Zur Werktreue in der Denkmalpflege
Thomas Will

Dem Begriff der Werktreue begegnen wir vor allem in der Kritik eines Theaterbetriebs, wo
er der freizugigen Aktualisierung klassischer Werke und dem polemisch aufgeladenen Be-
griff des Regietheaters entgegengesetzt wird. Er berlhrt in dhnlicher Weise die Auffih-
rungspraxis von Musik und Oper, tritt aber auch in Urheberrechtsfragen und im Zusam-
menhang mit Literaturverfilmungen auf. In der Architektur spielt er keine sichtbare Rolle,
und das gilt auch fur die Denkmalpflege. Schon an den Urspriingen des Denkmalschutzge-
dankens wird allerdings mit dem Begriff der pietas eine Art Treuebeziehung bezeichnet,
heute sind andere Themen und Begriffe gebrauchlich, etwa originalgetreu und Treuhander-
schaft, aber auch Werkgerechtigkeit. Ich mochte deshalb fragen, ob die aktuellen, teils hit-
zigen Diskussionen um die Werktreue, die nicht allein kinstlerische, sondern auch kultur-
und bildungspolitische Fragen beruihren, auch fiir die Denkmalpflege Relevanz besitzen, ob
hier Analogien bestehen oder aber Unterschiede, die man wahren sollte.

Werkbegriff und Denkmalbegriff

Der Begriff Werktreue wird vor allem auf die darstellenden Kiinste bezogen. Er hat sich
dort herausgebildet in dem MaRe, wie einerseits altere Werke in ein tradierbares Auffiih-
rungsrepertoire eingingen, andererseits die traditionellen Werkbegriffe durch die Avantgar-
den des 20. Jahrhunderts in Frage gestellt, erweitert, gesprengt und aufgeldst wurden.* Zu-
vor war er nicht erforderlich. Und wenn in der Architektur und in der Denkmalpflege kaum
von Werktreue die Rede ist, so ist die Baukunst von der Krise der spatbirgerlichen Kunst-
werkasthetik naturlich nicht unberthrt geblieben, trotz ihrer andersgearteten Werkeigen-
schaften. SchlieRlich griindet das klassische Kunstwerkkonzept selbst in der Architektur
und den ihr zugehdrigen Handwerken, und seine fortdauernde Infragestellung wird gerade
von dort her verstandlich, ndmlich von der Zurtickdrangung konkreter Gegenstandsbezie-
hungen zugunsten informationeller Prozesse in unserer Welterfahrung.

Neben dem klassischen Begriff des Werks, der das umfasst, was in gegenstandlicher Form
zu bewahren und zu tberliefern ist, sind in der neueren Kunst die Kategorien Performanz
und Inszenierung gebrauchlich.®> Wahrend erstere sich auf unmittelbare, nicht durch Notate
festgelegte kunstlerische Akte bezieht, Urformen des Musischen, die die Moderne gegen
die Schul&sthetik wieder neu entwickelt hat, resultiert die Inszenierung als selbstéandige
Werkform vor allem aus einer Umbruchsphase im Theater des frithen 19. Jahrhunderts, als
der Intendant-Dramaturg, der zwischen Werk und Publikum, Tradition und Gegenwart zu
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vermitteln hat, an die Stelle verbindlicher Auffuhrungstraditionen trat.* Eine vergleichbare
Entwicklung kann man auch in der Denkmalpflege erkennen, wenn ndmlich die Entschei-
dungen, wie mit einem wertvollen Monument umzugehen sei, von lokalen Bauherrn, ihren
Baumeistern und Handwerkern zunehmend in die Obhut einzelner tibergeordneter Akteure
ubergehen, die, gleich Generalintendanten, ihre Vorgehensweisen auf kinstlerische und
geschichtspolitische Konzepte griinden. Das inszenatorische Element, das man dieser Ar-
beit der groRen Restauratoren zuerkennen kann, ist seit jeher auch ein Schlussel fur die ds-
thetische Bestimmtheit der Architektur.

In der Denkmalpflege haben wir es aber zweifellos tiberwiegend mit Werken zu tun, auch
wenn das Performative und Inszenatorische begleitend eine Rolle spielen und den Werk-
charakter Gberlagern, in der Nutzung vor allem, in Details wie bei der Beleuchtung, aber
auch in der museologisch-didaktischen Vermittlung und nattrlich bei der Vermarktung. Ist
jedoch, wenn Denkmale Werke sind, deshalb auch Werktreue ein sinnvoller Begriff fur die
Denkmalpflege? Wird er nicht gerade dort verwendet, wo — wie in der Musik — die Werke
nicht anwesend sind und Treue deshalb meint, sie bei der immer neuen Auffihrung im Sin-
ne ihres Schopfers zu interpretieren?

,Der Begriff Werktreue ist fragwiirdig®, heif3t es, in der grundlegenden Abhandlung zum
Thema, allerdings auch schon im Hinblick auf die Musik. ,,Seine Verwendung™ setze ,,still-
schweigend voraus, dass die Realitét eines Kunstwerks eindeutig aus den Informationen des
nicht anwesenden Werks zu ermitteln sei, aus den Schriftzeichen des musikalischen oder
dramatischen Werks oder eben, bei der Ubertragung auf Werke der bildenden Kunst, aus
der Entwurfszeichnung oder aber aus der Abbildung verlorener Werke oder Werkteile.*

In der Denkmalpflege, wie wir sie in einer ausdifferenzierten Weise heute verstehen —in
Abgrenzung von Archédologie, Brauchtums- und Stadtbildpflege einerseits, von einer Me-
morialkultur im weiteren Sinne andererseits — missen die Werke anwesend sein, zumindest
im Kern oder als Reste. Somit bekommt der Begriff der Werktreue hier eine andere, viel
konkretere Bedeutung als bei den darstellenden Kiinsten. Dennoch besteht keineswegs Ein-
vernehmen dariiber, wie ,,Treue* gegeniiber physisch iiberlieferten Bauwerken sich prak-
tisch auszudriicken habe.

Hier ist nun der Begriff des Kunstwerks zu unterscheiden vom (Werk-)begriff des Kultur-
denkmals, der sich mit zahlreichen Uberschneidungen parallel dazu herausgebildet hat. Bei
letzterem, vor allem bei Baudenkmalen, geht es weniger um objekthaft abgeschlossene
Werke als um werkartig materialisierte Ergebnisse von Prozessen. Darin konnen natrlich
Kunstwerke eingeschlossen sein.

Bekanntlich leidet der Denkmalschutz in seinem praktischen Vollzug oft darunter, dass wir
es mit einem recht unbestimmten Rechtsbegriff zu tun haben. Es mag also sinnvoll sein,
den fur die Denkmalpflege mafgebenden Werkbegriff weiter zu klaren und neben dem des
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Kunstwerks einerseits, dem der Gebrauchsguter andererseits zu bestimmen, teils auch ab-
zugrenzen.

Mehr als beim reinen Kunstgegenstand ist fir das Baudenkmal die Zeit bestimmend. Es
entsteht erst als Produkt aus dem urspriinglich geschaffenen Werk und der von diesem kon-
kret durchlaufenen Geschichte. Weil der Alterungsprozess und die damit einhergehende
Veranderung und Verfremdung untrennbare und oftmals konstitutive Bestandteile des
Denkmals sind, gibt es in der Kategorie der Denkmale keine unangetastete ,,Urfassung®,
wie etwa bei einem Drama oder einer Partitur der klassischen Epoche, auf die man unbe-
schadet immer wieder neu zurtickgehen konnte. Ausgehend von jenem (hermeneutischen)
Denkmalbegriff, der heute Uberwiegend auch die Denkmalschutzgesetzgebung prégt, ist
demnach auch der zugehorige Werkbegriff zu fassen. In Ubertragung und zugleich Unter-
scheidung vom Kunstwerkbegriff konnte man formulieren: Denkmale — auch solche ohne
Kunstwert — besitzen den Status von auratischen Werken, gleich Kunstwerken. Da jedoch
die bleibenden Spuren der Geschichte, darunter auch performative und inszenatorische Ak-
tualisierungsprozesse, in das Werk eingehen, entspricht jedem Denkmal einerseits eine ide-
ale kuinstlerische (oder technische) Urfassung® (oder eine Sequenz aufeinander folgender)
und andererseits eine reale, historisch gewordene Fassung. Insofern das Denkmal damit
nicht als bauzeitliches ,,Original“ definiert ist, sondern vielmehr als das tiberlieferte Werk
mitsamt seinen Uberformungen und Fehlstellen, ist es entweder als Denkmal ganz vorhan-
den oder aber, wenn zu viele Teile fehlen, gar nicht existent (und kann dann auch durch
Ergénzungen nicht ohne Weiteres in den Status des Denkmals zurtickgeholt werden).

Eine weitergehende Klarung des Denkmalbegriffs im Sinne der Werkeigenschaften wére
hilfreich flr die Diskussion mancher Streitfragen, wie sie auch fur das Kunstwerk offen
sind: ob etwa die fixierte Gestalt eines Werks ausreicht, um seine Identitat zu sichern, oder
ob es erst durch Aufnahme in den &sthetischen bzw. kulturhistorischen Diskurs zum
Kunstwerk bzw. Denkmal ,transfiguriert’ wird,” ob der Wandel in Sprache, Rezeptions-
konvention und Kunstverstandnis in der Geschichte den Sinngehalt des Werks verandert
und inwieweit neben seiner Struktur das Wissen um seine Entstehung fiir seine Bedeutung
eine Rolle spielt, wieweit schliellich die physische Korruption der Werke diesen als Wer-
keigenschaft zuwéchst oder nur die duBere Seite ihres geschichtlichen Lebens darstellt.?

,, Wieder zum Klingen bringen “ — Aufflihrungspraxis in der Denkmalpflege?

In den Debatten um die Rekonstruktion verlorener Bauwerke wird gelegentlich der Ruf
laut, die Architektur diesbeziglich doch wie Musik zu betrachten. Wenn ein Publizist rhe-
torisch fragt, warum ,,zeitgendssische Komponisten und Musiker nicht ebenso heftig gegen
die Wiederauffuhrung von Werken Héndels, Haydns oder Hummels [protestieren] wie zeit-

® Die uns aber, da oft nur in Resten erhalten bzw. erkennbar, nur als (Re-)Konstruktion zuganglich und daher ebenfalls
historischem Wandel unterworfen ist.

" Den Statuswandel des einfachen Gebrauchsgegenstandes zum Kunstwerk hat Arthur C. Danto als einen bewussten Pro-
zess der Transfiguration beschrieben (Die Verklarung des Gewdhnlichen. Eine Philosophie der Kunst, Frankfurt a. M.
1984). Beim Denkmal tritt an die Stelle des Kunstlers, der diesen Prozess aktiv steuert, die Geschichte.
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gendssische Architekten und Architekturkritiker nicht selten gegen die Wiederauffiihrung
von Werken Schliiters, Bahrs oder Querinis am Ort verloren gegangener Bauwerke,*® so
suggeriert er iiberraschend schlicht, ja geradezu im Sinne einer populistischen ,Kulturin-
dustrie’ (Adorno), das eigentliche architektonische Werk sei der Plan, das Bauwerk hinge-
gen sei nur eine Art beliebig wiederholbare Auffiihrung. Diese Inszenierung des architekto-
nischen Werks bliebe dann, als ,,gefrorene Musik® — Schellings Diktum wird hier gerne
bemiiht — eben linger ,,am Klingen* als die Musik.™

Das ware ein schoner Gedanke, lieRRe er nicht die fundamentalen Unterschiede, — die Schel-
ling bestimmt nicht bestreiten wollte —, auf’er Acht. Nicht die schdpferische Eigenleistung
der Baumeister meine ich damit. Sie wére der individuellen Leistung der Musiker oder
Schauspieler womdglich vergleichbar. Und zweifellos ist auch der Architektur-Plan ein in
mancher Hinsicht der Partitur, dem Drama, dem Drehbuch, auch der Regieanweisung ver-
gleichbares Werk.

Der kategoriale Unterschied liegt nicht in diesem als Notat zur Anleitung der Ausfiihrenden
niedergelegten Entwurf eines Kunstwerks.™* Er besteht vielmehr darin, dass Architektur
keine linear in der Zeit angelegte Darbietung ist, die mit dem letzten Ton verklingt, sondern
ein im Raum errichtetes Werk, das als immer wieder neu rezipierbarer Ausdruck der archi-
tektonischen Idee, aber auch der Bedingungen seines Entstehens dort objektiv bestehen
bleibt.'? Die »Wiederauffithrung® des Berliner Schlosses findet eben nicht auf einer leeren
Buhne statt, sondern an einem Ort, der dafur erst frei gerdumt werden musste. Es ist diese
Verbindung aus Werk, Ortshindung und Dauer, die dazu gefuhrt hat, dass gerade die Werke
der Architektur — weniger die der bildenden und schon gar nicht die der darstellenden
Kdnste — sich firr das, was wir seit der Renaissance als Denkmale ansprechen, als prédesti-
niert erwiesen haben.

Ein kleines Zugestdndnis an die irrefiithrende Rede von der ,,Wiederauffithrung von Archi-
tektur* ist zu machen: Wenn wir an das geduldige Reparieren und Restaurieren beschédig-
ter Bauwerke denken, dann birgt diese Leistung nicht nur, wie oben angesprochen, ein in-
szenatorisches Element. Sie hat auch etwas von einer immer wiederholten Auffiihrung, et-
was Rituelles oder eben Performatives an sich. Der Restaurator studiert die direkte oder

indirekte Vorlage des Werks so gewissenhaft wie mdglich und ist dann bei seiner Ausfiih-
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rung, wie der dem Text getreue Schauspieler oder Musiker, nicht so sehr bildender als in-
terpretierender Kinstler.

Baukunst als Repertoire

Werktreue und ihr Gegenpol, die Aktualisierung, setzen gleichermafen das klassische,
vollendete Werk voraus, das es durch demitige Bewahrung oder aber erfindungsreiche
Neuinterpretation zu vergegenwartigen gilt. Das eine wie das andere bedeutet allerdings
Historisierung. Sie folgt aus der Erfahrung, dass uns das Werk nicht mehr in einer lebendi-
gen Tradition zuganglich ist, sondern in das Repertoire einer abgeschlossenen Schaffenspe-
riode eingegangen ist.

Entwicklung und Vollendung eines klassischen Repertoires auf einzigartigem Niveau sind
vor allem in der européischen Musik ablesbar. Noch Anfang des 19. Jahrhunderts bestand
das Programm eines Orchesters ,,ausschlielich aus der Musik seiner Zeitgenossen. Dann
fithrte Felix Mendelssohn Bartholdy 1829 die ,Matthduspassion’ von Johann Sebastian
Bach auf, und eineinhalb Generationen spater lieferte die Vergangenheit zwei Drittel der
Stiicke, aus denen sich eine durchschnittliche musikalische Darbietung in der Offentlichkeit
zusammensetzte.“'® Heute ist der Anteil historischer Werke am klassischen Konzertpro-
gramm noch deutlich héher. Aber auch das Repertoire des Jazz und des Blues ist weitge-
hend abgeschlossen.

Vielleicht ist es mit der Architektur und der européischen Stadt ahnlich? Manches spricht
dafiir, dass die Moderne fur die Baukunst — die avantgardistischen Positionen letztlich be-
statigend — viel mehr bedeutete als einen vorrangig als Stil- und Konstruktionswandel in
Erscheinung tretenden Traditionsbruch, nd&mlich das Ende einer bestimmten technischen
und sozialen Situation, aus der heraus die burgerliche Baukunst als Werkkategorie erst ent-
standen und gediehen war. Zur Vollendung ware damit auch jene zunéchst standische, dann
burgerlich geschichtete Stadtkultur gekommen, in der die gesellschaftliche Rezeption gro-
Rer, anspruchsvoller Architektur eine vergleichbare Rolle spielte wie das Konzert fiir die
Musik des 19. Jahrhunderts.

Fur viele Entwicklungen in der Baukunst gibt es keine zwingenden kunstlerischen Griinde,
wohl aber soziale. Als die moderne Avantgarde sich Anfang des 20. Jh. von den klassi-
schen Architektur- und Stadtvorstellungen 16st, tut sie es mit dem Gestus der Befreiung: als
miisse man eine Zwangsjacke abstreifen.* Dabei war es gerade dieses Geriist der Stile, der
konstruktiven Tektonik und ihrer formalen Regeln, dem die Architektur ihre Befahigung
zur alles integrierenden kinstlerischen Ausformung des neuzeitlichen européischen Kultur-
raumes verdankt. Es war die Grundlage, auf der sich die birgerliche Baukunst emanzipie-
ren konnte, von der Entwicklung der neuen Gattungen und Bauaufgaben tber die Durchbil-
dung der Stadtraume bis zur Ausdifferenzierung des kompositorischen Repertoires, mit
dem die Stadte bis ins 20. Jahrhundert hinein errichtet wurden.

13 Thomas Steinfeld, Der schone Augenblick. Wie schlimm ist es, wenn das Klassikpublikum schwindet?, in: Stiddeutsche
Zeitung, 4. Mérz 2010.
¥ vgl. ebd. im Hinblick auf die Musik.



Wenn wir diese Stédte und ihre Architekturen, dhnlich wie die Werke der klassischen Mu-
sik, heute massenhaft konsumieren — auch in Form medialer Vermittlung — so entsprechen
sie doch nur noch bedingt unserem eigenen Raumgefiihl, unserer sozialen, 6konomischen
und mentalen Situation. Bester Beleg dafir ist, dass wir sie, allen Sehnsilichten zum Trotz,
unter heutigen Bedingungen nicht mehr vergleichbar schlussig herstellen, pflegen, bedienen
kdnnen — nicht den stadtischen Platz, ja nicht ein einziges klassisches Fenster. Sie geben
uns aber Gelegenheit, Werke auf einem Niveau zu erleben, wie es nicht zu allen Zeiten
gleichermal3en erreichbar ist. So l&sst sich in der Welt der Denkmale manchmal empfinden,
was Bildung, was Freiheit bedeuten kann, nicht so unmittelbar und konzentriert, aber doch
ahnlich wie in der klassischen Musik. Das Interesse der Offentlichkeit an den Denkmalen
zu respektieren, heil3t deshalb auch, den historischen Stadtraumen und Bauwerken das Zeit-
gebundene, die Mdglichkeit des UnzeitgemaBen, ja des Befremdlichen zu belassen.’®> Wenn
ein Kritiker zur Verteidigung der klassischen Konzertkultur davon spricht, dass diese Mu-
sik ,,ein zuweilen frohliches, aber im Zweifelsfall immer melancholisches Unterfangen® sei,
,»ein Aufbdumen des Augenblicks gegen die Geschichte, und das Unwahrscheinliche
schlechthin®,*® so darf man den Baudenkmalen eine ahnliche Funktion zubilligen; dazu
aber auch eine gegenldufige: den Widerstand der Geschichte gegen die Fliichtigkeit der
Zeit. In diesem Eindringen des Historischen in den Augenblick liegt ihr Reiz, deswegen
suchen Menschen sie auf, mit Interesse, ja sogar mit Andacht, jenem Gefuihl, das Alois
Riegl sehr folgerichtig als das eigentlich moderne Motiv der Denkmalpflege benannt hatte.

Dort, wo die Geschichte derart in unsere Zeit hereinragt als ein — oft nur mit einiger Bil-
dungsanstrengung — lesbares Werk, sind die Grenzen deutlich zu machen fur allerlei Be-
strebungen, diese Werke nach Art des Regietheaters oder der postmodernen Ausstellungs-
kuratoren freizugeben fiir zeitgemélRe Neuinszenierungen.

Geschichte oder Kunstwerk? Werktreue in der Denkmalpflege

Was machen Denkmalpfleger mit den ihnen anvertrauten Werken? Inwiefern sind sie Treu-
hénder, Diener des Werks? Die Werktreue kommt ins Spiel, wenn Denkmalpflege nicht
allein konserviert, sondern etwas wieder instand setzt. In welchen Stand? Hier haben sich
zwei alternative, ja gegensétzliche Haltungen herausgebildet. Schon das etwas abgenutzte
Motto der Modernen seit Ruskin, ,,Konservieren, nicht restaurieren!* folgt diesem Schema,
um allerdings eine eindeutige, geschichtsphilosophische Position zu beziehen. Praktisch
erlauben jedoch die meisten Denkmale und vor allem die historische Stadt zwei alternative
Lesarten: einmal als Werke der Architektur, die es werkgerecht instand zu halten bzw. zu
setzen gilt, das andere Mal als Werke der Geschichte, die wahrheitsgetreu zu bewahren und

weiterzugeben sind.

Im ersten Fall wird das Denkmal als Kunstwerk mit Gberzeitlich giltigen Qualitaten aufge-
fasst. Werktreue zielt dabei auf das Bewahren der tberlieferten Formen und Techniken

15 7u diesem Aspekt zuletzt: Marion Wohlleben (Hg.), Fremd, vertraut oder anders? Beitrage zu einem denkmaltheoreti-
schen Diskurs, Miinchen/Berlin 2009.
16 Steinfeld (Anm. 13).



durch Studium und respektvolle Interpretation. Wie zuletzt bei der Rekonstruktion des
Films ,Metropolis’ in seine Urfassung bedeutet eine solche Art ,,archdologischer Werk-
treue®, das versehrte Objekt in seine kiinstlerische Ausgangsfassung zuriickzuversetzen.
Die Reste sind ,,originalgetreu’ zu ergdnzen, um die vormalige kiinstlerische und formale
Geschlossenheit wieder herzustellen. Was neu dazukommt, soll durch Annéherung und
Synthese die Integritat des Werks oder den Anschein davon wahren. Anders als beim Film
oder einem Textfragment bedeutet das aber in der Regel, durch die Wiederherstellung der
Urfassung deren uberlieferte originale Reste zu storen, die zugehorigen Geschichtsspuren
zu verwischen.

Bei derartigen Restaurierungsbemiihungen, auch wenn sie an historischen Befunden orien-
tiert sind, geht es im Grunde auch weniger um Geschichte als um die Heilung der Wunden,
die diese dem Werk zugefugt hat. Dessen Uberlieferte Reste werden in die Gegenwart her-
eingeholt als quasi zeitlose Zeugen einer Tradition oder, wo diese abgerissen ist, im Sinne
einer forschenden historischen Auffuhrungspraxis. VVon solcher Wiederherstellung und
Weiterfuhrung historischer Architekturformen verspricht man sich nicht Historie, jedenfalls
keine wirklichkeitsnahe Dokumentation, sondern ein kinstlerisch gultiges, schdnes Werk.
Es kann allenfalls als Erinnerungsbild auf eine bestimmte Phase der Geschichte verwei-
sen.”

Musterbeispiel einer solchen Instandsetzung, die weniger von der historischen Entwicklung
als von den architektonischen und kiinstlerischen Hohepunkten derselben ausgeht, ist die
Instandsetzung des Dresdner Residenzschlosses seit den 1980er Jahren. Mit grof3er wissen-
schaftlicher Sorgfalt und staatlicher Repréasentationsfreude wird hier mit den Resten, die der
Krieg gelassen hat, ein Museumsschloss inszeniert, das durch den formgetreuen Nachbau
der bedeutendsten Teile und Stilphasen einzelne Aspekte der sdchsischen Landesgeschichte
symbolisch abbilden soll. Man tut der Dresdner Wiederaufbau-Schule, unter deren Obhut
eine ganze Reihe bedeutender, vom Krieg zerstorter Bauwerke erfolgreich wieder herge-
stellt worden sind, vielleicht kein Unrecht, wenn man auf sie bezieht, was der grof3e briti-
sche Historiker Tony Judt unléngst {iber seine Landsleute schrieb: Thr ,,Talent [...], die
Vergangenheit zu feiern und zugleich zu entsorgen — eine kinstliche Historie mit echter
Nostalgie zu pflegen — diirfte beispiellos sein.«*®

Im andern Fall fungiert das Denkmal als Zeuge historischer Erfahrungen, deren Spuren
nicht Gberdeckt werden sollten. Eine an der Moderne geschulte, historisch-kritische Rezep-
tionshaltung sucht den Bestand mit seinen Briichen und Erinnerungsschichten weiterzufih-
ren. Hier geht es um Geschichte: um die vergangene, deren Eigenart in den Resten splrbar
bleiben soll, aber auch um die gegenwartige, die identifizierbar bleiben soll.

Diese Werktreue im erweiterten Sinne, wie sie die moderne Denkmalpflege in ihren Grin-
derjahren dem erschopften Historismus entgegensetzte, schlielit eine Art von Ge-
schichtstreue mit ein — die Vorstellung einer ungebrochenen oder wiederbelebten Tradition

7 vgl. Thomas Will, Geschichtsbuch oder Stadtsalon? in: Ungleichheiten. Wiss. Zeitschrift der TU Dresden, Jg. 57
(2008) H. 3-4, S. 126-131.
18 Tony Judt, Das vergessene 20. Jahrhundert, Miinchen 2010, S. 224.



schlieRt sie damit freilich aus. Sie zielt auf das Anerkennen des alt, fremd und schwach
Gewordenen. Diese historische Distanz des Gegenstandes verlangt dann bei seiner Instand-
setzung auch kinstlerische Distanz, und der resultierende Kontrast dient nicht so sehr der
Aktualisierung des Denkmals als der Wahrung dieser Distanz, als eine Art Anfiihrungszei-
chen, eine Pufferzone der Pietét.'® Dieser Weg, dessen Entwicklung mit der Ablésung der
klassischen Werkésthetik im 20. Jahrhundert einherging, fuihrte bekanntlich auf einen stei-
len Grat und in der Praxis in manche unheilbare Aporie.

Eine solche radikal dokumentierende Werktreue ist weniger dem Werk des Kiinstlers als
dem der Geschichte verpflichtet. Sie wird derzeit wohl am besten durch das unlangst wie-
der eroffnete Neue Museum von Friedrich August Stiler in Berlin (1843-55) représentiert.
Geschichte wird hier in beiden Formen sichtbar: als faktisches Geschick des Museums und
als erzéhlte Geschichte, als Verweis auf die Kulturgeschichte im Sinne einer musealen In-
szenierung des kulturellen Fortschritt, einer grof3en Erzahlung, deren Fortschrittsglaube im
20. Jahrhundert ad absurdum getrieben wurde, so dass nun die Reste jener Inszenierung, in
einem hohen Grad an Wahrhaftigkeit, mihsam zusammengeflickt wurden, ohne aber den
Anschein zu erwecken, man konne diese Erzahlung ungebrochen wieder aufgreifen. Die
Reparatur durch David Chipperfield und Julian Harrap kommt somit Stulers kiinstlerischem
Konzept ndher als jedes andere heute mogliche Konzept. Sie arbeitet analog und illustriert
als asthetische Inszenierung, mit den Mitteln der eigenen Zeit, den Gang der Geschichte.
Deren faktische Spuren bleiben vorhanden, werden aber zugleich in kiinstlerische Zeichen
der Gegenwart verwandelt (eine Form der Spurensicherung, der sich Kinstler wie Nikolaus
Lang, Jochen Gerz oder Christian Boltanski in ihren Werken bedienen). Im Verzicht auf die
Vervollstandigung des architektonischen Werks im urspriinglichen Sinne entstehen Frei-
rdume, auch die Geschichte des Werks ernst zu nehmen und als sinnliches Erlebnis zu be-
greifen.

Fur die Wahl dieser beiden Wege — Restaurierung des Kunstwerks oder Konservierung des
Geschichtswerks — kann es keine eindeutige Antwort geben, nicht einmal eine Tendenz.
Zweifellos haben beide Reaktionen ihre Berechtigung. Sie sind gleichermafen vom Werk
selbst und von den Bedingungen seiner Rezeption her zu entscheiden. Werktreue in der
Denkmalpflege ist deshalb, wie in den darstellenden Kunsten, ganz wesentlich ein Frage
der Bildung und der Rezeptionsbereitschaft des Publikums.

Erschienen in: Bildung und Denkmalpflege, 78. Taqg fir Denkmalpflege. Jahrestagung der Vereinigung der Landes-
denkmalpfleger in der Bundesrepublik Deutschland, Brandenburg an der Havel 2010 (Forschungen und Beitrédge
zur Denkmalpflege im Land Brandenburg Bd. 12, hg. von Detlev Karg), Worms 2010, S. 102-106.
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1 Diese Distanz ist Folge dessen, was Walter Benjamin mit dem Begriff der Aura als die ,,einmalige Erscheinung einer
Ferne, so nah sie sein mag* beschrieb. (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit [1936], Frank-
furta. M. 1981, S. 15).



