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1 Hervé Graumann, Raoul B.
Pictor cherche son style, 1993,
Computerinstallation,

Musée cantonal des beaux-arts,
Sion.
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Bis ins ausgehende 19. Jahrhundert bedienten
sich bildende Kiinstler und Kiinstlerinnen in
der Regel einer beschrinkten Palette von
Werkstoffen und Techniken, die in mehrjihri-
gen Atelieraufenthalten griindlich erlernt und
mit seltenen Neuerungen von Generation zu
Generation tradiert wurden. Deren meister-
hafte Beherrschung war nicht nur Vorausset-

zung fiir einen méglichst virtuosen Einsatz in
Bezug auf den kiinstlerischen Ausdruck, son-
dern auch fiir die korrekte Anwendung von
Techniken und Materialien, denn Dauerhaf-
tigkeit stellte damals eines der Qualititsmerk-
male dar. Die Kunstschaffenden selbst waren
somit die erste verantwortliche Instanz fiir die

Erhaltung ihrer Werke.!



Diese Situation hat sich heute grundlegend
verindert, wie beispielsweise ein Vergleich mit
dem manieristischen Kiinstler Giuseppe Ar-
cimboldo (1527-1593) verdeutlicht. Arcim-
boldo malte menschliche Portrits, die er aus
Blumen, Gemiise, Tieren, Biichern und der-
gleichen zusammensetzte, und er variierte das
Thema, fasziniert vom Spiel mit den Formen
alledglicher Dinge, in zahlreichen Versionen.
Die Visualisierung liegt in Form von Gemil-
den vor, von welchen jedes einzelne autonom
die Idee reprisentiert und als solches erhalten
werden kann und will. Ein Kiinstler unserer
Zeit wire hingegen nicht mehr allein auf die
malerische Darstellung der gegenstindlichen
Elemente beschrinkt, welche in ihrer Anord-
nung das menschliche Abbild ergeben. Er
wiirde zur bildnerischen Umsetzung derselben
Idee vielleicht echtes Gemiise oder kiinstliche
Imitationen davon verwenden, plastisch zu-
sammenfiigen oder dem Gemilde applizieren,
wobei ihn méglicherweise sogar Aspekte wie
Verrottungserscheinungen interessieren kénn-
ten. Denkbar wiire ebenso, dass er fiir Ausstel-
lungen jedes Mal neue, ephemere Objekte
ausfiihre oder mit Happenings oder mittels
neuer Medien wie Video und Computer ginz-
lich auf eine Vergegenstindlichung verzichtet.

Verinderte Bedingungen

Fiir die Konservierung und Restaurierung bie-
ten der inhirente Anspruch auf Erhaltung
sowie die mehr oder weniger bekannten Tech-
niken und Materialeigenschaften der ilteren
Kunst eine relativ sichere Ausgangslage. Das
Original liegt in materialisierter Form als
Kunstobjekt vor, die Erhaltung des Originals
bedeutet demzufolge, vereinfacht ausgedriicke,
die Konservierung dieses Objekts. Die Kunst
des 20. Jahrhunderts stellt in dieser Hinsicht
vollig neue Bedingungen. Die Experimentier-
freude und die damit verbundene Abkehr von
traditionellen Werkstoffen haben eine infla-
tiondre Anwendung von Materialien ausge-
l6st, welche allen erdenklichen und kunst-
fremden Bereichen entlehnt sein kénnen und
oft in unvertriglicher Kombination oder un-
geachtet ihrer Haltbarkeit eingesetzt werden.
Die Motivation bei der Auswahl der Materia-
lien ist unterschiedlich und erfolgt etwa auf
Grund der Eigenschaft als Triger einer be-
stimmten individuellen Bedeutung innerhalb
des Kunstwerkes, aus Kostengriinden, wegen
der schnellen und einfachen Verarbeitbarkeit
oder einer zufilligen Verfiigbarkeit. Dabei
spielt Dauerhaftigkeit meist eine hochstens
sekundire Rolle, etwa zu Gunsten von Un-
mittelbarkeit und Expressivitit. Die Grenzen
zwischen den traditionellen Kunstgattungen
sowie zwischen bildender und aufgefiihrter,

momentgebundener Kunst werden zuneh-
mend verwischt; man denke etwa an Per-
formances, Installationen oder elektronische
Medien. Bei der Computerinstallation des
Schweizer Kiinstlers Hervé Graumann Raoul
B. Pictor cherche son style (1993; Abb.1) bei-
spielsweise kann am Monitor verfolgt werden,
wie sich ein virtueller Maler in seinem Atelier
bewegt und Bilder malt. Von den jeweils ent-
stehenden Gemilden ist immer nur die Riick-
seite zu sehen, bis Raoul entscheidet, dass
eines fertig ist, und er iiber den Printer einen
realen Ausdruck davon freigibt. Dabei bilden
alle Elemente — Computerprogramm, Gerite
und die vom virtuellen Maler produzierten
Bildausdrucke — eine aufeinander abgestimm-
te Einheit, welcher Momente der bildenden
sowie der aufgefiithrten Kunst innewohnen.
Ein anderes Beispiel sind die Farbblocke
des Schweizers Stefan Gritsch, der gewisser-
massen plastische Objekte «malt», indem er
Acrylfarbe in unzihligen Schichtiiberlagerun-
gen zu dreidimensionalen Kérpern aufbaut
(Abb.2). Das Farbmaterial erlangt gleich in
zweifacher Hinsicht einen neuen, autonomen
Stellenwert: durch seine Befreiung vom Bild-
triger wie durch die Loslésung von seiner
Zweckbestimmung in der Malerei.

Verhaften an Vertrautem

Die neuen Anspriiche der jiingeren Kunst er-
fordern von allen fiir die Erhaltung Mitver-
antwortlichen eine neue und offene Haltung.
Dass dies nicht immer leicht fille und sich
selbst bei Fachleuten schon mal ein Riickgriff
auf Alwvertrautes einschleichen kann, illus-
triert der Videokiinstler Bill Viola mit einer
Anekdote, die er anlisslich der Ausstellung sei-
ner Videoinstallation 7%e Sleep of Reason (1988)
erlebt hat.2 Die Arbeit besteht aus einer billi-
gen Holzkommode, einer Blumenvase, einer
Digitaluhr sowie einem Monitor und aufwin-

2 Stefan Gritsch,

Obne Titel, 1993-94, Acryl,
12,3 x22x 16 cm,
Aargauer Kunsthaus Aarau.
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3 Markus Raetz, MIMI, 1981,
Kiefernholzbalken,

1200 x 300 cm,

Aargauner Kunsthaus Aarau.
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digen Geriiten zum Abspielen der Videodisk.
Nach Anlieferung und Auspacken der Kisten
wurde die Kommode sofort fachminnisch
und mit weissen Handschuhen nach Kratzern
und anderen Schiden abgesucht, wihrend die
technische Ausriistung trotz weit héherem
Materialwert weder beachtet noch in ihren
Funktionen getestet wurde. Darin widerspie-
gelt sich die Unsicherheit gegeniiber elektro-
nischen Medien und ein Festhalten an den
eher konventionell konservierbaren, gegen-
stindlichen Komponenten einer Installation.
Auch die zu den heikelsten Werkgruppen
gehorenden Fotoarbeiten werden weniger ge-
schiitzt transportiert und ausgestellt als etwa
Gemiilde, was auf den iiber lange Zeit haupt-
sichlich dokumentarischen Charakter von Fo-
tografien zuriickgefiihrt werden kann.
Kunstobjekte reprisentieren hiufig hohe
Investitions- und Prestigewerte und sind sogar
dann einem Anspruch seitens 6ffentlicher und
privater Sammler sowie des Kunsthandels auf
(Wert-) Erhaltung unterworfen, wenn dies
threm kiinstlerischen Gehalt zuwiderliuft.
Selbst Kunstschaffende erliegen gelegentlich
einem konventionelleren Bild ihres Standes
als ihre Werke vermuten lassen kénnten und
beanspruchen bisweilen eine restauratorische
Konservierung fiir Objekte, welche sie nie als
dauerhaft konzipiertc haben. Konservatoren-

Restauratoren sind dabei oftmals mit einer tra-
ditionellen Auffassung ihres Berufes konfron-
tiert, allerdings nicht ohne Mitschuld aus ei-
genen Reihen, denn wie liessen sich sonst all
die iibermalten Yves Kleins, Mark Rothkos

oder Barnett Newmans erkliren?

Inhaltliche Verinderungen und
restauratorische Recherche

Die Intention des Kiinstlers, seine Beweg-
griinde bei der Wahl der Ausdrucksmittel und
Materialien sowie deren Stellung im Kunst-
werk selbst bestimmen massgeblich jedes Kon-
servierungskonzept. Dies gilt genauso fiir ilte-
re Kunst, neu ist aber die Bandbreite dessen,
was diesbeziiglich in der Gegenwartskunst an-
zutreffen ist. Gesicherte Informationen darii-
ber liegen zudem selten vor.

Bei der Rauminstallation M/MI von 1981
zum Beispiel (Abb. 3), in der schwere Holz-
balken zu einer riesigen liegenden Figur zu-
sammengefiigt sind, schliesst der Kiinstler
Markus Raetz gegebenenfalls nicht aus, dass
einzelne Balken ersetzt werden, sollte sich de-
ren Konservierung als zu aufwindig erweisen.
Das Auswechseln von Einzelteilen — in der tra-
ditionellen Kunst undenkbar — kommt heute
fiir viele Kiinstler in Frage. Durch den Wegfall



einer einigermassen sicheren Ausgangslage bei
der Konservierung und Restaurierung und
durch das hiufige Fehlen verlisslicher Anga-
ben zu Materialien und ideellem Gehalt eines
Werkes sind in jedem Fall als erstes die spezifi-
schen Komponenten und Aspekte der Ori-
ginalitit und Authentizitit eines Werks sorg-
filtig zu ermitteln und die Vertriglichkeit
cines eventuellen Eingriffs mit der kiinstleri-
schen Intention abzukliren. Sofern der Kiinst-
ler noch lebt, bietet sich das direkte Gesprich
an, erginzend sind Auskiinfte in der Fachlite-
ratur, bei Nachlassverwaltern oder anderen
spezialisierten Personen zu suchen. Schon seit
einiger Zeit werden von verschiedenen kunst-
technologischen Institutionen und Restaura-
toren Initiativen ergriffen, Primirdaten durch
systematische Kiinstlerbefragungen zu erhal-
ten und zu sammeln. In publizierter Form
liegt zum Beispiel das von Erich Gantzert-
Castrillo 1968 begonnene Archiv fiir Techniken
und Arbeitsmaterialien zeitgendssischer Kiinst-
ler* vor; in der Schweiz sind die Ergebnisse
einer breiten Umfrage von 1979 im Schwei-
zerischen Institut fiir Kunstwissenschaft archi-
viert. Jiingste Bestrebungen in dieser Richtung,
mit dem Ziel einer internationalen Vernetzung,
gehen von Holland aus.’

Solche Informationspools sind durchaus
hilfreich, doch archivierte Primirdaten allein
reichen als Entscheidungsbasis nicht aus. Einer-
seits konnen einem Kunstwerk durch seine
Geschichte zusitzliche, urspriinglich nicht vor-
gesehene Inhalte anhaften, andererseits kann
die kiinstlerische Haltung zur Konservierung

und Restaurierung in jedem konkreten Fall
unterschiedlich und unter anderem von der
Schadensursache abhingig sein. Anselm Stal-
der zum Beispiel empfindet Schiden dann als
restaurierbar, wenn sie unbeabsichtigt durch
einen Unfall oder ungewollte Verinderungen
eingetreten sind. Ausgeschlossen ist dies fiir
ihn hingegen, sollte es sich um Folgen eines
Attentats handeln. Ein solches wiirde er als
Angriff auf sich selbst erleben und eine Besei-
tigung der Spuren einer psychischen Verdrin-
gung gleichsetzen.

Technische und methodische Grenzen

Resultiert aus der vorausgehenden Recherche,
dass eine Konservierung oder Restaurierung
mit der kiinstlerischen Intention des Werkes
vereinbar und zur Wahrung seiner Authenti-
zitdt erforderlich ist, stellt sich die Frage nach
der Art und dem minimal notwendigen Aus-
mass der Intervention. Dabei ergeben sich fiir
den Restaurator neuerlich Probleme, wenn er
mit Gefiigen aus zweckfremden Materialien
konfrontiert ist, bei deren Entwicklung eine
viel kurzfristigere Haltbarkeit und Funktions-
erfiillung zu Grunde gelegt wurde, als die An-
wendung in Kunstwerken dies erfordern kénn-
te. Untersuchungen zu deren langfristigem
Alterungsverhalten liegen kaum vor und prizi-
se Auskiinfte zur Zusammensetzung sind nur
schwer erhiltlich. Bei der Behandlung bislang
unbekannter und vielfiltiger Schadensbilder
fehlen vielfach konservatorische Methoden und
Erfahrung. Die Grenzen des technisch Mach-

4 Adrian Schiess, Ohne Titel,
1988, Autolack auf Holz,
15x25x 280 cm, Aargauer
Kunsthaus Aarau.
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5 Pia Fries, dadens, 1995-96,
Ol auf Holz, 88 x 108 cm,
Aargaver Kunsthaus Aarau.
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baren sind schnell erreicht, wenn etwa irrever-
sible Farbverinderungen zu einschneidenden
Sinnverschiebungen fithren oder Schaumstoff-
objekte durch fortgeschrittene Abbauprozesse
ihre Festigkeit verlieren und zu Puder zer-
fallen.

Die Problematik der Konservierung jiinge-
rer Kunst ldsst sich nicht nur an Fallbeispielen
aus den Bereichen Eat-Art oder Fluxus darle-
gen, wie sie gerne und als spektakulire Kurio-
sititen von den Medien aufgegriffen werden.
Hier ist Verfall oft programmatisch und eine
aktive Erhaltung eigentlich gar nicht gewollt.
Auch Kunstwerke aber, welche beziiglich In-
halten und Werkstoffen weniger exotisch sind
oder gar konventionelle Ziige aufweisen, kon-
nen in der restauratorischen Praxis durch spe-
zifische Charakteristika kaum losbare Proble-
me stellen.

Monochrome oder auf wenige einheitliche
Farbflichen reduzierte Gemilde leben in ers-
ter Linie von ihrer Stofflichkeit, der Farbwir-
kung, der Subtilitit des Auftrags und der
Oberflichenbeschaffenheit. Manchmal wer-
den derart perfekte Oberflichen angestrebt,
dass, wie bei den Farbtafeln von Adrian Schiess
(Abb.4), keine Spuren einer Bearbeitung und
somit der kiinstlerischen Hand mehr auszuma-
chen sind. Analog zur Abnahme des formalen
Gehalts steigt das Potential zur Becintrich-
tigung der dsthetischen Integritit selbst bei
geringsten Beschidigungen — die Schadens-
toleranz ist extrem niedrig bei gleichzeitig
hchster Empfindlichkeit. Wo selbst feinste
Berithrungen oder geringste Einwirkungen
fremder Stoffe folgenschwere Schiden hervor-
rufen kénnen, versagen in der Regel die her-
kommlichen Restaurierungstechniken. Retu-

schen befriedigen hier selten, weil sie zwangs-
liufig mit dem Einbringen neuer Materialien
verbunden sind. Oder wie sind etwa mager ge-
bundene, ungeschiitzte Malschichten auch
nur zu entstauben, ohne Spuren zu hinterlas-
sen? Wie ist gar ein Bleistiftstrich auf einem
monochromen Gemilde zu entfernen, ohne
neue mechanische Schiden hervorzurufen?
Bestenfalls lisst sich die optische Stérung re-
duzieren, wobei die Gefahr besteht, dass das
zu behebende Schadensbild durch ein neues
ersetzt wird — wegen der Verunklirung der Ur-
sache vielleicht mit noch schlimmeren Aus-
wirkungen. Jiingste Versuche mit neuen Me-
thoden zur beriihrungsfreien Entfernung von
Fremdstoffen, unter anderem mit Hilfe von
atomarem Sauerstoff,” erwecken zwar teilwei-
se Hoffnung, doch sind solche Verfahren erst
noch in der Entwicklung.

Eine Ubermalung durch Dritte, wie sie bis
in die jiingste Vergangenheit zuweilen vor-
kommt, ist auch dann ethisch zweifelhaft und
methodisch fragwiirdig, wenn von Kiinstlern
im Wissen um die Empfindlichkeit der eige-
nen Arbeiten eine generelle Autorisierung da-
fiir vorliegt. Selbst bei der Verwendung origi-
naler Pigmentmischungen, wie sie etwa fiir die
blauen monochromen Gemiilde von Yves Klein
aus dessen Nachlass noch vorhanden sind, lisst
sich die authentische Oberfliche und Farbwir-
kung kaum wiederherstellen. Schon der Unter-
grund, welcher nebst Bindemittel und Ap-
plikationsverfahren die optische Erscheinung
einer Farbschicht wesentlich beeinflusst, zeigt
bei einer Ubermalung vollig andere Eigen-
schaften als die Grundierung des Originals.

Zwei weitere Beispiele mogen hier die
Bandbreite der Probleme bei der Konservie-
rung und Restaurierung von zeitgendssischer
Kunst andeuten: Die Schweizer Malerin Pia
Fries arbeitet mit sehr pastosen Olfarben, die
sie in Schichten von bis zu mehreren Zenti-
metern Dicke auf den weiss grundierten Tri-
ger aufbringt, teils ineinander zieht oder auch
wieder iibermalt (Abb. 5). Sie erreicht dadurch
eine hohe Expressivitit des Farbmaterials. Das
konservatorische Problem ist allerdings, dass
die Farbe nur an der Oberfiiche trocknet und
eine wenige Millimeter dicke Haurt bildet,
welche, wie eine Farbtube, die eingeschlossene
Masse am Durchtrocknen hindert. Als anliss-
lich einer Ausstellung ein Besucher die Fes-
tigkeit der Farbe an einem solchen Gemilde
testen wollte, hat er mit seinem Finger die tro-
ckene Schicht durchbrochen und ein ziemlich
grosses Loch mit erheblichen Verformungen
der inneren, zihfliissigen Masse verursacht.
Nach Riicksprache mit der Kiinstlerin sollte
der Schaden restauriert werden. Die Schwie-
rigkeiten bei der Riickformung des Farbteigs,
der Ausrichtung der darauf «<schwimmenden»



trockenen Schollen sowie der Erginzung von
Fehlstellen auf sozusagen fliissigem Untergrund
bediirfen wohl keiner niheren Erlduterung.

Ein Gemilde von Stefan Gritsch wiederum
besteht aus einem Raster von horizontalen
und vertikalen, mehr oder weniger verfliessen-
den Farblinien, ausgefiihrt mit Olwachsfarben
auf Leinwand (Abb.6). Ein dicker Uberzug
aus einer Mischung von Lein- und Mohnél
verleiht dem Gemilde seine spezielle Ober-
flichenwirkung durch einen starken, homo-
genen Glanz, der von dem hohen Anteil an
nichttrocknendem Mohno!l herriithrt. Diese
Materialeigenschaft, welche fiir den #stheti-
schen Effekt erwiinscht war, erweist sich bei
der Erhaltung und beim Handling als dusserst
nachteilig, weil das 1994 entstandene Gemiil-
de sehr klebrig bleibt. Die unteren Farbschich-
ten sind dadurch véllig durchweicht, sodass
schon bei einem Fingerabdruck die Farbe lo-
kal ineinander gedriickt und verschoben wur-
de. Obwohl sich der Oberflichenglanz durch
das Verfliessen des Firnisses innert kurzer Zeit
regenerierte, blieb der im strengen Linienras-
ter storende Fleck in der Malschicht bestehen.
Eine Retusche auf der klebrigen Schicht er-
wies sich nach mehreren Versuchen als kaum
durchfiihrbar; eine befriedigende Restaurie-
rungsmethode konnte bis heute nicht gefun-
den werden.

Einbezug der Kiinstler

Viele Kunstschaffende nehmen auch in der
jiitngeren Kunst ihre Mitverantwortung bei
der Erhaltung ihrer Werke wahr, allerdings hat
sie sich immer mehr sozusagen in die «Nach-
pflege» verlagert. Eine Aussage von Ad Rein-
hardt aus dem Jahr 1960 bringt dies beispiel-
haft zum Ausdruck: «Das Gemiilde verlisst das
Atelier als ein puristischer, nichtgegenstindli-
cher Kunstgegenstand, kehrt zuriick als Zeug-
nis alltdglicher [...] Erfahrung («gelegentliche:
Flecken, Verunstaltungen, Hand-Spuren, Zu-
falls-(Happenings, Kratzer) und wird von
neuem gemalt, restauriert zu einem neuen Ge-
miilde, das auf dieselbe alte Art und Weise ge-
malt ist [...]».% Dahinter ist die Haltung er-
kennbar, dass Kunstwerke gewissermassen an
ihren Urheber gebunden bleiben, denn eine
solche Uberarbeitung kann nur durch dessen
Hand erfolgen, weil dabei eine neue Version
des alten Originals entsteht.

Die meisten Kunstschaffenden mochten
bei einer Restaurierung informiert werden und
bieten ihre Mitarbeit an, die von einer Beur-
teilung von Schiden bis hin zur Durch-
fiihrung eigener Massnahmen fithren kann.
Diese Bereitschaft ist unbedingt entgegenzu-
nehmen, doch miissen alle Beteiligten ge-
meinsam iiber eventuelle Eingriffe des Kiinst-

lers oder der Kiinstlerin und deren Art und
Ausmass entscheiden; die Verantwortung darf
nicht allein den Kunstschaffenden als subjek-
tiv mit dem Werk Verbundene angelastet wer-
den. Nachdem jiingst bei einigen monochrom
blauen Gemilden von Rudolf de Crignis
(Abb.7) Kratzer und Wischspuren festgestellt
wurden, haben sich Kiinstler, Restaurator und
Verantwortliche der betroffenen Sammlungen
nach einer gemeinsamen Besprechung darauf
geeinigt, dass de Crignis eine zuvor klar defi-
nierte Behandlung der gesamten Oberfliche
selbst vornimmt. In einem anderen Fall fiihrte
das Gesprich mit dem Kiinstler zu einer Lo-
sung, bei der weder er noch der Restaurator
die Arbeit ausfiihrte: Die zur Aufstellung im
Freien konzipierte Plastik Grosser Tropf von
Herbert Distel (1968; Abb.8) wies durch
Wettereinfliisse entstandene Risse in der glas-
faserarmierten Polyesterschale auf, welche die
Stabilitit empfindlich schwichten. Als sie
schliesslich — wohl durch einen Vandalenakt —
umkippte, brach sie auseinander, und einzelne
Teile wurden herausgerissen. Distel war an der
Restaurierung dieser als Prototyp fiir eine
Werkserie entstandenen Plastik sehr gelegen
und wollte, dass sie wieder im Freien aufge-
stellt werden konnte. Dies bedeutete die voll-
stindige Wiederherstellung der Struktur und
Stabilitdt sowie einer intakten Oberfliche der
Polyurethanfarbe. Mit herkémmlichen Res-
taurierungstechniken war dieses Ziel nicht zu
erreichen, weshalb zur Ausfithrung der Arbei-
ten gemiiss einem zuvor festgelegten Konzept
ein Kunststofftechniker beigezogen wurde.

Dokumentation

Vor dem Hintergrund der oft sehr beschrink-
ten restauratorischen Interventionsmaéglichkei-
ten im Schadensfall sind neue Konservierungs-
strategien gefordert, bei denen Dokumentation
und Privention besonders wichtig sind. Bereits

6 Stefan Gritsch, Ohne Titel,
1994, Olwachsfarbe auf
Leinwand, 100x 100 cm,
Aargauer Kunsthaus Aarau.
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7 Aargauver Kunsthaus Aarau,
99 respektive ’59. Riicksicht auf
40 Jahre Kunst in der Schweiz,
1999, Raumaufnahme aus der
Ausstellung mit Werken von

Pia Fries, Renée Levi, Rudolf de
Crignis.

beim Ankauf miissen beim Kiinstler prizise
Auskiinfte erfragt und in die Werkdokumenta-
tion aufgenommen werden. Dies kann die in-
dividuelle Bedeutung des Materials, die Mei-
nung zur Erhaltung oder Austauschbarkeit von
Bestandteilen sowie Produktbezeichnungen
und Nennung des Herstellers, beim Entste-
hungsprozess beteiligter Firmen oder auch Re-
zepturen eigener Mischungen umfassen. In-
stallationen sind mit Plinen und Skizzen zu
dokumentieren und mit detaillierten Infor-
mationen zu Umgebungsbedingungen oder
architektonischen Voraussetzungen zu ergin-
zen. Bei elektronischen Medien sind neben
Angaben zu Programmen und Formaten der
Datentriger auch Faktoren wie Lautstirke,
Ablaufgeschwindigkeit und technische Ausriis-
tung aufzunehmen. Unter Umstinden sind
Ersatzteile zu besorgen, etwa fiir Motoren ki-
netischer Objekte, Leuchtstoffrshren, Gerite
und dergleichen. Wegen der Kurzlebigkeit
von Rechnergenerationen bemiiht sich bei-
spielsweise Hervé Graumann selbst um eine
Reserve von identischen Computern fiir seine
Installationen?®. Im Weiteren sind rechtliche
Vereinbarungen zu treffen, etwa beziiglich des
Umkopierens von Videobindern und digita-
len Medien oder der Fertigung von Ausstel-
lungskopien, wie dies etwa Bruce Naumann
fiir seine Neonobjekte unter bestimmten Be-
dingungen erlaubt.

Vorbeugung

Die engen Grenzen der Restaurierbarkeit ver-
leihen der Vermeidung von Schiden, das heisst

der priventiven Konservierung, ein noch stir-
keres Gewicht als bis anhin. An der Tate Gal-
lery in London wird beispielsweise vor jedem
Ankauf ein Bericht iiber den aktuellen Zu-
stand und ein spezifisches konservatorisches
Anforderungsprofil fir Lagerung, Transport
und Pflege eines Werks erstellt.!® Fotografi-
sche oder filmische Arbeiten miissen kiihl und
trocken aufbewahrt werden; bei Gummi und
bei verschiedenen Kunststofftypen lassen sich
Zerfallsprozesse durch belastungsfreie Lage-
rung im Dunkeln und in sauerstofffreier
Atmosphire!! bedeutend reduzieren. Die auf
herkommliche Werkstoffgruppen ausgerich-
teten Richtlinien fiir Lagerungsbedingungen
konnen hier nicht mehr geniigen, vielmehr
sind Depots in verschiedene, materialgerecht
konditionierte Abschnitte zu unterteilen. Ge-
rade beim Schaffen adiquater Konditionen
erdffnen sich aber hiufig Schwierigkeiten, und
die Realisierung scheitert vielfach an mangeln-
den finanziellen Mitteln und fehlendem Raum-
angebot. Auch in der Ausstellung (Abb. 8)
unterliegen Schutzmassnahmen bisweilen Pri-
sentationswiinschen oder schliessen sich we-
gen zu starker dsthetischer Konkurrenz oder
Widerspriichen zum Werkinhalt aus, wie dies
unter anderem bei Tastobjekten der Fall sein
kann.

Transporte bergen auf Grund einer hohen
mechanischen Belastung sowie wiederholten,
teilsabrupten klimatischen Verinderungen mit-
unter die hochsten Gefahren fiir alle Kunst-
werke. Das Schadensrisiko kann neben dusser-
ster Sorgfalt und hoher Professionalitit aller
Beteiligten nur durch eine angemessene Ver-
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packung herabgesetzt werden. Gerade hier ist
jedoch aus Kostengriinden oft die Beschrin-
kung auf ein Minimum verlangt, wenngleich
die zunehmende Konkurrenz unter ausstellen-
den Institutionen sowie die Forderung nach
mehr Eigenwirtschaftlichkeit zu gesteigerter
Ausstellungsaktivitit mit entsprechend hiufi-
geren Transporten und hoherem Schadenspo-
tential zwingen. Die beschrinkten Budgets,
mit denen Museen haushalten miissen, ver-
weisen konservatorische Belange auf die hinte-
ren Ringe der Priorititenliste, und zweck-
gebundene Sponsorengelder sind mangels
offentlichkeitswirksamem Auftreten kaum da-
fiir zu finden. Damit sei auch ein gesellschaft-
licher Aspekt in der Problematik der Kunster-
haltung gestreift.

Die Schwierigkeiten bei der Erhaltung zeit-
gendssischer Kunst sind, dies haben die Aus-
fiihrungen gezeigt, sowohl inhaltlicher als
auch materieller Natur. Die Dauerhaftigkeit
ist der Kraft des Werkausdrucks untergeord-
net, die ikonologische Bedeutung von Mate-
rialien und selbst von Arbeitsprozessen ist sehr
individuell determiniert. Die Gegenwartskunst
wird nicht mehr nur durch autonome Objek-
te reprisentiert, und zudem werden die ver-
schiedensten Materialien und Gegenstinde
verwendet, deren Zusammensetzung und Al-
terungsverhalten auf Grund ihrer Vielzahl
kaum zu analysieren ist.!? Neue Anforderun-
gen an die Konservierung und die grosse Ma-
terialvielfalt dringen nach einer vertieften
konservatorischen Forschung und Recherche
sowie einer Neuausrichtung und Vernetzung
der Dokumentation. Die Komplexitit der Auf-
gabe bedeutet fiir alle betroffenen Verantwor-
tungsbereiche, sich von Zeiten des Alleingangs
zu verabschieden und eine echte Partnerschaft
zwischen Kunstschaffenden, Restauratoren und
Kuratoren genauso wie eine intensive und
offene Zusammenarbeit mit spezialisierten
Fachleuten aus Gebieten wie Naturwissen-
schaft, Industrie, Informatik und Elektronik
zu pflegen.

Zusammenfassung

Die vielschichtige Problematik der Erhaltung
zeitgendssischer Kunst stellt neue Bedingun-
gen an die Konservierung und Restaurierung.
Der Erhaltungsanspruch eines Werks definiert
sich aus verschiedenen Faktoren und kann
nicht mehr als gegeben vorausgesetzt werden.
Die Beurteilung von Verinderungen und
Schiden sowie die Erarbeitung kurativer oder
restauratorischer Behandlungskonzepte miis-
sen die kiinstlerische Intention mitberiick-
sichtigen. Die Experimentierfreudigkeit mit
Material und Ausdrucksmitteln bringt in Be-
zug auf die Erhaltung viel Unbekanntes mit
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sich, und spezifische Werkeigenschaften lassen
restauratorische Techniken oft an ihre Gren-
zen stossen. Neue Methoden und Konservie-
rungsstrategien sind ebenso gefragt wie das
Schliessen von Liicken in Grundlagenkennt-
nissen durch systematische konservatorische
Forschung und neue Formen der Dokumenta-
tion. Im Interesse einer moglichst langen Be-
wahrung der Authentizitit hat die priventive
Konservierung in der Gegenwartskunst einen
besonderen Stellenwert, obwohl ihr gerade
heute eine gesteigerte «Nutzung» von Kunst-
werken gegeniibersteht.

Résumé

Lart contemporain impose de nouvelles con-
ditions 2 la conservation et a la restauration.
Les exigences de conservation d’une ceuvre
procedent de divers facteurs et ne peuvent plus
étre considérées comme données une fois pour
toutes. Apprécier les altérations et les dom-
mages, élaborer des concepts de traitement de
conservation ou de restauration implique la

8 Herbert Distel, Grosser Tropf,

1968, Polyester und Polyu-

rethanlack, 440 x 140 x 140 cm,

Aargauer Kunsthaus Aarau.
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prise en compte des intentions de l'artiste. La
joie que peuvent montrer les artistes & expéri-
menter des matériaux et des moyens d’expres-
sion s’accompagne, pour ce qui concerne la
conservation des ceuvres, de nombreuses incer-
titudes, et les propriétés spécifiques des ceuvres
poussent souvent les techniques de restauration
a leurs limites. Il est indispensable de dévelop-
per de nouvelles méthodes et stratégies de con-
servation, tout autant que de combler, par une
recherche systématique et de nouvelles formes
de documentation, les lacunes dans les connais-
sances de base. Dans l'intérét d’une préserva-
tion aussi longue que possible, la conservation
préventive a dans I'art contemporain une place
de toute premiére importance, méme si, au-
jourd’hui précisément, elle doit faire face 2 une
tendance croissante a «'utilisation» des ceuvres
d’art.

Riassunto

La complessa problematica della conservazio-
ne dell’arte contemporanea pone il restauro a
confronto con premesse affatto inedite. Lesi-
genza di salvaguardare un’opera dipende da di-
versi fattori e non puo pilt essere data per scon-
tata. La valutazione delle trasformazioni e dei
danni, cosi come I'elaborazione di concetti di
intervento curativi o di restauro non possono
prescindere dall'intenzione artistica. La speri-
mentazione dei pilt diversi materiali e mezzi
espressivi da parte degli artisti comporta nu-
merose incognite sul piano della conservazio-
ne; spesso 1 caratteri peculiari delle opere por-
tano le tecniche di restauro ai limiti delle
proprie possibilita. Sono quindi indispensabi-
li nuovi metodi e nuove strategie di conserva-
zione, cosi come un completamento delle la-
cune nelle conoscenze di base della materia per
mezzo di ricerche sistematiche e di nuove for-
me di documentazione. Nell’interesse di una
salvaguardia il piti possibile duratura dell’au-
tenticit, la conservazione preventiva occupa
un ruolo di particolare rilievo nell’'ambito del-
I"arte contemporanea, sebbene proprio I'attua-
le incremento delle attivita espositive implichi
un accresciuto «uso» delle opere.
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