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Konservieren und Restaurieren -
ein spurenloser Vorgang?

Christian Marty*

Conservation and Restoration - A Traceless Process?

Abstract: Thanks to impulses from the humanities and the natural sciences, the profession of art conservation
and restoration has emancipated itself over the past century from its origins as an artisan’s craft and
established itself as a discipline in its own right. Preserving art and cultural monuments has ceased to refer only
to preserving mere substance. Instead, through these activities, signs and traces of age have for the first time
become quite consciously an integral part of an independent, completely new form of value for an object —the
value of patina or simply ‘the value of age’. Central to this process was the idea of ‘reversibility’, a concept
employed by experts and laypersons alike as the ultima ratio for preserving an artwork effectively and without
damage for future generations utilizing suitable methods and materials. In daily practice, reversibility has
proven to be the ideal rather than the reality. With the realization that any intervention into the substance of an
artwork is irreversible, the term ‘retreatability’ began to be developed in the 1980s. The intention here follows
the line of reasoning that restoration measures on an artwork may no longer be reversible once carried out, but
further treatment should be neither hampered nor rendered impossible. However, the contradiction between
intervention and preservation is in effect insurmountable because not undertaking an intervention is a decision
linked to a specific time and puts a further historical stamp on a monument or artwork. This means that

conservation/restoration itself becomes a new factor in the historical change an artwork undergoes.
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Alle Stoffe aus unserem Erfahrungsbe-
reich sind der Alterung und dem Verfall
preisgegeben; Kunstwerke im Speziellen
machen davon keine Ausnahme. Im Mo-
ment seiner Vollendung beginnt die Alte-
rung eines Kunstwerkes, d.h. dessen
Materialien verdndern sich in ihrem phy-
sikalischen und chemischen Zustand.
Dafiir verantwortlich sind etnerseits be-
stimmte dussere Komponenten wie Kli-
ma (Licht, Temperatur, Luftfeuchtigkeit
usw.) und andererseits die inneren, mate-
rialspezifischen Eigenheiten des einzel-
nen Werks. Manche Materialien mit ge-
schlossenen Oberflichen — wie einige
Edelsteine, Keramik oder gewisse Steine
— altern kaum. Andere, besonders jene
aus organischem Material, dazu zdhlen
textile Objekte in ganz besonderem Mas-
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se, altern relativ schnell. Dazwischen gibt
es einen gleitenden Ubergang der Emp-
findlichkeit gegeniiber chemischen und
physikalischen Einfliissen. Aus diesem
Grund sind aus sehr frithen Epochen fast
nur Kunstwerke aus resistentem Material
erhalten. Es sei in diesem Zusammen-
hang an die agyptischen Pyramiden oder
die keltischen Steinkreise erinnert. Je
mehr wir uns jedoch unserer Zeit ndhern,
um so mehr Materialien aus vergingli-
chen Stoffen sind noch erhalten. Hervor-
zuheben ist, dass sich beim Alterungs-
prozess nicht nur die innere, materielle
Beschaffenheit des Kunstwerks veriin-
dert, sondern auch dessen Hussere Er-
scheinung, d.h. die sichtbare Oberfliche.
Gerade farbige Oberflachen, wie bei-
spielsweise gefidrbte Textilien oder
Aquarelle auf Papier laufen Gefahr, einer
Verinderung unterworfen zu sein, da ge-
wisse Farbstoffe in ihrer chemischen Zu-
sammensetzung wenig stabil sind. Es ist
daher eine Illusion zu glauben, dass
Kunstwerke oder Kulturgut im allgemei-
nen heute noch so aussehen, als wiren sie
soeben fertiggestellt worden. Die Alte-
rung und der Gebrauch hinterlassen auf

jeden Fall Spuren. Im besten Fall wiirden
wir das als Patina bezeichnen. Urspriinglich
bezeichnete man die Korrosionsschicht
auf Metallen als Patina. Im heutigen
Kontext von Konservierung und Restau-
rierung werden alle Spuren von Alte-
rungsvorgingen an Werkstoffen, aus denen
ein Objekt besteht, als Patina bezeichnet.
Sie ist ein wichtiger Bestandteil des Ob-
jektes, da sie Aussagen zu dessen Ge-
schichte zulésst (Abriebspuren etc.).

Der Wunsch des Menschen nach Er-
haltung seiner schopferischen Produkti-
on geht schon weit in die Vergangenheit
zuriick. Die uns bekanntesten Uberliefe-
rungen beziiglich des Umgangs mit
Kunstobjekten sind bei Schriftstellern
der Antike, z.B. Vitruv (ca. 80-20 v.
Chr.) oder Plinius (23-79 v. Chr.) dem
Alteren, zu finden. So wird beschrieben,
wie man mit ndtiger Umsicht bei der Ma-
terialauswahl spitere Verénderungen an
der Oberfliche des Kunstwerks verhin-
dern kann. Erwihnt wird auch das Uber-
ziehen von Broncestatuen mit Pech ge-
gen zu starken Glanz. Will man anderen
Berichten glauben schenken, so sollen
die Rémer das Abnehmen und Transpor-
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tieren griechischer Fresken aufs Treff-
lichste verstanden haben [1]. Aus dem
frithen Mittelalter sind nur wenig Berich-
te tiber den Umgang mit Kunst- und Kul-
turgiitern vergegangener Epochen be-
kannt. Hierbei spielt fiir unseren Kultur-
kreis die Ausbreitung des Christentums
eine bedeutende Rolle, da das kiinstleri-
sche Schaffen der Antike von der Kirche
nicht mitgetragen wurde und somit ein
bewusster Erhalt nicht stattfand. Spérli-
che Quellen beschreiben mit grosser Ehr-
lichkeit die Eingriffe und “Modernisie-
rungen”’, um die aus der Antike iiberlie-
ferten Werke den eigenen Gebriuchen
und Glaubenshaltungen anzupassen (z.B.
durch Hinzufiigung oder Umdeutung von
Architektur oder Figurengruppen). Insof-
ern hatten Eingriffe an historischer Sub-
stanz meist nicht zum Ziel, das Aussehen
eines beschiidigten Kunstwerkes wieder-
herzustellen. Vielmehr wurde das Werk
selbst durch Erweiterung oder Verinde-
rung der urspriinglichen Gestaltung in die
eigene Zeit weitergefiihrt. In der Renais-
sance riickte das Kunstwerk als individu-
elles Einzelwerk ins Bewusstsein und
erfuhr eine Steigerung in der Wertschit-
zung. Die grossen Kiinstler jener Zeit
betitigten sich als Restauratoren und hoff-
ten durch Einfiigungen und Uberarbei-
tungen ihre Vorbilder zu tibertreffen. Die
Kiinstler der Renaissance wollten deuten
und ergiinzen, daher lidsst sich aus dem
damaligen Zeitgeist heraus nicht von
Verfilschung oder gar von Filschung
sprechen. Vielmehr wurde sogar ver-
sucht, die Restaurierungen durch die
Wahl des Materials zu tarnen, und man
fiigte bei Skulpturen oder Architektur-
bauten alte, ausgegrabene Marmorstiicke
mit Patina ein.

Im 17. und 18. Jahrhundert blieb der
schopferische Ansatz der Restaurierung
bestehen. Es kam immer wieder zu gros-
sen Eingriffen und Uminterpretationen
von Kunstwerken. So weiss man zum
Beispiel, dass in der Gegenreformation,
hauptséchlich in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts, allein in Ober&sterreich
rund 1500 gotische Schnitzaltire ver-
nichtet und durch barocke ersetzt wor-
den sind. Aber auch jene Objekte, die
nicht Unverstand oder modischen Ge-
schmacksveridnderungen zum Opfer fie-
len, wurden meistens in gewissen Ab-
standen restauriert oder “iiberholt”. Dies
aus dem einfachen Grund, weil sie schon
damals schmutzig wurden, vergilbten (im
Falle von Gemilden) oder ganz allge-
mein schadhaft wurden. Als anschauli-
ches Beispiel dafiir, kann Rembrandts
wohl beriihmtestes Gemilde “Die Nacht-
wache” herangezogen werden. Dank sei-

ner ausserordentlichen Beriihmtheit ken-
nen wir die Geschichte der Restaurierung
dieses Gemaldes um ein vieles genauer,
als es sonst allgemein iiblich ist. Dieses
Gemilde (1642 entstanden) ist bereits 45
Jahre spiter zum ersten Male gereinigt
und gefirnisst worden. Diese Behandlun-
gen wurden bis heute ca. 20 Mal wieder-
holt, d. h. im Durchschnitt alle 28 Jahre
einmal. Ausserdem beschnitt man die
Gemilderiinder im frithen 18. Jahrhun-
dert links und rechts, damit das Bild nach
dem Umzug in ein anderes Gebiude
durch die Tiir6ffnungen passte. Im 19.
Jahrhundert fiel ein Zimmermannsham-
mer in das Gemilde und verursachte ein
Loch. 1911 und 1975 wurde es durch At-
tentate zerschnitten und durchldchert.
Und im 2. Weltkrieg musste es gar vom
Rahmen abgespannt, zusammengerollt
und ausgelagert werden [2].

Mit der Umwandlung der privaten
(hauptséchlich adeligen Sammlungen) in
offentliche Institutionen als Folge der
tranzosischen Revolution, begann man
sich in ganz Europa Gedanken um den
Erhalt von Kunstwerken zu machen. Mit-
verantwortlich fiir einen Innovations-
schub in der Entwicklung der Restaurie-
rung, waren die noch jungen Naturwis-
senschaften, da sie sich fiir die Belange
der Kunst zu interessieren begannen. An-
fangs noch ganz im Sinne eines technolo-
gischen Historismus, regte sich Neugier
fiir die Kunsttechniken der Alten bei Na-
turwissenschaftlern und Kiinstlern [3].
Man erforschte und bestimmte Malmate-
rial, befasste sich mit dem Zerfall von
Kunstwerken, editierte und kommentier-
te kunsttechnologische Quellenschriften
[4] und begann auch, sich wissenschaft-
lich mit Restaurierung auseinander zu
setzen. Auf dem Gebiete der Archidologie
wurden erstmals jene kritischen Uberle-

gungen angestellt, die dazu fiihrten,
Kunstwerke, auch nur Bruchstiicke von

solchen, in ihrer unverfélschten Aussage-
kraft zu schitzen und als Dokument zu
achten [5]. Am Anfang des 20. Jahrhun-
derts boten neue physikalische Verfahren
zur Gemildeuntersuchung nunmehr vol-
lig andere Forschungsmoglichkeiten fiir
die Konservierung und Restaurierung,
aber auch fiir die Kunstwissenschaft. Es
sei hier nur an die Verwendung der Ront-
genstrahlen [6] oder der Einsatz des Mik-
roskops [7] erinnert. Nicht sehr viel spa-
ter setzte man vermehrt mikrochemische
Methoden in der Gemaildeuntersuchung
[8] ein (Nachweisreaktionen fiir Pigmen-
te).

Die Anerkennung des wachsenden
Beitrags der Naturwissenschaften fiir die
Kunstpflege und Forschung fiihrte, zu-
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sammen mit einem stetig wachsenden In-
teresse an den Belangen der Kunsterhal-
tung, zur Griindung von naturwissen-
schaftlichen Labors und auch von besser
eingerichteten Konservierungsateliers an
den Museen. Das erste Labor dieser Art
entstand bereits 1888 am Koniglichen
Museum zu Berlin unter F. Rathgen
(1862-1942), dem Pionier der archiolo-
gischen Konservierungsforschung,

Als eine Konsequenz aus der Mitar-
beit der Naturwissenschaften in der Kul-
turgiitererhaltung zeigte sich, dass die
tiber zwei Jahrhundert alte, empirisch
orientierte  Werkstattausbildung  von
Kiinstler- und Handwerkerrestauratoren
nicht mehr geniigen konnte [9]. Erste
Ausbildungsméglichkeiten auf akademi-
schem Niveau entstanden in Wien und
London in den 30-er Jahren des 20. Jahr-
hunderts. Der Durchbruch in der Etablie-
rung einer schulischen Ausbildung er-
folgte mit Beginn der 60-er Jahre. P. Phi-
lippot (*1925) postulierte damals, dass
die Restaurierung als methodisch-kriti-
sches, historisches und isthetisches Pro-
blem aufgefasst werden muss, welches in
den Natur- und Geisteswissenschaften
wichtige Partner hat [10]. In dieser Zeit
entstanden auch die ersten berufsethi-
schen Grundlagenpapiere. Heute ist eine
schulische Ausbildung auf Fachhoch-
schul- oder Universitétsebene internatio-
naler Standard geworden [11]. Es wird
jedoch an dieser Stelle nicht weiter auf
die Entwicklung des Restauratorenberu-
fes eingegangen werden, da diese The-
matik an anderer Stelle ausfiihrlich abge-
handelt ist [12].

Etwa zur gleichen Zeit, als sich in der
Restauratorenausbildung das Bedirfnis
entwickelte, diese auf eine allgemeingiil-
tige und verbindliche Basis zu stellen,
liefen auf internationaler Ebene Bestre-

bungen an, die Grundsitze fiir die Kon-
servierung und Restaurierung in einer
Charta zu formulieren und zu verabschie-
den. Die Grundprinzipien wurden bereits
in einer ersten Form 1931 in Athen fest-
gelegt und fiihrten 1964 zur Charta von
Venedig, welche heute immer noch als
verbindlich gile [13].

Ist im allgemeinen von Konservie-
rung und Restaurierung die Rede, so sind
in der praktischen Denkmalpflege die
beiden vorher genannten Prinzipien um
die Begriffe Renovierung und Rekon-
struktion zu erweitern.

Bevor es iiberhaupt zu einer Interven-
tion am Kunstwerk kommen kann, ist
eine genaue Voruntersuchung der materi-
ellen Beschaffenheit des zu konservie-
renden bzw. restaurierenden Werks un-
umginglich. Dazu gehoren die griindliche
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Untersuchung des Erhaltungszustands,

sowie das Ausmass und die Griinde fiir

dessen Verfall. In diesem Zusammen-
hang ist es wichtig, die Geschichte und
die historischen Prozesse, denen das

Kunstwerk bei und seit seiner Entstehung

unterworfen war und deren Einwirkung,

zu kennen. Bei solchen Untersuchungen
konnen die Naturwissenschaften eine
grosse Hilfe bedeuten. Allerdings miis-
sen diese Abklidrungen immer mit einer
klar abgegrenzten Fragestellung verbun-
den sein und diirfen niemals als Selbst-
zweck gesehen werden. Erst mit dem

Vorliegen der Untersuchungsresultate

kann ein Konzept fiir die zu ergreifenden

Massnahmen erstellt werden.

Nach Abschluss einer vorgenomme-
nen Konservierung und Restaurierung
miissen alle Arbeitsschritte in Form ana-
lytischer und kritischer Berichte, Zeich-
nungen und Photographien in einer Do-
kumentation festgehalten werden und da-
mit die Begriindung der vorgenommenen
Massnahmen widerspiegeln. Damit kann
die Dokumentation fiir eventuelle weite-
re Konservierungsbehandlungen als Be-
leg und Quelle zur Verftigung stehen.

Die Titigkeit des Konservierens (lat.:
conservare) beinhaltet in ihrem Kern das
Bewahren und/oder Erhalten der origina-
len Substanz. Im Speziellen ist darunter
die Behebung von Schadensursachen und
deren Folgen im und am Objekt sowie die
Verzégerung von materieller Degradati-
on zu verstehen, mit anderen Worten: Le-
bensverlingerung. Dies soll in einer Art
und Weise geschehen, dass die getroffe-
nen Massnahmen von Dauer sind und
nachhaltig wirken.

Dauerhaftigkeit und Nachhaltigkeit
sind heute jedoch nicht mehr Synonym
fiir eine direkte Intervention am Objekt,
vielmehr ist man bestrebt mittels sorgsa-
mer Handhabung der dusseren Kompo-
nenten (Klima, Aufbewahrungsort etc.)
die Existenz eines Kunstwerks zu verlin-
gern (Priventive Konservierung) [14].

Die wichtigsten Punkte einer praven-
tiven Konservierung seien nachfolgend
kurz aufgelistet
- Erfassung, Auswertung und Kontrolle

des Klimas (Licht, Temperatur,

Feuchtigkeit, Schadstoffbelastung).

— Schutz vor potentiellen Belastungen
und Schidigungen jeder Art wie kli-
matische und atmosphirische Belas-
tung, biologischer Befall, Vandalis-
mus, Transport, ezc.

— Betreuung und Kontrolle von Objek-
ten bei Ausstellungen sowie Untersu-
chung und Bewertung der Ausleih-
barkeit derselben fiir Ausstellungs-
zwecke u.a.m.

Im Gegensatz zur Konservierung, wel-
che den vorhandenen Bestand sichert, hat
die Restaurierung die Gesamterscheinung
des Kunstwerks im Auge. Es wird neben
der geschichtlichen auch die &sthetische
Dimension beriicksichtigt. Restaurieren
(lat.: restaurare) umfasst die Ausfiihrung
von Massnahmen, um ein verfallenes oder
beschidigtes Werk unter Wahrung seiner
dokumentarischen, historischen und &s-
thetischen Authentizitit lesbar zo machen,
d.h. es geht um die Anndherung an seinen
urspriinglichen Zustand. Dabei gilt es
sich bewusst zu sein, dass jede Ergiin-
zung bestimmte &dsthetische und histori-
sche Werte einseitig interpretiert oder gar
verfidlscht. Eine Restaurierung ist nur
dann sinnvoll, wenn vorher oder gleich-
zeitig die notwendigen Sicherungs- und
Konservierungsmassnahmen  durchge-
fiihrt worden sind. Auch fiir die Restau-
rierung gilt der Grundsatz, sich auf das
Notwendigste zu beschrinken. In der
Praxis lassen sich freilich die beiden eben
beschriebenen Titigkeiten (Konservie-
ren, Restaurieren) nicht immer sauber
trennen, vielmehr greifen sie ineinander
iiber. Es gilt hier der Vollstindigkeit hal-
ber anzufiigen, dass in Frankreich und
anderen lateinischen Lindern der Begriff
«Restauration» sowoh! die allgemeine
Pflege und Bewahrung eines Kunstwerks
als auch dessen Ergidnzung beinhalten
kann.

Unter einer Renovierung schliesslich
(lat.: renovare) ist eine Erneuerung zu
verstehen. Sie ist neben Konservierung
und Restaurierung die dritte Methode der
Instandsetzung in der Baudenkmalpfle-
ge. Eine Renovierungsmassnahme ist nur
dann zu vertreten, wenn sie selbst konser-
vierend wirkt oder wenn sich die Konser-
vierungs- oder Restaurierungsmassnah-
men als undurchfiihrbar erweisen sollten.
Das Original darf in seiner Gesamter-
scheinung nicht beeintréichtigt und muss
vor weiterer Gefdhrdung geschiitzt wer-
den [15].

Im Kontext mit Konservierung, Re-
staurierung und Renovierung muss aber
klar vor der Erwartung gewarnt werden,
dass die Wiederherstellung eines Kunst-
werkes das Rad der Zeit zuriickzudrehen
vermoge. Vielmehr gewinnt das Kunst-
werk durch Alterungserscheinungen, Ge-
brauchsspuren, Reduktionsprozesse und
Eingriffe von Menschenhand eine Di-
mension dazu, die es zum Denkmal
macht [16]. Man muss sich daher immer
wieder fragen, ob die Spuren der Zeit
bzw. der Geschichte Zugewinn oder Be-
eintrichtigung fiir das zu erhaltende Ob-
jekt sind, oder ob es sich dabei hierbei um
das, was W. Benjamin (1892-1940) als
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die ‘Aura’ des Kunstwerkes bezeichnet
hat, handelt [17].

Die Altersspuren wurden von A.
Riegl (1858-1905) erstmals zu Beginn
des 20. Jahrhunderts in seinem Aufsatz
iiber den modernen Denkmalkultus zum
Inhalt eines selbstindigen Denkmalwerts
gemacht, indem er den Begriff des ‘Al-
terswerts’ in die Diskussion einfiihrte.
Mit dem Alterswert meint Riegl, dass
Geschichtsspuren am Kunstwerk als
Sinnbild fiir Werden und Vergehen der
Natur wahrgenommen werden sollten:
“Der Kultus des Alterswerts verdammt ...
wenigstens im Prinzip, jede konservie-
rende Titigkeit, jede Restaurierung als
unberechtigten Eingriff in das Werden
der Naturgesetze, wodurch der Kultus
des Alterswerts einer Erhaltung des
Denkmals direkt entgegen arbeitet.”
[18]. In seiner absoluten Konsequenz
wiirde das heissen, dass ~ abgesehen viel-
leicht von Schutz vor gewaltsamer Zer-
storung — keinerlei Verdnderungen am
Objekt vorgenommen werden diirfen. Ei-
ner solchen Auffassung werden aller-
dings Grenzen durch einen weiteren Er-
innerungswert gesetzt, ndmlich dem so-
genannten ‘historischen Wert’. Der Al-
terswert ist daher nur einer von mehreren
Denkmalwerten, die in einem Argumen-
tationsraster zueinander in Beziehung
treten konnen. Deswegen muss die Ent-
scheidung iiber ein Restaurierziel immer
wieder durch ein sorgfiltiges Ausloten
und Abwégen der verschiedenen, auch
gegensiitzlichen Denkmalwerte getroffen
werden. Das dabei dieses Abwiigen von
Pro und Contra auch in eine sehr emotio-
nelle und kontrovers gefiihrte Debatte
miinden kann, zeigte der Streit um die
Firnisabnahme an Gemilden alter Mei-
ster in der National Gallery in London.
Die Begriffe Patina und Alterswert, wie
aber auch ethische Grundsiitze in der Re-
staurierung wurden hier erstmals auch in
einer breiteren Offentlichkeit diskutiert
[19].

Wie das Kunstwerk einem Alterungs-
prozess unterworfen ist, so sind auch die
zur Erhaltung verwendeten Materialien
dem Abbau preisgegeben. Daher kann
keine Konservierung oder Restaurierung
definitiv sein, da mit jeder Intervention
ein neuer Zustand des Materialgefiiges
geschaffen wird, welcher seinerseits in-
folge Alterung friiher oder spiter eine
nichste Intervention nach sich ziehen
wird. Deshalb versuchte man sich bereits
in den fiinfziger Jahren des vergangenen
Jahrhunderts in der Fachwelt mit Begrif-
fen wie Loslichkeit oder Wiederlgslich-
keit von Materialien zu behelfen. Im
speziellen ging es in erster Linie um
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Probleme der Oberflichenbehandlung
(Retouchier- und Firnismaterialien).

Aus dieser Erkenntnis heraus begann
die Fachwelt in der jiingeren Vergangen-
heit das Postulat der Reversibilitit zu in-
stallieren. Dieser Begriff hat vermutlich
liber die Naturwissenschaften Eingang in
die restauratorische Fachwelt erhalten.
Die Restauratoren wurden hierbet durch
die von den Fachverbiinden formulierten
Konventionen klar dazu aufgefordert,
ihre Arbeitstechniken und die Materia-
lien so auszuwdhlen, dass zukiinftig eine
fiir das Kunstwerk gefahrlose Entfernung
dieser Materialien ohne eine Beeintrach-
tigung der inneren Struktur moglich
bleibt. Bei diesem Gedanken stand im-
mer noch das Ideal an ein weitgehendes
reversibles Arbeiten im Vordergrund.
Die Fachleute waren der Meinung, die
Wahl der richtigen Materialien (Stich-
wort Kunststoffe) und neuere Techniken
wiirde quasi ewige Reversibilitit garan-
tieren. Dadurch wollte man auch die prob-
lemlose Beseitigung von restauratori-
schen “Zutaten” ermoglichen und diese
spurlos verschwinden lassen [20]. Die
Dauerhaftigkeit der verwendeten Mate-
rialien - eines der Hauptprobleme bei der
Intervention an Kunst- und Kulturgut —
schien kein Thema mehr. Der Gedanke
der Reversibilitidt wurde gleichsam zum
Standardbegriff in der Konservierung/
Restaurierung, welcher von Fachleuten
wie auch von Laien gleichsam als u/tima
ratio verstanden wurde, um ein Kunst-
werk mittels geeigneter Massnahmen
und Materialien wirksam und ohne Scha-
den fiir die Zukunft zu bewahren [21].

Die Naturwissenschaften hingegen
definieren Reversibilitit als die Moglich-
keit, einen Ablauf durch Anderung der
dusseren Parameter umzukehren. Ein sol-
cher Vorgang ist im Prinzip zyklisch. Im

Gegensatz zu reversiblen Prozessen ste-
hen irreversible Vorgidnge, welche sich
nicht umkehren lassen. Ob ein Vorgang
nun reversibel oder irreversibel ist, hidngt
von der Entropie (22] ab. Findet eine sol-
che nicht statt, ist ein Gleichgewicht ge-
geben [23]. In der Natur ablaufende Pro-
zesse sind in der Regel irreversibel, zum
Beispiel das Wachsen einer Pflanze oder
das Altern von Bauwerken. Es ist wohl
moglich, die Alterung eines Kunstwerkes
zu verlangsamen, der Prozess selber kann
aber nicht umgekehrt werden und ist da-
her auch nicht als reversibel zu bezeich-
nen. Im Grunde genommen waren alle
Bemiihungen um Reversibilitit einen
doppelter Irrtum. Einerseits erfiillten die
neuen Materialien bei weitem nicht die
Versprechungen oder Hoffnungen, wel-
che man in sie gelegt hatte. Viele Kunst-

harze wurden beispielsweise bereits nach
20-30 Jahren so unloslich, dass sie nicht
mehr ohne Gefahr fiir das Kunstwerk zu
entfernen waren. Dariiber hinaus gab es,
infolge der sich rasch dndernden Marktsi-
tuation bei den kommerziellen Produk-
ten, keine Kontinuitit, weder bei threr
Herstellung noch in ihrer Zusammenset-
zung. Anderseits erkannte man durch die
neu einsetzende Ethikdiskussion in der
Konservierung und Restaurierung, dass
ein jeder Eingriff am Kunstwerk auf der
Zeitachse ein geschichtliches Ereignis
darstellt, welches dadurch auch automa-
tisch Bestandteil der Objektgeschichte
wird. Ein Eingriff - sei er letztlich noch
so behutsam und unbedeutsam — ldsst
sich daher auch nicht mehr ungeschehen
machen und schon gar nicht spurlos ent-
fernen.

Mit Beginn der 80-er Jahre des ver-
gangenen Jahrhunderts setzte eine ver-
tiefte Auseinandersetzung mit dem Be-
griff der Reversibilitdt ein [24] und 10
Jahre spiter rang sich entgiiltig die Er-
kenntnis durch, dass im Grunde genom-
men jeglicher Eingriff in die Substanz ei-
nes Kunstwerks irreversibel ist. Der im
Duden definierte Begriff von Reversibi-
litdt (umkehrbarer Vorgang) entpuppte
sich im Zusammenhang von Konservie-
rung und Restaurierung als eine Sackgas-
se [25]. Die restauratorisch definierte Re-
versibilitdt wurde durch den Begriff der
Wiederbehandelbarkeit erweitert oder
gar ersetzt. Damit wird intendiert, dass
eine einmal erfolgte Massnahme am Ob-
jekt nicht mehr riickgéingig zu machen
ist, jedoch eine weitere Behandlung we-
der verhindert noch unméglich gemacht
werden darf [26]. Das man sich vom Be-
griff der Reversibilitit auch heute nur un-
gern trennt, zeigt ein Vorschlag zur Aus-
arbeitung von Konservierungskonzepten,

bei dem der Begriff der “Relativen Re-
versibilitat” zu Hilfe genommen wird
[27].

Abschliessend gilt es festzuhalten,
dass es im Zusammenhang mit der Erhal-
tung von Kulturgut immer wieder gilt,
den eigenen zeitbezogenen Standpunkt
zu Uberdenken und neu zu positionieren.
Weder interdisziplindre Zusammenarbeit
noch Riickversicherung bei der Entschei-
dungsfindung zur richtigen Behandlung
eines Kultur- und Kunstwerks entheben
den ausfithrenden Restaurator seiner
Verantwortung gegeniiber dem zu erhal-
tenden Objekt. Letzten Endes ist es im-
mer er, welcher die entscheidenden Ein-
griffe an der materiellen Substanz vorzu-
nehmen hat. Das Privileg am und mit
dem Kunstwerk arbeiten zu konnen, ver-
langt deswegen hohe ethische Massstibe.
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Aber auch der Entschluss, gar keinen
Eingriff vorzunehmen, geht nicht spurlos
am Kunstwerk vorbei. Jede Entschei-
dung — ob Intervention oder nicht — wird
sich auf die Geschichtlichkeit des Kunst-
werks auswirken. Die Folgen, oder viel-
mehr die Spuren davon, werden einmal
friiher oder manchmal auch erst viel spi-
ter zu erkennen sein.
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