Mobile Ruinen
Medienkanale des Ruinentransports

Kirsten Wagner

Durch die gottlichen Zeichen eines Erdbebens und eines Kometen angekiin-
digt, von Augenzeugen sowohl in Loreto als auch in Nazareth beglaubigt, iiber
Nachmessungen der Fundamente und des Gebiudes verifiziert, vollzog sich in
den Jahren 1291 und 1294 die wundersame Translokation des Wohnhauses der
Mutter Jesu von Galilda tiber die dalmatinische Kiiste nach Loreto (Abb. 1). Wie
Baldassare Bartoli in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts weiter zu berichten
weifd und sich dabei auf eine Reihe von bis in das 15. Jahrhundert zuriickrei-
chenden schriftlichen Quellen stiitzen kann, besorgten Engel den Transport des
von seinen Fundamenten abgetragenen Hauses {iber das Mittelmeer, um es so
im umkdmpften Heiligen Land seiner Zerstérung zu entziehen.! Nur Engel als
frithe Medienkanile konnten leisten, was der Architektur in ihrer Materialitit
und Ortsgebundenheit widerspricht: sich als Gebautes von einem Ort zu einem
anderen zu bewegen bzw. sich von diesem an jenen versetzen zu lassen.

Die Marienlegende erweist sich als Parabel, mit der im ausgehenden 18. Jahr-
hundert die Felloplastik, also die Korkbildnerei (von Architekturmodellen),
eingefithrt wurde. In Theodor F. K. Arnolds Schrift tiber die Felloplastik aus dem
Jahr 1804 ist zu lesen: »Wenn die heilige Legende nur ein einziges Monument
der Baukunst, was sich mehr durch seine Heiligkeit, als architektonischen Ge-
schmack empfiehlt — das heilige Haus von Loretto [sic!] — durch Engel ibers Meer
an seinen jetzigen Ort tragen ldf3t, so ist diese christliche Mythe eine Aufforde-
rung an die nordischen Pilger, wenn sie in Rom unter den erhabenen Triimmern
der Vergangenheit wandeln, diese weit wiirdigern, weit erhabnern Denkmailer
der Baukunst zu uns iiber die Alpen zu tragen.«* Arnold greift nahezu wértlich
Jakob Dominikus auf, Professor fiir Geschichte an der Erfurter Universitat, der
die Kunst der Felloplastik im Neuen Teutschen Merkur vier Jahre zuvor wegen
ihrer »hohe[n] Wiirksamkeit und [...] himmlische[n] Magie« gepriesen hatte,

1 Baldassare Bartoli: Le glorie maestose del santuario di Loreto. Opera ampliata, e nuovamente data
fuori da Baldassare Bartoli. Macerata: Zenobi 1673, hier in dt. Ausgabe: Die Glorwiirdige Herrlichkei-
ten Des Heiligthums, Das ist: Des Heiligen Hauses zu Loreto [...]. Frankfurt am Main: Stock um 1700.

2 TheodorF. K. Arnold: Felloplastik oder die Kunst Modelle von antiken Gebauden in Kork darzustellen.
Cotha: Ettinger 1804, S. VI-VII.
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Abb. 1: Die Translokation des Heiligen Hauses,
Druckgrafik 1673.

zumal sie »alle Monumente des Alterthums, ohne dem Orte seine Zierde zu rau-
ben, transportabel gemacht« habe.?

Die Felloplastik ermdglichte die Betrachtung von antiken Bauwerken, ohne
vor Ort zugegen zu sein. Spezifisch an ihr ist, dass sie die Bauwerke in ihrem
vorgefundenen, das heifdt im 18. Jahrhundert: in ruinésem Zustand wiedergab.
Sie unterscheidet sich damit von den parallel entstehenden Rekonstruktionsmo-
dellen griechischer und rémischer Architektur, die im Gussverfahren mit Gips
und Talkum hergestellt wurden und auf einen urspriinglichen, noch intakten
Zustand des Gebauten abzielten.* Angesichts der im 18. Jahrhundert systema-
tisch gezeichneten und gestochenen Ruinen der antiken Bauwerke Roms und
Umgebung, mit denen sie als Bild gleichermaflen tiber die Alpen getragen wer-
den konnten, scheint die der Felloplastik ob des Ruinentransports zugeschrie-
bene »himmlische Magie« zumindest erklirungsbediirftig. Sie rithrt zum einen

3 Jakob Dominikus: Ueber Herrn Mey’s Felloplastik. In: Christoph Martin Wieland (Hg.): Der Neue Teut-
sche Merkur. Weimar: Gadicke 1800, S. 325—336, hier S. 331.

4 Vgl. Valentin Kockel: Plaster Models and Plaster Casts of Classical Architecture and its Decoration.
In: Rune Frederiksen, Eckart Marchand (Hg.): Plaster Casts. Making, Collecting and Displaying from
Classical Antiquity to the Present. Berlin, New York: de Gruyter 2010, S. 419—433.
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Abb. 2: Detail Korkmodell des Konstantinsbogens von Antonio
Chichi, 51,5 x 65,5 x 28 cm, drittes Viertel 18. Jahrhundert, Foto:
Stiftung Schloss Friedenstein Gotha.

von der dreidimensionalen Wiedergabe des Gebauten her, das sich von allen Sei-
ten perspektivisch betrachten und aufgrund seiner Miniaturisierung zugleich
als Ganzes erfassen lief3. Die Felloplastik reproduzierte die antike Architektur
nicht nur visuell, sondern objekthaft, brachte sie buchstablich zum Greifen nahe
(Abb. 2). Damit hingt zum anderen die besondere Materialitdt der Felloplas-
tik zusammen: der Kork, der aufgrund seiner Porositit und Farbigkeit offenbar
wie kein anderes Material verwitterten Stein, insbesondere den porésen Tra-
vertin, nachahmen kann.’ In allen Beschreibungen der Felloplastik wird auf
dieses mimetische Potenzial des Korks abgehoben, nicht einfach ein Bauwerk,
sondern ein von Menschenhand Gemachtes plastisch wiederzugeben, das dem

5 Vgl. Arnold 1804 (wie Anm. 2).
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Abb. 3: Korkmodell des Septimius-Severus-Bogens von Carl May, Modellfotografie,
Salzpapier, um 1854.

Verfall ausgesetzt ist. Teil der Faszination an der Felloplastik war, dass das Ma-
terial Kork das Wirken der Zeit mit zur Darstellung brachte. Verkérperten die
antiken Ruinen an sich schon eine in den Bodenablagerungen versunkene Tie-
fendimension von Geschichte und eine Dauer des Verfalls, dann konservierten
die felloplastischen Modelle diese in den Ruinen verdichteten Modalititen der
Zeit. Weniger rissanfillig als Holz und stofdfester gegeniiber Gips und Ton wurde
den Korkmodellen zudem eine eigene Lebenszeit attestiert, die der Lebensdauer
der antiken Bauwerke zumindest nahekommen sollte.® Aufgrund ihrer Mate-
rialeigenschaften und ihrer Dreidimensionalitit wurde die Felloplastik zum In-
begriff einer originalgetreuen Reproduktion. Durch die Korkmodelle hindurch
meinten die Betrachter*innen, die antiken Ruinen selbst zu sehen.

Mit diesen Eigenschaften nimmt die Felloplastik ein anderes, wenn auch
zweidimensionales Reproduktionsmedium vorweg, nimlich die Fotografie, bei
der Darstellung und Dargestelltes gleichermaflen zusammenzufallen scheinen.
Eine ebenso architektur- wie mediengeschichtliche Pointe in diesem Zusam-
menhang ist, dass es sich bei der ersten bisher nachweisbaren Fotografie eines

6 Vgl. Arnold 1804 (wie Anm. 2), S. 201. Weder |6sten die aus dem organischen Material Kork gefertigten
Modelle dieses ein, noch konnten viele Modelle die Auflésung von entsprechenden akademischen
und musealen Sammlungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts tiberstehen.
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Architekturmodells um die Fotografie einer Felloplastik handelt (Abb. 3).” Sie
zeigt das Korkmodell des Septimius-Severus-Bogens aus der kunstgewerblichen
Sammlung des Freiherrn Alexander von Minutoli; es wurde um 1854 aufgenom-
men, zu einem Zeitpunkt, als der felloplastische Modellbau seinen Héhepunkt
bereits iiberschritten hatte. Die Fotografie tibersetzt das dreidimensionale Mo-
dell des Triumphbogens in ein zweidimensionales Bild, das indessen dieselbe
Funktion wie die Felloplastik iibernahm. Das Bild des Modells sollte das Mo-
dell als ortsfestes Unikat einer Sammlung und die von ihm dargestellte antike
Architektur an andere Orte tragen. Dabei wurde nunmehr der Fotografie zu-
geschrieben, das Modell wie kein anderes Medium originalgetreu wiedergeben
zu konnen.

Was die Fotografie fiir das felloplastische Modell einer antiken Ruine leis-
tete, Gibernahm sie gleichermafien fiir die realen Ruinen. Ab Mitte des 19. Jahr-
hunderts diente sie der bildhaften Reproduktion der historischen Uberreste
europdischer und aufSereuropidischer Monumentalarchitektur, versammelte in
einem imagindren Museum der Weltarchitektur unter anderem die Tempelrui-
nen Italiens und Griechenlands, Agyptens und Syriens, Mexikos und Indiens —
und bildete zusammen mit den im 19. Jahrhundert entstehenden Sammlungen
an verjlingten Architekturmodellen und Abgiissen von Architekturfragmenten
die Grundlage fiir eine vergleichende Architekturgeschichte.?

Thren archidologischen Wert bezog die Fotografie — wie die Felloplastik — da-
raus, dass sie als Momentaufnahme« der Ruinen einen bestimmten Zustand
ihres Verfalls festhielt und dartiber verstetigte, wihrend der Verfall unablissig
voranschritt. Uber Modell und Fotografie konnte dementsprechend auf friihere
Zustidnde der Ruinen und des Bauwerks, das sie einst waren, geschlossen wer-
den. Der archdologische Wert war an ein Objektivitidtsversprechen gebunden.
Die Felloplastik und die Fotografie erbrachten es auf unterschiedliche Weise:
Bei der Felloplastik waren es (zusehends) genaue(re) Vermessungen und verein-
heitlichte Maf3stdbe, die der objekthaften Reproduktion zugrunde gelegt wur-
den, bei der Fotografie war es das Mechanische der bildhaften Reproduktion.

Die verschiedenen medialen, felloplastischen und fotografischen Uberset-
zungen der antiken Ruinen und die damit zusammenhingenden Mobilisierun-
gen von Architektur sollen nachfolgend in drei Schritten niher betrachtet wer-
den: 1. der Herstellung und Zirkulation von Felloplastiken antiker Ruinen im
18. Jahrhundert, 2. ihrer Prasentation in Sammlungen mit einem Schwerpunkt
auf der Sammlung Minutoli, 3. der fotografischen Reproduktion ebendieser
Sammlung. So kurz eine Semiotik der Architektur hinsichtlich der produktions-
und rezeptionsdsthetisch relevanten Physis des gebauten Raums auch greift,
wird die Architektur im Folgenden mit Umberto Eco als ein Zeichen verstanden,’

7 Diese Zuschreibung wurde vorgenommen von Rolf Sachsse: Eine kleine Geschichte der Architektur-
modellfotografie. In: Oliver Elser, Peter Cachola Schmal (Hg.): Das Architekturmodell. Werkzeug, Fe-
tisch, Kleine Utopie. Ziirich: Scheidegger & Spiess 2012, S. 23—28.

8 Vgl.im Uberblick den Ausstellungskatalog von Robert A. Sobieszek:>This edifice is colossal<. 19th cen-
tury architectural photography. New York: International Museum of Photography at George Eastman
House 1987.

9 Vgl. Umberto Eco: Einfiihrung in die Semiotik. Miinchen: Fink 1972.
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das — gerade weil es materiell, rdumlich ausgedehnt und ortsfest ist — einer
Reihe anderer medialer Zeichen bedarf, um tiiber Raum und Zeit kommuni-
ziert werden zu kénnen. Mit jeder Ubersetzung in ein anderes mediales Zei-
chen riickt die Architektur, riicken hier die antiken Ruinen zugleich in neue
Wissensordnungen ein.

Zur Zirkulation von Ruinenmodellen im 18. Jahrhundert

Uber die Aufarbeitung der fiirstlichen Sammlungen in Kassel, Aschaffenburg
und zuletzt Gotha mit ihren Konvoluten an Korkmodellen ist die Geschichte der
Felloplastik weitgehend erfasst.’ Thren Ursprung hat sie im neapolitanischen
Krippenbau, in dem Kork bereits fiir die dreidimensionale Darstellung von
Architektur herangezogen wurde. Daraus ging im Kontext von Bildungsreisen
nach Italien und eines korrespondierenden Kunsthandels der autonome Modell-
bau antiker Bauwerke hervor. Die ersten Korkmodelle datieren auf die 1760er
Jahre. Namentlich bekannte Felloplastiker wie Agostino Rosa, Giovanni Altieri
und vor allem Antonio Chichi orientierten sich bei ihren Modellen an einem
ab dem 16. Jahrhundert durch die Stichwerke von Hieronymus Cock, Etienne
Dupérac und spiter Giovanni Battista Piranesi kanonisch gewordenen Bestand
an antiken Bauwerken, der in Rom und Umgebung zu mehr oder minder grofien
Teilen erhalten geblieben war und zum verbindlichen Besichtigungsprogramm
der Grand Tour gehorte.! Die Bauwerke umfassten neben Tempeln, Grabma-
lern und Triumphbégen Briicken-, Aquadukt- und Kanalkonstruktionen aus
rund fiinf Jahrhunderten. Thre Uberreste reprisentierten die antike rémische
Baukunst, tatsdchlich zeigten sie eine heteroklite Antike, insofern in die Archi-
tektur der romischen Kaiserzeit unter anderem agyptische, etruskische und
griechische Elemente eingewandert waren. Uber die Wiederentdeckung Paes-
tums in der Mitte des 18. Jahrhunderts wurde der sogenannte Poseidontempel,
iiber dessen dorische Ordnung die griechische Antike an Popularitit gewann,
in diesen Modellkanon aufgenommen (Abb. 4). Den Modellen lagen die maf3-
stiblich gezeichneten Risse und Schnitte insbesondere aus Piranesis Antichita
Romane und Antoine Desgodetz’ Edifices antiques de Rome zugrunde, sie wa-
ren also nicht direkt an den Bauwerken gewonnen worden.'? Die Ubersetzung
der antiken Ruinen in maf3stablich verkleinerte Modelle hatte somit mehrere

10 Peter Cercke u.a. (Hg.): Antike Bauten in Modell und Zeichnung um 1800. Kassel: Staatliche Kunst-
sammlungen Kassel 1986; Werner Helmberger, Valentin Kockel (Hg.): Rom lber die Alpen tragen.
Fursten sammeln antike Architektur. Die Aschaffenburger Korkmodelle. Landshut, Ergolding: Arcos
1993; Martin Eberle: Monumente der Sehnsucht. Die Sammlung Korkmodelle auf Schloss Friedenstein
Gotha. Heidelberg: Morio 2017; vgl. ferner Carl May (1747-1822): Korkmodelle im Architekturmuseum
Basel. Basel: Architekturmuseum 1988, sowie in Bezug auf England Richard Gillespie: The Rise and
Fall of Cork Model Collections in Britain. In: Architectural History 60 (2017), S. 117-146.

11 Vgl.im Uberblick Brigitte Buberl (Hg.): Roma Antica. Rdmische Ruinen in der italienischen Kunst des
18.Jahrhunderts. Ausstellungskatalog. Miinchen: Hirmer1994.

12 Giovanni Battista Piranesi: Le Antichita Romane, 4 Bde. Rom: Salomoni1784; Antoine Desgodetz: Les
édifices antiques de Rome. Dessinés et mesurés tres exactement. Paris: Coignard 1682.
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Abb. 4: Korkmodell des Poseidontempels in Paestum von Carl May, 37 x 53 x 117 cm,
Ende 18. Jahrhundert, Foto: Stiftung Schloss Friedenstein Gotha.

Transformationsschritte zur Voraussetzung: vom dreidimensionalen Baukérper
in die zweidimensionale Zeichnung beziehungsweise Druckgrafik und von die-
ser wieder zuriick in den dreidimensionalen Modellkérper.

In Deutschland wurde die Kunst der Felloplastik von dem in Erfurt und spa-
ter in Aschaffenburg fiir den Kurfiirsten Carl Theodor von Dalberg titigen Hof-
konditor Carl May in den friihen 1790er Jahren aufgegriffen. Uber das Anfertigen
szenischer Tischaufsitze brachte May fiir den Modellbau unabdingbare prakti-
sche Kenntnisse mit. Selbst nie nach Italien gereist, gilt er als Autodidakt, der an
den Modellen Chichis am Kasseler Hof und in der Leipziger Kunsthandlung Carl
Christian Heinrich Rosts lernte und sie kopierte.”* May erweiterte den von ihm
in zwei Modellgréflen gelieferten Kanon antiker Ruinen um Donato Bramantes
Tempietto sowie drei romanische und gotische Beispiele aus seiner unmittelba-
ren Umgebung:'* das Sybillentiirmchen in Erfurt, die Klosterruine in Paulinzella
und die Burg Miihlberg bei Gotha, womit er der an den Uberresten der mittel-
alterlichen Architektur manifest werdenden Ruinenromantik entsprach.

Den um 1800 erreichten technischen Stand der Korkbildnerei gibt Arnolds
Schrift iber die Felloplastik wieder. Mit ihrer Material- und Werkzeugkun-
de ist sie als ein Handbuch zu lesen, mit dem Arnold nicht zuletzt eine

13 Zu Carl May vgl. Werner Helmberger: Carl Joseph May (1747-1822). In: Helmberger/Kockel 1993 (wie
Anm.10), S. 63—89.
14 Mit Modellh6hen von 15 bis 25 cm und von 30 bis 40 cm.
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Demokratisierung der bisher als geheime Kunst gehandelten Korkbildnerei ver-
folgte, deren Artefakte in Herstellung und Verkauf kostspielig waren und daher
nur von wenigen erworben werden konnten. Zwei weitere Aspekte verdeutlicht
Arnold: einen dsthetischen, aus dem die Ruinenmodelle antiker Bauwerke be-
trachtet wurden, und einen materiellen, um nicht zu sagen: materialistischen,
an dem die Eigenlogiken von Material und Werkzeug ersichtlich werden. Denn
fur Architekturmodelle gilt wie fiir die Architektur selbst, dass sie sich nicht auf
Intentionen von Subjekten reduzieren lassen, sondern ebenso vom Baumaterial
und von technischen Bauweisen bedingt sind.

Kompakt verwendet ist es die Elastizitdt des Korks, zu diinnen Scheiben ge-
schnitten seine Briichigkeit, die zur Ausfithrung der figiirlichen Basreliefs und
der Ornamente an den Bauwerken einen anderen Werkstoff erforderten. Dafiir
wurden iiber Gussformen modellierte und gebrannte Porzellanerden verwen-
det. Zwei Faktoren legten hierbei eine Wiederverwendung solcher Gussformen
fiir ein und dasselbe, aber auch fiir unterschiedliche Bauwerke nahe: zum einen
sich wiederholende Ornamente, die mit nur einer Vorlage vervielfiltigt werden
konnten. Zum anderen waren es die Individualitidt und die Detailliertheit des
Bauschmucks, die eine Vielzahl von Einzelvorlagen vorausgesetzt hitten und
sich auch nur bis zu einem gewissen Grad maf3stdblich verkleinern liefSen. Hier
behalf man sich mit der Verwendung von hinsichtlich des Verjiingungsfaktors
und der Form nach standardisierten Reproduktionsvorlagen (Abb. 5). Diese be-
reits von Michael Reinick herausgestellte Diskrepanz zwischen »Vorbildtreue
und Serienfertigung« ist konstitutiv fiir den Modellbau in Kork." Wie weit der
Einsatz vorgefertigter Bauteile ging, iiber die sich die Ruinen in Miniatur als
mechanische Zusammenfiigung architektonischer Versatzstiicke zeigen, ver-
mitteln Arnolds Anweisungen, sich einen gut sortierten Modellbaukasten mit
derlei Teilen anzulegen.

Das Wissen um diese Diskrepanz lag im Toleranzrahmen &sthetischer Nach-
ahmung. Die Originaltreue der Korkmodelle wurde deshalb weder in der Pro-
duktion noch in der Rezeption infrage gestellt. Zu kurz greift daher die Beurtei-
lung nach einem modernen Begriff der Objektivitit, der sich auch im Modellbau
erst im Verlauf des 19. Jahrhunderts Bahn brach und mit einer exakten Neu-
vermessung der herangezogenen Vorbilder und Systematisierung der Mafsta-
be einherging. Informationsverlust wie -anreicherung vollzogen sich bei der
Ubersetzung des Bauwerks in die Zeichnung und der Zeichnung in das Modell
also nicht allein, weil ungenau gemessen, Details iibersehen oder hinzugefiigt
wurden. Sie waren auch dem Medium der Zeichnung und dem Material Kork
geschuldet. Allerdings wurde eine Grenze gezogen, an der sich die Originaltreue
bemaf3. Sie weist insofern auf die Denkmalpflege voraus, als die Korkmodelle die
antiken Ruinen weder verbessern noch verschonern sollten.” Die historischen

15 Michael Reinick: Zwischen Vorbildtreue und Serienfertigung. Beobachtungen an den Korkmodellen
Antonio Chichis. In: Gercke u.a. 1986 (wie Anm. 10), S. 20—24.

16 Vgl. Arnold 1804 (wie Anm. 2), S. 75-80, 107.

17 Vgl. Arnold 1804 (wie Anm. 2), S. 204. Allerdings haben sich nicht alle Felloplastiker streng an diesen
Grundsatz gehalten.
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Abb. 5: Schematische Darstellung von Modellbauteilen aus Arnolds >Modellbauhandbuchc«
zur Felloplastik, 1804.

Monumente, in denen ein jeweils spezifischer historischer Stil zum Ausdruck
kam, waren ohne restaurierenden Eingriff in ihrem gegenwdértigen Zustand
wiederzugeben.

In dsthetischer Hinsicht wurden ebenfalls Grenzen gezogen. Sie betrafen
gleichermaflen die historischen Monumente und ihre Modelle. Hierbei war eins
der Grundprinzipien der Asthetik des 18. Jahrhunderts leitend: das der Einheit
in der Mannigfaltigkeit.’® Demgemif bevorzugte Arnold »schéne[-] Originale
[...], welche durch Mannigfaltigkeit ihrer einzelnen Schonheiten, sprich: ihrer
Sdulenreihen, Ornamente und Basreliefs, »und Einfachheit ihrer Komposition
interessieren, belehren und angenehm unterhalten«.’ An der Wiedergabe dieser
Mannigfaltigkeit, sei es bei der Zusammensetzung der Bauglieder, sei es beim
Ornament, entschied sich nicht nur die Kunst des Modellbaus. Sie zeigte am

18 Vgl.im Uberblick Werner Strube: Mannigfaltigkeit, dsthetische. In: Joachim Ritter (Hg.): Historisches
Worterbuch der Philosophie, Bd. 5. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1980, Sp. 735-740.

19 Arnold1804 (Anm. 2), S. 85.
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Modell immer wieder neue Aspekte des Gebauten, fiihrte zu iiberraschenden
Eindriicken und leistete auf diese Weise der Einbildungskraft Vorschub, »selbst
unter den Ruinen zu wandeln, sinnend von S3ule zu Siule [zu] schleiche[n] [...]
und mit jedem Schritt eine neue Entdeckung [zu] mache[n]«.?° Rein geome-
trische Kérper wie die Cestiuspyramide in Rom und die mit ihr zitierten dgyp-
tischen Pyramiden, die von allen Seiten das gleiche Bild boten, wirkten nach
Arnold nur durch ihre Dimension auf die Betrachter*innen. Da diese iiber das
maf3stidblich verkleinerte Modell aber gerade verloren ging, seien die entspre-
chenden Felloplastiken »schlecht[-]«, wenn nicht »ldcherlich[-]«.?

Weitere Grenzziehungen wurden gegeniiber dem Krippenbau und dem im
18. Jahrhundert ebenfalls aufkommenden, an den Festungsmodellbau anschlie-
fenden Gelidnderelief gezogen. Jedwedes szenisch-narrative Moment galt es zu
vermeiden: »Menschen, Heerden, Vigel auf Baumen, Hirsche, und iiberhaupt
alles Lebendige, hiite man sich auf solchen Modellen anzubringen.«** Als Kunst
hatte sich die Felloplastik von den Objekten und den Praktiken einer der kind-
lichen Fantasie gleichgesetzten, in den Weihnachtskrippen sich artikulierenden
Volksfrommigkeit zu emanzipieren.”® Die Modellierung von Berg- oder Seen-
landschaften, wie sie in den Geldndereliefs des 18. Jahrhunderts beispielhaft um-
gesetzt wurde,?* erscheint nur fiir Bauwerke mit einer topografisch besonderen
Lage angebracht, etwa bei Tempeln auf Felsen und natiirlichen Grotten oder
Burgruinen auf Bergen. In allen anderen Fillen sei die Umgebung auszublenden.
Autorisiert blieben allein die schon auf Ruinenbildern zu findenden Triimmer-
teile der Gebaude, die kunstvoll arrangiert zur pittoresken Wirkung des Verfalls
beitrugen, oder etwa ein Sandiiberzug der Modelle als Sedimentierungsprozesse
anzeigende Patina. Die Vereinzelung der antiken Bauwerke qua Modell blieb die
Regel. Sie ging mit einer Dekontextualisierung der Ruinen(-modelle) einher:
Ihres Orts innerhalb eines funktionalen und reprisentativen riumlichen Bedeu-
tungsgefiiges beraubt, beférderten die Modelle die zeichenhafte Verfiigbarkeit
der Ruinen. Nicht dass die antiken Ruinen selbst keine Zeichen gewesen wiren.?
Seit ihrer literarischen sEntdeckung« durch Francesco Colonna sind sie mit im-
mer neuen Konnotationen aufgeladen worden. Thr denotativer Kern ergibt sich
gleichwohl nur aus ebenjenem raumlichen Bedeutungsgefiige, dessen Teil sie
waren, aus dem sie Sinn beziehen und dem sie ihrerseits Sinn geben.

20 Arnold 1804 (Anm. 2), S. 84-85.

21 Arnold1804 (Anm. 2), S. 85.

22 Arnold 1804 (Anm. 2), S. 224.

23 Arnold1804 (Anm. 2), vgl. hierzu auch Anita Biittner: Korkmodelle. In: Gercke u.a. 1986 (wie Anm. 10),
S.10-19.

24 Wie Arnolds Hinweise auf die Umsetzung von gefrorenen Seen, Gletschern und Wasserfillen zeigen,
durfte er das im 18. Jahrhundert beriihmte Schweizer Gelanderelief von Franz Ludwig Pfyffer von
Wyher gekannt haben. Vgl. dazu Andreas Biirgi: Relief der Urschweiz. Entstehung und Bedeutung
des Landschaftsmodells von Franz Ludwig Pfyffer. Ziirich: Neue Zlircher Zeitung 2007.

25 Vgl. Hartmut Bohme: Die Asthetik der Ruinen. In: Dietmar Kamper, Christoph Wulff (Hg.): Der Schein
des Schonen. Gottingen: Steidl 1989, S. 287—304.



https://doi.org/10.14361/9783839462225-020
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Mobile Ruinen. Medienkanéle des Ruinentransports
Zur Arretierung von Ruinenmodellen in Sammlungen

Der Archidologe und Philologe Carl August Bottiger, auf den der Neologismus
>Felloplastik« aus gr. eAAdg fiir Kork und tAaotiki fiir Bildhauerkunst zuriick-
geht,? zeichnete angesichts der durch Pliinderungen und andere Formen der
>Kunstrequisitionen« (bereits im kaiserzeitlichen Rom, dann erneut in der fri-
hen Neuzeit und zuletzt im 18. Jahrhundert) angehduften Sammlungen antiker
Realien drei charakteristische Rezeptionsweisen von Kunstwerken nach: Begeis-
terung, Verzierung, Belehrung. Erstere meint eine religiése Begeisterung und be-
zieht sich auf die Verehrung von an Orten des Kultus aufgestellten und ebendort
wirkenden Statuen. Verzierung spielt hier bereits eine Rolle, ist jedoch unter-
geordnet und kann sich erst nach Entfernung der Statuen von diesen Orten und
ihrer Entlassung aus den kultischen Praktiken zum Hauptzweck verselbststin-
digen. Diese gleichsam dsthetische Betrachtungsweise bestimmt nach Bottiger
die privaten Antikensammlungen der frithen Neuzeit. Bereits im 16. Jahrhundert
aber »scheint [...] die dritte Periode der Kunstsammlungen und der am meis-
ten untergeordnete Zweck, der der blosen Zusammenstellung und Aufschich-
tung zur Parade oder, wenn es besser klingt, zur Belehrung der Kiinstler und
Kunstgenossen, Alterthiimler und Reisedilettanten, ihren Anfang genommen
zu haben«.” Bottigers damit verbundene, an dem Archiologen und Kunsthisto-
riker Antoine Chrysostome Quatremeére de Quincy geschulte Kritik richtet sich
an wahllos zusammengetragene, oft willkiirlich restaurierte Originale (oder Ori-
ginalfragmente) und ebenso beliebig arrangierte Realiensammlungen, wo doch
Abgusssammlungen denselben Zweck der Belehrung erfiillen kénnten.

Fiir die Architektursammlungen, die ab dem 18. Jahrhundert systematisch
aufgebaut wurden, erwiesen sich Originalfragmente, Abgiisse und andere Mo-
dellformen ohnehin als konstitutiv, zumal sich die immobilen Originale selbst
nicht, sondern nur durch objekt- und bildhafte Reproduktionen ausstellen lie-
3en.?® Die von Béttiger insbesondere an Skulpturensammlungen demonstrierte
Verschiebung von der Verzierung zur Belehrung ldsst sich auf die felloplastischen
Ruinenmodelle iibertragen. Ihr Zweck, wo er nicht im Souvenir begiiterter » Rei-
sedilettanten« aufging, wurde um 1800 noch im schmiickenden Tischaufsatz, in
der » Verzierung geschmackvoller Zimmer« oder als Zierde von Kunstkabinetten
gesehen.” Die didaktische Belehrung sowohl in Sachen des Geschmacks als auch
in architektonischer und altertumskundlicher Hinsicht stand unterdessen schon
im Vordergrund. Architekturmodelle aus héfischen Sammlungen wurden wie
etwa in Kassel den Kunst- und Bauakademien zum zeichnerischen Studium und
zur Unterweisung in antiker Baukunst zur Verfiigung gestellt. Die Akademien

26 Vgl. Bottigers Notiz in: Dominikus 1800 (wie Anm. 3), S. 325-326.

27 Carl August Béttiger: Uber Museen und Antikensammlungen. Eine archiologische Vorlesung (1807).
In: Ders.: C.A. Bottiger’s kleine Schriften archdologischen und antiquarischen Inhalts, Bd. 2, hg. v.
Julius Sillig. Dresden, Leipzig: Arnold 1838, S. 3—24, hier S.11.

28 Miteinem Schwerpunkt auf Abgusssammlungen vgl. Mari Lending: Plaster Monuments. Architecture
and the Power of Reproduction. Princeton, Oxford: Princeton University Press 2017.

29 Vgl. Arnold 1804 (wie Anm. 2), S. IX-X.

307


https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung/griechisch-deutsch/%CF%86%CE%B5%CE%BB%CE%BB%CF%8C%CF%82
https://doi.org/10.14361/9783839462225-020
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/
https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung/griechisch-deutsch/%CF%86%CE%B5%CE%BB%CE%BB%CF%8C%CF%82

308

Kirsten Wagner

Abb. 6: Korkmodell einer Kirchenruine, Alexander von Minutoli zugeschrieben,
1832, Modellfotografie, Salzpapier, um 1854.

ihrerseits legten liber das 19. Jahrhundert eigene Modellsammlungen an. Einzel-
ne Kiinstler und Architekten wie Louis-Frangois Cassas in Frankreich und Sir
John Soane in England, in deren Sammlungen sich auch die Felloplastiken anti-
ker Ruinen befanden, gingen ihnen darin exemplarisch voran.*

Dem Zweck der Belehrung dienten auch die in der Forschung zur Felloplastik
bisher nicht erwihnten sechs Korkmodelle aus der Kunst- und Gewerbesamm-
lung des Freiherrn Alexander von Minutoli. Als preuflischer Beamter mit dem
Auftrag, das schlesische Gewerbe zu férdern, hatte er im Schloss Liegnitz im
Grunde das erste Kunst- und Gewerbemuseum Europas eingerichtet, das ab

30 Zu Cassas’ Sammlung vgl. Werner Szambien: Le musée d’architecture. Paris: Picard 1988; zur Samm-
lung Soanes vgl. Peter Thornton, Helen Dorey: Sir John Soane. The Architect as Collector 1753—1837.
New York: Harry N. Abrams 1992.
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Abb. 7: Korkmodelle von Carl May: Tempel der Vesta, Husten-Tempel, Grabmal der
Horatier und Curatier, Cestiuspyramide, Ende 18. Jahrhundert, Modellfotografie,
Salzpapier, um 1854.

1849 zuganglich war.? Uber seinen Vater, Heinrich von Minutoli, der im Auf-
trag der preuflischen Regierung Agypten bereist hatte, und aufgrund eigener
Reisen nach Italien war Alexander mit der aufSereuropdischen und europdischen
antiken Kunst und Architektur vertraut. Neben der verwaltungstechnischen
Ausbildung beschiftigte er sich mit mittelalterlichen Bauwerken, die er vermes-
send, zeichnend und beschreibend erfasste. Daraus ging 1836 ein Verzeichnis der
Denkmdler mittelalterlicher Baukunst in den Brandenburgischen Marken hervor.
Mit dem Aufmaf} von Bauwerken hatte sich Minutoli eine fiir die Felloplastik
wichtige Voraussetzung erworben (Abb. 6). Ob dieser Umstand oder die Be-
kanntschaft seines Vaters mit Carl August Bottiger gereicht hat, selbst felloplas-
tisch auf hochstem Niveau tdtig zu werden und die mittelalterliche Kirchenruine
anzufertigen, die Minutoli zur 27. Berliner Akademieausstellung einreichte, sei
dahingestellt.?? Insofern die Korkbildnerei nicht nur handwerkliches Kénnen

31 ZuMinutoli und seiner Sammlung vgl. Bernd Vogelsang: Beamteneinkauf. Die Sammlungen des Frei-
herrn von Minutoli zu Liegnitz. Eine Dokumentation. Dortmund: Forschungsstelle Ostmitteleuropa
1986; Margret Dorothea Minkels: Alexander von Minutoli, der Griinder des 1. Kunstgewerbemuseums
der Welt (1844), mit einem Beitrag von Zygmunt Wielowiejski zur frithen Photographie. Norderstedt:
Books on Demand 2018.

32 Vgl. Minkels 2018 (wie Anm. 31), S. 41.
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und eine gut ausgestattete Werkstatt erforderte, sondern gerade die »gothi-
sche[n] Monumente mit ihren mannichfaltigen Verzierungen und Schnérkelei-
en [...] schon eine[s] getibten Kiinstler[s] «** bedurften, wie Arnold schreibt,
mag zumindest ein kleiner Zweifel angebracht sein, alldieweil auch kein weiteres
Korkmodell von Minutoli bekannt ist.

Bei den anderen Korkmodellen aus der Sammlung handelt es sich um den
Triumphbogen des Septimius Severus (vgl. Abb. 2), zwei Rundtempel aus Ti-
voli sowie zwei Grabmaler; allesamt stammen von dem Felloplastiker Carl May
(Abb. 7). Innerhalb der tiber eine Enfilade an Rdumen im siidlichen Schlossfiigel
verteilten Sammlung von anfangs rund 4000 Objekten kamen sie im Raum des
»classischen Alterthums« zur Aufstellung. Das Modell der Kirchenruine diirfte
sich im Raum »Mittelalter im Norden« befunden haben. Insgesamt folgte die
Sammlung kunstgewerblicher Realien zwei Wissensordnungen: einer histori-
schen und einer taxonomischen. Die historische Ordnung leitete die Samm-
lungsprasentation im Liegnitzer Schloss an. Den einzelnen Raumen war jeweils
eine Epoche mit ihren charakteristischen Ausdrucksformen zugeordnet, sodass
die Besucher*innen eine verrdumlichte Stilgeschichte durchschritten.?* Die ta-
xonomische Ordnung der Sammlung nach den drei Naturreichen Mineralia, Ve-
getabilia und Animalia hitte eigentlich eine Aufstellung der Realien nach ihren
entsprechenden Werkstoffen erfordert. Das fand allerdings nicht statt. Fir die
Gesamtprasentation der Sammlung blieb die historische Ordnung bestimmend,
wenn auch innerhalb der einzelnen Epochenrdume die Artefakte nach ihren
jeweiligen Werkstoffen organisiert waren. Wie grundlegend die taxonomische
Ordnung dennoch war, verdeutlichen die ab 1855 herausgegebenen Vorbilder-
mappen mit fotografischen Reproduktionen der Sammlungsgegenstande. Ins-
besondere die vermehrte Auflage von 1873 ist grosso modo nach Mineralia, Vege-
tabilia und Animalia geordnet.®

Mit der historischen und taxonomischen Ordnung der Sammlung Minutoli
unterlagen die Korkmodelle antiker Ruinen einem doppelten Register. Zusam-
men mit anderen Architekturfragmenten wie Siulenteilen oder Bruckstiicken
von Bauschmuck verkorperten sie die romische Architektur und waren so im mit
»Pompejanischen Wand-Decorationen« versehenen Raum des klassischen Alter-
tums untergebracht. Dem Antikenkanon des 18. Jahrhunderts entsprechend hielt
dieser Raum eine eigene Mauernische fiir die iiber Paestum reprisentierte grie-
chische Antike vor. Dieser in Bezug auf die immobile Architektur notwendigen

33 Arnold 1804 (wie Anm. 2), S. 184—185.

34 Eine historische und stilgeschichtliche Ordnung musealer Objekte war wenige Jahre zuvor von
Alexandre Lenoir und Alexandre du Sommerard fiir die Sammlungen im Kloster der Petit Augustins
und des (spateren) Musée Cluny entwickelt worden. Vgl. im Kontext von Architektursammlungen
Lending 2017 (wie Anm. 28), S. 35-37.

35 Die drei Naturreiche teilten sich dabei in weitere Unterklassen auf, die ihrerseits den an Werkstoffen
und ihrer Verarbeitung orientierten Ordnungen der Gewerbe- und Weltausstellungen entsprachen:
Verarbeitung von Steinen, Erden, Keramik, Metallindustrie, Glasindustrie, Weberei, Verarbeitung ve-
getabilischer Stoffe, Verarbeitung animalischer Stoffe, Verzierungskunst. Vgl. Alexander von Minutoli
(Hg.): Vorbilder fiir Handwerker und Fabrikanten aus den Sammlungen des Minutoli’schen Instituts
zur Veredlung der Gewerbe und Befoerderung der Kiinste zu Liegnitz. Liegnitz: Minutoli’sches Insti-
tut1873.
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»bildlichen Darstellung« anhand von Modellen, Originalfragmenten und Bildern
schlossen sich antike Gefafle aus Tonerden, Bronzegiisse und mit Schnitzwerken
aus Holz und Elfenbein Artefakte aus vegetabilen und animalischen Werkstoffen
an.’® Die Korkmodelle antiker Ruinen ordnete der Gelehrte Asher Sammter in
seiner Darstellung der Liegnitzer Sammlung wie die architektonischen Original-
fragmente dem Werkstoff Stein zu. Er nahm also nicht die modellhafte Darstel-
lung, sondern das von ihr Dargestellte, die steinernen Bauwerke, wahr.

Die Modelle antiker Ruinen liefen sich aber ebenso aus Perspektive der mo-
dellhaften Darstellung und damit des Werkstoffs Kork betrachten. Aus dieser
Perspektive riickten sie in das Register der Vegetabilia ein. In die fotografische
Vorbildersammlung sind die Felloplastiken ausschliefflich als Artefakte aus
pflanzlichem Material aufgenommen. Beide Betrachtungsweisen finden sich in
anderen Ausstellungskontexten des 19. Jahrhunderts wieder. Zu den Akademie-
ausstellungen wurden sie als Darstellungen antiker oder mittelalterlicher Archi-
tektur eingereicht, zu den Gewerbe- und Weltausstellungen als Beispiele fiir
»vegetabilische Substanzen zur Verarbeitung in den Gewerben«, wie liber das
Korkmodell des Heidelberger Schlosses von dem Oldenburger Hofkoch Johann
Heinrich Cassebohm belegt ist.*”

Zur Zirkulation fotografierter Ruinenmodelle

Fiir die Gegenstidnde aus Minutolis Sammlung stellte sich dasselbe Problem wie
fiir die antiken Bauwerke. Sie befanden sich nicht nur an einem konkreten Ort,
sondern bezogen ihre Bedeutung aus dem raumlichen Kontext, in dem sie aufge-
stellt waren. Die belehrende Funktion der Sammlung entfaltete sich also nur, in-
dem sie aufgesucht wurde, um die historischen Vorbilder in ihrem stilgeschicht-
lichen Zusammenhang eingehend betrachten und zeichnerisch aufnehmen zu
koénnen. Weniger die duflere Form als die inneren, von der Proportion, der Funk-
tionalitdt und der Materialitit abhdngigen GesetzmadfSigkeiten der Form galt es
dabei zu erfassen.?® Unter den Bedingungen zunehmend industrieller Waren-
produktion zielte die Nachahmung der historischen Vorbilder ebenso auf eine
neue Einheit von Werk- und Kunstform wie auf die ErschlieBung neuer Mate-
rialien und Verfahren ihrer Bearbeitung. Damit die Sammlung in dieser Hinsicht
auch tiberregionale Wirkung entfaltete, sah Minutoli ihre Reproduktion vor und
orientierte sich hierfiir an dem von der preuflischen Regierung herausgegebenen
Stichwerk Vorbilder fiir Fabrikanten und Handwerker nach zahlreichen Zeich-
nungen Karl Friedrich Schinkels.* Der noch jungen Fotografie kam in diesem

36 Asher Sammter: Das Minutoli’sche Institut. Vorbilder-Sammlung zur Beférderung der Gewerbe und
Kiinste (1851). In: Minutoli 1873 (wie Anm. 35), S. 916, hier S.12.

37 Vgl. Gerhard Kaldewei:>Total verkorkst!<und viel begehrt. Kork—eine unendliche Ceschichte. In: Ders.
(Hg.): Kork. Geschichte, Architektur, Design 1750—2002. Ausstellungskatalog. Ostfildern-Ruit: Hatje
Cantz 2002, S. 12-25, hier S.17.

38 Vgl. Justus Brinckmann: Erlauterungen zur Sammlung Minutoli. Breslau: Korn 1872.

39 Vgl. Gottfried Riemann (Hg.): Karl Friedrich Schinkel 1781-1841. Ausstellungskatalog. Berlin: Henschel
1982, S. 255—286.
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Zusammenhang zundchst eine rein intermedidre Aufgabe zu. Sie sollte eine
exakte Vorlage liefern, nach der die Abbildungen der Realien gezeichnet und ge-
stochen werden konnten. Minutoli griff dafiir anfangs auf die Daguerreotypie
zuriick, allerdings beeintrachtigten die Reflexionen auf den versilberten Kupfer-
platten die zeichnerische Ubertragung des fotografisch Abgebildeten. Das fiihrte
Minutoli dazu, die Daguerreotypien selbst an Gewerbe- und Kunstschulen zu
schicken, damit sie dort als Vorbilder wirkten. Als Unikate nahmen die Daguer-
reotypien durch Versand und Gebrauch jedoch Schaden, sodass Minutoli mit
dem Fotografen Ludwig Belitski auf das Positiv-Negativ-Verfahren von Henry
Fox Talbot mittels Glasplattennegativen und Salzpapierabziigen zuriickgriff.*’
Daraus resultierte das 1855 in 25 Lieferungen mit insgesamt 150 Bildtafeln he-
rausgegebene Mappenwerk Vorbilder fiir Handwerker und Fabrikanten aus den
Sammlungen des Minutolischen Instituts,** ergdnzt um ein zweites Konvolut zur
Glasindustrie mit 72 Bildtafeln, dessen vermehrte und letzte Auflage 800 Bild-
tafeln mit mehreren Tausend Einzelobjekten umfasste.

Minutoli schrieb der Fotografie zu, »den den Originalen innewohnenden
Geist unverkiirzt wiederzugeben«; etwas, das »selbst der beste Kupferstich [...]
nie ganz erreichen kann, weil er immer nur Copien liefert«.*> Entsprechend habe
er sich »zu dem Zwecke [treuer Nachbildungen] der Photographie bedient, de-
ren Producte nicht allein vollstindig wahr sind, sondern auch die wunderbaren
und reizenden Effecte des Lichts so treu wiedergeben, wie sie weder das gelibtes-
te Kiinstlerauge aufzufassen, noch die geschickteste Kiinstlerhand wiederzuge-
ben im Stande ist«.* Die Fotografie wird wie die Korkbildnerei als Medium ein-
gefiihrt, bei dem Darstellung und Dargestelltes zusammenfallen bzw. bei dem
Modell und Fotografie unmittelbar am Abgebildeten partizipieren. Sie erweist
sich als ein transparentes Medium, durch das hindurch die Realien als solche
wahrgenommen wurden. Das fiir die fotografische Reproduktion eingesetzte
Licht trug zur Plastizitdt der Objekte und auch zu ihrer > Verlebendigung« bei.

Aufgrund nicht ausreichenden Tageslichts verwendete Belitski beim Foto-
grafieren der Sammlungsobjekte in den Rdumen Kalklicht, also ein mit einer
Gasflamme zum Glithen gebrachtes lichtemittierendes Stiick Kalk. Es kam als
Seiten- und als Gegenlicht zur Anwendung, indem ein Teil der Objekte, ins-
besondere jene aus Glas, durch ein Tuch zusitzlich von hinten beleuchtet wur-
de. Insgesamt folgte die fotografische Reproduktion der Sammlung drei Ding-
choreografien. Sie wurden entweder vereinzelt, in Reihe auf Regalen oder als
Stillleben aufgenommen. Bei den Korkmodellen der antiken Ruinen fillt auf,
dass auf die Wiedergabe des an den Modellen angebrachten Mafstabs geachtet
wurde. Da von der Fotografie, solange sie keine Fotogrammetrie ist oder aber

40 Zuden fotografischen Verfahren und den an der Vorbildermappe beteiligten Fotografen vgl. Zygmunt
Wielowiejski: Alexander von Minutoli und die Fotografie. In: Minkels 2018 (wie Anm. 31), S. 614—630.

41 Zudieser Auflage der Vorbildermappe vgl. Paul Mellenthin: Minutolis Vorlagensammlung und ihre
Funktion. In: Ulrich Pohlmann, Dietmar Schenk, Anastasia Dittmann (Hg.): Vorbilder Nachbilder. Die
fotografische Lehrsammlung der Universitat der Kiinste Berlin 1850—1930. Ausstellungskatalog. KoIn:
Snoeck 2020, S. 34-39.

42 Alexander von Minutoli: Vorwort. In: Minutoli 1873 (wie Anm. 35), 0. S.

43 Alexander von Minutoli: Vorwort. In: Minutoli 1873 (wie Anm. 35), 0. S.
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Mafistabsreferenzen mit ins Bild genommen sind, nicht auf die Originalgréfie
des Abgebildeten geschlossen werden kann, kommt diesen Hinweisen eine die
antiken Ruinen als Modell ausweisende indexikalische Funktion zu. Vor allem
bei der Aufnahme des Septimius-Severus-Bogens tritt sie unterdessen in Kon-
kurrenz zum die Miniaturruine plastisch modellierenden Licht (vgl. Abb. 3).
Es vermittelt nicht nur die Korperlichkeit des Modells bis in die Reliefs und In-
schriften hinein, sondern trigt in gewisser Hinsicht auch zu dessen »>Verleben-
digung« bei. Bezeichnenderweise hatten sich in den antiken Skulpturensamm-
lungen im ausgehenden 18. Jahrhundert nichtliche Fiihrungen mit Fackellicht
etabliert. Von dem flackernden Schein der Fackeln ging offenbar eine dhnlich
verlebendigende Wirkung der Objekte auf die Einbildungskraft aus.**

Bei der wissenschaftlichen, auch fotografischen Erfassung der Aschaffen-
burger Korkmodellsammlung hat der Kunsthistoriker Werner Helmberger
festgestellt, dass die an sich schon gegebene »Mimikry« der Modelle iiber die
Fotografie noch einmal gesteigert wird; die »illusionistische Wirkung« der foto-
grafierten Felloplastiken hat er auf das » Ausblenden der realen Gréfie« und das
»Einnehmen einer >menschlichen« Augenhéhe« zuriickgefithrt.* Wie weit der
»augentduschende Reiz« von Ruinenmodellen mit der Fotografie getrieben wer-
den konnte, vermittelt die Felloplastik der Kirchenruine (vgl. Abb. 6). Schon in
der Ausstellung muss das Korkmodell so aufgestellt gewesen sein, dass die auf
der Fotografie im Vordergrund zu sehenden Steine und der gemalte Landschafts-
und Siedlungsprospekt im Hintergrund die raumliche Umgebung des Bauwerks
wenn nicht in das eigentliche Modell, so doch in die Modellprisentation ein-
bezogen, was den Empfehlungen Arnolds fiir die Darstellung mittelalterlicher
Burg- und Kirchenruinen entsprach. Ohne Maf$stabsangaben und so im Aus-
schnitt fotografiert, dass das szenische Modell den gesamten Bildraum ausfiillt,
greift der dadurch erreichte Illusionismus auf die hyperrealistischen, gebaute
Wirklichkeit simulierenden Modellfotografien des 20. Jahrhunderts voraus.*®

Was aber bedeutet die fotografische Reproduktion von Modellen, die iiber-
kommene Ruinen reproduzieren? Zunichst einmal einen erneuten Transforma-
tionsschritt — jetzt vom dreidimensionalen Modellkérper zum zweidimensio-
nalen fotografischen Bild, was einen weiteren Mobilisierungsschub nach sich

44 Vgl. hierzu Caroline van Eck: Piranesi und sein Museum. Die Restaurierung der Antike und die Entste-
hung des Style Empire in einer sich globalisierenden Welt. Berlin, Miinchen: Deutscher Kunstverlag
2019, S. 80-92.

45 Werner Helmberger: Korkmodelle — zweidimensional betrachtet. Uber Modellfotos und Piranesis
Romveduten. In: Helmberger, Kockel 1993 (wie Anm. 10), S.163—170, hier S.163.

46 Innerhalb der Architekturmodellfotografie erfuhren solche hyperrealistischen Modellinszenierungen
in den 1960er Jahren ihren Hohepunkt. Vgl. am Beispiel der spanischen Architekturmoderne Iiaki
Bergera: Das Modell bildlich darstellen. Erzahlungen der spanischen Moderne. In: Kirsten Wagner,
Marie-Christin Kajewski (Hg.): Modell, Montage, Interieur. Architekturen in Fotografie und Film. Ber-
lin: Reimer 2020, S. 76—94. In der zeitgendssischen kiinstlerischen Fotografie thematisieren solche
hyperrealistischen Modellinszenierungen sinnfillig das Verhltnis von fotografischem Bild und Wirk-
lichkeit. Vgl. Ralf Christofori: Bild — Modell — Wirklichkeit. Reprasentationsmodelle in der zeitgends-
sischen Fotografie. Oliver Boberg, James Casebere, Thomas Demand, David Levinthal, Lois Renner,
Laurie Simmons, Edwin Zwakman. Heidelberg: Wunderhorn 2005.
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Abb. 8: Fotografierte Fragmente an Bauschmuck aus der Sammlung Minutoli, Fotografie,
Salzpapier, zweite Hilfte 19. Jahrhundert.

zog: Im Vergleich zu den Korkmodellen liefSen sich die Fotografien schneller
und einfacher vervielfiltigen und als Bilder auch leichter transportieren. Da-
mit aber ging ein zusitzlicher Schub der Dekontextualisierung der Ruinen ein-
her. Schon als Korkmodell zu einem frei flottierenden Zeichen geworden, das
in den verschiedenen Modellsammlungen und Ausstellungskontexten mit an-
deren modell- und bildhaften Zeichen kombiniert wurde und dariiber neue Be-
deutungen annahm, trieb die Fotografie diesen Prozess noch stirker voran. Die
Vorbildermappen Minutolis entlassen die Ruinen(-modelle) gleichermaflen in
ein virtuelles Dingmuseum und ein Sammelsurium an Bilddingen, die sich trotz
des enzyklopddischen Anspruchs der Sammlung und der ihr zugrunde gelegten
Taxonomie nicht mehr zu einem - gleichermafen theoretischen und fiktiona-
len — Ganzen fiigen. Ist das Triumphbogenmodell 1855 in der zehnten Lieferung
zwischen Glasvasen und Ofenkacheln eingereiht, tauchen alle Felloplastiken in
der Auflage von 1873 zwischen figiirlichen und gedrechselten Holzarbeiten, zwi-
schen christlichen Heiligenfiguren und Gefdfien auf (Abb. 8). Die Ruine ist end-
giiltig zu einem allseits verfligbaren Zeichen geworden. Ihre Melancholie hat,
davon unberiihrt, iberdauert. Innerhalb der fotografischen Vorbildersammlung
wird sie jedoch weniger von den Bild gewordenen Modellen antiker Ruinen ver-
korpert. Es sind die scheinbar willkiirlich aufgehduften, indessen dsthetisch in-
szenierten Bruchstiicke historischen Bauschmucks, aus deren Bildern eine Me-
lancholie des Verfalls, vor allem aber eine Melancholie des Fragments spricht.
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Mobile Ruinen. Medienkanéle des Ruinentransports

Abstract

Mobile Ruins

Media Channels of Ruin Transport

This chapter explores the media translations of ancient ruins. After they had
been drawn and engraved many times since the 16™ century, they were repro-
duced in three dimensions in the 18" century by cork models. Subordinated to
the purpose of instruction, the cork models entered museum and academic col-
lections in the 19*" century. Cork was appreciated as material, for its porosity
mirrored the eroded materiality of ruins. The small set of cork models in the
collection of Baron Alexander von Minutoli - like the other objects of this col-
lection — was reproduced photographically, thus it underwent a media transla-
tion from model to photograph. The media translations of ruins are based on
several reciprocal transformation steps from the three-dimensional body to the
two-dimensional image. They made it possible to communicate the place-bound
ancient ruins across space and time and thus contributed to the availability and
symbolic circulation of ruins.
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