John Ziesemer

Gottfried Sempers Bedeutung fiir die Wahrnehmung
von Architekturpolychromie im 19. Jahrhundert

Gottfried Semper hitte sich eigentlich kein besseres Thema als
die Polychromie aussuchen konnen, um als angehender, noch
vollkommen unbekannter Architekt und Forscher auf sich auf-
merksam zu machen. Als er sich 1830 im Anschluss an seine
Ausbildung bei Franz Christian Gau in Paris zu einer umfang-
reichen klassischen Studienreise nach Italien aufmachte, wid-
mete er sich — wie schon viele zuvor — zuniichst der Kunst und
Kultur des Landes im weitesten Sinne, um sich erst allmihlich
vor allem einem Thema zuzuwenden, nimlich dem Nachweis
von Farbspuren an Bauwerken der Antike. Dazu diirfte er wohl
wihrend seines Aufenthalts auf Sizilien angeregt worden sein,
von wo er sich kurz entschlossen nach Griechenland aufmachte,
um die gewonnenen Kenntnisse dort zu vertiefen.' Tatséichlich
gelang es ihm, Reste farbiger Fassungen an Bauten, wie dem
Theseustempel und dem Parthenon in Athen sowie auf seiner
Riickreise an der Trajanssdule in Rom zu entdecken. Nach
Deutschland Ende 1833 zuriickgekehrt, plante er, ein umfang-
reiches Tafelwerk mit farbigen Rekonstruktionen auf der Grund-
lage der von ihm entdeckten Farbreste herauszubringen. In dem
Wissen, dass die Vorbereitung einer solchen Publikation zeit-
und kostenaufwindig sein wiirde, schickte er ihr eine kurze,
wenn auch sehr scharfziingige Abhandlung mit dem Titel Vor-
ldufige Bemerkungen tiber bemalte Architektur und Plastik bei
den Alten’ voraus, zum einen um seine Erkenntnisse zur Poly-
chromie so schnell wie moglich dem interessierten Fachpubli-
kum vorzustellen, zum anderen um mit der zeitgendssischen
Baukunst, vor allem derjenigen Durands und Klenzes, hart ins
Gericht zu gehen. Die erhoffte Wirkung dieser wie ein Pamphlet
verfassten Schrift blieb nicht aus: Die von ihm vertretene und
wissenschaftlich belegte Ansicht, griechische und romische
Bauten, und zwar sowohl solche aus minderwertigerem Stein als
auch die aus attischem Marmor, seien vollstindig mit kriftigen,
ungemischten Farben iiberzogen gewesen, spaltete die Fachwelt
in begeisterte Fiirsprecher und vehemente Gegner und hatte ne-
benbei die Konsequenz, Semper schlagartig bekannt zu machen.
Das von ihm geplante Tafelwerk mit dem Titel Die Anwendung
der Farben in der Architectur und Plastik. In einer Sammlung
von Beispielen aus den Zeiten des Alterthums und des Mittelal-
ters kam allerdings trotz des groBen 6ffentlichen Interesses nie
iiber das erste Heft zur ,Dorisch-Griechischen Kunst* hinaus.’
(Taf. XIL 1)

Sempers Forschungen auf dem Gebiet der Polychromie brach-
ten zwar neue Erkenntnisse, waren aber keineswegs die ersten zu
diesem Thema. Vielmehr erginzten sie eine Reihe von Verdf-
fentlichungen, die etwa seit dem zweiten Jahrzehnt des 19. Jahr-
hunderts vor allem in Frankreich, jedoch auch in Deutschland,
England und anderen Landern erschienen waren. Das Polychro-
micthema war also hochaktuell und wurde in Fachkreisen
bereits eifrig diskutiert, als Sempers Vorliufige Bemerkungen
erschienen. Als Schliisselwerk gilt generell Quatremére de
Quincys* Le Jupiter olympien ou I'art de la sculpture antique
considéré sous un nouveau point de vue von 1815, in dem der
Autor erstmals von einer vollstindigen Bemalung antiker
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Skulpturen ausging und diese durch Belegstellen in antiken
Schriften zu untermauern suchte. Auf dieser Grundlage rekon-
struierte er etwa Phidias® Statuen des Zeus und der Hera in ihrer
farbigen Pracht auf zwei Bildtafeln seines Buches, wodurch er
mit dem Winckelmannschen Ideal der monochromen Antike
brach. Allerdings bemiihte er sich nicht, seine Behauptungen
durch eigene Untersuchungen am Objekt zu ergéinzen.

Statt dessen blieb es jiingeren Forschern iiberlassen, den von
Quatremére gewihlten Ansatz in gleicher Konsequenz auf die
Architektur des klassischen Altertums auszuweiten. Neben den
Franzosen Henri Labrouste (1801-1875)° und Félix Duban
(1797-1870)° oder aber dem deutschen Architekten Leo von
Klenze — um nur einige wenige zu nennen — war es vor allem der
in Paris titige deutsche Architekt Jakob Ignaz Hittorff (1792-
1867), der seit den frilhen zwanziger Jahren Polychromiefor-
schungen in Sizilien betrieb und 1830 die farbliche Rekonstruk-
tion des Empedokles-Tempels in Selinunt der Offentlichkeit
vorstellte.” Auf Farbtafeln demonstrierte er eine vollstindige
Bemalung des AuBeren und Inneren in mehreren Farben
(Taf. XII, 5).* Obwohl bereits zuvor Forscher Farbspuren an den
Uberresten antiker Bauten festgestellt hatten,” wurde von nie-
mandem bisher ein solches Ausmal} der Polychromie erwogen.
Dabei hielt es Hittorff durchaus fiir gerechtfertigt, fehlende
Farbbefunde durch solche anderer Bauten und Epochen der An-
tike zu ergéinzen, um einen ,,idealen* Tempel entstehen zu las-
sen. Hittorff kombinierte dafiir anscheinend Details aus Tem-
peln des ganzen Mittelmeerraums und fiinf verschiedener Jahr-
hunderte.' Von Bedeutung fiir seine Farbergiinzungen diirften
daneben auch die ab 1827 bekannten etruskischen Griiber von
Corneto gewesen sein, da sie erstmals eine Vorstellung von
friihantiker Wandverzierung im Innern gaben. Hittorffs Metho-
de stieB bei zeitgendssischen Archiologen auf deutliche Kri-
tik,' bewies aber gleichzeitig, dass er sich als praktizierender
Kiinstler letztlich weniger um historische Korrektheit als um die
asthetische Relevanz fiir die Gegenwart bemiihte.

Mehr als zuvor leiteten seine eigenen Ergebnisse eine intensi-
ve Debatte iiber den Umfang der Polychromie ein, die sich iiber
mehr als zwei Jahrzehnte erstreckte und an der sich Semper nur
wenige Jahre spiiter beteiligen sollte. Den Befiirwortern der Hit-
torffschen Behauptungen standen nicht nur uneingeschrinkte
Gegner, sondern auch Vertreter der Theorie von einer begrenz-
ten Farbigkeit der antiken Bauten gegeniiber.'” Trotz der zusitz-
lichen Forschungsergebnisse Sempers, die die Kenntnisse zur
farbigen Antike noch vertieften, bliecben diese verschiedenen
Positionen weitgehend bestehen, denn die vordergriindig nur ar-
chdologische Auseinandersetzung war in gleichem Male eine
Konfrontation unterschiedlicher #sthetischer Grundiiberzeu-
gungen und verlangte auch ein Abwigen der Konsequenzen fif
das zeitgendssische bauliche Schaffen. Entsprechend gehorte ZU
der Gruppe der Vertreter einer begrenzten Farbigkeit nicht nuf
der Kunsthistoriker Franz Kugler, sondern auch der Architekt
Leo von Klenze, der sich schon bald bemiihte, die einge-
schriinkte Polychromie auch auf sein eigenes Bauschaffen 20



iibertragen, so etwa beim Monopteros im Englischen Garten
oder am Postgebdude am Max-Joseph-Platz in Miinchen.

Bei aller prinzipiellen Befiirwortung des von Hittorff gefor-
derten neuen Antikenbildes sei darauf verwiesen, dass Semper
die Authentizitit der Farbtone in Hittorffs Rekonstruktions-
zeichnungen anzweifelte, indem er sie als ,,durchgiéingig zu blaB
und gebrochen* betrachtete und die Vermutung duBerte, sie sei-
en zum Zwecke des ,Effekts bei der Verdffentlichung ver-
falscht worden." Tatséchlich entsteht der auffillige Eindruck,
als passte sich Hittorff mit der von ihm wiedergegebenen, ver-
gleichsweise blassen Farbigkeit dem Zeitgeschmack des Spiit-
klassizismus an. Semper selbst kam durch seine Forschungen
vor Ort zu dem Schluss, dass es in der Antike ,.keine gebroche-
nen Halbtone®, sondern nur reine Farben gab, die ,,dem Auge
in gewisser Entfernung als in eins vermischt erscheinen®."* Als
Grundfarben nannte er Rot fiir ,,das Geriist* und Blau fiir ,,das
Zuriicktretende und eine Leere Darstellende®."* Wie seine kolo-
rierte Perspektive der Akropolis und die Farbansicht des Parthe-
nongebilks veranschaulichen sollten (Abb. 1 u. 2),'® entstand
ein farblich sehr viel kriftigeres Gesamtresultat, in welchem Ar-
chitektur, Malerei und Plastik einander unmittelbar bedingten
und — nach Aussage Sempers —eine untrennbare Verbindung mit
der Natur eingingen. Es ist interessant zu beobachten, dass
Hittorff 20 Jahre nach seinem Aufsatz zum Empedoklestempel
in einer sehr viel umfangreicheren Publikation von 1851 seine
friihere Farbrekonstruktion teilweise revidierte und nun in
iiberarbeiteten Farbtafeln den Semperschen Vorstellungen durch
die Verwendung von intensivem Blau und Rot als Hauptfarben
sowie die Vermeidung gebrochener Téne betrdchtlich ndher
kam (Taf, XII, 2)."*

Bedeutender als die Differenzen in einzelnen farblichen De-
tails sind aber die prinzipiellen Ubereinstimmungen zwischen
Hittorff und Semper, die sich aus ihren Forschungen ableiten
lassen. So betonten beide — iiber die historische Dimension hin-
aus — die universelle Bedeutung der antiken Farbigkeit fiir das
Bauschaffen in ihrer eigenen Zeit.'’ Insofern entspricht die fol-
gende AuBerung Hittorffs weitgehend der Einstellung Sempers:
»Le véritable artiste ne peut s’occuper de I’antiquité sans y cher-
cher quelque lecon, et sans y rencontrer quelque exemple capa-
ble de perfectionner son goiit et de servir 4 améliorer et a enri-
chir les ceuvres contemporaines.“*" Indem Hittorff allerdings der
antiken Polychromie vorwiegend eine ésthetische Wertigkeit zu-
billigte, die also applikativ zur Verschénerung moderner Bau-
werke beitragen sollte, blieb er der Kunstauffassung des Klassi-
zismus verhaftet. Das wohl bekannteste Beispiel fiir die Anwe.n-
dung des antiken Farbsystems bei seinen eigenen Projekten ist
die zwischen 1824 und 1844 entworfene Kirche St. Vincent-de-
Paul in Paris (Abb. 3), fiir deren Hauptfassade er groformatige,
emaillierte Lavaplatten anfertigen lieB, auf denen farbige figir-
liche Szenen dargestellt wurden. Auch wenn figiirliche z}ntlke
Tempelmalereien keine Spuren hinterlassen hatten, ging Hittorff
doch von ihrer einstigen Existenz aus und versuchte, durch An
bringung dieser Platten an der riickwirtigen Wand des Portikus
ein vermeintlich antikes Schmuckmotiv wiederzubeleben. Al-
lein die Tatsache, dass er aber Bildtréiger wihlte, die erst
nachtriiglich montiert wurden, unterstiitzte den additiven ‘und
Wenig authentisch wirkenden Charakter. Aufgrund allgemeinen
Offentlichen Protests, der sich zum einen gegen die Art de‘f Dar-
stellung christlicher Szenen, zum anderen aber — was in dle_sem
Zusammenhang von gréBerer Relevanz ist— gegen die krftigen
Farben am AuBenbau wandte, wurde diese Bilderfolge schon
1860 wieder abgenommen.”’

Abb. 1. G. Semper, Farbige Rekonstruktion der Akropolis in Athen,
1833 (ETH Ziirich, Institut gta)

Abb. 2. G, Semper, Parthenongebilk, Farbtafel aus: Die Anwendung der
Farben in der Architectur und Plastik, Heft 1, Dresden 1836

129



Im Gegensatz zu Hittorff betrachtete Semper den antiken
Farbiiberzug nicht nur als Mittel zur Verschonerung, sondern
als integralen Bestandteil des Baus und somit als Ausdruck
ciner zeitlos giiltigen, gleichwertigen Verbindung aller isolier-
ten Gattungen zu einer Gesamtwirkung.” Mit Blick auf seine
cigene Zeit verband Semper diese historischen Einsichten mit
cinem Appell an die zeitgendssischen Kiinstler, ,diese ganz
unrichtige Idee” einer Kunst, die allein durch die ,reinen For-
men“®* bestechen soll, aufzugeben und sich statt dessen die
Mehrfarbigkeit zueigen zu machen, ohne dabei das Schmuck-
system des Altertums einfach zu imitieren. Einwénden, wonach
die Polychromie im nordischen Klima nicht auf den AuBen-
bau iibertragbar sei, begegnete Semper, indem er auf die un-
unterbrochene Anwendung von duBerlich verwandter Farbe
bis zum spiiten Mittelalter sowohl in siidlichen als auch nérd-
lichen Regionen verwies” und zudem postulierte: ,Was die
Sonne nicht firbt, bedarf um so mehr des Kolorits. (...) Farben
sind minder schreiend als das blendende Weill unserer Stuck-
wé‘mde“.z“

Donner-Pavillon

Nahezu zeitgleich mit der Verdffentlichung der Vorldufigen Be-
merkungen sollte Semper tatsichlich die Moglichkeit erhalten,
die von ihm geforderten Kriterien fiir die Gestaltung auch in
die Praxis umzusetzen. Ein — wenn auch eher bescheidener —
Auftrag in seiner Heimatstadt Altona bot ihm die Gelegenheit,
ein Farbkonzept fiir ein von ihm entworfenes Gebdude zu
entwickeln, und es schien zunidchst, als kdonnte er damit der
Offentlichkeit den in seiner Publikation geforderten gestalte-
rischen Richtungswechsel praktisch demonstrieren.”” Semper
hatte withrend seines Studienaufenthalts in Rom den Kaufmann
Conrad Hinrich Donner aus Altona kennengelernt, der sich
zum Zwecke des Ankaufs zeitgendssischer Skulpturen dort
aufhielt. Donner bat Semper, ein kleines Gartengebaude fiir sei-
nen Park bei Altona zu entwerfen, das ein Gewichshaus, eine
Orangerie und einen Pavillon fiir seine Skulpturen vereinigen
sollte (Taf. XII, 3).** Die Arbeiten begannen Anfang 1834.%
Semper entwarf fiir den museal zu nutzenden Trakt einen ,,qua-
dratischen Raume von circa 30 Fuss Durchmesser, der mit einer
achteckigen Laterne bedeckt ist."” Seitlich angeschlossen be-
fand sich der langgestreckte, flache Orangerietrakt, dem in einer
frihen Entwurfsphase ein niedriges Treibhaus vorgeblendet
wurde (Abb. 5)." Spiter wurde dies zugunsten einer durch-
gehenden gemauerten Pfeilerhalle verworfen, um somit weite-
ren Raum fiir Skulpturen und die Orangerie zu gewinnen.”
Maglicherweise lieB sich Semper beim oktogonalen Pavillon
von Kleinbauten des Altertums anregen,”® ebenso konnte aber
auch die Antikenrezeption iiber den Umweg des Klassizismus
erfolgt sein.

Wichtiger noch als die Wahl der architektonischen Grund-
form ist im hier vorliegenden Zusammenhang jedoch die deko-
rative Gestaltung, die in Sempers Werk eine Sonderstellung ein-
nimmt. Es handelt sich bei der Planung nimlich um seinen ein-
zigen Versuch, ein Gebaude auBen und innen vollstindig poly-
chrom zu gestalten. Allerdings konnte Semper die duBiere Be-
malung gegeniiber seinem Bauherrn nicht im gewiinschten Um-
fang durchsetzen. Wie aus der Korrespondenz Sempers hervor-
geht, wollte Donner nach anfinglicher Begeisterung fiir die Po-
lychromie schlieBlich kein farbintensives AuBeres mehr, ,son-
dern eine schlichte Farbe". Daher ist ein Riickbezug auf die
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frithere Planung Sempers notig, um das Innovative dieses ersten
Bauprojekts {iberhaupt zu erfassen. Leider ist die aufschluss-
reichste Farbskizze fiir den AuBlenbau (Abb. 5) nur noch in einer
schwarzweiBen Photographie iiberliefert. Deshalb ist es notwen-
dig, auf die Farbbeschreibung Leopold Ettlingers zuriickzugrei-
fen, da er noch mit dem Original dieses Entwurfs arbeiten konn-
te:** Das gesamte AuBere war demnach in reicher farblicher und
ornamentaler Gestaltung geplant. In Ubereinstimmung mit sei-
nen Erkenntnissen durch die Untersuchung antiker Monumente
wihlte Semper fiir die AuBenwinde in erster Linie Abstufungen
der Primirfarben Rot, Gelb und Blau,*® wobei Rot rein quantita-
tiv den Hauptton darstellt. Es findet sich vor allem in den groBen
hochrechteckigen Wandfeldern des wiirfelfsrmigen Bauteils, in
der Umrahmung des Frieses unterhalb der Trauflinie sowie im
Grund des Frieses unter dem Kranzgesims. Ein gelblicher
Ockerton war als Grund fiir Pilaster, Sockel und Treppe des
Wiirfelbaus vorgesehen. Blau sollte nur fiir kleinere Bereiche
verwendet werden, so etwa zur Verzierung der Sockelfelder.
Dariiber hinaus wurden in diesem Entwurf die Sockel mit geo-
metrischen Formen und die Pilaster des Wiirfelbaus sowie die
Wandstreifen des achteckigen Aufsatzes mit Flechtbindern ver-
ziert und farbig abgesetzt,

Der oktogonale Saal, der fiir die Aufstellung der Skulpturen
vorgesehen war und sich unterhalb des Zeltdaches befand, kor-
respondierte farblich mit der Konzeption fiir das AuBere. Die
Hauptfarbe des Raumes war ,Englischrot* und wurde durch
dunkelblaue Wandfelder abgesetzt, vor denen die hellen Skulp-
turen Aufstellung fanden. Eine weitere Aquarellskizze (Abb. 4)”
vermittelt einen Eindruck von der sich anschlieBenden, langge-
streckten Pfeilerhalle. Auch hier sah Semper eine farbige Be-
handlung von Wand und Decke vor: Da in diesem Trakt neben
groBeren Pflanzenkiibeln ebenfalls einige helle Marmorskulp-
turen aufgestellt werden sollten, verfuhr Semper erncut nach
dem Prinzip, diese vor einem dunkelblauen Hintergrund zu pla-
zieren, Einen Beleg fiir diese Art der Farbzusammenstellung
lieferten ihm unter anderem Pigmentreste an den Winden des
Theseustempels in Athen, anhand derer er einen Rekonstruk-
tionsversuch unternommen hatte (Taf, XII, 6)*

In der unmittelbaren Gegeniiberstellung von Rot-, Gelb- und
Blauténen am AuBenbau und im Interieur sah Leopold Ettlinger
einen Einfluss der Farbgebung pompejanischer Dekorationen.
In der Tat hatte Semper sich wihrend seines Aufenthalts in Pom-
peji im Jahre 1831 intensiv mit den noch vorhandenen Wand-
verzierungen beschiftigt und diese in einer Anzahl von Zeich-
nungen festgehalten, die ein dhnliches Farbschema aufweisen.
Anders als bei den noch erhaltenen Bauaufnahmen aus Pompe-
ji, die Sempers Interesse an den aufwindigen Verzierungen der
spiten Stilphasen veranschaulichen, beschrinkte er sich bei den
Entwiirfen fiir den Donner-Pavillon offenbar auf Anregungen
des sog. Ersten Stils. Lediglich zwei frithe Entwurfszeichnun-
gen" deuten figiirliche, pompejanisch erscheinende Bemalun-
gen am AuBenbau an, die aber nicht zur Ausfithrung gelangten.
Folgt man Sempers Erkenntnissen aus seinen Farbuntersuchun-
gen in Athen und anderswo, so ist die hier vorgeschene Zu-
sammenstellung von Farbfliichen keineswegs nur fiir Pompeji,
sondern ebenso fiir die griechische Antike zutreffend. Dass
Semper bei der Gestaltung dieses kleinen Gebiudes offensicht-
lich nicht primér um Stilreinheit bemiiht war — in dieser Hinsicht
dem Hittorffschen Ansatz nicht unéhnlich -, zeigt sich vor allem
darin, dass er, iiber den Farbaspekt hinaus, auch andere Schmuck-
elemente, wie etwa die Pilasterfiillungen oder die Deckenge-
staltung, verwendete, die sowoh! der griechischen als auch der



romischen Antike entnommen sein konnten." Sehr viel deut-
licher noch sollte er von dieser Zusammenstellung unterschied-
licher antiker Motive wenige Jahre spiter in den von ihm gestal-
teten Antikenrdumen des Japanischen Palais in Dresden Ge-
brauch machen.*

Im Gegensatz zu seinen archédologischen Forschungen, bei de-
nen er — anders als Hittorff — fehlende Farb- und Ornamentbe-
funde nicht durch solche anderer Epochen und Regionen er-
ginzte, schien fiir ihn in der Baupraxis das vorrangige Ziel dar-
in zu bestehen, eine im allgemeinen an Prinzipien der Antike
orientierte Architektur entstehen zu lassen, die nicht den ,toten
Buchstaben [der Antike] nachahmen®, sondern ,,ihren Geist ein-
saugen“* sollte, um daraus etwas Neuartiges entstehen zu las-
sen. In den Vorldufigen Bemerkungen, die etwa zeitgleich mit
Baubeginn des Pavillons erschienen, betonte Semper die beson-
ders in der griechischen Antike gegebene Einheit von Architek-
tur und Natur, die vor allem durch die farbliche Harmonie er-
reicht wurde.* Der Auftrag, sowohl ein fiir Skulpturen als auch
fiir Pflanzen genutztes Privatgebdude inmitten eines Land-
schaftsparks zu errichten, bot es daher formlich an, diese neu ge-
wonnenen Erkenntnisse auch in die Tat umzusetzen. Gerade die
Farbintensitat trug offensichtlich jedoch dazu bei, dass der Bau-
herr sich gegen die von Semper geplante duflere Bemalung aus-
sprach und statt dessen auf der noch immer géingigen zuriick-
haltenden Kolorierung des Klassizismus beharrte. Sempers De-
koration dagegen war nicht mehr Ausdruck eines Zeitstils, son-
dern das Ergebnis eines Bewusstseinswandels, basierend auf
wissenschaftlichen Resultaten. Am Unverstindnis seines Auf-
traggebers scheiterte letztlich sein einziger, auflen wie innen
vollstindig polychrom konzipierter Bau.

Nachdem die Polychromiefrage fiir ihn schon lingst zur theo-
retischen Stilfrage geworden war, wandte sich Semper 17 Jahre
nach seinem Einstieg in die Debatte nochmals diesem Thema zu
und verdffentlichte seine aktualisierten Kenntnisse in der Schrift
Die Vier Elemente der Baukunst. Ein Beitrag zur vergleichenden
Baukunde.* Die Rahmenbedingungen fiir diese Abhandlung
waren ginzlich andere als noch bei seinen Vorldufigen Bemer-
kungen. Zwar wurde die antike Polychromie noch immer in wei-
ten Kreisen wissenschaftlich diskutiert,” dennoch ging es nicht
mehr darum, diese an sich beweisen zu miissen.’’ Ebensowenig
war die neuerliche Beschiftigung mit dem Thema ein weiterer
Versuch Sempers, der Polychromie doch noch in der zeitgends-
sischen Baupraxis zum Durchbruch zu verhelfen. Hatte er sich
1834 noch vehement fiir eine Orientierung an der antiken Kolo-
rierung eingesetzt, so fiel 1851 seine riickblickende Beurteilung
der Resultate iiberaus niichtern aus:

»Wahrlich die ersten polychromen Versuche in Deutschland
waren keine Ermunterung zu der Verfolgung eines Unterneh-
mens, an dessen ZeitgemaBheit ich zu zweifeln begann. Sie er-
regten in mir ein solches Entsetzen, daB ich seitdem auf jedt’:ﬂ
Versuch verzichtete, antike Polychromie anzuwenden. und in
der Decoration lieber die Traditionen der dlteren Italiener, ver-
bunden mit der Anwendung des farbigen Materials, wo es die
Umstinde erlaubten, (...), befolgte.**

Leider ist nicht bekannt, welche polychromen Beispicle Sem-
per derart abschreckten, gab es doch ohnehin aufler Klenzes we-
nigen Bauten in Miinchen und Friedrich von Gértners Pompeja-
num in Aschaffenburg kaum nennenswerte Versuche der konse-
quenten farbigen AuBengestaltung in Deutschland — die Poly-
chromie hatte sich also rasch wieder in den Innenraum Z‘-ll'lka'
gezogen. Bedingt durch die mangelnde Begeisterung semner
Zeitgenossen fiir die von ihm urspriinglich vorgesehenen ver-

Abb. 3. J1. Hittorff, St. Vincent de Paul in Paris, Ansicht des Portikus
(Koln, Wallraf-Richartz-Museum)

Abb. 4. G. Semper, Donner-Pavillon, Innenansicht der Pfeilerhalle
(1834) (Hamburg, Museum fiir Kunst und Gewerbe)
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Abb. 5. G. Semper, Donner-Pavillon, Planungsvariante (Original zerstort;
Brandenburgisches Landesamt fiir Denkmalpflege, Messbildarchiv)

Abb. 6. G. Semper, Gemildegalerie in Dresden, Fassade zum Theater-
platz (Foto: I. Ziesemer)

Abb. 7. G. Semper, Waschschiff Treichler, Seitenaufriss, Lingsaufriss,
Detailaufriss, Grundriss (1862) (ETH Ziirich, Institut gta)
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putzten und mehrfarbig gefassten Fassaden sowie durch die ra-
sche Hinwendung Sempers zum Stil der Renaissance griff er
fortan gelegentlich zu dem in der Forschungsliteratur bisweilen
mit dem Begriff ,strukturale® Polychromie bezeichneten Mit-
tel,” d. h. zur Belebung des AuBenbaus durch Verwendung un-
terschiedlicher Steinmaterialien — ein Verfahren, das im Laufe
des 19. Jahrhunderts zunehmend an Bedeutung gewann. Die
Fassade der Dresdner Gemildegalerie gibt davon einen an-
schaulichen Eindruck (Abb. 6).

Dass es dennoch im reifen Werk Sempers noch zu vereinzel-
ten fiir die AuBenwinde vorgesehenen polychromen Entwiirfen
kam, ist kaum aus der Entwicklung seines gesamten Schaffens
zu erkldren. Vielmehr stehen diese im nachfolgenden kurz vor-
zustellenden Beispiele nahezu isoliert und sind zu allererst
durch die besonderen Umsténde der Aufirige bedingt.

Entwurf fiir ein Theater im Londoner Kristallpalast

Beim ersten Beispiel handelt es sich um ein Theater, das Sem-
per 1854 fiir den Londoner Kristallpalast entwarf (Taf. XII, 4),%
nachdem dieser im Vorort Sydenham wiederaufgebaut worden
war und dort fiir gewerbliche und kulturelle Zwecke genutzt
werden sollte. Die genauen Umstinde der Auftragserteilung
sind unbekannt, zumindest wissen wir aber aus seiner Korres-
pondenz, dass Semper ein Theater konzipieren wollte, welches
sich am Odeon in Pompeji orientieren sollte.”’ Bedauerlicher-
weise gibt es keine Skizzen Sempers, die er von diesem antiken
Bau vor Ort gemacht haben konnte. So ist nicht klar, ob er sich
bei der farbigen Gestaltung unmittelbar auf das antike Vorbild
bezog oder aber aus seinen generellen Farbuntersuchungen eine
folgerichtige Kolorierung ableitete. Oberhalb der gesamten an-
tikischen Komposition, zu der auch ein Triumphbogen zur
Linken und das Lysikrates-Denkmal rechts gehorten, deutete
Semper den Uberbau des Glaspalastes an und veranschaulichte
damit gleichzeitig, wie wenig er auf dessen optische Erschei-
nung, die er einmal als , glasbedecktes Vakuum® bezeichnete,”
einging. Entsprechend handelte es sich also um ein weiteres
Beispiel von AuBenpolychromie, wenn auch hier gewisser-
maflen im Innenraum. So stark der Kontrast zwischen dem
Theater und der Glaskonstruktion auch erscheinen mag, passte
Sempers Entwurf dennoch in das iibergeordnete farbige Aus-
stattungsprogramm des neu zu nutzenden Kristallpalastes, fir
das andere Kiinstler ebenfalls historische Monumente detail-
getreu kopierten.

Beim Theater von Sydenham dominieren erneut, in Uberein-
stimmung mit seinen Untersuchungen, die Primirfarben, wobei
Semper — hnlich wie beim Donnerpavillon - Rot iiberwiegend
fiir die tragenden Bauteile, wie Siulen, Gebilke etc., Blau dage-
gen fiir die Hintergriinde verwendete, Diente die Bemalung des
Aufieren beim Pavillon aber lediglich einer Harmonisierung des
Baus mit seinem natiirlichen Umfeld, so bewirkte die Farbigkeit
im Falle des Theaterentwurfs dariiber hinaus eine Verminderung
seiner Monumentilitit. Der entriickten monochromen Pracht
klassizistischer Architektur der vorangegangenen Jahrzehnte
stellte Semper mit dieser Planung eine heitere Antikeninterpre-
tation entgegen, die sich an den Ersten Pompejanischen Stil an-
lehnte. Obwohl s fiir diese Epoche eindeutige Farbbefunde gab
und somit keine Gefahr bestand, er hitte sich nur ungenﬁgend
belegter Stilelemente bedient, gelangte dieser Entwurf nicht
iiber die Planungsphase hinaus, allerdings weniger aus poly-
chromiefeindlichen als aus finanziellen Griinden.



Waschschiff Treichler

Mehr Gliick hinsichtlich der baulichen Umsetzung hatte er mit
dem nichsten und gleichzeitig letzten Beispiel fiir duSere Poly-
chromie, das noch ungewdhnlicher als die Theaterplanung war
(Abb. 7 u. 8). Dem Ziircher Geschiiftsmann Heinrich Treichler
wurde zur Inbetricbnahme seiner schwimmenden, kommerziell
genutzten Wischerei im Zentrum Ziirichs zur Bedingung ge-
macht, sie optisch ansprechend gestalten zu lassen. Treichler be-
auftragte daraufhin im Jahre 1861 Semper, der seit 1855 Archi-
tekturprofessor am Eidgendssischen Polytechnikum war, mit
der Projektierung. Obwohl es sich eigentlich um eine fiir Sem-
per uninteressante Arbeit handelte,” insofern als sie lediglich
das Geschick eines Ingenieurs und Dekorateurs erforderte und
zudem ausschlieBlich Stahl, Holz und Blech, also nicht die fiir
ihn iiblichen Baumaterialien Verwendung fanden, gewann das
Vorhaben doch durch die Méglichkeit der umfangreichen
schmiickenden AuBenbemalung an Attraktivitit.

Ahnlich wie schon beim Theaterentwurf und in gewisser Wei-
se auch beim Donner-Pavillon gliederte Semper — pompejani-
schen Vorbildern entsprechend — die Wand horizontal in drei
Zonen und wiihlte fiir die Bemalung ungemischte Farben: Zu-
unterst findet sich eine in kriftigem Rot gemalte Sockelzone,
dariiber das Hauptfeld in Blau mit vorgeblendeten gelben
Flichen auf schwarzem Grund.* Im Gegensatz zum Kristallpa-
last, dessen Metallgeriist unverhiillt blieb, war Semper beim
Waschschiff offenkundig bemiiht, die Metallkonstruktion durch
die antikisierende Dekoration zu negieren. Die Wahl pompeja-
nischer Motive hatte dabei moglicherweise eine tiefere Bedeu-
tung, indem sie ndmlich auf das Baumaterial verweisen sollte:
So war Semper der Uberzeugung, in der Antike habe man be-
reits Konstruktionen aus ,,Holz, Eisen und Bronze* gekannt, die
sich allerdings nicht erhalten hatten. Auskunft iiber deren Ge-
stalt gaben seiner Meinung nach aber die pompejanischen
Wandgemiilde mit ihren oftmals filigranen Gliederungs- und
Schmuckelementen, , die offenbar nur von dieser leichten Ar-
chitektur entlehnt*** sein konnten. Entsprechend eigneten sie
sich dann auch, um am Waschschiff die zwar feste, jedoch nicht
massive Beschaffenheit der metallenen Wand zu beschreiben.

Einmal mehr zeigt sich hier wie auch bei den anderen Beispie-
len Semperscher Polychromieverwendung, dass die Farbe — an-
ders als etwa bei Klenze und bis zu einem gewissen Grad auch bei
Hittorff - ihm letztlich mehr war als nur ein weiteres, relativ frei
verfligbares Gestaltungsmittel, um die zeitgendssische Architek-
lur optisch zu bereichern. Vielmehr besa die Polychromie fiir
Semper symbolische Bedeutung, indem er in seiner spéteren
Kunsttheorie aus ihr schlieBlich das sogenannte , Bekleidungprin-
zip** ableitete, wonach alle Wandverzierungen auf textile Ur-
Spriinge zuriickgingen, das heift auf aufgehingte Teppiche oder
Wandbespannungen. Malerei als hoch entwickelte Form der
Wandbekleidung bzw. des -iiberzuges wies somit fiir ihn symbo-
lisch auf die urspriinglichen textilen Raumtrennungen hin,” wo-
bei die Abstraktion der Vorlage erst in der klassischen Antike so-
Wweit gedichen war, dass ein direkter motivischer Bezug nicht
mehr zwingend erkennbar war.* Obwohl die mehrfarbige Wand-
bemalung also nicht mehr unmittelbar wie ein aufgehéingter Tep-
pich erscheinen musste, unterlag sie dennoch den gleichen Ge-
Staltungsprinzipien wie dieser. So behielt also die antike Poly—
chromie fiir Semper auch weiterhin, wenngleich kaum Mh.m
formaler Hinsicht, universelle Giiltigkeit. Entsprechend erschell?t
¢s nicht iibertrieben zu behaupten, dass Semper in gewisser Wei-
se bis in sein Spiitwerk ein ,,Polychromist* im Geiste blieb.
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8 Selinunt, Empedokles-Tempel, Querschnitt; Feder, Wasserfarben;
655 x 518 mm; K&ln, Wallraf-Richartz-Museum, Inv. Nr. Z 2607,
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Polychromy of the 1830s, New York / London 1977.

13 Vorldufige Bemerkungen (wie Anm. 2), S, 247, Einen Hinweis, wo-
nach Hittorff Dekorationssysteme verschiedener Jahrhunderte ver-
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15 Ebd., S. 251.

16 Rekonstruktion der Akropolis in Athen, 1833 (ETH Ziirich) und Ge-
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Iychrome chez les Grecs, Paris 1851.
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20 Réstitution (wie Anm. 17), S. XIV. _

21 Siehe Robin Middleton, Hittorff’s polychrome campaign, in: Midd-
leton 1982 (wie Anm, §), S. 189 ff. .

22 Vorliufige Bemerkungen (wie Anm. 2), S. 224/225: ,So bi]dctlc SfCh
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im Gebiete der Plastik, die Plastik verstirkte ihren Effekt durch die
Malerei®,

23 Vorliufige Bemerkungen (wie Anm. 2), S. 234,
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24 Vorliufige Bemerkungen (wie Anm, 2), S. 245. In der fir_dicse
Schrift typischen Polemik kommentiert Semper den Klassizismus
folgendermaBen: ,Weit entfernt, das Wesentliche der Antike auf-
zusuchen, brachten wir in geistloser Nachifferei jene Mammuts-
knochen erstorbener Vorzeit ganz in dem Zustande, wie wir sie
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5. 229).

25 Vorldufige Bemerkungen (wie Anm. 2), S. 232: ,bis in die wichtige
Periode der Wiedergeburt [d. h. der Renaissance] hinunter, triigt al-
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kennbar sind die Spuren, welche zum Beleg des Gesagten dem Rei-
senden iiberall in Italien, Deutschland, Spanien und Frankreich ent-
gegentreten.” Semper nennt als Orte ,altdeutscher farbiger Bau-
kunst* Innsbruck, Regensburg, Niimberg und Bamberg (S. 252).

26 Ebd., S. 252/253.

27 Eine ausfiihrliche Beschreibung der Baugeschichte bei John Ziese-
mer, Der Donnersche Museums-Pavillon in Neumiihlen bei Altona
~ Gottfried Sempers frilhestes Bauprojekt, in: Nordelbingen 65
(1996), S. 77-97.

28 Zeichnung im Besitz des Museums fiir Kunst & Gewerbe, Hamburg;
MV 48-21-1; Feder u. Wasserfarben; 371 x 507 mm; beschr.: ,,Plan,
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der Terrassen im Garten des Herrn Etatsrath Donner bey Altona,
G.S. 1834",

29 Eine genauere Datierung scheint nicht méglich. Vgl. dazu Hans
Semper, Gottfried Semper. Ein Bild seines Lebens und Wirkens, Ber-
lin 1880, S. 9.

30 Ebd.

31 Die Abbildung ist nur noch in einer Photographie iiberliefert (Bran-
denburgisches Landesamt fiir Denkmalpflege, Messbildarchiv, Neg.
Nr. S 446).

32 Siche dazu Brief Nr. 20-K-1834-9-10(S) Semper an Donner (ETH
Ziirich).

33 Etwa vom Turm der Winde in Athen oder aber von frithen Baptiste-
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teuffel, Die Baukunst Gottfried Sempers, Diss. Freiburg 1952, S.
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48-21-1 mit der Pfeilerhalle als Vorlage gedient.

36 Siche Forliufige Bemerkungen (wie Anm. 2), S. 236: In einem hel-
len, zehrenden Stidlichte, in starkgefiirbter Umgebung brechen sich
gut geordnete, aber ganz nebeneinander gestellte Farbentdne schon
so mildernd, daf sie das Auge nicht beleidigen, sondern besiinftigen.
(...) Die Alten kannten in der Dekoration keine gebrochenen Halb-
téne der Farbe "

37 MV 48-21-2; Museum fiir Kunst & Gewerbe, Hamburg; Feder u.
Wasserfarben; 241 x 131 mm; bez.: ,GS. fec. 9.Sept. 1834*,

38 Theseion in Athen, Querschnitt der westlichen Vorhalle (ETH
Ziirich).

39 Ettlinger 1937 (wie Anm. 35), S. 65.

40 Beide Beispiele nur noch als Photographien im Brandenburgischen

Landesamt fiir Denkmalpflege, Messbildarchiv erhalten, Neg. Nr.

S 447 und S 450 (abgebildet bei Ziesemer 1996 [wie Anm. 27).
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bander am ehesten in griechischer Kunst anzutreffen (vgl. Franz S,

Meyer, Handbuch der Ornamentik, Nachdruck Wiesbaden 1989,

S. 151 ff.). Ahnliches gilt, soweit zu erkennen, fiir die Balken- und

Kassettenkonstruktion der Orangerie, die den flachen, unprofilier-

ten Decken Pompejis zu widersprechen scheint. Auch hier ist das

Vorbild wohl in der griechischen Antike zu suchen, obgleich es

cbenso Anwendung im Klassizismus findet (vgl. etwa die Decke

oberhalb der Haupttreppe in Schinkels Altem Museum in Berlin).

42 Siche dazu die ausfiihrliche Behandlung bei John Ziesemer, Studien
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terieur, Weimar 1999, S, 71 ff.

43 Vorlaufige Bemerkungen (wie Anm, 2), 8, 220,

44 Ebd., S. 222,
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45 Die gleiche Publikation wurde auch unter dem Titel Uber Polychro-
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46 Dies zeigen sowohl Hittorffs umfangreiches Werk Réstitution du
temple d* Empédocle aus demselben Jahr wie Die Vier Elemente als
auch Sitzungsberichte des Royal Institute of British Architects (sie-
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ge, Miinchen 1985, S. 215.
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51 Das Odeon diente in der griechischen und rémischen Antike fiir mu-
sikalische Darbietungen und war dariiber hinaus meist sehr viel klei-
ner als die dibrigen Theater. Entsprechend finden sich auf einer der
Skizzen Sempers Maflangaben des Odeons sowie des groBen Thea-
ters in Pompeji. Vgl. Wolfgang Herrmann, Gottfried Semper im
Exil: Paris, London 1849-1855. Zur Entstehung des ,Stil* 1840-
1877, Basel/Stuttgart 1978, S. 84 oben. — Zu Klenzes Odeon in
Miinchen vgl. Heinrich Habel, Das Odeon in Miinchen und die
Friihzeit des offentlichen Konzertsaalbaus, Berlin 1967.

52 Gottfried Semper, Wissenschafi, Industrie und Kunst, Braunschweig
1852, 8. 71.

53 Ahnlich hat es offensichtlich die neuere Forschung gesehen, die die-
sem Projekt Sempers kaum Aufmerksamkeit geschenkt und es,
wenn iiberhaupt, nur in wenigen Zeilen behandelt hat. Als neuestes
Beispiel siche etwa die kurze Besprechung bei Mallgrave 2001 (wie
Anm. 1), 8.261/262. Umfassendere Informationen bei Martin Fréh-
lich, Gottfried Semper. Zeichnerischer Nachlass an der ETH Ziirich,
Kritischer Katalog, Basel/Stuttgart 1974, S. 126-131.

54 Vgl. Semper, On the Origin of Polychromy in Architecture (1854),
S. 48.

55 Vorldufige Bemerkungen (wie Anm. 2), S, 220.

56 Eine ausfiihrliche Besprechung des ,,Bekleidungsprinzips* findet
sich etwa bei Heidrun Laudel, Gottfried Semper. Architektur und
Stil, Dresden 1991, S. 117-150.

57 Vier Elemente (s. Anm. 46), S. 100. In den Vorldufigen Bemerkun-
gen (wie Anm. 2), S. 219 war noch von , Ueberziigen* die Rede ge-
wesen.

58 Semper spricht in diesem Zusammenhang von der ,,Vernichtung der
Realitiit, des Stofflichen® (Der Stil in den technischen und tektoni-
schen Kiinsten, Bd. 1, Frankfurt 1860, S. 231, Anm. 2).

Abb. 8. G. Semper, Waschschiff Treichler, Entwurf fiir die Bemalung
der AuBenwand (1862) (ETH Ziirich, Institut gta)
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