013, S. 264.

219 Verbeeck 2019, S. 212.

220 Scoppola 2011, S. 71.

221 Laut Glendinning lehnte Brandi den Marxismus beispielsweise ab und konzentriert

sich allein auf das historische Objekt als Kunstwerk: Glendinning 2013, S. 264.
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eingeschrieben ist. Dafür spricht auch, dass Brandis Verhältnis zum italieni-

schen Faschismus in der Rezeption keine Rolle spielt. Dieser Gedanke lässt

sich außerdem auf seine Impulse für die Restaurierungspraxis und seinen

Integritätsbegriff übertragen.

In seiner Restaurierungstheorie spricht Brandi unter anderem praktische

Richtlinien an. Eine von ihnen ist, dass Fehlstellen sich in das Kunstwerk

einfügenmüssten,wobei Brandi Neutralretuschen ablehnt. Seinen Vorschlag,

für Retuschen möglichst grelle Farben zu verwenden, hat er aus der Gestalt-

psychologie übernommen.222 Borrelli Vlad lobt Brandis große Expertise im

Umgang mit Fehlstellen. Diese habe aufbauend auf der Gestaltpsychologie

eine bessereMöglichkeit als die Neutralretusche aufgezeigt.223 Auch Scoppola

geht auf Brandis Umgang mit Lacunae, also mit Fehlstellen, ein und hebt

hervor, dass dieser Umgang nach Brandi diskret sein müsse.224 Laut Scoppola

hat Brandi eines »der brennenden Probleme der Restaurierung« nach den

Zerstörungen des Zweiten Weltkriegs gelöst, indem er einen Umgang mit

fragmentierten Fresken und ruinierten Gebäuden ermöglicht habe. Denn aus

Brandis Perspektive erhalte das Fragment potenziell noch das Ganze.Mithilfe

seiner Methoden, die auf der Gestaltpsychologie aufbauten, hätten wichtige

Freskenwiederhergestellt werden können, die durch Bombenangriffe zerstört

worden seien.225 Im Kontext des Zweiten Weltkriegs und des Wiederaufbaus

stellte Brandi mit der Teoria laut Frank G. Matero eine Begründung bereit,

zerstörte historische Objekte und Architektur wiederherzustellen.226 Brandis

Theorie wird insofern gelobt, dass er die Wiederherstellung der Integrität

eines historischen Objekts theoretisch legitimierte.

222 Brandi, Theorie der Restaurierung 2006, S. 57–59. Brandi verwendet im italienischen

Original der Teoria das deutscheWort »Gestalt-psychologie« und bezieht sich hier sehr

wahrscheinlich auf die in Deutschland entstandene Schule der Gestaltpsychologie

(Brandi 1977, S. 20). Die Schule der Gestaltpsychologie, die die individuelle Wahrneh-

mung in seiner Wechselwirkung mit dem Ganzen betrachtete, wurde in den 1920er-

Jahren in Deutschland begründet. Die bekanntesten Mitglieder der Schule, Kurt Kof-

fka, Max Wertheimer, Wolfgang Köhler, emigrierten 1927, 1933 beziehungsweise 1935

in dieUSA. ImNationalsozialismuswurdedieGestalpsychologie propagandistisch ver-

einnahmt (Velden 1983, S. 2–14).

223 Borrelli Vlad 2011, S. 26–27.

224 Scoppola 2011, S. 77.

225 Borrelli Vlad 2011, S. 26–27.

226 Matero 2011, S. 81.
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82 Integrität und kulturelles Erbe

Schädler-Saub, die gemeinsam mit Jakobs die deutsche Übersetzung der

Teoriaherausgegebenund sichmit ihr dezidiert auseinandergesetzt hat, erläu-

tert Brandis Umgang mit Fehlstellen, der in Italien teils kontrovers diskutiert

wurde. Seine Vorschläge für die Ergänzung von Kunstwerken seien ein pro-

duktiver Beitrag zumUmgangmit fragmentierten Kunstwerken gewesen, der

vor allem außerhalb Italiens zu oft auf eine einfache Tratteggio-Retusche redu-

ziert worden sei.227 Allerdings habe Brandi bei seiner eigenenRestaurierungs-

praxis insbesondere beiWandmalereien öfter eine problematische Praxis und

Theorie verfolgt, selbst wenn er andere Objekte hervorragend restauriert ha-

be.228 Sein kontrovers diskutiertes Vorgehen, als er zahlreicheWandmalereien

etwahabeabnehmen lassenundsie soaus ihremhistorischenKontextgerissen

habe,seimitderdamaligenprekärenSituationder italienischenDenkmalpfle-

ge zu erklärenundhabe zu einemgroßenVerlust anhistorischerDenkmalsub-

stanz geführt. Brandi habe in dieserNotsituationmöglichst viel rettenwollen,

habe diese Ausnahmebedingungen jedoch in eine häufigere, teils fragwürdige

Praxis übertragen.229

Im Mittelpunkt der Rezeption steht also, dass Brandi zahlreiche Objekte

vervollständigte beziehungsweise ihnen ihre materielle Integrität wiedergab.

Dabei wird diese Praxis sowohl kritisiert als auch als besondere Leistung her-

vorgehoben. Auf den ersten Blick könnte es scheinen, als ob Brandi mit seiner

Restaurierungstheorie eine unpolitische Begründung lieferte, um nach dem

Zweiten Weltkrieg Kunstwerke ungeachtet der Zerstörungen ästhetisch wie-

derherzustellen und sich dabei nicht näher mit deren historischer Bedeutung

zu befassen. Allerdings zeigt ein genauer Blick auf seine Restaurierungstheo-

rie,dassBrandi in seineTheorie einenkomplexenKunstbegriff einführt und so

erläutert, inwiefern Restaurierung mehr als nur eine praktische Tätigkeit ist,

sondern eine Form intellektueller Kunstkritik. Diese Kunstkritik stellt keine

unreflektiertematerielleVervollständigung einesKunstwerksdar, sonderndie

Herausarbeitung einer komplexen Integrität, die an das Erkennen der Idee ei-

nes Kunstwerks gekoppelt ist. Die wiederherzustellende Idee des Kunstwerks

beschreibt Brandi mit dem Begriff »potenzielle Einheit«. Somit ist Integrität

bei ihm gleichbedeutend mit seinem Verständnis von Einheit. Im Folgenden

werde ich die Teoria genau analysieren, um zu zeigen, wie Brandi in dem Text

227 Schädler-Saub 2006, S. 30.

228 Schädler-Saub 2010, S. 86–87.

229 Schädler-Saub 2006, S. 30–31.
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eine komplexe ästhetische Theorie entwickelt, die um seinen Einheitsbegriff

herum angelegt ist.

Analyse der Terminologie der Teoria del Restauro (1963)

In seinen Publikationen und auch in der Teoria del restauromacht Brandi zahl-

reiche Anleihen bei der Philosophie. Einerseits ist hier der italienische Philo-

sophBenedettoCrocezunennenundandererseitsderdeutsche Idealismus so-

wiediePhänomenologie.Der italienischePhilosophPaoloD’Angelozählt unter

anderem Bezüge zu Immanuel Kant, Edmund Husserl undMartin Heidegger

auf.Als Brandi 1963 seineTheorie derRestaurierungpublizierte, kamer zudem

mit dem französischen Strukturalismus und Jacques Derrida in Kontakt.230

Daraus erschließt sichdieKomplexität derSchriftenBrandis,die auf einebrei-

te Lektüre unterschiedlicher philosophischer Texte basieren. Hinzu kommt,

dass er eine ganz eigene Terminologie erfand, die ein Verständnis seiner Re-

staurierungstheorie erschwert.231 Darin liegt wohl der Grund für die späte Pu-

blikation der Teoria in deutscher Sprache, die erst 2006 erfolgte. Zuvor war

der Text in weiteren Sprachen erschienen: Spanisch (1988), Rumänisch (1996),

Französisch (2001), Englisch (2005) und Japanisch (2005).232 Zunächst werden

einige Grundbegriffe aus Brandis Restaurierungstheorie erläutert: Restaurie-

rung, die potenzielle Einheit, die ästhetische Instanz und die historische In-

stanz. In einem letzten Analyseschritt werden die unterschiedlichen Zugriffe

erläutert, die Brandi auf Integrität eröffnet.

Brandis Begriff der »Restaurierung«

und der konservatorische Imperativ

Allgemein versteht Brandi die Restaurierung als eine Form der Kunstkritik.

Daher unterscheidet er zwischen der vorbegrifflichen Restaurierung und

dem eigentlichen Begriff »Restaurierung«. Mit vorbegrifflich meint er jede

Maßnahme der Restaurierung, die einen von Menschenhand geschaffenen

Gegenstand funktional ertüchtige. Vorbegriffliche Konzepte lassen sich für

Brandimit Zeichen (Symbolen) oder Gesten ausdrücken,während begriffliche

Konzepte sprachlich gefasst sind und eine spezifischere oder kenntnisreichere

Idee ausdrücken. Für ihn gab es daher zwei Formen der Restaurierung: die-

jenige, die sich mit industriell gefertigten Produkten befasst, und diejenige,

230 D’Angelo 2006, S. 18–20.

231 Muñoz Viñas 2015, S. 3.

232 Brandi, Cesare Brandi 2006, S. 7; Muñoz Viñas 2015, S. 13–14.
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84 Integrität und kulturelles Erbe

die sich mit Kunstwerken auseinandersetzt.233 Bei Kunstwerken könnten

funktionale Kriterien allenfalls eine sekundäre Rolle übernehmen. Im Kern

gehe es bei Kunstwerken um die Möglichkeit, diese als Kunst zu erkennen.234

Diese Definitionen veranschaulichen bereits, dass Brandi den Schwerpunkt

seiner Restaurierungstheorie auf Kunst und Ästhetik legt.

Bei der Frage, wie man eine Restaurierung durchführe, seien zwei gegen-

sätzliche Instanzen zu berücksichtigen: die »historische Instanz« (istanza sto-

rica), die das Kunstwerk in seinem zeitlichen Kontext verortet, und die ästhe-

tische Instanz, die das Kunstwerk als solchesmanifestiere.235 Brandi definiert

denBegriff »Restaurierung«überdieseTerminologiewie folgt: »DieRestaurie-

rung stellt dasmethodischeMoment des Erkennens eines Kunstwerkes dar, in

seinermateriellen Beschaffenheit und in seiner ästhetischen und historischen

Bipolarität, in Hinsicht auf seine Vermittlung an die Zukunft.«236 Restaurie-

rung wird bei ihm also zur praktischen Kunstkritik, indem erkannt wird, dass

dasKunstwerküber ästhetische,materielle undhistorischeEigenschaften ver-

fügt.Dabei ist das ErkennendesKunstwerks auf dessenWeitergabe an die Zu-

kunft bezogen. Man könnte also sagen, dass Brandi von einer Vererbung der

Kunstwerke spricht.

Allerdings sind die ästhetischen und historischen Eigenschaften nicht un-

bedingt als gleichwertig zu betrachten. Besonders deutlich wird diese unter-

schiedliche Gewichtung, wenn Brandi davon spricht, bei der Opferung mate-

rieller Substanz eines Kunstwerks habe die ästhetische Instanz Vorrang. Die

Besonderheit einesKunstwerks hänge nicht von seinerGeschichtlichkeit, son-

dern von seiner künstlerischen Gestalt ab, sonst bleibe das Kunstwerk nur ein

»Relikt«.237 Bei der Restaurierung sei zu beachten, in den Fragmenten eines

Kunstwerks Gestaltungsspuren zu erhalten und die Möglichkeit einer poten-

ziellen Einheit des Kunstwerks herauszuarbeiten.238 Das Fragmentarische ist

für ihn keine eigene ästhetische Qualität eines Kunstwerks, sondern ein Be-

leg für dessen historische Authentizität. Aus einer ästhetischen Perspektive

betrachtet, sei das Fragment die Grundlage für die Wiederherstellung einer

Einheit. Bereits hier wird deutlich, dass eine Form der Integrität für Brandi

233 Brandi, Theorie der Restaurierung 2006, S. 43.

234 Ebd.

235 Ebd., S. 44.

236 Ebd.

237 Ebd., S. 45.

238 Ebd., S. 55–56.

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839464939-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


85

bedeutet, dass ein Kunstwerk potenziell seine ästhetische Bedeutung bezie-

hungsweise seineEinheit nochoderwieder vermitteln kann.Restaurierungals

Kunstkritik orientiert sich bei ihm maßgeblich am Erkennen dieser Einheit.

Integrität bezieht sich nach seiner Definition also auf die Idee des Kunstwerks

(Einheit) und deren ästhetische Vermittlung.

Brandi weiß jedoch wohl, dass das gealterte Objekt verschiedene Spuren

einer »zweifachenGeschichtlichkeit« enthält.Diese Geschichtlichkeit umfasst

einerseits die Erschaffung eines Kunstwerks unter bestimmten historischen

Umständen und andererseits die sich wiederholende Wahrnehmung des Ob-

jekts zu einem bestimmten Zeitpunkt.239 Somit gibt es eine historische Per-

spektive, die sich auf den ursprünglichen Zustand eines Kunstwerks bezieht

und eine weitere historische Perspektive, die die Rezeption des Kunstwerks

meint. Aus dieser zweifachen Geschichtlichkeit ergibt sich die historische In-

stanz eines Kunstwerks, die laut Brandi neben der ästhetischen Instanz und

der Materialität zu berücksichtigen ist.

Die Restaurierung selbst teilt Brandi in zwei Schritte ein, die zeitlich

nicht voneinander zu trennen seien: zunächst die Rekonstruktion des au-

thentischen »Texts« und dann der Eingriff in die Materie. Sie seien beide Be-

standteile einer fortlaufenden Vergegenwärtigung des Kunstwerks während

der Restaurierung.240 Bei der praktischen Restaurierung habe der materielle

Erhalt eines Kunstwerks Priorität. Für Brandi gibt es einen »konservatori-

schen Imperativ« (l’imperativo di conservazione), der es zwingend notwendig

mache, das Kunstwerk in seiner vollständigen Struktur241 zu erhalten.242 Die

Umsetzung des konservatorischen Imperativs beziehe sich vor allem auf die

239 Ebd., S. 45.

240 Ebd., S. 85.

241 Hierbei beziehe ich mich auf Brandis Begriff struttura (dt. Struktur). Für Brandi gibt es

zwei unterschiedliche Eigenschaften, die die Materie eines Kunstwerks ausmachen:

strutttura e aspetto (Struktur und Aussehen). Demnach betrifft die Struktur des Kunst-

werks vor allemdenmateriellen Träger und das Aussehen die Vermittlung der Bildbot-

schaft. Zu beachten ist jedoch, dass struttura und aspetto nicht immer klar voneinander

zu unterscheiden sind, wie Brandi es am Beispiel einer porösen Tafelmalerei erläu-

tert. Scheinbar könneman das Aussehen in Form der Malerei klar von der Struktur des

Kunstwerks, nämlich der Holztafel, als Trägerin trennen. Allerdings bedinge die Ta-

fel möglicherweise bestimmte Eigenschaften der Malerei, sodass ein Abnehmen des

Bilds auch Auswirkungen auf das Aussehen haben könnte (Brandi, Theorie der Restau-

rierung 2006, S. 47).

242 Ebd., S. 45.
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Materie des Kunstobjekts.Dementsprechend lautet Brandis erster Grundsatz:

»Man restauriert nur die Materie eines Kunstwerks.«243 Außerdem sei die

Wiederherstellung eines Objekts über Analogien zu anderen Kunstwerken

abzulehnen, weil dies einem empirischen Vorgehen entspreche, die Kunst

verhielte sich in ihrer Wahrnehmung jedoch anders als die Welt der Erfah-

rung. Deshalb könnten nur die Fragmente selbst oder authentische Zeugnisse

des Originalzustands für eine Restaurierung leitend wirken.244 Brandi ver-

steht die Restaurierung jedoch nicht als Wiederherstellung einer bestimmten

Ästhetik, wie es Viollet-Le-Duc anstrebt, sondern verweist nachdrücklich auf

den Erhalt der historischen Substanz. Und dies, obwohl er das Restaurie-

ren als Kunstkritik betrieb und diese Kunstkritik darauf ausgerichtet war,

die ästhetische Idee eines Kunstwerks zu erkennen, ähnlich wie Viollet-Le-

Duc das Dechiffrieren des architektonischen Prinzips zur Grundlage der

Restaurierungmachte.

Der Grund dafür mag sein, dass laut Brandi Wiederherstellungen grund-

sätzlichdieÄsthetik einesKunstwerksgefährdeten,weil siedenUnikatcharak-

ter eines Kunstwerks infrage stellten.245 Die Einzigartigkeit jedes Kunstwerks

ist eine zentrale Grundannahme in Brandis Teoria, die verschiedene methodi-

sche Konsequenzen für das Restaurieren nennt. So lehnt er Analogieschlüsse

abodermöchteEingriffe vermeiden,diedasKunstwerkalsUnikat infrage stel-

len. Gleichwohl steht diese Grundannahme latent imWiderspruch zu der Tat-

sache, dass Brandi allgemein Eingriffe in das Kunstwerk befürwortet. Dieser

Schluss ergibt sich daraus, dass er Restaurator ist. Um das Problem zu umge-

hen, definiert er bestimmte Eingriffe, die das Kunstwerk und seine Einzigar-

tigkeit nicht infrage stellen, sondern – imGegenteil – diese wieder klarer zum

Vorschein bringen, wie noch aufgezeigt werden wird. Gleichwohl bleibt der

Einwand bestehen, dass im Grunde jede Veränderung das Kunstwerk in sei-

ner Bedeutung wandelt, weil jeder Eingriff eine Neuinterpretation des Kunst-

werks darstellt – unabhängig davon, wie gering er auch ausfallenmag. Dieser

Widerspruch wird in der gesamten Teorianicht aufgelöst oder diskutiert, son-

dern tendenziell ausgeklammert.

Brandi sieht mehrere Richtlinien für die Restaurierung vor. Unter an-

derem müssten Restaurierungen zukünftige Eingriffe in das Kunstwerk

möglichst erleichtern. Dementsprechend sollten Fehlstellen so behandelt

243 Ebd.

244 Ebd., S. 56.

245 Ebd., S. 83.
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werden, dass sie das Zusammenspiel von Form und Farbe nicht störten. Neu-

tralretuschen verfälschten die Wahrnehmung zu sehr. Um möglichst wenig

in das »Kontinuum« des Gemäldes einzugreifen, sollten Retuschen sich mög-

lichst grell von den Farben des Kunstwerks absetzen, damit sie wie Flecken

vor oder hinter demGemälde erschienen.246 Demnachmacht Brandi in seiner

Restaurierungstheorie konkrete Vorschläge, wie man bei einer Restaurierung

vorgehen könnte, um Eingriffe möglichst harmonisch in das Kunstwerk zu

integrieren. Daran wird deutlich, wie er seinen Grundsatz, demzufolge man

nur die Materie eines Werks restauriert, meint: Restauratorische Eingriffe

sollen sich so in das Kunstwerk einfügen, sodass sie die ästhetische Wirkung

eines Kunstwerks nicht beeinflussen.

An dieser Stelle wird der beschriebene Widerspruch in Brandis Theorie

noch einmal deutlich. Denn er unterstellt, es sei möglich, in ein Kunstwerk

einzugreifen, ohne es in seiner Bedeutung zu verändern. Außerdem er-

scheint der konservatorische Imperativ in seinem Verständnis des Begriffs

irreführend. Denn dieser meint nicht, dass das Kunstwerk nach Möglichkeit

überhaupt nicht verändert werden solle, sondern vielmehr, dass nur die Ma-

terie und nicht die Wirkung des Kunstwerks verändert werden dürfe. Brandi

suggeriertmit seiner Aussage, dassman nur die Substanz restaurieren könne,

ohne die historische oder ästhetische Bedeutung zu verändern. Dies ist aus

meiner Sicht eine fragwürdige Aussage, weil jeder Eingriff die Bedeutung ei-

nes Objekts verändert – ob gewollt oder nicht. Ähnlich kritisch argumentiert

auch die Restauratorin Katrin Janis.247

Der erste Schritt einer Restaurierung ist laut Brandi das Erkennen eines

Kunstwerks in seiner ästhetischen Idee, seiner historischen Genese und sei-

ner Materialität. Im zweiten Schritt erfolgt das eigentliche Restaurieren. Bei

der Überlegung,wieman eine Restaurierung durchführt, unterscheidet Bran-

di, wie schon genannt, zwei Pole, zwischen denen die Restaurierung vermit-

teln müsse: die »historische Instanz« (istanza storica) und die »ästhetische In-

stanz« (istanzaestetica).248Diesebeiden Instanzen sollennunnacheinanderun-

tersucht werden.

246 Ebd., S. 57–59.

247 Janis 2005, S. 26.

248 Brandi, Theorie der Restaurierung 2006, S. 44.
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Die potenzielle Einheit und die ästhetische Instanz

Die Restaurierung bezieht sich wie bereits ausgeführt auch auf die potenziel-

le Einheit eines gealterten Kunstwerks. Diese Einheit ist mit der Integrität ei-

nes historischenObjekts bei Brandi gleichzusetzen.Die Idee derEinheit hängt

damit zusammen, das Kunstwerk in seiner künstlerischen Idee zu erkennen.

Denn die potenzielle Einheit des Kunstwerks (l’unità potenziale dell’opera d’ar-

te) reicht für Brandi über die Summe seiner (materiellen) Einzelteile hinaus.

Sie sei nicht einfach organisch oder funktional zu verstehen, vielmehr beziehe

sie sich auf die Auffassung des Kunstwerks als »Ganzes« (intero/unitá dell’inte-

ro).249 Im Gegensatz dazu beschreibe die totale nur die Summe der Einzeltei-

le. Bei einer Addition einzelner Bestandteile werde vorausgesetzt, dass Kunst

nur durch das Aneinanderreihen der Einzelteile seineWirkung entfalte.Kunst

funktioniere aber nicht wie die organische Natur.250 Eine komplexe Architek-

tur lässt sich laut Brandi beispielsweise nicht einfach als Summe ihrer Teile

begreifen, weil Architektur durch ihre abstrakte räumliche oder atmosphäri-

sche Wirkung ein Ganzes bildet, das sich nicht linear zerlegen lässt.251 Somit

bezieht sich Integrität bei Brandi nicht unbedingt auf einematerielle Vollstän-

digkeit, sondern auf eine ideelle Vervollständigung.

Brandi erklärt ausführlich, weshalb das Kunstwerk mehr als die Summe

seiner Teile ist. Unsere Erfahrung der Umwelt verrate uns, dass das Blatt zu

einemZweig gehöre und der Zweig zu einemBaum,genausowie zu einemab-

getrennten Tierkopf beim Metzger ein Körper passe. Dabei ist das Herstellen

von Zusammenhängen zwischen den Dingen für Brandi die eigentliche Auf-

gabe des Bewusstseins und der Beginn der Wissenschaft, die daraus Gesetz-

mäßigkeiten erkenne und Vorhersagen treffen könne.252 Im Kunstwerk »löse

sich jedoch jedes Postulat auf organische Unversehrtheit auf«.253 DieWelt der

Erfahrung helfe uns lediglich das Figurative im Bild zu erkennen:254

»Die phänomenologische Reduktion, die dazu dient, das Bestehende zu er-

fassen, wird in der Ästhetik zum eigentlichen Grundsatz, aus dem sich das

Wesen des Bildes erklärt. Daher besitzt das Bild von einem Menschen, von

dem man im Gemälde nur einen Arm sieht, auch nur einen Arm. Aber man

249 Ebd., S. 53.

250 Ebd., S. 53.

251 Ebd., S. 53–54.

252 Ebd., S. 54.

253 Ebd., S. 55.

254 Ebd., S. 55.
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kanndenMenschendeswegennicht für verstümmelt halten,weil er inWahr-

heit gar keinen Arm besitzt, vorausgesetzt, dass der ›Arm-den-man-gemalt-

sieht‹ kein Arm ist, sondern nur eine semantische Funktion für den figurati-

ven Zusammenhang hat, den das Bild entwickelt. Die Annahme des anderen,

nicht gemalten Arms, gehört nicht mehr zur Betrachtung des Kunstwerks,

sondern zu dem umgekehrten Vorgang, jenem, aus dem heraus das Kunst-

werk entstanden ist. Das heißt, das Kunstwerk fällt auf dieWiedergabe eines

natürlichen Objekts.«255 [Herv. i. Orig.]

Selbst wenn man ein Porträt geistig um den Körper eines Menschen ergänze,

würde man seinen semantischen Wert nur auf das Gezeigte beschränken, so

Brandi. Beispielsweise rufe eine einzelne Hand im Kunstwerk weder Erschre-

cken noch das Bedürfnis hervor, sich zu vergegenwärtigen, dass diese einmal

Komponente eines Organismus gewesen sei.256 Demnach verweist ermit dem

Begriff der potenziellen Einheit darauf, dass die Abgeschlossenheit des Bilds,

das zwar aus der Natur abgeleitet seinmag, für sich jedoch eine eigeneWahr-

nehmungswelt eröffne. So gerate der Mensch in die Position, in der Kunst et-

was tatsächlich Eigenes zu erschaffen. Dabei bewegen sich die Künstler*in-

nen in meiner Interpretation außerhalb der Wissenschaft in einem eigenen

erkenntnistheoretischen Feld. Integrität gewinnt bei Brandi daher einemeta-

physische Konnotation, indem die Idee der Einheit hier auf die Möglichkeit

verweist, über die Kunst eine Erkenntnis zu erhalten, die die Natur in dieser

Weise nicht bereithalten kann.

Hinsichtlich der ästhetischen Instanz (istanza estetica)unterscheide sich ei-

ne Ruine in ihrerWahrnehmung von einem Kunstwerk. Sei das Objekt so ver-

fallen,dassdieWiederherstellungzueinerpotenziellenEinheit unmöglich sei,

habe die Ruine keine ästhetische Instanz mehr. Allerdings gebe es zudem die

Möglichkeit, eine Ruine durch ihren Verfall in die Umgebung zu integrieren

und in dieser Rolle eine neue ästhetische Einheit zu bilden. Aber auch in die-

semFall sei dasPrimatderKonservierungausschlaggebend,umdie »Versehrt-

heit« der Ruine als neue Gestaltqualität zu wahren.257 Wenn es sich nicht um

Ruinen handele, könne man sich jedoch nach einer Abwägung gegen eine rei-

ne Konservierung entscheiden, um dem Kunstwerk seine Einheit wiederzu-

geben. Ein solcher Eingriff in den »lebenden Organismus« des Kunstwerks sei

255 Ebd., S. 55.

256 Ebd.

257 Ebd., S. 75–78.
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genau zu dokumentieren.258 Die ästhetische Instanz beschreibt also bei Bran-

di ein Vorgehen, das sich an der potenziellen Einheit (Integrität) eines Kunst-

werks orientiert und vorsieht,die ästhetischeBotschaft einesKunstwerkswie-

derherzustellen oder zu erhalten. Diese Botschaft erlischt jedoch, wenn das

Kunstwerk in seiner Erscheinung zu stark zerstört wurde. Wo diese Grenze

genau verläuft, bleibt in der Teoria jedoch unklar.

Die Einheit eines Kunstwerks bleibt laut Brandi bei dessen Fragmentie-

rung weiterhin potenziell erhalten. Im Grunde sei das Kunstwerk nicht teil-

bar.259MeinerMeinung nach ist der Hintergrund dieser Überlegung, dass das

Kunstwerk, wenn es nicht aus Teilen besteht, sondern eine abstrakte Einheit

bildet, das mehr als seine Summe ist, zum unteilbaren Ganzen wird. In der

Folge enthält auch das fragmentierte Objekt potenziell die Einheit. Obwohl es

zunächst paradox erscheinen mag, legitimiert Brandi über die ideelle Einheit

dasmaterielle Fragment als etwas Bedeutendes, indem auch das fragmentier-

te Kunstwerk latent eine Einheit enthält. Auf dieseWeise wird die Beschaffen-

heit des Fragments zum Potenzial. Demnach konzipiert er mit der potenzi-

ellen Einheit eines Kunstwerks eine Form der Integrität, die sich auf die (äs-

thetische) Idee eines Objekts bezieht und durch einematerielle Beschädigung

oder Alterung nicht verschwindet, sondern unterschwellig erhalten bleibt. Es

handelt sich nicht um eine Vorstellung von Integrität, die mit der materiellen

Vollständigkeit eines historischenObjekts gleichzusetzen ist, sondernumeine

Integrität, die sich auf die Möglichkeit eines geschlossenen Erkenntnisraums

bezieht, den das individuelle Kunstwerk potenziell öffnen kann.

Die historische Instanz

Als Beispiel für seine Überlegungen zur historischen Instanz wählt Brandi die

Ruine. Wenn deren Verfall so weit vorangeschritten sei, dass sie nicht mehr

als Kunstwerk zu betrachten sei, sondern als historisches Objekt, dann sei die

Ruine nur noch einGeschichtszeugnis, und somit habe die historische Instanz

bei ihrer Erhaltung Vorrang.260 Die Konsequenz sei, dass eine Restaurierung

sichnur auf den Ist-Zustandbeziehen könneundnicht auf die potenzielle Ein-

heit, die allein auf Kunstwerke zutreffe. Schwierig sei jedoch zu beurteilen,

wann einKunstwerknurnoch eineRuine sei.261Demnach reduziert Brandi die

258 Ebd., S. 78–79.

259 Ebd., S. 55–56.

260 Ebd., S. 67.

261 Ebd., S. 68–69.
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historische Bedeutung eines Kunstwerks bei der Restaurierung allein auf des-

senMaterialität, während die ästhetische Instanz aufs Engstemit der ideellen

Bedeutung eines Kunstwerks verwoben ist. Entfaltet das Kunstwerk keine äs-

thetische Wirkung mehr, musealisiert er das Fragment, indem es konserviert

wird. In diesem Sinne bleibt er seinem Grundsatz treu, nach dem er die ei-

gentliche Restaurierung nur auf Kunstwerke bezieht.

Hinsichtlich des Verhältnisses vonZeit undRestaurierung imAllgemeinen

stellt Brandi verschiedene Thesen auf. Eine Restaurierung, die sich auf den

Schöpfungsakt eines Kunstwerks beziehe, sei abzulehnen. Genauso kritisch

beurteilt er eine Restaurierung, die darauf abziele, das »Intervall« zwischen

Vollendung des Kunstwerks und dessen bewussterWahrnehmung rückgängig

zumachen.Eine solche »archäologische Restaurierung« sei nur dann sinnvoll,

wenn die Überreste des Objekts nichts Anderes zuließen. Daraus schließt er,

dieRestaurierungkönne sich einzig aufdie »historischeGegenwart«beziehen.

Geschichte sei nicht reversibel,dahermüsse dieRestaurierung als historischer

Eingriff sichtbar sein. Patina und historisches »Gewordensein« seien zu re-

spektieren, jedoch gebühre der ästhetischen Erscheinung des Kunstwerks im-

mer Vorrang. Die Restaurierung solle außerdem versuchen, das Zeitzeugnis

ohne Einbeziehung des subjektiven Geschmacks anzuerkennen.262

Da Brandi nach der historischen Instanz restauriert, sieht er keine Mög-

lichkeit, eine FormderEinheit oder Integritätwiederherzustellen.Stattdessen

soll das historische Objekt in seiner Fragmentarität erhalten bleiben und je-

der restauratorische Eingriff als Veränderung desGeschichtszeugnisses nach-

vollziehbar sein. Dabei unterstellt er, dass die historische Rezeption ein ab-

geschlossener Vorgang ist. Bei einer Restaurierung entziehe sich der*die Re-

staurator*in der historischen Rezeption, weil Geschichte sich nicht rückgän-

gigmachen lasse. In dieser Hinsicht unterscheidet sich die historische Rezep-

tion von der ästhetischen Instanz, die darauf ausgerichtet ist, die ästhetische

Wirkung trotz Veränderung wiederherzustellen. Geschichte verliert bei Bran-

di daher in gewisser Weise ihre Lebendigkeit und ihre Bedeutung, weil er das

historischeObjekt als lebloses Relikt begreift, das lediglich konserviertwerden

kann. Riegl etwa beschreibt den wechselvollen Verlauf von Geschichtsbildern

und Weltanschauungen als überaus bedeutsam für den Umgang mit histori-

schen Objekten und deren Bewertung – auch hinsichtlich ihrer Wirkung, wie

am Alterswert deutlich wird. Das historische Objekt ist bei Brandi im Gegen-

262 Ebd., S. 63–64.
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satz zumKunstwerkdie Summeseiner Teile undhat als solches für dieRestau-

rierung keine tiefere Bedeutung jenseits des Substanzschutzes.

Ästhetische Integrität?

Integrität bezieht sich bei Brandi auf die Annahme, jedes Kunstwerk sei ein

Unikat, dessen Bedeutung sich nicht allein aus seinerMaterialität ergibt, son-

dern aus dem Zusammenwirken aller Elemente eines Kunstwerks zu einem

Ganzen, das mehr als die Summe seiner Teile ist. Integrität bezieht in die-

sem Sinne neben der materiellen Vollständigkeit auch beispielsweise die At-

mosphäre ein,die einWerkumgibt. JedesKunstwerk ist für Brandi ein eigener

Erkenntnisort, der sich von der empirisch beschreibbaren Natur unterschei-

det. Demnach ist das Kunstwerk nicht einfach ein Abbild der Natur, sondern

erzeugt ein eigenes Bild. Konsequenterweise setzt er die Integrität des Kunst-

werks in seiner Teorianichtmit dessenMaterie gleich, sondern bezieht die In-

tegrität auf das Kunstwerk als abstrakte und einzigartige Einheit. Diese ein-

zigartige Integrität desKunstwerksmussmit derBetrachtungdesKunstwerks

als historischesObjekt vereinbartwerden.DennnachBrandi bedeutet eineRe-

staurierung, die sich an der historischen Instanz orientiert, dass der Ist-Zu-

stand erhalten bleibt, während eine Restaurierung nach der ästhetischen In-

stanz oder der potenziellen Einheit auch bedeuten kann, aktiv in das Kunst-

werk einzugreifen und beispielsweise Retuschen vorzunehmen.

DerÄsthetik desKunstwerks gibt Brandi inderTeoriaanhand seiner länge-

ren Erläuterungen zur potenziellen Einheit mehr Raum. In der Literatur wird

sein Fokus auf die Ästhetik ebenso positiv hervorgehoben wie kritisiert.263

Die ästhetische Instanz ist in der Teoria engmit der potenziellen Einheit eines

Kunstwerks verwoben.Dabei ist die potenzielle Einheit ein ideelles Konstrukt,

das auf dem Gedanken aufbaut, ein Kunstwerk könne etwas vermitteln, das

über die Erfahrung der Umwelt hinausgehe. In der Folge wird nicht ganz

klar, wie eine praktische Restaurierung mit der ästhetischen Instanz umge-

hen kann. Schließlich ist die Praxis in gewisser Weise immer auch mit der

Umwelt verwoben, weil die Praxis sich an unserer Umgebung orientiert und

nicht ausschließlich aus einer ideellen Größe heraus entsteht. Vor allem beim

263 Meraz 2008, S. 23–24; Muñoz Viñas 2015, S. 42. Jokilehto schreibt, dass Brandis Theo-

rie oftmals aufgrund ihres Schwerpunkts auf ästhetische Fragen zu Unrecht kritisiert

werde, weil Brandi eigentlich alle Fragen in der Restaurierungstheorie beantworten

würde. Allerdings spricht Jokilehto selbst im Folgenden vor allem von der Wiederher-

stellung eines Bilds (»image«) (Jokilehto 1999, S. 237–241).
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Abwägen zwischen historischer und ästhetischer Instanz wiederholt Brandi

widersprüchliche Aussagen. An einigen Stellen überwiegen die ästhetische

Instanz und die potenzielle Einheit, an anderen Stellen schreibt er wiederum,

man müsse das Historische stärker beachten, in anderen Fällen beide Instan-

zen abwägen.264 Diese Widersprüche werden umso deutlicher, wenn man

analysiert, wie Brandi den Umgang mit historischer Architektur und deren

Umgebung beschreibt.

Ein sinnvollesMittel, umdie räumlicheWirkung vonArchitektur zu schüt-

zen, sei der Ensembleschutz. Er spricht sich in diesem Zusammenhang ge-

gen moderne Architektur in der Umgebung wertvoller, historischer Ensem-

bles aus,weil diese denRaumkontrastierten und somit die Rahmenbedingun-

gen negativ beeinflussten.265 Insofern argumentiert Brandi in Richtung eines

räumlichen Schutzes der Architektur, der Veränderung grundsätzlich als ne-

gativ ansieht.Er bezeichnetmoderneArchitektur inhistorischenStädten auch

als »Krebs«.266 In dembeschriebenenFall vertritt er eine starreAnsicht,die da-

von ausgeht, dass eine Veränderung desGesamtbilds grundsätzlich vonNach-

teil ist,während er in anderen Fällen dafür plädiert, dass Restaurierungen sich

als Hinzufügungen immer absetzen müssten, um den Unikatcharakter eines

Kunstwerksnicht zugefährden.267Dabei begründetBrandi diese unterschied-

lichen Vorgehensweisen nicht damit, dass in dem einen Fall nach der histori-

schen Instanz restauriertwird, indemdasObjekt alsRelikt erhaltenbleibt,und

in dem anderen Fall Eingriffe die potenzielle Einheit herausgearbeitet wird

(ästhetische Instanz). Zumindest beschreibt Brandi das Ensemble durchaus

als Kunstwerk und nicht als formloses historisches Objekt. Diese Unklarhei-

ten mögen auch darin begründet sein, dass er Restaurierung als Kunstkritik

begreift.268 Es handelt sich also nicht umeinewissenschaftlicheMethodik, die

vergleichbare Ergebnisse produziert, sondern um das individuelle Reflektie-

ren eines Kunstwerks.

Laut Licia Borrelli Vlad verbindet Brandi Viollet-Le-Ducs wissenschaftli-

che Restaurierung mit Ruskins Plädoyer für die Konservierung.269 Auf diese

264 Muñoz Viñas 2015, S. 17–33.

265 Brandi, Theorie der Restaurierung 2006, S. 92.

266 Meraz 2008, S. 23.

267 Glendinning hebt ebenso Brandis strenge Sicht auf den Ensembleschutz hervor: Glen-

dinning 2013, S. 268.

268 Borrelli Vlad 2011, S. 25.

269 Ebd., S. 24.
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Weise habe er die »beiden Seelen der Restaurierung« vereinigt.270 Tatsächlich

versteht sich Ruskin auch als Kunstkritiker, ähnlich wie Brandi. Dessen unge-

achtet bauen Ruskins Analysen darauf auf, dass er die Dinge von außen be-

trachtet und das fragmentierte historische Objekt zu etwas Unantastbarem

stilisiert (vgl. JohnRuskin:TheSeven Lamps of Architecture (1849)). Für Brandi

hingegen ist die Kunstkritik Grundlage für eine Restaurierung und für einen

Eingriff in das Kunstwerk. Verbeeck erläutert die große Bedeutung von Bran-

dis theoretischen Grundlagen und beschreibt die Aufgabe der Restaurator*in

folgendermaßen: »The conservator-restorer is not an entomologist, pinning a

dead butterfly –the past experience of a past work of art: he is the one who

watches over the preservation of the cocoon, of the chrysalis of the aesthetic

experience.«271 In dieser Aussage zeigt sich noch einmal, dass Brandis Theo-

rie den Fokus vor allem auf eine ästhetische Erfahrung richtet. Diese ästheti-

sche Erfahrung erhält er, indem er zum Kern, zur Chrysalis, des Kunstwerks

vordringt. Verbeeck verdeutlicht in ihrem Zitat, dass Brandis Restaurierungs-

theorie keineMusealisierung eines Objekts aus der Vergangenheit bedeute, es

halte das Kunstwerk lebendig. Allerdings möchte ich einwenden, dass Brandi

in seiner Theorie eine historische Instanz einführt, die insbesondere auf eine

Musealisierung des Objekts zielt und mit der ästhetischen Instanz vereinbart

werden muss. Verbeeck schließt ihre Analyse mit der Aussage, dass Brandis

wichtigste Hinterlassenschaft sei, Restaurierung als kritischen und reflektie-

rendenAkt zu verstehen.272Dennoch erscheint an seinerTeoriaproblematisch,

dass er kaum gesellschaftliche oder soziale Faktoren berücksichtigt und stets

von einer Einzigartigkeit des Kunstwerks ausgeht. Daher besteht die Gefahr,

bei Restaurierungen nach Brandi den historischen oder sozialen Kontext aus-

zublenden,wie es seine Kritiker*innen anprangern.273 In Bezug auf Integrität

zeigt sich jedoch Brandis Leistung, mit seiner Restaurierungstheorie zu bele-

gen, dass Restaurierungmehr als ein nur faktenbasierter und technischer Akt

ist, sonderndarüber hinaus eine kritischeund erkenntnistheoretischeAusein-

andersetzung erfordert.

270 Ebd., S. 26.

271 Verbeeck 2019, S. 221.

272 Ebd., S. 219.

273 Glendinning 2013, S. 264.
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Die Herstellung von Integrität bei Viollet-Le-Duc und Brandi

Viollet-Le-Duc und Brandi verankern in ihrenTheorien eine Formder Einheit,

die ein abstraktes Ideal darstellt. Für Viollet-Le-Duc handelt es sich dabei um

das Ideal einer Architektur als Kunst. Für Brandi stellt Einheit den Kern eines

Kunstwerks dar, der über die Abbildung der Realität hinausreicht. Im Ge-

gensatz dazu ist bei Viollet-Le-Duc eine Voraussetzung für Einheit, dass sich

Architektur an den Gesetzen der Natur orientiert. Beispielsweise vergleicht

der Architekt Stil als Prinzip mit einem Kristallisationsprozess. Sowohl in

der Teoria als auch im Dictionnaire ist Einheit ein überzeitliches Prinzip, das

anhand von gealterten Kunstwerken nachvollzogen werden kann. Viollet-

Le-Duc räumt dem*der Restaurator*in die Freiheit ein, die Stileinheit eines

Kunstwerks wiederherzustellen, wobei sichtbare Eingriffe in die historische

Architektur gestattet sind. Brandi sieht jedes Kunstwerk als einzigartig an

und macht es zur Aufgabe der Restaurator*innen, das Kunstwerk und dessen

potenzielle Einheit zu verstehen. Dabei sollen Restaurierungen sich dem

individuellen Kunstwerk einfühlsam nähern und die Einheit des Kunstwerks

wieder herausarbeiten. Deshalb schließt Brandi Analogieschlüsse als Grund-

lage für eine Restaurierung aus. Viollet-Le-Duc lehnt das bloße Kopieren

von Äußerlichkeiten ebenfalls ab. Allerdings argumentiert er nachdrücklich

für eine Verwissenschaftlichung der Restaurierung und nennt als Voraus-

setzung eine genaue Kenntnis von Stilschulen, um Architektur einordnen zu

können und eine Restaurierung zu planen. So sind formale Analogieschlüs-

se für Viollet-Le-Duc zumindest eine Grundlage für die Expertise der*des

Restaurator*in.

In beiden Texten spielt der Verlust implizit oder explizit eine Rolle. So ver-

steht Viollet-Le-DucRestaurierung als die Kehrseite derGeschichte, die in Ka-

tastrophen verläuft und Ruinen erzeugt. Die Französische Revolution und ein

allgemeines Verlustgefühl im 19. Jahrhundert bilden bei ihm den historischen

Hintergrund. Für Brandi ist die Unterscheidung zwischen einer Ruine und

einem vollständigen Kunstwerk ein entscheidendes Kriterium, um eine Re-

staurierung entweder auf die historische oder die ästhetische Instanz zu be-

ziehen. Gleichzeitig zeigt seine nach dem Zweiten Weltkrieg herausgegebene

Teoria eine Möglichkeit auf, um denWiederaufbau und die Restaurierung von

Kunstwerken theoretisch zu legitimieren. In beiden Fällen erweist sich, dass

die angestrebte Integrität über die bloße Restaurierung der Materie hinaus-

reicht und in Beziehung zu sozialen und politischen Bedürfnissen steht. Viol-

let-Le-Ducs Auffassung von der Restaurierung ist dabei nicht nur Motivation

II. Integrität in theoretischen Texten über den Umgang mit kulturellem Erbe
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für eine vervollständigendeWiederherstellung, sondernElement einer Selbst-

inszenierung. Brandi betreibt Restaurierung auch als eine Form der Kunst-

kritik oder Kunstphilosophie. Insofern ist die Restaurierung in eine erkennt-

nistheoretische Auseinandersetzung integriert. Brandi erwartet von Restau-

rator*innen besondere Fähigkeiten, indem sie die Idee eines Kunstwerks er-

kennenmüssenunddiese freilegen sollen.DieseVoraussetzungenmachenRe-

staurierung nicht nur zu einer technischen oder historisch-informierten Auf-

gabe, sondern zu einer intellektuellen und elitären Leistung. In beiden Fällen

spielt Integrität eine besondere Rolle, weil Integrität in Form der Stileinheit

oder der potenziellen Einheit das Ziel und die Legitimation der Restaurierung

darstellt.

II.3 Die Vermittlung von Einheit und Fragment

In den beiden vorangegangenen Kapiteln wurden Texte von Ruskin, Riegl,

Viollet-Le-Duc und Brandi besprochen. Im Fall von Ruskin und Riegl gingen

die Texte vom Thema des Verfalls als zentralem Phänomen aus, um die Be-

deutung einer historischen Architektur beziehungsweise eines Denkmals zu

bestimmen. Ruskin nimmt diese Standortbestimmung aus der Perspektive

eines Kunst- und Kulturkritikers vor, während Riegl aus einer Rolle als wis-

senschaftlich arbeitender Kunsthistoriker argumentiert. Viollet-Le-Duc und

Brandi verstehen sich hingegen beide als aktiv handelnde Restauratoren. Sie

richten ihre Argumentationen auf die Frage aus, was die ästhetische Einheit

eines kulturellen Erbes als Kunstwerk ausmacht. Dabei versteht sich Viollet-

Le-Duc als ein wissenschaftlich arbeitender Künstler-Architekt und Brandi

sich als ein vielseitig gebildeter Restaurator undKunstkritiker.Gemeinsam ist

allen Autoren, dass ihre Argumentationslinien in einem Spannungsverhältnis

zwischen dem historischen Objekt als Urkunde und den Bedürfnissen eines

ästhetischen Ideals agieren – sei es die Vergänglichkeit der Dinge oder die

Möglichkeit eines vollkommenenKunstwerks.Außerdemsind alle Texte durch

eine intensive Rezeption in den Kanon der Denkmal- beziehungsweise der

Restaurierungswissenschaft eingegangen, selbst wenn nicht alle Autoren von

Denkmälern sprechen.

Viollet-Le-Duc und Ruskin werden in der Rezeption als unmittelbare

Antipoden verhandelt. Allerdings wird dieser Gegensatz von der neueren
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Forschung relativiert.274 Beispielsweise haben Viollet-Le-Duc und Ruskin die

Zeichnung als epistemologisches Medium genutzt.275 Außerdem beschäftig-

ten sich beide mit der Geologie und den Naturgesetzen.276 Demnach bauen

Viollet-Le-Duc und Ruskin auf einem ähnlichen intellektuellen Hintergrund

auf. Außerdem ziehen sie unterschiedliche Schlüsse, die jedoch in einem

Zusammenhang stehen:

So setzen sich Viollet-Le-Duc und Ruskin mit dem Verlust als einem Phäno-

men auseinander, das tief in die Erfahrung der Moderne im 19. Jahrhundert

eingebrannt ist – sei es im Zuge der Industrialisierung, politischer Umbrü-

che, der historistischer Restaurierung oder wissenschaftlicher Erkenntnisse,

dieWeltanschauungen infrage stellen.

Riegl setzt sich im Denkmalkultus unter anderemmit dem Verlust von his-

torischer Substanz aufgrund der Restaurierungen von Denkmälern imHisto-

rismus auseinander. Sein Fokus richtet sich darauf, gemeinsame Denkmal-

werte zu begründen.278 Dabei wendet er sich von überzeitlichen Kategorien

wie Schönheit ab und versucht, eine objektivierbare Entwicklung der Denk-

malwerte aufzuzeigen,die ermit rezeptionsästhetischenundpsychologischen

Überlegungen unterfüttert. Riegl erschafftmit diesemAnsatz das leistungsfä-

higste Modell, um eine universale Theorie von der Bedeutung der Denkmäler

zu begründen, wie es im Grunde auch Viollet-Le-Duc und Ruskin anstreben.

Zumindest erhebt Viollet-Le-Duc den Anspruch einer verwissenschaftlichten

274 Mager 2016, S. 69.

275 Brevern, Zeichnen, um zu wissen 2012, S. 95–96.

276 Zu Ruskins und Viollet-Le-Ducs Beschäftigung mit der Geologie und den Naturgeset-

zen vgl. die Abschnitte in der vorliegenden Arbeit: John Ruskin: The Seven Lamps of

Architecture (1849) sowie Eugène-Emmanuel Viollet-Le-Duc: Dictionnaire raisonné de

l’architecture (1854-1868).

277 Attanucci 2020, S. 137.

278 Reichenberger 2003, S. 71–72.

II. Integrität in theoretischen Texten über den Umgang mit kulturellem Erbe

»Ruskin’s ›total destruction‹ and Viollet-Le-Duc’s ›complete condition‹ are

two sides of the same coin. Ruskin’s critique is so devastating because it

identifies the central paradox of restoration: in the act of saving a historical

monument, restoration destroys the aura of authenticity that made it valu-

able in the first place. By contrast, Viollet-Le-Duc’s definition transforms the

impossibility of restoration into an ideal. It transforms irretrievable loss into

a virtual state of perfection, which may never have existed and may or may

not be achievable.«277
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Restaurierung und Ruskin beschreibt inThe Seven Lamps of Architecture die sei-

ner Ansicht nach allgemeingültigen Prinzipien der Baukunst. Brandi versucht

mit der Teoria ebenfalls, eine allgemeine theoretische Grundlage für die Re-

staurierungswissenschaft zu schreiben und publiziert diese vor dem Hinter-

grund der Verluste nach dem ZweitenWeltkrieg.

Generell begreift Harrison Verlust oder Bedrohung von Verlust als ein do-

minierendes Narrativ in Erbediskursen, um kulturelles Erbe überhaupt erst

als solches zu legitimieren.279 DiesesNarrativ ist tief in den kanonisierten Tex-

ten der europäischenDenkmalpflege verankert,wie die vorstehende Text- und

Kontextanalyse gezeigt hat. In den besprochenen Texten finden sich immer

wieder vergleichbareMotive undBegründungen,die versuchen,eine Formder

Integrität als Antwort auf Desintegration anzustreben. Sei es, indem eine ein-

heitliche Methode oder Begründung für den Schutz historischer Objekte ge-

schaffen werden soll. Sei es, indem in die Akzeptanz einer Vergänglichkeit das

Aufrechterhalten einer Ordnung projiziert wird. Oder sei es, indem die Mög-

lichkeit einer wahrhaften Kunst verhandelt wird. Demnach bezieht sich der

Akt des Konservierens oder Restaurierens nicht nur auf einen materiellen Er-

halt eines historischenObjekts oder dessen Veränderung, sondern latent auch

auf Ansprüche nach gesellschaftlicher Ordnung und deren Integrität im Sinne

einer Unversehrtheit und dies vor demHintergrund von Verlusterfahrungen.

Die Kategorien, die in den besprochenen Texten selbst herangezogenwer-

den, betrachten kulturelles Erbe einerseits hinsichtlich ihrer historischen Be-

deutung und andererseits in ihrer ästhetischen Wirkung. So spricht Brandi

von einer historischenund ästhetischen Instanz, zwischendenenbei einerRe-

staurierung abgewogen werden muss. Riegl ordnet den Kunstwert zwar den

Gegenwartswerten zu, doch führt er mit dem Alterswert eine Kategorie ein,

die demDenkmal aufgrund seiner ästhetischenWirkung Bedeutung verleiht.

Dabeimuss der Alterswert gegenüber demhistorischenWert abgewogenwer-

den, der das Denkmal als historische Urkunde beschreibt. Ruskin verteidigt

die wahrhafte Ästhetik eines Gebäudes gegenüber einer verfälschenden Re-

staurierung.Viollet-Le-Duc schreibt, der Architektmüsse bei einer Restaurie-

rungzwischeneinerWiederherstellung imSinneeinerStileinheit oder imSin-

ne aller Zeitschichten entscheiden. In allen diesen Überlegungen geht es um

eine Unterscheidung zwischen wahr und falsch, Original und Fälschung so-

wie historischem Zeugnis und ästhetischer Erscheinung. Dabei werden kon-

krete soziale Kriterien wie Herkunft oder Bildungsstand der Rezipient*innen

279 Harrison 2013, S. 26–27.
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nicht als Kategorien herangezogen, die in direktem Zusammenhang mit der

Bedeutung eines kulturellen Erbes stehen. Riegl ist der einzige der vorgestell-

ten Autoren, der nicht davon ausgeht, dass derWert der Objekte intrinsisch in

diesen angelegt ist und eine Bedeutungszuschreibung von außen annimmt,

auf die seineTheorie aufbaut. Ruskin, Viollet-Le-Duc und Brandi fokussieren

sich vor allem auf die Werte, die den Objekten innewohnen, und blenden den

sozialen Kontext als Produzenten von Denkmal- oder Kunstwerten aus.

Integrität als Vollständigkeit, Geschlossenheit oder Ganzheitlichkeit

scheint eine paradoxe Rolle einzunehmen. Einerseits rufen soziale Verän-

derungen und Desintegrationserfahrungen ein Bedürfnis nach Integrität

hervor.280 Andererseits verankern die vier Autoren ihre Formen der Integrität

nicht als soziale Fragen in ihren Texten, sondern als Wünsche nach einem

wahren Kern der Kunst oder einer natürlichen Vergänglichkeit der Denkmä-

ler. In der Folge verschwindet die soziale Frage weitestgehend im Subtext der

Theorien und wird nicht ausbuchstabiert. Zugleich zeigt eine Beschäftigung

mit Integrität, dass das Denkmal als fragmentiertes Objekt seine Bedeutung

nie einfach nur aus seinem Status als authentisches historisches Objekt be-

zieht, stattdessen verbergen sich in allen vier vorgestellten Theorien Formen

von Integrität, die einen tieferen Sinn in den Umgang mit kulturellem Erbe

projizieren.

280 Pollmann 2005, S. 12–13.
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