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Samuel Vitali

Auf der Suche nach dem Original
Die Kunstgeschichte und die Faszination des Blicks unter die Oberflache*

Die Kunstgeschichte hat ein zwiespéltiges Verhéltnis zu den natur-
wissenschaftlichen Methoden, die seit dem friihen 20. Jahrhundert
zur Analyse von Kunstwerken entwickelt wurden: Einerseits wurden
sie als willkommene Ergénzung des heuristischen Instrumentariums
begriiBt; andererseits war besonders bei der kennerschaftlich aus-
gerichteten Kunstgeschichte nicht selten ein gewisses Misstrauen
gegeniiber Methoden wie Radiokarbondatierung oder Dendrochro-
nologie zu spliren; sei es, weil ihre Vertreter angesichts der »harten«
Daten, die diese Untersuchungen produzieren, die Deutungshoheit
ber die untersuchten Werke aus der Hand zu geben fiirchteten,
oder sei es nur, weil sie den technologischen Zugriff auf die Kunst
grundsatzlich fiir minderwertig hielten.

Doch gibt es einen Bereich des naturwissenschaftlichen Instru-
mentariums, der die Kunstgeschichte seit je in ihren Bann schlagt:
die bildgebenden Verfahren wie Radiografie und Infrarotaufnahme,
die es uns erlauben, jenseits der Oberflache des Werks in dessen
Tiefenschichten vorzudringen. Beide Techniken werden seit der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts systematisch vor allem zur
Untersuchung von Gemélden verwendet. Die Radiographie beruht
auf der unterschiedlichen Absorption der Rontgenstrahlen durch
die verschiedenen Malmittel und ermdglicht es insbesondere, unter
der Maloberflache liegende, von der Endfassung abweichende For-
men zu erkennen - die sogenannten Pentimenti.' Die Infrarotfoto-
grafie, die seit den siebziger Jahren durch die Infrarotreflektografie
abgeldst wurde, macht sich die unterschiedliche Reflexion bzw. Ab-
sorption der Strahlung im nahen Infrarotbereich zunutze und dient
vor allem der Erkennung von Vorzeichnungen auf Gemélden aus der
Zeit bis ins 16. Jahrhundert.?

Der enorme Nutzen der technischen Photographie fiir die
Restaurierungs- und die Kunstwissenschaft etwa bei der Analyse
von Maltechnik und Entstehungsprozess von Bildern oder bei der
Kldrung von Abhéngigkeitsverhdltnissen zwischen verschiedenen
Versionen steht auBer Frage. Problematisiert werden soll hier viel-
mehr der zuweilen unreflektierte Umgang mit diesen Methoden
durch die Kunstgeschichte und dessen tiefere Ursachen. Vor allem
von den sechziger bis zu den neunziger Jahren, als die Verfeine-
rung der bildgebenden Verfahren und die zunehmende Verbreitung
der Apparaturen eine gewisse Technikeuphorie auslosten, wurden
oft {ibertriebene Erwartungen an die technische Fotografie heran-
getragen. Doch muss man sich bewusst sein, dass sie keine »Fo-
tos« einer bestimmten unter der Oberflache liegenden Malschicht
liefert, sondern technische Bilder, in denen sich Phdnomene aus
allen Schichten iiberlagern; die Ergebnisse fallen je nach den ge-
wiéhlten Parametern (Wellenlédnge der verwendeten Infrarotstrah-
lung, Art der Apparatur, Expositionsdauer etc.) sehr unterschiedlich
aus und sind daher extrem interpretationsbediirftig.®

Die technische Photographie kann daher kein Wundermittel zur
Lésung von Zuschreibungsproblemen sein. So hat beispielswei-
se auch die systematische IR-Kampagne, mit der in den achtziger
Jahren die Unterzeichnungen in den Werkgruppen des Meisters von
Flémalle und des Rogier van der Weyden aufgenommen wurden,*
keine endgiiltige Kldrung iiber die Abgrenzung der CEuvres gebracht,
sondern gewissermaBen nur das Terrain der Diskussion erweitert:
Zu den bisherigen Zuschreibungskriterien sind die - analogen und
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spater digitalen - Infrarotreflektogramme hinzugekommen, deren
Interpretation aber ebenso der subjektiven Ansicht des Betrachters
unterworfen ist wie die im sichtbaren Licht erkennbare Malober-
flaiche® - mit dem Unterschied, dass sie infolge der erwahnten Ab-
héngigkeit des Resultates von den Bedingungen der Bilderzeugung
sehr viel vorsichtiger behandelt werden miissen.® Wenn also Felix
Thirlemann Infrarotreflektogramme der Madrider »Kreuzabnah-
me« - die er nicht Rogier van der Weyden, sondern dessen Lehrer
Robert Campin zuschreibt - sowie der »Maria lactans« des letzteren
im Stddel vergleicht und dabei »die gleichen individuellen Charak-
teristika« in der Unterzeichung erkennt,” so ist bei aller Ahnlich-
keit der Formen daran zu erinnern, dass wir dabei eben nicht das
Objekt selbst begutachten, sondern nur die Visualisierung eines
technischen Befunds. Thiirlemanns Vorgehen ist legitim - doch ent-
spricht die Aussagekraft seiner Gegeniiberstellung ungeféhr jener
eines Vergleichs von Zeichnungen mittels sehr schlechter Schwarz-
weiBfotokopien.

In Italien hat sich die Kunsttechnologie lange Zeit starker auf
die Rontgentechnik konzentriert. Einen Hohepunkt erreichte die
Popularisierung dieser Technologie in den siebziger und achtziger
Jahren, als beispielsweise Ludovico Mucchi systematisch ganze
Werkgruppen mit Rontgenbildern analysierte, so von Gemalden der
Leonardo-Schule sowie von Tizian und Giorgione. Die Aufnahmen
der ersteren wurden 1972 gar in einer zur Hauptsache aus Ront-
genbildern bestehenden Ausstellung im Castello Sforzesco in Mai-
land einer breiteren Offentlichkeit vorgestellt.® Eine zentrale Rolle
spielte die Radiographie auch in der von Mina Gregori kuratierten
Caravaggio-Ausstellung in Florenz und Rom 1991/92: Nicht nur
sind im Katalog von jedem ausgestellten Werk Réntgenbilder mit
Kommentar publiziert;” diese wurden sogar in einer einleitenden
Sektion der Ausstellung gezeigt, um dem Publikum die Charakte-
ristika von Caravaggios Malweise zu veranschaulichen und quasi
als Siegel der Wissenschaftlichkeit die teilweise umstrittenen Zu-
schreibungen zu legitimieren. Dabei wurden aber die Erkenntnis-
se aus den Rontgenaufnahmen in oft unzuldssig vereinfachender
Weise als Zuschreibungsargumente verwendet, indem etwa das
Vorhandensein von Pentimenti als Beleg fiir die Hand Caravaggios
gewertet wurde. Zweifellos ist es richtig, dass im Werk Cara-
vaggios Korrekturen wéhrend des Malprozesses besonders haufig
sind. Da aber solche Pentimenti beileibe kein exklusives Merkmal
dieses Kiinstlers sind, kdnnen sie bestenfalls als Indiz, aber kei-
nesfalls als Beleg fiir eine Zuschreibung an Caravaggio interpretiert
werden.'

Mit Blick auf Maler wie Caravaggio oder Rembrandt werden Pen-
timenti oft als Ausdruck des rastlosen Genius des Kiinstlers, als be-
sonderes Giitesiegel angesehen. In Tat und Wahrheit sagen sie per
se nichts (iber die Qualitat der Malerei aus; sie belegen nur, dass der
Kiinstler sich zu einer Korrektur bemdiBigt fiihlte. Das Vorhanden-
sein eines Pentimentos ist aber nicht einmal, wie gemeinhin ange-
nommen wird, ein hinreichender Beweis fiir die Originalitat der Kom-
position - und zwar nicht nur wenn es sich um kleinere Korrekturen
handelt, die auch beim exakten Kopieren eines Bildes ndétig sein
kénnen." Die Rembrandt-Forschung hat beispielsweise das Phano-
men beobachtet, dass Rembrandts Schiiler vom Meister entworfene
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Kompositionen mit manchmal betrdachtlichen Abweichungen vom
urspringlichen Entwurf ausarbeiteten; der Vergleich mit den Ront-
genaufnahmen zeigt dabei, dass die Korrekturen meist erst im Laufe
des Malprozesses vorgenommen wurden."

Ich mdchte aber hier die Faszination fiir die technische Fotografie
in einem weiteren Kontext betrachten: als Symptom der Sehnsucht
nach dem Original, dem »Urzustand« des Bildes, den es unter der
von den Zeitlauften verdnderten Oberflache des Werks zu entdecken
gilt; oder, wo es um die Visualisierung von Unterzeichnungen geht,
der Sehnsucht nach dem urspriinglichen Entwurf des Meisters, in
dem der kiinstlerischen Genius unmittelbar zum Ausdruck kommt,
bevor die Komposition im Zuge der Ausflihrung geglattet und wo-
moglich durch die Beteiligung der Werkstatt banalisiert worden ist.
Symptomatisch fiir diese Tendenz ist ein 2009 erschienener Aufsatz
von Patrick Le Chanu mit dem bezeichnenden Titel »A la recherche
de l'original¢. Le Chanu stellt darin fest, dass in der altniederlan-
dischen Malerei »I’expression libre, spontanée et donc pour nous
originale« nur in der Unterzeichnung zu beobachten sei, wéhrend
die Oberflache der Gemalde in ihrer glatten Malweise durch die ob-
jektive, unpersoénliche Darstellung der Realitdt geprégt sei; erst in
der Kunst von Rubens und Rembrandt trete die »expressivité indi-
viduelle« an die Oberflache.” Die Infrarotreflektographie ermoglicht
es uns also gemaB Le Chanu, gewissermafBen in der Zeit vor der
kiinstlerischen Individualitdt das sonst »verschiittete« Individuelle,
Originelle des Kiinstlers zu entdecken.'

Diese Haltung erinnert an die Begeisterung fiir die Sinopien,
also die meist mit rétlichen Mal- oder Zeichenmitteln ausgefiihr-
ten Vorzeichnungen in der italienischen Wandmalerei des 13. bis
15. Jahrhunderts, die im Zuge der Freskenabnahmen des letzten
Jahrhunderts unter der Feinputzschicht zum Vorschein kamen. Die

Abb. 1

Maestro della Maddalena, HI. Lukas,

um 1260-1270. Florenz, Galleria degli Uffizi;
links: vor der Restaurierung

(mit Ubermalung aus dem 18. Jh.);

Mitte: wéahrend der Restaurierung

(mit Neufassung des Kopfes aus dem 14. Jh.);
rechts: nach Entfernung der Ubermalungen

FIRENZE, RR. GALLERIE
S. LUCA, TAVOLA RIDIPINTA
NEL XVIII-XIX SECOLO

Kunsthistoriker der Zeit sahen in der Sinopie den unmittelbaren
Ausdruck des kreativen Genies und betrachteten sie daher oft als
der ausgefiihrten Wandmalerei kiinstlerisch tberlegen. Charakte-
ristisch fiir diese Ansicht sind die AuBerungen Ugo Procaccis, des
damaligen Florentiner Soprintendente, in seinem 1960 erschiene-
nen Buch »Sinopie e affreschi«: Die nicht fiirs Publikum bestimmten
Sinopien erschienen uns in ihrer Modernitét, so Procacci, »non solo
libere dagli schemi e dalle formule del loro tempo, ma alle volte
addirittura fuori dal tempo stesso«.” An der »Kreuzigung« von
Niccolo Gerini in San Francesco in Prato bemangelt Procacci bei-
spielsweise das Manierierte und Konventionelle der Figuren, de-
nen Gefiihl und Leidenschaft fehlten, so dass das Drama zu einer
generica scena di parata« erldsche; in der Sinopie hingegen reich-
ten »wenige Striche um den Figuren Charakter zu verleihen« und
die Tragddie der Muttergottes zu »einem menschlich empfundenen
Ereignis« zu machen.” Zeitlose und leidenschaftliche Kunst versus
erkaltete Konvention - so lautet die Dichotomie zwischen Sinopie
und Fresko, die Procacci in seinem Buch konstruiert.

Die Aussicht auf die Freilegung der Sinopie war zweifellos einer
der Griinde fiir die frenetische Abldsung von Wandmalereien in Ita-
lien zwischen den vierziger und sechziger Jahren, welche Antonio
Paolucci als »stagione degli stacchi« bezeichnet hat;"” tatsachlich
wurden bevorzugt Fresken des 14. und 15. Jahrhunderts abgel6st,
unter denen Sinopien zu erwarten waren. Erst in den siebziger
Jahren begann sich die Erkenntnis durchzusetzen, dass die Praxis
des »stacco« oder »strappo« nicht nur wegen der Beeintrachtigung
der materiellen Integritdt und der Dekontextualisierung der Werke
zu vermeiden ist, sondern auch enorme praktische Probleme ver-
ursacht, die mit der Lagerung und Prédsentation der abgelGsten
Fresken verbunden sind."™

FIRENZE, RR. GALLERIE
S. LUCA; DOPO LA PRIMA PULITURA
(CORPO DUGENTESCO E TESTA TREC.)  S.LUCA (DOPO LA COMPLETA PULITURA)

FIRENZE, RR. GALLERIE
“ MAESTRO DELLA MADDALENA ,,
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IL LABORATORIO NEL SUO QUARANTENNIO

1 DICEMBRE 1971
FIRENZE, P.za LIBERTA, PADIGLIONE DELL'ARTIGIANATO 1 FEBBRAIO 1972

Abb. 2 Plakat der Ausstellung Firenze restaura, 1972.
Florenz, Opificio delle Pietre Dure

Ein anderer Aspekt der Sehnsucht nach dem Original ist die Ab-
nahme von neueren Malschichten in Tafelbildern. Gemeint ist hier
nicht die Entfernung lokal begrenzter Retuschen, sondern groB-
flachiger Ubermalungen, die das Aussehen des Gemaldes entschei-
dend modifiziert haben. Ein klassisches Beispiel fiir einen solchen
yrestauro di rinvenimentoy ist die Freilegung einer Tafel mit dem »HI.
Lukas« in den Uffizien, die 1935/36 durchgefiihrt wurde (Abb. 1).
Aufgrund von Form und Beschriftung der Tafel vermutete man unter
der Fassung des 18. Jahrhunderts eine originale Malschicht aus dem
13. Jahrhundert, was durch die Rontgenaufnahme bestatigt wurde.
Nach der Entfernung der Ubermalung kam zwar ein Heiliger aus dem
Duecento zum Vorschein, doch mit einem Franziskus-Kopf aus dem
Trecento. Ohne Zogern wurde auch dieser beseitigt, um die alteste
Malschicht ganz freizulegen."”

Die Praxis des »restauro di rinvenimento« war in ltalien bis
weit in die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts sehr verbreitet und
wurde kaum hinterfragt?® - obwohl spétestens seit der Charta von
Venedig (1964) die Bewahrung des Originals in seiner Authentizitat,
d.h. seiner Materialitat genauso wie den Spuren seiner individuellen
Geschichte, und in der Folge das Gebot der »minimal intervention
zu Leitprinzipien der Restaurierungsethik avancierten.”’ Noch 1972
wurde die Freilegung der Lukas-Tafel in der groBen Schau »Firenze
restaura« als exemplarische Restaurierung prasentiert; im Begleit-
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buch zur Ausstellung hielt man weder die Entfernung der Uberma-
lung aus dem 18. Jahrhunderts noch jene der Malschicht aus dem
Trecento fiir erklarungsbediirftig.?? Tatsachlich hat Umberto Baldini,
der nach Cesare Brandi der wichtigste italienische Restaurierungs-
theoretiker des 20. Jahrhunderts war und »Firenze restaura« mit
kuratiert hatte, in seiner »Teoria del restauro e unita di metodolo-
gia« (1978-1981) das Problem des »restauro di rinvenimento« nur in
wenigen, vereinzelten Beispielen tiberhaupt erdrtert.?> Obwohl auch
er den Respekt vor der Geschichte des Werks (seines »tempo-vita«)
einfordert, pladiert er in den besprochenen Fallen fiir die vollstan-
dige Entfernung der Ubermalung. Um diesen scheinbaren Wider-
spruch aufzuldsen, unterscheidet Baldini in der Geschichte eines
Kunstwerks zwischen (schiitzenswerter) »storia propria« und »mera
e disutile cronaca«, was ihm wiederum erlaubt, die aus letzterer
entstehenden Veranderungen als »arbitraria e volgare deturpazio-
ne« abzutun; diese konne ohne Zogern entfernt werden, da zu ihrer
Dokumentierung eine Fotografie vollkommen ausreiche.?

In Tat und Wahrheit ist die Unterscheidung in ngute« und »schlech-
te« Geschichte natlrlich arbitrar und beruht auf der @sthetischen
Praferenz fiir eine bestimmte historische Epoche. Baldinis Argu-
mentation ist aber deshalb interessant, weil ihre Inkohérenz sehr
deutlich zeigt, dass Konzepte wie die Bewahrung der Authentizitat
des Werks oder das Prinzip der »minimal intervention« als Leit-
planken fiir die restauratorische Praxis alleine wenig hilfreich sind:
Nicht nur bleibt, wie Salvador Mufioz Vifas dargelegt hat, die Ent-
scheidung, wie »minimal« ein restauratorischer Eingriff sein soll, im-
mer der subjektiven Einschatzung unterworfen;? auch Authentizitat
ist in Tat und Wahrheit kein Ziel der Restaurierungstatigkeit: Denn
der authentische Zustand eines Kunstwerks ist in letzter Konse-
quenz immer der, den wir vorfinden - und dieser soll in der Regel
gerade deshalb modifiziert werden, weil er nicht unseren Bediirfnis-
sen, unserem Geschmack, unseren Erwartungen entspricht.?

So ist es nicht erstaunlich, dass auch in der jiingeren Vergan-
genheit die Freilegung von »originalen« Malschichten nicht selten
ist. Die Praxis ist zwar im verdnderten theoretischen Bezugsrah-
men starker erklarungsbedirftig; interessanterweise wird sie aber
im theoretischen Diskurs kaum oder nur am Rande thematisiert?
- anders als etwa der Bereich der Rickflihrung von architektoni-
schen Werken in einen élteren Zustand oder die Freilegung von
originalen Farbfassungen in der Skulptur, iber die schon in den
sechziger und siebziger Jahren heftige Debatten gefiihrt wurden.?

Ein Beispiel ist Robert Peakes’ »Portrdt von Henry, Prince of
Wales, zu Pferd« (um 1610-1612, Sammlung P. A. Tritton), dessen
Hintergrund weniger als ein Jahrhundert nach der Entstehung prak-
tisch vollstandig mit einer Landschaftsszenerie (ibermalt wurde. Bei
der Restaurierung des Gemaldes 1985/86 im Hamilton Kerr Institu-
te wurde die historische Ubermalung vollstandig entfernt, um die in
den Réntgenaufnahmen sichtbare Ziegelmauer und die allegorische
Figur der Zeit wieder ans Licht zu bringen.?” In diesem Fall erdrtern
die Restauratoren im publizierten Bericht immerhin »the problem of
evaluating the possible gains of uncovering the original, against the
loss of the landscape, an important part of the painting‘s history«.
Begriindet wird die Entscheidung, wie oft in solchen Féllen, mit der
schwachen Qualitat der Neufassung, die zugunsten der Wiederher-
stellung einer ymajor royal commission« geopfert werden kénne.*

Diese Argumentation reflektiert die Bedingungen, unter denen
die Charta von Venedig in Ausnahmeféllen die Freilegung von élte-
ren Schichten eines Baudenkmals zuldsst, namlich »when what is
removed is of little interest and the material which is brought to
light is of great historical, archaeological or aesthetic value, and its
state of preservation good enough to justify the action«.?’ Der wis-
senschaftliche Erkenntnisgewinn, meist gepaart mit dem Hinweis
auf die minderwertige Qualitat der neueren Schicht, ist denn auch
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das klassische Argument flir derartige Eingriffe. Dies gilt auch fir
den Fall des Stilllebens »Teller mit Apfeln« von Alexey von Jawlensky,
das riickseitig vom Kiinstler eigenhandig betitelt, signiert und datiert
war.*? 2005 lieB der Besitzer den grauen Anstrich mit den originalen
Inschriften entfernen, um eine Komposition aus dem Jahr 1908/09
freizulegen. Das Vorgehen war zuvor von zwei Gutachten kontrar
beurteilt worden: Wahrend der eine Gutachter die Freilegung mit
dem Hinweis auf die hohe kunsthistorische Bedeutung des neu ent-
deckten Gemaldes befiirwortete, wurde sie vom wissenschaftlichen
Beirat des Jawlensky-Archivs unter anderem mit dem Argument
abgelehnt, dass die Komposition vom Kiinstler selbst verworfen
und beschnitten worden war. Dass hinter der Enthillung nicht nur
wissenschaftliche oder dsthetische, sondern auch handfeste wirt-
schaftliche Interessen standen, zeigt sich darin, dass der Bildtrager
aus Karton anschlieBend gespalten wurde, um die Sichtbarkeit und
gegebenenfalls die Verkéuflichkeit beider Gemaélde zu ermdglichen.

Um auf das oben konstatierte Phanomen der Sehnsucht nach dem
Original zurlickzukommen, so lassen sich meines Erachtens drei
Antriebsmotive fiir die Faszination des Blicks unter die Oberflache
identifizieren; sie liegen auf unterschiedlichen Ebenen, potenzieren
sich aber in den meisten Fallen gegenseitig:

1. Das Verborgene ist interessanter als das, was wir schon kennen.
Dieses Phéanomen beruht, so denke ich, auf einer anthropologi-
schen Konstante, die wohl kaum einer besonderen Erklarung be-
darf: die schiere Neugier und Entdeckungslust, die einen Haupt-
antrieb in jeglicher Forschungstatigkeit ausmacht. Das Aufdecken
verborgener Schichten fasziniert gleichermaBen Fachleute wie
Laien: Es ist bezeichnend, dass die Ausstellung »Firenze restaurac
mit dem Foto einer partiell von der friihneuzeitlichen Ubermalung
befreiten Tafel aus dem 13. Jahrhundert warb (Abb. 2), also den
Prozess der Freilegung ins Zentrum stellte und so auf die »Faszi-
nation der Enthiillungq als Publikumsmagnet setzte.*®

2. Die éltere (urspriingliche) Schicht wird in der Regel héher be-
wertet - &sthetisch, wissenschaftlich, 6konomisch - als die
jingere. Dieses Prinzip - auf dessen komplexe Ursachen hier
nicht eingegangen werden kann* - behalt zumeist selbst dann
seine Gliltigkeit, wenn beide Malschichten vom selben Kiinstler
stammen - es sei denn, es handle sich um Kiinstler, deren Alters-
stil besonders geschétzt wird, wie Tizian oder Rembrandt. Dies
lésst sich am Beispiel einer Pieta von Francesco Francia (Bolo-
gna, Pinacoteca Nazionale) zeigen, die urspriinglich die Cimasa
flir die Pala Felicini in der Chiesa della Misericordia in Bologna
bildete und vom Kiinstler um 1510, rund zwanzig Jahre nach der
Entstehung, tberarbeitet wurde.* In den sechziger Jahren wurde
diese Ubermalung vollstandig entfernt. In diesem Fall wurde im
publizierten Restaurierungsbericht auf eine Begriindung der MaB-
nahme ganz verzichtet; einzig die Bemerkung, dass das freigeleg-
te Gemalde »nuova luce alla lettura degli inizi del Francia« werfen
werde, deutet wieder auf den wissenschaftlichen Erkenntnis-
gewinn hin.* Dass damit der Verlust eines Spatwerks von Francia
einherging, dessen Wert offensichtlich tiefer eingeschatzt wurde,
wird bezeichnenderweise nicht einmal erwdhnt. Das Prinzip »alt
geht liber neu« wird meist nur dann effizient auBer Kraft gesetzt,
wenn die Ubermalung von der Hand eines »groBeren« Kiinstlers
stammt. So ist es bisher niemandem in den Sinn gekommen, Bel-
linis »Gétterfest« von der Tizian zugeschriebenen Uberarbeitung
zu befreien.”

3. Die spontane AuBerung - in der Vorzeichnung oder in einer un-
teren Malschicht - wird héher bewertet als die sorgféltig ausge-
arbeitete, d.h. »konventionelle« und »unpersonliche« Endfassung.
Hier haben wir es immer noch mit einem Erbe der idealistischen
Kunstauffassung des 19. Jahrhunderts zu tun. Diese Préferenz
impliziert natiirlich nicht die Zerstérung der gemalten Fassung
zugunsten der Vorzeichnung; aber sie erklart die Faszination von
Sinopien und Unterzeichnungen, wie sie in den zitierten Aussagen
von Procacci und Le Chanu zum Ausdruck kommt. Vor diesem
Hintergrund erklart sich auch die Begeisterung liber Pentimenti,
die bei der Reinigung von Gemélden zum Vorschein kommen
- obwohl sie nach dem Willen des Kiinstlers ja eigentlich verbor-
gen bleiben missten.

Dass die Anziehungskraft des unter der Oberflache Verborgenen

auch heute ungebrochen ist, zeigt das Beispiel von Leonardos

Wandgemaélde der »Anghiari-Schlacht«, nach dessen Uberresten

2011/12 ein Team unter der Leitung von Maurizio Seracini hinter

einem Fresko von Giorgio Vasari in der Sala dei Cinquecento im

Palazzo Vecchio gefahndet hat. Hier kommen mindestens zwei der

drei oben genannten Antriebsmotive zum Tragen: die Faszination

der Enthillung wie das Prinzip »alt geht tber neu«; hinzu kommt die

Strahlkraft des »Genies« Leonardo, die wohl auch die Finanzierung

durch die Zeitschrift »National Geographic« erst ermdglichte. Das

Projekt I6ste erhebliche Polemiken aus, da zur endoskopischen Un-

tersuchung der Wand eine Reihe von Lochern in Vasaris Gemalde

gebohrt wurden. Nachdem Seracini im Marz 2012 die Entdeckung
von Farbspuren bekanntgegeben hatte, welche angeblich auf die

Existenz von Leonardos Gemalde hinwiesen, wurde die Untersu-

chung jedoch im September desselben Jahres abgebrochen, da das

italienische Kultusministerium die Erlaubnis flir weitere invasive Ein-
griffe verweigert hatte.®

Beispiele wie die Restaurierung des Jawlensky-Stilllebens oder
die Jagd nach der »Anghiari-Schlacht« kénnten auf den ersten Blick
als Ausnahmen gewertet werden, als Nachziigler einer vergangenen
Epoche, in der der materiellen Integritdt des Kunstwerks noch
weniger Beachtung geschenkt wurde. Doch bleibt abzuwarten, ob
die Entwicklung nicht wieder in diese Richtung geht. Denn der Be-
griff der Authentizitat ist in der Restaurierungstheorie weiterhin im
Wandel begriffen, indem er zunehmend von der Materialitdt des Ob-
jekts geldst und mit immateriellen Werten verbunden wird, etwa der
historischen, emotionalen, sozialen und kulturellen Bedeutung, die
das Denkmal fiir die Gesellschaft besitzt.** Noch vor zwanzig Jahren
war es keine Frage, dass der aktuelle Zustand der Sala dei Cinque-
cento, der von den Dekorationen der Vasari-Werkstatt gepragt ist,
der einzig authentische ist. Ob die Gesellschaft dies auch noch so
sehen wird, wenn sich die These Seracinis doch noch erharten und
hinter diesen Wandmalereien ein Leonardo-Fragment locken sollte,
ist keineswegs ausgemacht. In diesem Fall wére der politische und
offentliche Druck auf eine Freilegung des Gemaldes - die zwangs-
laufig eine Abldsung des Vasari-Freskos von der Wand bedingt -
zweifellos enorm, und es ist fraglich, ob die zustandige Soprinten-
denza bzw. das Ministerium ihm widerstehen konnten.

Das Beispiel zeigt schlieBlich, dass der kunsttechnologische
Fortschritt auch Gefahren birgt: Je sensibler unsere Analysever-
fahren werden und je mehr wir liber das wissen, was wir unter
der Oberflache finden, desto groBer wird die Versuchung der Frei-
legung: Denn was wir wissen, das wollen wir friiher oder spater auch
mit eigenen Augen sehen kénnen.
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