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Im Jahr 1860, neun Jahre nachdem der Architekt und Professor am Ziircher Poly-
technikum Gottfried Semper fiir die Gestaltung mehrerer Abteilungen der Londo-
ner Weltausstellung zustdndig war, erscheint der erste Teil seiner wegweisenden
Abhandlung Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische As-
thetik: Ein Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde. Wie Birgit Schneider
beschreibt, ist der Zusammenhang zwischen der Weltausstellung und Sempers
beriihmter Schrift kaum zu unterschédtzen: Das Nebeneinander von «Materialien
und Maschinen, industrielle[n] Erzeugnisse[n], traditionelle[n] Handwerke[n], eth-
nologische[n] Gegenstdande[n] und Rohstoffe[n] jeder Art aus den fernen Kolonien»
ermoglichte Semper einen komparativen Blick auf Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede der jeweiligen Exponate, aus denen er eine «konstuctiv-technische Auffas-
sung der Grundformen der Baukunst» ableitet.! Urspriinglich als dreibdndiges Werk
angelegt, kann Semper vor seinem Tod nur zwei Teile vollenden. Das Vorhaben ist
ambitioniert: Semper will nichts weniger als eine universale Stilgeschichte verfas-
sen, ausgehend von den Techniken des Flechtens und Webens, die er als Grundlage
fiir ein jedes Bauwerk betrachtet. Das Textile gilt ihm als «Urkunst», aus der er die
Kulturtechniken Reihen und (Ver-)binden sowie Schiitzen und Abdecken ableitet, die
jeweils aus «der linearischen und der planimetrischen Grundform» bestehen.?

In Sempers Auffassung steht das Prozessuale im Vordergrund, also nicht das
Sein der Werke in ihrer Abgeschlossenheit, sondern ihre Genese, die eng verkniipft
ist mit den Techniken und den Materialien. Die technischen Kiinste werden als
«Werdendes» begriffen.’ «Indem er Kunstgegenstdnde nicht als fertige Produkte,
sondern im Prozess ihrer Herstellung und als Konsequenz des verwendeten Ma-
terials analysierte», argumentiert Schneider, «gelangte er zu einer materialistisch
geprigten Antwort auf die Frage der philosophischen Asthetik, warum Artefakte
aussehen, wie sie aussehen, und weshalb sich Stile tiber Zeiten und Rdume hinweg
verdndern.»* Sempers Ansatz wurde von Zeitgenossen wie Alois Riegl kritisiert, er-
fahrt aber in den letzten Jahren unter der Theoriestromung des New Materialism
neuen Zuspruch.’ Gerade die Disziplin der Kunstgeschichte erlebt durch den Fokus
auf Techniken, Materialien und deren Verflechtungen mit dem jeweils Dargestell-
ten eine auffallige Erweiterung und Rekontextualisierung der von ihr analysierten
Gegenstdnde. Wenn Semper nun also ein «Kunstwerden» propagiert, indem der
Kunstgegenstand aus den frithesten Techniken wie Flechten in Kombination mit
dem jeweiligen Material generiert werde, so will ich hier anhand des Beispiels der
Blockintarsientechnik einen Prozess des Ornamentwerdens beschreiben.® Das Ent-
stehen von Kunstwerken aus dem Ornamentalen lasst auch den gegenldufigen Pro-
zess zu: Das Ornament entsteht aus einem Gegenstand beziehungsweise macht
die wechselseitige Einwirkung beider sichtbar. Die fiir das Medium der Intarsie
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1 Urspriinglich Lorenzo da Salo,
zweifliigelige Tiir, rechter Flii-
gel, 2. Hdlfte des 15. Jahrhun-
derts, Holzintarsien, Verona,
Sant'Anastasia

spezifische Offensichtlichkeit, mit der die eigene Materialitdt und ihre Techniken
zur Schau gestellt werden, machen sie zu einem fruchtbaren Analysegegenstand.
Dem materialdsthetischen Ansatz Sempers soll insofern gefolgt werden, als die
These vertreten wird, dass die Materialien sowie die Machart hier einen groRen
Beitrag zum Prozess der Gestaltung leisten und dabei stets reflektiert werden. In
der Verbindung aus den rahmenden Ornamenten und der Technik der Blockintar-
sien treten die Techniken des Ornaments, die in diesem Artikel erldutert werden,
besonders zutage.

Das Objekt, um das es hier gehen soll, ist die doppelfliigelige Tiir zur Privatka-
pelle der Familie Giusti in der Kirche Sant’Anastasia in Verona (Abb. 1). Wahrend
die Giusti-Kapelle fiir ihr von Lorenzo di Santa Cecilia intarsiertes Chorgestiihl be-
kannt ist, sind die Informationen iiber die Tiir spéarlich. Die urspriinglichen Einle-
gearbeiten aus der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts werden Lorenzo da Salo zu-
geschrieben, wurden aber im 19. Jahrhundert zwei Mal derart invasiv restauriert,
dass man sich heute scheut, das Objekt mit dem intagliatore zu assoziieren.” Die
Tir besitzt auf jedem der beiden Fliigel fiinf Kassettenpaare, die jeweils einen Be-
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zug zueinander aufweisen und deren Darstellungen an den Fliigeln gespiegelt sind.
Von oben nach unten betrachtet, ldsst sich an den Bebilderungen eine abnehmende
Gegenstandlichkeit konstatieren: Zuoberst befinden sich menschenleere Architek-
turdarstellungen, gefolgt von Mobeldarstellungen, zwei Reihen an geometrischen
Ornamentverschlingungen, abgeschlossen von Feldern, in denen kleine Sdulen aus
der Flache herauszutreten scheinen. Eingerahmt und strukturiert sind diese Felder
durch sogenannte tarsia a toppo, Ornamente in Blockintarsientechnik. Bei dieser
Technik werden verschiedenfarbige Holzstiicke derart zu einem Block verklebt,
dass der Querschnitt ein Muster aufweist. Von diesem Querschnitt werden dann
Furniere geschnitten, die, hintereinander platziert, ein regelmafiges Ornament er-
geben und deshalb héufig als ornamentale Rahmen fiir die figiirlichen Bildfelder
der intarsierten Gegenstdnde, wie zum Beispiel an Chorgestiihl oder eben Tiiren,
fungierten.

Wie sich Rahmen und Ornament gegenseitig bedingen und welche Operationen
sie jeweils ausstellen, soll im Folgenden an der Paneelreihe mit den dargestellten
Mobeln erortert werden (Abb. 2). Achsensymmetrisch ausgerichtet befinden sich an
beiden Tiirfliigeln im Paneel zur Tir6ffnung hin aufgeklappte quaderformige Tru-
hen und zur Wandseite hin ebenfalls quaderférmige Sitzmdbel. Die Kastensitze zei-

2 Urspriinglich Lorenzo da Salo, zweifliigelige Tiir, linker Fliigel, 2. Hdlfte des 15. Jahrhunderts, Holz-
intarsien, Verona, Sant'Anastasia, Detail
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gen in unterschiedliche Richtungen und konnten fast wie ein Experiment mit der
Darstellung von unterschiedlichen Perspektiven wirken, wéren sie nicht selbst ge-
rahmt von einem héchst merkwiirdigen Ornament: ihnen selbst. Noch im Bildfeld
der vertieften Bildflache, am oberen Rand, stehen ebenjene — verkleinerte — Kasten-
sitze in einer Reihe ordentlich nebeneinander und in dieselbe Richtung weisend.
Am unteren Rand befindet sich ein Ornamentband, das aus denselben Holzern
aufgebaut ist und eine zumindest den Sitzreihen verwandte Struktur an gitterarti-
gen Hell-Dunkel-Durchbrechungen zeigt. Diese Bildobjekte, die sich rdumlich und
strukturell an den Ubergingen von Figur zu Ornamentrahmen befinden, sollen die
Grundlage fiir eine Analyse der Techniken des Ornaments bilden, die im Folgenden
unter den Punkten Serialisieren, Verflachen und Prozessieren ausgefiihrt werden.

L. Serialisieren

«Trdger der Ornamente ist die Masse.»® Was Siegfried Kracauer Ende der 1920er
Jahre dem Phdnomen der tiller girls und dem begeisterten Publikum attestiert, gilt
ebenso fiir die nicht-menschlichen Ornamente. Ein Ornament scheint fiir Kracauer
eine Darstellung im Plural zu sein, es generiert sich aus seiner Wiederholbarkeit
und Wiederholung. Diese Vorstellung lieRe sich durch die Medien der Ornamente
belegen, die haufig solcherart sind, dass Muster oder Schablonen leicht zu wieder-
holen sind, wie Stempel, Webkunst, Tapisserien oder Druckverfahren. Abgesehen
von ihrem dekorativen Wert ist die Blockintarsientechnik in ihrer handwerklichen
Vervielfaltigung kosten- und arbeitsékonomisch, da sie aus Holzresten hergestellt
werden kann und haufig auf Vorrat produziert wurde. Olga Raggio und Antoine
Wilmering schédtzen einen durchschnittlichen Block, wie er in der Renaissance hét-
te gefertigt werden konnen, auf 25 cm Lange und 5 cm Dicke, sodass sich bei einer
Furnierstarke von ca. 5 mm immerhin 2,5 m an Bandornament aus einem Block
ergeben.’ Angelika Rauch und Rose von Kittlitz konnten zeigen, dass die Bander
von einer Werkstatt seriell produziert und anschlieBend von einer weiteren, die
das eigentliche Mdobel herstellte, eingekauft und lediglich eingepasst wurden. Die
dabei vorgenommene Segmentierung und Neukombination der einzelnen Motive
konnte eine grofRe Anzahl gestalterischer Varianten hervorrufen:

So werden die jeweils identischen, immer wiederkehrenden quadratischen Segmente

von verschiedenen Bdndern gerahmt oder durch Konsolbdnder und Giebelreihen nach

oben erweitert. Diese Vorgehensweise erméglichte die relativ schnelle Fertigstellung des

Gestiihls, das reich und vielfdltig verziert wirkt, jedoch aus wenigen Grundmotiven auf-

gebaut ist, die geschickt mit Bindern verschiedenster Art kombiniert wurden.'
Dieselben Motive konnten ebenso fiir mehrere Auftrage verwendet werden und
finden sich damit an unterschiedlichen Mobelstiicken und Orten wieder. Die Her-
stellung der Ornamente aus demselben Block garantiert dariiber hinaus ein ste-
tig gleichbleibendes Muster. Fiir die Serialisierung des Ornaments sind also zwei
Schritte notwendig: Zuerst muss ein Motiv oder ein Segment isoliert werden, um
es dann zu wiederholen.

Das besprochene Paneel greift nun diese Reiteration des Motivs auf: Die darge-
stellten Kastensitze werden vervielfdltigt, gleichférmig ausgerichtet und hinterein-
ander gereiht. Damit wird diese Reihe als ein Ubergang zu dem sie umgebenden
Ornament markiert und durch die formale Ahnlichkeit selbst in die Nihe des Or-
naments geriickt, als das sie, als Verzierungen des realen Gegenstandes Tir, auch
fungiert. Die Kastensitze in der Mitte des Paneels stellen als Bildobjekte noch dis-
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tinkte und ausgeformte Gegenstande dar. Sie unterscheiden sich voneinander und
sind, trotz ihrer reduzierten Darstellung, raumgreifend. Im Randornament werden
sie vereinheitlicht und vervielféltigt und verlieren dadurch schrittweise ihren re-
prasentativen Status als Darstellung eines real gegebenen Gegenstandes. Die Tir
am Eingang zur Giusti-Kapelle stellt uns damit das Ornament in unterschiedlichen
Abstufungen vor." Das Randornament verweist somit nicht mehr auf einen Ge-
genstand, in diesem Falle einen Stuhl, sondern auf seine eigene Technizitdt und
Technik der Herstellung. In Sempers Vokabular befinden wir uns hier in der linea-
rischen Grundform und den Techniken des Reihens und Verbindens. Nicht nur in
ihrer Form, sondern auch in ihrer Funktion verbinden die Ornamente die Bereiche
zwischen Rahmen und Bild, transzendentaler Reprasentation und materieller Ding-
lichkeit. Flechten und Weben, laut Semper elementare Kulturtechniken, lassen sich
auch hier als ein topologisches Verfahren begreifen; wie in Textilien sind in Intarsi-
en das gezeigte Objekt und das darstellende Material, Figur und Grund miteinander
verwoben und lassen sich nur schwerlich voneinander trennen. Wenn sowohl die
abgebildete Truhe als auch die Tiir, der Rahmen und das Bild aus demselben Materi-
al bestehen, scheint es produktiver, auf die Verflechtungen dieser Sphéren einzuge-
hen, denn auf die distinkten Unterschiede. Nicht nur die genannten, angenomme-
nen Dichotomien, sondern auch die zu Beginn erwdhnte Prozessualitdt zwischen
Ornament und Bildobjekt zeigen hier eindriicklich ihre wechselseitige Beziehung.

II. Verflachen

Damit ein Bildobjekt vom Gegenstand zum Ornament werden kann, muss es ab-
strahiert oder verflacht werden. Sibylle Kramer nennt das Verflachen und mit ihm
das Medium der Linie eine Kulturtechnik, die dsthetische und epistemische Prozes-
se initiiert.'? Als Beispiel flihrt sie die Geschichte des antiken Kiinstlers Butades und
seiner Tochter an. Die Tochter des Butades zeichnete an der Wand die Silhouette
ihres Geliebten nach, die der Vater dann mit Ton ausfiillte und so das Relief erfand.
Diese Ubersetzung eines dreidimensionalen Kérpers in eine Schattenfliche mit Um-
riss, aus der dann erneut ein dreidimensionaler Korper entstehen kann, benennt
Krdamer als einen Ursprungsmythos der Entstehung von Kunst und Skulptur.
Méglich ist diese Ubersetzungsleistung nur mithilfe der Linie, dem Medium der
Transmission und Transgression.!* Diese Linien erfahren in Intarsien insofern eine
Aufladung, als sie hier als Schnitte wirksam werden, wodurch sich ihr raumdffnen-
des Potential verstérkt."” Linien, so mdchte ich argumentieren, sind sowohl auf der
Ebene des Bildinhaltes als auch auf Ebene der Produktion die grundlegenden Medi-
en der Intarsien. Als geschnittene Bilder artikuliert sich jede Fldche aus den Spuren,
die das Messer des intarsiatore hinterldsst, und jeder abgebildete Korper setzt sich
aus ebenjenen Flachen zusammen. Aus diesem Grund tun sich Intarsien schwer mit
der Darstellung von gerundeten Korpern, wéahrend sie hingegen perspektiv-geome-
trische Koérper wie beispielsweise den mazzochio meisterhaft ausformen konnen.'
Im Gegensatz zu anderen Gattungen, wie der Malerei oder der Zeichnung, erhalten
Koérper in Intarsien selten durch Verfahren wie Schraffur oder farbliche Ubergéinge
ins Dunkle eine rdumliche Ausformung. Es gibt zwar Beispiele der Schraffur und
eingefarbte oder an den Randern angesengte Furnierstiicke, die dadurch eine Art
Raumlichkeit suggerieren. Allerdings scheint der Fokus auf die Zusammensetzung
der Bilder aus moglichst kontrastreichen und scharf geschnittenen, aber nicht wei-
ter behandelten Furnierstiicken viel evidenter.
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3 Urspriinglich Lorenzo da Salo, zweifliigelige Tiir, rechter Fliigel, 2. Hdlfte des 15. Jahrhunderts,
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Ein weiterer Faktor ist die grundsatzlich reduzierte Farbigkeit der Intarsien. Die
verwendeten Hoélzer konnen zwar etliche Schattierungen von Hell und Dunkel ab-
decken, verbleiben allerdings immer im rétlich-braunen Farbspektrum. Auch wenn
bekannt ist, dass die einzelnen Hdlzer und Holzstiicke mit Pflanzenextrakten oder
anderen Fliissigkeiten eingefarbt wurden, generiert sich die Formbildung der Dar-
stellungen eher iiber Kontraste, denn iiber Farben. Diese materialdsthetisch-tech-
nischen Besonderheiten der Blockintarsien, der Fokus auf geometrische Flachen,
die Betonung der Schnitte und das Primat von Kontrasten tiber Farben, zeigen sich
besonders im Ornament auf dem rechten Tiirfliigel (Abb. 3). Die Kastensitze, die
Miniatur-Sitzreihe am oberen Paneelrand, das Gittermuster am unteren Rand so-
wie das umrahmende Band weisen ihre Ahnlichkeit durch die verwendeten Holzer,
Farben und Strukturen aus. Aus den rechteckigen Kastensitzen wird in Schritten
der graduellen Abstraktion ein rautenformiges Gittermuster generiert. Dabei erfah-
ren die Sitze eine Verflachung vom reprasentierten raumgreifenden Korper hin zu
einem Ornament, das die Farben, Kontraste und geometrischen Formen der Sitze
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aufgreift und reduziert. Die Besonderheit der rahmenden Ornamente dieser Tiir ist
allerdings, dass sie selbst nicht in der Flache verbleiben, sondern ebenfalls raum-
lich ausgeformt sind. Gerade das prominente Band, das die Paneelreihen vertikal
voneinander trennt, erinnert an ein Gewinde oder Scharnier. Auch andere Orna-
mentbander an der Tir weisen diesen mechanistischen Stil auf. Sie referieren auf
ein Ubersetzungsverhiltnis von Zwei- zur Dreidimensionalitit aus der Geometrie:
die Rotation von geometrischen Flachen um eine Achse, ebenfalls das Prinzip der
Tir und des Scharniers. In dem Verweis auf die gemeinsamen Techniken von Tir,
Scharnier und Gewinde tritt die Selbstreferenz des Bildtragers offen zutage.

Das Wechselverhdltnis zwischen Zwei- und Dreidimensionalitdt wird auf ver-
schiedene Weisen durchexerziert. Zum einen ist die Tir, dhnlich wie die Fligel
eines Diptychons oder Triptychons, beweglich und kann also je nach Zustand der
Offnung flach oder raumgreifend sein, was in den ornamentalen Rahmenbéndern
aufgegriffen wird. Auch die dargestellten Bildobjekte wie Truhe und Sitze entspre-
chen den sie umrahmenden Ornamenten in ihrer Ausfithrung, im Aufbau und ihrer
Farbigkeit. Nicht zuletzt sind es die Rahmengefiige, die die einzelnen Kassetten-
felder umfassen und ebenfalls als ausgeformte dreidimensionale sowie als zweidi-
mensionale Elemente neben- und hintereinander verschaltet werden. Die Rahmen
wirken auf diese Weise wie ein treppenartiger Einstieg in das Bildfeld. Der Raum,
der durch die Tiefenwirkung der Zentralperspektive hergestellt werden soll, wird
unterstiitzt durch den treppenartigen Einstieg in die Tiefe der realen Rahmen, in
dem auch die flachen Rahmen als Ubersetzer in eine Rdumlichkeit zum Tragen
kommen.

III. Prozessieren

Fiir diesen letzten Punkt soll dieser besondere Bildtrager, die klapp- und wandelba-
re Tiir, als architektonisches Element einer genaueren Analyse unterzogen werden.
Die doppelfliigelige Tir zeichnet sich im Unterschied zu einem Chorgestiihl oder
einem Wandpaneel durch ihre Beweglichkeit und Wandelbarkeit aus, beides ver-
mittelt iber das Scharnier."” Tiiren und mit ihnen die Schwellen, die sie verwalten,
sind besondere Orte. Wie Bernhard Siegert ausfiihrt, prozessieren Tiiren innen und
aufien, indem sie die Stellen markieren, an denen diese Differenz durchldssig ist:
«Entsprechend verbindet das Tor nicht einfach innen und auf3en und die Tiir nicht
einfach einen Raum mit einem anderen; die Tir ldsst vielmehr innen und auRen
in eine besonderes Verhaéltnis treten, durch das das Aufen erst zu einem je eige-
nen Auflen und das Innen zu einem je eigenen Innen wird.»'® Erst die Moglichkeit
des Durchgangs macht diese Unterscheidung der Grenzziehung sicht- und erfahr-
bar und produziert sie dadurch. Dass die Schwelle der Ort des Ein- und Austritts
ist, macht sie einerseits zu einem «hochst gefahrlichen» Ort, der mit Riten, Vor-
sichtsmaflnahmen und Aberglauben belegt ist, andererseits aber auch zu einem
Schauplatz fiir Ubergénge jeglicher Art.!” Als architektonisches Element schafft sie
gleichzeitig eine Verbindung wie Trennung diverser Bereiche, so markiert sie die
Uberginge zwischen privatem und 6ffentlichem, heiligem und profanem oder offe-
nem und verschlossenem Raum.

Das Scharnier und mit ihm die Operationen der Klappbarkeit und der Ver- und
Entbindung legen einen logischen Zusammenfall zwischen Tiir und dem Deckel
von Truhen nah, der durch die Darstellung der Truhen auf der Tir visualisiert wird.
Thre aufgeklappten Deckel weisen zur Tiir6ffnung hin und stellen damit eine Refle-
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4 Urspriinglich Lorenzo da Salo, zweifliigelige Tiir, rechter Fliigel, 2. Halfte des 15. Jahrhunderts,
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xion des mobilen Bildtragers Tiir, auf dem sie sich befinden, dar. Die quaderformi-
gen Truhen entziehen uns explizit ihren Inhalt und schaffen damit einen Verweis
auf ihre Moglichkeit der (Un-)Sichtbarkeit oder des (Un-)Sichtbarmachens durch
das VerschlieRen der Deckel.?® Auch in diesem Aspekt dhneln sie der Tiir, die, wie
Siegert am Beispiel der Durchgangstiir Marcel Duchamps ausfiihrt, ebenfalls die
«Passage eines Blicks» prozessiert.?! Was sie daran anschlieRend auRerdem ausstel-
len, ist ihre Klappbarkeit, die Moglichkeit der eigenen Transformation und damit
auch den Austritt aus der Quaderform. Die Truhe auf dem rechten Tiirfliigel zeigt
noch eine weitere Verbindungsform, die Schwalbenschwanzverbindung (Abb. 4),
eine Variante der Holzverbindungstechnik bei der die Kanten zweier Bretter derart
bearbeitet werden, dass sie ohne Zuhilfenahme von externen Hilfsmitteln wie Na-
geln oder Kleber miteinander biindig verkantet werden konnen. Dieses sogenannte
formschliissige Ineinanderbetten von Holzstiicken, das auch grundlegendes Prinzip
der Intarsien ist, zeigt hier das transformierende Potential des Scharniers und der
Verbindung auf, indem es die Wandlung von zweidimensionalen Brettern in einen
raumgreifenden Korper ermdglicht.

Eine weitere Verbindungs- und Ubersetzungsméglichkeit, die wir in verschie-
denen Ausformungen durchexerziert sehen, ist die des Rahmens beziehungsweise
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des Rahmenbaus. Die Rahmenbauweise, die an der Tiir angewendet wurde und seit
dem 16. Jahrhundert auch auf Truhen gebrauchlich war, sieht eine mittige Nut-
zung der Rahmenhélzer vor, in die dann das Fiillbrett eingesetzt werden kann. Das
Bildfeld ist hier also zweifach eingebettet, zum einen in die Nuten und Frédsen des
Rahmens, zum anderen auch als intarsiertes Bild. Die mehrfache Rahmung zeigt die
Bedeutung dieser Verbindung auf, die das Einbetten des Bildes in den realen Gegen-
stand darstellt. Die verschiedenen Ebenen werden durch den Rahmen also nicht
nur neben-, sondern auch hintereinander verschaltet. Als Elemente des Uber- und
Durchgangs weisen sie ihre Ahnlichkeit zur Tiir auf. Wenn die Tiir nun also innen
und aul3en prozessiert, dann prozessiert ein Rahmen die Trennung zwischen Bild-
raum und Realraum. Als «der Teil des Bildes, der die nichtillusionistische nichtre-
prasentierende Dinglichkeit des Bildes vertritt», steht der Rahmen genau zwischen
der Illusion des Bildes, etwas anderes zeigen zu wollen, als es selbst ist, und den
Gegenstdanden des Realraums, die sich dadurch auszeichnen, dass sie eben nur das
zeigen konnen, was sie auch sind.? Die tarsia a toppo-Rahmen der Tiir in Sant’Anas-
tasia markieren einerseits die Grenzen der Bildfelder, unterlaufen diese aber durch
die eigene Verschachtelung und die gemeinsamen Materialgrundlagen. Der Fokus
auf Operationen und Techniken sowie Materialien eréffnet die Moglichkeit, anders
auf bekannte Gegenstdnde zu blicken und die Diskussion zu erweitern. Intarsien
oder die reiterative Blockintarsientechnik fordern dies geradezu heraus.
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