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Ephemere
Architektur

Willkommen

Mit dem Heft ephemere architektur er-
scheint die dritte Ausgabe von archi-
maera, zu der wir Sie sehr herzlich
willkommen heif3en.

Die architektonische Kategorie des
Ephemeren, nicht Dauerhaften, Fliich-
tigen wird in den zwolf Beitragen des
Heftes aus sehr unterschiedlichen
Blickwinkeln und in vielféltigen Bre-
chungen préisentiert. Das Themen-
spektrum reicht von der Festarchi-
tektur, die das Ephemere fir die Er-
zeugung staunenswerter Prachtent-
faltung und phantasievoller Parallel-
welten ebenso zu nutzen wusste wie
fir die publikumswirksame Verbrei-
tung von politischen, religiosen und
Bildungsinhalten, bis hin zu zeitge-
nossischen architektonischen und
stadtebaulichen Konzepten, die die
Reversibilitit ephemerer Konstrukti-
onen als eigene Qualitdt erkannt und
fruchtbar gemacht haben.

Das Fest als "wahrer Ubergang aus dem
Leben in die Kunst" wusste, wie Jacob
Burckhardt es fiir die Renaissance for-
mulierte, sich von jeher des Ephemeren
zu bedienen, um einen "erhéhten Mo-
ment" im Lebensalltag der Menschen
entstehen zu lassen.! Das Auflerge-
wohnliche, Herausragende eines Ereig-
nisses verlangte einen angemessenen
architektonischen Rahmen, der sich
von der alltaglichen Architekturerfah-
rung der Festteilnehmer deutlich ab-
setzte und einen Raum des Exzeptio-
nellen entstehen lie8. Auch wenn eine
systematische theoretische Reflexion
der Festarchitektur erst im 18. Jahr-
hundert einsetzte,? ldsst sich beobach-
ten, dass diese auch vorher nicht etwa
als Ersatz fiir "echte” Architektur be-
trachte wurde, sondern dass man die
ihr eigenen Moglichkeiten erkannte
und einzusetzen wusste. Wo firmitas
und - wenigstens im iiblichen Sinne -
auch utilitas weitestgehend unbeachtet



bleiben durften, konnten andere Qua-
litditen umso mehr betont werden. Dies
betriftt etwa die besondere "Sprach-
fahigkeit" ephemerer Festbauten, die
fiir repréasentative wie auch fiir didak-
tische Zwecke eingesetzt werden konn-
te (vgl. die Beitrdge von Nadja Horsch/
Martin Raspe sowie Susanne Kolter),
oder die von Christian Quaeitzsch he-
rausgearbeitete virtuose Handhabung
gattungsimmanenter Qualitdten wie
Bewegung und Wandlungsfahigkeit.
Den Einsatz ungewohnlicher Mate-
rialien in der ephemeren Architektur
thematisiert Martin von Byern mit den
Zuckerbauwerken des gefeierten Patis-
siers und Architektur-Dilettanten An-
tonin Caréme. Ein weiteres Spezifikum
der Gattung ist ihre Uberlieferung in
Wort und Bild, die tiber ihren Quel-
lencharakter fiir den Kunsthistoriker
hinaus spitestens seit den gedruck-
ten Festberichten des 16. Jahrhunderts
als integraler Bestandteil der Gesamt-
konzeption gesehen werden muss. Das
breite Spektrum der Festpublikationen
und der mit ihnen verfolgten Intenti-
onen scheint in den Beitragen von Jana
Glorius und Heiko Lass auf, die zwei
barocke Festschriften mit besonderem
Augenmerk auf die mediale Vermitt-
lung der ephemeren Architektur ana-
lysieren.

Der Artikel von Silke Haps zeigt am
wenig bekannten Beispiel des "Alpen-
panoramas’, wie um 1900 auf dem
neuesten Stand der industriellen Bau-
technik totale Rauminszenierungen
geschaffen wurden, die jeden barocken
Festkiinstler in Entziicken versetzt hat-
ten. Demgegentiiber betont die nicht-
liche Fotostrecke von Karl Kegler zum
Kolner Karneval den prosaischen Cha-
rakter heutiger Fest-"Architekturen’,
die nichtsdestotrotz — als Infrastruktur
fiir die festliche Vereinnahmung durch
Menschen und Festwagen - eine Ver-
wandlung des Stadtraums bewirken
kénnen.

Anmerkungen:
Bd.3,S.273.
1 Jacob Burckhardt: Die Kultur
der Renaissance in Italien: Ein
Versuch. In: Jacob Burckhardt:

Gesammelte Werke. Berlin 1955.

Die architektonische Inszenierung
auflergewohnlicher Anlésse stellt je-
doch nur eine Facette der ephemeren
Architektur dar. Weitere Aspekte the-
matisieren die Beitrdge in der zwei-
ten Hailfte des Heftes, die sich mit dem
breiten Spektrum ephemerer Erschei-
nungen in der Kunst und Architektur
des 20. und 21. Jahrhunderts befassen.

Alexandra Kleis Artikel zur musealen
Prisentation von KZ-Barackenarchi-
tektur beleuchtet zum einen mit den
tempordren Zweckbauten eine wei-
tere, von der Festarchitektur denkbar
weit entfernte Erscheinungsform der
"Architektur auf Zeit", zum anderen
die Frage nach den Moglichkeiten der
nachtraglichen Visualisierung "un-
sichtbarer", aufgrund ihres ephemeren
Charakters verschwundener Archi-
tektur. Weitere Brechungen des Eph-
emeren fithrt Albert Coers in seinem
Beitrag vor: Die hier analysierten Aus-
stellungsarchitekturen von Thomas
Demand treten mit den sie beherber-
genden Ausstellungsbauten ebenso in
Dialog wie mit den ephemeren Kunst-
welten der von ihnen prasentierten
Fotografien Demands.

Die von Carsten Land und Jordana
Tomé vorgestellte "casa efemera fiir die
EU-Ratsprisidentschaft in Lissabon
fithrt das "Ephemere" im Namen und
demonstriert als tempordres Bauwerk
fir temporédre Funktionen eindrucks-
voll die Moglichkeiten intelligenter Ar-
chitektur auf Zeit. Dies gilt auch fiir
die von Thomas Kniivener behandel-
ten Beispiele fiir urbane Zwischennut-
zungen, die in Zeiten schrumpfender
Stadte mit minimalem Aufwand Stadt-
struktur verbessern und aufwerten
und die in der aktuellen Stadtebauthe-
orie zu einer eigenen Kategorie gewor-
den sind.

archimaera wiinscht viel Vergniigen
bei der Lektiire!

Festarchitektur. Der Architekt als
Inszenierungskiinstler. Stuttgart
1984, 5.19-42.

2Vgl. den Uberblick bei Werner
Oechslin / Anja Buschow:
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Konstruktionund C

Die romischen Katafalke fiir Kardinal Alessandro Farnese (1589), Papst
Sixtus V. (1591) und Principe Carlo Barberini (1630)

In Rom entstand im ausgehenden 16. Jahrhundert die Gattung des "Tem-
pietto-Katafalks", eines Trauergertists in Form eines tiberkuppelten Zen-
tralbaus, der anlasslich der feierlichen Exequien eines hochrangigen Ver-
storbenen die symbolische Totenbahre als anspruchsvolle ephemere | _
Kleinarchitektur iiberfangt. Anhand dreier herausragender Beispiele, der |}

Katafalke fiir Kardinal Alessandro Farnese, Papst Sixtus V. und Principe &
Carlo Barberini, sollen die architektonische Gestalt der Funeraltempietti
und ihre symbolische Aussage naher beleuchtet werden. Dabei soll weni-
ger die lkonographie der figiirlichen Ausstattung im Mittelpunkt stehen
als vielmehr die "Sprachfahigkeit" der gewahlten architektonischen For-
men, die bei den hier vorgestellten romischen Katafalken ein zentraler Teil
der Gesamtkonzepts ist. Dabei sind sowohl der Festanlass - die Memo-
ria des verstorbenen Wiirdentragers - als auch die Architektur selbst zum
Thema gemacht.

http://www.archimaera.de ; S ‘_'!J i
ISSN: 1865-7001 ;

urn:nbn:de: 0009-21-24716
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Einleitung

Die Festarchitektur der frithen Neu-
zeit ist in sehr viel groflerem Mafle
"sprechend” als die feste Architektur,
da sie eine sehr spezifische, anlassge-
bundene Aussage zu treffen hat.! An-
ders als ein dauerhaftes Bauwerk, das
in erster Linie konkrete Aufgaben er-
filllen soll, das dauerhaft konstruiert
und zweckmaflig gestaltet sein muss,
ist die primére Funktion eines Festap-
parates die Inszenierung, Auszeich-
nung und Memorierung eines Ortes,
einer Person oder eines Ereignisses.

Die "Ansprache” des Betrachters er-
reicht die Festarchitektur zunichst
durch ihr auffalliges Erscheinungsbild,
das den Adressaten durch phantasie-
volle Formen, wenigstens scheinbaren
Materialprunk und den gemeinsamen
Einsatz unterschiedlicher Kunstgat-
tungen und -medien in seinen Bann
schldgt. In der Regel sind die ephe-
meren Bauwerke so konzipiert, dass
die durch sie mitgeteilten Botschaften
gestaffelt rezipierbar sind: Das Ge-
samtthema wird durch allgemeinver-
stindliche Symbole auch bei fliich-
tiger Wahrnehmung oder geringem
Bildungsstand deutlich, wéhrend sich
bei genauerer Betrachtung, hoherem
Bildungsstand und groflerer Vertraut-
heit mit dem Festanlass jedoch auch
tiefere Sinnschichten und raffiniertere
“concetti" erschlieflen lassen. Bei die-
sem Kommunikationsakt sind die of-
fensichtlichsten Sinntrager der alle-
gorische Apparat der Festarchitektur
- Symbole, Personifikationen, Wap-
penelemente und Embleme -, sowie
Schrift und Sprache, die im Gesamt-
kunstwerk des Festes sowohl die in die
Festarchitektur integrierten sprach-
lichen Elemente wie Schrifttafeln und
Spruchbiander mit Motti oder Sinn-
spriichen umfassen als auch miind-
liche Erlduterungen und die schrift-
liche Auslegung im Festbericht.

Uber die ganz offensichtlich "spre-
chenden" figiirlichen und sprachlichen
Elemente der Festdekoration hinaus ist
aber auch die Architektur des Festappa-
rates selber in mehr oder weniger grof3-
em Mafle Gegenstand symbolischer
Aufladung und Auslegung. Mit gro-
Berer Freiheit als in der festen Archi-
tektur sind sowohl der gewiéhlte archi-
tektonische Typus als auch die einzel-

nen Glieder des Baukorpers als "Bedeu-
tungstrager" konzipiert. Die "Gespra-
chigkeit" der Bauwerke variiert dabei
von Fall zu Fall; zahlreiche Festappa-
rate bedienen sich auch recht konven-
tioneller Formen, um die Aussage pri-
mir der figiirlichen und sprachlichen
Ausstattung zu tiberlassen. Bei den hier
vorgestellten romischen Katafalken ist
die Sprachfahigkeit der Architektur je-
doch ein zentraler Teil der Gesamtkon-
zepts. Dabei sind sowohl der Festanlass
- die Memoria des verstorbenen Wiir-
dentragers — als auch die Architektur
selbst zum Thema gemacht.

Der Katafalk, das fulcrum der meist
den gesamten Kirchenraum umfas-
senden Trauerdekoration fiir die Exe-
quien, bietet sich fiir diese Aufladung
besonders an.> Er beherbergt fiir die
Dauer der Feierlichkeiten die - echte
oder symbolische — Totenbahre, die im
Verlauf der Liturgie vom Zelebranten
zum Zeichen der Absolution inzensiert
wird.* Bei der Gestaltung dieser Form
des Festapparats steht die verstorbene
Person ein letztes Mal im Zentrum ei-
ner festlichen Inszenierung und wird
im Monument auf verschiedene Weise
evoziert. Wie beim Grabmal bietet sich
die Moglichkeit, verschiedene Facet-
ten des irdischen Lebens des Verstor-
benen noch einmal ins Gedichtnis zu
rufen und der Erinnerung der Nach-
welt anzuempfehlen: sein Amt und sei-
nen Rang, die durch entsprechende In-
signien und heraldische Elemente re-
présentiert werden, aber auch in be-
sonderem Mafle seine personlichen
Verdienste und Tugenden, die ihn als
Mensch vor Gott ausweisen.

Von den zahlreichen architekto-
nischen Typen, die sich von den frii-
hen Beispielen des 14. Jahrhunderts
bis ins 18. Jahrhundert ausprigten
und vom einfachen kerzenbestiickten
Baldachin bis hin zum aufwendig in-
strumentierten Bauwerk reichen, soll
uns hier der Typus des "Tempietto'-
Katafalks ndher interessieren, der in
der zweiten Halfte des 16. Jahrhun-
derts in Rom entwickelt wurde.

Der Katafalk fiir den Kardinal
Farnese

Das Initialwerk der Tempietto-Typo-
logie war der Katafalk fiir Kardinal
Alessandro Farnese (Abb. 1), der 1589



Abb. 1. Katafalk fiir Kardinal
Alessandro Farnese in Il Gesu,
1589. Anonymer Holzschnitt
(Quelle: Marcello Fagiolo: La
Festa a Roma dal Rinascimento al
1870. Atlante, Rom 1997, S. 28,
Abb.7)

unter der Kuppel des Gesu errichtet
wurde.

Welches Aufsehen das monumentale
architektonische Gebilde seinerzeit
erregte, ist heute noch an dem publi-
zistischen Echo abzulesen, das es fand:
Wenigstens acht Schriften beschrei-
ben mit Enthusiasmus den Katafalk
und die Exequien des Kardinals, des-
sen Macht, Reichtum und Prunkliebe
zu Lebzeiten von keinem anderen Kir-
chenfiirsten tibertroffen wurden und

der als Exponent seines Zeitalters gel-
ten kann. In mehrfacher Hinsicht stellt
dieses Bauwerk alles in den Schatten,
was es vorher an Funeralinszenierung
gegeben hatte.

Auftraggeber war der sechzehnjihrige
Erbe und spitere Kardinal Don Odo-
ardo Farnese, der schon in jungem Al-
ter fiir die geistliche Laufbahn be-
stimmt worden und in der Obhut sei-
nes GrofSonkels aufgewachsen war. Als
Entwerfer firmierte, wenn man der For-
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Abb. 2. Der Katafalk fiir Ales-
sandro Farnese in der Vierung
des Gesu, Rekonstruktion
M.R., unter Verwendung der
Kupferstich-Innenansicht
von Valérien Regnard und
dem Stich des Katafalks von
Ambrogio Brambilla (1589).

schungsliteratur glauben will, der ge-
rade erst neunzehn Jahre alte Giro-
lamo Rainaldi, der fortan zeitlebens
Hausarchitekt Odoardos und der Fa-
milie Farnese bleiben sollte.® In der
Tat verfasste Rainaldi einen Bericht
der Exequien, die am 22. und 23. Mirz
1589 im Gesu gefeiert wurden, mit ei-
ner ausfithrlichen Beschreibung des
Katafalks.”

Das Bauwerk "in Gestalt eines run-
den Tempels oder Mausoleums" stand
in der Mitte der Vierung und "iiber-
traf alles andere an Kosten, Neu-
heit und Schénheit". Die Oberflichen
"imitierten weiffen und bunten Mar-
mor"# Man kann sich vorstellen, dass
es die Trauergemeinde auflerordent-
lich beeindruckt haben muss, denn
die angegeben Mafle von 62 palmi
(13,85 m) Durchmesser und 125 pal-
mi (27,92 m) Héhe sind gewaltig. Uber
einem Kranz von zehn radial stehen-
den Doppelsaulen dorischer Ordnung
erhob sich ein durchfenstertes Ober-
geschoss mit ionischen Pilastern, auf
dem die Kuppel ruhte. Ein Rekon-
struktionsversuch (Abb. 2) mit Hil-
fe zweier Stiche kann die tiberwélti-
gende Wirkung vielleicht ndherungs-
weise veranschaulichen: Das Kreuz
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auf der Spitze erreichte fast die Schei-
telhohe der Vierungsbogen, und der
Durchmesser des Sdulenkranzes war

nur etwa 3 m geringer als die lichte
Weite der Vierungskuppel. Die Sdulen
hatten eine Hohe von etwa 7,80 m. Die
enormen Dimensionen werden deut-
lich, wenn man sich vor Augen fiihrt,
dass der Katafalk als Ganzes nur un-
wesentlich niedriger war als der heute
noch bestehende barocke Bronzebal-
dachin Berninis iiber dem Petrusgrab
in Sankt Peter.

Dieser gewaltige Festapparat wurde
in weniger als drei Wochen nach dem
Tod des Kardinals am 2. Marz 1589
errichtet. Dass dies gelingen konnte,
grenzt schon an ein Wunder - ganz
unwahrscheinlich ist jedoch, dass
Girolamo Rainaldi fiir die Ausfiith-
rung verantwortlich gewesen sein soll.
Eine solche Aufgabe erforderte ein
umfangreiches, geschultes Team von
Zimmerleuten, Stukkateuren, Bild-
hauern, Malern und Gehilfen, eine
rasch, aber sorgfaltig geplante Materi-
albeschaffung und Logistik, umfang-
reiches technisches Gerdt sowie die
reibungslose Organisation einer Bau-
stelle, die iiberdies auf den bestehen-
den Kirchenbau und die dort statt-



findenden liturgischen Funktionen
Riicksicht nehmen musste. Es ist ganz
undenkbar, dass dem neunzehnjéhri-
gen Rainaldi all das zu Gebote stand.

Auch die architektonischen Ansprii-
che des Bauwerks waren alles ande-
re als trivial. Zwar folgte der Entwurf
weitgehend einem berithmten Leit-
bild, ndmlich Bramantes Tempiet-
to bei San Pietro in Montorio, in den
Maf3en jedoch war der Katafalk unge-
fahr zweieinhalbmal so breit und drei-
mal so hoch wie sein Vorbild. Anders
als bei Bramante wurde die Tambour-
kuppel nicht von einem kreisrunden,
geschlossenen Mauerzylinder getra-
gen, sondern ruhte auf den inneren
Séulen der doppelten Ringkolonnade.
Durch die zehn Fenster des Tambours
schien Licht in das Innere des Gehiu-
ses einzufallen. Auch wenn dies nur
so schien und die Decke wohl nicht
wirklich durchbrochen, sondern mit
einem schwarzen Tuch verkleidet war,
bedurfte eine derartige Konstrukti-
on auf jeden Fall fundierter statischer
und technischer Kenntnisse und Er-
fahrungen. Von Rainaldi ist kein ein-
ziges fritheres Werk bekannt, wo er
diese hitte sammeln konnen.

Wenn der junge Rainaldi wirklich im-
stande war, eine derartige Leistung zu
erbringen, dann nur deshalb, weil er
auf die Kenntnisse, die Erfahrung, das
Baubiiro, die Geridte und die gut aus-
gebildeten Mitarbeiter seines Lehr-
meisters und bisherigen Vorgesetz-
ten Domenico Fontana zuriickgrei-
fen konnte. Eine andere Werkstatt in
Rom wire dazu nicht in der Lage ge-
wesen. Als fachkundiger Ingenieur
hatte er sich besonders mit der Auf-
richtung mehrer Obelisken fiir Six-
tus V. einen Namen gemacht. Er war
der einzig geeignete Mann fiir eine
solche Aufgabe.” Allein die Beschaf-
fung des notwendigen Bauholzes fiir
die Konstruktion des tragenden Bal-
kengeriists diirfte ein nicht unerheb-
liches Problem dargestellt haben. Fon-
tana verfligte iber ein ganzes Arse-
nal von hélzernen Krinen und Ma-
schinen, die er fiir die Aufstellung der
Obelisken konstruiert und eingesetzt
hatte. Es erscheint nicht undenkbar,
dass fiir den Bau des Katafalks kurz-
fristig ein Teil dieses Material heran-
gezogen wurde.
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Vielleicht erscheint Fontanas Name in
den Quellen nicht, weil er als papst-
licher Architekt diesen Privatauftrag
der Farnese nicht iibernehmen durf-
te. Rainaldi wire also gewisserma-
Ben als Strohmann eingesprungen.
Tatsdchlich waren es Unregelmaflig-
keiten dieser Art, wegen derer Fonta-
na 1592 Rom verlassen und nach Ne-
apel gehen musste.” Ob der Farnese-
Katafalk dabei eine Rolle spielte, muss
nach heutigem Kenntnisstand offen
bleiben. Wir diirfen jedenfalls getrost
annehmen, dass zumindest in tech-
nischer und organisatorischer Hin-
sicht die Ausfithrung des Katafalks in
den Handen Domenico Fontanas lag.

Moglicherweise lag es an der grofien
Eile, dass bei der Konzeption des iko-
nographischen Programms nicht allzu
viel Phantasie waltete. Acht machtige,
iberlebensgrof3e Statuen, die in den In-
terkolumnien aufgestellt wurden, stell-
ten die drei christlichen und die vier
Kardinaltugenden dar, ergdnzt um "Re-
ligio". Das klassische Paar "Honor" und
"Virtus" flankierte die acht Stufen, die
zu dem Podium hinauffithrten, ihnen
entsprachen auf der Riickseite "Libera-
litas" und "Hospitalitas".

Warum Bramantes Tempietto als ar-
chitektonisches Vorbild gewihlt wur-
de, ist zundchst nicht offensichtlich. So
weit bekannt, hatten weder der Kardi-
nal noch das Haus Farnese eine nihere
Beziehung zum Kloster von San Pie-
tro in Montorio. Ob die Kreuzigung
Petri, deren legenddren Schauplatz der
Tempietto markiert, in der Frommig-
keit des Kardinals eine besondere Rol-
le spielte, muss offen bleiben. Was den
Stil angeht, passt eine solche Anleh-
nung ohne weiteres zu der Formen-
sprache Domenico Fontanas, die sich
nicht durch Originalitat auszeichnet,
sondern vielmehr "das Vokabular der
romischen Hochrenaissance standardi-
siert und monotonisiert"!!

Der Tempietto galt im Bewusstsein
des Cinquecento als das erste nachan-
tike Bauwerk, das konsequent und
korrekt die von Vitruv tiberlieferten
Regeln der klassischen Baukunst um-
setzte. Demzufolge wurde er sowohl
im Architekturbuch Serlios als auch
in den Quattro Libri des Andrea Pal-
ladio als mustergiiltiges Exemplar in



Abb. 3. Der Monopteros nach
Vitruv in der Rekonstruk-
tion von Andrea Palladio.
Vorzeichnung Palladios fiir
die Vitruv-Ausgabe Daniele
Barbaros (Venedig 1556),
London R.1.B.A., X/4 verso.
(Quelle: URL:<http://www.
architecture.com/Library-
DrawingsAndPhotographs/
Palladio/ExhibitingPalladio/
TheDrawingLaboratory/Case-
Studies/AMonopterosTemple/
Monopterostemple.aspx>)

die Reihe der antiken Tempel einge-
ordnet."” Auch Federico Barocci stell-
te den Tempel von Troja in der Gestalt
von Bramantes Tempietto dar."

Einen Hinweis darauf, wieso sich
dieses Vorbild fiir einen Katafalk be-
sonders eignete, gibt vielleicht die Be-
merkung Serlios: "fu solamente fat-
to per commemorazione di San Pietro
apostolo". Funktional war der Tem-
pietto demnach kein eigenstdndiger
Kultbau, also kein Tempel im antiken
Sinne, sondern diente ausschliefllich
der Erinnerung an eine historische
Person und an eine Station aus deren

Leben.

Wenngleich Serlio die liturgische
Funktionslosigkeit hervorhebt, so hat-
te Bramantes Tempietto doch einen
kreisrunden, abgeschlossenen Innen-
raum, der einen Altar enthielt. Dieser
Raum entsprach der cella eines anti-
ken Rundtempels, wie sie zum Beispiel
der sogenannte Vestatempel in Tivoli
und der Rundtempel auf dem Forum
Boarium in Rom besaflen. Durch den
Altar erhielt der Tempietto die Funk-
tion einer Kapelle, in der Messen gele-
sen werden konnten.

Bei dem Katafalk wurde der kreisrun-
de Innenraum weggelassen. Infolge-
dessen wandelte sich sein Typus, wenn
man die Begrifflichkeit Vitruvs darauf
anwenden will, vom klassischen pe-
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ripteros mit einer umlaufenden Ring-
halle zum monopteros. Darunter ver-
stand man, seit der zeichnerischen Re-
konstruktion Andrea Palladios in der
Vitruvausgabe des Daniele Barbaro
von 1556, einen schlichten Ringsauler
ohne cella."* Der kreisrunde Monopte-
ros galt als Urform des Tempels. Als
Bauaufgabe fand er im Cinquecento
jedoch kaum praktische Anwendung,
ein Gegenbeispiel ist das unter Kardi-
nal Carlo Borromeo errichtete Zibori-
um tber dem Hochaltar des Maildn-
der Doms."

Seine idealtypische, plastische Rund-
form machte den Monopteros in be-
sonderer Weise zu einem Sinnbild des
menschlichen Individuums. Schon
Vitruv leitete die Kreisform des Tem-
pelgrundrisses vom menschlichen
Korper ab, dessen ausgestreckte Ex-
tremititen einen Kreis berithren, der
um den Nabel als Mittelpunkt ge-
schlagen werden kann.'s

Die Parallelisierung des Tempels mit
dem Leib ist aber auch eine christliche
Vorstellung, die eng mit Tod und Auf-
erstehung in Verbindung steht. Dem
Johannesevangelium zufolge meinte
Jesus mit dem Tempel den Tempel sei-
nes Leibes, den er in drei Tagen wie-
der aufbauen wollte und spielte damit
auf seine Auferstehung am dritten Tag
nach der Kreuzigung an.”

Insofern wird der Katafalk durch sei-
ne Tempelgestalt zum Sinnbild des
menschlichen Korpers und seiner Auf-
erstehung. Er steht zeichenhaft und
stellvertretend fiir den Kardinal Far-
nese, dessen Leichnam in seiner Mit-
te aufgebahrt liegt und dessen sterb-
liche Hiille er gewissermaflen ins Mo-
numentale vergrofert. Zugleich kann
der kurze Zeitraum, tiber den der Kata-
falk in seiner Pracht sichtbar bleibt, als
Gleichnis fiir die beschrinkte Dauer
und Verginglichkeit des menschlichen
Lebens verstanden werden.

Hinsichtlich der Bauform unterschied
die Renaissance nicht zwischen dem
Tempel und dem Grabmal, selbst die
erhaltenen Mausoleen der Antike
wurden als Tempel bezeichnet.” Die-
se Auffassung zeigt sich auch in Rai-
naldis Beschreibung des Katafalks,
dessen Gestalt er als "forma di tem-
pio overo Mausoleo rotondo" angibt.”
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Einen weiteren Hinweis geben die ra-
dial gestellten Doppelsdulen: Sie sind
vergleichbar mit dem doppelten Sau-
lenkranz der Kirche Santa Costan-
za in Rom, auch wenn dort kein um-
laufendes Gebilk, sondern Bogen die
gekuppelten Sdulenpaare miteinan-
der verbinden. Dieser Bau galt in der
Renaissance als umgewidmeter heid-
nischer Tempel des Bacchus, war aber
zugleich ein kaiserliches Mausole-
um.” Der Katafalk in Gestalt eines
Monopteros kann also ohne weiteres
auch als Prifiguration des Grabmals
des Kardinals verstanden werden.

Die monumentale Prasenz des Kata-
falks steht in eklatantem Gegensatz zu
dem tatsichlichen Grabmal, das der
Kardinal erhielt. Dieses war schon vor
seinem Tod vorbereitet worden und
bestand lediglich in einer Grabplat-
te vor dem Hochaltar. Zwar verwen-
det das Rahmenwerk kostbare Mar-
morsorten, die Inschrift aber sucht
in ihrer Knappheit ihresgleichen. Sie
muss geradezu als understatement be-
zeichnet werden, denn sie lautet ledig-
lich: "ALEXANDRI FARNESII CARD.
S.R.E. VICECAN. EPISCOPI OSTIEN-
SIS HUIUS ECCLESIAE FUNDATO-
RIS". Wie schon von den Zeitgenossen
vermerkt, fehlt das Wort "sepultura"
oder "tumulus", auf das sich der Geni-
tiv bezieht und das der Leser im Gei-
ste ergdnzen soll.” Das Fehlen des Ob-
jekts stellt dem Betrachter frei, den Be-
zug auch anderweitig zu suchen, und
so bietet es sich an, das Monument des
Kardinals im Kirchenbau selber zu er-
blicken, insbesondere in dem Zentral-
bau der Vierung, die oft einfach als
"Cappella Farnese" bezeichnet wird.
Dieser Anspruch wird dokumentiert
durch die grofle Granit-Rota in der
Vierung, die aufler dem Farnese-Wap-
pen keinerlei Inschrift tragt.

Das Fehlen eines dezidierten pla-
stischen Grabmonuments kann dhn-
lich verstanden werden wie jene be-
rithmte Grabschrift des Christopher
Wren, durch die er die ganze Kathe-
drale Saint Paul‘s zu seinem Grabmo-
nument machte: "si monumentum re-
quiris circumspice” — wenn du sein
Grabmal suchst, blick dich nur um!
Nicht umsonst empfangt den Besu-
cher der Mutterkirche des Jesuiten-
ordens an der Fassade die unbeschei-
dene Inschrift: "ALEXANDER CAR-



DINALIS FARNESIVS SRE VICE-
CAN. FEC. MDLXXV".

Wir konnen also den Katafalk des
Kardinals Alessandro Farnese verste-
hen als vorweggenommenes Mauso-
leum. Aufgrund der Bediirfnisse des
Jesuitenordens war die Einrichtung
eines standesgeméafien, monumentalen
Grabmals nicht moéglich. Also sorgte
der Kardinal dafiir, dass der Kirchen-
bau selber auf ewige Zeiten mit seinem
Namen verbunden blieb. Durch die ex-
orbitanten Ausmafle des Katafalks de-
monstrierte die Familie Farnese, wel-
chen Anspruch zu erheben sie berech-
tigt wére, und durch die Unauffallig-
keit des tatsdchlichen Grabmals, wel-
che Bescheidenheit sie zierte.

Dass die Erinnerung an den Kardinal
nicht verblasste, dafiir sorgten die ver-
schiedenen Publikationen. Der Kata-
falk fiir Alessandro Farnese ist auch
insofern das Zeugnis einer neuen Zeit,
als er das erste Denkmal seiner Art
ist, das durch das Medium der Pres-
se verewigt, "kommemoriert" wurde.
Erst durch die Publikation erlangte
die Person des Verstorbenen weltweit
jene Aufmerksamkeit, die zuvor nur
durch ein monumentales und teures
Grabdenkmal erreicht werden konnte.
Auch in dieser Hinsicht stellt der Ka-
tafalk fir Alessandro Farnese ein No-
vum dar: Zum ersten Mal erzielte die
Publizistik eine groflere Wirkung als
das Grabdenkmal. Fortan gentigte es
nicht, den Verstorbenen durch einen
teuren und Aufsehen erregenden Ka-
tafalk zu ehren. Die Publikation des
ephemeren Monuments gehorte dazu
und wurde von Anfang an einkalku-
liert.

Der Katafalk fiir Papst Sixtus V.

Am 27. August 1591, exakt ein Jahr
nach dem Tod Papst Sixtus” V. (Feli-
ce Peretti Montalto, 1521-1585-1590),
wurde sein Leichnam in einer feier-
lichen Prozession aus dem proviso-
rischen Grab in der Andreaskapelle
von Sankt Peter in die vom Papst sel-
ber als Grablege konzipierte Cappella
Sistina, die Familienkapelle der Mon-
talto in Santa Maria Maggiore, iiber-
fihrt. Sein Neffe, der ehrgeizige junge
Kardinal Alessandro Peretti-Montalto,
hatte nach Auseinandersetzungen mit
dem Kardinalskollegium seinen Plan
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durchgesetzt, aus Anlass der Trans-
lation einen aufwendigen Katafalk in
der Marienkirche errichten zu lassen
(ADbb. 4). Gestiitzt auf das Argument
der Umbettung wurde so erstmals ein
Papst mit einem Katafalk geehrt und
die Tradition umgangen, dass der ver-
storbene Pontifex lediglich mit einer
einfachen kerzenbestiickten "cappel-
la ardente" zu ehren sei, wihrend die
pompdosen Festarchitekturen der Ka-
tafalke weltlichen Herrschern vorbe-
halten bleiben sollten.”> Den Weg zu
diesem Traditionsbruch hatten in den
Jahren zuvor die spektakuldren pompe
funerali der Kardinile Savelli und ins-
besondere Farnese geebnet.?

Der Katafalk fiir Papst Sixtus war, wie
bereits der Festbericht Baldo Catanis
erwahnt, im Wesentlichen das Ge-
meinschaftswerk zweier Kiinstler, die
fur die zahlreichen Kunstprojekte des
sixtinischen Pontifikats federfithrend
gewesen waren: des pépstlichen Ar-
chitekten Domenico Fontana (1543-
1607) und des gelehrten Malers und
Stechers Giovanni Guerra (1544-
1618), der zusammen mit Cesare Neb-
bia der sixtinischen Maleréquipe vor-
stand.?* Wie aus der Beschreibung Ca-
tanis und insbesondere aus der diese
illustrierenden Radierung Girolamo
Rainaldis (Abb. 4) hervorgeht, erhob
sich der Katafalk als zweigeschos-
siger Zentralbau tiber einem runden
Stufensockel.”® Der Unterbau war in
sechs Arkaden gedffnet und trug eine
Kuppel mit durchbrochener Laterne,
die sich iiber einer unkonventionellen
zweigeteilten Tambourzone erhob.
Der Wandaufriss des Unterbaus war
von der Gliederung eines Triumph-
bogens inspiriert: Den sechs Pfeilern
waren paarweise angeordnete Voll-
sdulen vorgeblendet, dazwischen o6ft-
nete sich die Wand in Rundbogenar-
kaden, tiber deren Scheiteln Inschrift-
tafeln angebracht waren. Das Gebdlk,
dessen Fries mit den Lowen und Bir-
nenzweigen des Peretti-Wappens und
einem Portrdt des Verstorbenen ge-
schmiickt war, verkropfte sich iiber
den Sdulenpaaren; die dariiber liegen-
de Zone kann als Attika interpretiert
werden und war wie eine solche be-
bildert. Uber der Attika bildete eine
Balustrade den Ubergang zur Kuppel.

Die sechs Achsen des Katafalks wa-
ren durch die Sdulenpaare und durch



Abb. 4. Domenico Fontanas
Katafalk fiir Papst Sixtus V. in
Santa Maria Maggiore, 1591.
Radierung Girolamo Rainaldis
in Catani 1591 (vgl. Anm. 24).
(Quelle: Fagiolo 1997, vgl.
Anm.5,S.183)

Tugendpersonifikationen akzentuiert,
welche als fingierte Statuen auf klee-
blattformigen Sockeln standen, die
den Stufenunterbau durchbrachen.
Uber ihnen trugen die Gebilkver-
kropfungen vier Obelisken und zwei
Spiralsdulen; die Rippen der Kuppel
iberfithrten die senkrechte Akzentu-

ierung bis in die als offener Tempietto
gestaltete Laterne, die von den Monti
und dem Stern des sixtinischen Wap-
pens und zuoberst von einem Kreuz
bekront war.
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Die Instrumentierung des Katafalks
mit zahlreichen Tugendpersonifikati-
onen, dem Portrdt des Verstorbenen,
Elementen seines Wappens und In-
schrifttafeln ist in ihrer ikonogra-
phischen Komplexitit bemerkenswert
und wurde von der Forschung aus-
fuhrlich gewtirdigt, ihr Erscheinungs-
bild ist jedoch eher traditionell.® Die
architektonische Gestaltung des Mo-
numents hingegen erscheint in ih-
rer engen Bezugnahme auf den durch
sie geehrten Verstorbenen singulir.

—
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Die Wahl der Tempietto-Typologie
wurde sicherlich vom Farnese-Kata-
falk beeinflusst, doch ist sie auch im
Kontext der sixtinischen Patronage
gleich in mehrfacher Hinsicht sinn-
féllig. Sie nimmt einerseits Bezug auf
die von Sixtus noch als Kardinal be-
gonnene Cappella Sistina in Santa
Maria Maggiore, die nach der Papst-
wahl von der Familienkapelle zum
multifunktionalen Reprisentations-
bau des Montalto-Papstes umkonzi-
piert wurde und das endgiiltige Grab-
mal Sixtus’ enthielt.”” Ahnlich wie
die beriihmte Cappella Gregoriana in
Sankt Peter wird sie héaufiger als frei-
stehender Zentralbau, nicht als Anne-
xarchitektur, dargestellt. Die bewun-
derte Kleinarchitektur des von Engeln
getragenen bronzenen Sakramentsta-
bernakels, das als achteckiger Tempi-
etto iiber dem Altar der Cappella Si-
stina zu schweben scheint, zitiert die
Zentralbaugestalt der Kapelle und bil-
det damit ein weiteres Referenzobjekt
fiir den Katafalk, auch wenn in beiden
Fillen die Ahnlichkeit auf die Tem-
pietto-Typologie beschriankt bleibt.?®
Der Katafalk stand vermutlich im
Mittelschiff der Marienkirche vor
dem durch eine Unterbrechung der
Kolonnade ausgezeichneten Eingang
der Cappella Sistina und bildete fiir
die Dauer der festlichen Exequien de-
ren Pendant. Ahnlich wie im Falle des
Farnese-Katafalks scheinen festes und
ephemeres Grabmonument also sinn-
fillig aufeinander bezogen. Interes-
santerweise beschreibt Baldo Catani
die prichtige Cappella Sistina gleich
zu Beginn seines Berichts als Monu-
ment der pépstlichen "modestia" und
"humilita": Der Papst habe sich damit
beschieden, "fra pochi marmi" (!) sein
Grab einzurichten, das durch keinen
Namenszug geziert sei und das ihn
kniend in Anbetungshaltung zeige.?
Die Darstellung der papstlichen ma-
gnificentia, der unsterblichen Taten
Sixtus” mit "ogni convenevole, & possi-
bil pompa" oblag hingegen dem durch
den Nepoten gestifteten Katafalk.*

Uniibersehbar und bereits im Festbe-
richt Catanis erwahnt ist zudem der
Verweis der Katafalkarchitektur auf
eines der prestigetrichtigsten Un-
ternehmen des sixtinischen Pontifi-
kats: die Vollendung der Peterskuppel
durch Giacomo della Porta im Som-
mer 1590. Die laternenbekronte Kata-
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falkkuppel bildet das berithmte Vor-
bild in vereinfachter Form mit sechs
statt zwolf Rippen, aber doch in hin-
reichender Deutlichkeit nach.™

Dass die Architektur des sixtinischen
Katafalks auch dariiber hinaus auf die
Bauprojekte des Peretti-Papstes ver-
weist, ist offensichtlich und dement-
sprechend hdufig bemerkt worden:*
Die Sankt Peter zitierende Kuppel
wird flankiert nicht von anonymen
Obelisken, die ein beliebtes Funeral-
motiv sind und zum Beispiel auch im
zweiten romischen Rainaldi-Katafalk
fiir Alessandro Farnese vorkommen,*
sondern von Nachbildungen jener vier
agyptischen Obelisken, die wihrend
des sixtinischen Pontifikats an zentra-
len Plitzen Roms neu errichtet, exor-
ziert und durch die Uberhéhung mit
dem Kreuz christianisiert wurden,
ferner von ephemeren Kopien der bei-
den in dhnlicher Form christlich ver-
einnahmten Triumphsédulen der Kai-
ser Trajan und Marc Aurel, die auf
Geheify Sixtus” mit den Statuen der
Apostelfiirsten Petrus und Paulus be-
kront wurden. Die Bildfelder der "At-
tikazone" zeigen weitere sixtinische
Bauprojekte: Auf Rainaldis Stich ist
rechts die Cappella Sistina und im
Zentrum tber dem Hauptportal der
neue Lateranpalast mit der Benedik-
tionsloggia und dem lateranischen
Obelisken zu erkennen.** Eine zwei-
te, anonyme Darstellung des appara-
to (AbD. 5) zeigt neben diesen beiden
Bauprojekten noch die Fontana del
Mosé sowie ein weiteres, nicht eindeu-
tig zu identifizierendes Bauwerk, des-
sen giebelbekronte dreigeschossige
Fassade nur teilweise erkennbar ist.*®

Die Zitate der sixtinischen Baupro-
jekte am Katafalk wurden bereits tref-
fend in den Kontext der Selbstdarstel-
lung Sixtus” V. und der Familie Mon-
talto durch die "opere" der Stadterneu-
erung gestellt,® doch fand in den bis-
herigen Analysen des Katafalks die
besondere Art und Weise, wie die Ar-
chitekturzitate hier zur Charakterisie-
rung und Verherrlichung Sixtus” V.
eingesetzt werden, nur wenig Beach-
tung.

Neben Tugendallegorien, Heraldik
und den von Giovanni Guerra erdach-
ten Wappenimpresen sind die Darstel-
lungen der sixtinischen Bauwerke und



Abb. 5. Der Katafalk Sixtus V.
in einer anonymen Radierung
der Calcografia Nazionale.
(Quelle: Fagiolo 1997 (vgl.
Anm. 5),S.187)

Stadtebauprojekte die wichtigsten Tra-
ger papstlicher magnificentia. Sie neh-
men zum Beispiel eine prominente
Rolle in der Freskendekoration des
Vorsaals des Salone Sistino der Vati-
kanischen Bibliothek oder dem Fries
der Sala grande des Palazzo Montalto
alle Terme auf dem Quirinal ein oder
umgeben - angelehnt an die "Vita-
tafeln" und -stiche von Heiligen - als

kleine Vignetten das Portrét des Ponti-
fex auf dem Frontispiz einer Lobschrift
Francesco Pinadellis (Abb. 6).

Die Idee, die Bautdtigkeit eines (Kir-
chen-)Firsten durch eine Reihe attri-
buthaft verwendeter Architekturve-
duten zu verherrlichen, wurde in der
Folge hiufiger aufgegriffen. Im Fal-
le der Stuckreliefs der von Carlo Ma-
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Abb. 6. Sixtus V. umgeben
von seinen Werken, Frontispiz
von Francesco Pinadelli,
Invicti quinarii numeri series qua
summatim a superioribus pontifi-
cibus et maxime a Sixto Quinto
res preclare quadriennio gestas
adnumerat ad eundem Sixtum
Quintum Pont. Opt. Max. ... Rom
1589 (Quelle: Pinadelli 1589,
mit freundl. Genehmigung
der Bibliotheca Hertziana,
Max-Planck-Institut fiir
Kunstgeschichte, Rom)
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derno fiir Paul V. Borghese errichteten
Cappella Paolina im Quirinalspalast,
die Bauprojekte Pauls V. zeigen, ging
die Anregung offenbar sogar direkt
vom sixtinischen Katafalk aus.*

Angesichts der fehlenden dyna-
stischen Tradition der Familie Peret-
ti-Montalto ist die Betonung der Bau-
projekte, wie Schraven betont hat, ei-
nerseits als geschickte Représentati-
onsstrategie einer Aufsteigerfamilie
zu werten, andererseits wird das of-
fentliche Bauen bei Sixtus, der hier an
seinen Vorganger Gregor XIII. Buon-
compagni anschliefit, ausdriicklich als
karitatives Werk inszeniert, als "ope-
ra buona", die 6ffentliches Wohl und
personliches Seelenheil gleicherma-
fen garantiert. In diesem Punkt — der
"tugendhaften" Konnotation der Bau-
unternehmungen - setzen die sixti-
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nischen Darstellungen einen anderen
Akzent als dltere Serien von Architek-
turdarstellungen (etwa auf Medail-
len), die starker den reprisentativen
Charakter der Stiftungsleistung beto-
nen.*

Interessant ist nun, wie diese besonde-
re Aufladung der Bautitigkeit erreicht
wird: Im Fries des Palazzo Montalto
ist etwa der "Gute-Tat-Charakter" der
Veduten durch die Kombination mit
Tugendpersonifkationen  unterstri-
chen, ein Gedanke, der in dhnlicher
Form auch am Katafalk wieder auf-
gegriffen wird. Die Funktion der Bau-
projekte fiir das Seelenheil des Stifters
wird zudem in einigen die sixtinischen
Architekturdarstellungen  kommen-
tierenden Inschriften sehr deutlich
formuliert: Sowohl die Inschrift des
Straflenbaufreskos der Vatikanischen



Abb. 7. Die "Rometta" Pirro
Ligorios in der Villa d Este

in Tivoli, Kupferstich von G.
F. Venturini, 1691. (Quelle:
Madonna 1991, vgl. Anm. 42)

Bibliothek als auch jene der Scala-San-
ta-Darstellung im Fries des Salone im
Palazzo Montalto alle Terme attestie-
ren Sixtus, sich durch seine Bau-Werke
den Weg zu den Sternen geebnet zu
haben.*” Die sixtinischen Architektur-
portrats, und mit ihnen auch der Ka-
tafalk, treten in diesem Sinne gewis-
sermaflen die Nachfolge der Stifter-
modelle in der mittelalterlichen Kunst
an. Auch diese sind zum einen hiu-
figer als getreue Abbilder der gestif-
teten Bauwerke gestaltet und zum an-
deren sehr deutlich als Beitrage zur Er-
langung des stifterlichen Seelenheils
inszeniert.” Der Bezug zwischen Bau-
werk und Stifter, der in den mittelalter-
lichen Darstellungen durch das In-der-
Hand-Halten des Modells verdeutlicht
wird, bleibt bei den sixtinischen Archi-
tekturdarstellungen zumeist durch die
Zuordnung zum Portriat oder durch
Inschriften und Wappen erhalten. Am
sixtinischen Katafalk, der das symbo-
lische Totenbett des Verstorbenen auf-
nimmt und ganz seiner Personlichkeit
gewidmet ist, wird der Bezug zwischen
Schopfer und Werken besonders deut-
lich. Nicht zuletzt aufgrund ihrer Be-
deutung als "gute Werke" erganzen die
Zitate der "Roma felix" das traditionelle
Tugendprogramm am sixtinischen
Katafalk in idealer Weise und verlei-
hen ihm eine sehr viel individuellere
Note, als es allein mit den Tugenden
moglich gewesen wire.

Dass die architektonischen "opere" am
Katafalk fiir Sixtus V. jedoch nicht nur
in Gestalt der Veduten inszeniert sind,
sondern diesen in Gestalt von Peters-
kuppel, Obelisken und Séulen selbst
konstituieren, geht einen deutlichen
Schritt weiter. Eine solche Zitatarchi-
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tektur, eine architektonische Assem-
blage aus den Versatzstiicken des M-
zenatentums des Auftraggebers, ist
nicht nur in der Geschichte der Trau-
ergeriiste einzigartig.

Das zitathafte, nicht der realen Topo-
graphie entsprechende Zusammen-
fithren bekannter Bauwerke zu einem
neuen Ganzen hat in bezug auf Rom
eine gewisse Tradition. Bereits im Mit-
telalter wird die Urbs abbreviaturhaft
durch Darstellungen des Kolosseums,
des Pantheons oder anderer antiker
Monumentalbauten evoziert; seit dem
spiaten 15. Jahrhundert entstanden
in Graphik und Malerei detailreiche
Phantasieveduten, die in unterschied-
licher Aussageabsicht auf Rom oder
die Antike verweisen. Einen weiteren
Hoéhepunkt erreichte die "Gattung" der
imaginidren Romveduten im 18. Jahr-
hundert mit Werken wie den Frontispi-
zien von Piranesis Le Antichita Roma-
ne von 1756 oder den “capricci"-Vedu-
ten Michele Marieschis. Von besonde-
rem Interesse sind die Bithnenbildent-
wirfe aus dem Peruzzi-Umkreis, die
antike Stadtprospekte zeigen und so
den Handlungsort Rom ausweisen.*
Die ausgefiihrten Biithnenbilder lie-
Ben das antike Rom in drei Dimensi-
onen wiedererstehen und waren mog-
licherweise auch fir Pirro Ligorios
Brunneninstallation der "Rometta" in
der Villa dEste in Tivoli vorbildlich
(Abb. 7). Hier ist in einer fiir Ligorio
charakteristischen Mischung aus an-
tiquarischer Thematik und phantasie-
vollem Erscheinungsbild das sieben-
hiiglige antike Rom in Gestalt einer
von Skulpturen und Kleinarchitek-
turen bevolkerten Brunnenlandschaft
evoziert.*




Abb. 8. Johann Bernhard Fi-
scher von Erlach, Karlskir-
che in Wien, 1715 begonnen.
(Quelle: Hans Sedlmayr: Jo-
hann Bernhard Fischer von Fr-
lach. Neuausgabe mit einem
Vorwort von Hermann Bauer.
Stuttgart 1997, S. 281.)
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Die genannten Beispiele unterschei-
den sich vom sixtinischen Katafalk je-
doch nicht nur darin, dass sie das anti-
ke Rom darstellen, sondern auch in der
Darstellungsform: In allen Féllen han-
delt es sich um Romtopographien, die
die verschiedenen Bauwerke in mehr
oder minder phantastischer Weise in
einen Stadtprospekt oder eine imagi-
nére Landschaft integrieren. Als archi-
tektonische "Romcollage” ist der six-
tinische Katafalk in seiner Zeit eine
einzigartige Losung. Erst die Wiener
Karlskirche Johann Bernhard Fischer
von Erlachs (1715 begonnen, Abb. 8),
die interessanterweise ebenfalls die Pe-
terskuppel und die beiden romischen
Triumphséulen zitiert, zeigt ein ver-
gleichbares Verfahren. In der Deutung
der Karlskirche wurde deren singu-
lirer "Monument"-Charakter betont,
der der Sprachfihigkeit der Archi-
tekturglieder groflen Wert beimesse
und "an die Prinzipien der ephemeren
Denkmalsarchitekturen Fischers erin-
nert."?

Der Katafalk fiir Sixtus V. ist bereits
ahnlichen Prinzipien verpflichtet. Das
letzte Bauwerk, das fiir den Peretti-
Papst geschaffen wurde, evoziert mit
den eindrucksvollen Mitteln der ephe-
meren Inszenierung noch einmal das
zentrale Projekt des Pontifikats: die
Schaffung eines neuen, christlichen,
“sixtinischen" Rom, dessen Monu-
mente das antike Rom tibertrumpfen
sollten. Dem Papst gelang es wie kei-
nem seiner Vorgédnger oder Nachfolger,
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sich das erneuerte "Rombild als Bedeu-
tungstrdger* anzueignen; die Identifi-
zierung des Papstes mit "seiner” Stadt
geht bis zur Namensgebung "Roma fe-
lix", die Sixtus (Felice Peretti) und Rom
in eins setzt. Fiir die enorme reprisen-
tative Wirkung der Stidtebauprojekte
sorgten zum einen markante Elemente
im Stadtbild selber - allen voran die
Obelisken —, zum anderen aber auch
die mediale Vermittlung in Stichen,
Fresken und Medaillen, die fiir die Vi-
sualisierung der urbanistischen Trans-
formation Roms griffige Bildformeln
entwickelte. Der Rekurs auf die "Vita-
tafeln" im Pinadelli-Frontispiz, wo die
Bauwerke die Wunder und Vitensze-
nen der Heiligendarstellungen ersetzen,
wurde bereits erwahnt; bemerkenswert
ist zudem die erfindungsreiche Verar-
beitung der mittelalterlichen Tradition
der "Rom-Abbreviaturen", wie sie zum
Beispiel in der "VierstrafSen-Medaille"
(Abb. 9) greifbar ist.** Es lag nahe, die
erfolgreiche und fiir das Pontifikat wie
kein anderes Thema charakteristische
Rom-Ikonographie auch fiir die Ge-
staltung des Katafalks fruchtbar zu ma-
chen.

Wie eng der Bezug zwischen der in
den Umbettungsfeierlichkeiten ge-
wiirdigten Person des verstorbenen
Pontifex und der architektonischen
Gestalt des Katafalks konzipiert war,
erhellt auch aus Baldo Catanis Aus-
fihrungen. Die "Roma felix" in ih-
rer fiir die sixtinische Panegyrik cha-
rakteristischen Form der symbolisch



Abb. 9. a. VierstraBen-
Medaille von D. Poggini. b.
Radierung in Filippo Bonanni:
Numismata Summorum
Pontificum Templi Vaticani
Fabricam Indicantia... Rom 1706
(Quelle: Schiffmann 1985, vgl.
Anm. 44, Abb. 9-10).

aufgeladenen Topographie wird in
den Text zunédchst durch den Kunst-
grift eingefiihrt, in der Beschreibung
der Translationsprozession das sixti-
nische Rom noch einmal revue pas-
sieren zu lassen: Obelisken, Briicken,
Hospitiler, Straflen, Aquiddukte und
andere Schopfungen erweisen ih-
rem Ideator ihre Reverenz und trau-
ern um den erlittenen Verlust. In der
darauf folgenden Beschreibung und
Auslegung des Katafalks betont Cata-
ni hingegen ausdriicklich die anthro-
pomorphe Symbolik des Bauwerks.
Die runde Form der Kuppel vergleicht
der Autor mit der Seele des Pontifex,
die aufgrund ihrer zahlreichen Ga-
ben von Kerzen hell erleuchtet und
vom Kreuz bekront werde. Die Obe-
lisken verweisen, so der Autor, auf das
“ardente desiderio" Sixtus’, den wah-
ren Glauben in allen Weltgegenden zu
verbreiten, die "immagini di molte, &
grandi opere" seien Ausdruck der be-
dingungslosen Liebe des Hirten Six-
tus zur Herde der Gldubigen, so dass
der gesamte obere Teil der Architektur
als "picciol’ombra dell’anima gloriosa
del magnanimo Sisto", als Abbild der
pépstlichen Seele, gelten konne. Der
untere Teil, dessen Konstruktion auf
Basis der Sechszahl auf den Mikrokos-
mos des menschlichen Korpers hin-
deute, symbolisiere hingegen den Kor-
per des Papstes als "ubidiente soggetto,
& nobile instromento" der Seele. Die
sechs Eingdnge des Bauwerks stiin-
den fiir die fiinf Sinne und die "fan-
tasia", durch die die Sinneseindriicke
in den Korper gelangten und durch
die er auf der Stufenleiter der Schop-
fung zu Gott gelange. Die "perfettione
in Sisto dell’una, ¢ dell altra vita, at-
tiva & contemplativa" sei in den sechs
Saulenpaaren symbolisiert, denen die
zwolf miteinander korrespondieren-
den Tugendfiguren zugeordnet sind.*
Die oben erlduterte, der Symbolik des

Katafalks zugrunde liegende Auffas-
sung des Korpers als "templum” er-
forderte fir den apparato einen Dar-
stellungsmodus, der von den in der
sixtinischen Bildpolitik bis dahin er-
probten, meist topographisch argu-
mentierenden  Darstellungsformen
der "Roma felix" abwich: die Kompri-
mierung in einem einzigen Bauwerk.
Der Tempietto tiber der Bahre Six-
tus” V. ist zugleich das alter ego des
Toten und eine grandiose Verdich-
tung des sixtinischen Rom. Der "sym-
bolic corpse™’ ist aus den architekto-
nischen Werken des Verstorbenen er-
richtet und von seinen Tugenden ge-
schmiickt. Das Zentrum dieser fu-
neralen "Rometta" bildet die Kuppel,
deren reales Vorbild sich iiber dem
Grab des heiligen Amtsvorgéngers Pe-
trus erhebt; die Obelisken und Sau-
len iitbernehmen die gleiche "Marker"-
Funktion wie im realen Stadtbild, sie
stecken den Bereich des in den Vedu-
ten stichwortartig aufgerufenen sixti-
nischenRom ab.

Nur kurz angemerkt sei die Rolle des
Bauwerks fiir den Architekten Dome-
nico Fontana, der hier erstmals offizi-
ell als Schopfer eines Katafalks in Er-
scheinung tritt. Aus Sicht Fontanas,
dem die exklusive Téatigkeit fiir den
Peretti-Papst einen kometenhaften
Aufstieg vom Steinmetzen zum gea-
delten Architekten beschieden hatte
und dessen Vertreibung aus Rom 1592
zum Zeitpunkt der Translation noch
bevorstand, nimmt sich der Katafalk
wie eine gebaute Synthese seiner eben-
so singuldren "Auto-Monographie"
Della Trasportatione dell Obelisco Va-
ticano aus, die mit enormem illustra-
tiven Aufwand die wihrend des six-
tinischen Pontifikats gebauten und
geplanten Bau- und Ingenieurswerke
prasentiert — darunter im zweiten
Band auch den Katafalk.*® Das grofie
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Aufsehen, das der erste papstliche Ka-
tafalk in Rom erregte, bot dem Archi-
tekten die Moglichkeit, die erstaun-
liche Bautitigkeit des Montalto-Pon-
tifikates noch einmal in Erinnerung
zu rufen - auch wenn gerade die "Kro-
nung" sowohl der sixtinischen Kunst-
patronage als auch des Funeraltempi-
ettos, die Vollendung der Peterskup-
pel, nicht auf Fontanas Konto ging.
Als zentrales architektonisches Vorge-
hen fithrt der apparato die Fihigkeit
zur Kompilation und Synthese vor,
die Fontana wohl als erster Architekt
der frithen Neuzeit als sinnstiftendes
Prinzip anwendete.

Der Katafalk fiir Principe Carlo
Barberini

Im Jahre 1630, wiahrend der Arbeiten
an dem Baldachin fiir die Vierung von
Sankt Peter, starb Carlo Barberini, der
Bruder Papst Urbans VIIL.* Gianlo-
renzo Bernini, Hofkiinstler des Papstes
und soeben zum Baumeister der Peter-
skirche ernannt, wurde von den Kon-
servatoren als Vertretern des "Popo-
lo romano" beauftragt, in Santa Maria
in Aracoeli ein grofies Trauergeriist zu
errichten (Abb. 10). Wie eine erhaltene
Grundrisszeichnung seines grofen Ri-
valen Borromini lehrt, war dieser — da-
mals noch mit Bernini befreundete -
Kiinstler mafSgeblich an Planung und
Ausfithrung des Katafalks beteiligt.
Wir sehen hier also die beiden Griin-
dungsviter der romischen Barockar-
chitektur zusammen an einer architek-
tonisch-skulpturalen Aufgabe.

Es verwundert nicht, dass das Ergeb-
nis dieser Zusammenarbeit eine ra-
dikale Neuerung in der Geschich-
te des Katafalks darstellt. Zum ersten
Mal erscheint der ephemere Festap-
parat als ein rational durchstruktu-
riertes Architekturgefiige, dem der
Skulpturenschmuck untergeordnet ist.
In seiner zweigeschossigen, tiberkup-
pelten Grundstruktur ist das Ergebnis
dem Katafalk fiir Alessandro Farnese
durchaus verwandt, vielleicht war die-
ser sogar das Vorbild, von dem die Ge-
staltung ihren Ausgang nahm.

Ahnlich wie dort ist das Untergeschoss
als ringférmiger, dorischer Saulentem-
pietto gebildet, der jedoch mit etwa
11 m Durchmesser ein gutes Stiick
kleiner ausfillt. Wir sehen allerdings
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keine Doppelkolonnade, deren Sdulen
alle im gleichen Abstand stehen, son-
dern einen inneren Ring aus acht Sau-
len, die in den Diagonalen enggestellte
Paare bilden, wihrend sich die Inter-
kolumnien in den Hauptachsen wei-
ten und den Blick auf die Bahre freige-
ben. Die Sdulen sind jeweils auch radi-
al verdoppelt, so dass in den Diagona-
lachsen vier engstehende Gruppen von
je vier Sdulen entstehen - eine Disposi-
tion, die wiederum an den Katafalk fiir
Sixtus V. erinnert. Die dufleren Siu-
lenpaare, die durch kurze, gebogene
Gebilkstiicke verbunden sind, kénnen
gewissermaflen als "Reststiicke” der
dufleren Ringkolonnade des Farnese-
Katafalks gelten, wihrend sich das Ge-
bilk in den Hauptachsen nach innen
verkropft.

Auch hier tragen die inneren Sdulen
eine Tambourzone, die jedoch keine
vollstindige Ordnung aufweist und
vollkommen durchbrochen ist. Uber
ihrem gleichfalls, aber nicht so stark
verkopften Gebalk steigen in den Dia-
gonalachsen acht Rippen auf, die sich
im Scheitel unter einer Krone treffen
und gemeinsam die Form einer halb-
kugeligen Kuppel umschreiben.

Dieses Gebilde kann als ein architekto-
nisches Lehrstiick verstanden werden,
denn wie kein Bauwerk zuvor verdeut-
licht es die seit Leon Battista Alberti
giiltige Auffassung zur anschaulichen
Tektonik der antiken Architektur. Al-
berti zufolge sind es zwei Grundlagen,
auf denen die gute Baukunst fufit: Zum
einen leiten sich sowohl die Konstruk-
tion als auch das Formenrepertoire aus
dem Holzbau her, zum anderen soll
das Bauwerk dem menschlichen Kor-
per vergleichbar strukturiert sein.

Alberti zufolge sollen — wie es Theo-
rie und Anschauung der antiken Bau-
kunst lehren - alle konstruktiven Ele-
mente eines steinernen Bauwerks (also
Séulen, Pilaster, Gebilke, Gewdlberip-
pen und andere Stiitzelemente wie Ttir-
und Fensterpfosten) den tragenden
Elementen eines Holzbaues entspre-
chen.” Alle diese Teile sollen sich zu
einer Art Fachwerkstruktur zusam-
menfiigen und stellen das tragende Ge-
riist des Bauwerks dar. An allen ande-
ren Stellen jedoch, dort wo Winde, De-
cken, Gewdlbeflichen benétigt werden,
setzt man lediglich Fillungen, ripie-



Abb. 10. Gianlorenzo Bernini
(und Werkstatt?), Katafalk
fiir Carlo Barberini. Windsor
Castle, Royal Library 5613
(Quelle: Raspe 2005 (vgl.
Anm. 48), Abb. 1)

ni genannt, ein. Wo hingegen Fenster,
Tiiren, Laubenginge erforderlich sind,
lasst man die Zwischenrdume leer, es
bleiben vani.

Genau diese Auffassung wird in Berni-
nis und Borrominis Katafalk vorge-
fihrt: Wir sehen das reine Gertist eines
Baues, und zwar ohne jegliches Fiill-
werk. Das ganze Gebilde besteht ledig-
lich aus Sdulen, Pilastern, Gebalkstii-
cken und Rippen. Im Fall des Barberi-

E:
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ni-Katafalks handelt es sich sogar de
facto um eine Holzkonstruktion, doch
das ist letzten Endes unwesentlich: Es
kommt nicht darauf an, ob das Glie-
derungssystem der realen Konstruk-
tion entspricht oder nicht — entschei-
dend ist, dass das Gertist anschaulich
sichtbar wird (oder zumindest logisch
vorstellbar ist) und in sich stimmig ist.

Auf der anderen Seite vergleicht Alberti
dieses Geriistprinzip mit dem mensch-
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lichen Korper: Auch dort gibt es ein
tragendes, symmetrisch angeordnetes,
nach Maf3 und Zahl wohlorganisiertes
Geriist, ndmlich das knocherne Skelett,
die ossatura. Das Fleisch, il vivo, ist an
dem Knochengeriist befestigt und um-
schliefit es.” Und auch diese Vorstel-
lung Albertis kommt in dem barocken
Trauergeriist zum Ausdruck: Uber den
Kuppelrippen des Katafalks erscheint
als bekronende Figur der triumphie-
rende Tod als nacktes, allen Fleisches
entkleidetes Gerippe. Die unmittelbare
Gegeniiberstellung macht die Entspre-
chung von Skulptur und Architektur
besonders sinnfillig: Der radikal auf
sein Gerippe reduzierte Bau bietet -
mutatis mutandis — das gleiche Bild wie
das menschliche Skelett. Diese Paralle-
le diirfte jedem Betrachter bewusst ge-
worden sein, der Albertis Nomenklatur
kannte, sie stellte sich ein, sobald man
versuchte, das architektonische Gebil-
de mit Hilfe der gebrauchlichen Termi-
ni zu beschreiben.”

Wie den Farnese-Katafalk, so kann
man auch dieses Bauwerk gemif3 der
vitruvianischen Typologie als "Mono-
pteros" ansprechen. Der Barberini-Ka-
tafalk besitzt jedoch keine kontinuier-
lich gereihte Kolonnade. Die richtungs-
lose "Drehbarkeit" des klassischen Mo-
nopteros ist nicht mehr gegeben, denn
die Sdulenstellung ist "rhythmisiert",
wie die Kunstgeschichte zu sagen ge-
wohnt ist. Die Sdulen sind in den Di-
agonalachsen dicht zusammengeriickt,
so dass sie gleichsam vierteilige Stiit-
zenbiindel bilden. In den Hauptach-
sen hingegen sind die Interkolumnien
geweitet und gestatten mit Hilfe von
Treppen den Zugang zum Inneren.

Diese Mafinahme tragt zwei Forde-
rungen Rechnung, die geméf3 der Ar-
chitekturtheorie der Renaissance fiir
jedes gute Bauwerk gelten: Zum ei-
nen soll die Disposition von Stiitzen
und Offnungen entsprechend dem
menschlichen Korper vorgenommen
werden. Die groflen Offnungen sollen
in der Mittelachse liegen, wihrend die
Stiitzen und die kleinen Offnungen
beiderseits symmetrisch angeordnet
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sein sollen. Dieses Prinzip ist bei Al-
berti nur indirekt formuliert, seine
klarste Versprachlichung findet sich
in einem Brief Michelangelos.**

Zum anderen entspricht die Engstel-
lung der Saulen in den Diagonalen Al-
bertis Forderung, dass die Ecken eines
Bauwerks zu verstirken seien.”® Tat-
sachlich wird das Rundgebilde des Mo-
nopteros durch diese Mafinahme an-
schaulich in einen vierseitigen Raum
mit Eckstiitzen umgedeutet. Durch die
Biindelung der Sédulen, die sich nach
oben in den Pilaster- und dann den
Rippenpaaren fortsetzt, verwandelt
sich der richtungslose Rundtempel in
ein baldachinartiges Gebilde, das von
vier groflen Stiitzen getragen wird
und sich in zwei einander kreuzenden
Blickrichtungen 6ftnet.””

Die harmonische Verschmelzung von
"Monopteros" und "Baldachin" zu
einem architektonischen Ganzen ist
ein charakteristisches Merkmal der Ar-
chitektur Borrominis, dessen Gestal-
tungsweise hier greifbar wird. Durch
die Kombination des "Skelettbaues"
mit der von Bernini entworfenen, be-
kronenden Skulptur des Totengerippes
kommt der typisch barocke “concet-
to" zum Vorschein: Der Katafalk wird
zu einer tiberdimensionalen architek-
tonischen Metapher fiir den mensch-
lichen Koérper, der im Tod seines le-
bendigen Fleisches beraubt und auf das
blofle Knochengerippe reduziert wird.
Uber den Tod hinaus aber bleiben die
Eleganz der Konstruktion, die zeitlo-
se Schonheit der Ordnung, das indivi-
duelle Erscheinungsbild und das dem
Rang und Verdienst des Verstorbenen
angemessene "decorum’ bewahrt.

Vermutlich sollte auch in diesem Fall
ein Kupferstich das Ereignis und das
Monument im Druck verewigen. Wa-
rum es nicht dazu kam, ist nicht be-
kannt. Dass die Absicht bestand, ver-
deutlicht Berninis prachtvolle, virtuos
lavierte Zeichnung. Sie ist kein Ent-
wurf, sondern diirfte als Vorlage fiir
den Stecher gedacht gewesen sein.



Anmerkungen:

1 Den Begriff der "spre-
chenden Architektur”, der
"architecture parlante" pragte
(laude Nicolas Ledoux in seiner
Schrift L Architecture considéré
sous le Rapport de I’Art, des
Moeurs et de la Législation. Paris
1804. Vgl. Antje Graevenitz:
"Sprechende Architektur im
Parcours von Landschaftsgar-
ten und Weltausstellungen

— eine Skizze." In: Stefanie Lieb
(Hg.): Form und Stil. Festschrift
fiir Giinther Binding zum 65
Geburtstag. Darmstadt 2001,
S.281-288. In der Forschung
wird der Begriff primdr auf

die "Revolutionsarchitektur"
des spaten 18. und friihen

19. Jahrhunderts angewandt;
Graevenitz erprobt die
Anwendung auf Garten- und
Ausstellungsarchitektur sowie
Architekturutopien.

2 Die Exegesen der Festappa-
rate in diesen Berichten sind,
wie bereits haufiger bemerkt,
integraler Bestandteil des
Gesamtkonzeptes: Die kurze
Lebensdauer des ephemeren
Gebildes wird durch Beschrei-
bung und bildliche Darstellung
verlangert, der Adressatenkreis
fiir die intendierte Propagie-
rung des Festanlasses Giber den
kleinen Kreis der Festteil-
nehmer hinaus vergroBert.

Die Festberichte stammen
meist aus dem Kreis der
Ideengeber einer Dekoration,
geben hdufig das nachtraglich
verschriftlichte Programm

fiir die Festdekoration wieder
oder entstanden wenigstens

in enger Absprache mit dessen
Ideator. Vgl. Liselotte Popelka:
Castrum doloris oder "Trauriger
Schauplatz". Untersuchungen
2u Entstehung und Wesen
ephemerer Architektur. Wien
1994,S.24.

3 Grundlegend zu dieser
Gattung: Olga Berendsen: The
Italian Sixteenth and Seven-
teenth Century Catafalques.
Diss. New York 1961 (masch.
schriftl.).Popelka 1994 (wie

Anm. 2). Minou Schraven: Fes-
tive funerals: funeral "apparati”
in early modern ltaly, particu-
larly in Rome. Diss. Groningen
2006, sowie folgende Aufsdtze
der gleichen Autorin: Minou
Schraven: "The rhetoric of vir-
tue: the vogue for catafalques
in late sixteenth-century
Rome." In: Joachim Poeschke
(Hg.): Praemium virtutis Il. Grab-
mdler und Begrdbniszeremoniell
in der italienischen Hoch- und
Spdtrenaissance. Miinster
2005, S. 41-63. Dies.: "Il lutto
pretenzioso dei cardinali nipoti
e la felice memoria dei loro

Zii papi. Tre catafalchi papali
1591-1624." In: Storia dell ‘arte
98 (2000), S. 5-24. Ob der
Begriff "Katafalk" lediglich

auf die im Vergleich zu den
alteren Baldachinstrukturen
aufwendigeren Kleinarchitek-
turen anzuwenden ist, wie sie
seit den Trauerfeierlichkeiten
fiir Kaiser Karl V. 1556
entstanden (so Schraven 2005,
S. 46), oder ob es sich bei den

Begriffe "catafalco", "castrum

doloris", "mausoleo”, "tumulo",
“capelardente" oder "capella
ardente" um Synonyme handelt
(so Popelka 1994, S. 25), ist

in der Forschung umstritten.
Der Einfachheit halber wird im
folgenden Beitrag einheitlich

der Begriff "Katafalk" benutzt.

4 Vgl. Popelka 1994 (wie
Anm. 2),S.29.

5 Vgl. Berendsen 1961 (vgl.
Anm. 3), S. 104-106. Die Autorin
pragte in ihrer formalanalytisch
angelegten Arbeit auch den Be-
griff des "tempietto catafalque”
(S.100). Marcello Fagiolo:
Lafesta barocca. Rom 1997
(Corpus delle feste a Roma, 1),
S.176-179. Schraven 2006 (vgl.
Anm. 3), S. 164-167.

6 Worauf die Zuschreibung
basiert, ist unklar. Berendsen
1961 (vgl. Anm. 3), S. 104-105,
cat. 8 (S. 163-164), begriindet
sie nicht. Fagiolo 1997, S. 176-
178 gibt an, die Zuschreibung
gehe aus der Legende des Kup-
ferstichs hervor, dies ist jedoch
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nicht der Fall. Mdglicherweise
liegt hier eine Verwechslung
vor mit einem zweiten Katafalk
fiir Alessandro Farnese, den die
Erzbruderschaft des Gonfalone
errichten lieB. Diesen Kupfer-
stich hat Rainaldi laut Inschrift
entworfen und gestochen — ob
er auch den Katafalks entwarf,
bleibt offen.

7 Gieronimo Rainaldo:
Essequie celebrate per lo
Hllustrissimo Cardinal Farnese
nella Chiesa del Gest, nelle quali
apieno si descrive il catafalco
con tutto l'apparato della Chiesa
di Gieronimo Rainaldo Romano.
Rom 1589. Mdglicherweise
beruht die Zuschreibung des
Katafalks an Rainaldi auf
diesem Titel. Rainaldi ist darin
aber nur als Autor der Schrift
genannt, nicht des Katafalks.

8 Rainaldi 1589 (vgl. Anm. 7).

9 Domenico Fontana:

Della trasportatione dell'obelisco
vaticano, |, Rom 1590; Il, Neapel
1604.

10 Matthias Quast: "Fontana,
Domenico." In: Allgemeines
Kiinstlerlexikon (AKL) 42 (2004),
S. 144,

11 Quast 2004 (wie Anm. 9).

12 Sebastiano Serlio:

Terzo Libro Di Sebastiano Serlio
Bolognese, nel qual si figurano, e
descrivono le antiquita di Roma,
e le altre che sono in ltalia, e
fuori de Italia. Venedig 1544,
S.42-44. Andrea Palladio: /
quattro libri dellarchitettura.
Venedig 1570, Bd. 3, cap. 17,

S. 64-66.

13 Federico Barocci, Die Flucht
des Aeneas aus Troja (1598).
Rom, Galleria Borghese. Inte-
ressanterweise entstand die
erste, nicht erhaltene Fassung
des Bildes fiir Kaiser Rudolf II.
um 1586/89, also in zeitlicher
Néhe zu dem Farnese-Katafalk.
Andrea Emiliani: Federico
Barocci (Urbino 1535-1612).
Pesaro 1985, Bd. 2, S. 230-237.



Barocci entlehnte die Architek-
tur des Tempietto aus Serlios
Traktat, vgl. Hubertus Giinther:
"Uffizien 135 A: eine Studie
Barocdis." In: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in
Florenz 14 (1969), S. 239-246.

14 Daniele Barbaro: /

dieci libri dell'architettura di M.
Vitruvio. \enedig 1556, fol. 124
(Grundriss), fol. 122 (Aufriss).

15 Maria Luisa Gatti Perer:
"Cultura e socialita dell'altare
barocco nell'antica Diocesi di
Milano." In: Arte Lombarda
42/43 (1975), S. 11-66, bes.
S.301f, fig. 1-4. Ingrid Weibe-
zahn: Geschichte und Funktion
des Monopteros. Hildesheim/
New York 1975.

16 Vitruv: Zehn Biicher iiber
Architektur. Ubers. und mit
Anm. versehen von Curt
Fensterbusch. Berlin 1964, Il
cap. 1, 1-4,5.136-139.

17 Joh2,19-22.

18 Richard Krautheimer:
"Albertis Templum Hetruscum."
In: Kunstchronik 13 (1960),
S.364-368.

19 Rainaldi 1589 (vgl. Anm. 7).

20 Adele Anna Amadio: /
mosaici di S.Costanza. Disegni,
incisioni e documenti dal XV al
XIX secolo (= Xenia, 7). Rom
1986.

21 Patrizia Rosini: Viaggio nel
Rinascimento tra i Farnese ed

i Caetani, Banca Dati Nuovo
Rinascimento 2007, S. 71.
URL:<http://www.nuovori-
nascimento.org>. Zugriff am
20.12.2009.

22 Die Erlaubnis, einen
Katafalk fiir einen verstorbenen
Papst zu errichten, war den
Nepoten Pius” IV. noch ver-
weigert worden. Dies und die
Kontroverse um den Katafalk
Sixtus” V. erwdhnt erstmals
Lelio Guidiccioni in seinem
Bericht iiber den Katafalk

Papst Pauls V., der ebenfalls in
Santa Maria Maggiore errichtet
wurde: Breve racconto della
trasportatione del corpo di Papa
Paolo V/ dalla Basilica di San Pie-
tro a quella di Santa Maria
Maggiore con | oratione recitate
nelle sue Esequie e alcuni versi
posti nell ‘apparato. Rom 1623,
S.15.Vgl. dazu Schraven 2005
(vgl. Anm. 3), S. 5-24, hier:
S.7-8.

23 Vgl. Schraven 2006 (vgl.
Anm. 3), S. 164-169.

24 Vgl. Baldo Catani: La pompa
funerale fatta dall “lll(ustrissi)
mo & R(everendissi)mo S(igno)

r Cardinale Montalto nella
traportatione (sic) dell ‘ossa

di Papa Sisto il Quinto. Scritta,

& dichiarata da Baldo Catani.
Rom: Stamperia Vaticana,1591,
S.21-22: "inventione
dell‘architettura di questo
(atafalco fu del Cavalliere
Domenico Fontana non meno
mirabile, che ingegnoso archi-
tetto, si come ancora la cura
delle pitture fu del Eccellente
pittor messer Giovanni Guerra
di Modena: & degli rilievi fu
I'opera dello studiosissimo
scultore messer Prospero

de Antichi Bresciano." Die
gemalten Tugenden im Inneren
stammten von Jacopo Zucchi,
Giuseppe Cesari und Ventura
Salimbeni. Vgl. Schraven 2005
(vgl. Anm.3), S. 55. Baldo Catani
war Priester und Mitglied der
Accademia degli umoristi,

der auch Giovanni Guerra
angehorte. Er hatte die Predigt
bei der Beerdigung Sixtus” V.
1590 gehalten und trat

auch bei anderen Montalto-
Begrdbnissen als Leichenredner
in Erscheinung. Vgl. Schraven
2006 (vgl. Anm. 3),S. 197 und
213.

25 Auf Rainaldis Ansicht des
Katafalks (Abb. 4) erscheinen
die sechs Treppensegmente des
Sockels konvex hervorzutreten;
verlasslicher diirfte jedoch die
Grundrisse (auf dem gleichen
Blatt sowie auf der Darstellung
der Calcografia, Abb. 5), die
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beide einen runden Stufenso-
ckel angeben.

26 Zum Tugendprogramm, das
in Catanis Beschreibung sehr
grofen Raum einnimmt, vgl.
Schraven 2006, vgl. Anm. 3,
S.211-214, und Schraven 2005,
vgl. Anm. 3. Laut Schraven
2005, S. 45-46, waren erstmals
die apparati fiir die Trauerfei-
erlichkeiten fiir Kaiser Karl V.
1558 mit Tugendpersonifika-
tionen ausgestattet. Wappen,
Portrdts und Kerzen gehdrten
bereits zur Ausstattung der
alteren "chapelles ardentes",
vgl. ebenda, S. 40-43.

27 Die Kapelle diente als
Grablege, Reliquienkapelle,
Sakramentskapelle und
Papstkapelle fiir die Feier der
Weihnachtsstationsmesse.

Lur Cappella Sistina vgl. z. B.
Hans Ost: "Die Cappella Sistina
in Santa Maria Maggiore." In
Kunst als Bedeutungstrdger.
Gedenkschrift fiir Giinter
Bandmann. Berlin 1978,
S.279-303. Klaus Schwager:
"Zur Bautatigkeit Sixtus" V. an
Santa Maria Maggiore in Rom."
In: Miscellanea Bibliothecae
Hertzianae zu Ehren von Leo
Bruhns, Franz Carl Wolff Metter-
nich, Ludwig Schmidt. Miinchen
1961, S. 324-354. Steven F.
Ostrow: Art and spirituality in
Counter-Reformation Rome:

the Sistine and Pauline Chapels
in Santa Maria Maggiore.
Cambridge 1996.

28 Vgl. bereits Fagiolo 1997
(vgl. Anm. 5), S. 69.

29 Catani 1591 (vgl. Anm. 24),
S.6-7.

30 Catani 1591 (vgl. Anm. 24),
S.8.

31 Catani 1591 (vgl. Anm. 24),
S.19-20: "una ben formata cu-
pola, [...] fatta alla simiglianza
di quella, che’l gran Sisto ha
fabricata in Roma nel tempio
degli Apostoli."

32 Bereits der von Schraven



2006 (vgl. Anm. 3), S. 211,
zitierte Avviso vom 28. August
1591 (Biblioteca Apostolica
Vaticana, Urb. lat. 1056,

fol. 210v) charakterisiert den
Katafalk als "ornato di tutte

le guglie, colonne, piramidi,
strutture, edificij, hospitali di
mendicanti, strade, acquedotti,
fontane, chiese et altre cose di
eterna et degna memoria" Z. B.
Berendsen 1961 (vgl. Anm. 3),
S. 111-112. Fagiolo 1997 (vgl.
Anm. 5), S. 182. Schraven 2005
(vgl. Anm.3), S. 8-9. Schraven
2006, S. 210-211. Keiner der
Autoren geht jedoch auf diese
architektonische Idee naher
ein.

33 Diesen Katafalk lie@ die
Gonfalone-Bruderschaft fiir
ihren Protektor errichten. Vgl.
Fagiolo 1997 (vgl. Anm. 5),

S. 178-179.

34 Es handelt sich hier nicht
um die Scala Santa, wie seit
der falschen Identifizierung
von Berendsen 1961 (vgl.

Anm 3), S. 113, in sdmtlichen
Publikationen wiederholt wird.

35 Disegno del Catafalco

/ Per L'E8equie fatte nella
traslatione del corpo della F.M.
di Papa Sisto quinto da S. Pietro
aS. Maria Maggiore nella qual
chiesa é stato fabricato d ‘ordine
dell’lll.mo Sig. Card. Montalto
d’inventione del Ca.r Fontana
Architetto il di 27 d Agosto

1591. Anonyme Radierung,
Rom, Calcografia. Die nicht
zuidentifizierende Darstel-
lung, mdglicherweise eine
ungeschickte Wiedergabe der
Fassade von San Girolamo degli
[Nirici, befindet sich hier an der
Stelle, die im Rainaldi-Stich
die Cappella Sistina einnimmt.
Die Verteilung der Veduten
auf dem Katafalk stimmt nur
im Fall der Lateranansicht mit
dem Rainaldi-Stich diberein.
Die Einfiigung einer zweiten
Bilderreihe als rechteckige
Kartuschen vor der mittleren
Fensterreihe der Kuppel
erscheint wenig plausibel und
entspringt moglicherweise

dem Wunsch, die visuelle Infor-
mation durch zwei der eigent-
lich riickseitig angebrachten
Veduten zu erweitern. In der
Wiedergabe von Architektur
und Statuenprogramm ist diese
Radierung weniger exakt als
jene von Rainaldi. Die in Roma
di Sisto V. Arte, architettura e
citta fra Rinascimento e Barocco.
Ausst.-Kat. Rom 1993, S. 15,
vorgenommene Zuschreibung
"Girolamo Rainaldi, da
Domenico Fontana" erscheint
mir wenig stichhaltig.

36 Vgl. ausfiihrlich und mit
neuen Aspekten Schraven 2006
(vgl. Anm. 3), S. 213-14, sowie
S.218-222 zu einer Theaterin-
szenierung Guerras in der Sala
dei cento giorni der Cancelleria
anldsslich der zweiten Hochzeit
Michele Perettis 1614 mit Anna
Maria Cesi, bei der eine "Roma
ruinosa" in ein strahlendes
sixtinisches Rom verwandelt
wird.

37 Vgl. Neela Struck: Papst
Paul V. als Bauherr. Studien zu
den Stuckreliefs in der Cappella
Paolina im Quirinalspalast.
Magisterarbeit (Manuskript),
Universitdt Wiirzburg 2008,
insbesondere S. 80-82.

38 Zuden Architekturme-
daillen vgl. Georg Satzinger:
"Baumedaillen: Formen,
Funktionen; von den Anfangen
bis zum Ende des 16. Jahr-
hunderts. In: Ders. (Hg): Die
Renaissance-Medaille in Italien
und Deutschland. Miinster
2004, S. 97-137, inshesondere
S. 115-117.

39 Die Inschrift des StralSen-
baufreskos lautet: "Dum rectas
ad templa vias sanctissima
pandit/ Ipse sibi Sixtus pandit
ad astraviam." - "Indem

er zu den heiligen Tempeln
gerade Stralen zog, zog Sixtus
sich selber zu den Sternen

eine StraBe." Die Inschrift

des Scala-Santa-Freskos

lautet: "Quot transfert sacro
perfusos sanguine Christi tot sibi
constituit Sixtus ad astra gradus"
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—"So viele vom heiligen Blut
Christi benetzte Stufen Sixtus
versetzte [in das neue Bauwerk
fiir die Scala Santa], so viele
Stufen errichtete er sich zu den
Sternen." Ubersetzung N.H.

40 Als Beispiele seien nur
Giottos Stifterportrat Enrico
Scrovegnis im Weltgericht der
Arena-Kapelle in Padua oder
die Darstellung Nikolaus Ill. in
der Kapelle Sancta Sanctorum
in Rom genannt.

41 Vgl. dazu Gtz Pochat:
Theater und bildende Kunst

im Mittelalter und in der
Renaissance in Italien. Graz
1990, Kap. X. "Die raumliche
Perspektivbiihne von Bramante
bis Serlio" mit mehreren
Beispielen. Bernd Evers (Hg.):
Architekturmodelle der Renais
sance. Die Harmonie des Bauens
von Alberti bis Michelangelo.
Ausst.-Kat. Berlin, Altes
Museum, 1995. Miinchen 1995,
Kat.nr. 51 (Anna Maria Petrioli
Tofani): "Perspektivische Szene
mit rdmischen Bauwerken"
(Florenz, Gabinetto Disegni e
Stampe, 291 A). Die Autorin
schreibt diese iblicherweise

in den Umkreis Baldassare Pe-
ruzzis eingeordnete Zeichnung
Giorgio Vasari zu.

42 Vgl. Maria Luisa Madonna:
"La ‘Rometta’ di Pirro Ligorio
in Villa d’Este a Tivoli: un
incunabolo tridimensionale."
In: Marcello Fagiolo (Hg.): Roma
antica. Lecce 1991 (Limmagine
delle grandi citta italiane, 1),
unpaginiert. Zu den Kleinar-
chitekturen der "Rometta"

vgl. auch Martin Raspe: Das
Architektursystem Borrominis.
Miinchen 1994, S. 121-122.

43 Vgl. etwa Hellmut Lorenz:
Johann Bernhard Fischer von
Erlach. Ziirich 1992, S. 38 und
153 (hier auch das Zitat). Zur
facettenreichen lkonographie
der Karlskirchen-Fassade vgl.
Hans SedImayr: "Die Schauseite
der Karlskirche in Wien." In:
Kunstgeschichtliche Studien fiir
Hans Kauffmann. Berlin 1956,



S. 262-271.

44 René Schiffmann: Roma
felix. Aspekte der stéidtebau-
lichen Gestaltung Roms unter
Papst Sixtus V. Bern/Frankfurt
am Main/New York 1985, Titel
des Kapitels 3.4. ("Zum Rombild
als Bedeutungstrager").

45 Vgl. die Analyse der
Veduten und Medaillen
bei Schiffmann 1985 (vgl.
Anm. 44),S. 57-80.

46 Vgl. Catani 1591 (vgl.
Anm. 24), . 28-29.

47 Schraven 2006 (vgl.
Anm. 3), S. 166, in bezug auf
den Katafalk fiir Alessandro
Farnese.

48 Fontanas Della trasporta-
tione dell obelisco vaticano,

das in zwei Banden 1590 und
1604 erschien (vgl. Anm. 9),
wurde bisher vor allem in
bezug auf den titelgebenden
vatikanischen Obelisken
diskutiert und verdient als erste
ausschlieBlich eigene Werke
vorstellende Publikation eines
Architekten eine nahere Be-
trachtung. Zu Fontanas Wirken
in Rom vgl. Quast 2004 (vgl.
Anm. 9), mit einer Auswahl der
alteren Literatur, sowie zuletzt
die Sammelbande Giorgio Mol-
lisi (Hg.): Svizzeri a Roma: nella
storia nell'arte, nella cultura,
nell'economia dal Cinquecento
ad oggi. Lugano 2007 (Beitrage
von Tobias Kampf und Edoardo
Villata), und Marcello Fagiolo
und Giuseppe Bonaccorso (Hg.):
Studi sui Fontana: una dinastia

di architetti ticinesi a Roma tra
Manierismo e Barocco. Rom
2008..

49 Dieser Abschnitt wurde
bereits in ahnlicher Form
publiziert in: Martin Raspe:
"Fischer von Erlach und die
italienische Architekturspra-
che." In: Andreas Kreul (Hg.):
Barock als Aufgabe. Wiesbaden
2005, S.73-92.

50 Sabine Burbaum: Die
Rivalitt zwischen Francesco
Borromini und Gianlorenzo
Bernini. Oberhausen 1999,
S.77-83.

51 Zu Albertis Holzbau-Modell:

Hellmut Lorenz: Studien

zum architektonischen und
architekturtheoretischen Werk
L. B. Albertis. Diss. Wien 1971.
Volker Hoffmann: "Bemer-
kungen zur Verwendung

der Sdulenordnungen in

der franzdsischen Baukunst
des 16. Jahrhunderts." In:
Festschrift fiir Wilhelm Messerer
zum 60. Geburtstag. Kéln 1980,
S.205-212. Georg Germann:
"Albertis Sdule." In: Architektur
und Sprache. Gedenkschrift

fiir Richard Ziircher. Miinchen

1982, S.79-96. Raspe 1994 (vgl.

Anm. 42),S. 22-24.

52 Leon Battista Alberti:
Larchitettura. Tradotta in
lingua fiorentina da Cosimo
Bartoli. Venedig 1565, Buch lll,
cap. 6,S.71; Raspe 1994 (vgl.
Anm. 42),S. 24.

53 Raspe 1994 (wie Anm. 42),
S.104.
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54 Alberti 1565 (wie Anm. 52),
Buch IX, cap. 5, 5. 338: "tu non
troverrai mai animal’nessuno
che stia fermo, o che vadia con

i piedi in caffo"; vgl. Vincenzo
Scamozzi: Idea della architet-
tura universale. Venedig 1615,
I, cap. 23, S. 69; Raspe 1994
(wie Anm. 42), S. 100-101.

Zu Michelangelos Brief an
einen Prdlaten: James S.
Ackerman: The Architecture of
Michelangelo. Harmondsworth
1986, S. 37 ff.; David Sum-
mers: Michelangelo and the
Language of Art. Princeton
1981, S. 437 ff.; Marcus Frings:
"Zu Michelangelos Architek-
turtheorie. Eine neue Deutung
des sog. ,Prdlaten-Briefes’" In:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 61
(1998) S. 227-243.

55 Alberti 1565 (wie Anm. 52),
Buchll, cap.6,5.71; cap. 7,
S.73.

56 Zum Baldachin als architek-
tonischer Figur: Hans Sedimayr:
"Das erste mittelalterliche
Architektursystem." In: Kunst-
wissenschaftliche Forschungen
1(1933), S. 25-62, bes.

S. 31-36. Ders.: Die Entstehung
der Kathedrale. Ziirich 1950,
bes. S. 47-53. Erich Hubala:
Balthasar Neumann 1687-1753.
Der Barockbaumeister aus

Eger. Ausst.-Kat. Wendlingen
1987, S. 68f. Raspe 1994 (wie
Anm. 42), S. 75-76.
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Als im Februar 1671 die anstehende
Beatifikation des Konigs Ferdinand IIL.
von Kastilien und Le6n (um 1201-1252)
durch Papst Clemens X. verkiindet
wurde, beschlossen die Mitglieder des
Dombkapitels der Kathedrale von Se-
villa, dieses Ereignis mit einer prunk-
vollen Feier zu begehen.! Die Seligspre-
chung war von besonderer Bedeutung
fiir die andalusische Stadt, handelte es
sich doch bei Ferdinand um einen ihrer
verehrten Stadtpatrone, der die Riick-
eroberung weiter, unter maurischer
Herrschaft stehender Teile der siid-
lichen iberischen Halbinsel, unter an-
derem von Cordoba, Jaén und Sevilla,
angefiihrt und zudem das Erzbistum
Sevilla gegriindet hatte. Seine sterb-
liche Uberreste wurden in der Capil-
la Real der Kathedrale aufbewahrt.?

Fiir die im Mai stattfindenden einwo-
chigen Feierlichkeiten, fiir deren Um-
setzung das Domkapitel keine Kosten
und Miihen scheute, wurden die Ka-
thedrale, die Fassaden der angren-
zenden Gebdude und die Straflen des
Prozessionsweges mit ephemeren Ar-
chitekturen und Behdngen prich-
tig geschmiickt. Diese verginglichen
Kunstwerke, deren Bestimmung es
war, nur wenige Tage zu tberdau-
ern, wurden dank einer aufwendigen
Festpublikation der Nachwelt iiberlie-
fert. In diesem 1671 unter dem Titel
Fiestas de la S. Iglesia metropolitana,
y patriarcal de Sevilla, al nuevo culto
del Sefior Rey S. Fernando el tercero
de Castilla y de Leon veréffentlichten
Werk beschrieb der Autor Fernando
de la Torre Farfan detailliert die eph-
emeren Apparate und den Ablauf der
festlichen Ereignisse.® Den Auftrag
fiir diese Arbeit erhielt der Autor, ein
Priester und Gelehrter, der auch als
Poet und Dramaturg in Erscheinung
trat, noch im selben Jahr direkt vom
Dombkapitel.* Fiir eine groflere Veran-
schaulichung wurden der Publikation
Kupferstiche beigefiigt, die zusitzlich
zu den ausfiithrlichen Beschreibungen
eine Rekonstruktion des Aussehens
der ephemeren Architekturen mit ih-
ren vielschichtigen dekorativen Pro-
grammen ermoglichten. Es handelt
sich um insgesamt zweiundzwan-
zig Blatter, die von teils sehr bedeu-
tenden Sevillaner Kiinstlern, von de-
nen einige ebenfalls an den Festap-
paraten beteiligt waren, entworfen
und gestochen wurden. Die Illustra-
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tionen lassen sich in ihrer Thematik
grob in drei Gruppen einteilen. Die
erste fasst das Titelblatt und die Blét-
ter zu Ehren Ferdinands und des spa-
nischen Konigs Karl II. zusammen,
die von den Malern Francisco de Her-
rera el Mozo und Bartolomé Este-
ban Murillo entworfen wurden. Den
wichtigsten Teil stellen die Abbil-
dungen der Kathedrale, ihrer Archi-
tektur und Dekorationen sowie der in
ihr aufgestellten Festapparate dar. Di-
ese Blatter stammen von den Kiinst-
lern Matias de Arteaga y Alfaro und
Juan de Valdés Leal, wihrend schlief3-
lich eine Auswahl der an den ephe-
meren Architekturen angebrachten
Embleme von Lucas Valdés und Lui-
sa Morales wiedergegeben wurde.

An den Anfang seines Werkes stellt
Torre Farfan den Text der Bulle von
Papst Clemens X. und die Darlegung
der ersten freudigen Reaktionen auf
die Ankiindigung des neuen Kultes
um Ferdinand, den er als "Santo Rey"
oder "San Fernando" bezeichnet. An-
schlieffend beginnt er mit der Be-
schreibung der einzelnen ephemeren
Architekturen und Dekorationen des
Gotteshauses und der angrenzenden
Gebdude und Platze. Diesen voran-
gestellt wird jeweils die Schilderung
der in Stein gebauten Architektur der
Kathedrale und ihrer wichtigsten ar-
chitektonischen Elemente und Maf3e,
die fiir die Anfertigung der Apparate
und Behidnge von grofler Wichtig-
keit waren. An dieser Stelle gewéhrt
uns Torre Farfan einen Einblick in
die Absichten, die mit dem Bau die-
ser verganglichen Monumente ver-
folgt wurden. Er schreibt, dass Fer-
dinand iber die Feinde der Kirche
ebenso triumphierte wie tber die
Verheerungen des Todes, und dass
diese Bestrebungen in den Appara-
ten gezeigt werden sollten, fiir deren
Perfektionierung bis zum Beginn der
Feierlichkeiten am 25. Mai 1671 nur
ein begrenzter Zeitrahmen zur Verfi-
gung stand.’

Der Aufsatz wird im Folgenden das be-
reits bearbeitete ikonographische Pro-
gramm der Dekorationen groftenteils
ausklammern und sich auf eine Ana-
lyse des Festberichtes und auf die Be-
schreibung der Bauten und ihres Ge-
samteindrucks konzentrieren.®



Abb. 1. Grundriss der Kathe-
drale von Sevilla. (Quelle:

Fernando Chueca Goitia u.a.:

La catedral de Sevilla, Sevilla
1991, S. 168)

Der "Triunfo"

Den wichtigsten ephemeren Festappa-
rat innerhalb und auferhalb der Ka-
thedrale stellte der Triunfo dar. Die
Benennung des der Apotheose Fer-
dinands gewidmeten, sowohl in sei-
nen Maflen als auch in seiner Deko-
ration beeindruckenden Monumentes
als "Triunfo" begrindet Torre Farfin
mit der beabsichtigten Imitation an-
tiker und moderner Triumphbdgen,
die, so der Autor, sogar {ibertroffen
wurden, da in Sevilla ein christlicher
Held geehrt wurde. Der Ort fiir die
Aufstellung war mit Bedacht gewdhlt
worden, er besetzte das zweite Joch
des Mittelschiffs, zwischen dem Tra-
scoro und dem im Westen gelegenen
Hauptportal, die gleiche Stelle, an der
jedes Jahr das Monument der Semana
Santa aufgebaut wurde.

Der Festapparat konnte bei gedffneten
Tiiren bereits von der Strafle aus ge-
sehen werden, zudem sorgte das ein-
fallende Tageslicht fiir eine angemes-
sene Beleuchtung, da sich durch die
Verwendung leicht brennbarer Mate-
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rialien das nahe Aufstellen von Ker-
zen verbot. Der gewaltige Zentralkor-
per, der sich auf achteckigem Grund-
riss 134 Fufl in die Hohe erhob, reichte
nahezu bis zum Schlussstein des Ka-
thedralgewdlbes. Torre Farfan betont,
dass die Form des zentralen Grund-
risses dem Ort und den statischen
Notwendigkeiten geschuldet war, be-
kundet aber gleichzeitig, dass diese
Loésung die wegen ihrer Eleganz be-
vorzugte in der Kunst sei.”

Der Triunfo wurde zwischen den vier
massiven Langhauspfeilern des zwei-
ten Jochs errichtet, die dem Apparat als
Stiitzen dienten. Sie wurden mit Behédn-
gen aus karmesinrotem Damast und
Samt verkleidet, auf denen die in Gold
gestickten Wappen von Leén und Ka-
stilien prangten. Der zentrale, zwei-
geschossige Baukorper ruhte auf vier

Pfeilern und offnete sich zum Lang-
haus und zu den Seitenschiffen mit vier
Rundbdégen. In den diagonalen Achsen
des Bauwerks strebten von den Pfei-
lern vier weitere Bogen strahlenférmig
zu den Kirchenpfeilern, so dass vier



Abb. 2. Juan de Valdés Leal,
Triunfo, Kupferstich, 1671,
in Torre Farfan, Fiestas de la
S. Iglesia. (Quelle: Alfonso
Pleguezuelo / Enrique
Valdivieso (Hg.): Teatro de
grandezas. Ausst.Kat. Sevilla
2007, 5. 193)

leicht gekriimmte, effektvolle Schau-
seiten in Form von Triumphbdgen ent-
standen. Uber diesen seitlichen Bogen
wolbte sich jeweils ein sockelartiger
Aufbau mit Palmen und Trophéenbiin-
deln, die auf die siegreichen Schlach-
ten Ferdinands anspielten.® Im Zen-
trum des Monumentes befand sich zu
ebener Erde auf einem hohen Posta-
ment die Figur San Fernandos, der vor
einer Allegorie der katholischen Kir-
che kniete und ihr seine militarischen
Eroberungen darbrachte, in Form von
vier in Lebensgrofie dargestellten ge-
fangenen Mauren, die in ihren ausge-
streckten Hénden Stadtschliissel der
wiahrend der Reconquista eroberten Ko-
nigreiche und Stidte Sevilla, Cérdoba,
Jaén und Murcia darboten.’ Uber den
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vier mittleren Rundbdgen, die Person-
lichkeiten mit Bezug auf die Beatifika-
tion gewidmet waren — Ferdinand IIIL,
Papst Clemens X., dem regierenden Ko-
nig Karl II. und der Koniginmutter Ma-
riana de Austria als treibender Kraft des
Kanonisierungsverfahrens —, erhob sich
eine Kuppel mit vier oberhalb der Radi-
albogen angebrachten, nach innen ein-
gerollten Voluten. Diese dienten als So-
ckel fiir allegorische Skulpturen, welche
die Errungenschaften von Ferdinands
Regierungszeit ~ versinnbildlichten.”
Als zweites Geschoss wurde eine mit
vier gemalten Historien verkleidete La-
terne aufgesetzt,” deren zwiebelfor-
miger Helm in einem Sockel gipfelte,
auf dem sich, als Hohepunkt und Ab-
schluss des Monumentes, in triumphie-



Abb. 3. Juan de Valdés Leal,
Triunfo, Detail aus Abb. 2,
Kupferstich, 1671, in Torre
Farfan, Fiestas de la S. Iglesia.
(Quelle: Alfonso Pleguezuelo
/ Enrique Valdivieso (Hg.):

Teatro de grandezas. Ausst.Kat.

Sevilla 2007, S. 193)

render Pose iiber einer Wolke mit En-
geln Ferdinand erhob, der in der rech-
ten Hand ein Schwert und in der linken
eine Konigskrone emporhielt. Dartiber
war im Kirchengewdlbe eine Glorie von
Wolken und blumenstreuenden En-
geln angebracht, aus der sich ein glédn-
zendes Diadem kronend auf des Mo-
narchen Haupt herabsenkte. Der auf-
wendige Festapparat zeugte von der Er-
hohung Ferdinands, beginnend im un-
teren Bereich mit seinen Ruhmestaten,
die schliefilich in seiner Apotheose gip-
felten, aufsteigend von den irdischen zu
den himmlischen Sphdren."

Die architektonischen Formen des Ge-
ristes, das aus Zedernholz und Kar-
ton gefertigt war, waren iiberwiegend
glatt und grof3flichig gestaltet und bo-
ten ausreichend Raum fiir die bemal-
ten Leinwdnde, auf denen Historien
und mit lateinischen Devisen versehene
Embleme mit Bezug auf Ferdinands Le-
ben, seine religiésen und militdrischen
Taten sowie seine Tugenden dargestellt
waren. Es gab keine Sdulen mit Ka-
pitellen und kaum bauplastische Be-
handlung der Oberflichen durch mo-
dellierte Ornamente, dafiir eine grofle
Anzahl figiirlicher Darstellungen.” Zu-
sitzlich war der Apparat mit einer Viel-
zahl von Kartuschen und Schriftfeldern
mit spanischen und lateinischen, der
Bibel entnommenen Inschriften, Wap-
pen, Engeln und Blumengirlanden de-
koriert, die zum groflen Teil versilbert
oder vergoldet waren. Torre Farfin
schreibt diesbeziiglich: "Kein einziger
Teil dieses Korpers begniigte sich da-
mit, sich mit Reichtum und Eleganz zu
bekleiden, sondern trachtete noch mehr
nach der Seele der Gelehrsamkeit und
des Einfallsreichtums"!* Damit bezieht
er sich auf die zahlreich vorhandenen
Inschriften, die er vollstindig wieder-
gibt, erlautert und kommentiert.

Das grofSe Repertoire an Materialien
und Farben, mit denen das Monument

bekleidet war, verstirkte den spekta-
kuldren und Kostbarkeit anzeigenden
Effekt dieser ephemeren Architektur.
Lediglich die Sockel wurden als fin-
gierter Stein, als farbiger Jaspis, ausge-
fihrt.”> Ansonsten wurde auf die Imi-
tation von Stein zugunsten einer feier-
lichen Opulenz, mittels der Verwen-
dung von prichtigen Textilien sowie
Silber- und Goldiiberziigen, verzich-
tet, die den Anlass erhdhen und das
herbeistromende Volk beeindrucken
sollte. Dieser Effekt wurde auch auf die
Steinwdnde und Pfeiler der Kathedrale
und deren Kapellen iibertragen, die in
Anlehnung an die ephemere Architek-
tur mit karmesinroten und goldenen
Damast- und Samtstoffen verkleidet
wurden und ihren eigentlichen, ge-
bauten Charakter vor den Blicken ver-
bargen, um den Anschein von Pracht
zu erwecken. Somit wurde im gesam-
ten Sakralgebdude eine lebendige und
feierliche Farbigkeit erzeugt, welche
die unzdhligen Gemailde und Glasfen-
ster der Kathedrale hervorhob und den
grauen Stein verdeckte.'®

Am Schluss seiner Beschreibung
des Triunfo angelangt, widmet Tor-
re Farfin einen kurzen Abschnitt
den beteiligten Kiinstlern. Er be-
nennt den Maler Juan de Valdés Leal
und den Retabelentwerfer Bernar-
do Simén de Pineda als die Urheber
sowohl des Triunfo als auch der ande-
ren Festapparate. Die Ausfithrung der
malerischen und bildhauerischen Ele-
mente ibernahmen die Maler Murillo
und Valdés Leal sowie der Bildhauer
Pedro Roldan unter Beteiligung ihrer
Werkstitten.” Am unteren Rand des
Blattes mit der Darstellung des Tri-
unfo, das von Juan de Valdés Leal ge-
schaffen wurde, haben sich die Kiinst-
ler selbst bei der Arbeit dargestellt. Zu
sehen sind wahrscheinlich Pineda und
Valdés Leal bei der Planung des Triun-
fo; wihrend ein Meister den Kirchen-
vertretern den Entwurf schildert, gibt
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Abb. 4. Juan de Valdés Leal,
Ansicht der Dekoration der
Innenseite der Westwand,
Kupferstich, 1672, in Torre
Farfan, Fiestas de la S. Iglesia.
(Quelle: José Ballesteros
Fernandez u.a.: Sevilla en el
siglo XVII. Ausst.-Kat. Sevilla
1983, S. 248)

der andere einem Gehilfen Anleitung
fiir das Mafinehmen der Pfeiler.

Die Dekoration der Westwand

Erblickte der Glaubige beim Betreten
der Kathedrale den Triunfo, so sah er
bei deren Verlassen auf die ihm ge-
geniiberliegende Innenseite der West-
wand mit den Hauptportalen. Um den
Unterschied zwischen dem pracht-
vollen Monument und der schmuck-
losen grauen Wand zu iiberbriicken
und den feierlichen Eindruck nicht
abzuschwichen, wurde beschlossen,
das Mauerwerk mit einem architek-
tonischen Aufbau zu versehen, der in
seiner Gestaltung ebenfalls an einen
Triumphbogen erinnerte.

Die freien Wandflichen wurden mit
Stoffen verkleidet. Das mittlere Portal,
durch welches das Tageslicht einfiel,
war mit den koniglichen und erzbi-
schoflichen Wappen versehen und be-
safl einen mit Voluten geschmiickten
Sockelaufsatz, tiber dem ein grofles
Wappen von Kastilien und Leén und
das von Engeln présentierte Schwert
Ferdinands, das als Reliquie in der Ka-
thedrale verwahrt wurde, angebracht
waren. Die zwei fingierten seitlichen
Portale, deren kleinere aufgesetzte Ab-
schliisse Leinwdnde mit Emblemen
und Inschriften zeigten und die in ih-
rer Gesamtheit an die Form eines Re-
tabels erinnerten, rahmten zwei grof3-
formatige Bilder. Das linke zeigte Fer-
dinand, der seinen Sohn Philipp zum
Erzbischof von Sevilla kronte, das
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rechte die Auflenseite der Kathedrale
mit Blick auf die Puerta del Principe.
An dieser Stelle verschmolzen Inne-
res und Aufleres, real existierende und
vorgetduschte Architektur. Die Portal-
konstruktion wurde Teil der verging-
lichen Architektur, der mittlere Bo-
gen war gedffnet und bot einen Aus-
blick auf die festlich behdngte gegenii-
berliegende Hiuserfassade, die im Zu-
sammenspiel mit den Darstellungen
der seitlichen Felder den Raum aufler-
halb der Kathedrale ins Kircheninne-
re holte. Der Besucher des Festes be-
wegte sich zwischen den Ebenen und
verband sie auf diese Weise miteinan-
der. Der theatralische Charakter wur-
de durch die Musiker unterstrichen,
die mit Fanfaren und Pauken auf einer
Steintribiine im oberen Teil der West-
wand standen und musizierten. Auch
bei diesem Apparat trat die architek-
tonische Instrumentierung gegentiber
dem Materialaufwand zuriick: Es wur-
de auf Sdulen verzichtet, die Pilaster
wurden mit Lowenkdpfen und Girlan-
den verziert und die Sockel als fingier-
ter Jaspis gestaltet, wahrend Wappen,
Laubwerk und Engel mit Gold- und
Silberfarbe tiberzogen wurden.'®

Der Schmuck der
Kathedralkapellen

Auf den folgenden Seiten widmet sich
der Autor Torre Farfan den weiteren
Dekorationen in der Kathedrale. Er
beginnt bei der wichtigsten Kapelle,
der Capilla Real im Osten und folgt
den nérdlich sich anschliefSenden Ka-
pellen, bis er das Gebaude einmal voll-
staindig umrundet hat. Die Wénde der
Konigskapelle, in welcher der Leich-
nam Ferdinands und die von ihm
gestiftete Skulptur der Virgen de los
Reyes autbewahrt und verehrt wur-
den, sollten bis zum Gesims komplett
mit einem neuen Gehause aus Holzpi-
lastern mit dartiber gespannten Stoft-
bahnen verkleidet werden, welches die
Form und Schonheit der Kapelle imi-
tierte. Die grofleren Pilaster waren
mit den Wappen von Kastilien und
Leodn verziert, wihrend in den Fries
eine goldene lateinische Widmungs-
inschrift eingepasst war."

Die Dekoration der tibrigen Kapellen
der Kathedrale folgte dem Gesichts-
punkt der Einheitlichkeit des Schmucks,
da eine Vereinheitlichung der Kapellen



Abb. 5. Ansicht der Kathedrale
mit Orangenhof und /glesia
del Sagrario, Sevilla. (Quelle:
Archiv der Verfasserin)

untereinander angestrebt wurde, wie
Torre Farfan immer wieder ausdriick-
lich betont. Dementsprechend wurden
die Wénde mit gleichartigen, vom Ge-
sims bis zum Boden reichenden kar-
mesinroten und goldgesaumten Da-
mast- und Samtstoffen behédngt, wel-
che die Steinflichen der Kirchenwénde
verdecken sollten. Auf den Boden wur-
den grofie, kostbare Teppiche ausgelegt,
wihrend die Altdre mit erlesenen Ante-
pendien, zusatzlichen Lampen und Sil-
berarbeiten sowie kiinstlichen Blumen
versehen wurden. Auch die zur Ausstat-
tung gehorenden ilteren Retabel und
Skulpturen bezog man in die Dekora-
tion mit ein, sie wurden bei Bedarf neu
vergoldet und farbig gefasst, ebenso wie
die grofle Anzahl der vor den Kapellen
angebrachten Ziergitter, um somit eine
noch groflere Angleichung zu erzie-
len.® Einige der Kapellen, zum Beispiel
die Capilla de la Virgen de la Antigua
oder die Capilla de San Antonio waren
mit kiinstlichen Pflanzen, mit Baumen
und Friichten aus Wachs geschmiickt,
die derart fein gearbeitet waren, dass sie
laut Torre Farfan nicht nur die Wahrheit
imitierten, sondern sie in ihrer Schon-
heit sogar ibertrafen und nur durch
genaueres Hinsehen zu bemerken war,
dass sie nicht echt waren.”

Wie grofl der Wunsch der Vertreter

des Domkapitels war, ihr Gotteshaus
zu diesem Anlass in seiner Schonheit
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und Erhabenheit dem Volk zu présen-
tieren, lasst sich auch an der Mafsnah-
me ablesen, dass der beeindruckende,
oval gestaltete und mit Gemadlden
von Murillo geschmiickte Kapitelsaal
wihrend des Festes allen Besuchern
zuginglich gemacht wurde und nicht,
wie normalerweise iblich, Fremden
verschlossen blieb.??

Die Dekorationen der Iglesia del
Sagrario

Die Festdekorationen erschopften
sich nicht in den Arbeiten fiir die Ka-
thedrale. Die zugehorige, an die Ka-
thedrale angrenzende Pfarrkirche,
die Iglesia del Sagrario, und der Pa-
tio de los Naranjos, der Orangenhof,
wurden in die Ausschmiickungen
miteinbezogen.”

In der Iglesia del Sagrario wurde der
Capilla Mayor eine Konstruktion in
Form eines Retabels vorgesetzt, wel-
che die gesamte Vorderseite der grof3-
en Kapelle ausfiillte. Das Zentrum
des Apparates markierte ein Rund-
bogen mit einem groflen, von Muri-
llo angefertigten Gemilde, das Fer-
dinand vor der Stadtkulisse Sevillas
zeigte und welches auf beiden Seiten
von paarweise angeordneten Pfeilern
eingerahmt wurde. Den Abschluss
bildete ein Ziergiebel, auf dem eine



von Riistungen und Bannern umge-
bene Frauengestalt thronte: eine Per-
sonifikation des Glaubens und auch
Symbol des Sieges, wie Torre Farfin
sie beschreibt. Das Monument, dessen
Basen und Kapitelle mit roten Stoffen
verkleidet wurden, war mit En-
gelsskulpturen, mit silber- und gold-
farbenen Wappen, Inschriftenkartu-
schen, Festons und Masken verziert;
auf dem vorgesetzten Altar wurden
silberne Kerzenleuchter aufgestellt.”
Weiterhin wurden an den Seiten
der Vierung zwei grofle Apparate in
Form von monumentalen, die Kirche
scheinbar tragenden Kénigsadlern er-
richtet, deren Federn in Silber und die
Schnibel, Klauen und Kronen in Gold
gehalten waren. Die seitlichen Kapel-
len wurden, in Ubereinstimmung mit
den Ausstattungen der Kathedrale,
mit Damast- und Samtbehangen, Tep-
pichen, Antependien, silbernen Lam-
pen und Blumen ausgestaltet.®

Die Ausschmiickung des
Orangenhofs

Wenn die Besucher nach dem Verlas-
sen der Kathedrale glaubten, bereits al-
les an Wunderwerken bestaunt zu ha-
ben, wurde dieser Eindruck durch den
Schmuck des Patio de los Naranjos noch
iibertroffen. Den vier Hoftronten wur-
den mit Portalen versehene Fassaden
vorgeblendet. Die Fassaden wurden
durch Pilaster und horizontal verlau-
fende, mit Stoff iiberzogene Bander in
rechteckige Felder unterteilt, in denen
Bilder und Bildteppiche mit Darstel-
lungen der Eroberungen Ferdinands
untergebracht waren. Abgeschlossen
wurde der ephemere Apparat mit einer
lapislazulifarbenen und goldenen Ba-
lustrade, die das gesamte Gebaude um-
schloss. Das Portal, welches vom Hof
in die Kathedrale fithrte, war in seiner
Gestaltung, obwohl auf die anderen
Portale ausgerichtet, mit Blick auf sei-
ne Bedeutung prichtiger gestaltet. Sein
zentraler Bogen wurde von der Fassa-
de aus nach hinten versetzt, so dass in
die derart entstandene breite Laibung
Bilder eingefiigt werden konnten. Uber
der Eingangstiir wurde in einem halb-
rund abschlieflenden Feld eine lebens-
grofie Darstellung Ferdinands ange-
bracht, Pilaster, Gesims und Fries wur-
den mit blauem Stoft, Silber und Gold
verkleidet. Natiirlich fehlte nicht das
bereits bei den anderen verganglichen

36

Apparaten untergebrachte Repertoire
an Engeln, Festons, Blumen und Wap-
pen und der abschlieflende Giebel, der
von einer Darstellung der Giralda,
des Kathedralturmes, bekront wurde.
Die anderen drei Portale waren dhn-
lich gestaltet, lediglich die Bilder wur-
den durch Teppiche ersetzt, da die Zeit
fiir deren Ausfithrung nicht ausreichte.
Auch hier im Orangenhof wurde grofi-
en Wert auf Einheitlichkeit und Sym-
metrie gelegt, denen sich der Baudekor
und die Farben unterzuordnen hatten.
Die besondere Wirkung der Konstruk-
tion wurde durch den iiberwiltigenden
Glanz des Goldes noch gesteigert.*

Das letzte zu schmiickende Element
stellte der grof3e Brunnen in der Mit-
te des Orangenhofes dar. Das flache
Brunnenbecken wurde mit einem eph-
emeren Aufbau versehen, der den Berg
der Tugenden symbolisierte, dessen
steile Hiange Ferdinand erklommen
hatte und an dessen Gipfel ihn Gott-
vater auf seinem Thron erwartete, um
den zu seinen Fiiflen knienden Mo-
narchen zu krénen. Der Berg, gebildet
aus fingierten baumbewachsenen und
von Tieren bevodlkerten Felsen, wur-
de durch ein Portal betreten, in dem
die Allegorie der Natur untergebracht
war, wihrend Nischen die sieben Kar-
dinaltugenden aufnahmen, jeweils be-
gleitet von einem Engel mit einer er-
kldrenden Inschriftenkartusche.””

Die ephemeren Architekturen und De-
korationen waren am 24. Mai 1671,
einem Sonntag, fertig gestellt, piinkt-
lich fiir das am folgenden Montag begin-
nende Fest. Die Werke sollten bis zum
31. Mai bestehen bleiben, derart konn-
te der jahrliche Festtag Ferdinands, der
30. Mai, in die Feierlichkeiten mitein-
bezogen werden. Zur Einstimmung der
Bevolkerung wurden am Vorabend des
Festes die Kathedrale und die Giralda
mit einem Bild San Fernandos und un-
zahligen Lichtern in phantasievollen
Formen geschmiickt, die den Sternen-
himmel imitieren sollten; dazu erklan-
gen die Kirchenglocken, die von Mili-
tairmusik und aufsteigenden Raketen
begleitet wurden. Auf dem Platz vor der
Borse war die vergdngliche Architektur
einer von Mauren eroberten Burg er-
richtet worden, die in einer nachgestell-
ten Schlacht mit Kriegern und einer feu-
erspeienden Schlange erobert wurde.



Abb. 6. Matias de Arteaga y
Alfaro, Giralda, Kupferstich,
1672, in Torre Farfan, Fiestas
delaS. Iglesia. (Quelle: José
Maria Diez Borque u.a.: Teatro
y fiesta del Siglo de Oro en tierras
eurapeas de los Austrias. Ausst.
Kat. Madrid 2003, S. 144)

Abb. 7. Ansicht der Giralda,
Sevilla. (Quelle: Archiv der
Verfasserin)

Als die Turen der Kathedrale am Mon-

tag fiir die Messe gedffnet wurden, gab
es einen erheblichen Andrang. Die vie-
len herbeigestromten Menschen waren
festlich gekleidet, tiberall gab es Musik,
Ténze, Salven und es regnete Bildchen
aus Satin, Taft und Leder mit Darstel-
lungen Ferdinands. Am Nachmittag be-
gann die Prozession, die in einem grof3-
en Bogen durch die Straflen der Sevilla-
ner Altstadt fithrte, bis man wieder an
der Kathedrale anlangte. Dafiir wurden
die zu passierenden Straflen und Plat-
ze mit Triumphbdgen, Straflenaltiren,
Theatern und mit Wein und Duftwis-
sern gefiillten Brunnen geschmiickt
sowie die Hauserfassaden von den Be-
wohnern mit Tiichern verkleidet. Di-
ese Dekorationen besaflen einen leich-
teren und frohlicheren Charakter und
sollten nicht nur die Bewunderung der
Kirchenangehorigen und des Adels her-
vorrufen, sondern auch zum Vergnii-
gen der Bevolkerung beitragen.”

Sevilla kann auf eine lange Tradition an
offentlichen Festen zuriickblicken, an-
lasslich derer ephemere Architekturen
errichtet wurden.?® Innerhalb dieser Er-
eignisse nimmt die Beatifikation Fer-
dinands III., die Torre Farfan beurteilt
als "das Grofite und Ersehnteste, das di-
ese Stadt besessen, seitdem Herkules da-
mit begonnen hat, ihre ersten Quader-
steine zu errichten",” fiir die Stadt und
das Erzbistum einen besonderen Stel-
lenwert ein, wurde die lang ersehnte
Wiirdigung doch mit einer grofien Fei-
er und prachtigen Dekorationen zele-
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briert, von denen der Autor in seiner
Publikation ausfiihrlich berichtet.

Eine Woche lang herrschte eine At-
mosphdre des Auflergewdhnlichen,
der Kostbarkeit und Fiille; der ephe-
mere Schmuck bewirkte eine voriiber-
gehende Verwandlung des der Bevolke-
rung vertrauten Offentlichen Raums.*
Die von den bedeutendsten einheimi-
schen Kiinstlern entworfenen und aus-
gefithrten Apparate vermittelten durch
den Einsatz seltener Stoffe, leuchtender
Farben, von Gold- und Silberverblen-
dungen und Jaspisnachbildungen den
Eindruck einer alles iiberstrahlenden
Pracht, die dariiber hinwegtiuschte,
dass die Geriiste aus Holz und Karton
bestanden. Fiir die in der Kathedra-
le errichteten Apparate wurden die be-
stehenden baulichen Gegebenheiten in
bestmoglicher Weise ausgenutzt, indem
etwa beim Triunfo oder bei der Gestal-
tung der Westwand die Pfeiler- und
Portalkonstruktionen als Stiitzen ge-
nutzt beziehungsweise in die formale
Gestaltung miteinbezogen wurden. Da-
mit die Betrachter die ephemeren Ap-
parate nicht als Fremdkorper wahrnah-
men, wurde die feste Steinarchitektur
durch das Verkleiden des Mauerwerks
der verginglichen angeglichen, damit
konnte zugleich eine Steigerung der
festlichen Atmosphiére und eine deko-
rative Einheitlichkeit erreicht werden.
Zur Intensivierung dieser optischen Ef-
fekte wurden gezielt Licht, Musik und
lebende Bilder eingesetzt, die dem Be-
trachter beim Eintauchen in diese fik-



tive Welt der kurzlebigen Festarchitek-
turen unterstiitzen sollten und als tiber-
wiltigendes Erlebnis in den Gedacht-
nissen der Zuschauer haften blieben.
Das Spiel mit dem Echten und der Téu-
schung, mit dem Gegensatz zwischen
real existierender, aber als verganglich
verkleideter Architektur aus Stein und
ephemerer Architektur, die wiederum
vorgab, 'echter’ zu sein als sie eigentlich
war, stellte eine besondere Komponente
fiir deren Wirkung dar.

Das Fest und die Dekorationen der Ka-
thedrale wurden vom Dombkapitel Se-
villas ausgerichtet. Es bediente sich der
Meisterschaft und Erfindungsgabe der
Kiinstler, um mittels der ephemeren Ar-
chitekturen die Illusion von Reichtum
und Uberschwang zu erschaffen - in ei-
ner Zeit, in der die andalusische Stadt
ihren wirtschaftlichen Niedergang er-
fuhr und ein Absinken in die Provinzi-
alitét fiirchtete.” Indem die Kirche den
zukiinftigen heiligen Konig, der sich
als Bewahrer des Glaubens in der Be-
kampfung Andersglaubiger und in der
Machtausdehnung des Christentums
hervorgetan hatte, mit einem derart
eindrucksvollen Fest wiirdigte, konnte
sie ihre ungebrochene Macht demons-
trieren. Dieser Deutung Ferdinands als

Anmerkungen:

1 InderForschungsliteratur
finden sich kontroverse Stand-
punkte, ob es sich 1671 um eine
Beatifikation oder Kanonisation

barroco en Andalucia" 1. Priego
de Cordoba 1983, S. 221-234,
hier S. 230-231. Pedro Rubio
Merino: "Fiestas de la iglesia
de Sevilla en la beatificacion de
San Fernando a través de los

"Rex Christianissimus" folgte die bild-
liche ephemere Dekoration der Kathe-
drale, die zeigte, wie Ferdinand durch
seine Taten himmlischen Ruhm er-
langte.”> Auf diese Weise konnte auch
die spanische Monarchie erhoht werden,
welche die wichtigste Stiitze der katho-
lischen Kirche darstellte und der, in der
Person des Kénigs Karl IL, Torre Farfans
im Auftrag der Kirche publiziertes Werk
gewidmet war. Nicht zuletzt profitierte
auch die Stadt Sevilla, in deren Verant-
wortungsbereich der Schmuck der Stra-
Ben und Platze fiel, aus den Vorkomm-
nissen und konnte durch eine solche Fei-
er ein Zeichen sowohl fiir die einheimi-
sche Bevolkerung als auch die restlichen
Provinzen Spaniens und das Ausland
setzen.

Das Fest, mit welchem im Jahr 1671 die
Beatifikation Ferdinands III. begangen
wurde, mitsamt seinen prachtigen eph-
emeren Architekturen, den Prozessi-
onen und Schauspielen und der Fest-
publikation aus der Feder Torre Far-
fans war dazu bestimmt, den Triumph
Ferdinands des Heiligen und somit der
Katholischen Kirche, der spanischen
Monarchie und nicht zuletzt der Stadt
Sevilla in alle Welt zu verkiinden.

datum. Es handelt sich bei dem
Buch um eine der wichtigsten
Publikationen dieser Gattung
inihrer Zeit. Einen Uberblick
iiber Festkultur und ephemere
Architektur in Spanien bieten

handelte. Nach einer Sichtung
der Sekundarliteratur und
zeitgendssischer Quellen
entschloss die Verfasserin, sich
dem Standpunkt anzuschlie-
Ben, dass mit dem Fest die
Seligsprechung Ferdinands
gefeiert wurde. Die Heiligspre-
chung erfolgte kurz darauf
und ohne eine groBere Feier.
Vgl. Diego Ortiz de Zdfiga:
Anales eclesiasticos y seculares
de la muy noble, y muy leal
ciudad de Sevilla. Madrid 1677,
S.801-810. Jorge Bernales
Ballesteros: "Fiestas de Sevilla
enelsiglo XVII. Arte y espec-
taculo." In: Manuel Peldez

del Rosal (Hg.): Conferencias
de los Cursos de Verano de la
Universidad de Cordoba sobre "l

acuerdos del Cabildo Catedral:
afo 1671." In: Memoria Ecclesiae
26(2005), S. 183-231.

2 Robert-Henri Bautier (Hg.):
Lexikon des Mittelalters 4.
Miinchen u.a. 1989, Sp. 359.

3 Fernando de la Torre
Farfan: Fiestas de la S. Iglesia
metropolitana, y patriarcal de
Sevilla, al nuevo culto del Sefior
Rey S. Fernando el tercero de
Castilla y de Leon. Sevilla 1671.
Auf dem Titelblatt wird

1671 als Erscheinungsjahr
angegeben, doch datiert ein
GroBteil der Grafiken und der
vorangestellten Genehmigun-
gen aus dem Jahr 1672, dem
wahrscheinlichen Publikations-
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u.a.: Antonio Bonet Correa:
Fiesta, poder y arquitectura.
Aproximaciones albarroco
espariol. Madrid 1990. Antonio
Bonet Correa: "La arquitectura
efimera del barroco en Espafia.”
In: Alfonso Gambardella (Hg.):
Ferdinando Sanfelice. Napoli e
I’Europa. Neapel 2004.

4 Rogelio Reyes: "Fernando de
la Torre Farfan, un animador de
justas poéticas en la Sevilla del
XVIL." In: Dicenda. Cuaderno de
filologia hispdnica 6 (1987), S.
501-507.

5 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3).5.9,272.

6 Zum ikonographischen



Programm vgl. Fernando
Moreno Cuadro:."Humanismo

y arte efimero hispalense. La
canonizacion de San Fernando."
In: Traza y Baza 9 (1983), S.
21-98.

7 Torre Farfan 1671 (vgl.

Anm. 3).S. 22-23. Bereits bei
alteren Monumenten des
Griindonnerstag und den an-
lasslich koniglicher Trauerfeiern
aufgestellten Katafalken wurde
in Sevilla die Zentralform in

der ephemeren Architektur
angewandt. Zu den Vorldufern
vgl. Paulina Ferrer Garrofé:
Bernardo Simén de Pineda.
Arquitectura en madera. Sevilla
1982, S.72-73, 76. Moreno
Cuadro 1983 (vgl. Anm. 6), S.
47-48. Diese beiden Arbeiten
befassten sich eerstmals mit
den zu Ehren Ferdinands
errichteten Apparaten.

8 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3),S.22-23.

9 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3),5.51-106.

10 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3), 5. 107-118.

11 Die vier Gemélde zeigten
die letzten Begebenheiten aus
dem Leben des Monarchen:
eine Prozession, auf der
Ferdinand mit der von ihm
gestifteten Skulptur der Virgen
de los Reyes zu sehen war, eine
Darstellung der Ubergabe des
Erzbistums Sevilla an seinen
Sohn Philipp, Ferdinand in
Kriegsriistung, der die heilige
Kommunion erhalt und seine
ruhmreiche Apotheose. Torre
Farfan 1671 (vgl. Anm. 3), S.
113-118.

12 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3),S. 118-122.

13 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3), 5. 9. Ferrer Garrofé 1982 (vgl.
Anm.7).S.75.

14 "Ninguna Parte deste
Cuerpo se contento con
Vestirse de la Riqueza, y la Gala,

aspirando aun mas a la Alma
de la Erudicion, y el Ingenio"
(Wiedergabe der Zitate in der
deutschen Ubersetzung der
Autorin) Torre Farfan 1671 (vgl.
Anm. 3), S. 25. Die Inventoren
der gelehrten Dekorationen
werden nicht benannt. Es ist
nicht auszuschlieBen, dass
Torre Farfan selbst zu diesen
zahlte, besal3 er doch eine
umfassende Einsicht in die
Programme.

15 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3),5.24.

16 Vigl. Ferrer Garrofé 1982 (vgl.
Anm.7),S.75-78.

17 Torre Farfan 1671 (vgl.

Anm. 3), S. 122. Ziifiga 1677
(vgl. Anm. 1), S. 801-810.
Zifiga gibt in seiner Chronik
etwas ausfiihrlicher iiber die
beteiligten Kiinstler Auskunft,
bezieht sich ansonsten in seiner
Schilderung der Ereignisse
explizit auf das Buch Torre
Farfans.

18 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3), S. 123-131. Ferrer Garrofé
1982 (vgl. Anm. 7), S. 78-81.

19 Torre Farfan 1671 (vgl. Anm.
3),5.139-151.

20 Ein Teil des Festschmucks
wurde wahrend des Jahres in
der Sakristei aufbewahrt und
zu diesem Anlass hervorgeholt.
Torre Farfan 1671 (vgl. Anm. 3),
S.153-211.

21 Torre Farfén 1671 (vgl. Anm.
3),5.167.

22 Torre Farfdn 1671 (vgl. Anm.
3),S.204.

23 Abbildungen der Stiche,
welche die Dekorationen der
Iglesia del Sagrario und des
Orangenhofs darstellen, in:
Moreno Cuadro 1983 (vgl. Anm.
6), S. 51 (Sagrario) und S. 65
(Orangenhof).

24 Torre Farfan 1671
(vgl. Anm. 3), S. 211-226.
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25 Torre Farfan 1671
(vgl. Anm. 3), S. 211-234.

26 Torre Farfan 1671
(vgl. Anm. 3), S. 234-265.

27 Torre Farfan 1671

(vgl. Anm. 3), S. 265-272.
Fernando Moreno Cuadro
beschreibt den Berg als "axis
mundi", die den Bund der Erde
und des Himmels reflektiert,
und als ein Symbol des
Paradieses. Vgl. Moreno Cuadro
1983 (vgl. Anm. 6), S. 57-60.

28 Torre Farfan 1671

(vgl. Anm. 3), 5. 20, 272-343.
Der Autor beschreibt weiterhin
die Prozessionsteilnehmer und
den Ablauf der sich anschlie-
Benden Tage bis zum Ende des
Festes.

29 Etwa der Semana Santa,
des Fronleichnamsfestes und
koniglicher Trauerfeierlich-
keiten und Festeinziige.

Einen Uberblick bietet Jorge
Bernales Ballesteros 1983 (vgl.
Anm. 1).

30 "[..] el Mayor, y mas
Deseado que ha tenido

esta Ciudad, desde que Hercules
comenco a eregir sus Primeros
Sillares" (Wiedergabe der Zitate
in der deutschen Ubersetzung
der Autorin) Torre Farfan 1671
(vgl. Anm. 3), S. 280.

31 Vgl. Camacho Martinez
2007 (vgl. Anm. 3), S. 46.

32 Zur Geschichte Sevillas im
17. Jahrhundert vgl. Antonio
Dominguez Ortiz: La Sevilla del
siglo XVII. Sevilla 2006.

33 Vgl. Moreno Cuadro 1983
(vgl. Anm. 6), S. 67-70. Bo-

net Correa 2004 (vgl. Anm. 3).
S.249. Da an dieser Stelle keine
ausfiihrliche Beschreibung und
Analyse des ikonographischen
Programms der Dekorationen
geleistet werden kann, sei

auf den Aufsatz von Fernando
Moreno Cuadro verwiesen..
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Seine unmittelbarste Wirkung erzielte
das frithneuzeitliche Herrscherfest
wohl aus dem Wissen des Teilnehmers
um die Verginglichkeit dieser durch
unterschiedlichste, auf kurze Zeit kom-
binierte Reize gesteigerten Daseins-
form. Der kurzfristige Austritt aus dem
Alltag, die gehobene Perspektive auf
eine Welt, die die Feier in einem idea-
len Entwurf abbildete, wirkte stabili-
sierend und sinnstiftend auf die Wirk-
lichkeit, deren Kontrolle der fiirstliche
Veranstalter beanspruchte. Der Ausstat-
tung des Festes als visuellem, sinnlich
unmittelbar erfahrbarem Ausdruck ei-
ner zeitweisen Verwandlung der Welt
kam dabei besondere Bedeutung zu.
In der nur fiir Augenblicke aufblitzen-
den Lichtornamentik des Feuerwerks,
in Ruhmesmonumenten aus aufge-
spannter Leinwand und bemaltem Pa-
pier und in allegorischen Denkmalern
aus Zucker und Tragant erfuhr die End-
lichkeit des Festes und die auflerall-
tagliche Einmaligkeit seines Anlasses
sinnliche Evidenz. Ritual und Zeremo-
niell dynastischer Staatsakte wurden in
ihrer zeichenhaften Dimension durch
einen Rahmen anlassgebundener, in-
haltlich auf das Ereignis bezogener De-
korationen unterstiitzt, die hofische
Lustbarkeit durch die prunkvolle Aus-
schmiickung des Festortes intensiviert
und zum Sinnbild der segensreichen
Wirkung der Herrschermacht erho-
ben. Zugleich symbolisierte der Fest-
schmuck in seiner verginglichen und
illusionistischen Schonheit auf ein-
driickliche Art nicht nur die Wahrneh-
mung barocker Festlichkeiten als Sinn-
bild hochster Prachtentfaltung - dies
dank der Moglichkeit, fast unabhéingig
von finanziellen oder konstruktiven
Beschrinkungen  architektonischen
Visionen zeitweilige Realitét zu verlei-
hen -, sondern auch als absichtslose Ver-
schwendung, dem Ausdruck herrscher-
licher Freigebigkeit und Magnifizenz.

Als prominentester Schauplatz einer
solchermaflen als Bild idealer Herr-
schaft auftretenden Festkultur galt
in besonderem Mafle nicht nur Zeit-
genossen der Hof Ludwigs XIV. Viel-
mehr ist die Person des Konigs, der
schon seinen Beinamen Roi-Soleil
einem frithen, spektakuldren Auftritt
in einem allegorischen Hofballett im
Jahre 1653 verdankt, bis heute fest mit
der Vorstellung barocker Prachtentfal-
tungim Medium des Festes und des The-
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aters assoziiert. Tatsachlich stiitzte sich
Ludwig vorrangig in den ersten bei-
den Jahrzehnten seiner personlichen
Regierung ausgiebig auf verschiedene
Fest- und Theaterformen, wenn es
galt, seine Person und seinen Hof vor
den Augen Europas wirkungsvoll zu
préasentieren. Besondere Berithmtheit
erlangten dabei die Zyklen der Ver-
sailler Parkfeste aus den Jahren 1664,
1668 und 1674, die die wechselvolle
Bau- und Funktionsgeschichte des
Schlosses begleiteten - nicht zuletzt
aufgrund der opulenten Dokumen-
tation in Form von Beschreibungen
und grofiformatigen, qualitativ hoch-
wertigen Stichserien, die diese fiirst-
lichen Divertissements erfuhren. In
exemplarischer Weise prisentierten
sich in diesen gut bezeugten, spekta-
kuldren hofischen Veranstaltungen
Fest und Theater als eng miteinander
verbundene Einheit, wobei der Zugrift
des Konigs auf die diversen performa-
tiven Elemente der Feiern jeweils un-
terschiedlich ausfiel, indem der Mo-
narch als aktiver Teilnehmer im ho-
fischen Ballet und ritterlichen Reiter-
spiel auftrat oder aber Oper und The-
ater, von jenseits der kiinstlerischen
Grenze des Proszeniums aus, auf sei-
nem zentral positionierten Zuschau-
erplatz verfolgte. Entsprechend fielen
den Dekorationen, die die Ateliers der
Menus-Plaisirs und der Surintendance
des batiments auf Anweisung der ko-
niglichen Kammerherrn und des Vor-
stehers des koniglichen Haushalts fiir
die Feiern bereit stellten, unterschied-
liche Funktionen zu: Sie dienten wech-
selweise als Projektionsfldche, vor der
sich das fiktionale Spiel poetischer Biih-
nencharaktere entwickelte, oder als Re-
quisit und Rahmen eines herrscher-
lichen Auftritts. Damit besetzten die
ephemeren Festkiinste eine zentrale
Position innerhalb einer umfassenden
Konstruktion des koniglichen Bildes'
durch Kunst und Geschichtsschrei-
bung. Die spektakuldre Inszenierung
des Augenblicks behauptete sich ge-
geniiber einer weit reichenden Bild-
strategie, die unter Leitung Colberts
und seiner - in der sogenannten Petite
Académie organisierten — Berater be-
strebt war, dem Ruhm des Kénigs in
Numismatik, reprasentativen Baupro-
jekten und einer panegyrischen His-
toriographie Form und Dauer zu ver-
leihen.



Welche Vorteile boten die ephemeren
Kiinste angesichts einer solchen auf
Nachhaltigkeit setzenden Reprisen-
tation? Nahe liegt natiirlich zunachst
der pragmatische Verweis auf die
Moglichkeit, schnell und flexibel auf
kurzfristig anberaumte Festtermine
reagieren und einen prunkvollen Rah-
men sowohl fiir h6fische Lustbarkeiten
wie fiir dynastische Anldsse bereiten
zu konnen. Gleichzeitig konnte so die
Verfligungsmacht des Konigs auf lo-
gistische und technische Ressourcen
dem Hof und ausldndischen Beobach-
tern gleichermaflen eindrucksvoll de-
monstriert werden. Dementsprechend
hob beispielsweise eine Notiz in der
modischen Zeitschrift Mercure Ga-
lant vom Juli 1682 lobend hervor, wie
es dem koniglichen Dessinateur und
neu bestallten Bithnenbildner der Pa-
riser Opernakademie, Jean Berain, ge-
lungen sei, befliigelt vom Eifer, dem
Monarchen zu gefallen, das eigentlich
Unmogliche zu bewerkstelligen: In-
nerhalb weniger Stunden gestaltete er
den Versailler Marstall in ein préch-
tig mit Orangenbdumchen und ver-
goldeten Skulpturen dekoriertes The-
ater um, in dem eine Auffithrung von
Lullys Oper Persée abgehalten wurde,
die urspriinglich im Park hatte statt-
finden sollen und wegen schlechter
Witterung zunichst abgesagt werden
musste.”

Eine solche Behinderung durch das
Klima erwies sich als eins der gene-
rellen Probleme der festlichen Dar-
stellung koniglicher Herrschaft, die
zwar behauptete, sich auf die Kontrol-
le der Natur auszudehnen, diesen An-
spruch aber nur eingeschrankt ein-
zulésen vermochte. In den Archiven
hiufen sich dagegen die Memoran-
den, die iiber den kurzfristigen Ersatz
der stets anfalligen, von Wasser, Wind
und wild schweifenden Raketen be-
schidigten Dekorationen aus Papier,
Gips und Holz informieren.® Aber nur
deren Einsatz erméglichte eine Insze-
nierung der magischen Geschwindig-
keit, in der das Fest Gestalt anzuneh-
men schien, und die - in der beglei-
tenden Literatur entsprechend hervor-
gehoben - im Betrachter unglaubiges
Erstaunen auslosen sollte. Bereits der
Produktionsprozess der Festkunst
sollte als bewundernswertes Schau-
spiel gelten. Der iiberraschte Betrach-
ter, so fiithrte die Panegyrik aus, sehe
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sich gezwungen, an der Zuverldssig-
keit seiner Sinneseindriicke zu zwei-
feln.

So vermochte der galante Schriftstel-
ler Paul Pellisson seine Riickschau auf
ein Fest, das Ludwig XIV. wihrend
eines Aufenthalts in der Tourraine fiir
Mitglieder des Hofes in dem kleinen
Landschloss Herbault veranstaltete,
wo die Géste mit einer Erfrischung in
einem kiinstlichen Orangenhain, ei-
ner Auffithrung in einem ephemeren
Theater, der Fahrt auf einer Prunk-
barke und einem abschliefSenden Feu-
erwerk {iberrascht wurden, nur in der
Form einer phantastischen Traumer-
zdhlung zu fassen.* Allein die fiktive
Figur eines hofischen Begleiters ver-
mochte seinen Eindruck zu rationa-
lisieren, indem dieser Pellisson be-
wies, dass der galante Traum niemals
so wohlgeordnet verlaufen konne, wie
die vom Koénig organisierte Feier. Erst
der Rekurs auf das singuldre Organi-
sationstalent Ludwigs XIV. ermég-
lichte den Autoren eine rationale Er-
klarung der geschauten Wunder, wo-
durch das Fest spitestens im ideali-
sierenden Riickblick zum sinnfilligen
Ausdruck des wohl gelenkten Staates
avancierte.

Praktisch durchfithrbar wurde eine
Héufung solcher spektakuldren Herr-
schaftsinszenierungen, die letztlich
dem Prinzip der jeweiligen Uberbie-
tung verpflichtet sein mussten, durch
eine Folge variierender Wiederho-
lungen erprobter, vorbereiteter Bild-
ideen, die man teilweise der &lteren
Festtradition entlehnte und den je-
weiligen Anldssen aktualisierend an-
passte. Diese Praxis fithrte zur Ma-
gazinierung und schrittweisen Erwei-
terung eines Fundus ephemerer De-
korationselemente, der — dhnlich wie
die standardisierten Biihnenbilder des
zeitgendssischen Theaterbetriebs — in
unterschiedlicher Kombination eine
Ausstattung der diversen koniglichen
Feiern auf einer angemessenen Stil-
hohe ermdglichte. So konnten auch in
eine tagespolitisch inspirierte Dekora-
tion Bildideen eingebunden werden,
die aus ginzlich unabhédngigen Kon-
texten stammten. Die Motivik einer
monumentalen skulpturalen Brun-
nenanlage auf einem Illuminations-
transparent, das als Teil eines grofie-
ren Dekorationsensembles im Au-



Abb. 1. Jean Le Pautre,
lllumination des Versailler
Kanals am 31. August 1674

mit figiirlichen Brunnenanla-

gen zu Seiten des zentralen
Architekturspospekts,
Kupferstich und Radierung
von 1676, 30,4 x 42 cm. Paris,
Bibliothéque nationale.
(Quelle: Alberto Ausoni(Hg.):
André Félibien: Le Feste di
Versailles. Rom 1997, S. 104,
Abb. 11)

Abb. 2. Jean Le Pautre, Brun-
nenentwurf mit zentraler
Raptusgruppe, um 1660,
Kupferstich und Radierung,
22,5 x 15 cm, Paris, Biblio-
théque nationale. (Quelle:
Gerold Weber: Brunnen und
Wasserkiinste in Frankreich im
Zeitalter von Louis XIV. Worms
1985, Tafel 39, Abb. 102.)

gust 1674 aus Anlass der militdrischen
Triumphe Ludwigs XIV. im Holldn-
dischen Krieg den Versailler Kanal
zierte und vom koniglichen Kunst-
historiographen André Félibien aus-
fihrlich beschrieben wurde, stammte
etwa aus einer Sammlung gestochener
Brunnenentwiirfe von Jean Le Pautre,
die dieser schon ein Jahrzehnt zuvor
verdffentlicht hatte.

Basis solcher mehrfachen Nutzungen
ephemerer Dekorationen bildete der
asthetische Grundsatz, nouveauté
durch variété bekannter Bilder zu er-
zielen. Auf den ersten Blick mag daher
die Strategie panegyrischer Festbe-
schreibungen erstaunen, stets die Ori-
ginalitit des Spektakels hervorzuhe-
ben, die die Teilnehmer zu entziicktem
Erstaunen gendtigt habe. Doch er-
weist der Vergleich mit den zeitgends-
sischen Kategorien literarischer Kri-
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tik das Lob kiinstlerischer nouveau-
té als genussreiche Wertschitzung ei-
ner kontinuierlichen Neufassung al-
terer Vorbilder, die erst ermoglichte,
die Raffinesse der aktuellsten Inter-
pretation angemessen zu wiirdigen.®
Jenseits solcher gleichermaflen prag-
matischen wie dsthetischen Vorgaben
kam der regelméfligen (Wieder-) Ver-
wendung ephemerer Dekorationen
zusitzlich die Funktion zu, einzelne
Festanldsse miteinander in Beziehung
zu setzen und das aktuelle Ereignis
mit Hilfe einer bereits etablierten Iko-
nographie durch den bildlichen Ver-
weis auf seine geschichtlichen Vor-
ganger zusitzlich zu tiberhohen und
zu legitimieren. Ahnliche Strategien
lassen sich fiir die Pariser Theaterbiih-
nen am Beispiel der festlichen Prologe
aufzeigen, die den Herrscher mit allen
Mitteln des barocken Bithnenzaubers
verherrlichten: Der Auftakt des popu-
laren Stiicks Circé von Thomas Cor-
neille aus dem Jahre 1675 spielte vor
der prachtvollen Fassade des Ruh-
mestempels, der mit den Portrits hi-
storischer Helden sowie Reliefs ge-
schmiickt war, die die Kriegstaten
Ludwigs XIV. verherrlichten. Vor die-
ser Kulisse priesen Mars, Fortuna, die
Ruhmesgéttin und Amor den Mo-
narchen als Sieger im holldndischen
Feldzug.® Dieser Prolog erfuhr zwan-
zig Jahre spiter vor dem finsteren
Hintergrund des verlustreichen Spa-
nischen Erbfolgekriegs eine Neuin-
szenierung, in der nun ruhigere und
defensive Tone angeschlagen wurden.
Statt als Triumphator wurde Ludwig
als Exempel mafivoller Tugend und
Weisheit gefeiert.” Doch spielte sich



diese aktualisierte Szene vor dersel-
ben, iiber Jahrzehnte hinweg magazi-
nierten Dekoration des Ruhmestem-
pels ab. Dadurch wurde der Anschluss
an eine inzwischen historische Re-
prasentation des Konigs moglich, die
gleichsam in die Neuinszenierung in-
tegriert wurde und das Bild des um
Ausgleich bemiihten Monarchen mit
dem des ungebrochenen Eroberers er-
ganzte.

Die hier beispielhaft angefiihrten
Fest- und Bithnendekorationen bezo-
gen sich in der Evokation reprisenta-
tiver Palastarchitektur und einem di-
daktisch auftretenden Bildprogramm
mytho-allegorischer Figuren auf zeit-
gleiche Projekte der Surintendance des
batiments, beispielsweise den Ausbau
des Louvre, die dem Ruhm der Krone
zeitiibergreifenden Ausdruck verlei-
hen und dadurch nicht nur die leben-
den, sondern fast mehr noch zukiinf-
tige Betrachter beeindrucken sollten.
Innovativer und in der Wirkung ein-
maliger scheint jedoch der Einsatz
ephemerer Gestaltungsmittel dort, wo
im Gegenteil gerade die Verginglich-
keit und Unbestidndigkeit des Fest-
schmucks ins Zentrum des kreativen
Interesses riickte. Mit das wichtigste
gestalterische Moment war dabei die
stindige Transformation der Deko-
ration vor den Augen der Betrach-
ter. Dies wird besonders gut greifbar
in dem so unlésbar mit dem Fest ver-
schrankten hofischen Theaterbetrieb.
Gerade das junge franzésische Mu-
siktheater, das in den 1670er Jahren
bei Hofe einen Aufschwung erlebte,
und nicht den rigiden szenischen Be-
schrainkungen der Dramentheorie
unterlag, bot den Zuschauern regel-
mafig zahlreiche Bithnenverwand-
lungen, wobei bereits der maschinell
bewerkstelligte Austausch der Kulis-
senfliigel stets bei ge6ffnetem Vorhang
bewusst zelebriert wurde. In solch de-
monstrativen Verweisen auf die tran-
sitorische Natur der Dekoration wur-
de das Moment der Zeitlichkeit offen-
siv als Wirkungsmittel in die Konzep-
tion des Festschmucks eingebracht.
Gleichsam exemplarisch zeigte etwa
Berain auf der Pariser Opernbiithne
im Palais-Royal im Jahr 1687 eine an-
tikische Prunkarchitektur innerhalb
eines Augenblicks intakt und durch
jahrhundertelangen Verfall ruiniert
- bewerkstelligt durch mechanisch
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umklappende Dekorationsteile.® Der
handgreiflichste Nachweis fiir die Ver-
ginglichkeit der Ausstattung - ihre
Zerstorung - bildete, oft moralisch
konnotiert, hiufig einen Bestandteil
des Festablaufs, indem man den ess-
baren Tafelschmuck durch die Géste
plindern oder die Flammen explo-
dierender Raketen auf die papierenen
Feuerwerkstempel tibergreifen liefS.

Solche destruktiven Spektakel kniipf-
ten an die gleichfalls etablierte Dimen-
sion festlicher Zerstreuung als Sinnbild
irdischer Vanitas an, die die ambiva-
lente Wahrnehmung des Herrscher-
festes nicht nur als Vergegenwirtigung
einer gesellschaftlichen Utopie, son-
dern auch als Ausdruck einer letztlich
stindigen Weltzugewandtheit spiegelte.
Eine herausragende Rolle spielte die-
ser Aspekt traditionell im Rahmen von
Trauerfeierlichkeiten: Rhetorisches Po-
tential bezog die Festkunst dabei be-
sonders aus der Spannung zwischen
Material- und Formsymbolik - Obe-
lisken, Trophden und sonstiger Bild-
schmuck evozierten den irdischen
Ruhm des Verstorbenen und verspra-
chen seinem Gedichtnis Dauer; die
kurzlebigen Werkstoffe verwiesen da-
gegen auf die Fragwiirdigkeit solcher
Glorie.

Doch ldsst sich auch jenseits einer sol-
chen plakativen Ausdeutung ein Inte-
resse der in die Ausgestaltung der Fei-
ern involvierten Kiinstler an der zeit-
lichen Dimension der Festkunst, ihrer
Prozesshaftigkeit feststellen — und das
bis in die nachtréigliche Bilddokumen-
tation hinein. In den Graphiken, mit
denen der Kupferstecher Israél Sylves-
tre die fiinf Mannschaften festhielt,
die im Jahr 1662 zum berithmten Car-
rousel Ludwigs XIV. vor den Tuilerien
aufgezogen waren, gestaltete er nicht
nur eine zusammenfassende Gesamt-
ansicht der verschienen Quadrillen,
sondern schuf in einer Serie zusam-
menhédngender Blétter den zeitlichen
Ablauf der Veranstaltung gleichsam
nach: In der Erzdhlzeit riickwirts
schreitend, stellt das erste Blatt das
Ziel des Zuges vor, den Festplatz vor
dem Pariser Stadtschloss, der gerade
von der Truppe Ludwigs XIV. erreicht
wird. Die nachsten Blétter verfolgen
den Rest des Zuges durch die Pariser
Straflen zuriick zu seinem Ausgangs-
punkt, dem Hétel de Vendome, das ge-



Abb. 3-5. Israél Sylvestre,
Les Plaisirs de I'ile enchantée,
Kupferstich und Radierung,
1673, alle 34,7 x 49,2 cm,

Paris, Bibliothéque Nationale.

Abb. 3 (oben): Aufzug der
vier Jahreszeiten, Abb. 4
(unten links): Ballett auf der
Teichbiihne, Abb. 5 (unten
rechts): Feuerwerk. (Quelle:
Philippe Beaussant: Lully ou le
musicien du soleil. Paris 1992,
S.313, Abb. 46, 49 und 50)

rade von den letzten Reitern verlassen
wird.

Ahnlich verfuhr Sylvestre in seiner
bildlichen Nacherzdhlung der Plai-
sirs de D’ile enchantée, einem dreita-
gigen Themenfest, das der junge Lud-
wig XIV. im Mai 1664 in den Gérten
von Versailles abhielt. Sylvestre do-
kumentierte allein den ersten Fest-
tag mit seinem verschiedenen Spek-
takeln - kostiimiertem Aufzug, Ring-
stechen und néchtlichem Festmahl
mit theatralischen Einlagen - auf ins-
gesamt finf, kompositorisch eine Ein-
heit bildenden Blattern. Innerhalb des
fiir alle Graphiken in dhnlichen Bild-
ausschnitten dargestellten Rahmens
von Heckenportalen, die der italie-
nische Theaterarchitekt Carlo Viga-
rani fiir die Feier entworfen hatte, vi-
sualisierte der Stecher den zeitlichen
Ablauf der Feier primér durch die un-
terschiedliche Anordnung der Bild-
figiirchen und die Aufteilung in Ta-
ges- und Nachtszenen. Diese partielle
Verdnderung von Bilddetails verdeut-
lichte die zeitliche Abfolge der Fest-
akte, wihrend die durchgehende Dar-
stellung der Festarchitektur auf den
einzelnen Blattern visuell den inhalt-
lichen Zusammenhang der hetero-
genen Spektakel sicherstellte. Zudem
leiteten Bildhinweise innerhalb eines
Blattes zur chronologisch folgenden
Darstellung tber: Die leere Festta-
fel und ein verhiilltes Proszenium auf
dem fiinften Stich verlangten gebiete-
risch nach einer Auflésung auf dem
Folgeblatt, das das konigliche Souper
und ein musizierendes Orchester vor
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dem nun gedffneten Vorhang zeigte.
In der Darstellung des ephemeren
Heckentheaters, auf dem am zweiten
Festtag Molieres Komodie La Prin-
cesse d’Elide aufgefiihrt wurde, zeigte
Sylvestre durch das rahmende Prosze-
nium hindurch den Blick auf die zen-
trale Parkallee und das abschlieflende
Bassin, in dem bereits die Bithne fur

das Ballett des Folgetages zu erken-
nen war. Durch diesen, in den schrift-
lichen Quellen unbestitigten Einbe-
zug der Theaterarchitektur des letzten
Festtages in die Bithnendekoration
der Princesse d’Elide klang innerhalb
der Stichfolge somit bereits der kro-
nende Abschluss der Feier in dem vo-
rangehenden Spektakel an. Ein dhn-
lich transitorisches Element zeichne-
te schlieSlich auch die letzten beiden
Blatter der Serie aus. Auf einem zeigte
Sylvestre die Teichbiihne bei Tage in
ihrer Perfektion. Der letzte Stich bot
aus demselben Blickwinkel den An-
blick des Feuerwerks, das die kostbare
kleine Theaterarchitektur abschliefSend
verschlang.

Die angefiihrten Beispiele deuten da-
rauf hin, dass Prozesshaftigkeit auf
der einen und Verginglichkeit auf
der anderen Seite sich innerhalb der
Festkunst als eng verbundene Be-
griffe erwiesen. Diese Beziehung ldsst
sich fiir Fest und Theater gleicherma-
Ben gut am Beispiel der diversen ma-
chines und ihrer spektakuldren Ef-
fekte veranschaulichen, deren Fin-
satz die Grundlage der charakteri-
stischen Ausgestaltung des barocken
Festes mit seinen starken performa-
tiven Anteilen bildete. In der franzo-
sischen Festliteratur des 17. Jahrhun-
derts fungierte die machine als Sam-
melbegriff fiir die Gesamtheit eph-
emerer Dekoration und zwar unter
dem Gesichtspunkt ihrer Beweglich-
keit und damit Wandelbarkeit im Ge-
gensatz zur immobilen, dauerhaften
Ausstattung. Entsprechend fithrte der



Abb. 6. Frangois Chauveau,
Androméde, zweiter Akt,
Kupferstich und Radierung
von 1651, 21,5x 31,5 cm,

Paris, Bibliothéque Nationale.

(Quelle: Sylvie Chevalley:
Moliére en son temps 1622-1673.
Paris, Genf 1973, S. 50,

Abb. 120)

Jesuit Claude-Francois Menestrier, der
sich einer Reihe von Traktaten intensiv
und systematisch mit den unterschied-
lichen Festgattungen befasste, in ei-
ner aufzdhlenden Begriffsbestimmung
aus, alle Darstellungsformen, "[...] d
qui l'on donne mouvement en quelque
forme que ce soit, les Scenes mouvantes,
les Chars roulans, les Cieux tournans,
& suspendus, les Niies artificielles, les
Vaisseaux, les Forests mobiles, les Fon-
taines portatives, les Monstres, geans,
& Statues, qui sont des ouvrages de
I‘Art, accompagnez de mouvemens sont
toutes les especes de Machines [...]."
Als Funktion der machines definierte
Menestrier vorrangig, die unterschied-
lichen Formen allegorischer Darstel-
lungen wirkungsvoll zu unterstiit-
zen und prazisierte: "[...] la maniere
de les introduire est ce qui fait la Ma-
chine [...]."° Mit dieser Anbindung an
die Gattung der Allegorie setzte er den
kinetischen Festschmuck in unmittel-
bare Beziehung zu derjenigen Bildka-
tegorie, die nach den Maf3stiben der
Académie royale de peinture et de sculp-
ture als Gipfel kiinstlerischer Darstel-
lung zu werten sei.

Dass die bewegliche, gleichsam selbst-

Ausstattung setzten, die sogenannten
Piéces de machines. Diese Texte boten
anhand einer summarischen Inhalts-
angabe ausfiithrliche Beschreibungen
der vorbereiteten Maschineneffekte,
die etwa die Vielfalt und ausgekliigel-
te Choreographie der geplanten Fliige
von Géttern und Diamonen iiber die
Bithne ankiindigten. Die einzelnen
Phasen diese mechanisch erzeugten
Bewegungsabldufe gestalteten die Au-
toren dabei genussvoll nach Art ei-
ner Bildbeschreibung. Pierre Corneil-
le schilderte etwa in der Begleitschrift
zu seinem Stiick Andromeéde von 1650
die Entfithrung der Titelheldin durch
Windgotter als symmetrisch ange-
ordnetes tableau: "Eole descend dans
un nuage avec huit vents qui l'accom-
pagnent. Quatre de ces Vents sont a
ses deux cotés en sorte toutefois que
les deux plus proches sont portés sur
le méme nuage que lui et les deux plus
eloignés sont comme volant en lair.
Les quatre autres paraissent deux a
deux au milieu de l'air sur les ailes du
Théatre [...] Eole demeure a la méme
hauteur sans descendre plus bas [...]."™"
Der Zugriff der Winde auf An-
dromede wurde im weiteren Textver-
lauf in extremer zeitlicher Dehnung

tatig agierende Ausstattung aber auch
unabhingig von akademischen Dis-
kursen grofle Faszination auf die Be-
sucher festlicher Spektakel ausiibte,
belegen auf eindriickliche Weise Wer-
betexte und Programme, die verfasst
wurden, um ein zahlendes Publikum
zum Besuch effektvoller Theater-
stiicke zu verlocken, die gezielt auf die
Attraktion ihrer opulenten szenischen

47

beschrieben als "[...] un Spectacle
étrange et Merveilleux tout ensemble.
Les deux vents qui étaient a ses cOtés
suspendus en lair, senvolent, l'un a
gauche, et 'autre a droite: deux autres
remontent avec lui vers le Ciel sur le
méme nuage qui les vient d’apporter;
deux autres , qui étaient d sa main
gauche sur les ailes du Thédtre savan-
cent au milieu de l'air, ot ayant fait un



tour ainsi que deux tourbillons, ils pas-
sent au coté droit du Théatre, doi les
deux derniers fondent sur Androméde."*
Eine solche bildhafte Auffassung ldsst
auf eine primdr dsthetische, erst in zwei-
ter Linie inhaltliche Rezeption der auf-
wendigen Bithneneffekte schlieflen. Es
ist daher auch bezeichnend, dass die be-
schriebene Szene in einem detaillierten
Kupferstich von Frangois Chauveau fest-
gehalten wurde.

Tatsachlich duflert sich die Bedeutung
der beweglichen, transitorischen Deko-
ration in den Bemiihungen, diesem As-
pekt sowohl innerhalb der bildlichen Be-
wahrung als auch in der Vorbereitung
festlicher Spektakel Rechnung zu tra-
gen. In einem Entwurf fiir das Bithnen-
bild des fiinften Aktes von Lullys Oper
Thésée von 1675 versuchte etwa Berains
Vorginger Carlo Vigarani, das geplante
szenische changement in seine Skizze
einzubeziehen: Wihrend er die zentral-
perspektivisch in die Bithnentiefe fluch-
tenden Bauglieder der Residenz des Ko-
nigs Egée detailliert ausfithrte, deute-
te er den Wolkenpalast der Minerva,
der sich im Finale aus der Hohe herab-

senkte, nur in zarter Zeichnung unvoll-
standig an. So etablierte er zwei Ebenen

Aber auch in den Formenapparat der
Biihnenbilder wurden Instabilitdt und
Beweglichkeit bewusst als Gestal-
tungselemente integriert: Eine Skizze
Vigaranis, die der Inszenierung von
Lullys dritter Oper Alceste zugeordnet
wird, zeigt einen prachtigen Saal, in
dessen seitlichen Nischen zahlreiche
Reiterstandbilder —aufgestellt sind.
Hierbei variierte Vigarani vor dem
Hintergrund der regelmafligen Wand-
gliederung das wiederkehrende Mo-
tiv von Ross und Reiter sequenzartig
als schreitendes, galoppierendes, stei-
gendes oder im Schritt verharrendes
Pferd in einer Weise, die im Medium
realer Skulptur schwer realisierbar er-
scheinen musste und verlieh dem tek-
tonischen Bithnenbild dadurch Leben
und Dynamik.

Sein Entwurf fiir die Garten der Got-
tin Cybele, in denen das tragische Fi-
nale der Oper Atys von 1676 ablief,
griff diesen Gedanken auf: Die auf
den seitlichen Kulissenfliigeln darge-
stellten Skulpturen agierten auf ihren
Sockeln mit weit ausgreifenden Posen,
die die Bewegungen aufgriffen, die die
vor ihnen auftretenden Ténzer des fi-
nalen Balletts ausfiihrten.

Abb. 7, 8. Carlo Vigarani,
Entwiirfe fiir den fiinften

Akt der Oper Thésée, um 1675,
lavierte Federzeichnung und
Graphit, 17,7 x 27,3 cm, und
fiir den dritten Akt der Oper
Alceste, lavierte Federzeich-
nung, um 1674 oder 1676 (?),
18,0 x 27,1 cm, Stockholm,
Nationalmuseum, THC 682
und 607. (Quelle: Jérome

de La Gorce: Carlo Vigarani,
intendant des plaisirs de Louis
XIV. Paris 2005, Abb. 14 und 6)

der Darstellung, auf denen er die einan-
der folgenden Dekorationen simultan,
aber dennoch voneinander abgetrennt
festhielt

Ahnlich funktionierten Skizzen fiir
Feuerwerksdekorationen, bei denen
man dem Beispiel von Architekturpla-
nen folgte und mit reversiblen Uber-
klebungen arbeitete, deren Zeichnung
darunter liegende Partien des Entwurfs
iiberdeckten. Indem die Anstiickungen
zuriickgeklappt wurden, lieffen sich
verschiedene Zustdnde der Festarchi-
tektur im Ablauf des Feuerwerks verge-
genwartigen.
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Zeigt sich so in der Gestaltung der
ephemeren Dekorationen ein Be-
wusstsein fiir die dsthetische Dimen-
sion der instabilen und wandelbaren
Natur des Festschmucks, ergab sich
diesbeziiglich ein immanentes Pro-
blem, wenn die Feier mittels Bilder fiir
die Nachwelt bewahrt werden sollte.
Das spezifische Wirkpotential des
Spektakels, das sich aus seiner End-
lichkeit und der festlichen Interakti-
on innerhalb eines zeitlichen Ablaufs
ergab, musste paradoxerweise durch
die nachtragliche Fixierung zerstort
werden, um das vergingliche Ereig-
nis zum nachhaltigen Représentati-



Abb. 9. Stefano della Bella,
Rosshallett im Boboligarten
anldsslich der Vermahlung
Ferdinandos 1. de’ Medici mit
der Prinzessin von Urbino,
Florenz 1637, Radierung,
32,3 x43,5 cm. (Quelle:
Stefano della Bella. Ein Meister
der Barockradierung. Ausst.-
Kat. Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe 2005, hg. von

der Staatlichen Kunsthalle
Karlsruhe, Karlsruhe 2005,
S.60)

Abb. 10. Claude Lorrain, Feu-
erwerk auf der Piazza di Spa-
gna anlasslich der Kaiserwahl
Ferdinands Ill., Radierung von
1637.19,0 x 13,5 cm. (Quelle:
Maurizio Fagiolo Dell'Arco: La
festa barocca. Rom 1997, S. 293)
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onsmittel umzuformen. Obwohl es
daher praktisch unméglich erschei-
nen musste, das zeitliche Moment in
die Darstellung zu {ibertragen, ver-
mittelt ein Blick auf die Festgraphik
des 17. Jahrhunderts das Bestreben
der ausfithrenden Kiinstler, die Pro-
zesshaftigkeit des Festverlaufs in ihre
Stiche zu iibertragen. So finden sich
neben der klassischen zweiteiligen
Bildform, die - etwa fiir ein mehrpha-
siges Feuerwerk —Anfangs- und End-
zustand der bespielten Festarchitektur
zeigt, Darstellungsmodi, die den kon-
kreten Ubergangsmoment szenischer
Verwandlung in den Vordergrund
stellen. In seiner Radierung eines Flo-
rentiner Rossballetts, das 1637 aus
Anlass einer Fiirstenhochzeit im Hau-
se Medici im Boboligarten veranstal-
tet wurde, umgab etwa Stefano della
Bella die zentrale Ansicht mit einem
Rahmen kleinerer Bildfelder, auf de-
nen die einzelnen Figuren des Bal-
letts in schematisierter Form als Ab-
folge choreographischer Ornamente
versammelt waren. Zusitzlich deutete
er die Bewegung der einzelnen Reiter
durch gepunktete Linien an.

Auf dhnliche Weise wurden auf ande-
ren Blattern die verschiedenen Stadi-
en der Verwandlung, die einzelne ma-
chines durchliefen, durch zarte Um-
risslinien angedeutet, die die Kon-
turen der verdnderten Dekoration
sichtbar machten.

Ebenfalls 1637 radierte Claude Lor-
rain eine Folge von Bléttern, die das
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Feuerwerk des spanischen Botschaf-
ters in Rom anldsslich der Kaiserkro-
nung Ferdinands III. abbildeten. Auf
einem zeigte er die ephemere Archi-
tektur - einen runden Turm - umtost
von den zuckenden Linien der auf-
steigenden Schwirmer, genau in dem
Moment, in dem dieser, in zwei Teile
gesprengt, auseinander fdllt und das
in seinem Inneren verborgene Reiter-
standbild des Kaisers enthiillt.

Ahnlich fasziniert von der Dynamik
des pyrotechnischen Spektakels erwies
sich auch Jean Le Pautre, als er das Feu-
erwerk, das im August 1674 im Miin-
dungsbecken des Versailler Kanals abge-
halten worden war, im Stich verewigte:
In wild zuckenden Strahlenbiindeln ver-
suchte er, die Gleichzeitigkeit der vielfal-




Abb. 11. Jean Le Pautre,
Feuerwerk am 18. August
1674 am Versailler Kanal,
Kupferstich und Radierung
von 1676, 29,5 x 41,9 cm,

Paris, Bibliothéque Nationale.
(Quelle: Ausoni 1997, wie Abb.

1,5.96, Abb. 10)

tigen optischen Eindriicke zu fassen und
in der Wiedergabe der Raketenschweife
als dreidimensionale, spiralformig ge-
wundene Schlangen das mouvement der
fliegenden Feuerwerkskorper im Raum
zu verdeutlichen.

Angesichts der ésthetischen Faszinati-
on, die Mobilitdit und Wandlungsfa-
higkeit ephemerer Dekorationen auf
den Betrachter ausiibten, erstaunt es
kaum, dass Versuche unternommen
wurden, diese mit inhaltlicher Bedeu-
tung zu versehen und fiir die Repri-
sentation des Herrschers nutzbar zu
machen. In seinem Traktat tber die
Kunst des Balletts von 1682, in dem
er sich vor allem dem als Allegorie
zu deutenden Tanztheater widmete,
ibertrug etwa Menestrier die Katego-
rien des darstellenden Tanzes auf die
szenische Ausstattung. Er fasste diese
im Begriffspaar der auszufiihrenden
mouvements und der durch diese cha-
rakterisierten figures:** Die figure be-
zeichnete einen darzustellenden alle-
gorischen Inhalt, der sich in der aus-
gefithrten Bewegung konkretisierte
und sichtbar wurde." Tanzerische Be-
wegung ersetzte so die sprachlichen
Figuren der Rhetorik und erwies sich
der gemalten Allegorie iiberlegen, da
diese, wie er an anderer Stelle aus-
fiihrte, unbeweglich und aus diesem
Grund stets réatselhaft bleiben miisse.'”
Primir aufgrund ihrer Mobilitit war
daher auch die Biithnenausstattung
geeignet, einen solchen sinnbildlichen
Biithnenauftritt wirksam zu unterstiit-
zen. Daher erachtete Menestrier die
mobile, ephemere machine wertvoller
als eine fixe Prunkdekoration und
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folgerte in seinem Traité de Tournois
von 1669: "Il y a donc cette difference
entre la Decoration, & la Machine, que
la Decoration est totijours fixe comme
les Scenes immobiles, les Arcs triom-
pheaux, Pyramides, Statues, Temples,
Obelisques, Peintures, Fontaines, Jar-
dins, Forests, paysages, Perspectives, ¢
autres choses arrestées. La Machine au
contraire est pour agit, ce qui luy donne
avantage sur la Decoration, qui paroit
une chose morte, parce qu'elle est sans
mouvement."®

Das mouvement ephemerer Festaus-
stattungen erwies sich fiir Menestrier
daher im vollgiiltigen Sinne als per-
formativer, das heifft bedeutungsstif-
tender Akt, der das allegorische Bild
der Feier mit Uberzeugungskraft und
Sinn erfiillte.

Eine solche Auffassung konnte sich
auf altere Festspektakel berufen, in
denen die selbststindige Bewegung
ephemerer Dekorationsteile bereits
regelmdflig sinnbildlich im Dien-
ste fiirstlicher Selbstdarstellung ein-
gesetzt worden war. Schon innerhalb
des ersten groflen hofischen Balletts
in Frankreich, dem 1581 abgehaltenen
Ballet Comique de la Royne, baten Mi-
nerva und Jupiter am Thron Heinrichs
III. um Erlaubnis, die Ténzer, die die
Zauberin Circé versteinert hatte, zu
erlosen und wieder in Bewegung zu
versetzen. In dhnlicher Weise riefen
in den Auffithrungen der 1660er und
1670er Jahren die Darsteller von der
Bithne aus den Konig im Auditorium
auf, das kinetische Spektakel in Gang
zu bringen. Im Prolog von Moliéres



Abb. 12. Sébastien Le Clerc
nach Charles Le Brun,
Tapisserie des Winters,
Kupferstich und Radierung,
37,8 x 46,8 cm, Paris, Bibli-
othéque Nationale. (Quelle:
Maxime Préaud: Sébastien
Leclerc (= Inventaire du fonds
frangais; graveurs du XVile siécle,
Bde. 8, 9), 2 Bde., Paris 1980,
Bd.2,5.75)

Facheux, die 1661 von Nicolas Fou-
quet zu Ehren Ludwigs XIV. in Schloss
Vaux-le-Vicomte aufgefithrt wur-
de, bat etwa eine Nymphe den Mo-
narchen, durch eine Geste das Biih-
nenbild mit Leben zu erfiillen, worauf
aus den kiinstlichen Bdumen der De-
koration Faune und Nayaden stiegen,
die ein Ballett auffithrten.” Das Echo
solcher Inszenierungen klingt in den
Festbeschreibungen nach, in denen
der geduflerte Befehl des Konigs in
unglaublicher Schnelligkeit Festarchi-
tekturen und spektakuldre Attrakti-
onen entstehen lief3.

Eine solche Verherrlichung von Herr-
schaft durch mechanische Kunst-
werke besaf3 vor allem im Bereich der
Schatz- und der Gartenkunst im Ein-
satz komplexer Automaten einen Vor-
laufer, durch deren Kontrolle sich der
Furst spielerisch als Herr tiber Natur-
gesetze und Wissenschaften zu profi-
lieren vermochte. Der néchste Schritt,
eine emblematische Verbindung zwi-
schen Konig und machine herzustellen,
war nahe liegend und wurde fiir die
Person Ludwigs XIV. 1667 von André
Félibien, der auch die einflussreichen
Beschreibungen der Versailler Feste
von 1668 und 1674 verfasste, vollzogen.
Dies geschah in den Erlduterungen
eines allegorischen Teppichzyklus mit
den Darstellungen der Jahreszeiten,
die nach Entwiirfen des premier pein-
tre Charles Le Brun entstanden. Als
Sinnbild des Winters fungierte un-
ter Verweis auf die festlichen Karne-
valsvergniigen die Darstellung eines
hofischen Balletts. Den umlaufenden
Schmuckrahmen hatte Le Brun mit
emblematischen Medaillons besetzt,
von denen eines eine stilisierte The-

atermaschinerie mit zentralem Wel-
lenbaum zeigte. Hierzu lieferte Féli-
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bien die folgende Interpretation: "Une
Machine par ses mouvemens surprend
& charme les Spectateurs, ¢ surpasse
les effets ordinaires de la nature. Ainsi
S. M. par ses vertus & ses actions hé-
roiques étonne ¢ ravit tous ceux qui en
sont les témoins, & surpasse les forces
naturelles, & la portée ordinaire des
hommes."'

Sein Text erkldrte so den Konig selbst
zur machine, die damit als eine Form
koniglicher Reprasentation greifbar
wurde.

Nachdem er solcherart schon frith
das ephemere Biithnenspektakel in
die sinnbildliche Reprasentation des
Herrschers eingebunden hatte, er-
schien es nur folgerichtig, dass Féli-
bien in seinen spiteren Festbeschrei-
bungen bemiiht war, die vergingliche
Schonheit der Ausstattungen adaquat
in Worte zu fassen und ihr dadurch
gleichzeitig Dauer zu verleihen, indem
er innerhalb der sprachlichen Darstel-
lung den fliichtigen Effekt einerseits
zu verfestigen, andererseits die Fest-
architekturen zu entmaterialisieren
suchte: So schienen ihm die ungreif-
baren Gestaltungselemente des Feu-
erwerks in Form von Flammenbdgen
und Lichtkuppeln die steinernen Ruh-
mesmonumente Ludwigs XIV. nach-
zubilden.” Eine der effektvollsten De-
korationen der Versailler Feste des
Jahres 1674, eine Saule aus Gibereinan-
der angebrachten Kerzen, die im Mar-
morhof des Schlosses die Trajanssau-
le als eines der bedeutendsten iiber-
lieferten Monumente der rémischen
Kaiserzeit zitierte, beschrieb er hin-
gegen als korperlose, diaphane und
ginzlich aus Licht bestehende Er-
scheinung, die in der Stille der Nacht
iiber den erstaunten Zuschauern zu
schweben schien: "De sor-
te que cette Colonne toute
percée a jour depuis le bas
jusqu'en haut paroissoit
une Colonne de lumiére,
se sotitenant d‘elle-mes-
me en l'air audessus de la
fontaine |[...]."*°

Schliefllich konnte eine
solchermafSen sowohl in
der Wahrnehmung als
auch der textuellen Deu-
tung festlicher Repri-
sentation  bertcksichti-



Abb. 13. Jean Le Pautre,
Tafeldekoration im
Marmorhof des Versailler
Schlosses am 28. Juli 1674,
Kupferstich und Radierung
von 1676. 29,4 x 41,9 cm,
Paris, Bibliothéque Nationale.
(Quelle: Ausoni 1997, wie
Abb. 1,S. 88, Abb. 9)

Abb. 14. Francois Chauveau
nach Carlo Vigarani,
Frontispiz des Textbuches der
Oper Alceste mit Darstellung
des Prologs im Garten der
Tuilerien, Kupferstich und Ra-
dierung von 1674, 25 x 18 cm,
Paris, Bibliothéque Nationale.
(Quelle: Jean-Baptiste Lully,:
Oeuvres complétes. Hg. von
Henry Pruniéres, 2 Bde.
Alceste, New York 1966)
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gte Asthetik des Ephemeren an den
Sektor dauerhafter Architektur ange-
bunden werden. In einer um 1688 ge-
schaffenen Gemildeserie fiir das Tria-
non de marbre, in der Jean Cotelle die
Versailler Parktopographie festhielt,
bereicherte der Maler die Darstel-
lung der einzelnen Bosketts mit den
fiktiven Personen aus Fest und Oper,
deren Mythen als Vorlagen fiir den fi-
giirlichen Schmuck der Brunnen und
Gartenarchitekturen dienten und die
nun als belebte Skulptur den Bildraum
eroberten. Cotelles Serie interpretierte
die Gartenausstattung so als dauer-
haftes Denkmal einer festlich-allego-
rischen Performation.”

Im Rahmen groflerer Bauprojekte
wurde ephemere Architektur vor
allem alludiert, wenn Gebédude oder
Rédume als Bereiche einer zeichen-
haften herrscherlichen Mufle ausge-
wiesen werden sollten: So wurde be-
reits mehrfach erkannt, dass die Ge-
samtanlage von Ludwigs favorisiertem
Lustschloss Marly eine prominente
Folge von Illuminationstransparenten
fiir den Versailler Kanal aus dem Jah-
re 1674 zitierte.”? Zusitzlich waren
die Fassaden der einzelnen Pavillons
mit  Architektur-trompe-l‘ceils  be-
malt, die die Illusionskunst des baro-
cken Biihnenbildes evozierten. Eine
eindriickliche Verschrankung dauer-
hafter Reprasentationsarchitektur mit
der Sphire des Theaters fand schlief3-
lich auf der Opernbiihne statt: In ei-
ner Reihe von Prologbiihnenbildern
der 1670er und 1680er Jahre wurden
neben Pariser Stadtansichten eine Rei-
he koniglicher Residenzen auf dem
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Hintergrundsprospekt dargestellt und
somit in den Bereich des Ephemeren
uberfiithrt.”

Die Mehrzahl dieser Dekors entstan-
den in zeitlicher Ndhe zur Fertigstel-
lung des dargestellten Bauwerks. Im
Prolog, der die Oper eréftnete, besafl
die Vorstellung der vollendeten Gebau-
de so im doppelten Sinne eine initiato-
rische Funktion. Dabei verlieh der ge-
sungene Text der Architektur fiir die
Dauer der Auftithrung eine bestimmte
Bedeutung, die im optischen Spekta-
kel der Illusionsmalerei und der agie-
renden Maschinen sinnlich erlebt wer-
den konnte.

Angesichts der Tendenzen, die am
Beispiel der franzosischen Fest- und
Theaterkultur der zweiten Halfte des
17. Jahrhunderts aufgezeigt wurden,
ist daher abschlieflend festzuhalten,
dass sich die reprisentativen Funk-



tionen ephemerer Festausstattungen
offensichtlich nicht auf die panegy-
rischen Inhalte ihrer Ikonographie be-
schrankten. Vielmehr gibt die kiinst-
lerische Gestaltung der Festdokumen-
tation in unterschiedlichen Medien
Hinweise darauf, dass die instabile,
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[lluminationen des Versailler
Kanals zwischen 1674 und 1676,
die in den Archives nationales, 01-
3263 abgelegt sind, vgl. Claudia
Hartmann: Das Schlof3 Marly. Eine
mythologische Kartause. Form
und Funktion der Retraite Ludwigs
XIV. Worms 1995 (Manuskripte
zur Kunstwissenschaft in der
Wernerschen Verlagsgesellschaft;
47), zugl. Diss. Universitat
Freiburg . Br. 1993, S. 204-212.
Die Dokumente sind teilweise
abgedruckt in Marie-Christine
Moine: Les fétes a la cour du Roi
Soleil 1653—1715. Paris 1984,
S.232-240.

4 Vgl. Paul Pellisson: La Feste
d'Erbaud du 8. Octobre 1668 [0.).,
0.0 In: Philipp Andreas Olden-
burger: Constantini Germaniciad
Justum Sincerum Epistola Politica
De Peregrinationibus Germanorum
recte et rite juxta interiorem
Givilem prudentiam instituends.
Genf 1669, S. 643—672.

5 ZurVariation des Bekannten
als einem dsthetischen Leitprinzip
innerhalb der franzdsischen
Literatur des 17. Jahrhunderts vgl.
Wilfried Floeck: Die Literardisthetik
des franzosischen Barock: Entste-
hung, Entwicklung, Auflosung.
Berlin 1979 (Studienreihe
Romania; 4), S. 17-36.

transitorische Natur verginglicher De-
korationen nicht nur als Zugestdndnis
der Festkiinstler an pragmatische
Anforderungen der Festorganisation
zu werten ist, sondern als immanentes
asthetisches Moment in die Gestaltung
herrschaftlicher

Reprisentation im

Medium des Festes einbezogen wurde.

6 Thomas Coneille: Circé,
Tragédie ornée de Machines de
(Changemens de Thédtre & de
Musique. Representée par la Troupe
du Roy, établie au Fauxbourg S.
Germain [Paris 1675]. Hg. von
Janet L. Clarke, Exeter 1989, S.
6-16.

7 Corneille 1675 (vgl. Anm. 6),
S.145-152.

8 Uberdiese"[...] Scene gantz
brisiret gemacht, wie von eitel
tafeln auf beijden seiten gemahlet,
die einen stellen die ruine der
Architecture vor, undt die andermn
dheren vollenkommenheit" fiir
den Prolog von Lullys letzter Oper
Achille et Polyxeéne berichtet der
Architekt Nicodemus Tessind. J.,
siehe Nicodemus Tessin: Studiere-
soriDanmark, Tyskland, Holland,
Frankrike och ltalian. Hg. von
Osvald Sirén, Stockholm 1914,
S.100-101.

9 (laude-Frangois Menestrier:
Traité des Tournois. Lyon 1669,
S.142-143.

10 Menestrier 1669 (wie Anm. 9),
S.144.

11 Pierre Corneille: Dessein

de la Tragédie d’Androméde,
Représentée sur le thédtre royal

de Bourbon, contenant ['ordre des
scénes, la description des thédtres
et des machines, et les paroles qui
se chantent en musique [Rouen
1651]. In: Ders.: Cuvres complétes.
Hg. von Georges Couton, Paris
1987,1I, S. 529-545, hier: S. 534,

12 Corneille 1651 (vgl. Anm. 11),
S.535.

13 (laude-Frangois Menestrier:
Des Ballets anciens et modernes
selon les régles du théatre. Paris

53

1682,5.138.

14 '[...] cest par les mouvemens
que les Ballets sont des imitations
des choses." Menestrier 1682 (vgl.
Anm. 13),5.153.

15 Claude-Frangois Menestrier:
Des Représentations en Musique
ancdiennes et modernes. Paris 1681,
S.219,

16 Menestrier 1669 (wie Anm. 9),
S.143-144.

17 Vgl.den Prologin
Jean-Baptiste Moliere: Les
Fdcheux. Comédie faite pour les
ds du Roi, au mois d aolit 1661, et
représentée pour la premiére fois
en public a Paris, sur le Thédtre du
Palais-Royal, le 4 novembre de la
méme année 1661 par la Troupe de
Monsieur, Frére Unique du Roi. In:
Ders.. (Euvres complétes. Hg. von
Georges Couton, Paris 1976, |,
S.481-525.

18 André Félibien: Les Quatre
Saisons peintes par M. le Brun

et mises en tapisseries pour Sa
Majesté [Paris 16671. In: Ders.:
Recueil de descriptions de peintures
et dautres ouvrages faits pour le
Roy, Paris 1689, S. 189-190.

19 Das Feuer bildete z. B.

eine ephemere Architektur, die
zundchst eine "haute palissade de
feu"bildete, die von einer "espece
de berceaux" iiberspannt wurde.
Siehe André Félibien: Relation
dela feste de Versailles du 18e
juillet 1668 [Paris 1668]. In: Ders.
Recueil de descriptions de peintures
et d autres ouvrages faits pour le
Roy. Paris 1689, S. 263-264. Ein
dhnliches Bild nutzte Félibien
angesichts des Feuerwerks vom
18. August 1674, das seinen
Abschluss in einem "dosme de



lumiére" gefunden habe, der
sich iiber der Festgesellschaft
aufspannte. Siehe André Félibien:
Les Divertissements de Versailles
donnez par le Roy a toute sa cour
au retour de la conqueste de la
Franche-Comté en [année 1674.
[Paris, J.-B. Coignart 1674]. In:
Ders.: Recueil de descriptions de
peintures et dautres ouvrages
faits pour le Roy. Paris 1689,
S.391-458, hier: S. 439.

54

20 Félibien 1674 (vgl. Anm. 19),
S.421-422.

21 ZuCotelles Gemalden siche
Antoine Schnapper: Tableaux pour
le Trianon de marbre, 1688—1714.
Paris 1967, . 50-52.

22 Zuden diversen Gestaltungs-
projekten fiir die Pavillons von
Marly siehe Hartmann 1996 (vgl.
Anm.3),5.199-218.

23 Das Biihnenbild fiir den
Prolog von Pomone von 1671
zeigte das Louvreviertel, Alceste
1674 die Tuilerien, Thésée 1675
den Park von Versailles, Zephire

et Flore 1688 das Trianon. Weitere
Ansichten von Marly oder Fontai-
nebleau folgten in Inszenierungen
der 1690er Jahre.



areblmasra

architekurkulrkontext.online

Heiko La8
(Hannover)

Die Fiirstlichel LGS

=z
des Herzo %

4 s |

Sachsen-R

Die 1700 erschienene Fii
sen-Romhild (1650-1710)
von 1692 bis 1698 in der
Festarchitekturen und L :
bekannt gewordene We as-sowol
Bauherrn erschien, der z
auf die ephemere Archit

Ebenfalls wird deutlich,
Ausstattung entscheide
Elemente werden dabei
aufs Neue verwendet.

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de:0009-21-21939

-

Mai 2010 s _ow
#3 "Ephemere Architektur" % NG S toi S o SN e
N e O e

T e,
$.55-71 — SRS PR

e e v P



1700 erschien ein Buch mit dem Ti-
tel: Des Durchlauchtigsten Fiirsten und
Herrn Heinrichens, Hertzogen zu Sach-
sen, Jiilich, Cleve und Berg [...] Dero
Rom. Kayserl. Majest. bestellten Gene-
ral-Feld-Zeugmeister, auch Obristen
iiber ein Regiment Dragoner, und eines
zu Fuf$ Fiirstliche Bau-Lust. Nach Dero
selbsteigenen hohen Disposition, so
wohl umb richtiger Ordnung willen in
gewisse Theile abgefasset, Als auch mit
vielen anmuthigen Kupffern und nach-
denklichen Devisen versehen, und end-
lich zum vollstindigen Druck verferti-
gt zur Gliicksburg in Romhild. Im Jahr
1698. Im Band werden systematisch die
von 1692 bis 1698/1700 in der Residenz
und ihrem ndheren Umfeld errichte-
ten Festarchitekturen und Lustbauten
Herzogs Heinrich von Sachsen-Rom-
hild ausfiihrlich in neun Teilen in Wort
und Bild dokumentiert.!

Das Besondere an der Bau-Lust ist die
Uberfiille an detaillierten Architek-
tur- und Ausstattungsbeschreibungen,
die sich ausschliefllich dem Gebauten
widmen. Zwar werden die Bauanldsse
erwihnt, Feste oder Einweihungsfeier-
lichkeiten jedoch nicht genauer vorge-
stellt. Dafiir wird jedes Detail benannt
und (teilweise ein wenig dilettantisch)
abgebildet; eine Fiille an Aufzdhlungen
nennt Stiickzahlen (diese sind wichtig)
von Skulpturen, Leuchtern, Spiegeln,
Wasserspielen und Emblemen etc.
und unterstreicht damit die Opulenz
der Ausstattungen der verschiedenen
Bauten - sie ist geradezu ein Stilmit-
tel. Zugleich wird klar, welche Ver-
satzstiicke von anderen Bauten tber-
nommen wurden, welche Teile eines
Gebaudes verandert wurden und wel-
che Bestand hatten. Abbildungen zei-
gen die reine Architektur bzw. Details
- auf Staffagefiguren oder auch nur
Ausstattungen wird génzlich verzich-
tet — nichts lenkt von der Architektur
ab.

Der Autor der Bau-Lust, Herzog Hein-
rich von Sachsen-Rémbhild (1650-1710),
war der vierte Sohn Herzog Ernsts I. von
Sachsen-Gotha-Altenburg  (1601-1675).
Er bewihrte sich als erfolgreicher Feld-
herr in mehreren Kriegen, weshalb er
auch verschiedene kaiserliche Auszeich-
nungen und Titel erhielt. 1676 heiratete
er Marie Elisabeth von Hessen-Darm-
stadt (1656-1715) und bezog das alte
Rombhilder Schloss. Er hat seine "Ma-
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rielies” tiber alles geliebt, auch wenn
die Ehe kinderlos blieb. Bis 1680/81 re-
gierte er mit seinen Briidern das Her-
zogtum Sachsen-Gotha-Altenburg ge-
meinsam, dann kam es zu einer Lan-
desteilung, bei der jedoch nur die &l-
teren drei Sohne souverine Herr-
schaften erhielten. Heinrich hatte nicht
die volle Landeshoheit iiber sein neues
Herzogtum Sachsen-Rombhild. Mit sei-
nem kinderlosen Tod 1710 horte das
Herzogtum auf, zu bestehen. Herzog
Heinrich nahm nur geringe Umbauten
und Erweiterungen an seinem alter-
timlichen Schloss vor. Als Bauherr
wurde er vor allem bei verschiedenen
Lusthdusern im ganzen Land aktiv.’?

Die Fest- und Lustbauten Herzog
Heinrichs

Die zahlreichen Lustbauten des Her-
zogs wurden im Rahmen verschie-
dener Festveranstaltungen genutzt.
Meist waren die Geburtstage der Her-
zogin Anlass fiir ihre Ausrichtung oder
doch zumindest fiir ihre Einweihung.
Teilweise unabhingig von architekto-
nischen Auflerungen fanden zwischen
1677 und 1709 zudem ca. 26 szenische
Auffithrungen an unterschiedlichen
Orten statt. Uber diese Feste erschie-
nen eigene Druckwerke mit einer Auf-
lage von 90 bis 300 Exemplaren.* Eini-
ge Architekturbeschreibungen fanden
spater Aufnahme in der Bau-Lust.

Die erste tiberlieferte ephemere Fest-
architektur, die Aufnahme in der Bau-
Lust fand, war ein 1692 anlésslich des
Geburtstages der Herzogin im Grof3-
en Saal des Schlosses eingerichtetes
"Kunstgemach". Der Saal wurde in ei-
nen "Lust-Garten" umgestaltet, indem
man Winde und Decken mit Laub-
werk bedeckte und zugleich drei ei-
genstandige "Luststiicke" schuf, wo-
durch im Saal der Eindruck eines drei-
gliedrigen Gartenhauses entstand. An
der Decke eines jeden Raumes wurde
der Name der Herzogin angebracht.
63 Embleme stellten einzelne Stati-
onen aus ihrem Leben vor. Im ersten
Luststiick war die Herzogliche Tafel
aufgestellt. In einer mit Sdulen ausge-
zeichneten Nische stand ein Brunnen
mit mehreren Schalen. Thn bekronte
der Meifinische Lowe, der das sich-
sisch-hessische Allianzwappen hielt.
Im zweiten befand sich ein dreischa-
liger Brunnen, der von sieben Léwen-



Abb. 1. Obelisk mit Lampen.
(Quelle: Bau-Lust 1698, TI. 7,

Nr. 24)

Abb. 2. Ansicht der Elisabe-
thenlust 1695 von Norden.
(Quelle: Bau-Lust 1698, TI. 3,
Nr.3)

kopfen geschmiickt wurde. Auf die-
sem stand Mars und hielt das fiirst-
liche Wappen und einen Regiments-
stab. Im dritten Luststiick war die Ta-
fel fiir die Cavaliere aufgestellt. In den
Ecken standen Obelisken mit Lampen.”
Das gespiegelte Licht und die Wasser-
spiele gaben dem Raum einen perfor-
mativen Charakter, kiindeten aber zu-
gleich vom technischen Konnen des
Rombhilder Hofes.

1694 fand die Geburtstagsfeier der Her-
zogin im gerade vollendeten Reithaus
statt. Wieder akzentuierte ein Portal
den Eingang - mit jonischen Pilastern.
Das Innere des Reithauses war ginz-
lich mit Tannenreisig ausgekleidet und
in seiner Mitte stand erneut ein dreitei-
liges Lusthaus. Alle Geméacher waren
mit Wappenschilden, den Namenszii-
gen der Herzogin und Emblemen so-
wie Spiegeln geschmiickt. Dieses Mal
stand die fiirstliche Tafel im zentra-
len Hauptraum. Im Zentrum befand
sich ein Brunnen mit acht wasserspei-
enden Nymphen. In seiner Mitte er-
hob sich eine Sdule mit einer Statue
der Gottin Minerva. Das séchsisch-
hessische Wappen wurde auch an die-
sem Brunnen nicht vergessen. In den
Ecken standen weitere Brunnen in
Nymphengestalt, die von Postamen-
ten mit Lampen erleuchtet wurden.
Die Seitengemécher nahmen die Ta-
feln fiir Cavaliere und Hofbedienste-
te auf.

1695 wurde im Garten des Residenz-
schlosses ein freistehendes Lusthaus
errichtet — die Elisabethenlust: ein
zweigeschossiger achteckiger Zentral-
bau aus Fachwerk mit Zeltdach, an
den gleich einem lateinischen Kreuz
vier zweigeschossige Fliigelbauten an-
gefligt waren. Auch jetzt erfolgte die
Wandverkleidung mittels Tannenrei-
sig. Das Eingangsportal erhielt dies-
mal korinthische Siulen und war mit
34 Wappenschilden dynastisch ausge-
richtet. Auf Statuen antiker Gottheiten
und einen Farstenhut wurde nicht
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Abb. 3. Blick vom Vorplatz und
vom Portal des Lusthauses im
Mertzelbach 1696. (Quelle:
Bau-Lust 1698, Tl. 4, Nr.4)
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verzichtet. Das Innere schmiickten Tu-
genddarstellungen mit Emblemen. Im
Zentrum stand eine grofie Tafel. Ferner
befand sich im Haus eine Bithne mit
Hofloge und sieben Sitzreihen.”

Zum nachsten Geburtstag der Herzo-
gin lie Heinrich dieses Gebédude in
den nach dem Geburtstagsmonat der
Herzogin - Mirz - benannten Mert-
zelbach versetzen.® Es handelte sich
um eine kiinstliche Lichtung im Wald,
auf der vorher ein Jagdhaus gestanden
hatte. Mit dem Ortswechsel ging eine
architektonische Aufwertung einher:
Um das grofitenteils wiederverwende-
te und ergdnzte Lusthaus entstand ein
quadratischer Garten mit Nebenge-
bauden in den Ecken. Eine Allee fiihrte
zum Komplex. Ein Vorplatz vor dem
Hauptgebéude erhielt zur Begrenzung
mit Tannenreisig verkleidete Winde.
Hier wurden an den Seiten in 20 Sta-
tuen die Laster présentiert (sie waren
sozusagen aus dem Gebdude ausge-
sperrt, das den Tugenden vorbehal-
ten blieb). Zu jeder Statue gehérten
drei Embleme. Wieder wurde das Por-
tal mit vier korinthischen Sdulen ge-
schmiickt; die Wappenschilde der Eli-
sabethenlust wurden durch Statuen er-
setzt. Der Sinnspruch iiber dem Ein-
gang wies das Haus als Sitz der Tu-
genden aus.

Opulent war das Ausstattungspro-
gramm, das sich in erster Linie auf die
zu feiernde Herzogin bezog. Alles war
wieder griin ausstaffiert. In den Réau-
men gab es viele Spiegel und Lampen.
Im ersten Raum standen 20 lebens-
grofle Statuen der Tugenden mit Em-
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blemen, zwolf mehr als in der Elisabe-
thenlust. Sie folgten den Tugenden der
Herzogin und ihrem Lebenslauf. Zwi-
schen die Statuen stellte man Obelis-
ken mit brennenden Lampen; weiteres
Licht spendeten Armleuchter. Im fol-
genden zweigeschossigen Hauptsaal
erfuhr die festliche Lichtwirkung noch
eine Steigerung: Im Untergeschoss be-
fanden sich zwolf Spiegelrahmen, die
aus jeweils 16 kleinen Spiegeln zu-
sammengesetzt waren. Auf jeder Seite
standen 14 brennende Lampen, deren
Licht sie reflektierten. Hinzu kamen 32
Armleuchter und acht Obelisken mit je
22 Lampen. So war der Raum komplett
erleuchtet. An den Winden erhoben
sich Statuen, die die vier Erdteile, die
vier Jahreszeiten und vier antike Got-
ter darstellten. Bei jeder Figur befand
sich ein weiterer Armleuchter. Uber
den Statuen waren die Namensziige
der Herzogin sowie 45 bereits 1694
gezeigte Embleme angebracht, die
auf den Namen der Herzogin abge-
fasst waren. In der Mitte des Gemachs
stand erneut die runde Haupttafel.
In ihrer Mitte gab es wieder einen
Springbrunnen, diesmal mit drei Mu-
scheln und einem vergoldeten Aufsatz
versehen. Um die Tafel standen vier
weitere Brunnen in Gestalt von Lowen
mit Herzogshiiten, den Wappen von
Sachsen und Meifien und dem Namen
der Herzogin. In der Unteren Galerie
des Saals standen 20 Tugendfiguren,
zu denen jeweils ein Obelisk mit je
22 Lampen gehorte und zusitzlich 40
Armleuchter, die an beiden Seiten der
Galerie fiir Licht sorgten. In der Obe-
ren Galerie waren Personifikationen
der freien Kiinste dargestellt. Zwi-



Abb. 4. Blick in die Lusthiitte
im Schloss 1697. (Quelle: Bau-
Lust 1689, TI. 6, Nr. 5)

schen jeder zeigten sich der Name des
Herzogs und der Herzogin "vermischt"
aus lauter kleinen Spiegeln und mit
einem Herzogshut bekront sowie wei-
tere Embleme. In der anschlieffenden
kurzen Galerie wurden die einzigen
neuen Statuen prasentiert: 13 lebens-
grofle Statuen, die u. a. die neun Mu-
sen zeigten. Der Beleuchtung dienten
auch hier Obelisken mit Armleuch-
tern. Im oberen Bereich gab es 63 Em-
bleme, die den Lebenslauf und die Tu-
genden der Herzogin thematisierten.
Hinzu kamen drei grof3e Spiegelrah-
men und zwolf mittlere Spiegelrah-
men mit Lampen. In den Seitenarmen
waren "Beitafeln" aufgestellt, etwa fiir
Konfekt oder Silber.

Bereits im Oktober 1696 erfolgte eine
Umgestaltung mit einer erneuten Ein-
weihung - einer so genannte "Herbst-
freude". Anlass war die Rickkehr der
Herzogin von einer Reise.’ Die Al-
lee wurde mit einem Schlagbaum ge-
schlossen und an beiden Seiten mit
Geldndern eingefasst. Nach 18 Schrit-
ten gelangte man zu einer Ehrenpfor-
te mit Festonen und Blumen, die aus
vier wappenverzierten Pyramiden be-
stand. Hinzu kamen mit vier Bildsdu-
len fiir September, Oktober, November
und Herbst sowie mit Namensziigen
verzierte Schilde. Nach 96 Schritten
folgte die Wintergruppe, nach gleicher
Entfernung die Frithjahrsgruppe und
am Ende der Allee die Sommergruppe.
Zu beiden Seiten der Allee wurde 160
Mal der Namenszug der Herzogin ge-
zeigt. Hinzu kamen 80 Mal drei Her-
zen und Héande mit einer Umschrift.

Das Lusthaus erhielt einen eigenen ab-
gegrenzten Raum im Garten mit einer
differenzierten Zugangssituation. Die
Nebengebdude wurden mittels kleiner
Tannenreisig-Winde sichtbar von-
einander geschieden. Sowohl an den
Einfahrten als auch an den Ecken so-
wie an den beiden Hauptseiten stan-
den insgesamt 20 Obelisken mit Pro-
vinz- und 40 anderen Wappenschilden
sowie 140 Namensziigen. Hinzu ka-
men um den Vorplatz erneut 20 Dar-
stellungen der Laster. Neu waren u. a.
die Figuren des Mars und des Jupiter
am Eingang. Das korinthische Portal
erhielt zwei Engel mit Posaunen sowie
weitere lebensgrofle Figuren, von de-
nen Frieden und Eintracht das bekro-
nende sachsische Wappen hielten.

Im Inneren wurden die Galerien vor und
hinter dem Mittelsaal gew6lbt und mit
Saulen und Gesimsen auf "Grotesko-Art"
bemalt. Die vordere zeigte iiber ihren
sechzehn Fensteréffnungen Embleme
von den drei Standen sowie dazwischen
Namensschilder der Herzogin. Unter
den Fenstern standen 16 Spiegelrahmen
und Obelisken mit Lampen. Der Mittel-
saal erhielt entsprechend der kiihleren
Jahreszeit Ofen. In der Mitte des Raums
stand statt einer Tafel ein achteckiger
Brunnen mit einem zentralen "Berg"
mit sdchsisch-hessischen Wappen, dem
Namen der Herzogin und dem Meif3-
nischen Lowen, auf dem Mars und Irene
standen. Sie hielten den Namen der Her-
zogin mit Wappen und Herzogshut. Es
gab unverdndert 176 Lampen auf acht
Obelisken, die den Raum erleuchteten.
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Abb. 5. Grundriss des Mertzel-
bachs 1697. (Quelle: Bau-Lust
1698, Tl. 7,Nr. 2)

Abb. 6. Tor am Eingang der
Allee zum Mertzelbach 1697.
(Quelle: Bau-Lust 1698, TI. 7,
Nr. 1)
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Die Architektur verdnderte sich also
hin von einer vegetabilen Erscheinung
mit Tannengriin hin zu einer dauer-
haften mit gew6lbten Decken. Es war
ein Festraum entstanden, der anderen
- dauerhafteren — Anspriichen zu ge-
niigen hatte als eine Geburtstagsdeko-
ration. Der Komplex im Mertzelbach
hatte ein so ausgereiftes Stadium er-
reicht, dass Herzog Heinrich daran
dachte, ihn "zur villigen Perfection,
und in einen solchen Stand zu setzen/
darinnen es kiinfftig bestindig verblei-
ben/und unverriickt gelassen werden
soll."° Damit wire die ephemere Ar-
chitektur zur dauerhaften geworden.

Wohl aufgrund der gednderten Funk-
tion des Mertzelbach beging man den
nichsten Geburtstag der Herzogin
nicht im Lusthaus, sondern wieder im
Residenzschloss und stellte im grofien
Saal erneut eine Lusthiitte von Tan-
nenreisig auf."! Den Eingang war wie-
der sdulengeschmiickt und mit Initia-
len der Jubilarin versehen, im Inneren
waren in Uberfiille Leuchter und Spie-
gel verteilt sowie zahlreiche Brunnen.
Es gab einen Hauptraum mit der fiirst-
lichen Tafel und vier Nebenriume,
von denen der eine fiir die Bediensten
und einer fiir die Musiker vorgesehen
war. Hinzu kam ein Gemach, das nur
dazu diente, Spiegel und Wasserspiele
vorzufithren sowie als Neuerung eine
perspektivische Hohle mit Nischen,
Brunnen und Skulpturen.

Das Lusthaus im Mertzelbach wur-

de noch im selben Jahr um das zwei-
geschossige Gebdude des "Concordien-
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hauses" erweitert.'”” An seiner Riickseite
wurde die Achse der Allee auf in den
Wald fortgesetzt. Anlass zur Umgestal-
tung war wie bereits bei der "Herbst-
freude" kein Familienfest, sondern ein
politisches Ereignis: das Zusammen-
treffen Herzog Heinrichs mit seinen
Briidern am 25. Oktober 1697, mit dem
Herzog hohe politische Ambitionen
verband.

Bemerkenswerterweise konnte das
ikonographische Programm des Vor-
gangerbaus trotz dieser verdnderten
Funktion wenigstens teilweise inte-
griert werden: In der Eingangsgalerie
des Lusthauses befanden sich nun die
20 Statuen der Laster. Im Mittelsaal
wurden neun Musen und fiinf antike
Gottheiten gezeigt. Die obere Zone des
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Abb. 7. Ansicht und Grundriss
des Hauptgebaudes im Mert-
zelbach 1697, links das Con-
cordienhaus. (Quelle: Bau-Lust
1798, TI.7,Nr. 3)

Abb. 8-9. Schnitt durch das
Concordienhaus 1697 und
Ansicht seiner Eingangseite.
(Quelle: Bau-Lust 1698, TI. 7,
Nr.7 und 5)

kamen hinzu wie die ob-
ligatorischen Obelisken
mit Leuchtern.

Der neue Saal wurde mit
einer Architekturgliede-
rung von dorischen und
jonischen Pilastern ver-
sehen und damit gemif3
der Prachtbaukunst ge-

Raumes blieb unverandert. In der an-
schlieflenden Galerie standen die Sta-
tuen von Herbst und Winter und der
iibrigen sechs Monate, zwei Elemente
sowie der vier Tageszeiten. Hinzu ka-
men Devisen und Beischriften.

An diesen Raum schloss sich der Neu-
bau an: das Concordienhaus, das der
Dynastie der Ernestiner und ihrer Ein-
tracht ("Concordia") gewidmet war. Es
handelte sich um einen mit Latten be-
schlagenen Fachwerkbau mit Dach-

terrasse. Der Neubau schloss in der
Lingsachse des bestehenden Lust-
hauses an und wurde tber einen klei-

nen Zwischenraum erreicht. Das Lust-
haus wurde also zum Vorraum des Con-
cordienhauses umgewidmet und durch
die Addierung eines neuen Baukorpers
ein neues Raumprogramm geschaffen.
Das bildliche Programm des Zwischen-
raums beschwor die Eintracht und zeigte
die Namenskiirzel der Briider und Vet-
tern unter einem Herzogshut vereint.
Zehn Statuen, die zwei Elemente, zwei
Jahreszeiten (Friihling und Sommer)
sowie die sechs zugehoérigen Monate
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ziert. Zwischen den Pila-
stern wurden insgesamt
55 Statuen und Lein-
wandbilder  fiirstlicher
Personen  angebracht.
Hinzu kamen verschiedenste Wap-
pen, Beischriften und Namensziige so-
wie immer wieder Verweise auf den
Dinischen Elephantenorden, der vie-
len Mitgliedern der Ernestiner verlie-
hen worden war, so Heinrichs Briidern
Herzog Albrecht von Sachsen-Coburg
und Friedrich I. von Sachsen-Gotha-
Altenburg (1) sowie dessen Sohn Her-
zog Friedrich II. von Sachsen-Gotha-
Altenburg. Nahezu alles war auf die
"Concordia" ausgerichtet: Die Suprapor-
te iber dem Eingang zeigte den Stamm-

baum der Ernestiner mit Darstellungen
der Herzoge, Prinzen und ihrer Ge-
mahlinnen sowie Wappenschilde und
Herzogshiite. Dem Eingang gegeniiber
erhob sich die programmatische vergol-
dete Figur der Concordia in einer halb-
runden Nische. Uber dieser war ein
Bildnis von Herzog Albrecht von Sach-
sen-Coburg (dem Senior des Hauses)
und seiner Gemahlin angebracht. Die
Decke prasentierte diverse Gemalde.
Die Tafel erhielt die Form eines C -
fir Concordia. Die drei Hauptbrun-
nen waren Mars, dem kaiserlichen
Doppeladler und dem Meifinischen
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Abb. 10-12. 10. Hauptbrun-
nen mit Mars im Concordien-
haus 1697. 11. Einer der Ne-
benbrunnen mit den Namen-
sinitialen fiir Herzog Ernst

von  Sachsen-Hildburghau-
sen im Concordienhaus 1697.
12. Einer der Putti im Concor-
dienhaus 1697. (Quelle: Bau-
Lust 1698, Tl. 7,Nr. 8, 14, 19)

Abb. 13. Blick vom Vorplatz
durch die Allee zur Durchfahrt
1698. (Quelle: Bau-Lust 1698,
Tl. 8,Nr. 29)

Lowen gewidmet. Hinzu kamen sie-
ben Nebenbrunnen, fiir jeden einge-
ladenen Landesherrn einen. Es gab 26
Wappen, 62 Namensziige, Kindersta-
tuen, 24 Obelisken als Lampentriger
mit glasernen Spiegelkugeln auf der
Spitze, 32 gebrannte und 218 eiserne
Leuchter mit Flammen, die von aus
mehr als 1800 kleinen Scheiben zu-
sammengesetzten Spiegeln reflektiert
wurden. Hinzu kamen unzéhlige Em-
bleme mit Beischriften.

Im folgenden Jahr wurde das Concor-
dienhaus erneut umgestaltet.”” Nach-
dem Herzog Heinrich am 19. Janu-
ar 1698 durch Konig Christian V. von
Diénemark ebenfalls in den Elephan-
tenorden aufgenommen worden war,
erfolgte am 23. Mirz die Ubergabe des

Ne.i4.,

Ordens durch eine Danische Gesandt-
schaft in Rémhild. Ort der Ubergabe
war das Concordienhaus, das derart
umgestaltet wurde, dass es dem Schau-
platz der Zeremonie der Ubergabe ent-
sprach, wie sie in der Ordenskirche von
Schloss Fredriksborg in Kopenhagen
in Anwesenheit Heinrichs stattgefun-
den hitte. Es ging also erneut um ei-
nen staatlichen Akt und keine private
Feierlichkeit, auch wenn die Ubergabe
mit den Geburtstagsfeierlichkeiten der
Herzogin kombiniert wurde.

Die Anlage wurde betrichtlich er-
ginzt. So standen nun zwolf grofiere
und kleinere Gebiude um den Haupt-
bau. Das Eingangsportal erhielt eine
neue Inschrift, die auf die Funktion
als Lustort hinwies. Hinzu kamen die

62



Abb. 14, 15. Hauptgemach
1698. Links Schnitt, rechts An-
sicht des ersten Hauptbrun-
nens mit Elefanten und Or-
densstern. (Quelle: Bau-Lust
1698, TI.8, Nr.6und Tl. 9, 9)

Abb. 16-17. Lusthaus im Mert-
zelbach 1698. Links Ansicht
des Turms, rechts Turm und
Hauptgemach. (Quelle: Bau-
Lust 1698, TI. 9, Nr. 5und 2)
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Figuren der Caritas und Benevolentia,
die bereits 1694 im Reithaus aufgestellt
worden waren sowie eine Fama, die
den Ruhm Herzog Heinrichs und des
dédnischen Konigs verkiindete. Das In-
nere des alten Lusthauses wurde kaum
verandert. In die hintere Galerie stell-
te man zehn Tugenddarstellungen, die
um weitere zehn Tugenddarstellungen
im Vorraum zum Concordienhaus er-
ganzt wurden. Die Laster verschwan-
den. Den Aus- und Eingang zierten
Portale mit vier korinthischen Saulen
und dem Namen des danischen Ko-
nigs.

Das Concordienhaus hief nun "Haupt-
gemach". Im Gebdlk unterhalb der
Galeriebriistung waren 15 Tafeln an-
gebracht, die erlduterten, dass es zu
Ehren des déanischen Konigs und des
durch ihn verliehenen Elephantenor-
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dens gestaltet worden sei. Das ,C* der
Haupttafel wurde uminterpretiert und
stand nun fiir Konig Christian. Die Tu-
genddarstellungen im Untergeschoss
wichen Bildnissen der Ordensritter. An
den Postamenten der Pilaster wurden
das dénische Wappen und die konig-
lichen Namensziige angebracht. Hin-
zu kamen Darstellungen der konig-
lichen Haupttugenden. Auf Concordia
und den Stammbaum des sdchsischen
Hauses wurde jedoch nicht verzichtet.
Uber Concordia befand sich nun aber
ein Bildnis des dénischen Konigs im
Ordensornat auf dem Thron und Con-
cordia stand jetzt fiir den Zusammen-
halt der Lutheraner. Wieder gab es un-
zdhlige Spiegelrahmen und Leuchtkor-
per sowie Brunnen, die u. a. die wich-
tigsten Herrschaften des danischen
Konigs vorstellten. Der Hauptbrun-
nen war dem Elephantenorden gewid-
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Abb. 18, 19. Ansicht des
Hauptgemachs 1698 und sei-
ner Eingangsseite im Endzu-
stand. (Quelle: Bau-Lust 1698,
TI. 9, Anhang)

met. Auf einer Sdule stand ein Elefant

mit Turm und Ordensstern, aus des-
sen Spitzen sich das Wasser in die von
Putti flankierte Brunnenschale ergoss.
Auf den Héuptern der Putti standen
Kronleuchter mit je sieben Armen und
Lichtern. In einer Hand trugen sie den
koniglichen Namenszug, in der ande-
ren das ddnische Wappen.

Direkt nach den Feierlichkeiten wur-
de das Gebédude bis zum 16. Mai um
einen Turm erweitert und das gesamte
Gebaude verputzt,' sodass es sich du-
Berlich einer reguldren Architektur
anglich. Einen besonderen Anlass fiir
die Mafinahmen benétigte man nicht.
Die Fassadengliederung des Turms er-
folgte durch vier jonische Kolossalpi-
laster. In seinem Inneren wurde eine
aufwendige Treppenanlage eingebaut;
die Rdume wurden vollstindig ausge-
malt. Die Verdnderungen in den beste-
henden Teilen des Mertzelbachs wa-
ren hingegen eher gering. Der Gebdu-
dekomplex war nun der Ordensmit-
gliedschaft des Herzogs gewidmet, das
Programm allgemeiner gehalten. Das
Gebaude hatte sich von einem Fest-
zu einem Reprdsentationsort gewan-
delt. Es umfasste weiterhin raffinierte
Beleuchtungen. Die Innendekoration
der bereits bestehenden Raume wurde
insoweit verindert, als dass sie nicht
mehr auf einen bestimmten Anlass,
sondern auf die Ordensmitgliedschaft
Herzog Heinrichs ausgerichtet war.
Die Bildnisse der Ordensritter wurden
durch Statuen ersetzt. Im Mittelpunkt
stand nicht mehr der dédnische Kénig,
sondern Heinrich selbst. Er prisen-
tierte die Provinzialwappen des hes-
sischen und sichsischen Hauses. Uber
den Elephantenorden wurde auch die
Einheit der Ernestiner beschworen.
Die Einheit des Ernestinischen Hauses
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und die Ordensmitgliedschaft wurden
geschickt miteinander verkniipft.

Die politischen Ambitionen des Her-
zogs scheiterten jedoch, wie im néch-
sten Kapitel ausgefiithrt wird, da die
Einheit der Ernestiner zerbrach. Da-
mit waren die Tage des Mertzelbachs
gezdhlt. Von weiteren Nutzungen ist
nichts bekannt. 1708 erfolgte der Ab-
bruch. Herzog Heinrich fronte jedoch
weiterhin seiner Baulust, liefd nun aber
von vornherein dauerhafte Bauten er-
richten. Zu derartigen Anldssen wur-
den weiterhin Schriften verfasst."

Anlass und Architektur

Auch wenn es so scheint, hat in Rom-
hild keine Entwicklung von einer Saal-
dekoration hin zu einer dauerhaften
Architektur stattgefunden, sondern
es wurde immer eine Architektur er-
richtet, die ihrem Anlass entsprach.
Die Architektonisierung der Dekorati-
onen und Festbauten folgte keiner zeit-
lichen Entwicklung. Fiir Geburtstags-
feiern wurde immer die Dekoration
von Tannenreisig gewdhlt, fiir andere
Anldsse nutze man Formen der regu-
liren Architektur. Dabei kann beim
Mertzelbach konstatiert werden, dass
die Bauten additiv aneinandergefiigt
wurden und im Mertzelbach selbst ist
auch eine bestdndige Architektonisie-
rung erfolgt.

Am Anfang der Bau-Lust stehen die
Feierlichkeiten anldsslich des Geburts-
tags der Herzogin. Die vegetabile De-
koration negiert die vorhandene Ar-
chitektur. Architekturfomen wie etwa
die fiir den hofischen Raum verbind-
lichen Sédulenordnungen finden sich
nur in den Eingangsbereichen. Die
Ausgestaltung bedient sich dabei



pflanzlicher Formen, die die Architek-
turtheorie nicht zur Verfiigung stellt
und die den besonderen Reiz ausma-
chen. Es sind irreguldre Elemente, die
daher besonders gut in der Lage sind,
einen eigenstindigen und vor allem be-
sonderen Raum fiir das Fest zu schaf-
fen. Gerade fiir den Geburtstag einer
Landesherrin erschien ein florales Am-
biente besonders passend. Gérten gal-
ten allgemein als Domane der Frauen.'
Sie waren Symbole der Fruchtbarkeit
und des Lebens.

Ferner standen Girten fiir das ver-
lorene Paradies. Mit der Darstellung
eines Gartens holte man das Para-
dies zurtick und weilte in der Sphire
des Gottlichen.” Einem eher gingigen
Ausstattungsmuster folgte die Ver-
wendung der Brunnen, die Symbole
von Uberfluss und Fruchtbarkeit wa-
ren. Grotten galten aber ebenfalls als
Verweis auf das Paradies, sollte doch
Gott selbst die erste Grotte im Para-
dies geschaffen haben. Wasserspiele
und Tischbrunnen waren zudem seit
dem spiten Mittelalter nachweislich
fester Bestandteil von Festtafeln.'® Die
Kombination von Paradies und Herr-
schaft stellte zudem einen gliicklichen
Bezug zum Gottesgnadentum des
Herrschers, der an seinem Hof ein Ab-
bild der géttlichen Schépfung geben
sollte.”” Dies tat Heinrich, und schuf
fiir seine geliebte "Marielies" das Para-
dies auf Erden.

Doch waren derartige Dekorationen
an sich weder spezifisch feminin, noch
unbedingt auf das Paradies zu bezie-
hen. Das dunkle Tannengriin diente
rein funktional dazu, eine besonders
wirkungsvolle Beleuchtung zu errei-
chen. Im dunklen Innenraum waren
die Effekte durch die verschieden Be-
leuchtungsarten in Kombination mit
Spiegeln und dem reflektierenden
Wasserspielen gerade vor dem dunk-
len Hintergrund iiberwiltigend.* Di-
ese Ausstattungsart war weit verbrei-
tet. 1695 nutzte sie August der Starke
fiir ein Nachtringrennen im Dresdner
Reithaus, bei dem hunderte von Ker-
zen den mit Tannengriin ausgeschla-
genen Raum erhellten. Auch Obelis-
ken mit Leuchtern gab es hier.?! Schon
bei den Versailler Festlichkeiten Lud-
wigs XIV. waren komplett mit Laub-
werk ausgestattete ephemere Architek-
turen erbaut worden. Und auch hier
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waren die Séle achteckig gewesen und
hatten mehrfach Verwendung gefun-
den wie etwa der achteckige Ballsaal
Le Vaus von 1668 als Konzertlaube
1674. Auch der franzésische Hof ver-
lie3 das Schloss und suchte das floral-
vegetabile Umfeld. Der Gartenraum
ist der Festraum.?? Offenbar lief sich
Herzog Heinrich von den Festen Lud-
wigs XIV. inspirieren.

Feste, die einen zwischenstaatlichen
Charakter hatten, erforderten eine Ge-
staltung mit architektonischen Formen
gemidf der Prachtbaukunst® - also
die Verwendung von Saulenordnungen
auch im Innenraum. Die Gartenarchi-
tektur mit dunklem Tannengriin wur-
de weitgehend aufgegeben und zuletzt
sogar die Fachwerkarchitektur ka-
schiert, als die ephemere Form in eine
dauerhafte tiberfithrt wurde. Das Zu-
sammentreffen der Ernestiner 1697
war politisch hoch bedeutsam, befand
sich das ernestinische Haus doch da-
mals in einer auflenpolitisch entschei-
denden Situation. Nachdem die alber-
tinische Linie des Hauses Sachsen zum
Katholizismus tbergetreten war, um
die polnische Koénigskrone zu erlan-
gen, konnte der sichsische Kurfiirst als
Katholik nicht mehr das Direktorium
tiber das Corpus Evangelicorum auf
dem Reichstag fithren. Die Ernestiner
machten sich begriindet Hoffnungen,
diese Fithrerschaft zu iibernehmen. In
diesem Zusammenhang spielt auch der
Elephantenorden eine wichtige Rolle,
da er ein dezidiert lutherischer Orden
war.* Um die Fithrerschaft erlangen
zu konnen, galt es, geeint aufzutreten.
Das war faktisch nicht der Fall, denn
die Ernestiner fithrten seit 1699 unter-
einander mehrere Erbfolgekriege. Den
Vorsitz des Corpus Evangelicorum
erwarb schliefSlich das albertinische
Sachsen-Weiflenfels.” Da die Einheits-
bemithungen Heinrichs, die im Con-
cordienhaus ihren architektonischen
und kiinstlerischen Ausdruck fanden,
scheiterten, verwundert es auch nicht,
dass er Mertzelbach nicht mehr nutzte
und die Anlage zuletzt niederlegen
lief3. Sie war zu einem Monument po-
litischen Scheiterns geworden.

Bereits zur "Herbstfreude" 1696 wa-
ren Ehrenpforten aufgestellt worden,
und der Zugang war sequenziert und
damit auch zeremonialisiert worden.
Gaste wurden so besonders geehrt - in



diesem Fall die Herzogin, spéter Brii-
der, ddnische Gesandtschaft und Gaste
ganz allgemein. Zu politischen Treffen
gehorte ferner die Schaffung eines ho-
fischen Rechtsraums, also die sicht-
bare Abgrenzung der Anlage nach
auflen, die Anordnung von Neben-
gebduden um das Hauptgebaude und
die Errichtung eines Schlossturms,
der symbolhaft fiir Landesherrschaft
steht. Gerade die Anordnung von Ne-
bengebduden um einen Hauptbau im
Pavillonsystem war ausgesprochen
modern, bildete das Stdndesystem ab
und folgte dem erst 1679-1686 errich-
teten Marly in Frankreich. In Zusam-
menhang mit der Landesherrschaft ist
auch die Anlage einer weiteren Allee
zu sehen, die ihren Ausgang vom Con-
cordienhaus aus nahm und damit die
umliegende Landschaft dem Gebéaude
zuordnete und auf damit die territo-
riale Macht des Herzogs veranschau-
lichte.

Festarchitektur

Die in der Bau-Lust vorgestellte Archi-
tektur war anfinglich eine ephemere
Festarchitektur. Es handelte sich damit
um temporére kiinstlerische Ausstat-
tungen von Feierlichkeiten. Die Ar-
chitektur war wie das Fest von einem
bestimmten Anlass — dem Casus - ab-
héngig. Im Allgemeinen waren fiir
bestimmte Feste bestimmte zeremoni-
elle Vorschriften einzuhalten. Diesen
musste die Festarchitektur geniigen.””
Die Bau-Lust geht auf das Zeremoniell
nicht néher ein. Es ist aber offensicht-
lich, dass es beachtet wird. Man denke
an die verschiedenen Tafeln bei den
Feierlichkeiten oder die Ehrenpforten
fiir die BegriifSungen.

Bei Festarchitektur kann zwischen ar-
chitektonischen und nichtarchitek-
tonischen Elementen unterschieden
werden. Die Gebaude selbst, die Eh-
renpforten und Obelisken sowie die
Sdulenordnungen gehéren zur Archi-
tektur; Skulpturen, Embleme und In-
schriften sowie Wappen nicht. Doch
erschaffen erst beide zusammen die
spezifische, auf den besonderen An-
lass bezogene Gestalt. Architektur
und Ausstattung sind einem gemein-
samen Thema verpflichtet.

Diese Anlassbezogenheit fithrt zu-
gleich zur Ephemeritit der Architek-
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tur, denn je stirker sich die Architek-
tur auf einen bestimmten Casus be-
zieht, um so ungeeigneter ist sie fiir
einen anderen. Die hohen Kosten
tithrten daher bei Bauten, die nur fiir
einen einzigen Anlass konzipiert wa-
ren, meist zur Verwendung billiger
und damit meist wenig dauerhafter
Materialien. Holz, Stoff, Gips und
Farbe imitierten dabei im Allgemei-
nen héherwertige Materialien. Auf die
“firmitas" wurde zugunsten der "utili-
tas" und "venustas" verzichtet. Die ein-
facheren Materialien ermoglichten zu-
dem oft eine innovativere bzw. unge-
wohnlichere Gestalt der Architektur,
die auflerhalb gingiger Konventionen
liegen konnte und scheinbar auch die
Gesetze der Statik aufler Kraft setzte.
Der Anspruch der Einmaligkeit des
Festes und seine Unwiederholbarkeit
musste eingelost werden.?

Im Lauf des 17. und 18. Jahrhun-
derts ist eine Zunahme der Perma-
nenz von Festbauten zu beobachten,
seien es Theaterbauten oder gar dau-
erhafte Festplitze. An die Stelle der
Multifunktionalitdt trat die Spezia-
lisierung und mit dieser schritt eine
Abnahme ephemerer Festbauten ein-
her.”” Bemerkenswert ist daher, dass
Heinrich bereits vor 1700 plante,
Mertzelbach in eine permanente
Festarchitektur zu tiberfiithren. Der-
artiges wurde haufig von den Trak-
tatisten gefordert, aber selten reali-
siert.’® Der Dresdner Zwinger ist eine
der groflen Ausnahmen und Mertzel-
bach sein Vorginger.

Dass es sich dabei in Mertzelbach im
Gegensatz zum Zwinger nicht um eine
steinerne Architektur handelte, ist da-
bei nciht unbedingt als Mangel oder
gar Zeichen fiir Ephemeritat anzuse-
hen. In der zweiten Halfte des 17. Jahr-
hunderts war der theoretische Codex
der Architektur nicht mehr so stark
wie zuvor. Die Uberredungskraft des
rhetorischen Gestus auf den Rezipi-
enten trat in den Vordergrund. Nicht
die Qualitdt der Materie - original oder
nur nachgeahmt - war entscheidend,
sondern die kunstvolle Form des Aus-
drucks. Die Uberzeugungskraft des
dufleren Scheins ersetzte bis zu einem
gewissen Grade die Materialechtheit?*
Bei einem Residenzschloss wire dies
undenkbar gewesen, nicht aber bei ei-
ner Lustarchitektur.



Die Ausstattung blieb hingegen im-
mer ephemer. Die Dekoration von
Festtafeln, die Anordnung von Spie-
geln und Skulpturen wechselten eben-
so wie Illuminationen und Feuer-
werke. Die Elemente an sich kehrten
jedoch immer wieder und konnten
daher in Einzelteilen verandert arran-
giert 6fter Verwendung finden. Gera-
de den Emblemen kam bei der Ver-
deutlichung einer spezifischen Pro-
grammatik eine hohe Bedeutung zu,
weshalb Herzog Heinrich sie auch
eigens publizieren lief3. Erst die Ap-
plikationen — Embleme, Inschriften,
Wappen - stellten einen eindeutigen
Bezug zum Initiator und zum Casus
her. Skulpturen und allegorische Dar-
stellungen unterstiitzten diese Aussa-
ge. Die Fiille der Embleme ist dabei fiir
das spite 17. Jahrhundert typisch. Thre
Verwendung war allgemein verbreitet
und das Wissen um ihre Bedeutung
ebenso. Im Laufe des 18. Jahrhunderts
verlor sich ihr Gebrauch und die Aus-
sagen wurde zunehmend allgemeiner
und leichter zu dechiffrieren.*

Heinrich verwendete seine Dekorati-
onselemente immer wieder, ein Vor-
gehen, das allgemein iiblich war. Teil-
weise wurden sie entsprechend dem
neuen Anlass geringfiigig abgedn-
dert. Auch nach dem Abbruch der
Anlage 1708 wurden sie nicht ver-
nichtet. Einzelne Stiicke lassen sich
noch im Nachlassinventar Herzog
Heinrichs nachweisen.** Bemerkens-
wert ist aber, dass es zu einer Wie-
derverwendung einer ganzen Archi-
tektur (der Elisabethenlust) kam und
die bestehende Architektur immer
wieder umgedeutet wurde, was nicht
nur von Emblemen abhing, sondern
die architektonische Anlage in ih-
rer Gesamtheit umfasste. Es handelt
sich um das einzige bislang bekann-
te Beispiel, bei dem die Architektur
selbst und nicht nur ihre Ausstattung
oder diverse Staffagen und Aufbauten
einem Wandel unterlag. Sie war sozu-
sagen ,semi-ephemer’, sie im Gegen-
satz zur ephemeren Innengestaltung
durchaus von Dauer war, aber bestin-
dig mutierte.

Adressatenkreis
Im Gegensatz zu vielen Festen des

spaten 17. und frithen 18. Jahrhun-
derts suchte Herzog Heinrich mit
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seinen Inszenierungen nur eine be-
schrinkte Offentlichkeit - die ho-
fische Welt. Die Bauten standen nicht
in der Stadt oder gar auf einem of-
fentlichen Platz. Die Festarchitektur
sollte keine Untertanen beeindrucken,
Sinnlichkeitsstrategien des Zeremoni-
elles® standen nicht im Vordergrund.
Das unterscheidet die Rombhilder von
einer Vielzahl zeitgleicher Bauten im
ibrigen Deutschland und Europa. Im
Allgemeinen gehorten zu einem Fest
immer auch 6ffentliche Bestandteile.”

Doch war der Herzog bestrebt, seine
Festkultur bekannt zu machen.*® Er
lie Festberichte drucken, seine Lu-
starchitekturen publizieren, die Spiel-
texte der zu den Feierlichkeiten auf-
gefithrten Singspiele verlegen. Auch
wurden die Festarchitekturen nicht
nur gesammelt in der Bau-Lust pu-
bliziert, sondern bereits zuvor in ein-
zelnen Werken verlegt.”’” Wie wichtig
dem Herzog die konkrete Aussage sei-
ner Feste war, verdeutlicht der Um-
stand, dass er gerade die Embleme ei-
gens drucken und der Bau-Lust beige-
ben lief3.

Wichtig war dem Herzog, dass die
Feste von ihm geschaffen worden wa-
ren. Er stellte sich selbst als Inventor
dar, was ein beliebter Topos war. Viele
Herrscher wie etwa Ludwig XIV. oder
August der Starke waren aber tatsich-
lich entscheidend an Konzeption und
Ausstattung ihrer Feste beteiligt. Au-
toren der zugehorigen Publikationen
waren sie jedoch nicht.

Herzog Heinrich machte der ho-
fischen Welt bekannt, dass der R6m-
hilder Hof eine angemessene Kul-
tur hatte. Zugleich konnte verdeut-
licht werden, dass der Herzog seine
Gemabhlin trotz Kinderlosigkeit iiber
alles liebte (Geburtstagsfeiern), Mit-
glied einer bedeutenden Dynastie war
(Concordienhaus) und hochstes inter-
nationales Ansehen genoss (Elephan-
tenorden). Und es wurde klargestellt,
dass diese Dynastie zusammenhalten
wollte. Dass die Bau-Lust Verbreitung
fand, belegt auch ihre aktuelle Streu-
ung in den Bibliotheken, die auf ehe-
mals landesherrliche Bestinde zu-
riickgehen. Exemplare sind heute u.a.
in Romhild selbst, in Coburg, Dres-
den, Gotha, Halle, Schwerin, Stuttgart
und Weimar vorhanden. Die Versen-



dung derartiger Werke war fester Be-
standteil der zwischenhofischen Kom-
munikation: Sie klarte zum einen tiber
den Standard an anderen Hofen auf
und diente zum anderen als Inspirati-
on fiir eigene Veranstaltungen.*

Stellung der Bau-Lust und des
Mertzelbachs

Wie es der Titel andeutet, handelt es
sich bei der Bau-Lust um keinen Fest-
bericht,* sondern um eine Beschrei-
bung der aus Anlass der Feste errich-
teten mehr oder minder ephemeren
Architekturen und Dekorationen. Sie
unterscheidet sich damit grundlegend
von allen anderen bekannten Publi-
kationen, die iiber Feste berichten.
Man erfihrt nichts iiber den Festab-
lauf, iiber etwaige Auffithrungen oder
anwesende Giste. Es handelt sich um
eine Vorstellung der Architekturen,
die aus Anlass der Feste errichtet wur-
den. Die Ausfiihrlichkeit, in der die
landesherrliche Lustarchitektur vor-
gestellt wird, war ohne Beispiel und ist
auch spater kaum erreicht worden. Es
handelt sich damit bei um ein einzig-
artiges Werk im Alten Reich.

Die Architekturgeschichte hat sich bis-
lang wenig mit ephemerer Festarchi-
tektur beschiftigt. Untersuchungen
zur medialen Vermittlung von Fest-
architekturen gibt es gar nicht. Das
diirfte daran liegen, dass es neben der
Bau-Lust kaum Beispiele gibt. Weitge-
hend hat die germanistisch dominierte
Festforschung den Wissenstand be-
stimmt. Schwerpunkte liegen auf dem
Fest und seiner Reinszenierung.” Die
Kunstgeschichte hat die Festarchitek-
tur eher unter dem Gesichtspunkt der
Festaufbauten betrachtet.’ Im Vor-
dergrund standen nicht die reguldre
Architekturen selbst, die aus Anlass
der Feste aufgefiithrt wurden, sondern
ebenso Apparate, modellhafte Staffa-
gen und Kulissen sowie Geriiste und
Verkleidungen, die in ihrer Dreidi-
mensionalitit keinen praktischen ar-
chitektonischen Nutzen hatten. Un-
tersucht wurden bislang tiberwiegend
italienische, franzosische und Oster-
reichische Beispiele, wobei hierunter
auch Ehrenpforten oder Castra Do-
loris fallen.** Als Festarchitektur gilt
gemeinhin eine ephemere Scheinar-
chitektur, die aus Anlass eines be-
stimmten Festes errichtet und danach
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wieder abgetragen wird.* Wie sich ge-
zeigt hat, ist diese Definition zu eng.
Die Architektur im Mertzelbach war
keine Scheinarchitektur. Sie war auch
keine Dekoration oder gar nur Notbe-
helf. Sie war eine Festarchitektur in
bestindiger — meist casusabhéngiger
- Mutation.

Die Publikation der Bau-Lust ist
auf Initiative des Bauherrn erfolgt.
Eine gezielte fiirstliche Beeinflus-
sung ist fiir die meisten Bildfolgen in
der Frithen Neuzeit nicht nachweis-
bar - meist handelte es sich um De-
dikationswerke. Als Auftragswerk ist
nur die spatere Stichserie der Schon-
bornschlosser aus der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts vergleichbar.**
Es geht in der Bau-Lust nicht um eine
Zeugenschaft des Festes, sondern um
die Selbstdarstellung des Fundators -
des Herzogs. Es erfolgt eine Interpre-
tation in seinem Sinne. Lediglich am
Anfang eines Kapitels wird kurz auf
den Fest- bzw. Bauanlass hingewiesen.
Der Schwerpunkt liegt auf den ein-
zelnen Dekorationselementen, die fiir
die spezifische Aussage wichtig sind.
Es geht nicht um die Wiedergabe des
ehemals tatsichlich Wahrnehmbaren,
die einzelnen Teile sind aus ihrem Zu-
sammenhang herausgelost und wer-
den isoliert dargestellt.

Wie ein Festbericht hat aber auch die
Bau-Lust im Sinne der Rezeptionsis-
thetik drei Aufgaben. Sie tberfiihrt
erstens das Ephemere in ein dauer-
haftes Medium. Sie dient zweitens der
Verbreitung des Ephemeren unabhén-
gig von Zeit und Raum und ist da-
mit drittens ein Mittel der Selbstdar-
stellung, welches eine ideale Zeugen-
schaftsversion gibt.*> So werden die
realen Wahrnehmungsmoglichkeiten
mit der Abbildung eines Grundrisses
selbstverstandlich tiberschritten. Das
Herausheben einzelner Figuren und
Vorrichtungen entspricht nicht dem
historischen Eindruck vor Ort, wo die
Fille des Gesamteindrucks entschei-
dend war. Und selbstverstindlich ist
nicht klar, ob die Bauten tatsiachlich
in der Form bestanden haben, in der
sie gezeigt werden. Gemif der Inten-
tion Herzog Heinrichs muss davon
ausgegangen werden, dass eine Form
gewidhlt wurde, die die gewiinschte
Aussage unterstiitzt. Nur das Wich-
tige wird gezeigt, anderes bleibt un-



erwahnt. Méglicherweise wurde auch
korrigiert — auch dieses Vorgehen war
allgemein iiblich.*¢

Die Bau-Lust Herzog Heinrichs von
Sachsen-Romhild ist bei aller forma-
len Unzuldnglichkeit ein innovatives
Werk, insbesondere aufgrund der Au-
torschaft des Herzogs und der Be-
schrinkung auf die Festarchitektur.
Festarchitektur ist lange Zeit nicht Ge-

genstand der Traktatliteratur gewesen.
In Deutschland wurde sie Ende des 17.
Jahrhunderts aufgenommen, in Fran-
kreich gar erst in der Mitte 18. Jahr-
hunderts.” Mit der Bau-Lust, die mit
ihrer Konzentration auf die Architek-
tur eine Zwischenstellung zwischen
Architekturbuch und Festpublikation
einnimmt beschritt der Herzog also
Neuland. Nachfolger hatte er nahezu
keine.

Anmerkungen:

1 Das Werkim Folioformat
ist mit iiber 175 Kupferstichen
illustriert (die Zahl schwankt
leicht zwischen den bekannten
Ausgaben). Da die beigefiigten
Kupfer teilweise auf 1700
datierten, kann das Werk
entgegen den Angaben auf
dem Titel nicht vor 1700
erschienen sein. Vgl. zur Bau-
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Kultur zweier Landesherrlicher
Bauaufgaben. Petersberg 2006,

$.92-97,5.230-231, 5. 431-432.
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zur Gliicksburg in Rémhild. Im
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6 Bau-Lust 1698 (vgl. Anm.
5),Tl.2.
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Unabhidngigkeit

Zur Feier des Friedens v
vania Assembly in Phila
eines ephemeren Trium
Kiinstler, der sich bereits
nische Sache erworben h
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Abb.1. Charles Willson Peale:
Selbstportrait in Uniform,
1777, American Philosophical
Society, Philadelphia. (Quelle:
URL: <http://lewis-clark.
org/content/content-article.
asp?ArticlelD=2826>)

I.

Als sich die junge amerikanische Na-
tion mit dem Frieden von Paris 1783
endgiiltig gegen die ehemalige Kolo-
nialmacht England behaupten konn-
te, setzte die Pennsylvania Assembly
in Philadelphia ein Komitee zur Pla-
nung der "public demonstrations of
joy" ein, das sich fiir einen ephemeren
Triumphbogen bzw. eine Ehrenpfor-
te als Herzstiick der Feierlichkeiten
entschied.? Eine Festarchitektur also,
die im ersten Moment in ihrer Opu-
lenz nicht recht zum republikanischen
Ideal des Unabhingigkeitskrieges zu
passen scheint, im Hinblick auf den
Ursprung des Triumphbogens ideell
letztlich aber durchaus konsequent
war.” Die dekorative Gestaltung des
Bogens wurde der schillernden Per-
sonlichkeit Charles Willson Peale

iibertragen.

Peale war 1776 mit seiner Familie
nach Philadelphia iibergesiedelt, ein
Ortswechsel, der vermutlich sowohl
durch die Hoffnung auf eine besse-
re Auftragslage als auch durch sei-
ne politischen Uberzeugungen moti-
viert war. In Philadelphia war er bald
als "furious Whig", also als Beftirwor-
ter der Pennsylvania State Constituti-
on von 1776, bekannt.> Er kimpfte im
Unabhingigkeitskrieg und brachte es
in der Philadelphia Miliz 1777 bis zum
Rang eines Captains. So zeigt er sich
auch in einem kleinen Selbstportrait
aus jener Zeit.
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Peale war aktives Mitglied und
kurzzeitig auch Chairman der Whig
Society (1779 in Constitutional Soci-
ety umbenannt), diente als "agent for
confiscated estates" (1777-79) und war
1779/80 Mitglied der Pennsylvania
State Assembly.*

Das Engagement fiir die amerika-
nische Sache war mit Armeedienst und
politischem Wirken allerdings keines-
wegs erschopft, es fand vielmehr eine
ungebrochene Fortsetzung auf kiinst-
lerischer und kultureller Ebene: "For
Peale was one of the first Americans to
apply to the arts the ideological assump-
tions on which the Revolution was ba-
sed. His remarkable range of interests
and activities was rooted in the eight-
eenth-century conviction that politics,
the arts, indeed all social, economic,
and cultural developments, were part of
a whole and were governed by the same
principles.”® Von beson-
derem Interesse sind da-
bei gerade die Endpha-
se des Unabhangigkeits-
krieges und die ersten
Jahre nach dem Frie-
densschluss, entfaltetet
Peale doch zu der Zeit
eine ganze Reihe, auf den
ersten Blick recht hete-
rogener Aktivititen, mit
denen er sich auf unter-
schiedliche Weise in den
Dienst der jungen Nati-
on stellte. Zunéchst kon-
trar, aber auf den nich-
sten Blick als zwei Sei-
ten derselben Medaille
erscheinen dabei einer-
seits die Gestaltung eph-
emerer Festdekorationen
und andererseits die auf Dauer und
Nachhaltigkeit angelegte Etablierung
einer Portritgalerie und eines Muse-
ums. Wie grundsitzlich Interdepen-
denzen zwischen ephemerer/tempori-
rer und dauerhafter/solider Architek-
tur gegeben sind,® so ist mutatis mu-
tandis auch bei Charles Willson Peale
eine Kohdrenz zwischen jenen beiden
Feldern seines Schaffens zu beobach-
ten. Vielfach zeigen sich ganz dhnliche
Motivationen, Strategien und Zielvor-
stellungen, aber auch analoge Schwie-
rigkeiten und Hemmnisse.



Am 29. November 1783 legte das be-
reits erwdhnte Festkomitee der Phila-
delphia Assembly seinen Bericht vor,
der das Triumphbogenprojekt zur Fei-
er des Kriegsendes sehr prazise regel-
te. Die Kosten fiir die Durchfithrung
einschliefSlich Illumination und Feu-
erwerk sollten den Betrag von 600 $
nicht éiberschreiten; man rechnete mit
einer Bauzeit von drei bis vier Wo-
chen. Aus verkehrstechnischen Griin-
den wurde als Standort der Bereich
der Market Street zwischen 6th und
7th Street bestimmt, ein Areal, das die
zu erwartende Menschenmenge fas-
sen konnte. Eine genau geregelte Rou-
te — dhnlich einem Prozessionsweg —
sollte die Besucher durch und um den
Triumphbogen herum fithren und so
die Inaugenscheinnahme aus mehre-
ren Perspektiven erméglichen.”

Wihrend das tragende Holzgertist des
Bogens von Gunning Bedford und Tho-
mas Nevell konstruiert wurde, betrau-
te man Charles Willson Peale mit der
Erstellung des Bild- und Inschriften-
schmucks, der aus Transparentbil-
dern bestehen sollte; er hatte zudem die
Kontrolle iiber den gesamten Finanz-
rahmen. Es entsteht der Eindruck, dass
Peales Einsetzung gerade auf der admi-
nistrativen Ebene nicht nur durch sei-
ne Reputation als Maler,® sondern auch
politisch motiviert war.’

Dieses Triumphbogenprojekt war aber
auch Hohepunkt und (vorldufiger)
Abschluss einer Reihe von Unter-
nehmungen, bei denen Charles Wil-
son Peale zur Inszenierung nationaler
Festakte oder anderer besonderer Er-
eignisse speziell auf die Wirkung von
Transparenten setzte, konnte doch
die spektakuldre und sinnliche Wir-
kung, die solche Malereien mit licht-
durchldssigen Farben auf durchschei-
nendem Material evozieren, die stid-
tische Offentlichkeit durchaus in ihren
Bann ziehen." Bei all diesen Projekten
setzte er zudem auf eine dhnliche,
fast durchgingige Symbolik, die sich
dem Rezipienten leicht erschloss, un-
schwer les- und deutbar war. Die stete
Wiederholung einzelner Motive oder
Gruppen - "Energy rather than origi-
nality can be claimed for him"™ - trug
tiberdies zur Verfestigung des sym-
bolischen Gehaltes bei, den Peale mit
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unitbersehbarem didaktischem Im-
petus vorbrachte. Dementsprechend
tragt schon die Formulierung des Pro-
gramms im Komiteereport vom No-
vember 1783 eindeutig Peales Hand-
schrift und es zeigt sich motivisch und
inhaltlich klar in den Kontext anderer
Werke eingebettet.

Schon 1774 hatte Peale seine Kunst in
den Dienst politischer Propaganda ge-
stellt und eine entsprechende Symbo-
lik genutzt, als er fiir die Independent
Company of Williamsburg im Septem-
ber 1774 eine "Battle Flag" schuf. An-
fang 1775 fertigte Peale ein weiteres
Banner, diesmal fiir die Independent
Company of Baltimore."?

Weitere Projekte mit dhnlich bekennt-
nishafter Ikonographie folgten. So fei-
erte Peale beispielsweise am 25. Okto-
ber 1781 den Sieg Washingtons tiber
Cornwallis mit einer privat initiierten
ephemeren Dekoration. Dazu wurden
in mehreren Fenstern seines Haus-
es, Ecke Third und Lombard Street,
Transparentbilder angebracht und von
hinten beleuchtet:"* "In the lower story
was a representation of the ship Ville
de Paris under full sails: In the second
story were the busts (good likeness) of
their excellencies General Washington
and count Rochambeau in an ellipti-
cal circle of stars and flowers de luce -
the motto, LIVE VALIANT CHIEFS:
And in the third story, a label extending
across the front of the house, FOR OUR
ALLIES, HUZZA, HUZZA, HUZZA."*

Als Ereignis und offentliches Spekta-
kel fand Peales Aktion einige Reso-
nanz. Er selbst berichtet mit Begeister-
ung von der Menschenmenge, die sein
Haus belagerte, um das Schauspiel zu
sehen: "[...] the whole made so brilliant
a display, that the People from all parts
of the City came and so crowded were
the streets that if the Basket should be
thrown out it could not meet with a va-
cancy to get to the ground within a con-
siderable distance from the house."”

Aber auch die Presse wiirdigte seine
Bemiithungen,'® ein Erfolg, der Peale
wohl auch zu weiteren Aktivititen
motivierte. Seine Inszenierungen ent-
wickelten sich zu einem Akt gemein-
schaftlich demonstrierten Patriotis-
mus, riickten aber auch sein person-
liches nationales Engagement - "Mr.



Peale’s respect und gratitude to the
conquering hero"” - klug ins rechte
Licht. In die fraglos bei Peale vorhan-
dene Verehrung fiir den Kriegshelden
Washington mischte sich so auch
kiinstlerisches, respektive wirtschaft-
liches Kalkiil, das ja auch schon seinen
Umzug nach Philadelphia mit beein-
flusst hatte.

Gut einen Monat spater (27. Novem-
ber 1781) présentierte Peale der stau-
nenden Offentlichkeit bereits eine wei-
tere Probe seines Konnens, diesmal
aus Anlass von General Washingtons
Eintreffen in Philadelphia. Dabei grift
Peale teilweise auf das vorangegan-
gene Projekt zuriick, erweiterte sein
Programm aber um einige Neuheiten.
Die Folge der Transparentbilder bein-
haltete jetzt auch einen mehrstockigen
"Temple of Independence", dessen drei-
zehn Saulen auf die Anzahl der Staaten
Bezug nahmen. Inschriften benannten
Motive des Freiheitskampfes und ent-
scheidende Ereignisse beziehungswei-
se Facetten der Auseinandersetzung.
Hinzu kamen Motti wie "By the Voice
of the People", "Illustrious Senators",
"Brave Soldiery", "Heroes Fallen in Bat-
tle", ferner Personifikationen von "Jus-
tice", "Hope", "Industry", "Agriculture"
und der Kiinste. Nach oben hin abge-
schlossen wurde der Tempel der Un-
abhéngigkeit durch die Personifikati-
on des Ruhmes, "blowing her trumpet
to the east, which may easily be compre-
hended"*®

Separat présentierte Peale dariiber hi-
naus als weibliche Figur den "Genius of
America", der die Zwietracht mit Fi-
fen trat und dem als spezielle Werte
"Equal Rights", "Universality", "Virtue"

und "Perseverance" attribuiert waren."”

Sowohl die Transparentinszenierung
vom 25. Oktober als auch die vom 27.
November waren in ihrer Intention
recht klar umrissen. Dabei sind vor
allem drei Aspekte hervorzuheben:
Im Zentrum stand die Wirdigung
des ruhmreichen Generals Washing-
ton. Doch neben dieser Heldenehrung
waren die Programme auch eine Re-
aktion auf eine ganz spezielle Proble-
matik, galt es doch Kongress und Of-
fentlichkeit auf ihre Verpflichtung ge-
geniiber der Armee hinzuweisen. In-
schriften wie "Heroes fallen in Battle"
und "Brave Soldiery" wiirdigten nicht
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allein die erbrachten, sozusagen ver-
gangenen Leistungen der Armee, sie
galten auch prospektiv. Peale reagier-
te mit diesen Akzenten seines Pro-
gramms einerseits klug auf aktuelle
politische Notwendigkeit, zudem war
ihm die aus dem eigenen Militardienst
resultierende Verbundenheit mogli-
cherweise noch zusitzliche Motivati-
on.

Ein besonderes Anliegen der Deko-
rationsprogramme  war  schliefilich
noch die demonstrative Zurschaustel-
lung des amerikanisch-franzésischen
Biindnisses, dessen Bestdndigkeit auch
tiber den aktuellen Waffengang hi-
naus beschworen werden sollte. So pré-
sentierte Peale nicht nur die Portraits
Washingtons und des Comte de Ro-
chambeau eintrachtig nebeneinander,
in der zweiten Installation vom No-
vember 1781 umfasste er die Bildnisse
noch mit einem Kranz aus (amerika-
nischen) Sternen und (franzosischen)
“fleur de Luce".

Kurze Zeit spiter (1782) boten sich wei-
tere Gelegenheiten, der Anlehnung an
den franzosischen Alliierten Ausdruck
zu verleihen, namlich mit der Geburt
des Dauphins® und anlésslich des Ge-
burtstags des franzosischen Konigs.”
Zu beiden Gelegenheiten gestalte-
te Peale Transparentdekorationen, die
Biindnistreue und freundschaftliche
Verbundenheit in den Vordergrund
stellten.

Stirker auf die eigene Nation konzen-
triert und in wichtigen Details vor
allem an der Dekoration zu Washing-
tons Ankunft in Philadelphia im Jah-
re 1781 orientiert war die Transparent-
malerei, die Charles Willson Peale an-
lasslich der Ratifizierung der Bundes-
verfassung im Staate Maryland in An-
napolis Ende April 1788 schuf.?> Unter
dem Titel "The Horror of Anarchy and
Confusion, and the Blessing of Order"
présentierte er den "Genius of Ameri-
ca", der mit der rechten Hand auf Land-
wirtschaft, Handel, Kunst und Wissen-
schaft als Friichte der guten Regierung
deutete, mit der linken hingegen An-
archie und Unordnung abwehrte. Da-
riiber befand sich Fama mit zwei Po-
saunen. Das Bild wurde komplettiert
durch die Beschriftung "New Consti-
tution”.?



Abb. 2. H. Sellers: Zeich-
nerische Rekonstruktion
von Peales Triumphbogen,
American Philosophical

Society, Philadelphia. (Quelle:

URL: <http://lewis-clark.
org/content/content-article.
asp?ArticlelD=2828>)

Mit den vorgestellten Inszenierungen
ist der Rahmen fiir die Dekoration des
Triumphbogens von 1784 schon recht
genau beschrieben. Er wies Versatz-
stiicke aus den vorangegangenen An-
ordnungen auf und setzte erneut auf
eine direkte und vertraute Symbol-
sprache, die im Wesentlichen, wie bei-
spielsweise Karol Ann Peard Lawson
demonstriert, an der européischen
Tradition geschult war.?* Zum didak-
tischen Konzept des Bogens gehorte
wiederum die Kombination von Bild
und (In)Schrift - diesmal in Latein
und Englisch -, auch hier ein Riick-
griff auf bewahrte emblematische Tra-
dition und in besonderer Weise geeig-
net, zu belehren. Der Triumphbogen
war mit seinem dialogischen Ansatz
in diesem Sinne fraglos ebenso Ehren-
bezeigung, Selbstdarstellung und Pro-
pagandainstrument wie auch Lern-
programm und nationaler Apell.

Auf der formalen Ebene handelte es
sich bei dem Exemplar in Philadelphia
um die iibliche dreitorige Anlage mit
erhohtem Mittelteil, die mit ihrer Ge-
samtbreite von 50 feet 6 inches, nahe-
zu die komplette Market Street tiber-
spannte.

Der mittlere Bogen wies eine Breite
von 14 feet und die beiden seitlichen
von jeweils 9 feet auf. Die Hohe des
Bauwerks betrug 35 feet 6 inches zu-
ziiglich der Balustrade von 3 feet 9 in-

ches. Die vier ionischen Saulen des
Bogens waren mit Festons umwun-
den, und insgesamt war das gesamte
Bauwerk "finished in the Style of Archi-
tecture proper for such Building, and
used by the Romans."”

Durch ein System aus gut 1.200 Lam-
pen im Inneren des Bogens, die in-
nerhalb kiirzester Zeit in Betrieb ge-
nommen werden konnten, sollten
die Transparentbilder ihre volle Wir-
kung entfalten. Doch damit nicht ge-
nug: Ein Feuerwerk, das bei solchen
Anléssen ja durchaus zum Standard-
programm gehorte, sollte ein Ubriges
tun, dem Bauwerk und auch der Frie-
densfeier einen eindrucksvollen Rah-
men zu schaffen. Zu diesem Zweck
wurden in der Umgebung mehr als
700 Feuerwerkskorper installiert.

An diesem Punkt verkehrte sich das
exklusive Projekt indes in ein Desa-
ster: Noch wéahrend der letzten Vorbe-
reitungen fiir die grofle Show am 22.
Januar 1784 ziindete eine der Raketen,
die nicht nur weitere Feuerwerkskor-
per zur Explosion brachte, sondern
auch die mit Ol durchtrinkten Trans-
parente sofort in Brand setzte und vol-
lig zerstorte. Ein Handwerker kam bei
diesem Ungliick zu Tode, weitere wur-
den verletzt. Peale selbst konnte sich
nur durch einen Sprung vom Geriist
retten, erlitt aber ebenfalls schwere
Verletzungen und Verbrennungen, die
ihn fiir gut drei Wochen ans Kranken-
bett fesselten. Erstaunlicherweise war
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die Holzkonstruktion durch das Feu-
er kaum in Mitleidenschaft gezogen
worden.

Mit der fiir ihn charakteristischen pa-
triotischen Verve belebte Peale das
Projekt aber sofort nach seiner Ge-
nesung mit Unterstiitzung der Of-
fentlichkeit wieder. In diesem Sinne
schrieb er schon am 10. Februar 1784
an George Weedon: "I shall amediately
begin another exhibition for the public,
everything having been prepared dur-
ing my indisposition."*

Ein bitterkomischer Epilog steht am
Ende der Geschichte dieses Triumph-
bogens: Nach der tatsichlichen Pri-
sentation, die am 10. Mai 1784 nun
nicht mehr in der Market Street, son-
dern in der Chestnut Street, vor dem
State House, mit weniger Authebens
und vor allem ohne Feuerwerk statt-
fand, lagerte der Kiinstler seine Trans-
parente im Hinblick auf zukiinftige
Verwendungsmoglichkeiten ein, mus-
ste aber einige Zeit spater feststellen,
dass das Material nach einer unsach-
gemiflen Umlagerung verrottet war.”

Wenn es sich bei dem Triumphbogen
von 1784 auch um ein Werk wahr-
lich ephemerer Natur handelte, dessen
Geschichte iiberdies wegen des vor-
zeitigen - und mehrfachen! - Ruins
vor allem auch als Anekdote gefillt,
so erschlieflen sich die Funktion und
das Potential dieser Unternehmung
doch durch die Verortung im weiteren
Kontext von Charles Willson Peales
politisch und national konnotierten
kiinstlerischen Aktivititen in beson-
derer Weise.?®

Das symbolische Programm der
Transparente kniipfte, wie bereits an-
gemerkt, an die fritheren Darstel-
lungen an, indem beispielsweise er-
neut der Schulterschluss mit Frank-
reich und die Verdienste der Armee in
den Vordergrund gestellt wurden. Da-
riber hinaus feierte man den zuriick-
gekehrten Frieden und die glorreichen
Zukunftsaussichten der Nation. In
diesem Sinne zeigte das Balustraden-
feld iiber dem mittleren Bogen als Zei-
chen fiir das Ende des Krieges den
wieder geschlossenen Tempel des Ja-
nus. Dem zentralen Anbringungsort
gemdfd kann die begleitende Inschrift
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wohl leitmotivisch aufgefasst werden:
"By the Devine Favour A great and new

Order of Ages Commences"*

Der linke Bereich der Balustrade, also
der tiber dem siidlichen Bogen, zeigte
neben einer Biiste Ludwigs XVI. und
der Inschrift "His Merit makes us
remember him", die drei Lilien des
franzosischen Wappens und "They ex-
ceed Glory" und schliefllich, reprasen-
tativ fiir den Staat Pennsylvania, Pflug,
Weizenbiindel und ein Schiff unter Se-
geln, begleitet von "A Land contended
with its own Blessings".

Der gleichen Aufteilung folgte das
nordliche Kompartiment: Dort fan-
den sich ein Kenotaph in Form eines
Obelisken fiir die Gefallenen des Un-
abhingigkeitskrieges in Kombination
mit "These received their Wounds for
their Country", sodann die Verkniip-
fung von Sonne und dreizehn Ster-
nen als Sinnbilder Frankreichs und
der Vereinigten Staaten mit "Allied in
the Heavens". Das nordlichste Bildfeld
der Balustrade présentierte zwei Han-
de (Amerika und Frankreich), die als
Symbole fiir Frieden und Handel ge-
meinsam Olivenzweige und Caduca-
usstab hielten und dazu die Inschrift
"The Concord of Nations".

Die beiden Bildfelder direkt oberhalb
der dufleren Bogen waren durch ihre
Grole deutlich hervorgehoben und
warteten mit zwei Szenen auf, die das
Wesen der amerikanischen Nation in
spezieller Weise beleuchteten. Im siid-
lichen Feld stiitzte sich eine Personi-
fikation des konfdderierten Ameri-
kas vertrauensvoll auf einen Soldaten.
Das Motiv wurde beidseitig ergdnzt
durch Militdrtrophden und die In-
schrift "The Fidelity of the Army". Da-
mit korrespondierte auf der Nordseite
eine Darstellung von amerikanischen
Ureinwohnern, die in der Wildnis ei-
nen Kirchenbau errichten, eine Sze-
ne, die durch "Their savage Hearts be-
come mild" erlautert wurde. Zwischen
den beiden Szenen prisentierten die
Zwickel des zentralen Bogenfeldes die
Buchstaben "S. P. Q. P.", die das traditi-
onelle romische (Feld)Zeichen zu "Se-
nat und Volk von Pennsylvania" ab-
wandelten und so noch in besonderer
Weise die translatio des Triumphbo-
genmotivs unterstrichen.



Nach unten hin wurde das Programm
mit vier Sockelfeldern abgeschlossen.
Von Siid nach Nord waren dort eine
Bibliothek nebst Symbolen fiir Kunst
und Wissenschaft ("These Soften Man-
ners"), ein Baum mit dreizehn iippig
Friichte tragenden Zweigen ("By the
Strength of the Body these will ripen"),
der zu seinem Pflug zuriickkehren-
de Cincinnatus mit einer lorbeernen
Krone ("Victorious Virtue") und ex-
erzierende Soldaten ("Protecting they
shall enjoy") zu sehen.

Dartiber hinaus waren oberhalb der
Balustrade die vier Kardinaltugenden
"Justice", "Prudence’, "Temperance"
und "Fortitude" als Skulpturenimitate
dargestellt. Und Zeitungsmeldungen
zufolge hielt das endgiiltige Arrange-
ment noch eine weitere Besonderheit
bereit, die im Komiteebericht vom
November 1783 nicht erwihnt war:
Eine ebenfalls illuminierte Personi-
fikation des Friedens mit einigen As-
sistenzfiguren sollte vom Dach eines
nahe gelegenen Hauses aus in Bewe-
gung gesetzt werden und mittig tiber
der Balustrade erscheinen.*

Der iiberkommenen Funktion von
Triumphbogen oder Ehrenpforten fol-
gend handelte es sich bei Peales Werk
insgesamt um ein politisches Schau-
stiick, eine Fortfithrung der realen
Politik mit bildnerischen Mitteln.”! So
wurde zum Beispiel mit dem leitmo-
tivischen "By the Devine Favour" die
gottliche Vorsehung bemiiht, um den
Sieg und die glorreichen Aussichten
Amerikas zu beschreiben, ein ja auch
politisch stets aufs Neue in Dienst ge-
nommener Topos.

Wie schon der "Temple of Inde-
pendence" in der Dekoration von 1781
waren nicht nur der zentrale Janustem-
pel und die Bibliothek, im siidlichen
Sockelfeld, architektonische Meta-
phern, mittels derer politische und ge-
sellschaftliche Inhalte transportiert
werden, vielmehr ist ja der Triumphbo-
gen insgesamt eine solche. Auf die Be-
deutung gerade solcher rhetorischen
Figuren weisen beispielsweise Eric
Slauter und auch Wendy Bellion hin:
"During the postrevolutionary era, es-
pecially the critical years of 1787 and
1788, Federalists habitually invoked
a vocabulary of building terms to de-
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scribe the creation of the national gov-
ernment."?

Weitere Arbeiten Peales bewegen sich
in eben diesem Kontext, so etwa sein
Beitrag zur "Federal Procession" aus
Anlass der Ratifizierung der Konstitu-
tion in Philadelphia am 4. Juli 1788.%
Als Sinnbild der Nation und ihrer po-
litischen Organisation entwarf er u. a.
einen Festwagen mit einem 11 m ho-
hen Bauwerk, das unter dem Titel "The
New Roof, or Grand Federal Edifice"
firmierte.** Von den dreizehn korin-
thischen Sdulen, die das Runddach mit
Kuppel stiitzten, waren drei noch un-
vollendet, gab es doch zu diesem Zeit-
punkt erst zehn Signatarstaaten;* de-
ren Anfangsbuchstaben schmiickten
die Sdulen, und eine Sockelinschrift
erlauterte "In union the fabric stands
still". Eine entsprechende Anzahl von
Minnern safy zudem inmitten dieser
transportablen Festarchitektur, die
iiberdies von zehn weiflen Pferden ge-
zogen wurde. Den oberen Abschluss
des Arrangements bildete eine Per-
sonifikation der "Plenty" mit Fiillhor-
nern und weiteren Attributen.*

Eine Architekturmetapher der etwas
anderen Art begegnet auch in einer De-
koration von 1789: Auf dem Weg von
Virginia zu seiner Amtseinsetzung in
New York erfuhr Washington von den
Orten, die er durchquerte, verschie-
dene Ehrenbezeigungen. Peale staffie-
rte aus diesem Anlass (20. April 1789)
die Schwimmbriicke tiber den Schu-
ylkill River, unweit Philadelphias, als
via triumphalis unter anderem mit
zwei lorbeernen Triumphbdogen aus.”
Das Arrangement hielt eine weitere
Besonderheit bereit: "And as our belov-
ed WASHINGTON passed the bridge, a
lad, beautifully ornamented with sprigs
of laurel, assisted by certain machin-
ery, let drop, above the Hero's head, un-
perceived by him, a civic crown of lau-
rel."*® Bei jenem "lad", jenem jungen
"Burschen’, handelte es sich vermut-
lich um Angelica, Peales fiinfzehnjah-
rige Tochter;* sie iitbernahm hier qua-
si als Genius die Rolle der Personifi-
kationen, die Peale ja gerne und hiu-
fig als oberen Abschluss seiner ephe-
meren Inszenierungen nutzte.

Im Gegensatz zu den Transparenten
an Peales Wohnhaus war beim Tri-



umphbogenprojekt von 1784 auch
die Person des ruhmreichen General
Washington etwas weniger promi-
nent in Szene gesetzt. Neben den Ver-
weisen auf die Verdienste der Armee,
deren Belobigung ja letztlich auch den
Befehlshaber einschliefit, war der Ge-
neral jedoch auch indirekt présent,
und zwar in einem der Sockelreliefs:
Der mit Lorbeer gekrénte Cincinna-
tus trug die Gesichtsziige Washing-
tons, denn wie Cincinnatus nach dem
Kampf zu seinem Pflug zuriickgekehrt
war, hatte ja auch Washington am 23.
Dezember 1783 sein Schwert an den
Kongress zuriickgegeben, um auf sei-
ne Farm zuriickzukehren.*

Gemif der tibergeordneten Intention
des Triumphbogenprogramms stand
also nicht allein der ruhmreiche Feld-
herr oder Herrscher im Zentrum der
Aufmerksamkeit, sondern die Nati-
on insgesamt. Der Friedenschluss als
Anlass und Ausgangspunkt war die
Folie, auf der die Starken und Beson-
derheiten des Landes présentiert und
die Zukunftsvision der jungen Nati-
on entwickelt werden konnten. Dabei
gehorte die Kombination von Oliven-
zweig und Caducdusstab, stellvertre-
tend fiir Frieden und Kommerz, of-
fensichtlich ebenso zu den anvisierten
gesellschaftlichen Charakteristika wie
Symbole fiir Wissenschaft, Gelehr-
samkeit und Kunst, die ja punktu-
ell schon in Peales édlteren Inszenie-
rungen aufgefiihrt waren.

Auffillig ist damit besonders die Mi-
schung retrospektiver und prospekti-
ver beziehungsweise perspektivischer
Elemente im bildnerischen Programm:
Die Dekoration des Triumphbogens
memorierte einerseits den amerika-
nischen Unabhingigkeitskampf und
imaginierte gleichzeitig gesellschaft-
liche und politische Zukunft, die vor
allem auch durch das Engagement des
Einzelnen, des aufgeklirten Biirgers
- und dazu gehorte nach dem Ver-
standnis Charles Willson Peales frag-
los auch der Kiinstler - mitgetragen
werden musste. Politik und Kunst tref-
fen sich damit in einem Tugendtopos,
der als wesentlicher Bestandteil eines
republikanischen Gedankens" vom
Biirger die Unterordnung eigener In-
teressen unter das Gemeinwohl, also
eine altruistische Haltung erwartet.
Notwendig ist eine "possitive Passion
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for the public good", wie John Adams es
nennt, und diese "public Passion must
be Superiour to all private Passions".**
Mit diesem Tugendanspruch - der im
nachrevolutiondren Amerika auf dem
kulturellen Sektor deutlich linger als
auf dem politischen Parkett seine Giil-
tigkeit behielt - ist auch die Idee des
Handelns im o6ffentlichen Raum ver-
bunden.*

Und genau darin ist die ideelle Di-
mension von Charles Willson Peales
Festdekorationen zu erkennen (der
als reale Dimension allerdings auch
eigenniitzige Uberlegungen zur Sei-
te treten). Transparentbilder und Tri-
umphbogen sind Handeln im o6ffent-
lichen Raum,** motiviert nicht zuletzt
durch republikanische Tugendtopoi.
Der Kiinstler stellt sich als Biirger in
den Dienst des Gemeinwesens, erweist
sich als Chronist und Interpret der hi-
storischen Ereignisse und kommt vor
allem auch einem Bildungsauftrag
nach. Schliefilich galt, orientiert etwa
an Montesquieus Uberlegungen in De
Iesprit des lois (1748), ja die Erziehung
als staatstragendes Element der tu-
gendhaften Republik.*

Iv.

Mit den Begriffen "Memoria", "Of-
fentlichkeit" und "Erziehung" sind in-
des zugleich Faktoren benannt, die in
besonderer Weise auch die Entwick-
lung von Charles Willson Peales Por-
traitgalerie und Museum beeinflus-
sten, Unternehmungen, die sich par-
allel zu den besprochenen Festdekora-
tionen entfalteten und gleichermafien
als offentliches Handeln — wenn auch
mit privatem Nutzen - zu betrachten
sind.

Ab 1782 zeigte Peale ndmlich in einer
seinem Haus angeschlossenen Galerie
Portraits von politischen und milité-
rischen Helden der amerikanischen
Unabhiéngigkeitsbewegung, mit de-
nen er zum Teil sozusagen Seite an
Seite gekdmpft hatte. Sie bildeten den
Nukleus einer tiber die Jahre immer
weiter wachsenden Kollektion. Die
Malereien wurden nur unwesentlich
spater ergdnzt durch naturhistorische
Ausstellungsstiicke, die im Laufe der
Zeit sogar das Gros seiner Sammlung
bildeten.*¢



Abb.3. Charles Willson

Peale: The Artist in His
Museum, 1822, Philadelphia
Museum of Art; The George
W.Elkins Collection. (Quelle:
URL:<http://en.wikipedia.
org/wiki/File:C_W_Peale_-_

The_Artist_in_His_Museum.

jpg>)

Der kontinuierliche Zuwachs an Ob-
jekten machte spater mehrere Umzii-
ge notwendig. In seiner Hochphase,
im zweiten Jahrzehnt des 19. Jahrhun-
derts, konnte Peales Museum unter
anderem mit 269 Gemalden, 1824 V§-
geln, 250 Quadropoden, 650 Fischen,
tiber 1.000 Muscheln und einer Biblio-
thek mit 313 Biichern aufwarten.?

Peale verstand sein Museum als — the-
oretisch jedermann zugingliche - Bil-
dungseinrichtung, deren Aufgabe Wis-
senserwerb und -verbreitung war:* "to
form a school of useful knowledge, to
diffuse its usefulness to every class in
our country, to amuse and in the same
moment to instruct the adult of each
sex and age with a zeal far surpassing
the bonds of fatigue."® Gerade "to amu-
se" und "to instruct” sind aber nicht
nur addquate Begriffe, um Peales mu-
seumspadagogische  Zielvorstellung
zu umschreiben, vielmehr stellen sie
auch eine Verbindung zum Triumph-
bogenprojekt von 1784 her. Unter die-
sen Voraussetzungen gewinnen ndm-
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lich das Illuminationssystem und das
Feuerwerk eine Bedeutung iiber die
reine Effekthascherei hinaus, wurde
doch die didaktische Schwere des Tri-
umphbogenprogramms so um eine
leichtere Note bereichert, die — durch-
aus im Sinne des Horazschen dulce et
utile — der Belehrung eben das Amuse-
ment, auch in Form des Spektakels, an
die Seite gab.

Entsprechend seinen umfinglichen
Planen war auch die Nationalisierung
seines Museums fiir Peale ein bereits
frith formuliertes Ziel. Fiir die natio-
nale Bedeutung des Projekts fithrte er
immer wieder zwingende Argumente
ins Feld. Im American Daily Advertis-
er erlduterte er beispielsweise 1795: "In
a country whose institutions all depend
upon the virtue of the people, which in
its turn is secure only as they are well
informed, the promotion of knowledge
is the first of duties."® Diese Argumen-
tation ruft erneut das Programm des
Triumphbogens ins Gedéchtnis, der
ja in durchaus vergleichbarer Weise



Abb. 4. Charles Willson Peale:
Washington at Yorktown,
1784, State House An-
napolis, Maryland. (Quelle:
URL:<http://www.msa.
md.gov/msa/speccol/1545/
html/1120.html>)

republikanische Tugenden beschwor
und ein Gesellschaftsbild propagier-
te, in dem auch Gelehrsamkeit, Wis-
senschaft und Kunst zum Kanon ge-
horten und die Stabilitdt des Gemein-
wesens mit garantierten.

Auffallig ist in Charles Willson Peales
Wirken, wie auch in seinem poli-
tischen und sogar in seinem famili-
aren Denken, eine allgegenwirtige
Ordnungsliebe. Die erhoftte und an-
gestrebte Ordnung der Gesellschaft
korrespondierte dabei mit einem aus-
gepragten Ordnungsgebaren. Das
demonstrieren nicht nur die hierar-
chischen und streng gegliederten Dis-
positionen der verschiedenen Trans-
parentbilder, sondern auch die klas-
sifizierende und systematisierende

Praxis im Museumsbereich. Natur-
historische Ausstellungsstiicke wur-
den nach dem Linnéschen System er-
fasst. Die Beschriftung erfolgte in La-
tein, Franzdsisch und Englisch, und

nur am Rande soll hier auch auf die
Zweisprachigkeit des Triumphbogens
hingewiesen werden. Ganz in diesem
Sinne reflektierte Peales Museum, wie
Sidney Hart und David Ward 1988
beobachteten, "eighteenth-century En-
lightenment ideas about order, harmo-
ny and civic virtues",”" eine Formel, die
sich, wie wir gesehen haben, durchaus
bereits auf die fritheren, ephemeren
Unternehmungen des Kiinstlers an-
wenden lésst.
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V.

Die von Peale geschaffene Portraitga-
lerie unterlag ebenfalls einem klar de-
finierten Ordnungssystem. Er ver-
zichtete weitestgehend auf Attribute
und konzentrierte sich auf schnérkel-
lose Brustbilder im einheitlichen For-
mat von ca. 63,5 x 76 cm, jeweils in
einem ovalen Bildfeld.”> Grundsatz-
lich galt es, die politischen und mo-
ralischen Wertvorstellungen der Re-
publik im Portrait zu kodieren. Dabei
waren Einfachheit und Strenge in der
Komposition, in der Kleidung und im
Habitus angebracht.

Die Zielvorstellung von Peales Por-
trait-Galerie weist deutliche Parallelen
zu den Intentionen seiner ephemeren
Festdekorationen auf, beforderte doch
in beiden Medien die Présentation,
Popularisierung und Ehrung der mili-
tarischen bzw. politischen Grof3en die
Generierung einer nationalen und/
oder kollektiven Identitdt. Die Inklu-
sion in Peales Galerie war zugleich
moralische Auszeichnung der Dar-
gestellten und moralischer Appell an
den Rezipienten - eine Doppelstrate-
gie, die ja auch in den Transparent-
Malereien aufschien.

Im Hinblick auf Peales Symbolspra-
che kann der Bogen aber sogar noch
etwas weiter zuriickgeschlagen wer-
den. So spricht Charles Coleman Sel-
lers im Zusammenhang mit den Trans-
parenten von einer Mischung aus "po-
pular enthusiasm and stately classi-
cal imagery", und eine ganz dhnliche
Verschmelzung lasst sich ja bereits
in alteren Portraitdarstellungen von
Peales Hand beobachten, etwa in den
im Auftrag Edward Jennings ent-
standenen Portraits von William Pitt
(1768)** und von John Beale Bordley
(1770). Auch die aus verschiedenen
Transparenten bekannte Demonstrati-
on amerikanisch-franzésischer Biind-
nistreue findet sich im Portrait wie-
der: In Washington at Yorktown (1784)
prasentiert Peale General Washington
und Lafayette — sozusagen stellvertre-
tend fiir Amerika und Frankreich -
eintrachtig nebeneinander.*

Als Dritter im Bunde erscheint noch
Colonel Tench Tilghman, der aus Ma-



ryland stammende langjahrige Sekre-
tir und aide-de-camp Washingtons.

Transparentdekoration und der Kom-
plex aus Museum und Portratgalerie
erganzten sich aber auch noch in an-
derer Hinsicht auf frappierende Wei-
se; sie zeichneten auf unterschiedliche,
aber letztlich komplementire Art die
Revolutionsereignisse nach und boten
differente, aber sich erginzende Sy-
steme von Memoria: Wihrend die eph-
emeren Werke das zeitliche Element
betonten, den rasch sich verfliichti-
genden Moment, das Augenblickhafte,
zielten Portrait-, Galerie- und Muse-
umsgedanke eben auf das genaue Ge-
genteil, ndmlich Dauer und Bestédn-
digkeit. In diesem Kontext weist auch
David Ward darauf hin, dass Peale die
Revolution eher im Portrait als im Hi-
storienbild, vornehmlich im Charak-
ter und der Person ihrer Akteure und
nicht so sehr im Ereignis memorierte.
Ward charakterisiert die Portraits als
“antihistory painting", in denen "ac-
tions and events appear inevitable, and
preordained"”” Zugleich hilt er aber
auch fest: "By subordinating actions to
character, Peale’s portraits democra-
tized heroism, creating an identity be-
tween the hero and the audience’,**und
beschreibt damit punktuell auch eine
in den Transparentdekorationen wied-
er erkennbare Strategie.

Fur Peale erfiillten die Portraits aber
noch weitere Funktionen: Sie dienten
unter anderem der Eigenwerbung als
Portraitmaler. Zudem konnte durch
die politische Einbindung der Kunst
schliefSlich auch der Kiinstler selbst no-

bilitiert werden, der eine Verbesserung
seines Ansehens gerade in der forma-
tiven Phase der Republik durchaus be-
notigte.”” Dabei waren Peales Bemii-
hungen aber nicht allein auf die traditi-
onelle Beziehung zwischen Maler und
Portraitiertem oder Auftraggeber ge-
richtet, sondern ganz bewusst expan-
siv. Museum und offentliche Trans-
parentdekorationen erweiterten die
Auflenbeziehungen des Kiinstlers be-
trichtlich, konnten ihm eine Offent-
lichkeit - auch ein Prestige — schaffen,
die auf althergebrachte Weise kaum
zu erreichen war. Auch unter diesem
Aspekt erschliefen sich Peales ephe-
mere und dauerhafte Projekte als kom-
plementire wie synergetische Model-
le: Beforderten Transparente und Tri-
umphbogen die aktuelle Popularitit
des Kiinstlers, so galt mit der Schaf-
fung von Galerie und Museum die Sor-
ge nicht zuletzt dem Nachruhm. Wie-
derum erweist sich Peale damit als ex-
emplarisch, war doch das Tugendide-
al ganz wesentlich verbunden mit dem
zeitgendssischen ~ Ruhmesgedanken.
In diesem Sinne bescheinigte Doug-
las Adair der Generation der ameri-
kanischen Revolutionshelden schon
1967: "The pursuit of fame, they had
been taught, was a way of transforming
egotism and self-aggrandizing impulses
into public service; they had been taught
that public service nobly (and selfishly)
performed was the surest way to build
Jlasting monuments® and earn the per-
petual remembrance of posterity."® Er
gibt damit auch eine treffende Charak-
teristik von Philadelphias engagiertem
Maler, Museumsmann und Kultur-
schaffenden Charles Willson Peale.

Anmerkungen:

1 Derephemere Charakter
legt zwar die Bezeichnung
als Ehrenpforte nahe, den
zeitgendssischen Quellen
folgend soll aber fiirderhin
der Begriff Triumphbogen
verwendet werden.

2 Neben der Verortung des
Triumphbogen-Gedankens in
der romischen Republik kann
die Nutzung einer solchen

Festarchitektur aber auch an die

Vorlieben des amerikanischen
Verbiindeten, Frankreich,

ankniipfen. Zum franzdsischen
Festwesen und zu ephemeren
Dekorationen des 18. Jh. vgl.

u.a. Eric Monin: "Fiction latente,

fiction construite, fiction
rhétorique: les trois états de
la représentation d un idéal
festif." In: Cahiers thématiques
5. Fiction théorétique. Lille
2005, S. 260-275.

3 Vgl. u.a. Charles Coleman
Sellers: Charles Willson Peale.
New York 1969b, S. 139f.

4 ZuPeales politischer
Karriere vgl. z.B. Sidney Hart:
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"A graphic Case of Transatlantic
Republicanism." In: Lillian B.
Miller / David C. Ward: New
Perspectives on Charles Willson
Peale. Pittsburgh 1991, S. 73-
82.

5 Joseph J. Ellis: After the
Revolution. Profiles of Early
American Culture. New York
1979, S.43.

6 Zu Recht haben beispiels-
weise Sarah Bonnemaison

und Christine Macy (Sarah
Bonnemaison / Christine Macy:
"Introduction.” In: dies. (Hg.):



Festival Architecture. New York
2008, S. 1) noch einmal darauf
hingewiesen, dass "ephemeral
architecture offers another face
to the history of architecture.

If one were to map this ‘other’
history in parallel to the more
familiar chronicle of monuments
and ruins, the relationship
between these two kinds of
architecture would be informa-
tive and at times surprising, in
the way each has influenced the
other".

7 Hierzu und zum Folgenden:
Pennsylvania Assembly: Report
Recommending a Triumphal
Arch. Philadelphia, 2.12.1783,
zit. nach Lillian B. Miller (Hg.):
Peale Papers. The selected
Papers of Charles Willson Peale
and his Family. New Haven,
London 1983, 1, S. 398-401. Zur
physischen Komponente von
offentlichen Feierlichkeiten bzw.
Festarchitektur vgl. z.B. Diane
Favro: "The festive experience.
Roman procession in the urban
context." In: Bonnemaison /
Macy 2008 (vgl. Anm. 6), S.
10-42, die diese Verbindung am
Beispiel romischer Prozessionen
und ihrer stadtischen Kontextu-
alisierung aufzeigt. Favro (ebd.
S.10) spricht von "full-bodied
interactive events operating in
four dimensions". \igl. ferner
Bettina Bergmann / Christine
Kondoleon (Hg.): The Art of the
ancient spectacle. Washington
1999, S. 9-35.

8 Vgl.z.B. Pennsylvania
Journal, 31.2.1781.

9 Vgl. Harold C. Syrett: The
Papers of Alexander Hamilton.
New York 1962, 1ll, S. 499f.

10 Gerade im spdten 18. und
im friihen 19. Jahrhundert
wurden Transparentbilder als
Medien stadtischer Offentlich-
keit neu bewertet; vgl. Birgit
Verwiebe: Das transparente Bild
im spdten 18. und 19. Jh. Seine
Entstehung, Entwicklung und
Einordnung in die Geschichte
der Medien der Massenkommu-
nikation. Phil. Diss. Greifswald

1989. Bei einer nicht geringen
Zahlvon Charles Willson Peales
Transparentmalereien diirfen
wir von der Mitarbeit seines
Bruders, James Peale, ausgehen.
Charles Coleman Sellers (Charles
Coleman Sellers: "Charles
Willson Peale with Patron and
Populace. A Supplement to Por-
traits and Miniatures by Charles
Willson Peale. With a Survey

of His Work in Other Genres."

In: Transactions of the American
Philosophical Society 59 (1969a),
S.9.) bescheinigt beiden Peales
ein besonderes Interesse an
dieser Kunstform und fasst die
Anfdnge in Amerika zusammen.
Zu Peales ersten Versuchen

mit Transparentbildern vgl.
Miller 1983 (vgl. Anm. 7), S.
364. Kleinere Transparentbilder
steuerte Peale auch zur Insze-
nierung der Schméhprozession
und rituellen Bestrafung des
Hochverréters Benedict Arnolds
in effigie am 30. September
1780 in Philadelphia bei; vgl.
2.B. ebd. S. 352-356. Peter
Shaw: American patriots and
the Rituals of Revolution.
Cambridge, Mass. 1981, S.
15-17.

11 Sellers 1969a (vgl. Anm. 10),
S.5.

12 Virginia Gazette vom
23.2.1775; vgl. auch Sellers
1969a (vgl. Anm. 10), S. 14.

13 Peale war allerdings nicht
der erste, der in Philadelphia
mit einer solch patriotischen
Inszenierung den Triumph
Washingtons feierte. Vielmehr
war ihm Alexander Quesnay
de Glovay zuvorgekommen
und hatte bereits am Abend
des 24.11. sein Haus mit einer
ahnlichen Dekoration versehen;
vgl. Pennsylvania Packet,
1.11.1781.

14 Freeman’s Journal,
31.10.1781.

15 Miller 1983 (vgl. Anm. 7),
S.364.

16 Pennsylvania Packet,
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1.11.1781. Als Motto der De-
koration im zweiten Stock
nennt die Pennsylvania Packet
abweichend von Freeman’s
Journal (31101781, vgl. Anm.
14) "SHINE VALIANT CHIEFS".

17 Pennsylvania Packet,
412.1781.

18 Pennsylvania Packet,
4121781.

19 Auch fiir sein Transparent-
bild anldsslich der Feier zur
Ratifizierung der Konstitution
in Annapolis 1788 (s.u.) nutzte
Peale neben einer "fama" eine
Personifikation Amerikas, die
durch "Perseverance" naher cha-
rakterisiert wurde. Es handelt
sich dabei um einen Wertebe-
griff, der nicht nur dffentliche
Relevanz besaf3, sondern auch
privat fiir Peale und seine
Familie von Bedeutung war.

In diesem Sinne auch David C.
Ward: Charles Willson Peale.
Art and selfhood in the Early
Republic. Berkeley 2004, S. 89f.

20 Am 13.5.1782, dem
staatlich bestimmten "day of
celebration", prasentierte Peale
im Auftrag des Kongresses

im State House Yard von
Philadelphia die Transparent-
darstellung eines dreiteiligen
Triumphbogens: Wahrend in
der Mitte die Abkiirzung U.S.A.
und das Motto "Libertas lux
optima nobis", umkranzt mit
Lorbeer und dreizehn Sternen,
zu sehen war, widmete Peale
die seitlichen Kompartiments
dem franzdsischen Konig
(rechts), respektive der Konigin
(links), die jeweils mittels
Name, Titel und Motto prasen-
tiert wurden. Vgl. Independent
Gazeteer, 18.5.1782. Miller 1983
(vgl. Anm. 7), S. 369.

21 Der Geburtstag Louis” XVI.
wurde in Philadelphia am
26.8.1782 mit verschiedenen
Programmpunkten zelebriert.
Peale nutzte die Gelegenheit
fiir eine neuerliche private
Prdsentation von Transparenten
an seinem Haus. Dabei



fanden die Ausfiihrungen vom
November 1781 noch einmal
Verwendung und wurden er-
ganzt durch Darstellungen und
Wiirdigungen des franzdsischen
Kdnigspaares und ferner des
Marquis de Lafayette sowie
eine Karikatur auf das britische
System von Unterdriickung
und Ausbeutung; vgl. auch
Pennsylvania Packet, 24.8. und
29.8.1782. Ferner Sellers 1969b
(vgl. Anm. 3),S. 191.

22 Sellers 1969a (vgl. Anm. 10),
S. 25f.

23 Noch bis 1824 schuf Peale
weitere Transparentdekorati-
onen, die im Umfang variierten
und nicht génzlich auf die
politische Sphare beschrankt
blieben. Februar 1800:
Transparentdekoration an der
Fassade der Philosophical Hall.
4.7.1803: Transparente zur Feier
des Unabhdngigkeitstages.
1808: "Transparent Silence"

fiir die Konzerte der Amateur
Society. 15.2.1815: Transparent-
dekoration "Peace”. September
1824: Neun Transparente fiir
die Fenster des Long Room
von Peales Museum anldsslich
der Riickkehr Lafayettes nach
Amerika. Dezember 1824:
"New Year’s Transparency" fiir
das mittlere Fenster des Long
Room; vgl. auch Sellers 1969a
(vgl. Anm. 10), S. 33, 35, 38,
40f.,, 47. An die Transparent-
bilder kniipfte Peale auch 1785
mit den "Moving Pictures"
("Exhibition of Perspective
Views with Changeable Effects")
an; Miller 1983 (vgl. Anm.

7), S. 428-433. Ferner Susan
Stewart: "Death and life, in that
order, in the works of Charles
Willson Peale." In: Lynne Cooke
(Hq.): Visual display. Culture
beyond appearances. Seattle
1995, S. 216f.

24 Karol Ann Peard Lawson:
"Charles Willson Peale’s John
Dickinson. An American Land-
scape as Political Allegory." In:
Proceedings of the American
Philosophical Society 136 (1992),
S. 4641, Lawson (ebd. S. 464f.)

fiihrt etwa Beispiele aus Cesare
Ripas Iconologia an.

25 Pennsylvania Assembly 1783
(vgl. Anm. 7).

26 Miller 1983 (vgl. Anm. 7), S.
406. In diesem Sinne berichtete
auch das Pennsylvania Journal
am 28.1.1784: "Mr Peale’s
ingenious representations

of paintings, having been
prevented by an unfortunate
accident, a number of citizens
desirous of testifying their
regard for his particular merit
on this occasion, and of shewing
their zeal and attachment to the
glorious cause of the intended
celebration have agreed to raise
a sum by subscription to renew
the exhibition." Die Arbeit
zahlte sich fiir Peale finanziell
allerdings keineswegs aus. In
seiner Autobiographie beklagt
ersich {iber den Undank der
Offentlichkeit; vgl. Miller 1983
(vgl. Anm. 7), S. 412, Anm. 5.

27 Sellers 1969a (vgl. Anm. 10),
S.2.

28 Eine Besonderheit in Peales
Unternehmungen mit nationaler
Note war beispielsweise die Aus-
grabung von Mastodonknochen
bei Newburgh, New York, 1801,
eine kuriose und faszinierende
Geschichte, die hier nicht
ausfiihrlicher verhandelt
werden kann; vgl. dazu u. a.
Lilian B. Miller: "Charles Willson
Peale as History Painter. The
Exhumation of the Mastodon."
In: The American Art Journal 13
(1981), S. 47-68. Laura Rigal:
The American Manufactory. Art,
Labour, and the World of Things
in the Early Republic. Princeton
1998, S.91-113.

29 Zur lateinischen Version
der Inschriften vgl. jeweils
Pennsylvania Assembly 1783
(vgl. Anm. 7).

30 Sellers 1969a (vgl. Anm. 10),
S.20.

31 Sarah J. Purcell: Sealed
with Blood. War, Sacrifice,

85

and Memory in Revolutionary
America. Philadelphia 2002, S.
65f.: "The celebration of peace,
particularly the elaborate and
expansive triumphal arch, was

a chance for the Assembly to
sanction a respectable politics of
the street that rejected the public
action, rule by committee, and
unruliness of the prewar era".

32 Wendy Bellion: "'Extended
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Abb 1. Konfekttafel aus
Zuckerwerk anlasslich

der Hochzeit des Herzogs
Wilhelm von Jiilich-Kleve im
Diisseldorfer Schloss 1585,
nach Graminaus 1587 (vgl.
Anm. 3). (Quelle: Stefan
Bursche: Tafelzier des Barock.
Miinchen 1974, Abb. 5)

Abb. 2. Nachbildung der
Konfekttafel von 1585 in
farbigem Zucker von Georg
Maushagen. (Quelle: Stadt-
museum Jena, Ausstellungs-
plakat Das Zuckerbankett der
Jiilicher Hochzeit. Jena 2008)

Einleitung

Antonin Caréme (1783-1833), Koch,
schreibt 1815 eines der ungewdhn-
lichsten ~Architekturlehrbiicher des
19. Jahrhunderts. Man kann ihn als
Mittler zwischen dem klassischen
Verstandnis des Klassizismus und
Vorboten des Historismus mit sei-
nen Riickgriffen auf die Epochen be-
greifen. Wihrend seiner Ausbildung
als Patissier wird er zum Spezialisten
der klassischen griechischen und r6-
mischen Architektur und beginnt sei-
ne Kenntnisse in eine eigene Weltge-
schichte der Architektur umzusetzen.

Bekannt ist er als der Erfinder der
neuen franzdsischen und damit eu-
ropdischen Kiiche. Geboren noch im
Ancien Régime, ist er als sechzehntes
Kind seiner Eltern bereits mit elf Jah-
ren auf sich selbst gestellt. Seinen eige-
nen Aussagen zufolge verpasst er nie
die offentlichen Stunden jeden Diens-
tag und Freitag in der Bibliotheque
Nationale, die in unmittelbarer Nach-
barschaft seines Arbeitsplatzes lag.
Dort geht er seiner eigentlichen Lei-
denschaft nach und kopiert Architek-
turzeichnungen aus den Lehrbiichern
von Palladio, Vignola und anderen.

In seinem Buch Le patissier pittoresque
beschreibt er ausfiihrlich die Ord-
nungen der klassischen Antike mit
ihren Details. Dabei verbindet er den
architekturtheoretischen Teil mit den
Anweisungen fiir die handwerkliche
Umsetzung und iiber hundert eigenen
Entwiirfen fiir fantasievolle Kleinar-
chitekturen.

Von ihm ist auch der Ausspruch iiber-
liefert: "Es gibt fiinf schéne Kiinste. Die
Malerei, die Bildhauerei, die Dicht-
kunst, die Musik und die Architektur,
deren Hauptzweig die Zuckerbdckerei
ist."

Tafelaufsatze - Architektur auf
dem Tisch

...bis zum 18. Jahrhundert

Bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts
war in Europa bei grofleren Diners
und Festbanketten das "Service a la
frangaise" tblich, bei dem alle Spei-
sen gleichzeitig auf den Tisch kamen,
die sogenannten "Schiisseln". Abge-
16st wurde diese Tradition durch das

"Service a la russe", bei dem die Génge
nacheinander jedem Gast einzeln ser-
viert werden. Wie die Tafel bei einem
Festbankett aussah, nachdem die Gé-
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Abb. 3. Korkmodell des Ponte
Salario von Carl May, um
1800, Gesamthdhe 40 cm.
(Quelle: Kockel 1993 (vgl.
Anm. 4), S. 340)

Abb. 4. Korkmodell des
Konstantinbogens von Carl
May, um 1800, Gesamthdhe
ca. 49 cm. (Quelle: Kockel
1993 (vgl. Anm. 4), S. 183)

ste mehrere Dutzend verschiedene
Speisen genossen hatten, kann man
sich lebhaft vorstellen.

Wenn der Hunger gestillt war, wechsel-
te man idealerweise das Zimmer und
fand dort die "Konfekttafel" vor, eine
Tafel mit Stilspeisen und Leckereien.
Diese Konfekttafel war tippig deko-
riert und in der Mitte mit Tafelaufsat-
zen bestiickt, die in der Regel fiir den
jeweiligen Anlass gefertigt waren und
aus — nicht immer essbarem - vergang-
lichem Material bestanden. Neben Tra-
gant’ oder Zucker wurden auch haufig
Pappmaché oder Kork verwendet.

Wie wir im Folgenden sehen werden,
besteht eine enge Verwandtschaft zwi-
schen Tafelaufsdtzen und der Garten-
architektur. Eine frithe Darstellung
zeigt die Konfekttafel aus Zucker-
werk, die anldsslich der Hochzeit des
Herzogs Wilhelm von Jilich-Kleve
in Diusseldorf 1585 geschaffen wurde
(Abb. 1).#

Deutlich erkennbar sind hier Darstel-
lungen herrschaftlicher Architekturen
in einer imagindren Landschaft. Aus
der Beschreibung geht hervor, dass
die einzelnen Stiicke aus eingefarbtem
Zucker waren. Der Diisseldorfer Kon-
ditor Georg Maushagen hat viele Teile
des Banketts fiir eine Ausstellung des
Diisseldorfer Stadtmuseums 1997 in
Zucker nachempfunden (Abb. 2).

18. und 19. Jahrhundert

Schon frith erkannte man in gebil-
deten Kreisen représentatives Potenti-
al in den Tafeldekorationen - sollten
diese doch sowohl den intellektuellen
Anspruch als auch die finanzielle Po-
tenz des Gastgebers widerspiegeln.
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Anspruchsvolle Objekte wurden in
Edelmetall gefertigt. Durch ihre iso-
lierte Prasentation als kunstgewerbliche
Objekte sind die urspriingliche Funkti-
on und der festliche Kontext der zahl-
reichen Tischbrunnen, Schalen, Pokalen
etc. aus Silber fiir den heutigen Betrach-
ter nur noch schwer nachzuvollziehen.

Mit der in Mode gekommenen "Grand
Tour", einer obligatorischen Bildungsrei-
se nach Italien fiir den Nachwuchs der
gehobenen Schicht, wuchs im 18. Jahr-
hundert der Bedarf an naturgetreuen
Nachbildungen von Bauwerken der
klassischen Antike, die ebenfalls gerne
als Tischdekorationen eingesetzt wur-
den: "Kein Werk der Kunst kann deshalb
wiirdiger sein [als Architekturmodelle der
romischen Antike] die Tafeln prunkvoller
Gastmahle zu schmiicken, da diese oft
durch die geschmacklosesten und wider-
sinnigsten [Tafellaufsitze entstellt wer-
den, und dem denkenden Kopfe bei der
an solchen Orten prisidierenden Lange-
weile, nicht den mindesten Stoff zu beleh-
renden Gesprichen geben.”

In Rom wurden gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts durch den neapolitanischen
Kiinstler Antonio Chichi (1743-1816)
und den Romer Augusto Rosa (1738-
1784) Korkmodelle populidr. Kork eig-
net sich hervorragend zur Imitation von
Mauerwerk, bzw. antiken Bauwerken
und Ruinen. Details wie zum Beispiel
Kapitelle wurden oft seriell als Gipsab-
glisse hergestellt. Besonders die Modelle
Chichis wurden professionell vermark-
tet. Er hatte einen Katalog von circa 36
verschiedenen Modellen klassischer r6-
mischer Denkmiler im Angebot.® Das
einzige signierte Korkmodell von Au-
gusto Rosa befindet sich heute im Mu-
seum von St. Germain-en-Laye. Es stellt
den sogenannten Poseidon-Tempel von




Abb. 5. Tischaufsatz mit
den Tempeln von Paestum,
Marmor. Romische Werk-
statt, 1806. (Quelle: Kockel
1993 (vgl. Anm. 4), S. 29)

Abb. 6. Entwurf eines
Dessertaufsatzes. Frankreich
1170-1780. Aus Denis Diderot
/ Jean-Baptiste le Rond
d’Alembert : Encyclopédie

ou Dictionnaire raisonnée des
sciences des arts et dés métiers.
3. Aufl. Livourne 1770-81.
(Quelle: Bursche 1974 (vgl.
Abb. 1), Abb. 307)

Abb. 7. "Ruine de Paestum",
Entwurf fiir einen Tafelauf-
satz. (Quelle: Caréme 1828
(vgl. Anm. 1), Tafel 38)

Paestum dar. Das Aufmaf3 fertigte Rosa
wohl wahrend einer Reise mit G. B. Pi-
ranesi 1777 selbst an.

Wie populdr die Modelle waren, zeigt
ihre Prasenz in zahlreichen nordeuro-
péischen Sammlungen, oder auch die
folgende Passage aus Goethes Italie-
nischer Reise. Auf die Antikenbegei-
sterung des Dichters hatten die Mo-
delle immerhin so grofien Einfluss ge-
habt, dass sie ihm beim Anblick der
Originale in den Sinn kamen: "[..]
und alles, was ich in Gemdlden, Zeich-
nungen, Kupfern und Holzschnitten,
in Gips und Kork schon lange gekannt
hatte, steht nun beisammen vor mir."’

Der bedeutendste deutsche Schopfer
von Korkmodellen war bezeichnen-
derweise kein Architekt, sondern der
Hofkonditor Carl May (1747-1822). Im
Auftrag des Freiherrn Karl Theodor zu
Dalberg schuf er zahlreiche Kopien der
Modelle Chichis (Abb. 3, 4). Da sie of-
fensichtlich bei Festbanketten den Gi-
sten in Form von Tafelaufsitzen pra-
sentiert wurden, sind die Modelle kon-
sequenterweise als Kiichengerit inven-
tarisiert.

Ein weiterer Tafelaufsatz dieser Zeit ist
ein Tischaufsatz mit den Tempeln von
Paestum (Abb. 5), diesmal "aus Marmor
und anderen kostbaren Steinen" mit ei-
ner Gesamtldnge von 5m (!), der sich im
Kunsthistorischen Museum in Wien be-
findet.

Bei Diderot finden wir einen Entwurf fiir
einen Tafelaufsatz, wie er fiir das Frank-
reich des spiten Ancien Régime typisch
ist (Abb 6). Das Material fiir diesen Ent-
wurf ist nicht spezifiziert. Er kann eben-
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so aus Edelmetall wie aus ephemeren
Materialien gefertigt sein.

Anhand dieser Beispiele wird die Tra-
dition evident, in der Carémes archi-
tektonische Tafelaufsitze (Abb. 7), die
so genannten 'Piéces montées', ste-
hen. Auch die Dimensionen der Ob-
jekte sind mit den Kork- und Marmor-
modellen vergleichbar. So empfiehlt
Caréme als maximale Hohe der Tafel-
aufsitze 100 cm und 65 cm im Durch-
messer.?

Caréme - "Pdtissier-Architecte"

Caréme, der sich als in Zucker arbeiten-
der Architekt begriff, sieht die Kenntnis
der "Details und Proportionen der fiinf
klassischen Ordnungen der Architektur
nach Vignola [...] erweitert um die Ord-
nungen ,Kariatyde, ,Paestum’, ,dgyp-



Abb. 8. Entstehung der
Ordnungen bei Caréme.
(Quelle: Caréme 1828 (vgl.
Anm. 1), Tafel 111)

Abb. 9. Marc-Antoine

Laugier, Frontispiz zu Essai sur
I"Architecture. (Quelle: Kruft
1991 (vgl. Anm. 8), Abb. 92)

Abb. 10.Carémes fiinf weitere
Ordnungen der Architektur.
Abweichend vom Text hier
"griechisch" bezeichnet,
anstelle von "Paestum".
(Quelle: Caréme 1828 (vgl.
Anm. 1), Tafel 118)

tisch’, ,chinesisch’ und ,gotisch™ als wich-
tige Grundlage seiner Arbeit und als
notwendigen Bestandteil der Patisserie-
Ausbildung an.

In einem ausfiithrlichen Kapitel und
dreizehn Bildtafeln seines 1828 in Pa-
ris erschienenen Buches Le padtissier pit-
toresque behandelt Caréme daher die
fiinf Ordnungen nach Vignola und eine
Theorie zum Ursprung der Architektur
(Abb. 8). In seiner Auffassung der "pri-
mitiven Konstruktion" vom Ursprung der
Ordnungen ist ein dhnliches Verstind-
nis wie bei Marc-Antoine Laugier (1713-
1769) zu erkennen (Abb. 9). Dieser sieht
in der "Urhiitte" nicht nur den Anfang
der Architektur, sondern die Entwick-
lung von Séule, Gebélk und Giebel "’

Uber die getreue Wiedergabe der fiinf
Ordnungen nach Vignola hinaus, also

P
Conetruction prinittve &'ou toe Opelye tiront bur origine.

der tuskischen, der dorischen, der io-
nischen, der korinthischen und der
Komposit-Ordnung, sowie deren De-
tails mit Angaben zu den Proporti-
onen, liefert Caréme auch Details zu
finf weiteren Ordnungen, von denen
er die Kariatyde selbst nicht verwen-
det (Abb. 10). Seine Vorlagen findet er
in diesem Fall bei Jean-Nicolas-Lou-
is Durand" bzw. bei Charles-Pierre-
Joseph Normand fiir die Kariatyde."

Neben den klassischen Architekturlehr-
biichern seiner Zeit studiert er auch aus-
fihrlich Reisedokumentationen wie die
Voyages Historiques et Pittoresques und
Zeitschriften fiir Gartenarchitektur wie
Maisons de Campagne®, aus denen er
Anregungen fiir seine den Gartenstaffa-
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Abb. 11. Details zur "dgyp-
tischen Ordnung" nach
Caréme (Quelle: Caréme 1828
(vgl. Anm. 1), Tafel 121)

Abb. 12. Zum Vergleich Details
der "dgyptischen Ordnung"
bei Jean Nicolas Louis Durand.
(Quelle: Jean-Nicolas-Louis
Durand: Raccolta e parallelo
delle fabbriche classiche di tutti i
tempi d'ogni papolo e di ciascun
stile. Venedig 1833, Tafel 138)

Abb. 13. Buffettafel mit
fiinf verschiedenen "piéces
montées" von Caréme. Mitte
oben: "Fontaine des arcades",
Mitte unten: "Cascade
demi-circulaire", Mitte links:
"Ruine de Paestum", Mitte
rechts: "Ruine de Baalbek".
Die beiden Pavillons auBen
sind vereinfachte Versionen
des "Pavillon italien". (Quelle:
Mouton 1984 (wie Anm. 1),
S.38-41)

gen vergleichbaren Zuckerpavillons ent-
nimmt.

Wie Caréme in der autobiogra-
phischen Einleitung seines Pdtissier
pittoresque schildert, war sein Eifer
beim nachtlichen Studium der Quel-
len, aber auch im Zeichnen neuer Mo-
delle, enorm. Nach eigener Aussage
hat er 1805 anlésslich der Vertragsun-
terzeichnung des Friedens von Press-
burg 53 "Extras", also Tafelaufsitze,
geschaffen, ohne einen Tag freizuneh-
men:

Er vergleicht die Technik des Kochens
mit der Konstruktion: In beiden Fil-
len komme es auf die ausbalancierte
Komposition verschiedener Kompo-
nenten an." Ist vielleicht auch deshalb
das Kochen bei Architekten wieder in
Mode?"*
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Das Zeichnen nach den Architekturlehr-
biichern ist Grundlage fiir die praktische
Ausfithrung in Marzipan, Tragant und
anderen Massen, die er in seinem Buch
ausfithrlich beschreibt. Er bemerkt un-
ter anderem, dass die Entwiirfe nicht zu
kompliziert sein sollen und dass nicht
mebhr als zwei oder drei Farben an einem
Objekt verwendet werden sollen.

Wie ein Arrangement fiir ein grofles
Bankett aussehen kann, illustriert er
sieben Jahre spiter in seinem Maitre
d’Hétel von 1822 (Abb. 13).

Eine Weltgeschichte der
Architektur in Zucker

Inspirationen fiir die Vielfalt und In-
ternationalitdt seiner Entwiirfe bezieht
Caréme sicherlich aus dem Umgang
mit seinen Auftraggebern. Er war als

Details Fevptiens

Vs




Abb. 14. Polnischer Pavillon,
Entwurf fiir einen Tafelauf-
satz. (Quelle: Caréme 1828
(vgl. Anm. 1), Tafel 46)

Abb. 15. Spanischer Pavillon,
Entwurf fiir einen Tafelauf-
satz. (Quelle: Caréme 1828
(vgl. Anm. 1), Tafel 108)

Abb. 16. "Maison italienne",
Entwurf fiir einen Tafelauf-
satz. Anklange an Architektur
der Neuzeit, wie hier das
Palladio-Motiv, sind bei
Caréme selten. (Quelle:
Caréme 1828 (vgl. Anm. 1),
Tafel 28)

Abb. 17. Eine Vorstellung
davon, wie die Entwiirfe in
farbigem Zucker aussahen,
liefert Agathe Delecourt, die
Carémes Entwurf fiir eine
"Hermitage russe" koloriert
hat. (Quelle: Marie Antonin
Caréme: Le Patissier pittoresque.
Auswahl von Allen S. Weiss,
Paris 2003, Umschlagabbil-
dung)

(Seite gegeniiber)

Abb. 18. GroBe chinesische
Fontane. Entwurf fiir einen
Tafelaufsatz. (Quelle: Caréme
1828 (vgl. Anm. 1), Tafel 92)

Abb. 19. Agyptische
Pyramide. Entwurf fiir einen
Tafelaufsatz. (Quelle: Caréme
1828 (vgl. Anm. 1), Tafel 84)

Abb. 20. Ruine von Baalbek.
Entwurf fiir einen Tafelauf-
satz. (Quelle: Caréme 1828
(vgl. Anm. 1), Tafel 75)

Abb. 21. Ruine von Antiochia.
Entwurf fiir einen Tafelauf-
satz. (Quelle: Caréme 1828
(vgl. Anm. 1), Tafel 95)
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personlicher Koch in fithrenden Hiu-
sern Europas tdtig. Seine erste Anstel-
lung fithrte ihn zu Charles-Maurice
de Talleyrand (1754-1838), der unter
verschiedenen Regierungen Frank-
reichs in fithrenden Rollen arbeitete.
Caréme arbeitete fiir Talleyrand von
1804 bis 1812, als dieser Auflenmini-
ster von Frankreich war. Er begleitete
Talleyrand nach Wien zum dortigen
Friedenskongress von 1814-15 und
kochte auf Einladung Zar Alexand-
ers I. von Russland auf dem Aachener
Kongress von 1818 fiir die internatio-
nale Prominenz, darunter neben dem
Zar u. a. Friedrich Wilhelm III. von
Preuf8en und Kaiser Franz I. von Os-
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terreich. Sein Buch Le Patissier pit-
toresque (1. Aufl. Paris 1815), widmet
er dem Haushofmeister des Zaren in
Dankbarkeit fiir diese Ehre.

In diesem Buch, das bis 1842 in vier
Auflagen  erschien, dokumentiert
Caréme ausfiihrlich seine Auffassung
der Architekturgeschichte und préa-
sentiert tiber hundert Entwirfe fir
Tafelaufsitze, die sich - der Internati-
onalitét seiner Géste entsprechend'® —
wie eine Weltausstellung der Zucker-
béckerei ausnehmen. So finden sich in
seinen Entwiirfen nahezu alle europé-
ischen Lander vertreten. Es gibt Zeich-
nungen fiir die Pavillons von Grie-
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Abb. 22. Entwurf fiir ein
Monument “zur Verschdnerung
von Paris" aus Caréme 1821
(Quelle: Frontalansicht

aus Auktionskatalog

Garden history, Hinck and Wall
Antiquarian Booksellers,
New York 2007; Seitenansicht
aus Georges Bernier: Antonin
Caréme 1783-1833. La Sensualité
gourmande en Europe. Paris
1989, Riickumschlag)

Abb. 23. Marie Antonin (a-
réme 1784-1833 (Quelle: LArt
culinaire au XiXe Siecle. Antonin
Caréme. Ausstellungskatalog
Paris 1984)

chenland, Venedig, Irland, Schweden,
Holland, Spanien, der Schweiz oder
Polen (Abb. 14-21).

Fir vierzig der hundertzehn Entwiir-
fe liefert er zudem ausfithrliche Be-
schreibungen zu Material, Herstel-
lungsweise und Farbigkeit sowie sech-
zehn Grundrisse.
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Neben den Phantasieentwiirfen be-
dient Caréme auch den Zeitgeschmack
mit Chinoiserien, dgyptischen Pyra-
miden und Ruinenromantik, die die
zeitgendssische Gartenkunst pragten.
Dabei beruft er sich ganz im Sinne sei-
ner anspruchsvollen Géste auf reale
Bauwerke, wie zum Beispiel die Tem-
pelruine von Baalbek oder die Ruine
von Antiochia, fiir die er auch einen
Grundriss mitliefert. Interessanter-
weise setzt Caréme alle Bauwerke auf
einen Sockel, der wohl der besseren
Sichtbarkeit auf der Tafel dient.

Dass Caréme sich nicht nur als Archi-
tekturmotive verwendender Patissier,
sondern auch als Architekt verstand, zei-
gen seine Entwiirfe fiir Architekturen,
die in Gédrten und auf Plitzen realisiert
werden konnen (Abb. 22). Diese verof-
fentlicht er in groflen Foliobdnden un-
ter dem Titel Projects d‘architecture pour
l'embellissement de Paris (Paris 1821 und
1826) und Projects darchitecture pour
I'embellissement de St. Petersbourg (Pa-
ris 1821). Beide Werke sind Zar Alexan-
der I. gewidmet, fiir den er in Paris, Aa-
chen und kurze Zeit in Sankt Petersburg
tatig war. Dort befindet sich auch seit
1778 eine vollstindige Sammlung der 32
Korkmodelle Chichis, die Zarin Katha-
rina die Grof3e fiir die Ermitage erwor-
ben hatte.

Die Kiiche Europas hat Caréme
(ADbb. 23) wie kein anderer seines Jahr-
hunderts verdandert. Bis zu seinem Le-
bensende arbeitete er an seinem Monu-
mentalwerk LArt de la cuisine francaise
aux XIX siecle (Paris 1833), dessen letz-
ter Band posthum erschien. Im Gegen-
satz zur Kochkunst ist sein Einfluf$ auf
die Architektur eher als gering einzu-
stufen. Das liegt wohl an seiner Titig-
keit als Koch, der laut eigener Aussage
aber lieber Architekt geworden wire.
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Abb. 1, 2. Louisiana Purchase
Exposition, St. Louis 1904,
Dining at Luchow-Faust
Restaurantin den Tyrolean
Alps der Firma Boswau &
Knauer mit Folkloregruppe,
Ansichtskarten.

Die begehbaren Alpenpanoramen in
Rabitzbauweise, die im spéten 19. Jahr-
hundert entstanden, sind im Unter-
schied zu den heute noch zitierten
Ikonen der Weltausstellungen seit
1851 selbst von der Forschung tber-
sehen.! Mit der Fokussierung der Ar-
chitekturhistoriographie des 20. Jahr-
hunderts auf die Formensprache ge-
riet in Vergessenheit, dass auch die-
se Bauten nahezu siamtliche Themen
der architektonischen Moderne bein-
halteten: 6konomisierte Bauprozesse,
neue Materialien, leichte Konstrukti-
onen, technisierte Ausstattung.

Von Zeitgenossen blieben diese Grof3-
projekte dagegen nicht unbeachtet:
1905 z.B. erschien die zweite Auflage
einer Schrift Vom Steinberg zum Felsen-
gebirg, die anlésslich einer Reise nach
Amerika, verbunden mit dem Besuch
der Weltausstellung in St. Louis 1904,
herausgegeben wurde und deren Ti-
tel auf das dort gezeigte, begehbare Al-
penpanorama hinwies:> Ein Grof3pro-

| TYROLEAN ALPS.

jekt — mit 36.000 m? Flache das grof3-
te seiner Art —,* das inzwischen eta-
blierte Ausstellungsbestandteile wie
Restaurants (gerne unter dem Namen
Zillerthal*), romantisch verklart nach-
gebildete Dorfstrukturen, Burgen, Ru-
inen, Schlésser und kiinstliche Felsen
kombinierte, Folkloregruppen einen
moglichst authentischen Rahmen bot
(Abb. 1-2) und mit immer ausgefeilterer
technischer Infrastruktur in Form von
elektrisch betriebenen Bahnen, Auf-
ziigen, Beleuchtung und Beschallung
durch die verschiedenen Etappen der
Anlage geleitete.

Konstruktionen der Firma Boswau
& Knauer

Das Bergpanorama stammte von der
Berliner Baufirma Boswau & Knauer,
die sich als Spezialistin auf dem Ge-
biet dieser Ausstellungsarchitektur eta-
bliert hatte. Die baulichen Einheiten
samt Felsformationen bestanden aus ei-
ner Unterkonstruktion mit Drahtstuck-
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bekleidung (bereits im zeitgendssischen
Vokabular nach einem der Patentinha-
ber "Rabitzbauweise” genannt); knap-
pe Angaben sind von dem Firmeninha-
ber Hermann Knauer erhalten: "Abwei-
chend von den amerikanischen Ausstel-
lungsbauten, die aus Holz mit Lattenver-
putz bestehen, sind die [....] Gebiude nach
dem altbewdhrten, der Firma Boswau &
Knauer auch in Amerika patentierten,
vielfach pramiierten [sic] Verfahren in
Holzkonstruktion und feuersicherem
Drahtputz hergestellt” Der riickwar-
tige, fiir das Publikum nicht sichtbare
Teil blieb nach Mdglichkeit ohne Ober-
flichenbearbeitung.® Fiir das 1892 als
Stuckaturbetrieb gegriindete Unterneh-
men, das mit der Lizenznahme von Pa-
tenten zundchst die Ausfithrung feuer-
sicherer Winde, Decken und Gewdlbe
fiir Grofibauten im Berliner Raum an-
bot, waren die in immer kiirzeren Ab-
stinden veranstalteten Ausstellungen
des ausgehenden 19. Jahrhunderts mit
den in grofler Zahl benétigten tempo-
rdren Bauten ein prestigetrachtiges Ex-
perimentierfeld’ Alpenpanoramen bil-
deten nur einen Teil der ausgefithrten
Arbeiten - dartiber hinaus finden sich
zahlreiche Pavillons, Nachbauten von
Altstadtbereichen und Reprisentations-
bauten -, sie wurden jedoch wie keine
andere Architektur zu einer Speziali-
tat der Firma, die mit einer geschickten
Werbestrategie von der (namenlosen)
Baubeteiligten zu einer marktfiihren-
den Anbieterin dieser Groflanlagen
und zu einem der grofiten Generalun-
ternehmen im Deutschen Reich avan-
cierte. Seit 1896 entstanden komplex
angelegte, etappenweise begeh- und be-
fahrbare Erlebniswelten unter illustren
Namen wie Bergfahrt im Ziller-thal zur
Berliner Hiitte (Berliner Gewerbeausstel-
lung 1896), Tiroler Bergfahrt (Diorama,
Séchsisch-Thiiringische Industrie- und
Gewerbe-Ausstellung Leipzig 1897, In-
ternationale Ausstellung Briissel 1897),
Bergfahrt in Tirol Hamburg (Heiligen-
geistfeld an der Glacis-Chaussee in
Hamburg 1899), Suldenthal und Zillert-
hal (Industrie- und Gewerbeausstellung
in Disseldorf 1902), Deutsch-Tiroler Al-
pen/(German) Tyrolean Alps (St. Lou-
is 1904).

Vorlauferarchitekturen
Thematisch kniipften diese Erlebnis-

welten an die Panorama-Rotunden
des 18. und 19. Jahrhunderts an:® fur
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ein breites Publikum konzipierte Bau-
ten, die in erster Linie kommerziellen,
seltener museal-erzieherischen Zwe-
cken dienten und grofiformatige, 360°
umlaufende, von einer erhohten Platt-
form zu betrachtende, Leinwandge-
milde beherbergten.” Haufig wurden
die Darstellungen z.B. durch Ventilati-
on akustisch untermalt, bei grofSen Pa-
noramagebduden erreichte man tber
Aufzugsanlagen hoch gelegene Aus-
sichtsplattformen; im Laufe der Zeit
wurden die Bauten, da durch die spe-
zifische Form kaum trennbar von ihrer
Bestimmung, selbst zum Inbegrift der
Panoramen. Zu den vielfiltigen -ora-
ma-Formen zdhlten Lingen- bzw. im
englischsprachigen Raum moving pa-
noramas, deren Leinwand nicht rund,
sondern in der Linge aufgespannt war
und die von zwei Walzen rechts und
links ab- bzw. aufgerollt wurde, so dass
der Betrachter nach und nach verschie-
dene Sequenzen einer (oder mehrerer)
Szenerie(n) gezeigt bekam; bei den so
genannten Dioramen blickten die Zu-
schauer aus einem haufig drehbaren
Zuschauerraum auf verschieden ange-
ordnete, bemalte Transparente, in der
Regel geodlte Leinwénde, die in wech-
selnder, teils farbiger Durch- und Be-
leuchtung, als auch in der Uberblen-
dung verschiedener Bilder Verdnde-
rungen in der Licht- und Schattenwir-
kung, Tages- und Nachtschauspiele
suggerierten.

Die begehbaren Alpenpanoramen des
spaten 19. Jahrhunderts fithrten die-
se illusionistischen Ansitze in Form
von bildlichen Darstellungen und pla-
stischen, im Faux Terrain (dem Uber-
gang von den Betrachterstandorten
zur Leinwand) platzierten Naturge-
genstinden, Nachahmungen oder Tie-
ren' hinsichtlich Ausdehnung, drei-
dimensionaler Darstellung, Techni-
sierung und Abwechslungsreichtum
bei der Begehung weiter."! Felspartien
aus Drahtstuck waren dank der Be-
mithungen verschiedener Beteiligter
(unter anderem von Unternehmern,
die kiinstliche Steine fiir private Bau-
herren anboten'?) um diese Zeit keine
Seltenheit mehr: Seit den 1860er Jah-
ren hatten sich in Tierparks Nachbil-
dungen felsiger Landschaften verbrei-
tet, im Ziegengehege des Zoos von
Rom z.B. wurde die Silhouette des
Matterhorns nachgebildet.”” Kiinst-
liche, mit Eis iiberzogene Rodelhén-



Abb. 3. Bergfahrt in Tirol
Hamburg, 1899, Einband
Broschiire.

ge (Montagnes Russes bzw. Russische
oder Rutsch-Berge - spater Hange
mit Schienen, Vorldufer der Achter-
bahnen), finden sich in européischen
Innenstidten des 19. Jahrhunderts
ebenso wie kiinstliche Eisbahnen
(Glaciarien) samt Alpenkulisse.™

Alpenvereine,
Panoramagesellschaften und
Architekten

Die Anfinge als plastisch gestalte-
te, verschiedene Sequenzen bietende,
kiinstliche Bergwelten fielen mit den
Bemithungen der Alpenvereine kurz
vor dem endgiiltigen Schwinden des
Panorama-Interesses um 1900 zusam-
men.”® Als belehrend wirkende "Erho-
lungs-", weniger als "Vergniigungsar-
chitektur" proklamiert,’ bedeuteten
die Alpenpanoramen fiir Unterneh-
men wie Boswau & Knauer die wirt-
schaftliche Partizipation an einer seit
mittlerweile 200 Jahren anhaltenden
Begeisterung fiir schwer zugingliche
Bergregionen:” erbaut fiir diejenigen,
die sich Reisen an die Originalschau-
plitze nicht leisten konnten. Belegen
lasst sich eine Zusammenarbeit fiir das
1896 in Berlin ausgefiihrte Alpenpano-
rama Bergfahrt im Zillerthal zur Ber-
liner Hiitte, das ein Abbild der gleich-
namigen, von der Berliner Sektion des
Deutschen und Osterreichischen Al-
penvereins errichteten Schutzunter-
kunft im Zillertal mit Blick in die Um-
gebung zeigte.”® Beteiligt waren hier-
bei Gustav Hochgiirtel, der den Ent-
wurf lieferte, Friedrich Schwager, der
als Ratszimmermeister die General-
ausfiihrung iibernahm und als Hiitten-
wart die Umbauten am Originalbau in
den frithen 1890er Jahren geleitet hat-
te, und das zu diesem Zeitpunkt noch
vorwiegend als Stuckaturbetrieb tati-
ge Unternehmen Boswau & Knauer,
das die Arbeiten in Drahtgips- bzw.
Drahtzementputz ausfithrte.” Auch
die 1899 in Hamburg von Boswau &
Knauer ausgefiihrte Panoramaanla-
ge entstand in Kooperation mit dem
Deutschen und Osterreichischen Al-
penverein; projektbezogen wurde zur
Realisierung des Vorhabens die Berg-
fahrt in Tirol Hamburg GmbH gegriin-
det, deren Sitz voriibergehend Ort der
Niederlassung der Firma Boswau &
Knauer war.®® Eine Publikation des
Jahres 1899 benennt als Mitwirkende
wiederum den Architekt Gustav Hoch-
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giirtel, ferner im kiinstlerischen Beirat
Georg Thielen, beide gleichzeitig Mit-
glieder des Alpenvereins (Abb. 3).*

Die Verflechtungen der beteiligten Fir-
men sind mitunter nicht eindeutig.
Ebenso wie die Panoramarotunden
und Dioramen des 19. Jahrhunderts in
der Regel privatwirtschaftlich organi-
siert waren, waren dies auch die begeh-
baren Alpenpanoramen: Zeitgleich zu
der ersten, von Boswau & Knauer mi-
torganisierten Anlage in Berlin ent-
stand auf der Schweizer Landesausstel-
lung 1896 in Genf ein in kiinstliche Fel-
sen eingebettetes Panorama als Teil des
so genannten Village Suisse, das von den
Schweizer Unternehmern Charles Hen-
neberg und Jules Allemand organisiert
war. 1900 fithrten sie eine dhnliche An-
lage in Paris aus; zur Errichtung wurde
eine Aktiengesellschaft unter dem Na-
men Société anonyme de village suisse
gegriindet.> Eine Zusammenarbeit mit
dem Schweizer Alpenclub ist bislang
nicht nachgewiesen, vertreten war dieser
jedoch mit einer Musterhtitte im Schwei-
zer Dorf der Genfer Ausstellung 1896.%

Die von der Firma Boswau & Knauer
errichtete Anlage in Diisseldorf 1902
ging auf eine Bewerbung zuriick, die im
Februar 1901 von der Geschiftsleitung
der Ausstellung genehmigt wurde, un-
ter der Voraussetzung, dass das Unter-
nehmen eine Einigung mit der Sektion
Diisseldorf des Deutschen und Oster-
reichischen Alpenvereins erzielte.”* Sie
war das Ergebnis von Verhandlungen,
die zunidchst zwischen der Internatio-
nalen Panorama- und Automaten-Ac-



Abb. 4. Berliner Gewerbeaus-
stellung 1896, Alpenpanora-
ma Bergfahrt im Zillerthal zur
Berliner Hiitte. (Quelle: Berliner
Gewerbe-Ausstellung 1896.
Ausfiihrungen der Firma Boswau
& Knauer. Ehrenpreis der Berliner
Gewerbeausstellung 1896.
Silberne Medaille der Leipziger
Ausstellung 1897).

Abb. 5. Berliner Gewer-
beausstellung 1896,
Vogelperspektive, rechts
unten im Vordergrund das
Alpenpanorama. (Quelle:
Deutsche Bauzeitung 30 (1896),
Nr. 34, Taf. vor S. 209)

tien-Gesellschaft, einer der zahlreichen
Panoramagesellschaften des 19. Jahr-
hunderts,” und der Ausstellungsleitung
gefithrt worden waren.”® Bereits um
1900 sollten Boswau & Knauer als Bau-
ausfithrende dieser Gesellschaft fun-
gieren, spiter iibernahmen sie das Pro-
jekt in Eigenregie und als Betreiberin.”
Die Bauten entwarf auch hier Gustav
Hochgiirtel, der 1901/02 auch am Bau
der Hauptniederlassung von Boswau &
Knauer in Berlin beteiligt war.?®

Begehbare Alpenpanoramen

Der Deutsche Alpenverein erinnert
sich in einer Festschrift an das Ber-
liner Panorama 1896, dass dies in
einem rund 30 m hohen "kiinstlichen
Hiigel" untergebracht war, eine "Mi-

101

b2
L

niaturversion” des Zillertals enthielt,
mit elektrisch betriebener Zahnrad-
bahn (noch bevor es eine solche am
Originalschauplatz gab), Aufzug und
Ausleuchtung (gesponsort durch die
Firmen AEG und Siemens) ausgestat-
tet war.” Die kiinstlichen Felsen gin-
gen auflen in eine gemalte Bergkulis-
se iiber (Abb. 4), eine Ubersichtsskiz-
ze des Ausstellungsgeldndes ldsst da-
rauf schlieflen, dass es sich bei dieser
ersten Anlage weniger um einen Hii-

gel, als vielmehr um eine Schaufassade
mit Restaurant und dahinter liegen-
dem Gebaude handelte (Abb. 5).

Zeitgleich zu dieser ersten, von
Boswau & Knauer mit ausgefithrten
Anlage in Berlin, konnten Besucher



Abb. 6. Sachsisch-Thii-
ringische Industrie- und
Gewerbe-Ausstellung

Leipzig 1897, Tiroler Bergfahrt,
Alpen-Diorama — Burg Taufers,
Ansicht.(Quelle: Sdchsisch-
Thiiringische Industrie- und
Gewerbe-Ausstellung zu Leipzig
1897. Ausfiihrungen der Firma
Boswau & Knauer. Ehrenpreis
der Berliner Gewerbeausstellung
1896. Silberne Medaille der
Leipziger Ausstellung 1897. 0.0.,
0.J.)

im Village Suisse auf der Landesaus-
stellung in Genf 1896 zuschauen,
wie von "einem kiinstlichen Berg von
40 Metern Hohe [...] ein Wasserfall mit
taglich sechs Millionen Litern Wasser
herab[stiirzte, S.H.]" und vor diesem
Hintergrund mit Kopien real existie-
render Schweizer Héuser das "bduer-
liche Leben [...] erfahrbar und begeh-
bar gemacht"® wurde. Das Bauwerk
bestand aus Holzunterkonstruktion
mit Putzbekleidung, das Innere des
Berges enthielt ein grofiformatiges,
auf Leinwand gemaltes Panorama der
Alpen.”

Zur Gebirgslandschaft der 1897er Aus-
stellung in Leipzig — einem komplex
angelegten Diorama, an dessen Her-
stellung die Firma Boswau & Knauer
beteiligt war — hiel es im Offiziellen
Ausstellungsfiihrer: "Tiroler Bergfahrt.
Eine Ruine auf dem Ausstellungsplatze!
[...] Zuerst empfiingt uns eine Bergbahn.
Ein eleganter, 25 Personen fassender
Wagen fiihrt uns durch die wilden Fels-
scenerien des Jungbrunnenthals an
steilen Bergwinden entlang, den Blick
auf das Tschaminthal und den Late-
mar erdffnend, hinauf zu dem Schutz-
hause auf dem Schlernplateau, das die
Sektion Bozen des Deutsch-Oesterrei-
chischen Alpenvereins vor Jahrzehnten
erstehen liess. [...] Dann geht's hinab in
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die Grasleitenhiitte, vorbei an Kapellen
und einem Wasserfall [...]. Echte Sohne
der Tiroler Alpenwelt begleiten die Be-
sucher."** (Abb. 6)

Anleihen zu diesem Diorama ent-
stammten zum Teil wohl dem Her-
telschen Panorama von Bad Gastein,
welches bereits 1883 auf der Hygie-
neausstellung in Berlin gezeigt worden
war: "Hertels Werk ist kein Panorama
im eigentlichen Sinne, sondern es be-
steht aus drei getrennten Dioramen. An
der Statue einer Quellnymphe voriiber
[...] fiihrt der Weg durch einen dunklen
Gang in eine Alpenhiitte, welche nach
drei Seiten die Aussicht auf die Gemiilde
erdffnet. Dem Eintretenden gegeniiber
liegt hoch oben Wildbad Gastein, geteilt
durch den Wasserfall der Ache, welcher
brausend in breitem weiflen Gischt he-
rabstiirzt. [...] Wie bei den neuen Pano-
ramen tiblich, vermitteln plastische Ge-
genstinde den Ubergang zur gemalten
Fliche. Baumstimme, Hiitten, Sand-
wege, Briicken und Tannengehélz sind
so kunstvoll und in so geschickt berech-
neten Abstinden von einander vor der
Leinwand gruppirt [sic], dafS die Illusi-
on eine maoglichst vollkommene ist."*
(Abb. 7)

Die 1899 in Hamburg von Boswau &
Knauer errichtete Anlage kniipfte an



Abb. 7. Panorama von Gastein,
Schmutztitel Broschiire, auch
hierim Inneren ausschlieBlich
Zeichnungen der illusio-
nistischen Landschaften.
(Quelle: Ludwig Pietsch:
Hygiene-Ausstellung Berlin 1883.
Panorama von Gastein gemalt
von Professor Albert Hertel.
Berlino.).)

Abb. 8 Rutschbahnen auf
der Bergfahrt in Tirol Hamburg,
1899, Ansichtskarte.

die Berliner und Briisseler Vorgianger
an, unklar ist auch hier, wie der Auf-
bau war, verwiesen wird in der beglei-
tenden Publikation aufim Inneren ge-
malte Hochgebirgslandschaften von
ca. 4.500 m? Fliche, sowie ein von au-
en sichtbares Landschaftsbild von ca.
600 m? und insgesamt iiber 10.000 m?
ausgefiihrte Fels- und Grottenbauten.
Im Inneren waren auf einer ersten
Etappe von der Bergbahn aus Diora-
men zu sehen.

Gruss von der Bergfahrt
inTirol — Hamburg.

Die grofite von Boswau & Knauer er-
richtete Panoramaanlage entstand in
St. Louis 1904 im Auftrag fiir die Ger-
man Tyrolean Alps Company, eine Ver-
einigung dort ansdssiger Brauerei-
besitzer.”” Die Wege fiihrten mit elek-
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trischer Bahn, Aufzug, Rutschbahnen
(die es auch schon 1899 gab, siehe
Abb. 8 unten) und Fuflwegen in ver-
schiedenen Etappen durch die Anlage,
die in Anlehnung an die vorangegan-
genen Ausstellungen Nachbauten dorf-
licher Strukturen, einen Marktplatz
mit Rathaus und Kirche, ein Schloss,
Restaurant, verschiedene Dioramen,
sowie eine Mdrchengrotte mit Wasser-
fontane enthielt (Abb. 9-11). Nischen
in den kiinstlichen Felsen boten Aus-
blicke - nicht weit entfernt sollte "in
einem Talkessel Jerusalem erstehen,
gleichenfalls in getreuem Bilde, wozu 10
acres bestimmt'"* waren.

Obwohl es schon in den 1880er Jahren
kommerzielle Projektionen von Reihen-
aufnahmen gab und sukzessive Wander-
kinos als neue Unterhaltungsmoglich-
keiten und -medien auftauchten, die die
Panoramen als Publikumsmagneten all-
mahlich ablosten, dringten zahlreiche
Unternehmer mit verschiedenen Ab-
wandlungen panoramatischer Darstel-
lungen bis zum Ersten Weltkrieg auf den
Markt, sei es in Form komplexer, begeh-
barer Schauwelten - fiir die Weltausstel-
lung 1900 in Paris wurde der nicht rea-
lisierte Vorschlag eingereicht, den Eiffel-
turm als Alpenkulisse zu tarnen” - sei es
in kleiner Form fiir Ausstellungsbereiche.

Wie auch bei den in Rotunden unterge-
brachten, auf Leinwand gemalten Pano-
ramen, variierten die Themen der etap-
penweise erlebbaren, von Unternehmern
organisierten Vergniigungsarchitektur:
Bergpanoramen bedeuteten nur einen



Abb. 9-11. Louisiana Purchase
Exposition, St. Louis 1904,
German Tyrolean Alps, An-
sichten Schloss (oben links),
DorfstraBe (oben rechts),

Rathaus (unten links). (Quelle:

Boswau & Knauer G.m.b.H.
(Hg.): Bauausfiihrungen 1-2.
Berlin u.a. 0.J. [um 1905]).

Abb. 12 (unten rechts).
Deutsche Bauausstellung
Dresden 1900, Schifffahrts-
haus, Firma Boswau &
Knauer, Architekt Martin
Pietzsch. Quelle: wie Abb.
8-10.

von Flache und Volumen her betrach-
tet groflen Teil der Ausstellungsbauten.
Die verschiedenen Konzepte und am
Bau Beteiligte wiederholten sich jedoch,
Boswau & Knauer boten (wie auch der
Architekt Georg Thielen) z.B. verschie-
dene Schifffahrtsgebdude und kiinst-
liche, begeh- und befahrbare Grotten
an (Abb. 11).

Bauten auf Zeit - Abkehr vom
Prinzip Dauerhaftigkeit

Fir einzelne Ausstellungsbauten wie
z.B. Hallen wurden Traggeriiste von
Vorgangerbauten anderer Ausstel-
lungen verwendet.®® Von den Alpen-
panoramen, die weit kurzlebiger als
die (Rund-)Panoramen des 19. Jahr-
hunderts waren, ldsst sich lediglich fiir
das begehbare Diisseldorfer Panora-
ma ein Hinweis auf dessen Weiterbe-
stehen finden: Es wurde 1903 an eine
amerikanische Gesellschaft verkauft;*
sein Verbleib ist unbekannt. In der Re-
gel waren die Abbruchkosten gleich in
den Bewerbungen mit einkalkuliert:*°
In Abkehr von den Vitruvschen Prin-
zipien Festigkeit und Dauerhaftig-
keit,"" die im Bauwesen noch bis in
das 19. Jahrhundert Giiltigkeit hatten,
wurzeln die Bauprogramme der Al-
penpanoramen in bereits etablierten
Formen der Festarchitektur (auch der
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Name der Panorama- und Automaten-
AG kntipft an Traditionen der Insze-
nierungsarchitektur an), verweisen
jedoch als technisch hoch installierte
Anlagen mit neuen Materialien und
leichter Konstruktion gleichzeitig auf
Entwicklungen, die das Bauwesen des
20. Jahrhunderts prigen sollten.*? Die
begehbaren Alpenpanoramen l9sten
sich von Konzepten, die fiir Vorgéng-
erarchitekturen noch galten: In Stein
errichtete Gebédude fiir Leinwandpa-
noramen wurden durch vergingliche
Bauten fiir einen sich schnell erschép-
fenden Erlebniszweck ersetzt. Die Pro-
jekte entstanden unter dem Gesichts-
punkt prozessorientierten Denkens,
demonstrierten technische, konstruk-
tive und logistische Machbarkeit und
entziehen sich daher Bewertungen, die
an der Materialdsthetik ansetzen und
das Surrogat thematisieren oder iiber
die Gestalt argumentieren: Sie be-
dienten Publikumsgeschmack in sei-
ner reinsten Form und sind nicht zu-
letzt deshalb von der Architekturge-
schichtsschreibung des 20. Jahrhun-
derts ausgeblendet worden. Als letzte
grofie Vergniigungsarchitekturen der
gerade in den Anfidngen begriffenen
kinematographischen Zeit sind sie
Vorldufer noch heute entstehender Er-
lebnis- und Themenparks.



Anmerkungen:

1 Das Themaist ein
Teilbereich der Dissertation
der Autorin: Industriebetriebe
der Baukunst — Generalunter-
nehmer des friihen 20. Jahr-
hunderts. Die Firma Boswau

& Knauer. Diss. TU Dortmund
2008, in Druckvorbereitung.
Keine Erwdhnung finden diese
Ausstellungsarchitekturen

in den bisherigen Beitragen
der Panoramaforschung, wie
bei Stephan Oettermann: Das
Panorama. Die Geschichte eines
Massenmediums. Frankfurt
a.M. 1980 (bis heute ein Stan-
dardwerk), daran ankniipfend
Kunst- und Ausstellungshalle
der Bundesrepublik Deutsch-
land GmbH (Hg.): Sehsucht. Das
Panorama als Massenunter-
haltung des 19. Jahrhunderts.
Ausstellungskatalog

Basel, Frankfurt a.M. 1993,

bei Bernard Comment:

The Panorama (Dt. Ubers.:
Martin Richter: Das Panorama.
Berlin 2000) oder bei Oskar
Batschmann: Entfernung der
Natur. Landschaftsmalerei
1750-1920. KdIn 1989, in seinem
Kapitel iiber Totalvisionen.
Knappe Notizen finden sich
bei Annette Ciré: Tempordre
Ausstellungsbauten fiir Kunst,
Gewerbe und Industrie in
Deutschland 1896-1915. Diss.
Rheinische Friedrichs-Uni-
versitat Bonn 1993, Frankfurt
a.M. u.a. 1993. Europdische
Hochschulschriften Reihe 28,
Kunstgeschichte 158, als bis
heute ausfiihrlichste Ubersicht
tiber die Ausstellungsarchi-
tektur an der Wende zum

20. Jahrhundert, und bei Mar-
tin Worner: Vergniigung und
Belehrung. Volkskultur auf den
Weltausstellungen 1851-1900.
Diss. Univ. Tiibingen 1997,
Miinster u.a. 1999, S. 112,

141. Das Alpenpanorama in

St. Louis 1904 wird mit Erstau-
nen zur Kenntnis genommen
von Elisabeth Crettaz-Stiirzel:
Heimatstil. Reformarchitektur
in der Schweiz 1896-1914.
Frauenfeld, Stuttgart,

Wien 2005, S.77, Anm. 12,

die sich in ihrer Publikation
auch mit landestypischen und
Schweizer Ausstellungsdorfern
des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts beschaftigt: "1904 stellt
St. Louis in den USA der Hahe-
punkt dieses Ethnofiebers dar.
Dort war das philippinische Dorf
eine grosse Ethno-Show [. ..].
Daneben gab es ein chinesisches,
indisches und maurisches Dorf
sowie ein — Alpenpanorama!
Die Alpen symbolisierten auf
dem neuen Kontinent nicht mehr
nur die Schweiz, sondern ganz
Europa."

2 Liborius Gerstenberger:
Vom Steinberg zum Felsenge-
birg. Ein Ausflug in die neue Welt
im Jahre der Weltausstellung
von St. Louis 1904. Wiirz-

burg 21905. Neben verschiede-
nen zeitgendssischen Notizen
in der Fachpresse erfolgte 1906
die Aufnahme in das Handbuch
der Architektur: Franz

Jaffé: "Ausstellungshauten.” In:
Rudolf Opfermann u.a. (Bearh.):
Handbuch der Architektur 4,6,4.
Stuttgart 21906, S. 559-744,
hier S. 730.

3 Angaben bei Hermann
Knauer: Eine Amerikafahrt
und die Welt-Ausstellung in

St. Louis 1904. Berlin 1903,

S. 89; dort auch der Hinweis
auf die GrolBe der vorange-
gangenen Panoramaanlage in
Diisseldorf 1902 von 8.000 m2.

4 Hierzu Ciré 1993, vgl.

Anm. 1, S. 136-137; ein Restau-
rant dieses Namens fand sich
noch 1907 auf der Gartenbau-
ausstellung in Mannheim, vgl.
Uta Hassler: "Max Lauger und
die Gartenbauausstellung in
Mannheim 1907." In: Badische
Kommunale Landesbank in
Zusammenarbeit mit dem
Stadtarchiv und der Kunsthalle
Mannheim (Hg.): Jugendstil

— Architektur um 1900 in
Mannheim. Mannheim 1986,

S. 257-293, hier S. 269.

5 Hermann Knauer:
Deutschland am Mississippi.
Neue Eindriicke und Erlebnisse.
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Berlin 1904, S. 75.

6 Knauer 1904, vgl. Anm. 5,
S.159.

7 Vgl.als Ubersicht iiber die
Ausstellungen Ciré 1993, vgl.
Anm. 1, S.43-44, vorwiegend
gestiitzt auf Alfons Paquet:
Das Ausstellungsproblem

in der Volkswirtschaft.

Jena 1908, der als Anlagen die
groBeren Ausstellungen in den
deutschen Staaten von 1811 his
1907 auflistet.

8 ZurPanorama-Entwicklung
siehe v.a. Oettermann 1980,
vgl. Anm. 1.

9 Zeitnah wurde fiir

diese Rundgemalde der aus
Bestandteilen des Griechi-
schen zusammengesetzte
Kunstbegriff Pan-(h)orama
(alles-sehen) gepragt: Zu
Begriffsdefinition, Einfliisse auf
die Panoramen durch neu ent-
wickelte Anschauungsmodi der
sich entfaltenden Geowissen-
schaften und als Grundlage fiir
die folgenden Betrachtungen
Oettermann 1980, vgl. Anm. 1,
S.7,26-27,123.

10 Bereits im ersten Drittel
des 19. Jahrhunderts war in
offentlichen Dioramen der
Ubergang zwischen zweidi-
mensionaler Abbildung und
dreidimensionalem Raumer-
lebnis gefunden worden, als
Schweizer Chalets und Ziegen
die gemalte Landschaftskulisse
vervollstandigten, Alphdrner
und Gesang erklangen, Hinweis
bei Oettermann 1980, vgl.
Anm. 1,S. 64.

11 Im Sinne inszenierter
Reisen, vgl. die kurzen
Anmerkungen in Bezug auf die
Panoramen der Pariser Welt-
ausstellung 1900 bei Alice von
Plato: "Zwischen Hochkultur
und Folklore: Geschichte und
Ethnologie auf den franzosi-
schen Weltausstellungen im
19. Jahrhundert." In: Cordu-

la Grewe (Hg.): Die Schau des
Fremden. Ausstellungskonzepte



zwischen Kunst, Kommerz und
Wissenschaft. Stuttgart 2006
(Transatlantische Historische
Studien 26), S. 45-68, hier S. 62.

12 Vgl. die immer wieder-
kehrenden zeitgendssischen
Anzeigen wie z.B. Peter Baum,
Miilheim a. Rh., Friedenstr. 45,
Spezialgeschaft fiir Grotten
und Felshau seit 1845. Anzeige
in: Der Profanbau 4 (1909),

Nr. 14,S.442.

13 Aus den Auswertungen
von Eric Baratay / Elisabeth
Hardouin-Fugier: Zoos. Histoire
des jardins zoologiques en
Occident (XVle-XXe siecle).

Paris 1998 (Dt. Ubers. Matthias
Wolf: Zoo. Von der Menagerie
zum Tierpark. Berlin 2000,
S.202).

14 Hinweise auf die
Russischen Berge geben z.B.
Axel DoBmann / Jan Wenzel /
Kai Wenzel: Architektur auf Zeit.
Baracken, Pavillons, Container.
Berlin 2006 (metroZones 7),

S. 13, dhnlich auch Isabelle
Auricoste: "Freizeitparks in
Europa: Orte der Unterhaltung
und der Flucht vor der Realitat.
In: Monique Mosser / Georges
Teyssot u.a.: Die Gartenkunst
des Abendlandes. Von der
Renaissance bis zur Gegenwart.
Stuttgart 1993, S. 479-490.

Zu den Glaciarien und zur
englischen Alpenrezeption

in den spaten 1850er Jahren
finden sich knappe Anmerkun-
gen bei Fergus Fleming: Killing
Dragons. London 2000 (Dt.
Ubers. Bernd Rullkdtter: Nach
oben. Die ersten Eroberungen
der Alpengipfel. Miinchen,
Ziirich 2003), S. 193.

15 Zum "End- und Hohepunkt"
des Panoramas als Massen-
medium Cordula Seger: Grand
Hotel. Schauplatz der Literatur.
K6In, Weimar, Wien 2005
(Literatur-Kultur-Geschlecht.
Studien zur Literatur- und
Kulturgeschichte, GroRe

Reihe 32), S. 50, vorwiegend
gestiitzt auf Oettermann 1980,
vgl. Anm. 1,S. 22, 69-70, 135,

140. In dhnlicher Form Thomas
Kuchenbuch: Die Welt um 1900.
Unterhaltungs- und Technikkul-
tur. Stuttgart, Weimar 1992,
S.69,71.

16 Die Bergfahrt "Jungfrau-
Bahn". Druckschrift in:
Stadtarchiv Diisseldorf (im
Folgenden StAD) XVIII 156,
Boswau & Knauer. Zillerthaler
Alpenbahn, Panoramen etc.
Schiedsspruch /. Loch & Aurich
1901-1902.

17 Aus der umfangreichen
Literatur herausragend die

in Romanform verfasste,

sich auf zeitgendssische
Journale, Tagebiicher und
Korrespondenzen sowie neuere
Forschungsliteratur stiitzende
Publikation von Fleming 2003,
vgl. Anm. 14,

18 Leider kriegsverlustig: Das
Alpenpanorama Bergfahrt im
Zillerthal zur Berliner Hiitte der
Section Berlin des D. u. 0. Al-
penvereins auf der Berliner
Gewerbe-Ausstellung 1896.
Amtl. Ausg. Berlin 1896. Zu
Geschichte und Zielen der
Alpenvereine vgl. die umfang-
reiche Arbeit von Anneliese
Gidl: Alpenverein. Die Stdidter
entdecken die Alpen. Wien,
Koln, Weimar 2007, in welcher
Offentlichkeitsarbeit in Form
von Nachbildungen (Rabitz-
panoramen) auf Ausstellungen
wie in Berlin 1896 — aulSer mit
dem Hinweis auf Musterhiitten
in Originalgrofe (S. 265-266) —
keine Beriicksichtigung findet.
Nicht weiter verfolgt wird bei
Gidl die vorldufige Ablehnung
der Generalversammlung

des Jahres 1892, an der

1896er Ausstellung in Berlin
teilzunehmen.

19 Berliner Gewerbe-
Ausstellung 1896. Ausfiih-
rungen der Firma Boswau &
Knauer. Ehrenpreis der Berliner
Gewerbeausstellung 1896.
Silberne Medaille der Leipziger
Ausstellung 1897.0.0., 0.J.
[um 1897], Firmenarchiv der
Walter-Bau-AG vereinigt
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mit DYWIDAG, Augsburg
[Stand: 2003]. Jaffé 1906, vgl.
Anm. 2, S.730. Zu Baugeschich-
te und Beteiligung Friedrich
Schwagers siehe DAV Sektion
Berlin (Hg.): Dem Sturme Trutz,
dem Wanderer Schutz. 125 Jahre
Berliner Hiitte 1897-2004. Beil.
zum Berliner Bergsteiger und
Sonderdruck, Berlin 2004.
Schriften der DAV Sektion
Berlin 1.

20 Handelsregister "Bergfahrt
in Tirol, Hamburg" Gesellschaft
mit beschrankter Haftung,

in Liquidation 1899-1905.
Staatsarchiv der Freien

und Hansestadt Hamburg,
231-3, B 23687, Hamburger
Adrel-Buch fiir 1900 3, S. 47;
keine Erwahnung mehr in:
Amtsgericht Hamburg (Hg.):
Verzeichnis der in das Handels-
register und in das Genossen-
schaftsregister des Amtsgerichts
Hamburg eingetragenen Firmen.
Zusammengestellt auf Grund der
amtlichen Register bis Januar
1905, Jg. 1. Hamburg 1905.

21 Es existieren zwei
Ausgaben: die ausfiihrlichere
Bergfahrt in Tirol Hamburg
auf dem Ausstellungsplatz an
der Glacis-Chaussee. Offizielle
Ausgabe. Hamburg 1899,
StAD XVIII 156, vgl. Anm. 16
(hieraus die Angaben),

und die vorangegangene,
gleichnamige Schrift (ohne
den Zusatz Offizielle Ausgabe,
mit dem Vermerk: "Im Laufe
des Monats Mai erscheint eine
fiir die Hamburger Ausstellung
neu bearbeitete Beschreibung").
Weder zu Hochgiirtel, noch
zu Thielen liegen bislang
Forschungsheitrage vor.

22 Warner 1999, vgl. Anm. 1,
S.92, 104, gestiitzt auf eine
Aktenrecherche in den Archives
Nationales in Paris.

23 Christoph Aebischer: "Von
der 'Landi' zur Expo.02. SAC
bei jeder Landesausstellung
dabei." In: Die Alpen (2002),
Nr.7,S.21.



24 Durchschrift des Briefs der
Geschaftsleitung der Industrie-
und Gewerbe-Ausstellung Diis-
seldorf 1902 vom 24.02.1901

an die Firma Boswau & Knauer
und Auszug aus dem Protokoll
der Sitzung des Bau-Ausschus-
ses vom 22. Februar 19071, beide
StAD XVIII 156, vgl. Anm. 16.

25 Zu derartigen Gesellschaf-
ten Oettermann 1980, vgl.
Anm. 1, S. 129, 131. Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundes-
republik Deutschland 1993, vgl.
Anm. 1, S. 48-49, 74-83. Zur
Internationalen Panorama- und
Automaten-AG: Die Bergfahrt
"Jungfrau-Bahn", vgl. Anm. 16.
Angaben zum Zustande-
kommen der Verbindungen
zwischen Boswau & Knauer
und der Internationalen
Panorama- und Automaten-AG
lassen sich nicht mehr im Detail
nachvollziehen, Vorstand

der Firma war bis 1908 Carl
Krauss, Rentner in Diisseldorf,
vgl. Alte Registerbiicher B,

Bd. 2, 96-196, Amtsgericht
Diisseldorf, S. 306-309, dem
entsprechen auch die Hinweise
im Schriftverkehr (wenngleich
mit haufigen Fehlern in der
genauen Namenshezeichnung),
StAD XVIII 158, Panorama
Direktor Kraus (Jungfrau-Bahn-
Bergfahrt) 1899-1900.

26 Durchschrift des Briefs der
Geschdftsleitung der Industrie-
und Gewerbe-Ausstellung Diis-
seldorf 1902 vom 24.05.1901

an die Firma Boswau & Knauer.
StAD XVIII 156, vgl. Anm. 16.

27 "Die Bergfahrt "Jungfrau-
Bahn", vgl. Anm. 16. Angaben
in StAD XVIII 156, vgl. Anm. 16.

28 Zur Beteiligung an der
Berliner Niederlassung: N.N.:
"Haus der Firma Boswau &
Knauer, Victoria-Luiseplatz 9."
In: Berliner Architekturwelt

(1903), S. 232-233, hier

S.233. Zur Beteiligung in
Diisseldorf 0. Vorldnder: "Von
der Industrie- und Kunstaus-
stellung in Diisseldorf 1902.
IV. Die Ausstellungshauten in
kiinstlerischer Hinsicht." In:
Deutsche Bauzeitung 36 (1902),
Nr. 38, S. 245, Nr. 49, S. 314-315,
Nr. 59, S. 377-379,Nr. 60,
S.381-386, hier S. 385-386.

29 DAV Sektion Berlin 2004,
vgl. Anm. 19, S. 8-9.

30 Crettaz-Stiirzel 2005, vgl.
Anm. 1,S.63.

31 Hinweise bei Waorner 1999,
vgl. Anm. 1, S. 104,

32 Leonhard Fraenkel:
Officieller Fiihrer der Séchsisch
Thiiringischen Industrie- u. Ge-
werbe Ausstellung. Leipzig 1897,
S.58-62.

33 Adolf Rosenberg: "Die
Kunst auf der Berliner
Hygieneausstellung." In:
Kunst-Chronik 18 (1883), Nr. 33,
Sp. 553-557, hier Sp. 556-557.

34 Bergfahrt in Tirol Ham-
burg 1899, erste Ausgabe, vgl.
Anm. 21.

35 Angaben bei Knauer 1904,
vgl. Anm. 5, S. 146-148.
Gerstenberger 1905, vgl.
Anm. 2, S. 194-195.

36 Knauer 1903, vgl. Anm. 3,
S.91-96, ausfiihrliche Beschrei-
bungen bei Knauer 1904, vgl.
Anm. 5.

37 Siehe Walter Jaggi: "Bonick-
hausen und sein 1000-Fuss-
Turm." In: Tages-Anzeiger
(12.05.09), S. 32.

38 Fiir die Ausstellungsbauten
Boswau & Knauers lediglich am
Beispiel des Hauptgebdudes
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der Berliner Gewerbeausstel-
lung 1896 nachweishar, dessen
Eisenkonstruktion von der
Antwerpener Ausstellung 1894
iibernommen wurde, vgl. N.N.:
"Die Berliner Gewerbeaus-
stellung." In: Centralblatt der
Bauverwaltung 16 (1896), Nr. 8,
S.77-79,Nr.12,5.126-128,

Nr. 13, S. 137-139, Nr. 16,
S.170-174,Nr. 18, S. 201-202,
Nr. 27,5.294-298, Nr. 29,
S.319-321,Nr. 30, . 330-332,
Nr.32,S.350-353, Nr. 34,
S.381-382, Nr. 39, 5. 429-431,
Nr. 40, S. 438-440, Nr. 41,
S.449-451,Nr. 47,5. 515-517,
hier S. 172.

39 Hinweis in: Polizeiliche
Auskunft vom 29.09.1903.
Landesarchiv Berlin,

A Pr. Br. Rep. 30, Berlin C.

Titel 94, Nr. 11259, Acten des
Polizei-Prdsidiums zu Berlin,
betreffend den Architekten
Hermann Carl Franz Knauer.
Geheime Prasidial-Registratur.
1902-1909.

40 Siehe z.B. Die Bergfahrt
"Jungfrau-Bahn", vgl. Anm. 16.

41 Hier zugrunde gelegt die
Ausgabe aus dem Jahr 1987:
Vitruv: Baukunst. Ziirich,
Miinchen 1987.

42 Hierzu erste Gedanken

bei Uta Hassler: "Umbau,
Sterblichkeit und langfristige
Dynamik." In: Dies. / Niklaus
Kohler (Hg.): Umbau. Uber die
Zukunft des Baubestandes.
Tiibingen, Berlin 1999, S. 39-59,
hier S. 41, mit Bezug auf das
Handbuch der Architektur; zu
den Alpenpanoramen in der
Geschichte des Betonbaus
"Einfiihrung." In: Dies. /
Hartwig Schmidt (Hg.): Hduser
aus Beton. Vom Stampfbeton
zum GrofStafelbau. Tiibingen,
Berlin 2004, S. 8-9, hier S. 8.
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Verlassene Stehplatze

Uber die Karnevalstage verwandelt sich die Kélner Innenstadt jedes Jahr in
den Schauplatz einer gro3en ephemeren Inszenierung. Fiir kurze Zeit wird
fiir die Zuschauer der "Schull- und Veedelszoch" am Karnevalssonntag und
fur den grofBen Rosenmontagszug eine eigene Infrastruktur aus Tribiinen,
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In einer Serie von nachtlichen Fotografien widmet sich dieser Beitrag den
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Koln, Margarethenkloster.
Februar 2009.

An den Dominikanern (links),
Burgmauer (rechts). Februar
2009.

Es sind niichterne, funk-
tionale, schmucklose
Konstruktionen, Zweck-
bauten zwischen Bauge-
risst und Bierzelt. Nach
Weiberfastnacht - dem
Donnerstag vor Rosen-
montag - verwandeln sie
grofle Bereiche der Kol-
ner Innenstadt. Binnen
weniger Stunden werden
Tribinen an den Weg-
strecken der Karneval-
sumziige aufgebaut. Sie
teilen die Stadt in Vor-
der- und Riickseiten.
Die Vorderseite ist jene,
an der am Sonntag und
Montag die Festumziige
vorbeiziehen. Die Riick-
seite ist ein schmaler Rest
Biirgersteig ~ zwischen
den Haiuserfronten und
dem Riicken der mobilen
Konstruktionen.

Hausbesitzer und Ge-

schiftsleute bereiten sich auf andere
Art auf Karnevalssonntag und Rosen-
montag vor. Fenster und Tiiren werden
aus Furcht vor Vandalismus mit Sperr-
holzplatten verschlossen. Die Fuf3gin-
ger bewegen sich wihrend der Dauer
dieser ephemeren Installationen auf

den schmalen Restflichen zwischen
den vernagelten Fenstern und den
Konstruktionen der Geriiste. Wenn
der Hohepunkt da ist und an der Vor-
derseite der Rosenmontagszug vorbei-
gerollt, vollzieht sich auf der Riicksei-
te der Triblinen unablassiges Driangeln
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Am Hof. Februar 2009.

Wallraf-Platz. Februar 2009.
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und Schieben von Kommenden, Ge-
henden, Feiernden oder Unbeteiligten,
die an diesem Hindernisparcours vor-
bei ihr Ziel zu erreichen suchen. Fiir
wenige Tage dokumentieren die mobi-
len Architekturen eine Neuverteilung
und Neuinterpretation des 6ffentlichen
Raumes. Mit ihr verschieben sich Pro-
portionen und Zuganglichkeiten.

Man kann viel dartiber horen und le-

sen, dass der Kolner Karneval auf ur-
alte Traditionen zuriickgeht, welche
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einmal obrigkeitliche Herrschaftsver-
héltnisse in Frage stellten oder um-
kehrten. Rosenmontags ist heute davon
wenig zu spiiren. Am Karnevalszug
nehmen mit minimalen Variationen
die immer gleichen Traditionsvereine
teil. Auf der Rathaustribiine sitzen
Politiker und Honoratioren der Stadt
sowie prominente Géste, sofern sie
nicht gleich selbst auf den sogenann-
ten Prunkwagen des Umzugs mitfah-
ren. Beide, Zuschauer und organisier-
te Karnevalisten, nutzen die Gelegen-



An den Dominikanern.
Februar 2009.

Unter Fettenhennen. Februar
2009.
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heit zu einer Selbstdar-
stellung im offentlichen
Raum. Selbst die Abfol-
ge der Kostiimgruppen,
die von den Aktiven der
grofien Karnevalsge-
sellschaften gestellt wer-
den, ist in jedem Jahr bis
auf minimale Verinde-
rungen gleich. In autori-
tiren Zeiten mit einem
schneidigen Militir mag
die fehlende Disziplin der
historisch uniformierten
Karnevalisten provozie-
rend gewirkt haben, heu-
te aber erscheinen viele
Rituale des Kolner Kar-
nevals wie Uberbleibsel
aus einem biirgerlichen
Biedermeier, das in sei-
nem Festumzug Vereine
und Gruppen, Stinde
und Stadtteile in immer
gleicher Form inszeniert.



An den Dominikanern.
Februar 2009.

Burgmauer, Ecke Auf dem
Berlich. Februar 2009.

Eine - ganz banale -Stratigraphie des
Sozialen wird am Zugweg raumlich
und korperlich deutlich. Tribiinenbe-
sucher, die fiir einen tiberdachten Steh-
platz ab 65 Euro bezahlen, sichern sich
einen privilegierten Ausblick in den 6f-
fentlichen Raum. Fur das "Volk" blei-
ben die Zwischenraume und Restfla-
chen zwischen den reservierten Aus-
sichtsstinden. Diese Besitznahme des
Straflenraumes wird vor Vorbeimarsch
des Umzuges mitunter noch durch die
Beschallung der Aussichtsstinde mit
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Stimmungsmusik unterstrichen, der
keiner entgeht, der sich in der Nahe der
Boxen befindet.

Hier soll keiner moralinsauren Ableh-
nung des Karnevals das Wort geredet
werden, welche den Traditionen Kolns
verstdndnislos gegeniibersteht und da-
rauf pocht, dass die "tollen Tage" in
anderen Regionen "ein ganz normaler
Arbeitstag” sind. Karnevalstage sind
Feiertage. Viele Kolner, Rheinldnder
oder Auswirtige freuen sich das gan-



Trankgasse. Februar 2009.

Unter Fettenhennen. Februar
2009

ze Jahr auf diese Zeit und reagieren zu
Recht allergisch auf die Belehrungen
von karnevalsresistenten Besserwis-
sern. Aber man muss die Augen nicht
davor verschliefSen, dass die Inszenie-
rung des Festes im Stadtraum ein or-
ganisiertes Massenspektakel darstellt,
das auf einem kruden, pragmatischen
Niveau ablduft. An der Herrichtung
des Zugweges ist dies leider deutlich
ablesbar.
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Eine festliche, frohliche oder auch nur
originelle Inszenierung ist an den we-
nigsten Stellen zu spiiren. Die Tribii-
nenkonstruktionen sind in der Regel
spartanisch und ohne jeden Dekor. Ro-
stige Drangelgitter in den Warnfarben
rot und weif} (die nur zufallig auch die
Stadtfarben Kolns sind) sdumen den
Zugweg. Einen leuchtend griinen Ak-
zent bilden Batterien von Chemieklos,
die an strategischen Stellen an Dom
und Bahnhof massiert sind. Zu den



Trankgasse / Bahnhofsvor-
platz. Februar 2009.

Domplatte, Dom Westportal.
Februar 2009.

ganz wenigen Elementen, die bewusst
als Dekoration des Weges aufgestellt
werden, gehoren grofle bunte, zweidi-
mensionale Figuren auf einem rotwei-
Ben Sockel, welche die Kélner Karne-
valsgesellschaften darstellen. Sie stam-
men noch aus den spiten 1970er Jah-
ren. Wenn zwischen Samstagnacht
und Dienstagmorgen der Zugweg fiir
den Autoverkehr gesperrt wird, bieten
sich zwischen diesen Aufbauten wenig
schmeichelhafte Ausblicke auf die ver-
lassene Kélner City, die ohne die Kun-
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den- und Verkehrsstrome kiinstlich,
kalt und iberhaupt nicht einladend
wirkt.

Die Kalte und Unwirtlichkeit der Funk-
tionselemente, die tempordr zu den iib-
rigen Teilen der Stadtmoblierung hin-
zukommen, tritt in den nichtlichen
Fotografien besonders hervor. Es fehlt
jenes Element, das das eindrucks-
vollste Erlebnis des Karnevalsum-
zugs ausmacht: die dichte, ansteigende
Menge bunt kostiimierter, sich bewe-



Glockengasse (links), Am Hof
(rechts). Februar 2009.

Glockengasse (links),
Burgmauer (rechts). Februar
2009.

gender und interagierender Menschen.
Ihre Abwesenheit legt das Knochen-
geriist einer ephemeren Inszenierung
blof3, deren Teile sich hart im Raum

stoflen.
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Erinnerung an die Baracke.

Darstellungen der Unterkiinfte von Insassen ehemaliger
Konzentrationslager in heutigen Gedenkstétten

Zu den Vorstellungen des Raums der nationalsozialistischen Konzentrati-
onslager gehort die gleichformige Reihung von Holzbaracken ebenso wie
der Stacheldrahtzaun oder ein Torgebaude. Die Baracken stehen fiir die
unertraglichen Lebensbedingungen der KZ-Gefangenen.

In nahezu allen gro3en Konzentrations- und zahlreichen kleinen AuB3enla-
gern standen die schnell zu errichtenden Bauten. Nach ihrer Befreiung ge-
horten sie zu den ersten, die zerstort oder als Baumaterial weiterverwen-
det wurden. In der Folge blieb keines der Konzentrationslager in seiner bau-
lichen Substanz in Ganze erhalten. Gleichzeitig gehorten zum Teil bereits in
den fiinfziger Jahren wie in der Mahn- und Gedenkstatte Buchenwald (Wei-
mar) die vormaligen Standorte der Baracken zum Gestaltungsrepertoire.
Dies hat sich in den letzten Jahren verstarkt. Nahezu alle groBen Gedenk-
statten zeichnen auf diese Weise im Zuge einer in den 1990er Jahren ein-
setzenden Neugestaltung der historischen Orte einen Teil der vormaligen
Topographie nach. Der Beitrag stellt die gestalterische Ubersetzung einer
ephemeren Baugattung anhand der Prasentation der ehemaligen Lagerge-
lande in Buchenwald, Dachau, Neuengamme und Hinzert vor.
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Die deutschen Konzentrations- und
Vernichtungslager sind untrennbar mit
der Geschichte des Nationalsozialis-
mus verbunden; sie gelten als "Symbol
und Inbegrift des Verbrecherischen.".!
Mit dem Bau grofler Konzentrati-
onslager ab Mitte der 1930er Jahre in
Deutschland wurden die Bereiche fiir
die zukiinftigen KZ-Insassen als Ba-
rackenlager errichtet.> Die vom Archi-
tekten Bernd Kuiper geplante Muster-
Anlage fiir das KZ Sachsenhausen (Ora-
nienburg/Brandenburg), in der die Haft-
lingsunterkiinfte in Form von Halbkrei-
sen innerhalb eines Dreiecks angelegt
waren, blieb allerdings die Ausnahme.’
In weiteren und spéteren Lagern wur-
den die Baracken mehrheitlich in-
nerhalb eines Rechtecks in einer line-
aren Ordnung angelegt.” Verwendung
fanden zunichst normierte Reichsar-
beitsdienstbaracken.” Sie dienten der
Unterbringung von KZ-Gefangenen
und ebenso als Raume fiir Werkstit-
ten, Reviere oder Schreibstuben. Sie
konnten - ohne die Umzdunung aus
elektrisch geladenem Stacheldraht -
auch als Wohnbebauung fiir die stati-
onierten SS-Wachmannschaften ver-
wendet werden, wie im Fall des 1940
errichteten Lagerkomplexes Neuen-
gamme bei Hamburg. Mit der zuneh-
menden Gefangenenzahl in den Kon-
zentrationslagern wurden auch Pfer-
destallbaracken und Zelte aufgestellt.

Die Baracken waren schnell und pro-
blemlos zu errichten und verfiigten
im Inneren tber grofle Rdume. Gab
es darin zunéchst noch Unterkunfts-
und Aufenthaltsbereiche, wurde diese
Trennung ebenfalls infolge der Uber-
fullung der Lager aufgegeben. Aller-
dings lie} die SS fiir die Unterbrin-
gung der KZ-Hiftlinge auch massive
Gebaude errichten, fiir die bereits vor-
handene und genutzte Holzbaracken
weichen mussten wie im KZ Neuen-
gamme. Massivbauten konnten eben-
so Funktionen wie Kiichen, Kantinen,
Desinfektionen, Lagerrdume, Arrest-
bunker, Krematorien etc. aufnehmen.
Insgesamt kann bezogen auf den mit
Stacheldraht und Wachtiirmen einge-
zdunten Komplex der Gefangenen in
den Konzentrationslagern nicht von
einem homogenen Erscheinungsbild
gesprochen werden. Vielmehr mach-
ten die aneinandergereihten, gleich-
férmigen Holzbaracken nur einen Teil
der baulichen Substanz aus. Entgegen
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der ersten Entwiirfe fiir Konzentra-
tionslager musste deren Ausbau auf
konkrete Verdnderungen in den An-
spriichen und Bedingungen reagieren,
ohne dass es der SS als Bauherr zum
Beispiel gelang — vorausgesetzt es hat-
te in ihrem vordergriindigen Interesse
gelegen —, die hygienischen Probleme
langfristig zu 16sen oder ausreichend
Platz fiir Unterkiinfte zu schaffen.

Nach der Befreiung der Konzentrati-
onslager nutzten die Alliierten einige
Lagerkomplexe zundchst als Internie-
rungs- und in der sowjetischen Besat-
zungszone als Speziallager. In den fol-
genden Jahren wurden Baracken so-
wohl zerstort als auch legal und illegal
ab- und teilweise an anderen Standor-
ten wieder aufgebaut. In der Folge blieb
keines der ehemaligen Konzentrations-
lager vollstindig erhalten. Neben der
Verwendung der Baracken fiir ande-
re Zwecke aufgrund des Baumaterial-
mangels in der Nachkriegszeit fanden
sie auch in den ersten Gestaltungen
der Lagerstandorte als Gedenkstatten
keine Verwendung: "Das seriell gefer-
tigte und fiir verschiedenste Zwecke
genutzte Bauwerk erscheint als zu un-
spezifisch. Uberlebende der Lager sind
der Meinung, dass eine Baracke als un-
bewohntes Gebdude nicht authentisch
genug die Lebensbedingungen des La-
gers wachzuhalten vermag. In Zeiten,
in denen unzdhlige baugleiche Bara-
cken als Notwohnungen, Krankenhau-
serweiterungen oder Kindergirten ver-
wendet werden, lasst sich dieser Gebau-
detyp nur schwer mit dem Schrecken
der NS-Lager in Verbindung bringen.
[...] Lagertor, Wachtiirme, Krematori-
um oder Stacheldrahtzdune scheinen
den Zeitgenossen als symboltrachtige
Architekturen fiir eine Gedenkstitte
mehr geeignet zu sein."

Gleichzeitig konnten an Orten ehe-
maliger Lager, die in den 1950er und
1960er Jahren bereits als Gedenkstitte
dienten,” die Barackenstandorte zum
Gegenstand der Présentation werden.
Wihrend einzelne Bauten als beson-
ders signifikant erhalten und présen-
tiert wurden - wie die Krematorien
als Sinnbild fir das massenhafte Ster-
ben im Lager und den Umgang der SS
mit den Toten oder als symbolisches
"Grab, das man den Hiftlingen vor-
enthalten hat, damit nichts an sie erin-
nert"® —, waren die Gebaude der Bara-



ckenfelder nicht mit einer derart ein-
deutigen Bedeutung zu verkniipfen.
Sie musste demnach tiber andere Me-
dien und mittels anderer Gestaltungs-
mittel erzeugt werden.

Beispiel I: Gedenkstatte
Buchenwald

Bereits mit der Einrichtung der Mahn-
und Gedenkstitte Buchenwald (bei Wei-
mar/Thiiringen) in den 1950er Jahren
wurden Barackengrundrisse des KZ ge-
kennzeichnet.” Wihrend das Kremato-
rium, das Torgebdude des Lagers mit
angrenzendem Stacheldrahtzaun so-
wie zwei Wachtiirmen, die ehemalige
Kantine und eine Effektenkammer so-
wie einzelne massive Gebaude der SS
und der Kommandantur erhalten blie-
ben und im Verlauf der nachsten Jahr-
zehnte in die Gedenkstittennutzung
einbezogen wurden, wurden die Ge-
baude der Holz- und Steinbaracken

abgerissen bzw. -gebaut. Die anschlie-
flende Kennzeichnung der Standorte
erfolgte zundchst mittels zweier grund-
legender Gestaltungsmuster: Wahrend
die vormaligen Holzbaracken in ihrer
Ausdehnung bereits in den 1950er Jah-

ren durch Granitsteine eingefasst wur-
den und die Flichen durch Schlacke
hervorgehoben sind, blieben von den
Steinbaracken wenige Mauerreste und
Fundamente erhalten, die lediglich in
ihrer Substanz présentiert werden.

Im Zuge der Neugestaltung des Geldn-
des seit den 1990er Jahren kam eine
dritte Strategie dazu: Vormalige Ge-
biaude werden mittels Mauerwerk als
rekonstruierende  Nachzeichnungen
angelegt und so aus der Flache heraus-
gehoben. Betont sind auf diese Wei-
se besondere Funktionen im Gelédn-
de, wie zwei Baracken, die vom Hygi-
eneinstitut der Waffen-SS unter ande-
rem fiir Experimente an KZ-Insassen
genutzt wurden.

Insgesamt bleiben fiinf Informati-
onen iiber die Baracken erhalten: ihre
Standorte und Fldchen, die sich aus
der Anordnung ergebende Struktur
des Bereichs, unterschiedliche Mate-
rialititen und mittels Betonquadern
angezeigte historische Blocknum-
mern. Die Erinnerung an den Ort der
Gefangenenunterkiinfte bezieht sich
demnach auf seine vormalige Ord-

Abb. 1, 2. KZ-Gedenkstatte
Buchenwald, markierter
Standort der Holzbaracke
Block 13 (links), ehemaliger
Standort des Blocks 38
(rechts). (Fotografien:
Alexandra Klei, 3.10.2007)

Abb. 3. KZ-Gedenkstatte
Buchenwald, markierter
Standort der Steinbaracke
Block 50, Hygiene-Institut
der Waffen-SS.(Fotografie:
Alexandra Klei, 3.10.2007)
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nung. Parallel wird tiber das Materi-
al, die ungeordneten Mauerreste und
ein sich in der Flache nur schwach ab-
zeichnendes Bodenrelief aber auch der
Eindruck eines weiten, 6den Bereichs
hergestellt. Zusétzlich sind einzelne
Standorte mit eingerichteten Erinne-
rungszeichen betont, wie Mahnma-
len fiir die jidischen Opfer (seit 1993)
sowie die ermordeten Sinti und Roma
(seit 1995),° Gedenktafeln unter ande-
rem fiir die Zeugen Jehovas, die Opfer
der Militdrjustiz oder die als homo-
sexuell verfolgten Mianner (seit den
1990er Jahren), ferner mit Gedenk-
steinen unter anderem fiir drei Son-
derlager (seit Ende der 1950er Jahre).
Diese Gedenkorte schaffen Orientie-
rungspunkte und vermitteln Infor-
mationen zur Haiftlingsgesellschaft.
Dartiiber hinaus erhalten sie ihre Be-
deutung durch die Platzierung inner-
halb des Unterkunftsbereiches, die sie
mit den Orten des Leidens der Insas-
sen verkniipft. Dabei ist der gewéhlte
Standort nur in einzelnen Fillen mit
der Unterkunft der erinnerten Opfer-
gruppe identisch. Wahrend fiir das
Judische Mahnmal eine der Baracken
ausgewdhlt wurde, in denen jiidische
KZ-Gefangene untergebracht waren,
sind die genannten Gedenktafeln mit
einem Barackenstandort verkniipft,
der sich heute im zentralen Bereich
der Gedenkstitte befindet, angren-
zend an das vormalige Kammerge-
baude, in dem die Hauptausstellung
zur Geschichte des Konzentrationsla-
gers untergebracht ist.

A

Abb. 4. KZ-Gedenkstatte
Dachau, ehemalige Standorte
der Unterkunftsbaracken. Im
Hintergrund: Rekonstruierte
Holzbaracken. (Fotografie:
Brendan McGurk, o.).)
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Beispiel ll: KZ-Gedenkstitte
Dachau

Auch in der KZ-Gedenkstitte Dachau
bei Miinchen wurden die vormaligen
Barackenflachen des KZ mit Beginn
der Gedenkstittennutzung prasen-
tiert." Die Holzbaracken dienten nach
dem Krieg zundchst der amerika-
nischen Militarverwaltung als Inter-
nierungslager fiir Angehoérige der SS-
Wachmannschaften und der Waffen-
SS. Im Oktober 1948 tibergab das Ba-
yerische Landesamt fiir Vermogens-
verwaltung und Wiedergutmachung,
Auflenstelle Dachau dem Staatssekre-
tariat fiir das Fliichtlingswesen drei-
Big Baracken auf dem Gelidnde, um
Wohnraum einzurichten. Es entstand
ein "Flichtlingslager”, das fast zwan-
zig Jahre bestand und dabei "zuneh-
mend den Charakter einer Wohnsied-
lung™? annahm. Mit der Einrichtung
einer Gedenkstatte in diesem Bereich,
die im Mai 1965 eingeweiht werden
konnte, wurden die Baracken abgeris-
sen und ihre Grundfldchen anschlie-
Bend markiert. Sie sind mit Einfas-
sungen aus "nachtriglich angelegten
Steinfundamenten"’ nachgezeichnet.
Die rechteckige Flache ist jeweils mit
kleinen Steinen aufgefiillt.

Diese Form der Markierung zielt auf
eine Darstellung der Struktur: Die ge-
rahmten Flachen heben sich deutlich
gegen den Boden ab und betonen die
Symmetrie der Anlage beidseitig einer
zentralen Lagerstrafle, die zusitzlich




Abb. 5. KZ-Gedenkstatte
Neuengamme, Markierungen
der Holzbaracken. Im Hinter-
grund: Erhaltenes dstliches
Klinkergebaude. (Fotografie:
Alexandra Klei, 2.11.2007)

durch Pappeln akzentuiert ist. Am
vormaligen Appellplatz, der auch mit-
tels eines am 8. September 1968 einge-
weihten Denkmals von Nandor Glid
betont wird," wurden zudem die bei-
den Baracken rekonstruiert, die ihn
begrenzen und auf diese Weise seine
Dimensionen darstellen. Die Gebdude
sind zu besichtigen. Hier werden un-
ter anderem die mehrstockigen Holz-
betten ausgestellt, in denen die KZ-
Gefangenen schlafen mussten.

Beispiel lll: KZ-Gedenkstatte
Neuengamme

Mit der 2005 eingeweihten KZ-Ge-
denkstitte Neuengamme (Hamburg)
soll hier ein letztes Beispiel fiir die
Darstellung vormaliger Baracken als
zentrales Gestaltungsmittel im Geldn-
de vorgestellt werden.”” Nach der Rau-
mung des KZ Neuengamme durch die
SS' und der Einrichtung eines Inter-
nierungslagers durch die britische Mi-
litarverwaltung auf dem Geldnde wur-
de nach der Ubergabe der Komplexe
an die Stadt Hamburg 1949/50 dort
ein Gefdngnis eingerichtet.” Der neue
zentrale Zellentrakt entstand auf dem
Geldnde der vormaligen Unterkiinfte
der KZ-Gefangenen. Hierfiir lie8 die
Gefingnisbehorde zunéchst die Holz-
baracken und die siidlicher liegenden,
zum Teil massiv ausgefiihrten Funk-
tionsbaracken ab den 1950er Jahren
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abreiflen. Wahrend erste Mahnmale
auf dem Geldnde der ehemaligen La-
gergartnerei entstanden, forderten di-
verse politische und gesellschaftliche
Initiativen seit den 1980er Jahren, den
Gefdngnisbau zu verlegen und den
Bereich in die Gedenkstitte einzube-
ziehen.” Nach dem Beschluss des Se-
nats der Freien und Hansestadt Ham-
burg im Jahr 1989 fiir eine Verlegung
des Gefingnisses begann eine Neu-
gestaltung der zentralen Bereiche des
ehemaligen Konzentrationslagers im
Sommer 2002 mit der Rekonstruktion
eines Teils des Appellplatzes. Im Fol-
genden wurden alle noch erhaltenen
KZ-Gebiude einbezogen, die Ausstel-
lungen tberarbeitet sowie ein Infor-
mationstafelsystem fiir den Gesamt-
komplex installiert. Zwei noch beste-
hende massive, ab 1943 errichtete Un-
terkunftsgebdude von KZ-Gefange-
nen dienen als Ausstellungsflache und
nehmen Einrichtungen der Instituti-
on der Gedenkstitte auf. Die Flichen
der vormaligen Baracken sind mit-
tels Gabionen markiert:" In niedrigen
Drahtkorben gelagerte, zerschred-
derte Klinker bilden Kuben und mo-
dellieren eine Topographie des Geldn-
des, die zusidtzlich durch Hochofen-
schlacke betont wird, die den Erdbo-
den der Freiflachen bedeckt.

Unabhéngig von ihrer vormaligen
Funktion oder Bausubstanz sind alle

T —




Standorte innerhalb des eingezdunten
Gefangenenbereiches auf diese Weise
markiert. Die Verwendung des Mate-
rials geht dabei nicht zuriick auf die
hier situierten Bauten im KZ. Viel-
mehr handelt es sich um Steine, die
aus dem abgerissenen Gefangnisge-
baude stammen. Damit wird der Pra-
sentation der Geschichte eine Bedeu-
tungsebene hinzugefiigt: die Ausei-
nandersetzung mit Nachnutzungen
des Konzentrationslagergeldndes. Sie
bestimmt den ersten Eindruck, den
Besucher/innen vom Ort haben kén-
nen: Die Gestaltung legt — auch im
Zusammenhang mit den beiden erhal-
tenen Gebduden - nahe, die Gefange-
nen wiéren nicht in Holz-, sondern in
Steinbaracken untergebracht gewesen.

Die Erinnerung an den
historischen Ort

Gemein ist den vorgestellten Formen
der Baracken-Kennzeichnung, dass
sie dazu beitragen, jeweils einen Be-
reich innerhalb des Gesamtkomplexes
Konzentrationslager hervorzuheben.
Nur in diesem Areal werden Stand-
orte und Ausdehnungen nicht mehr
existierender Gebédude als Gestaltung
des Geldndes thematisiert. Die Dar-
stellungen, das heifit auch die Erzéh-
lungen zur Geschichte des Lagers,
konzentrieren sich auf die Fliche, die
im KZ innerhalb des Stacheldrahtz-
auns lag. Andere Flichen und damit
Funktionen werden nachgeordnet.
Damit sind die nicht mehr erhaltenen
Gebiude zentraler Bestandteil der In-
formationsvermittlung. Thre Markie-
rungen verweisen nicht nur auf die
nicht mehr existenten Gebdude; sie
modellieren vielmehr eine Fliche und
zeigen deren neue Funktion an: Vor-
handen ist nicht mehr ein Baracken-
lager, sondern ein fiir die verdnderte
Nutzung gestalteter Bereich. Die Dif-
ferenz zwischen dem Lager und dem
Erinnerungsort ist mittels der Kenn-
zeichnungen offensichtlich.

Fiir alle vorgestellten Beispiele gilt, dass
die Gestaltung der Barackenkennzeich-
nungen keine Aussagen {iber die Ereig-
nisse, die vormalige Bausubstanz, die
Bedingungen in ihrem Inneren oder
die einzelnen Funktionen trifft. Die
Gebédude innerhalb der prisentierten
Flachen dienten nicht allein der Unter-
kunft der KZ-Insassen. Vielmehr nah-

122

men sie auch Schreibstuben, Kranken-
reviere, Effektenkammern, Kantinen
oder Wischereien auf. Sie konnten so-
wohl Holzbaracken sein als auch, zum
Teil mehrstockige, Massivbauten. Auch
unterschieden sich die Bedingungen
tiir die Gefangenen grundlegend. Wéh-
rend einzelne KZ-Insassen aufgrund
ihrer Funktion in der von der SS ini-
tilerten sogenannten Haftlingsselbst-
verwaltung oder ihrer Arbeit in einem
privilegierten Arbeitskommando auch
bessere  Unterbringungsbedingungen
vorfanden, musste die Masse der KZ-
Gefangenen in tberfiillten Unterkiinf-
ten unter katastrophalen hygienischen
Bedingungen leben. SchliefSlich exi-
stierten unterschiedliche Vorausset-
zungen zu verschiedenen Zeiten. Wech-
selten sich in der frithen Phase der grof3-
en KZ-Stammlager "normale” Belegung
und Uberbelegung noch ab, ist die all-
gegenwirtige Uberfiillung der Bara-
cken ein Charakteristikum der letzten
Monate der KZ, nachdem Uberlebende
der Todesmarsche aus den aufgelosten
Lagerkomplexen Majdanek, Auschwitz
und Grof3-Rosen eintrafen.

Differenziertere historische Darstel-
lungen im Geldnde der Gedenkstit-
ten sind anderen Medien iiberlassen:
den Tafeln mit Bezeichnungen, Infor-
mationstexten und historischen Foto-
grafien, den Mahnmalen und Erinne-
rungszeichen sowie Audioguides. Mit
ihnen koénnen nicht nur Ereignisse
oder spezifische Nutzungen lokalisiert
werden. Die Verkniipfung der Infor-
mationen aus den verschiedenen Me-
dien erzeugt Vorstellungen vom Ort
und von den Geschehnissen. So kén-
nen quantitative Aussagen zu den In-
sassen von Baracken mit den présen-
tierten Ausdehnungen der Gebaude in
Verbindung gebracht werden, ebenso
wie sich die rdumlichen Beziehungen
unterschiedlicher Funktionen erken-
nen lassen.

Die heutigen Kennzeichnungen in den
Gedenkstitten vereinheitlichen die
Heterogenitit sowohl der Bausubstan-
zen und Nutzungen im KZ als auch
der Voraussetzungen fiir das Leben
und Uberleben der KZ-Hiftlinge. Sie
schaffen erste Eindriicke. In ihren An-
lagen reproduzieren sie die bauliche
Ordnung, welche die SS mit der Ein-
richtung der Lager entwarf. Abhén-
gig von der Wahl der Gestaltungsmit-



Abb. 6. KZ-Gedenkstatte
Hinzert. Innenraum
Dokumentations- und
Begegnungszentrum.
Abbildung der historischen
Fotografie auf der Fensterfla-
che. (Fotografie: Alexander
Prenninger, 4.11.2006)

tel werden weitere Bedeutungen hin-
zugefiigt: Weite und Odnis wie in der
Gedenkstitte Buchenwald, Ubersicht-
lichkeit und Klarheit wie in der KZ-
Gedenkstitte Dachau oder - beson-
ders in Verbindung mit dem hinzuge-
figten Bodenbelag — Schwere und Li-
nearitdt in der KZ-Gedenkstitte Neu-
engamme.

Abschlieflend soll mit Blick auf wei-
tere Beispiele noch auf zwei Aspekte
hingewiesen werden.

Die Darstellungen der vormaligen KZ-
Baracken und deren Bedeutung fiir die
Gedenkstitten beschranken sich nicht
auf die Prisentation der Standorte in
den Gelidnden. Im Dezember 2005 6ft-
nete das Dokumentations- und Begeg-
nungszentrum fiir das ehemalige SS-
Sonderlager / KZ Hinzert (Rheinland-
Pfalz). Das Gebaude grenzt zum einen
unmittelbar an einen 1946 eingerich-
teten Ehrenfriedhof mit Steinkreuzen,
einer Gedenkplatte mit ausgewéhlten
Namen ermordeter Opfer, einer 1948
auf Betreiben der franzgsischen Mi-
litirverwaltung errichteten "Sithne-
kapelle" und einem im Oktober 1986
eingeweihten Denkmal.?” Zum ande-
ren liegt es gegentiber der Flache, auf
der sich die Unterkunftsbaracken der
Gefangenen des Lagers befanden. Von
ihnen sind keine sichtbaren Spuren
erhalten; das Gelande ist in privatem
Besitz und dient als Weideland. Das
Dach und die Fassaden des Neubaus
der Saarbriicker Architekten Wan-
del-Hoefer-Lorch + Hirsch werden
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von einer Hiille aus rostigen, gegenei-
nander verschweiflten Stahlplatten als
eine unebene und vor allem geschlos-
sen wirkende Oberfliche gebildet.”
Eine Fensterflache o6ffnet die gesamte
Fassade zur genannten Wiesenflache
und dominiert den zentralen Innen-
raum mit der Ausstellung. So verbin-
det sich die Innenprésentation mit dem
Auflengelande und weist darauf hin,
dass von der historischen Bausubstanz
nichts erhalten blieb. Verstarkt wird di-
ese Information, indem in die Gestal-
tung ein Bild aus der Lagergeschichte
einbezogen ist: Auf das Fensterglas ist
eine historische Fotografie gedruckt:
mit Unterkunftsbaracken, einem Zaun,
der Wiese und dem Weg.

Damit werden einzelne Gebdude und
eine Ansicht des verschwundenen
Ortes ausgestellt. Dagegen ist aus dem
Inneren keine Blickbeziehung auf den
angrenzenden Gedenkort méglich. Zu
ihm sind nicht nur die Fassaden ge-
schlossen, auch die Wegfithrung zwi-
schen beiden Orten ist gebrochen.

Nach dem Betreten macht der Neu-
bau des Dokumentations- und Begeg-
nungszentrums einen Teil des ehema-
ligen Haftlingslagers sichtbar und rea-
giert so auf das Fehlen von baulichen
Relikten. Damit thematisiert er aller-
dings nur einen Aspekt des Umganges
mit dem historischen Ort: den Abriss
des Gefangenenlagerbereichs, nicht
aber die unterschiedlichen Gedenk-
praxen. Die Verdnderungen des Ge-
landes in Form der Zerstérung der hi-



Abb. 7. KZ-Gedenkstatte
Natzweiler, markierte

Standorte der Holzbaracken.

Im Hintergrund: Erhaltene
historische Gebaude des
Krematoriums und des
Bunkers. (Fotografie: Marco
Esseling, 3.11.2006)

storischen Bausubstanz sind das zen-
trale Thema. Sie werden prominent
inszeniert; die grofle Fensterfldche ist
der wesentliche Bestandteil der Ge-
staltung und fiir die Besucher/innen
mit dem Eintritt in das Gebéude sicht-
bar. Damit sind die historischen Er-
eignisse, aber auch die Opfer und T4-
ter, in der Ausstellung jeweils vor dem
Hintergrund der Verdnderungen des
Ortes dargestellt, auf den sich die Er-
zdhlungen beziehen.

Schliefdlich ist festzuhalten, dass der
Gestaltung ehemaliger KZ-Baracken-
geldnde nicht nur in der heutigen Bun-
desrepublik Bedeutung beigemessen
wird. Dies zeigt ein Blick auf Stand-
orte nationalsozialistischer Konzen-
trations- und Vernichtungslager in
den ehemals von Deutschland beset-
zen Landern Europas, an denen heute
Gedenkstitten existieren. Wahrend in
Auschwitz-Birkenau (Polen) die Stein-
und Pferdestallbaracken teilweise er-
halten blieben und konserviert wur-
den, sind in der Gedenkstitte Natzwei-
ler/Stutthof (Frankreich) sowohl die
Grundflichen nicht mehr erhaltener
Gebdude markiert als auch zwei Ba-
racken erhalten bzw. in Teilen rekon-
struiert. In einer von ihnen wird heute
die Ausstellung zur Geschichte des KZ
présentiert.
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Fur die Gedenkstatte auf dem Geldn-
de des ehemaligen Konzentrations-
lagers Herzogenbusch / Kamp Vught
(Niederlande) wurde unter anderem
ein Teil einer Baracke rekonstruiert
und ein begehbares Modell im Maf3-
stab 1:38 aufgestellt.”® Der Kiinstler
Dani Karavan (Israel) schuf zur Erin-
nerung an das im Herbst 1940 einge-
richtete Sammellager fiir staatenlose
Juden in Gurs (Frankreich), von dem
aus sie in Konzentrations- und Ver-
nichtungslager deportiert wurden, in
den Jahren 1993-94 einen Skelettbau
aus Holz, der die Kubatur einer von
vierhundert Baracken nachzeichnet.**

Die gestaltete Erinnerung an die Bara-
cken ehemaliger Konzentrationslager
ist sowohl ein Mittel, die veranderte Be-
deutung der Orte anzuzeigen und dabei
zugleich deren vormalige Strukturen
zu betonen, als auch eine Moglichkeit,
in aktuellen Présentationen den Um-
gang mit dem historischen Ort und sei-
ner Bausubstanz zu thematisieren. Die
Darstellung der vergangenen Ereig-
nisse findet jeweils vor diesem Hinter-
grund statt. Dabei ist die symbolische
Bedeutung der Baracken als Ort kata-
strophaler Unterkunfts- und Lebens-
bedingungen begrenzt auf das zentrale,
mit Stacheldraht eingezédunte Areal der
ehemaligen Konzentrationslager.
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Uberblick zur Entstehung der
Gedenkstatte sei verwiesen
auf: Detlef Hoffmann:
"Dachau." In: Detlef Hoffmann
(Hg.): Das Gedéichtnis der Dinge.
KZ-Relikte und KZ-Denkmdiler
1945-1995. Frankfurt, New
York 1998, S. 38-91.

12 Ebd., S. 43f. Ein Uberleben-
der des KZ Dachau, Nico Rost,
beschreibt einen Besuch in

dieser Siedlung in seinem Buch:

Goethe in Dachau. Ein Tagebuch.
Berlin 2000, S. 354-392.

13 URL: <http://www.
kz-gedenkstaette-dachau.
de/gedenkstaette/station09.
html> [gesehen am 27.
09.2009].

14 Dieses Internationale
Mahnmal geht zuriick auf
einen Wettbewerb, den das
internationale Haftlingsko-
mitee Comité International de
Dachau initiierte. Fiir seine
Entstehungsgeschichte, die
Umsetzung des Entwurfes
und seine Bedeutung:
Hoffmann 1998 (vgl. Anm. 11),
S.67-74.Im Norden wird das
Geldnde begrenzt von vier
religiosen Einrichtungen:
Todesangst-Christi-Kapelle
(Architekt: Josef Wiedemann,
1960), evangelische Siihne-
und Verséhnungskirche
(Architekt: Helmut Striffler,
1967), Jiidische Gedenkstatte
(Architekt: Hermann Zvi Gutt-
mann, 1967). Durch eine Mauer
abgegrenzt schlieft sich das
Karmelitinnen-Kloster Heilig
Blut an. 1995 entstand am
Ubergang in den Bereich des
Krematoriums schlieglich eine
russisch-orthodoxe Kapelle.

15 Die hier vorgestellte Strate-
gie eines Umganges mit dem
historischen Ort bezieht sich
nicht allein auf die genannten
Beispiele. Verwiesen werden
soll hier zum einen auf die
Umgestaltung der vormaligen
Mahn- und Gedenkstatte
Sachsenhausen durch das
Architekturbiiro von Prof.

HG Merz (Berlin/Stuttgart), als
deren Bestandteil auch eine
Markierung der Fléchen der
vormaligen Barackenstandorte
geplant ist. Auch auf dem
Geldnde des vormaligen KZ
Ravensbriick, das in weiten
Bereichen bis 1993/94 von

der Roten Armee genutzt
wurde, erfolgte die Nach-
zeichnung der vormaligen
Barackengrundrisse mit Relief
in einem Schlackeboden. Die
Gestaltung geht zuriick auf
einen Entwurf der Landschafts-
architekten Burger + Tischer
(Berlin), gemeinsam mit dem
Architekten Philipp Oswalt und
der Historikerin Stefanie Oswalt
(beide Berlin).

16 Zur Auflosung des KZ, das
als einziges vollstandig von
der SS gerdumt wurde: Detlef
Garbe / Carmen Lange (Hg.):
Hftlinge zwischen Vernichtung
und Befreiung. Die Aufldsung
des KZ Neuengamme und seiner
AuBenlager durch die SS im
Friihjahr 1945. Bremen 2005.

17 Ein zweiter Gefangnisbau
entstand 1970 in einem
Bereich, in dem in der Zeit
des Konzentrationslagers
Gefangene Ton abbauen
mussten. Das Gebdude wurde
2006 abgerissen. Lediglich
eine Ecke blieb erhalten.

Hier befindet sich heute eine
Ausstellung zum Umgang mit
dem KZ-Geldnde nach 1945.

18 An dieser Stelle konnen die
Auseinandersetzungen um den
Umgang mit dem historischen
Ort nicht wiedergegeben wer-
den. Fiir eine Darstellung der
Entwicklungen und politischen
Entscheidungen besonders in
den letzten zwanzig Jahren sei
verwiesen auf die zahlreichen
Artikel des Leiters der
Gedenkstatte Dr. Detlef Garbe.
Exemplarisch: Detlef Garbe:
"'Das Schandmal ausldschen.’
Die KZ-Gedenkstatte Neuen-
gamme zwischen Gefangnis-
bau und -riickbau: Geschichte,
Ausstellungskonzepte und
Perspektiven." In: KZ-Gedenk-

126

statte Neuengamme (Hg.):
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Zwischen Architektur und Bild

"Wenn irgend etwas Bild werden moch-
te, so nicht, um anzudauern, sondern
um besser verschwinden zu kionnen."
(Jean Baudrillard)!

"Ich wollte keine Dinge machen, die
mir hinterher im Weg rumstehen."
- so benennt Thomas Demand lako-
nisch den Ausgangspunkt fiir seine
kiinstlerische Praxis - eine Haltung,
die fiir die Moderne kennzeichnend
ist: das Streben nach Leichtigkeit und
Beweglichkeit. In den Arbeiten des
deutschen Kiinstlers (*1964) sind das
Ephemere und das Architektonische
eng verzahnt: Er baut aufwendige Au-
Ben- und Innenrdume aus Papier. Die-
se Bauten, die zwischen Skulptur und
Architektur rangieren, werden pho-
tographiert. Thren ephemeren Cha-
rakter beweisen sie einmal durch ihre
materialbedingte Fragilitit, vor allem
aber durch die Entscheidung, sie nach
der finalen Aufnahme zu zerstéren.

Das Ephemere spielt aber nicht nur
in Demands Arbeitsprozess eine Rol-
le, dessen ausstellbares Ergebnis Pho-
tographien und Filme sind. Es reicht
auch in den Bereich der Inszenie-
rung der Arbeiten selbst im Rahmen
von Ausstellungen hinein, ein Aspekt,
der immer gewichtiger wird. Jiingstes
Beispiel dafiir ist sein Auftritt in der
Nationalgalerie in Berlin 2009, wo
die Bilder mit der aufwendigen Aus-
stellungsarchitektur aus Vorhingen,
Stellwidnden und Vitrinen zusammen
mit dem Katalog ein monumentales
Gesamtkunstwerk ergeben und das
héufig Mies van der Rohe zugeschrie-
bene "less is more" Liigen zu strafen
scheinen.

Diese und vorhergehende Ausstel-
lungen Demands werfen interessante
Fragen nach dem Verhiltnis von
Kunst und deren Inszenierung auf.
Dem Begriff von Ausstellungsarchi-
tektur scheint nach dem Verstindnis
der Moderne untergeordnete Funk-
tion eingeschrieben, der Aspekt der
utilitas ganz im Vordergrund zu ste-
hen. Sie ist selbst keine Kunst, son-
dern soll deren Prisentation dienen.
Sie ist nicht mit dem auszustellenden
Objekt identisch, sondern soll gerade
durch Neutralitit die Differenz zu die-
sem herausstellen.
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Doch es kann auch eine Strategie sein,
dieses Verhdltnis umzukehren und
das Schwergewicht auf die display-
features® zu legen - man denke bei-
spielsweise an Duchamps bertthmt
gewordene Ausstellungsgestaltungen,
seine abgehdngte Decke aus Kohlen-
sacken® oder seine Schnur-Verspan-
nung des Ausstellungsraumes in der
Surrealisten-Ausstellung von 1942.°
Duchamps Schnurgewebe war domi-
nanter Bestandteil der Ausstellung,
in der sich deutlich durch Hingung
auf neutralen weiflen Stellwdnden als
Kunst deklarierte Tafelbilder befan-
den, die sich der Inszenierung un-
terordnen mussten. Konventionell-
funktionale ~Ausstellungsarchitektur
gab es also, aber auch diese spannte
Duchamp in seine Netzkonstruktion
ein. Die Eigendynamik des display-
features lasst sich auch daran ablesen,
dass Duchamp es durch einen separa-
ten Titel - "his twine" — als eigene Ar-
beit auszeichnete. Zuletzt gab es zu-
sammen mit der Ausstellung ein wir-
kungsvolles Gesamtbild ab — gerade in
der photographischen Reproduktion
-, und so blieb die Ausstellung nicht
so sehr wegen ihrer Exponate, son-
dern primér wegen ihrer display-fea-
tures im Gedachtnis.

Derartige raumbezogene und hiufig
das Publikum integrierende Eingriffe
sind fiir die zeitgenossische kiinst-
lerische Praxis selbstverstandlich -
man denke etwa an bildhauerisch-in-
stallativ agierende Kiinstler wie Gre-
gor Schneider oder Rachel Whiteread.
Doch sind sie dort bereits die Ausstel-
lung selbst, nicht ein noch zur Aus-
stellung Hinzutretendes. Die meisten
in zweidimensionalen Medien arbei-
tenden Kiinstler gehen dagegen bei
Prasentationen nicht {iber konventi-
onelle display-features hinaus, da sie
ihren Bildern keine Konkurrenz an
die Seite stellen wollen. Der haufigste
Ausstellungsraum fiir "Bilder" ist nach
wie vor der White Cube, in dem dank
geringer Interferenzen mit der Umge-
bung die Konzentration auf das frei-
gestellte Bildobjekt am besten gewéhr-
leistet scheint.

Demand bedient sich des Mediums
der Photographie, arbeitet jedoch ei-
gentlich plastisch. Das Springen zwi-
schen zwei- und dreidimensionaler
Ebene gehort nicht nur bei der Er-



stellung der Bilder zum Kern der Ar-
beiten, sondern erstreckt sich auch bei
deren Prisentation. Das dreidimen-
sionale Bauen und Konstruieren als
Produktionsverfahren liegt bei De-
mand als Selbstreferenz nahe. Er he-
belt den Gegensatz der Ebenen und
der Gattungen aus, steht damit zwi-
schen den beschriebenen Positionen.
Es lassen sich zwei Bezugssysteme
ausmachen: einmal die Architektur
des Ausstellungsorts, dann die virtu-
elle der Bilder.

Paragone: Museumsarchitektur -
Kunst - Ausstellungsarchitektur

Duchamps Schnur-Installation ldsst
sich lesen als Intervention aufgrund
der "als vollig ungeeignet empfundenen
Umgebung" der historistischen Aus-
stellungsraume. Daran ankniipfend
wiren auch Demands Ausstellungs-
architekturen ein Beitrag zum alten
Paragone Architektur-Kunst, eine
Antwort auf Architekturen, die nicht
dem White Cube entsprechen, weil sie
—ghnlich wie bei Duchamp - als hi-
storische Bauten vor dessen Etablie-
rung liegen oder danach bzw. aufer-
halb: Bauten der (Post-)Moderne, de-
ren Selbstbewusstsein sich nicht als
nur als dienend begreift, sondern ih-
ren dsthetischen Eigenwert betont.
Die Emanzipation der Architektur
von funktionalen Vorgaben erfordert
eine Reaktion seitens der Kunst, die
sich ihrerseits gegeniiber Vorgaben -
im Dienste der Architektur - emanzi-
piert hatte. Allerdings, und das macht
das Verhiltnis noch komplexer, steht
die Kunst wiederum im Spannungs-
verhiltnis zur eigentlich zu ihrer Un-
terstiitzung generierten Ausstellungs-
architektur.

Museumsarchitektur fordert natiir-
lich nicht immer eine eigene Ausstel-
lungsarchitektur heraus. So hiangt De-
mand seine Bilder in manchen, vor
allem fritheren Ausstellungen durch-
aus konventionell, so beispielswei-
se im Lenbachhaus Miinchen, 2002,
oder im MoMa, 2005. Doch bereits
dort integriert Demand vorhandene
Raumelemente. Im Lenbachhaus zeigt
Demand seinen Film Tunnel, in dem
Pfeiler eines Straflentunnels vorkom-
men, genau neben einem im Raum
stehenden Pfeiler. Fiktive und reale
Ebene verschrianken sich.
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Demand beschreibt den Ausgangs-
punkt fiir seine Ausstellungsarchi-
tekturen dhnlich pragmatisch wie die
Motivation zu seinen Photoarbeiten:
"Angefangen hat es damit, dass man in
einem Raum steht, in dem man einfach
keine herkommliche Ausstellung ma-
chen kann. Und auch keine machen
mdchte.”” Demand bezieht sich auf sei-
ne Ausstellung (2000) in der von Jean
Nouvel entworfenen Fondation Car-
tier in Paris. Das Hauptmerkmal des
Gebiudes ist die Glasfassade, durch
die sich der Auflenraum mit seinem
Baumbestand und Innenraum ver-
schrianken - eines der grofien Themen
der Architektur der Moderne, siehe
z.B. auch Mies® Nationalgalerie in Ber-
lin. "For a contemporary art museum,
however, it is hard to conceive of a less
suitable design” kritisiert ein Besucher
das Gebiude, als er bei einem Besuch
durch die Glasfassade die Riicksei-
te von temporirer Ausstellungsarchi-
tektur sieht, wie sie fiir eine damalige
Ausstellung filmischer Arbeiten ein-
gebaut wurde, Stellwidnde aus Gips-
karton und Kabel. "The resulting front
facade could perhaps be described as
undressed, but only to reveal some rath-
er unsightly underwear"®. Auch wenn
man berticksichtigt, dass es sich nicht
um einen reinen Museumsbau han-
delt, sondern um einen Komplex aus
Biiros, Empfangs- und Ausstellungs-
raumen - die Asthetik hat gegeniiber
den Belangen der Ausstellungspraxis
deutlich die Oberhand. Rdume mit
geschlossenen Wandfldchen sind d4hn-
lich wie in der Nationalgalerie Berlin
nur im Souterraingeschoss zu finden -
wo ausgestellte Objekte allerdings von
auflen nicht mehr sichtbar sind und
weniger Aufmerksamkeit erfahren.

Demands Taktik besteht darin, die
display-features als Bestandteil der
Ausstellung aufzufassen und sich re-
flektiert auf die vorhandene Archi-
tektur zu beziehen. Ein Studium die-
ser Architektur geht dem voraus. Es
sind jedoch nicht nur formale Uber-
legungen, sondern auch konzeptio-
nelle: Bekommt Ausstellungsarchi-
tektur, vom Kiinstler selbst entworfen,
nicht vor dem eigentlich Ausgestellten
Werkcharakter? Um dem Dilemma
zu entgehen und zugleich technisch-
praktische Arbeiten an Spezialisten zu
delegieren, fithrt Demand eine neue
Ebene der Autorschaft ein: Er wendet



Abb. 1, 2. Ausstellung Thomas
Demand, Fondation Cartier
pour le art contemporain,
Paris 24.11.2000-4.2.2001.
Installationsansicht. Photos:
André Morin © Thomas
Demand VG Bild-Kunst, Bonn.

sich an ein Architekturbiiro, das fur
die Ausstellungsarchitektur verant-
wortlich zeichnet und auch nach au-
Ben hin, in Offentlichkeitsarbeit und
im Katalog - deutlich als Co-Autor ge-
nannt wird. Fiir die Ausstellung in der
Fondation Cartier fillt seine Wahl auf

das Londoner Biiro Caruso/St John
- mit dem er auch bei weiteren Pro-
jekten zusammenarbeitet.

Caruso/St John entwerfen ein System
von Winden, das den Innenraum un-
terteilt und Hangefldche fiir die Bilder
bereitstellt, dabei quer zur Lingsachse
des Gebaudes verlauft, so den Blick von
auflen nach innen nicht verstellt. Das
Hauptmerkmal der Nouvelschen Ar-
chitektur — Transparenz - bleibt erhal-
ten. Jedoch sind paragonale Elemente
nicht ausgeblendet: Das Wandsystem
ist kein untergeordnetes Provisorium
wie beispielsweise die Stellwdnde der
Surrealisten-Ausstellung, sondern ei-
genstindiges Element. Es ist iiber das
rein Funktionale bis zur Decke hoch-
gezogen, teilt so einzelne Raumseg-
mente deutlich ab. Gegeniiber dem
durch Fuflbodenplatten und Decken-
kassettierung vorgegebenen Raster sind
die Winde leicht versetzt, die Tiiren in
den Stellwinden folgen einer imma-
nenten, auf die Disposition der Bilder
bezogenen Anordnung. Die Autonomie
der eingebauten Architektur wird am
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nachdriicklichsten betont
durch ihre Farben. Sie ist
nicht neutral-weifd gestri-
chen, wie es die konven-
tionelle Ausstellungspra-
xis vorgibt, sondern mit
farbigen Tapeten beklebt
- eine Pointe, die im eng-
lischen Begrift Wallpa-
per noch deutlicher wird.
Damit ist auf das Aus-
gangsmaterial der aus Pa-
pier bestehenden Envi-
ronments verwiesen, die
auf den Photos abgebildet
sind. Die ephemere Ar-
chitektur der Bilder ist so
gleichsam auflerhalb in
den Winden fortgesetzt.
Mittels der Wallpapers
lasst sich wiederum Be-
zug auf die vorhandene
Architektur ~ nehmen,
ohne dass dies durch
die Bilder selbst gesche-
hen miisste — sie bekom-
men eine Vermittlerfunktion zwischen
der Architektur und den Bildern, stel-
len eine Beziehung her, wie sie die Mo-
derne durch grofitmogliche Neutralitit
des Ausstellungsraumes gerade auflo-
sen wollte.

Die Tapeten nutzen die Transparenz
des Gebdudes und leuchten nach auflen.
Durch ihre Hohe werden die Winde zu
riesigen farbigen Reflektoren. Der Fak-
tor Zeit und die Wirkung auf den Be-
trachter sind Teil des Farbkonzepts: Die
Autofahrer der stark befahrenen Strafle
vor der Fondation sollen morgens eher
gedeckte Farben in Blau und Pastellto-
nen sehen, abends, von der anderen Seite
kommend, kriftige, durch die Abendbe-
leuchtung nochmals gesteigerte.

Dieser Einbezug des Umfeldes hat et-
was Stadtplanerisches, erinnert an die
Visionen der Architektur der Moder-
ne von der Durchgestaltung der Stadte
auch durch das Mittel der Farbe. Die
Wallpapers ihrerseits sind aber auch
selbstreferentiell auf Architektur be-
zogen: Es sind Nachdrucke von mo-
nochromen Tapeten, wie sie Le Cor-
busier entwarf,” der Bezugspunkt von
Jean Nouvel. Und die Konzeption von
je nach Tageszeit unterschiedlichen
Situationen erinnert ebenfalls an Le
Corbusier - siehe dessen Wohnhaus in
der Weiflenhof-Siedlung Stuttgart von



Abb. 3. Thomas Demand Pho-
totrophy. Kunsthaus Bregenz,
18.09. - 07.11.2004. Ausstel-

lungsansicht 1. Obergeschoss.

Photo: Nic Tenwiggenhorn ©
Thomas Demand/VBK, Wien,
2004, Kunsthaus Bregenz, Nic
Tenwiggenhorn/VBK, Wien,
2004.

1927, das aus zwei identischen Wohn-
einheiten besteht, um Besuchern ei-
nen Tages- und einen Nachtzustand
vorfithren zu kénnen. Mittels mobi-
ler Raumeinheiten wie ausklappbarer
Betten und verschiebbarer Winde las-
sen sich die Rdume an die je nach Ta-
geszeit unterschiedlichen Bediirfnisse
anpassen — Vorbild war dabei die mul-
tifunktionale Einrichtung der Abteile
eines Reisezugs.

"We have ended up working with three
generations of architects with interpene-
trating universes"® kommentiert De-
mand dieses Spiel mit Zitaten und Be-
zugnahmen. Erstaunlich ist die Ein-
ordnung der eigenen kiinstlerischen
Arbeiten in den Zusammenhang der
temporéren Architektur: Es ergibt sich
ein Spannungsverhéltnis zwischen Bil-
dern und Tapeten, die "harte, zum Teil
fiir die Photos problematische Farben™!
haben. Diese Reibung, fiir den Betrach-

entsteht bei Demands Ausstellung im
Kunsthaus Bregenz 2004. Allerdings
sind hier die Bedingungen fiir eine
konventionelle Ausstellung durch-
aus gegeben: Der Bau Peter Zumthors
verfiigt iiber gentigend geschlossene
Wandfldche. Doch Demand bespielt
nicht nur diese mit seinen Bildern: Im
ersten Stock werden zwei 12 bzw. 9 m
lange Betonwinde von der Decke so
abgehidngt, dass sie knapp tiber dem
Boden schweben und, gegeneinander
und gegen die Auflenwinde gestellt,
einen Raum im Raum bilden. Auf die-
sen Winden sind wie in der Fondati-
on Cartier Tapeten aufgebracht, aber
diesmal mit Motiven aus Demands ei-
genen Bildern, Lichtung und Fassade.

Die Ausstellungsarchitektur ist hier
weniger pragmatisch motiviert, son-
dern aus dem Selbstbehauptungstrieb
einer Architektur gegentiber, die ih-
rerseits selbstbewusst und mit starker

ter zum Teil befremdlich, ist einkalku-
liert. Dadurch wird das Konzept einer
Positionierung jeweils eigenwertiger
Elemente unterstrichen - ausgestellte
Kunst, tempordre Ausstellungsarchi-
tektur, vorhandene Museumsarchitek-
tur. Die Wahrnehmungsbedingungen
von Kunst werden in der Ausstellung
selbst zum Thema.

Mimesis und Illlusion
Ein ahnlicher Wettstreit zwischen Mu-

seumsarchitektur und Kunst mit den
Mitteln der Ausstellungsarchitektur
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Identitat auftritt. Einen theatralischen
Gestus, durchaus zur Festspielstadt
Bregenz passend, stellt Demand als
ein Merkmal des Baus heraus: die An-
lage des Baukérpers mit Erdgeschofd
und drei Stockwerken, einem Drei-
akter dhnlich, die betonte Leichtigkeit
der lichtdurchfluteten transparenten
Decken im Gegensatz zu den Wénden
aus schwerem unverputztem Sichtbe-
ton. Deren Materialitdt imitiert De-
mand durch die schwebenden Wén-
de, ihre paradoxe Leichtigkeit spielt
ubersteigernd mit der demonstra-
tiven Leichtigkeit des Zumthor-Baus.



Abb. 4. Thomas Demand
Phototrophy. Ausstellungs-
ansicht 1. Obergeschof3.
Photo: Nic Tenwiggenhorn ©
Thomas Demand/VBK, Wien,
2004, Kunsthaus Bregenz, Nic
Tenwiggenhorn/VBK, Wien,
2004

Durch die Abhingung bekommen die
Winde etwas Kulissenhaftes, die rie-
sigen Phototapeten erscheinen wie il-
lusionistische Szenenbilder einer Biih-
ne.

Ahnlich wie bei den Tapeten mit Be-
zug auf Le Corbusier fehlt auch hier
nicht eine subtile Anspielung auf die
Architekturikonen der Moderne: Im
Raum schwebende Winde hatte Mies
van der Rohe fiir ein Auditorium im
Museum for a Small City entwor-
fen sowie als moglichen Hintergrund
fir die Kunstwerke und um die Ver-
schrankung von Innen- und Auflen-
raum zu simulieren, einen Ausschnitt
aus einem Waldstiick im Entwurf ein-
collagiert.

Auf beides, die Idee der abgehidngten
Wand und die des Waldstiicks als Mo-
tiv, nimmt Demand mit seiner Photo-
arbeit Lichtung Bezug.'> Die Ausstel-
lungsarchitektur mit dem Bildmotiv
ist damit auch die Umsetzung einer
Bildvorlage — analog zum Verfahren,
das Demand bei der Auswahl seiner
Motive sonst meist verfolgt.

Die Abhangung von der Decke ldsst
sich auch auf ein anders Gebédude von
Mies beziehen, die Nationalgalerie in
Berlin: "The hall itself [...] is not with-
out problems. Paintings have often
been hung there on panels suspended
from the ceiling [...], a device more the-
oretically than practically impressive in
the Berlin building, since both panels
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and the objects mounted on them tend
to be crushed in the immensity of the
sourrounding space. The hall is most ef-
fective as an exhibition area when the
artworks shown in it are themselves of
very large dimensions."®

Demand scheint der Beobachtung, die
hier fiir die Nationalgalerie angestellt
wird, bereits mit seinen Arbeiten im
Kunsthaus Bregenz Rechnung zu tra-
gen: Er vergroflert seine Bilder auf bis-
her ungekannte Dimensionen, die den
Réumen Paroli bieten. Die Photoar-
beit Lichtung von 2003, die ca. 2x 5 m
misst, ist per Offset-Druck auf einzel-
ne Plakatpapiere gedruckt, die zusam-
mengesetzt eine Bildfliche von tiber
3 x 9 m ergeben; bei der Arbeit Fassade
von 2004 fillt der Vergroflerungsfak-

tor noch héher aus. Das Unwirklich-
Theaterhafte sowie die Referenz auf
das Thema "Architektur” ist durch die
Auswahl der Motive unterstrichen:
Fassade zitiert das Auf3erlich-Oberfla-
chige von Architektur - die Wieder-
holung von vorgefertigten Elementen
erinnert an Kunst-am-Bau-Fassaden
der 60er Jahre.

Das Bithnenhaft-Theatralische ist durch
eine weitere temporare Architektur be-
tont: Im Erdgeschoss des Kunsthauses,
also gleich als Auftakt, zeigt Demand
seinen Film Trick. Die Projektion findet
in einem eigens abgetrennten Raum
statt, aber nicht in einer Black Box, son-
dern mittels Vorhdngen, die, dhnlich
wie die Wiande im dariiberliegenden



Stockwerk, von der Decke abgehdngt
sind. Die zeitliche Begrenztheit der
Filmsequenz wird durch eine raffinierte
Bewegung der Vorhidnge unterstrichen:
Auf elliptisch-spiralformig laufenden
Schienen bewegen sich zwei Vorhdnge
so gegeneinander versetzt, dass sie einen
ovalen Raum bilden. Dessen Geschlos-
senheit ist jedoch nur zeitweilig und auf
die Laufdauer des Films berechnet, dann
entfernen sich die Teilstiicke wieder
voneinander. Lichtsituation und Raum-
geflige sind so in standiger Verdnderung.
Diese Vorhdnge nehmen wiederum
auf die Architektur Bezug: auf die
Museums- und die Ausstellungsarchi-
tektur mit ihren abgehdngten Wén-
den, gleichsam als wortliche Ausle-
gung des Begriffs Curtain Wall. Dann
steckt auch hierin ein Mies-Zitat: Lan-

dem gezeigten Kurzfilm, aber auch
mit der kurzen Lebensdauer von De-
mands dem Film zugrunde liegenden
Papiermodellen.

Ausweitung des Bildraums

Diese zweifache Stofirichtung der
Ausstellungsarchitektur -  einmal
auf die Museumsarchitektur bezo-
gen, einmal auf die ausgestellten Ar-
beiten, zeigt sich auch in der Ausstel-
lung Thomas Demands in der Serpen-
tine Gallery 2005. Der selbstreflexive
Anteil scheint dabei starker geworden.
Auf eine rdumlich-konstruktive Ver-
dnderung des vorhandenen Raumes
durch Einbauten verzichtet Demand
ganz, der Paragone mit der Galeriear-
chitektur spielt keine Rolle - es han-

Abb. 5,6. Thomas Demand
Phototrophy. Ausstellungs-
ansicht Foyer. Photo: Nic
Tenwiggenhorn © Thomas
Demand/VBK, Wien, 2004,
Kunsthaus Bregenz, Nic
Tenwiggenhorn/VBK, Wien,
2004.

ge, bis zum Boden reichende Vorhén-
ge bildeten Raumteiler fiir das Café
Samt und Seide, das Mies zusammen
mit Lilly Reich fiir die Ausstellung Die
Mode der Dame 1927 in Berlin ent-
worfen hatte — dort bedingte der Aus-
stellungsanlass das Material. Auch der
kurvenformige Verlauf der Vorhén-
ge bei Demand ist dort bereits vorge-
zeichnet.

Der Vorhang trennt realen und fiktio-
nalen Raum: Er erinnert an Vorhédnge
im Theater oder eben im Kino, die vor
Beginn der Vorstellung beiseite gezo-
gen werden. Das Ephemere der Vor-
hangarchitektur spielt zusammen mit
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delt sich diesmal um keine grandiose
Museumsarchitektur der Moderne,
sondern um einen von den Dimensi-
on und Anspruch her vergleichsweise
bescheidenen neoklassizistischen, in
einem Londoner Park gelegenen Gar-
tenpavillon aus dem Jahr 1934, der seit
den 70er Jahren als Galerie genutzt
wird — mit weiflen Winden.

Demand setzt die Ausweitung des
Bildraumes fort, die mit den Le Cor-
busier Tapeten begonnen hatte. Wie in
der Kunsthalle Bregenz sind es eigene
Bildmotive, zu wandfiillenden Tape-
ten erweitert: zum Ornament stilisier-
te Efeublitter, entnommen dem ersten



Abb. 7; 8. Ausstellung Thomas
Demand, Serpentine Gallery,
London 2006. Installationsan-
sicht. Photos Nic Tenwiggen-
horn © Thomas Demand ©
Nic Tenwiggenhorn.

Bild des ausgestellten Zyklus Klause,
das ein von Efeu tiberwuchertes Haus
zeigte. Das Abgebildete setzte sich als
Selbstzitat tiber das Bild hinaus auf

der Wand fort. Von diesem Motiv exi-
stieren vier Farbvarianten, von dun-
kelblau tiber hellgriin bis grau-weif3,
die in der Ausstellung als Hintergriin-
de einzelne Bildgruppen und Raume
definieren. Ahnlich wie die Le Cor-
busier-Tapeten sind sie tber unter-
schiedliche Helligkeitsstufen auch mit
einer Tageszeiten-Analogie verkniipft.
Motivisch verschrinkte sich der Efeu
mit ausgestellten Bildern, mit Archi-
tektur und Auflenraum. So ist Grotte,
2005, von Efeu gleichsam eingewach-
sen. Kann man die Bildtapete mit dem
Auflenbewuchs der Hohle assoziieren,
so funktioniert dies auch auf den Pa-
villon als Ganzes bezogen: Die Na-
tur des umgebenden Parks ist mit den
Efeublittern stellvertretend in den In-
nenraum geholt - dies ja auch ein An-
liegen der Tapete Lichtung im Kunst-
haus Bregenz.
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Im Raum mit hohen Fenstern zum
Garten, der mit einer hellgriinen Ta-
pete ausgekleidet ist, wird dies beson-
ders deutlich. Diese Verschrinkung
von Innen und Aufien, von Kunst und
Natur ldsst sich anbinden an die weit
zurlickreichende Tradition von Tape-
ten oder illusionistischen Malereien
in Villen und Gartenpavillons. De-
mands Efeumotiv hat ein stark bild-
reflexives Moment, nimmt aber auch
auf die vorhandene Architektur Be-
zug, die vor der Nutzung als Muse-
um privater Wohnraum war. Wie bei
den Le Corbusier-Tapeten, so ist auch
hier die Faktur der Tapeten Zitat: In
ihrer Haptik und Reduzierung auf fla-
chige Ornamentformen spielt sie an
auf die Tapeten der englischen Arts-
and-Crafts-Bewegung. Durch die Ein-
beziehung des Tapetenherstellers als
Co-Autor fiihrt Demand das Konzept
der Aufteilung der Autorenschaft der
Ausstellung fort.



Abb. 9. Der Blaue Reiter im 21.

Jahrhundert, Lenbachhaus
Miinchen, 2006-2009.
Installationsansicht.
Photo: Stadtische Galerie
im Lenbachhaus © Thomas
Demand.

Dialog und Distanzierung

Mit dem Revival der gemustert-orna-
mentierten Bildtapete als Bildhinter-
grund bricht Demand mit einer Kon-
vention der Moderne und stellt seine
eigenen Bilder in ein neues Bezugssy-
stem. Noch interessanter wird es da,
wo Demand mit der Efeutapete nicht
eigene Bilder konfrontiert, sondern
die eines Klassikers der Malerei der
Moderne, gerade der Zeit, in der sich
eine reduziert-niichterne Asthetik fiir
Ausstellungsrdume durchsetzte. 2006
lasst das Lenbachhaus Miinchen die
dem Blauen Reiter gewidmeten Aus-
stellungsraume von zeitgendssischen
Kiinstlern neu gestalten, um einen Di-
alog von Kiinstlern und Asthetiken
iber Zeitgrenzen hinweg in Gang zu
bringen — nachdem die Arbeiten auch
schon vor farbig-monochromen Wén-
den gezeigt worden waren. Demand
inszeniert mit Tapetenhintergrund
die Bilder von August Macke.

Dabei kann er sich wie in der Serpen-
tine Gallery auf die frithere Funktion
der Galerie als privater Wohnraum
berufen, gleichzeitig bietet die Bildta-
pete einen weiten Assoziationsraum:
Formal ldsst sich Mackes Geometri-
sierung der Formen mit dem eben-
falls stilisierten Efeu-Muster in Ver-

bindung bringen, ikonographisch der
Efeu als Friedhofspflanze mit Mackes
frithem Tod." Bei vielen Besuchern

stoflt die unruhige Tapete jedoch auf
Unverstdndnis. Die Kontroverse fin-
det ihren Niederschlag auch in einem
Tapetenwechsel: Demand tauscht die
dunkelblau-diistere Version aus ge-
gen eine schwarz-weifle, die zuriick-
haltender wirkt und den Sehgewohn-
heiten eher entgegenkommt.
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Bei seiner grofien Ausstellung in der
Neuen Nationalgalerie in Berlin 2009
mischt Demand verschiedene Kon-
zepte der Ausstellungsarchitektur:
Wie im Kunsthaus Bregenz gibt es
Winde, die auch diesmal mimetisch
funktionieren. Verkleidet sind sie
mit Bildtapeten, welche die Holzma-
serung der vorhandenen Winde ko-
pieren; die offenen Seitenrdnder le-
gen jedoch den Charakter der Winde
als Attrappen aus Pappe offen. Damit
sind die Demandschen Themen Mi-
mesis — durch Papier — und Illusion
wiederum auch in der Ausstellungs-
architektur préasent. Teilweise erge-
ben sich auch Korrespondenzen zwi-
schen diesen Hintergriinden und den
Bildern, etwa bei Rasen, wo mit Bild
und Holzmasertapete zweimal vor-
gebliche, domestizierte "Natur" zu se-
hen ist.

Das Hauptelement der Ausstellungs-
architektur sind jedoch Vorhénge.
Damit wird Mies van der Rohe in sei-
nem eigenen Gebéude zitiert - siehe
die erwahnten Vorhinge fiir das Ber-
liner Café Samt und Seide, aber auch
die leichten Stores, die in der Natio-
nalgalerie nach ihrer Eroffnung 1968
bei Ausstellungen Bilder vor direkter
Sonne schiitzen sollten. Demands
Eingriff ist aber ein sehr massiver: Die
grofle Glashalle ist mit schweren und
langen Wollvorhdngen in dunklen
Grau- und Brauntonen - wiederum in
Zusammenarbeit mit Caruso/St John
- mehrfach unterteilt und in eine la-
byrinthische Abfolge groflerer und
kleinerer Rdume gebracht, deren Hohe
variiert - Thomas Demands bisher
aufwendigste  Ausstellungsarchitek-
tur. Sie entfaltet eine starke Eigendy-
namik. Der Eleganz, Leichtigkeit und
Offenheit des Baues ist Schwere und
Geschlossenheit, der dominierenden
Horizontalen des wuchtigen Daches
die Vertikale, der Geradlinigkeit und
Hirte der Stahltrager die ondulieren-
de Weiche der Vorhinge gegeniiber-
gestellt. Die Transparenz, wie in der
Fondation Cartier das Hauptmerkmal
der bestehenden Architektur, ist stark
eingeschriankt - anders als in Paris,
wo die Einbauten nicht parallel, son-
dern rechtwinklig zu den Glaswéinden
standen. Allerdings schlieit die Vor-
hangarchitektur den auflen stehenden



Abb. 10. Ausstellung Thomas
Demand Nationalgalerie Neue
Nationalgalerie Berlin, 18.09.
2009 - 17.1.2010. Instal-
lationsansicht. Photo: Nic
Tenwiggenhorn © Thomas
Demand, VG Bild-Kunst,
Bonn. © Nic Tenwiggenhorn.

Abb. 11. Ausstellung Thomas
Demand: Nationalgalerie
Neue Nationalgalerie Berlin,
18.09.2009-17.1.2010. In-
stallationsansicht. Photo: Nic
Tenwiggenhorn © Thomas
Demand, VG Bild-Kunst,
Bonn. © Nic Tenwiggenhorn.

Betrachter nicht vollig aus, sondern
spielt mit den Méglichkeiten der Ver-
und Enthiillung. So sind zwischen du-
Berer Vorhangreihe und Glaswand
Ginge freigelassen und davor, von au-
3en gut einsehbar, einige Arbeiten ge-
hingt. Auch bieten breite Liicken im
Vorhangsystem durchaus Einblick in
den Innenraum.

Mit den Vorhdngen und den Stellwéin-
den ist das Kulissenhafte der Inszenie-
rung wiederum spiirbar. Die Schwere
der Wollstoffe, von Haptik und Far-
be her an Filz erinnernd, die strengen
sdulenartigen Falten, ergeben eine zwi-
schen Geborgenheit und Eingeschlos-
sensein, zwischen "Gemiitlichkeit" und
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Muffigkeit, soignierter Eleganz und
Biederkeit changierende Atmosphi-
re, die auf das Thema der Ausstellung
und die Bildauswahl abgestimmt ist:
Es geht um Deutschland, vor allem um
das bundesrepublikanische der Nach-
kriegszeit. Durch das Theatralische der
Inszenierung ist das Pathos der Archi-
tektur und des Ausstellungstitels Nati-
onalgalerie entscharft und ironisiert.

Vermittelnde und distanzierende
Funktion zugleich haben auch die Vi-
trinen mit Ausstellungskatalogen, in
denen jeweils den Bildern zugeordnete
Texte des Schriftstellers Botho Strauf3
aufgeschlagen sind. Auch jenseits der
Texte entspinnt sich zwischen Vitri-



nen und Bildern manchmal ein Dia-
log - so sind die Atelierbocke, die in
Model (2000) als Stiitze fiir eine Tisch-
platte und das darauf stehende Archi-
tekturmodell dienen, den Vitrinen
ziemlich dhnlich. Zu dieser Formas-
soziation tragen die leicht schrag nach
auflen gestellten FifSe und die Quer-
stangen an den Fiflen bei. Die Vitri-
ne selbst ldsst sich modellhaft auf die
Architektur der Nationalgalerie bezie-
hen: ein transparenter, erhoht stehen-
der Glaskasten.

Gleichzeitig schaffen die Vitrinen eine
Distanz zu den begleitenden Texten,
die durch konventionelle Anbringung
an der Wand nicht so klar wire: Wah-
rend die Bilder an der Wand hingen,
liegen die Texte in der autonomen
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Exhibition." In: Toutfait. The Marcel
Duchamp Studies Online Journal.

Buchform im abgeschlossenen Raum
der Vitrinen - die noch dazu mit deut-
lichem Abstand zu den Bildern, teil-
weise frei skulptural im Raum aufge-
stellt sind.

Insgesamt dient die Inszenierung der
Bilder einer mehrfachen Distanzierung
gegeniiber der vorhandenen Architek-
tur, den beigefiigten Texten und auch
dem Konzept der Ausstellung selbst.
Durch die temporire Ausstellungsar-
chitektur ist der Dialog zwischen Aus-
stellungsbedingungen und dem Ausge-
stellten um eine Ebene erweitert. Was
als Paragone zwischen Architektur
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samtkunstwerk ausgeweitet — das sei-
nerseits wieder zum Bild wird.
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Abb. 1. Rund 139.000 ha
ehemaliger Industrie-,
Verkehrs- und Militarflichen
sind derzeit in Deutschland
ungenutzt. (Foto: Thomas
Kniivener)

Eine Strandbar im Dortmunder Ka-
nalhafen, ein Zeltplatz in einem unge-
nutzten Freibad in Berlin - zwei Bei-
spiele fiir ungewohnliche kurzfristige
Nutzungen, die es regelmafiig in die
Tagespresse schaffen und fast schon
ein fester Bestandteil des stiadtischen
Veranstaltungskalenders sind. Orte
werden besetzt, die unter normalen
Bedingungen nicht genutzt werden,
und Pldtze werden gefunden, die gar
nicht (mehr) im Blickfeld der Offent-
lichkeit standen. Sie waren durch In-
dustrie oder Infrastrukturen verein-
nahmt und sind nun, auf einmal zu-
ganglich, von ganz unerwarteter Qua-
litat. Viele sind neugierig und kom-
men zu diesen hdufig als "Un-Orten"
bezeichneten Flichen. Selbst etwas
entdecken, abseits des Weges, dies
sind die offensichtlichen Reize. Und
das Provisorische, das Unfertige, der
eroffnete Moglichkeitsraum sind das
Besondere. Die Menschen besetzen ei-
nen Ort, der eigentlich fiir etwas an-
deres gedacht war oder gedacht ist,
der aber jetzt gerade nicht so genutzt
wird. Ein Raum wird temporir trans-
formiert.

Stadt im Wandel

Menschen haben kontinuierlich am
gleichen Ort gesiedelt und viele europé-
ische Stadte sind Jahrtausende alt. Das
Bestehende wurde als Potential und
Fundament fiir Zukiinftiges begriffen,
auf den Bauten der vorhergehenden
Generationen wurde aufgebaut. Die
Kontinuititen sind erstaunlich, trotz-
dem findet ein Wandel statt. Die In-
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nenstidte, urspriinglich der durch-
mischte Kern einer jeden Siedlung,
wird von rentableren Geschiften tiber-
nommen. Industrie- und Hafenareale
des 19. Jahrhunderts in giinstigen La-
gen sind inzwischen begehrte Biiro-
oder Wohnstandorte, die vom Charme
der ehemaligen Nutzungen profitie-
ren, jedoch vollkommen anderen Prin-
zipien gehorchen. Die hardware der
Stadt wird durch jede Generation neu
programmiert und somit angepasst
und verdndert. Die auslosenden und
die Verdnderung treibenden Faktoren
sind sehr verschieden. Bevolkerungs-
entwicklung, neue Technologien und
deren massenhafte Verfiigbarkeit oder
steigende Komfortanspriiche: Stadt ist
kontinuierlich im Wandel.

Dies ist umso deutlicher, wenn dieser
Prozess nicht mehr nur in eine Rich-
tung — hoher, dichter, mehr - verlduft,
sondern es zur Stagnation oder zu
Schrumpfungen kommt. Offensicht-
lichist dasin Deutschland der Fall, wie
ein Blick in die Entwicklung der Ein-
wohnerzahlen zeigt: Ende 2005 wa-
ren es noch 82,4 Millionen, 2050 wer-
den 68,7 Millionen erwartet.! Dazu
kommt das stetig steigende Alter der
Menschen, welches auch planerisch-
raumliche Folgen mit sich bringt. Was
aber noch wichtiger ist, dieser "Prozess
ist irreversibel"!?

Die demografische Entwicklung zeigt,
dass mit sinkender Nachfrage gerech-
net werden muss. Auf der anderen Sei-
te ist der Uberschuss an Flichen gi-
gantisch. Rund 139.000 ha ehemaliger




Abb. 2. Eine "Zwischennut-
zung" kann Impulse geben
und das Image eines Ortes
andern, ohne alles festlegen
zu miissen. (Foto: Stadt
Gelsenkirchen / Karl Heinz
Danielzik)

Industrie-, Verkehrs- und Militarfla-
chen sind derzeit in Deutschland un-

genutzt, das entspricht ca. der ein-
einhalbfachen Fliche Berlins. RAG
Immobilien hat derzeit 16.000 ha im
Besitz und in Verwaltung, wovon ak-
tuell rund 1.500 ha in der Entwick-
lung sind. Im Verlauf der vergangenen
25 Jahre, beispielsweise im Rahmen
der IBA Emscherpark wurden rund
9.000 ha entwickelt und neuen Nut-
zungen zugefithrt.’ Die Zahlen zei-
gen die Dimensionen, in denen gear-
beitet werden muss; es ist hochst un-
wahrscheinlich, dass diese gesamten
Areale in kiirzerer Zeit wieder eine
neue Nutzung bekommen. Unter dem
Strich heif3t dies fiir die Stadtentwick-
lung und die Planung, dass es notwen-
dig ist, Strategien fiir den Umgang mit
derartigen Wandlungsprozessen zu
entwickeln.

Zwischen Nutzungen

Das iibliche Bauvorhaben hat einen
sehr weiten Zeithorizont, langfristig
wird ein Ort besetzt und veriandert,
potentiell endgiiltig. Entsprechend
solide und aufwendig ist die Ausfiih-
rung, aber auch kostenintensiv. Ein
event wihrt eine Zeitspanne von ei-
nigen Tagen bis zu einigen Wochen
oder Monaten. Eine positive Erinne-
rung kann bleiben, aber im Leben ei-

143

ner Stadt ist ein solcher Zeitraum ex-
trem kurz. Wenn aber der Aufwand
fir eine langfristige Planung zu hoch
ist oder der Nutzen ungewiss, jedoch
trotzdem Handlungsbedarf besteht
und ein gewisser Zeitraum fiir die
Wirkung der Intervention notwendig
ist, muss ein Mittelweg gefunden wer-
den, gewissermafien ein "3. Weg". Die
Dauer wire also zwischen "ein paar
Tage" und "endgiiltig". Eine solche
"Zwischennutzung" kann gleichzeitig
Impulse geben, ohne alles festlegen zu
mussen.

Als Zwischennutzungen werden "Nut-
zungsformen auf Fldachen bezeichnet,
die nicht der hochwertigsten planungs-
rechtlichen Nutzung entsprechen und
deren neue Nutzung Optionen fiir die
Wiederaufnahme der hochwertigsten
planungsrechtlich vorgesehenen Nut-
zung offen ldsst. Die neue Nutzung ist
von Beginn an nur zeitlich befristet
vorgesehen bzw. zu Gunsten der hoch-
wertigsten planungsrechtlichen Nut-
zung kiindbar.*

Diese Definition beschreibt einerseits
das Spannungsfeld, das rechtliche und
wirtschaftliche Rahmenbedingungen
schaffen. Dieses aduflerst komplexe
Gefiige darf keinesfalls vernachléssi-
gt werden.’ Andererseits zeigt die De-
finition gleichzeitig den temporiren



Abb. 3. Oft kann mit
einfachen Mitteln — hier
sogar durch das Entfernen
der Hallenwénde - eine neue
Qualitat erreicht werden.
(Foto: Jan Hohlfeld)

Charakter einer derartigen Nutzung
("zeitlich befristet") und die damit ein-
hergehende Fliichtigkeit und Flexibi-
litat ("Optionen offen ldsst"). Augen-
zwinkernd auf Le Corbusiers Fiinf
Punkte der Architektur anspielend po-
stuliert Jorg Rekittke "Fiinf Aspekte
zum Bauen auf Zeit". Darin hebt er be-
sonders hervor, dass "temporire Archi-
tektur konzeptionell und konstruktiv
mehr wagen kann",* da sie einerseits
weniger dauerhaft sein muss und an-
dere Materialien verwenden kann und
gleichzeitig als Experiment betrachtet
werden soll, weil selbst ein Scheitern
keine irreversiblen Folgen hat. Es ist
eben jener Charakter des Experimen-
tellen, der die Zwischennutzung fiir
Architekten oder Landschaftsarchi-
tekten interessant macht.

Chancen und Moéglichkeiten

Die Praxis benutzt oft die ausgetre-
tenen Wege des Bewédhrten mit allen
Vor- und Nachteilen. Selten aber er-
gibt sich die Chance, Ideen einfach
zu erproben. Der Schweizer Pavil-
lon auf der Expo 2000 in Hannover
ist ein Beispiel fiir ein Bauwerk, des-
sen Winde und Tragstruktur kom-
plett aus rohem, unbehandelten Holz
bestehen und das nach Ende der Aus-
stellung vollstindig wieder entfernt
wurde. Dadurch wurde die Moglich-
keit des "Rezyklieren", wie der Schwei-
zer sagt, demonstriert und gleichzei-
tig eine ganz ungewohnte Atmospha-
re mit dem rauen, duftenden Holz ge-
schaffen. Ein weiteres Projekt ist das
"Lesezeichen" von KARO Architekten
in Magdeburg-Salbke: Hier besteht
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eine tempordre Freiluftbibliothek aus
Winden und Plattformen, die aus
Bierkisten konstruiert sind. Das Ex-
perimentierfeld Zwischennutzung er-
moglicht die Anwendung neuer Ma-
terialien und Konstruktionsmetho-
den, provozierende Formensprache
und vielleicht auch statements, die nur
zeitlich befristet interessant sind.

Eine Vielfalt von Méglichkeiten ergibt
sich ebenfalls in der Interaktion mit
dem Kontext selbst. Da die zeitlich be-
grenzten Installationen weniger auf-
wendig und anspruchsvoll sind, bietet
es sich an, diese in Partizipation und
durch Selbstbau von Anwohnern, in-
teressierten Vereinen oder anderen
Initiativen errichten zu lassen. Beste-
hende Bediirfnisse kénnen ganz un-
mittelbar gedeckt werden, und durch
eine direkte Einbindung und Betei-
ligung entsteht eine Bindung an den
Ort selbst. Viele Freiraumnutzungen
wie Grabeland und Gérten oder Sport-
und Spielflichen bieten iiber den Ent-
stehungsprozess hinaus die Gelegen-
heit, sich weiter zu betitigen und in
verdichteten Stadtquartieren mit we-
nig Freifliche hierfiir einen zeitwei-
ligen Ort zu schaffen.

"Danach kann iiberpriift werden, ob
sich eine intensivere Nutzung durch
eine Bebauung anschlieflen oder sich
der Zustand eines Freiraumes dauer-
haft verfestigen soll."” Dieser lapidare
Satz zeigt das nichste Potential auf:
Dass niamlich Zwischennutzungen
durch Freiflichen schnell hergestellt
und ebenso schnell wieder verschwin-
den werden kénnen, dass aber ebenso




auf den Testlauf einer Zwischennut-
zung die Entscheidung folgen kann,
einen Ort genau so weiter zu nutzen.
Die Nutzung verstetigt sich, wenn da-
fiir ein Konsens hergestellt wird. Die
oben angefiithrte Freiluftbibliothek in
Magdeburg hat zu einer grofien Reso-
nanz bei den Biirgern gefiihrt. Es hat
sich gezeigt, dass es den Bedarf fiir ei-
nen solchen Ort gibt, und die Biblio-
thek wird sogar durch ein richtiges
Gebiude ersetzt.

Zwischennutzungen koénnen als ein
Versuchsaufbau in der Stadt fungie-
ren: Bestimmte Konstellationen -
Zuginglichkeit, Partizipation, Nut-
zungskombination und Gestaltung -
konnen getestet werden. Moglicher-
weise werden sie wieder verworfen -
dafiir jedoch war der Aufwand dann
begrenzt —, moglicherweise stellt sich
aber auch die dauerhafte Nutzung
ein. Zwischennutzungen sind "dazwi-
schen’, sie sind weder ein event, der in
kiirzester Zeit ein Feuerwerk abbrennt
und dann bestenfalls in den Kopfen
bestehen bleibt, noch sind sie ewig.
Sie koénnen aber eine Briicke schlagen
zwischen diesen beiden Vorgehens-
weisen und immer wieder eine Liicke
in vielen Planungsverfahren schlie-
Ben. Und damit dauerhafter Teil der
Stadt werden.

Dieser lapidare Satz zeigt das nach-
ste Potential auf: Dass namlich Zwi-
schennutzungen durch Freiflichen
schnell hergestellt und ebenso schnell
wieder verschwinden werden kénnen,
dass aber ebenso auf den Testlauf einer
Zwischennutzung die Entscheidung
folgen kann, einen Ort genau so wei-
ter zu nutzen. Die Nutzung verstetigt
sich, wenn dafiir ein Konsens herge-
stellt wird. Die oben angefiihrte Frei-
luftbibliothek in Magdeburg hat zu ei-
ner grofien Resonanz bei den Biirgern
gefithrt. Es hat sich gezeigt, dass es
den Bedarf fiir einen solchen Ort gibt,
und die Bibliothek wird sogar durch
ein richtiges Gebdude ersetzt.

Zwischennutzungen koénnen als ein
Versuchsaufbau in der Stadt fungie-
ren: Bestimmte Konstellationen -
Zuginglichkeit, Partizipation, Nut-
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zungskombination und Gestaltung -
konnen getestet werden. Moglicher-
weise werden sie wieder verworfen —
dafiir jedoch war der Aufwand dann
begrenzt —, moglicherweise stellt sich
aber auch die dauerhafte Nutzung
ein. Zwischennutzungen sind "dazwi-
schen’, sie sind weder ein event, der in
kiirzester Zeit ein Feuerwerk abbrennt
und dann bestenfalls in den Kopfen
bestehen bleibt, noch sind sie ewig.
Sie konnen aber eine Briicke schlagen
zwischen diesen beiden Vorgehens-
weisen und immer wieder eine Liicke
in vielen Planungsverfahren schlie-
flen. Und damit dauerhafter Teil der
Stadt werden.

Dass ndmlich Zwischennutzungen
durch Freiflichen schnell hergestellt
und ebenso schnell wieder verschwin-
den werden kénnen, dass aber ebenso
auf den Testlauf einer Zwischennut-
zung die Entscheidung folgen kann,
einen Ort genau so weiter zu nutzen.
Die Nutzung verstetigt sich, wenn da-
fir ein Konsens hergestellt wird. Die
oben angefiihrte Freiluftbibliothek in
Magdeburg hat zu einer grofien Reso-
nanz bei den Biirgern gefiihrt. Es hat
sich gezeigt, dass es den Bedarf fiir ei-
nen solchen Ort gibt, und die Biblio-
thek wird sogar durch ein richtiges
Gebaude ersetzt.

Zwischennutzungen konnen als ein
Versuchsaufbau in der Stadt fungie-
ren: Bestimmte Konstellationen -
Zugénglichkeit, Partizipation, Nut-
zungskombination und Gestaltung -
konnen getestet werden. Moglicher-
weise werden sie wieder verworfen -
dafiir jedoch war der Aufwand dann
begrenzt —, moglicherweise stellt sich
aber auch die dauerhafte Nutzung
ein. Zwischennutzungen sind "dazwi-
schen’, sie sind weder ein event, der in
kiirzester Zeit ein Feuerwerk abbrennt
und dann bestenfalls in den Kopfen
bestehen bleibt, noch sind sie ewig.
Sie kénnen aber eine Briicke schlagen
zwischen diesen beiden Vorgehens-
weisen und immer wieder eine Liicke
in vielen Planungsverfahren schlie-
Ben. Und damit dauerhafter Teil der
Stadt werden.
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Besonderheit jeder Situation ist
hdufig der Grund, warum es nicht
zu Zwischennutzungen kommt.
Hier jedoch soll nur in aller Kiirze
darauf hingewiesen werden, dass

- inshesondere was die rechtlichen
Bedingungen anbelangt — durch
etliche Projekte beispielhafte
Prézedenzfdlle geschaffen wurden
und dass ebenfalls Handlungsan-
leitungen mit Beispielvertrdgen zu
Nutzungsgestattung etc. vorliegen.
Die "best practice Beispiele" sind u.
a. dokumentiert in: Senatsverwal-
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Bundesamt fiir Bauwesen und
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nutzungen und neue freifldchen —
Stddtische Lebensrdume der Zukunft.
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Berlin 2004, jeweils mit Projekten
aus Ostdeutschland. Die Hand-
lungsanleitungen sind zu finden
in Dransfeld / Lehmann 2007 (vgl.
Anm. 4).

6 Jorg Rekittke: "Chancen
tempordrer Architektur." In:
Europdisches Haus der Stadtbau-
kultur (Hg.): Tempordre Architektur
an besonderen Orten. Gelsenkir-
chen 2005, S. 7.

7 Michael Kloos / Thomas
Kniivener / Kunibert Wachten:
Neue Konzepte fiir Griinfldchen in
Stadterneuerungsgebieten — Frei-
rdume auf Zeit. Forschungsauftrag
fiir das Ministerium fiir Bauen und
Verkehr des Landes NRIW. Aachen,
Diisseldorf 2008. URL: <http://
www.freiraumaufzeit.nrw.de>.
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Der Wert einer Casa efémera

Fiir die Dauer seiner Ratsprasidentschaft der Europaischen Union im
zweiten Halbjahr 2007 entschied sich Portugal, ein "ephemeres" Konfe-
renzzentrum zu errichten, in welchem die liberwiegende Anzahl der ge-
planten Aktivitdten zusammengefasst werden sollten. Als Standort wahl-
te man den emblematischen Pavilhdo Atlantico in Lissabons modernem,
aus der EXPO 98 hervorgegangenen Stadtteil Parque das Nacoes aus.
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Das Architekturbiiro Baixa, Atelier de Arquitectura sah sich vor die Aufga-
be gestellt, ein umfangreiches und technisch anspruchsvolles Raumpro-
gramm von Konferenzsalen, Arbeitsraumen und Pressezentrum innerhalb
der leeren Hiille des Mehrzwecksaales umzusetzen. Gleichzeitig gelang es
ihnen, dem Ort, an welchem mit dem Vertrag von Lissabon iiber die Zu-
kunft Europas entschieden wurde, eine beeindruckende Identitat zu ge-
ben, welche den Bediirfnissen nach Identifikation und Reprasentation ge-
recht wurde.

Die folgende Betrachtung dieses architektonischen Werkes wird begleitet
von einigen allgemeinen Uberlegungen zu Méglichkeiten und Wert ephe-
meren Bauens in unserer Zeit.
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Abb. 1. Informelles Mini-
stertreffen Gesundheit,
Deutsche Ratsprasidentschaft
2007. (Quelle: AA - Tim M.
Hoesmann)

Lissabon, Sommer 2007, wenige Tage
vor dem Beginn der portugiesischen
Ratsprasidentschaft der Europdischen
Union...

Wochenlang hatte ich das geschiftige
Treiben im Biiro von Baixa miterlebt. In
Rekordzeit hatte das Team pragmatisch
und routiniert, vor allem aber mit grofi-
em Einsatz und Begeisterung ein Projekt
erdacht, detailliert und erbaut, welches
in den kommenden sechs Monaten der
européischen, teilweise sogar der Welt-
politik als Plattform dienen sollte.

Ein Zentrum mit Silen, Arbeitsplat-
zen und Presserdumen fiir die iber
hundert Versammlungen, Treffen und
Gipfel, welche das Programm der Pre-
sidéncia Portuguesa vorsah, war fer-
tiggestellt. Uber den "Vertrag von Lis-
sabon", den Grundlagenvertrag der eu-
ropaischen Union, sollte hier entschie-
den werden. An diesem Ort wiirde die
Europdische Union die Staatschefs aus
Afrika und Brasilien empfangen.

Nun hatte ich die Gelegenheit, das Werk
in situ in Augenschein zu nehmen. Zu-
sammen mit den Architekten huschte
ich fiir einige Momente durch die von
ihnen erdachten ,hohen Hallen’, welche
schon in den néchsten Tagen von der
,Politmaschinerie’ in Beschlag genom-
men werden wiirden. Eine eigene Welt,
gepragt von zeitgendssischer Architek-
tur, fantasievoll und edel, angemessen
und unpritentios, war hier unter dem
Dach des Mehrzwecksaales des Pavil-
hdo Atlantico entstanden. Zusammen
mit der beeindruckenden Landschaft
des Estuars des Tejos, sollte sie auf ihre
,Bewohner’ wirken, und sowohl Sinn-
bild fiir den européischen Partner Por-
tugal, als auch Symbol fiir einen wich-
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tigen Moment in der européischen Ge-
schichte sein.

Mit diesem Bericht beginnt das Buch
Missdo Portugal 2007 — An ephemeral
home, welches im Sommer 2008 bei
Capa Edition erschienen ist. Es doku-
mentiert eben jene Architektur fiir die
portugiesische Europaratsprésident-
schaft, welche trotz der gesellschafts-
politischen bedeutenden Vorginge,
die in ihr stattfanden, schon am Ver-
offentlichungsdatum des Buches nicht
mehr existierte.

Verginglichkeit - bzw. der Gedanke
daran beim Planen - hat diese Archi-
tektur zutiefst geprigt. Vergianglich-
keit bestimmte ihre Beschaffenheit
und ihre Eigenschaften. Eine ebenso
grofle Rolle spielt sie somit auch beim
Wert, den wir dieser Art von Archi-
tektur zuschreiben. Werte sind im Ge-
gensatz zu Eigenschaften nichts Ab-
solutes. Im Gegenteil, sie entspringen
subjektiven Vorstellungen, welche wir
bestimmten Eigenschaften beimessen.

Das Ephemere ist dabei im Alltag hdu-
fig nicht mit klar positiven Werten be-
legt. In seinem Zusammenhang tau-
chen Gefiihle wie Verlust, Sehnsucht,
Melancholie oder ,der Gedanke an
die eigene Verginglichkeit’ auf. Auch
im Bauwesen verbindet man Ver-
ganglichkeit schnell mit provisorisch,
kurzlebig und vortibergehend.

Wie kann man also ephemere Archi-
tektur anders verstehen, um ihr po-
sitive Werte beizumessen? Und, mit
welchen Mitteln ephemerer Archi-
tektur kann man heute einer so an-
spruchsvollen Aufgabe gerecht wer-
den, ein temporires Heim fiir die euro-
paische Volkerfamilie und gleichzeitig
ein nachhaltiges Symbol fiir den neuen
Grundlagenvertrag zu schaffen?

In der "Casa efémera", dem Konferenz-
zentrum der EU-Ratsprisidentschaft
2007, fanden, fiir das knappe halbe Jahr,
in welchem Portugal den Vorsitz inne
hatte, (fast) alle Arbeitstreffen, Konfe-
renzen, Gipfel des diplomatischen Pro-
grammes statt. Viele Linder, so auch
Deutschland, entscheiden sich fiir ihr
Mandat gegen ein solches ,dauerhaftes’
Zentrum und mieten sich fiir jeden ein-
zelnen Akt in iiber das Land verstreute
Kongresszentren oder Hotels ein.



Abb. 2.a/b. Centro Cultural de
Belém, 1988-1992, Ort der
portugiesischen Ratspra-
sidentschaft 1992, Vittorio
Gregotti und Manuel Salgado.
(Quelle: Fernando Guerra /

FG + SG)

Abb. 3.a/b. Exposi¢do do Mundo
Portugués, 1940, Gesamt-
planung: Cottinelli Telmo.
(Quelle: Arquivo da Biblioteca
de Arte da Fundacao Calouste
Gulbenkian, Lisboa)

Diese scheinbar einfachere Losung erfor-
dert aber wegen der hohen technischen
Anforderungen des Programmes ei-
nen teueren logistischen Aufwand. Vor
allem dem Anspruch, die vierundzwan-
zig Sprachen der Mitgliedsstaaten si-
multan dolmetschen zu wollen, kann
man nur gerecht werden, indem die not-
wendigen umfangreichen Installationen
von einem Konferenzort zum anderen
geschaftt werden. Das portugiesische
Auflenministerium kalkulierte, dass
dieses Prozedere mehr kostet als das Er-
richten und Unterhalten einer feste Ein-
richtung.

Ein Beispiel fiir eine weitere Variante,
wie man die Ausrichtung eines solchen
Events angehen kann, liefert die er-
ste portugiesische Ratsprasidentschaft
1992.
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Damals beschloss man ein perma-
nentes Gebaudes zu errichten, welches
als Kultur- und Kongresszentrum wei-
tergenutzt werden sollte (Abb. 3). Eu-
phorisch, endlich in Europa dazuzu-
gehoren, wihlte man eine exponierte
Lage im historischen Stadtgefiige Lis-
sabons, in unmittelbarer Nachbar-
schaft des Jeronimusklosters, aus. Hier,
sozusagen am symbolischen Geburts-
ort Portugals als Seefahrer- und Entde-
ckernation, hatte man sich 1940 schon
einmal der Welt prasentiert (Abb. 4).

Doch von der ephemeren Ausstellungs-
architektur der Exposicdo do Mundo
Portugués blieben nur wenige Uber-
bleibsel erhalten. Der Rest war schon

damals zugunsten zukiinftiger kultu-
reller Nutzungen demoliert worden, so
dass der monumentale Bau des Centro




Abb. 4. Prasidentschaft 2000,
Atelier RISCO. (Quelle: Risco,
S.A)

Cultural de Belém jetzt hier errichtet
werden konnte.

Ohne den Erfolg, insbesondere der
Nachnutzung als Kulturzentrum, in
Frage stellen zu wollen, muss man
doch zwei kritische Beobachtungen
festhalten. 1992 war der Kosten-
rahmen vollig aus dem Ruder gelau-
fen. Das, in heutiger Wahrung, mit
35 Millionen Euro veranschlagte Werk
kostete schliefllich rund 200 Millio-
nen Euro, und es wurden von den ur-
spriinglich geplanten fiinf Teilen nur
drei errichtet.?

Im Jahre 2000 war es zur zweiten
portugiesischen Ratsprésidentschaft
schon nicht mehr moéglich, diese in
demselben Gebdude auszurichten,
weil die technischen und program-
matischen Anforderungen sich zu
grundlegend gedndert hatten. Man
entschied sich damals, in die auf-
grund des Umzugs der Messegesell-
schaft leerstehende alte Ausstellungs-
halle, vom Architekten Francisco Keil
do Amaral in den Jahren 1952 bis 1957
errichtet, einzuziehen. Schon hier gab
es ein ephemeres Projekt fiir die An-
passung des Bestehenden an die An-
forderungen der tempordren Nut-
zung, damals vom Architekturbiiro
RISCO konzipiert.

So entschied man sich auch 2007, trotz
der ehrgeizigen politischen Agenda,
auch aus Griinden des Kostenrah-
mens und dessen Einhaltung fiir ein
ephemeres Projekt.

A
= g oW —_
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Als Bithne des Geschehens diente
diesmal der Pavilhdo Atlantico im
aus der EXPO’98 hervorgegangenem
neuen Viertel Parque das Nagaes,
welches nordlich vom Stadtzentrum
am Tejo liegt. Mit diesem Stadtteil
verbinden viele Portugiesen das Bild
einer erfolgreichen Modernisierung
des Landes nach der Salazar-Dikta-
tur. Dies, sowie die zentrale Lage und
gute Verkehrsanbindung waren ohne
Zweifel wichtige Faktoren fiir die
Wahl des Ortes.

Der fiir die Ausrichtung der Veran-
staltung verantwortliche Diplomat
Jaime Leitdo und die Architekten Ma-
nuel Graca Dias und Axel Sowa he-
ben in ihren Beitrdgen in der oben
genannten Veréffentlichung Missdo
Portugal 2007 die gesellschaftliche Be-
deutung der raumlichen Einbindung
eines politisch so wichtigen Events
in das Zentrum einer Grof3stadt her-
vor. Aus der Beobachtung, dass es im-
mer schwieriger wird, noch freie Plét-
ze fiir solche (auch nicht politischen)
Veranstaltungen mit hohem Spezia-
lisierungsgrad und Technikaufwand
zu finden, leitet sich die Notwendig-
keit eines neuen stddtischen Raum-
managements, eines Raumrecyclings,
ab. So kénnte man durch das Freihal-
ten einiger Plitze im urbanen Gefii-
ge, moglicherweise schon von einer
leeren Hiille geschiitzt, und durch das
Besinnen auf ephemere Architektur
dem Problem, wie im vorliegenden
Falle, begegnen.




Abb. 5. Pavilhdo Atldntico,
Regino Cruz e SOM, 1998.
(Quelle: Thorsten Hiimpel)

Bei dem Pavilhdo Atlantico handelt
es sich um einen Mehrzwecksaal fiir
Sport- und Kulturveranstaltungen,
bestehend aus einem grofien Saal (Sala
Atlantico), einem kleineren Saal (Sala
Tejo), Konferenzbereich und Verwal-
tungstrakt. Seit seiner Einweihung
1998, zunidchst als Weltausstellungs-
pavillon, ist er mit einer Kapazitat von
16.500 Zuschauern die grofite Hal-
le der Stadt. Entworfen von den Ar-
chitekten Skidmore, Owens and Mer-
rill (SOM) und Regino Cruz, hat sich
das Gebaude wegen seines markanten
Daches zu einer Landmarke des neuen
Viertels entwickelt.

Die standigen Einrichtungen fiir die
portugiesische Europaratsprasident-
schaft, mit Sélen sowohl fiir multina-
tionale als auch bilaterale Treffen, Ar-
beitsplatzen fiir die Delegierten der
vielen verschiedenen Linder, einem
standig geoftneten Pressezentrum mit
mehreren Pressekonferenzsilen (jeder
ausgelegt fiir 120 Journalisten), mus-
sten im Sala Tejo und dem gerdum-
ten Verwaltungstrakt untergebracht
werden, welche zu diesem Zweck von
April 2007 bis Januar 2008 angemietet
worden waren.

Fir das Informelle Treffen der Staats-
und Regierungschefs, welches am 18.
und 19. Oktober 2007 stattfand und
den politischen Hohepunkt jeder
Ratsprésidentschaft darstellt, wur-
de das Zentrum mit Arbeitsplitzen
und Pressesélen fiir zusdtzliche 1.400
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Journalisten erweitert. Dazu wurden
ebenfalls nach Plinen des Architek-
turbiiros Baixa der angrenzende Sala
Atlantico und die Halle I der benach-
barten Lissabonner Messe (Feira In-
ternational de Lisboa) kurzzeitig mit
einbezogen.

Das Projekt, mit dessen Planung im
September 2006 begonnen wurde,
verwandelte den leeren Sala Tejo mit
2.810 m? und 15 m lichter Héhe in
ein komplexes Szenario fiir politische
Veranstaltungen mit 7.550 m?, verteilt
tiber drei Etagen.

Seine Einbindung in die unmittelbare
Umgebung war hinsichtlich Tragstruk-
tur, Wegeverbindung, technischer In-
frastruktur und natiirlich in gestal-
terischer Hinsicht ein besonders kri-
tischer Aspekt.

Alles musste in Rekordzeit entworfen
und gebaut sowie anschlieflend, ohne
eine Spur seiner Existenz zu hinterlas-
sen, wieder abgebrochen werden. Der
Eingriff musste also temporidr und re-
versibel sein. Im Gegensatz dazu stell-
te das Programm hohe Anspriiche an
Stabilitdt und Bestandigkeit, sowohl
vom physikalischen als auch symbo-
lischen Standpunkt aus.

Das Entwerferteam pflegte wihrend des
ganzen Prozesses intensive Kontakte zu
den Fachleuten der Zulieferer und Bau-
firmen, so dass das volle Potenzial der
Materialien, Verfahren und Ausriistung



Abb. 6. Sala Tejo. (Quelle:
Thorsten Hiimpel)

Abb. 7. Umbau Sala Tejo.
(Quelle: Baixa, Atelier de
Arquitectura)

heimischer Produktion genutzt werden
konnte. Das Resultat, ganz im Interes-
se des Bauherrn, konnte man eine De-
monstration portugiesischer Kreativitit
und Schaffenskraft nennen.

Man entschied sich, ausschliefSlich Tro-
ckenbautechniken zu verwenden. Alle
Verbindungen der tragenden Stahl-
struktur, einschlieSlich der Geldnder
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von Treppen und Emporen, sowie die
nichttragenden  Sekundirstrukturen
der Zwischenwiande wurden geschraubt.
An anderer Stelle vorgefertigte Elemente
wurden angeliefert und eingesetzt, ohne
dass zeitraubende Nacharbeiten vor
Ort notwendig waren. Im Wandbereich
setzte man vor allem durchgefarbte Mdf-
Platten mit bereits werksseitig fertig be-
handelten Oberflichen ein, so dass Putz-



Abb. 8: Tischmodule (Quelle:
Baixa, Atelier de Arquitec-
tura)

und Malerarbeiten fast vollstindig ver-
mieden werden konnten.

Im Anschluss an die Nutzung erlaubte
die Konstruktion ein einfaches und
vollstandiges Trennen aller verwende-
ten Materialien, so dass sie problem-
los einer Wiederverwertung zuriickge-
fithrt werden konnten.

Ein besonderes Anliegen war den Ar-
chitekten nach eigener Aussage "die
feine Abstimmung der [von ihnen ent-
worfenen] Einrichtung mit dem rdum-
lich, architektonischen Ausdrucks des
Ganzen', wobei diese den wechselnden
funktionellen Anspriichen der unter-
schiedlichen Veranstaltungen gerecht
werden musste. Mit den grofien Kon-
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ferenztischen beschiftigten sie sich auf
Grund ihrer herausgehobenen Bedeu-
tung besonders intensiv und entwi-
ckelten ein flexibles System aus Stan-
dardelementen und einfacher Monta-
ge, welches erlaubte, auf die geforderten
wechselnden Sitzanordnungen zu rea-
gieren.

Dariiber hinaus nutzte man Varianten
desselben Systems auch an anderer Stel-
le (z.B. Arbeitstische, Pressekonferenz-
tische, Empfangstresen, Garderobe,
Zeitungsstand ...). So konnte sowohl der
Zusammenbhalt der verschiedenen Teile
des Projektes als auch eine gewisse Ge-
diegenheit sichergestellt werden.



Abb. 9. Ausstellung im
Pavilhdo do Futuro, EXPO98.

Baixa, Atelier de Arquitectura

(Quelle: Margarida Dias)

Abb. 10. Sala Nénio. (Quelle:
Fernando Guerra/ FG + SG)

Die Lichtplanung spielt eine aktive Rol-
le bei der Differenzierung der verschie-
denen Umgebungen. Mit Hilfe von ele-
mentar aufgebauten, formal reduzierten
Leuchten (im Allgemeinen von portugie-
sischen Designern entworfene Massen-
produkte) wurde eine Reihe von Kom-
positionen geschaffen, welche es mittels
rhythmischer Wiederholungen, geome-
trischer Anordnungen und Maf3stabs-
wechseln erlaubten, Wegeverbindungen
zu markieren, Zonen verschiedener Nut-
zungen zu kennzeichnen
und markante Entwurfs-
elemente hervorzuheben.
Joao Paulo Martins nennt
dieses Prinzip "die Vielfalt
in der Einheit"*

Mit diesen Mitteln ge-
lang den Architekten Pe-
dro Ravara, Nuno Vidigal
und Jodo Paulo Martins
ein Entwurf, welcher in
hohem Mafle mit seinen
Nutzern und seiner Um-
welt interagierte.

Dabei verzichteten sie -
im Gegensatz zu ihrer
Herangehensweise  bei
ihrem Entwurf fiir den
Pavilhdo do Futuro der
EXPO’98 - auf spekta-
kulire Raumformen, wie
wir sie bei ephemerer Ar-
chitektur haufig vorfin-
den.
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Fast schon konservativ, entwickelten
sie ihr Projekt den funktionalen Er-
fordernissen folgend und bereichert
durch iiberraschende Raumeindrii-
cke. Immer wieder spielt der Ent-
wurf mit dem Thema innen/auflen.
Wihrend zum Beispiel im Sala No-
nio, dem grofiten der Konferenzrau-
me, der Eindruck, sich in einem abge-
schlossenen Raum zu befinden, vor-
herrscht, vermitteln Durchblicke zum
Hallendach und die ablesbaren Volu-




Abb. 12. Treppe. (Quelle:
Fernando Guerra/ FG + SG)

Abb. 11. Passos Perdidos.
(Quelle: Fernando Guerra/
FG +SG)

men der geschlossenen Bereiche auf
Géngen, Rampen, Treppen und grofi-
ziigigen Platzen das Gefiihl einer ur-
banen Straflenszene. So wird die Lob-
by mit ihrem die gesamte Hohe der
Halle durchmessenden Raum und ih-
rer zentralen Lage zu einer Art Agora
des Komplexes.

Die aus Griinden der Sicherheit und
Etikette geforderte strikte
nung der Nutzer in drei Gruppen -
die Staats- und Regierungschefs (rote
Gruppe), die Delegierten (blaue Grup-

Tren-
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pe), und die Journalisten (gelbe Grup-
pe) — wird hier durch komplexe Blick-
und Wegebeziehungen scheinbar auf-
gehoben.

Steigt man von der Lobby iiber die re-
prasentative Treppe empor, an den
Konferenzraumen vorbei, sozusagen
auf das Dach der Einbauten, findet man
dort direkt unter den Holztragern der
préexistenten Halle einen Aufenthalts-
bereich, frei von festgelegter Funktion.
Von Tageslicht durchflutet und von der
Terrasse und den sich dahinter ausbrei-
tenden Weiten des Tejos
nur durch Glas getrennt,
hat man, vor allem an Re-
gentagen, den Eindruck,
dies sei bereits Aufden-
raum.

Man sollte die Entschei-
dung zum Bau dieses
Werkes auch als eine be-
wusste politisch-kulturelle
Handlung verstehen. Auf
der einen Seite war es die
Absicht,  portugiesische
Kultur zu vermitteln, wo-
bei man zurecht der Kre-
ativitdt und Leistungsfa-
higkeit heimischer Archi-
tekten, Designer und Her-
steller vertraute. Gezeigt
werden sollte das Bild
eines modernen und zu-
kunftsorientierten Portu-
gals.

Auf der anderen Seite
existierte der Wille, ein
sichtbares Zeichen fir



Abb. 13. Axonometrie.

Level 0 (Delegations / Blue Zone)
1. Delegations 2. Lobby.

3 Presidential and Mission
Offices 4. Briefing Room 5 Bi-
lateral Meeting Room 6. Press
Conferences (Presidency) 7.
Lounge and Cafeteria.

Level 1 (Delegations and Pin
holders / Blue and Red Zone)

8. Medical Assistance 9. Dele-
gates Entrance 10. Entrance
for Ministerial Delegations
11. Briefing Rooms 12. Recep-
tion/ Cloakroom

Level 1 (Press centre / Yellow
Zone)

13. Working area 14. Media
Coordinator’s Office 15. Ent-
rance to the Yellow Zone

16. Lounge/ Cafeteria

Level 2 (Meeting Rooms / Red
and Blue Zone)

17. Simultaneous Translation
18. Nonio Meeting Room

19. Security Staff Lounge

20. Pin holders 21. Astrolabio
Meeting Room 22. Translators
Lounge

Level 3 (Red Zone)

23. Restaurant 24. Simul-
taneous Translation 25. Pin
holders 26. Terrace 27. Bilate-
ral Meeting Room

(Quelle: Baixa, Atelier de
Arquitectura)
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die Arbeit der (portugiesischen) EU-
Prisidentschaft zu setzen. Dabei ar-
chitektonische Mittel zu nutzen, ist
keineswegs typisch fiir die Europd-
ische Union, deren Bauten meist leicht
mit einem beliebigen Verwaltungsbau
zu verwechseln sind. Hier wurde der
Institution Europa ein Gesicht gege-
ben: eine Staatsarchitektur, wie sie no-
tig fiir die Identifizierung des Biirger
mit seinem Land ist und die es tiber
die Beliebigkeit eines Wirtschafts-
unternehmens erhebt. Erfreulich ist,
dass es ein zeitgendssisches, mutiges
und kultiviertes Gesicht geworden ist.

Fir einige der genannten Eigen-
schaften des Werkes, wie etwa das
"Ortsrecycling” und die kompromiss-
lose Erfiillung des anspruchsvollen,
duflerst spezifischen und nur fiir kur-
ze Zeit relevanten Raumprogramms,
ist die Vergdnglichkeit desselben un-
abdingbar. Halten wir diese fiir wich-
tig und gut, miissen wir also auch Ver-
ginglichkeit in Kauf nehmen und so-
mit mit positivem Wert belegen.

Das Werk hat aber auch Qualitaten,
welche wir ebenso in nicht ephemerer
Architektur finden kénnen. Die jeder
Architektur innewohnende Fahigkeit,
mit ihrer Umgebung und ihren Nut-
zern zu kommunizieren und sie so
Teil ihrer selbst werden zu lassen, ver-
leiht ihr entscheidende Méoglichkeiten
des Einflusses und des Ausdrucks,
welche - vergleichen wir nochmals die
moglichen Varianten, eine Ratspra-
sidentschaft auszurichten - sich mit
Grafikdesign und Dekoration nicht
erreichen lassen. Man muss dafiir
aber auch keine ewig wiahrenden Mo-
numente errichten.

Ephemere Architektur, dieser Art, hat
in unserer Zeit, da sie in 6kologischer
und 6konomischer Hinsicht sinnvoll
realisierbar ist und fiir die Dauer der
Nutzung eine solide Wahrhaftigkeit
erreicht, eine Existenzberechtigung,
die Vitruv so wohl nicht vorhersehen
konnte.

Anmerkungen:

1 Carsten Land (Hg.): Missdo
Portugal - An ephemeral home.
Ratingen: CAPA Edition 2008.
ISBN 978-3-00-024561-9.

2 AECOPS — Associacao
de Empresas de Construcao

Obras Publicas e servicos,
"Construgdo de hotéis

cresce em Lisboa". URL: <http://
prewww.aecops.pt/pls/
daecops2/!aecops_web.show_
page’action=show_news&p_
sessao=&xcode=18362335>,
aufgerufen am 09.03.10, 18:03.
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3 Aussagen der Architekten
anlasslich eines Vorgespraches
zur Publikation unter Anm.

1. Ubersetzung aus dem
Portugiesischen C.L.

4 WieAnm. 2.
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Diese Seite: Eingang,
Eingangszone, Arbeitshereich
der Abgeordneten, Arbeitszo-
nen, Sala Astroldbio.

Folgende Seite: Pressesaal,
Area Coffee break, Restau-
rant. (Quelle: Fernando
Guerra/FG + SG)
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Permanent Installations for the
Portuguese Presidency of the
European Union 2007.
Architektur: Baixa, Atelier de
Arquitectura Lda.

Pedro Ravara, Nuno Vidigal
and Joao Paulo Martins,
Architekten

Mitarbeiter: Eva Grillo, Ana

Gracio, Fabiana, Pavel, Maria
Marques, Bruno Maltez, Filipe
Barrocas, Tetsuya Maruyama,

Architekten
Nuno Canica and Pedro
Baptista, Designers

Bauherr: Missao da Presidén-

cia. Ministério dos Negdcios
Estrangeiros de Portugal

Bauzeit: 10/2006 - 02/2007
(Planung), 02/2007- 06/2007
(Aufbau), 01/2008 (Abbau)
Fliiche: 7550 qm (Sala Tejo)
und 1126 gm (Konferenz- und
Verwaltungstrakt)

Budget: 7.000.000 €.

Weitere Informationen unter
www.baixaatelier.pt.
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architektur.kulturkontext.online

LEBENSDAUER

Thema der ndachsten Ausgabe::

Lebensdauer

Prominente Bauten genieflen als
Wahrzeichen und als historische
Zeugnisse mit teils jahrhundertealter
Geschichte in der offentlichen Wahr-
nehmung eine Art Ewigkeitswert. Es
erscheint undenkbar, dass sie einmal
nicht mehr gepflegt und erhalten wer-
den sollten. Wie selbstverstindlich
gilt diese Auffassung auch fiir Bau-
werke, die wie Atomium oder Eiffel-
Turm urspriinglich als nur temporére
Installationen geplant waren.

Fir den Grofiteil der bestehenden

Bauten trifft dies nicht zu. Verdnderte
Nutzungsanforderungen, Anspriiche
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an Energieeffizienz oder technische
Installationen, aber auch gewandel-
te dsthetische Leitbilder stellen die
Funktionalitat, Nutzbarkeit und Ver-
marktbarkeit vieler dlterer Gebaude in
Frage.

Dies gilt insbesondere fiir eine grofie
Zahl von Bauten, die in der Nach-
kriegszeit in einer Epoche wirtschaft-
licher Prosperitat und sozialer Reform-
bilder entstanden sind. Als Zeugnisse
eines spezifisch modernen Gesell-
schaftsentwurfs und einer industria-
lisierten Baukultur sind diese Bauten
im Glauben an anhaltende Prosperi-
tat und die quasi unbegrenzten Res-



sourcen eines technischen Zeitalters
von vorneherein auf Ersatz innerhalb
einer Zeitspanne von 30 bis 50 Jahren
angelegt gewesen. Heute ist ein grofler
Teil dieser Architekturen, die jenseits
von ihrer Klassifizierung als Denkmal
authentisches Zeugnis ihrer Zeit sind,
am Ende ihrer Lebensdauer angekom-
men. Die Alternativen ,Erhalt und Er-
tlichtigung’ oder ,Abbruch und Neu-
bau‘ haben in jlingster Zeit im Fall des
Kolner Schauspielhauses, der Bonner
Beethovenhalle oder des Hannovera-
ner Landtags zu breiten und kontro-
versen Diskussionen gefiihrt.

Die Problematik der Lebensdauer von
Architekturen reicht weit tiber diese
aktuellen Debatten hinaus. Sie stellt
grundsitzlich die Frage, welche Auf-
fassungen Architekten, Bauherren
und Nutzer von der Da-Neben der
niichternen  immobilienwirtschaft-
lichen Einschdtzung, die Bauwerke
als Investitionsgiiter mit begrenzter
Lebensdauer bewertet, steht die ide-
alistische Auffassung von Bauten als
kiinstlerischen Zeugnissen und Aus-
druck einer Entwerferpersonlichkeit.
Nicht zuletzt ist die Frage nach der Le-

bensdauer von Bauten aber auch mit
der Bestandigkeit von Konstruktion
und Materialitat verkniipft, die insbe-
sondere bei einer Reihe industriell ge-
fertigter Verbundwerkstoffe fraglich
erscheinen muss. Ein weiterer Aspekt
ergibt sich schliefllich aus der Erfah-
rung, dass Strukturen und Nutzungen
eine ganz andere Lebensdauer besit-
zen konnen als die Bauten, welche sie
ausfiillen.

Fiir das geplante Heft werden Beitrage
gesucht, die Diskurse iiber die Lebens-
dauer von Architekturen an aktuellen
und historischen Beispielen aufgrei-
fen. Dies bezieht explizit die Vorstel-
lungen vergangener Epochen und au-
Bereuropiischer Kulturen zum Pro-
blem der Dauerhaftigkeit von Archi-
tektur mit ein.

Redaktionsschluss fiir diese Ausgabe:
31. Juli 2010 - Exposés
31. Oktober 2010 - Beitrdge

Konzeption und Vorbereitung: karl-
kegler@archimaera.de

Einreichungen direkt unter "mitmachen" bei www.archimaera.de oder
per E-Mail an redaktion@archimaera.de
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