Erwin Emmerling

Bemerkungen zu weil} gefafiten Skulpturen

Mit Ausnahme des Gnadenbildes, welches eine natiirliche In-
karnatfassung besitzt, sind in der Wieskirche alle anderen
Skulpturen weil gefaBt; lediglich einige wenige stuckierte Put-
tenkopfe sind vollstindig vergoldet. Soweit zu iibersehen, sind
auch alle anderen Skulpturen Anton Sturms ursprilnglich
monochrom gefalit gewesen, wie auch die Mehrzahl der Zim-
mermannschen Stuckplastiken monochrom, iiberwiegend weil3,
gefallt (gewesen) sind. Spitestens seit der Mitte des 18, Jahr-
hunderts werden im siiddeutschen/alpenlindischen Raum, je-
denfalls bei den groBen Sakralbauten, die Bildwerke iiberwie-
gend weil} gefalt, wird in aller Regel auf eine polychrome Farb-
fassung verzichtet. Die Beispiele sind zahllos. Genannt seien
nur die Klosterkirchen von Ottobeuren, Ettal, Zwiefalten, Ein-
siedeln oder auch die Kirchen von Dieflen und Landsberg
(HI. Kreuz) oder die Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen. With-
rend zum Beispiel fiir die Skulpturen Aegid Verhelsts d. A. kei-
ne polychromen Fassungen iiberliefert sind, wurden Bildwerke
von Ignaz Giinther, Johann Baptist Straub und solche der Brii-
der Asam sowohl polychrom als auch monochrom gefaft.!

Es geht im vorliegenden Beitrag nicht darum, die vielfiltigen
und komplizierten Beziige zwischen monochromen und poly-
chromen Bildwerken darzustellen — wie sie in den unterschied-
lichsten Variationen und Kombinationen in bayerischen Kir-
chenrdumen nachzuweisen sind -, es soll vielmehr auf faftech-
nische und terminologische Aspekte von weill gefal3ten Figuren
aufmerksam gemacht werden. Noch ungleich hiufiger als poly-
chrom gefaBte Skulpturen, wurden monochrome Bildwerke
(vergoldet, versilbert oder weill gefaBt) in spéterer Zeit iiberar-
beitet, iiberfaBt oder meu gefaBt - haufig genug in der ver-
meintlich sicheren Auffassung, eine sogenannte «Polierweil-
fassung» sei so qualitdtvoll wie die andere. DaBl auch bei der
«so einfachen» WeiBfassung im 18. Jahrhundert Dutzende von
unterschiedlichen Techniken und vielfdltigste Materialzusam-
mensetzungen zur Anwendung gekommen sind, wird dabei fast
regelmiBig (ibersehen. Beredtes Beispiel fiir den Umgang mit
weiflen Fassungen sind die anderen Werke der beiden in der
Wieskirche vertretenen Bildhauer Anton Sturm und Aegid Ver-
helst: Wohl nur noch in der Wieskirche sind urspriinglich weil3
gefaBte Arbeiten von Anton Sturm erhalten geblieben; von Ae-
gid Verhelst sind auch die Figuren in der DieBener Kirche noch
weitgehend in der Originalfassung erhalten.

WeiBfassungen werden im allgemeinen der Gruppe der
Imitationsfassungen? zugezdhlt. WeiBfassungen kénnen Mar-
mor, Alabaster, Porzellan oder Majolika, Elfenbein oder auch
Gips und Sandstein imitieren. In Zusammenhang mit der Ter-
minologie von weiBen Fassungen hat Johannes Taubert darauf
hingewiesen, wie «sinnlos es ist, eine Fassung als weill mit In-
karnat* beschreiben zu wollen, die jeweilige Oberflichener-
scheinung, marmorartig oder alabasterartig usw. gehort unbe-
dingt mit dazu»?. Grundsétzlich 146t sich sagen, daB die beab-
sichtigte Imitation in oder an der Fassung in den seltensten Fil-
len erkannt werden kann. Marmor-, Alabaster- oder Porzellan-
imitationen werden mit denselben Materialien und in denselben
Techniken hergestellt.4 Zwar kann durch die Stellung weil} ge-
fabter Skulpturen auf den Retabeln oder innerhalb des Kir-

chenraumes in vielen Fillen erkannt werden, was imitiert wer-
den sollte. Oft gelingt dies jedoch nicht; vielleicht kénnen dann
Schriftquellen weiterhelfen oder, wenn diese fehlen, Analog-
schliisse. Man wird aber mit Sicherheit nicht in jedem Fall, spe-
ziell bei «Marmor» oder «Alabaster» kldren kénnen, was ur-
spriinglich imitiert werden sollte.

Am weitesten verbreitet sind Alabaster- und Marmorfassun-
gen; Porzellanimitationen beschriinken sich mit wenigen Aus-
nahmen auf den profanen Bereich. Elfenbeinimitationen kon-
nen bislang nur in der technologischen Literatur nachgewiesen
werden, «weifle» Fassungen und «Steinfarb»-Fassungen sind
wiederum sowohl im sakralen wie im profanen Bereich nachzu-
weisen. Vielfiltiger als die in historischen Quellenschriften ge-
gebenen Rezepturen ist das Erscheinungsbild von WeiBfassun-
gen. Es unterscheidet sich in der Farbigkeit teils erheblich, noch
starker aber durch die Oberflichenbehandlung, die jeweilige
Politur bzw. durch den oder durch die Firnisiiberziige oder
durch das Weglassen von SchluBBbehandlungen solcher Art und
das bewuBte Ausspielen von matt belassenen oder bewuBt auf-
gerauhten und glidnzend hergestellten Fldchen. Solche Variatio-
nen treten an einzelnen Figur wie auch innerhalb von Skulptu-
rengruppen auf. Farbdifferenzierungen sind bei weiBen Fassun-
gen auf die vielfdltigste Art und Weise méglich. Allein schon
durch die Auswahl des weiflen Pigmentes, welches in manchen
Fillen vom Auftraggeber ganz bewuft verlangt wurde, 46t sich
ein bestimmter Ton- und Farbwert erzielen. Ein - negatives —
Beispiel dafiir bieten heutige Neufassungen, die zu einem gro-
Ben Teil mit Lithopone oder ZinkweiB ausgefithrt werden.
Weilpigmentausmischungen, oft bewuBt eingesetzt, sind eine
andere Moglichkeit, bestimmte Tonnuancen herzustellen. Auch
scheint es, dall bei ein und derselben Figur neben der unter-
schiedlichen Oberflichenbehandlung auch noch die Pigment-
ausmischung, wohlgemerkt die der weilen Pigmente, bewuBt
zur Anwendung kam. Bereits Tauberts wies in diesem Zusam-
menhang auf die Unterschiede im Erscheinungsbild hin, die ei-
ne Farbe, in Abhingigkeit vom verwendeten Bindemittel sowie
der Stdrke und Technik des Auftrags bietet. Neben den weillen
Pigmentausmischungen kommen vor allem Zugaben von
schwarzen und blauen Farbmitteln hiufig vor.®

Durch differenzierte Oberflichenbehandlung dndert sich die
Intensitdt der Farbigkeit, gleichzeitig wird aber auch die Skulp-
tur in ihrer dreidimensionalen Gesamterscheinung faBbarer. Dif-
ferenzierte Oberflidchenbehandlung verdeutlicht also nicht nur
die Anschaulichkeit etwa der dargestellten unterschiedlichen
Stoffe oder Fleisch- und Haarteile einer Skulptur, insgesamt
wird auch das Volumen deutlicher. DaB dabei auch im Glanz be-
trachtliche Unterschiede zwischen den mit dem Zahn respektive
Achat polierten oder mit dem Bimsstein oder mit Schachtelhalm
bearbeiteten oder lediglich frottierten Flichen entstehen und die
z.B. so unterschiedlich gefalite Altarskulptur neben ihrer farbi-
gen Einbindung in ein Retabel oder den Kirchenraum auch allein
schon durch ihre matte/gldnzende Erscheinungsweise in einem
Spannungsverhéltnis zum matten oder glinzenden Altaraufbau
und zur Raumfassung steht, zeigt deutlich, wie wenig aussage-
kriiftig eigentlich der Begriff «WeiBfassung» ist.
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Kirchenausstattungen weisen am hiufigsten die «rein weille»
Fassung auf, also Stuck- oder Holzfiguren ohne Vergoldung
und ohne partielle Fassung. Relativ hiufig sind noch Figuren
mit Teilvergoldung, meist an den Gewandsdumen und den At-
tributen. Haufig ist bei WeiBfassungen auch das Aufmalen der
Iris, haufig schwarz oder dunkelgrau. In der Wallfahrtskirche
GoBweinstein sind den Stuckfiguren Glasaugen eingesetzt, wo-
durch sie einen etwas starren Blick erhalten. Ebenso wie bei
Marmorfiguren oder Bronzeplastiken ist die Iris ansonsten
durch Eintiefungen, Bohrungen und eingesetzte Kohlestiicke
oder auch iiberhaupt nicht angegeben.

Eine weitere Variante ist die Inkarnatfassung mit weillien
und/oder grauen oder farbig getdnten Gewindern. Die quali-
t4tvollsten Beispiele hierfiir sind die Kanzelfiguren von Joseph
Christian und Johann Michael Feichtmayer in der ehemaligen
Benediktiner-Abteikirche Zwiefalten und der Hochaltar in
Rohr von Egid Quirin Asam. Alle Werke sind aus Stuck.

Es wire zu einfach, WeiBfassungen ausschlieBlich als Imita-
tionsfassungen anzusehen. Verbreitet wie sie waren, sind sie zu
einem guten Teil wohl lediglich als «Modefarbe» anzusprechen.
Darauf weisen Formulierungen wie «iibrigens auch Altar und
Cantzel nebst allen zubehtr mit einem weiBen Grund iiberzo-
gen — und demnéchst mit einem guten dauerhaften Glantz-
Firnis laquiret»? oder «die Figuren nach Alabaster Art beson-
ders schon und niedlich lackiert»®. Allerdings iiben reale Ma-
terialien sehr h#ufig Vorbildfunktion aus. Zu nennen sind hier
vor allem Marmor, Alabaster, Porzellan und Elfenbein.

Marmor

Farbiger Marmor und seine Imitationen sind in diesem Zusam-
menhang nur am Rande interessant. Farbige Marmorimitatio-
nen sind seit den frithen Kulturen iiblich. In Kleins Dissertation
iiber «Marmorierung und Architektur»® finden sich dafiir an-
schauliche Beispiele, und die Entwicklung und «Verselbstindi-
gung» der farbigen Marmorimitation ist hier ausfiihrlich dar-
gestellt. Quervain!® hat die Zusammenhénge aus der Sicht des
Petrographen analysiert, bei Knoepfli!! und noch ausfiihrli-
cher bei SchieBl'? wird die «Imitatio naturae», das «Fossile»
und das «Coctile» im Zusammenhang mit dem zeitbedingten
Naturverstindnis behandelt und die jeweils aus diesem Ver-
stdndnis sich ableitende «gebundene» oder «freie» Imitation
wiederum in ihrer Stellung zur Natur — und natiirlich zur «ho-
hen Ars» — besprochen.

Besonders geschitzt war seit der Antike der rein weille Mar-
mor. Die Angaben {iber die Nachahmung des Marmors sind in
der technologischen Literatur relativ hdufig und seit der Antike
tiblich. Wihrend z. B. bei Vitruv der kiinstliche Marmor noch
fiilr Wandverkleidungen vorgeschlagen wird, gibt Alberti 1485
(erstmals?) Hinweise fiir die Herstellung von Figuren aus
kiinstlichem Marmor.

In dem Vertrag iiber den Gorlitzer Hochaltar von 1692 findet
sich eine frithe Erwidhnung von Marmorimitation.!* Hier soll-
ten «...sémmbtliche statuen und bilder ... von weiler Marmor
art gefertigt werden». Im selben Vertrag wird von «harten po-
lierten Gips oder Sacoliolae» gesprochen; fiir diese Region
diirfte dies eine frithe Erwiihnung der Scagliola-Technik sein.

Auch bei «Marmorfassung» konnte sich selbst der Kiinstler
nicht immer ganz klar sein, was imitiert werden sollte. Nach ei-
nem Brieffragment'* von Ignaz Giinther sollten Figuren nach
Carrara-Marmor oder Alabaster «weis Boliert werden». Und
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auch fiir Materialwechsel wihrend der Ausfithrung gibt es Bei-
spiele: Fiir den Hochaltar der Stiftskirche Lambach waren 1713
Glanzstuckfiguren vorgesehen.'s In diesem Material wurde je-
doch nur die bekrénende Dreifaltigkeitsgruppe hergestellt; die
Altarfiguren wurden dann 1717 in Marmor ausgeftihrt.

Hiufig wird die Ausfithrung von Altarfiguren in Stuckmar-
mor gewiinscht. Daf es nicht sehr viele Bildhauer/Stukkateure
gab und gibt, die diese Technik perfekt beherrsch(t)en, zeigt ei-
ne Nachricht iiber Diego Carlone. Frisoni empfiehlt 1718 dem
Kloster Weingarten Carlone als einen Kiinstler, der sich «wegen
figuren in Stuck und glanzendem Gips groBen Rhuomb und
Lob» erworben habe, 6 Wie wenig die Stuckmarmortechnik zu
dieser Zeit allgemein bekannt war, geht auch aus einem Brief
von Lothar Franz von Schénborn an Friedrich Karl von Schon-
born 1720 hervor. Hier heiBt es: «Die beschreibung des gibs,
damit die statuen davon nicht gelb werden, will sehen, ob sie
vom billdthauer bekommen kann. So viel ich weil3, so wirdt erst
der gibs mit saurem wein ahngemacht, welcher darnach so fest
als stein wirdt, zuletzt, wann die billder recht verfertiget undt
ausgearbeithet werden sollen, so nimbt der meister einen beson-
deren gibs, welcher schneeweis ist undt in dem Bambergischen
gefunden wirdt. In diesem, wan er erst zuvor mit dem essig ahn-
gemacht ist, machet er die statuam alsdann recht aus undt
thuet sie sehr scharff darnach poliren...» und in einem weiteren
Brief: «Hiebei ... die abschrifft zu verfertigung der harthen und
polirten gibsernen statuen. Es lasset aber der kiinstler hierbei
bitten, daB es der h.r.v. kanzler nicht gemein darin machen
moge, sie seint einmahl schén undt pasiren so gueth als die aus
marmor seint...»!7

Ebenso selten wie bei Alabaster diirften auch im Stuckmar-
mor oder bei der Marmorfassung auf Figuren Adern imitiert
worden sein; bei Altaraufbauten sind Aderungen dagegen fast
immer vorhanden. Fiir Marmorfiguren wurde, wie z. B. in der
von Johann Georg Ubelher ausstuckierten Stiftskirche in Wil-
hering a.d. Donau (Oberdsterreich), meist verlangt, daB sie «in
bosst und bestindigem Glanz herausgeschliffen und pollirt
(werden sollen)», wihrend «die Marmorirung deren Sdulen mit
denen Fillungen von natiirlichem Marmor aller Mdglichkeiten
nach imitiret» werden sollte. ! Auffillig ist, daB in vielen Ver-
trdgen im Zusammenhang mit Marmorfassungen bei Skulptu-
ren keine Vergoldung erwihnt wird. Die Vergoldungen werden
immer (?) in Verbindung mit «weiBen» oder «Alabasterart»-
Fassungen genannt.

Fiir die Marmorfassung ist iiberwiegend italienischer Einflull
anzunehmen. Bedingt durch den Zustrom italienischer Kiinstler
nach Deutschland und Studienaufenthalte deutscher Kiinstler
in Italien im 17. und 18. Jahrhundert wurde mit dem italieni-
schen Barock auch dessen Vorliebe fiir weiffle Marmorfiguren
nach Deutschland gebracht. Bei dem Bernini-Schiller Balthasar
Permoser ist dieser Einfluf mit am deutlichsten zu sehen. In
seinen holzgeschnitzten Dresdner Skulpturen der hl. Augustin
und Ambrosius kann die weiBie Fassung nur durch Marmorvor-
bilder angeregt worden sein. DaB gerade bei diesem Werk die
Marmorimitation betont wird, hat seinen Grund darin, daf
Marmorfassungen auf Holzskulpturen auBerordentlich selten
genannt sind, z. B. durch den Rott a. Inn betreffenden Giinther-
schen Brief, hier allerdings als Alternative zu Alabaster. Bei den
meisten anderen Beispielen werden Marmorimitationen fr
Stuck- oder Stuckmarmorfiguren angegeben. Das soll nun
nicht heien, daB nicht auch andere Holzfiguren mit weiBen
Fassungen Marmor imitieren kénnen oder sollen. Doch ist
immerhin festzustellen, daff in der technologischen Literatur



Abb. 1, 2. Wieskirche, Schnitzfigur des hl. Gregor, in beiden Seitenansichten, wahrend der Restaurierung

Fig. I, 2. Die Wies, carved figure of St. Gregory from both sides, during restoration




Abb. 3, 4. Wieskirche; Kirchenviterfiguren der hll. Augustinus und Ambrosius in Seitenansicht; wéhrend der Restaurierung
Fig. 3, 4. Die Wies; side view of the Church Fathers St. Augustine and St. A mbrose; during restoration

426




Abb. 5-7. Wieskirche; Figur des Kirchenvaters Hieronymus in beiden
Seitenansichten und in Riickansicht; die vom Umgang aus sichtbare
Riickansicht ist nur sparsam ausgearbeitet: statt Polimentvergoldung
nur Polimentfassung

Fig. 5-7. Die Wies; views of the sides and back of the Church Father
St. Jerome: the back view, visible from the ambulatory, is only spar-
ingly worked out: instead of poliment gilding there is only a poliment
Sinish

427



Abb. 8-11. Wieskirche; Kirchenviterfiguren wéhrend der Restaurierung; oben: die hll. Ambrosius und Hieronymus (Siidseite), unten die hil.

Augustinus und Gregor (Nordseite)

Fig. 8-11. Die Wies; figures of the Fathers of the Latin Church during restoration; above: saints Ambrose and Jerome (south side); below: saints

Augustine and Gregory (north side)




und in den FaBmalervertrigen die Marmorimitation vorzugs-
weise Stuckfiguren zugeordnet wird.

Stuckierte Figuren kénnen dagegen sowohl auf Marmorart
hergestellt werden — wie in der SchloBkapelle zu Mainau, wo
Joseph Anton Feichtmayer «die auff sambtliche Altdren in
weill Marmor zu stehen kommende Bilder vollkommen» zu
schaffen hatte,' als auch auf Alabasterart, wie in Hegne, wo
ebenfalls Feichtmayer verdingt wurde, «die Bilder auf Alabaster
Art waif}» zu fertigen.20 Da in der technischen Durchfiihrung
dieser Skulpturen kein Unterschied besteht, wird die Identifi-
zierung von Marmor- oder Alabasterfassungen nicht einfacher.

Alabaster

Im Gegensatz zum Marmor, der, mehr oder weniger hiufig,
aber zu allen Zeiten in der bildenden Kunst verwendet wurde,
ist die Geschichte der Alabasteranwendung nicht so kontinuier-
lich. In der Antike hidufig fiir Vasen und dekorative Wandver-
kleidungen, vereinzelt fiir Kleinplastik, praktisch nie fiir GroB-
plastik verwendet, verschwindet der Alabaster in der Bild-
hauerei des frithen und hohen Mittelalters nahezu vollstindig
und kommt erst um 1350 wieder in verschiedenen Kunstland-
schaften vor. Seit ihrem Auftreten werden Alabasterfiguren
farbig gefaBt. Die Fassung ist dabei immer mehr oder weniger
naturalistisch; hdufig sind die Skulpturen auch partiell ver-
goldet. Auf die Entwicklung von weillen Fassungen hat die
Alabasterverarbeitung, besonders die des 16. und 17. Jahr-
hunderts, einen bedeutenden EinfluB. Schoenbergers Entwick-
lungsgeschichte der Alabasterskulptur sei deswegen hier - ge-
kiirzt - zitiert:

«In dem franzésisch-burgundisch-niederlindischen Kunsi-
kreis spielt der Alabaster seit dem letzten Drittel des 14. Jhs.
eine bedeutsame Rolle. Fiir Deutschland ... zukunftsreicher ist
dabei die Aufnahme des Materials in den groBen Bildhauer-
werkstétten, aus denen die Prachtgriiber der Zeit hervorgehen
(Arbeiten von Jaen de Litge, Jacques le Macon, Jaen de Mar-
ville, Klaus Sluter u.a.) ... Prinzipiell interessant ist es aber, dal}
... der Alabaster im wesentlichen fiir den architektonisch deko-
rativen Teil vorbehalten blieb ..., das Material offenbar fir die
eigentliche figiirlich-plastische Arbeit (aber) verschmiht (wird)
... Er ( der Alabaster) bleibt fiir die Hauptwerke der niederlin-
dischen Renaissance in geschmackvoller Kombinierung mit an-
deren Materialien beliebt und bevorzugt ... Fiir Deutschland
wird die Entwicklung dadurch bedeutsam, dall etwa seit Mitte
des 16. Jhs. niederlindische Kiinstler in grofler Zahl ... Wand-
und Freigriber (und) Altire nach Deutschland brachten ... Wo
Alabaster gewtinscht und verwendet wird, ist er gerade in dieser
klassizistischen Periode (letztes Viertel 16, Jahrhundert) betont
Ersatz fiir Marmor, dessen kiihle und vornehme Monumentali-
tat wird erstrebt. Der Altar der Wilrzburger Universitdtskirche
wird von Zeitgenossen, insbesondere wegen des Materials, ge-
priesen, als Werk das ,mit parischem Marmor wetteifern kann’.
Das groBe Freigrab Julius Echters wird in einem Lobhymnus
1591 als Marmordenkmal bezeichnet und der Kiinstler dem
Myron und Praxiteles unterstellt. Das &ndert sich in wachsen-
dem Mafe bei den Werken der Zeit um 1600 ... Sie hat den Ala-
baster um seiner selbst willen hoch geschitzt ... Michael Kern
verwendet mit Geschmack den graugestreiften Forchtenberger
Alabaster fiir die Dekoration, den reinweifien Windsheimer fiir
die Reliefs. Vergoldung und teilweise farbige Tonung erl}bhf:-n
auch jetzt wieder den Reiz des Materials ... Dagegen spielt in

der GroBplastik des Barock und Rokoko der Alabaster nir-
gends eine bedeutende Rolle.»?!

In Anbetracht dessen, was in den technologischen Werken
des 18. Jahrhunderts alles beschrieben wurde, ist es verbliif-
fend, festzustellen, daB sich in der Literatur kaum Hinweise auf
Skulpturenfassungen in Alabasterart finden. Eine der wenigen
Erwidhnungen bezieht sich auf gegossene Gipsbildwerke und
steht in Verbindung mit Marmor. Verbliiffend ist diese Tatsache
insofern, als, neben den Hinweisen auf Marmor, Alabastervor-
bilder in den FaBmalervertrigen bei weilen Fassungen die
groBte Rolle spielen. Das weitgehende Verschwinden von ech-
tem Alabaster ist fiir das 18. Jahrhundert nicht leicht erkldrlich
- das Aufkommen von Fassungen in Alabasterart kdnnte aber
dafiir eine zureichende Begriindung sein. Wenngleich der Ala-
baster auch nicht vollstéindig aus dem bildhauerischen Schaffen
des 18. Jahrhunderts verschwindet, so hat es doch den An-
schein, als sei durch Fassungen in Alabasterart weitgehend voll-
stindiger Ersatz fiir echten Alabaster gefunden worden.

Echter Alabaster ist Gipsstein mit einem auffallend kérni-
gen, kristallinen Gefiige; er wird neben der «rein» weillen Sorte
auch in verschiedenen T6nungen gefunden. In der Bildhauerei
wie in der FaBmalerei werden die verschiedenen Farben, besser
Toénungen, des Alabasters bewulit eingesetzt, hdufig mit Hin-
weis auf eine bestimmte Aderung, bisweilen sogar auf den Stein
eines bestimmten Bruchs einer bestimmten Gegend. In der Fas-
sung wird in der Regel die Imitation eines bestimmten Alaba-
stersteines allerdings nicht verlangt. Sowohl bei Alabaster als
auch bei Alabasterfassungen ist der reine, weille Alabaster den
Kontrakten nach, den Skulpturen vorbehalten, wihrend gefirb-
te und gemusterte Alabasterarten im architektonischen Aufbau
oder im Dekor (Fruchtgehiinge, Putten) verwendet werden. Be-
liebt sind beim echten wie beim «gemachten» Alabaster Kombi-
nationen mit anderen Materialien, vor allem Marmor aber
auch mit Sandsteinen oder Kalksteinen.

Zum Beispiel wurde im Geding Michael Kerns mit dem Gra-
fen von Wertheim fiir ein Grabmal 1614 verlangt, daBl «acht
seulen ... von ganzen stuckhen schén geaderten Alabaster ge-
setzt ... werden (sollen, die) 16 griffliche wappen ... (aber) von
schénen weiBen alabaster ahngehengt werden (sollen) ...Letzt-
lich soll der ganze sarkh (ohn die figuren undt schrifttafeln)
desgleichen alls gesimbs und wall an den Seulen glat ist von
dem muster des geaderten alabasters, davon der Bildthauer an
einer Kugel ein Muster fiigezeiget, (verfertigt werden) entgegen
... alle anderen sachen ... von ganz weilem Alabaster nach dem
fiigezeigten Muster gemacht werden. Dieweil aber der schéne
weille Alabaster zue den zwey grossen Gréflichen bildern an ei-
nem stuckh und in rechter Grésse in der nahe nicht sondern al-
lein zue Northausen in Thiiringen zu bekommen, soll der Bild-
hauer solchen ... anhero ... verschaffen ... DaB ander Werkh
aber ... mit Alabaster zue Forchtenberg ...»22

Beim Epitaph fiir den Grafen von Erbach wurde 1619 von
ihm gewiinscht, daB «Erstlichen: solle dass gantze Werkh, Alss
die Bilder, Leuwen, Wappen und ziraten, zuesamt vmmder vonnd
ober Gesimssen, auch die Einfassung der Schrifft Tafel, vonn
gutem Kesselfelder oder Hallischem Allabaster ... gemacht wer-
den, die Schrifft Taffel aber die solle vonn einem Saubern
Schwartzenn Schifferstein einkommen, unnd Solle zu den Le-
wenn, Bildernn, Wappen und ziraten, der schonste weisseste Al-
lobaster, Welcher ann gedachten Orten einem zubekommen, ge-
braucht, unnd zu denn gessimbssen, der Jhenige Stein, welcher
mit den meinsten Schonbarsten Adern durchzogen, damit er
nach der Ausfertigung unnd Bollirung sich einem guten Mar-
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mor vergleiche, genommen werden. Dass underste Platt ... vonn
guetem Werkhsteinen ...» Fiir Arbeiten in der SchloBkirche zu
Harburg wurde 1619 verakkordiert: «Am andern solle Er ein
Epitaphium ... fertigen, daran geschrifttafeln & Gesimbs von
schwartz uff das best gebeisstem Alabaster. Das Grifliche Wap-
pen aber zu obrist samt beeden im Modell angedeutten Engeln,
den 4. Agnaten sambt all iibrigen Zieradten, so im Modell blav
getuscht, von gut weilem Alabaster gemacht werden.» Im Ak-
kord mit dem Grafen von Oettingen fiir dessen Grabmal in
Harburg verlangte man 1620, daB das «wass an solchem Werkh
im Abriss schwarz schattiert, alls die gesimbs Einfassung zu
den wappen, samt den Hauptbildern von hillischem Werkh-
stein ... verfertigen werden ... Damit aber diss werkh desto
Heroischer anzusehen, sollen die 4 ledigen Sdulen sambt den
3 Hauptwappen, Engelsképfen & hangenden Friichten so im
Abriss blau schattiert, von schénem Alabaster daran gesetzt
werden ... Sovile aber die 3 Hauptwappen betrifft, hat Er solche
von schneeweiBlem Alabaster, wie vor angedeut, wohlerhoben
durchbrochen & auf das kiinstliche ausszumachen, iibernom-
men, & sollen anstatt ... wie oben gerait vermeldet, die Engels-
gesichtlein & fruchtgehiing ledig von gleichférmig weissem Ala-
baster umgehanget werden...»

Eine sehr frithe Alabaster- und Marmorimitation ist durch den
Vertrag mit dem Bildhauer Johann Béhme fiir ein Epitaph aus
Holz in der St. Wolfgangkirche in Schneeberg belegt:
«.. 7. Def ganzen wercks staffierung und Architektur Vd. Zirats
Vd. Bilter, alles auf Marmor und Alabasterart, dazu Vergilt wal}
Von néthen Vd von rechtswegen Vergilt sein muf}, damit es sein
aussehn habe.»2? Im Schriftverkehr, der sich zu dem Auftrag er-
halten hat, heiBt es ergéinzend zur Fassung: «Der Grund schwarz;
das Relief, die Figuren und das Ornament weif} ,geplanieret’, die
Bildnisse naturfarben.» Die iibrigen Werke Béhmes entsprechen
in Stil und Material dem Ublichen der Zeit. Er arbeitet meist in
Alabaster, in Verbindung mit verschiedenfarbigen anderen Stei-
nen, vorwiegend Marmor. Relativ hdufig verwendet er Holz, das
man sich dann, entsprechend dem zitierten Beispiel, gefalit vor-
stellen darf. DaB nicht er allein Alabaster und Holz zusammen
in einem Werk verarbeitet hat, zeigt der Vertrag iiber den Hochal-
tar der Weillenfelser SchloBkirche von 1679, dort sollte: «... Ein
Crucifix aus einem Stiick ohne dafl was daran angesetzt oder ge-
kiittet werde in der Lange von 11 Schuh von Alabaster (gemacht
werden). Nachfolgende stiicke (Kapitelle, Engel, Ornamente
u.a.) aber alle von Holtz nach bester kunst auszuarbeiten.»?4

Eine frithe und interessante Materialkombination hat sich an
der Kanzel der Kirche auf GroBcomburg erhalten. Balthasar
Esterbauer wurde 1713 verdingt, er solle, «was die Cantzel an-
rithrt, die Architektur der Cantzel ebenmissig von alabaster-
stein, die fiilllungen, zierrathen undt den Deckhel hingegen von
holtz véllig fertigen». Und dem Maler Lindner wurde anschlie-
Bend verdingt, «die 6 schilter (die ,Fiillungen'), die grinz pla-
nirt, das innere auf Alabasterarth» zu fassen.?

Alabasterimitationen kommen vor auf Stuck-, Holz- und
Steinfiguren; auch Stuckplastiken in Stuckmarmortechnik kén-
nen Alabaster imitieren: «1696 wird der Stukkateur Giovanni
Battista Brenno vom Kloster Ebrach beauftragt, das Grab B,
Adami Primi Abbati Ebracensis ... auf eine Alabasterart von
neuen zu stellen, schon glinzend aufzupallieren.»26

In vielen Fillen von Alabasterfassungen wird in den Vertri-
gen mit den Fafimalern verlangt, jeweils die S4ume und Attri-
bute zu vergolden. Uber die GoBweinsteiner Kanzel z. B. ist ein
ausfithrlicher Vorschlag des Pfarrers von 1741 erhalten, in dem
in zehn Punkten ganz detailliert folgendes festgelegt wird:
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«l. Das Zeichen des lebendigen Gottes vorn an der Brust des
Apokalyptischen Engels, der 6berst auf der Deck der Kant-
zel kniet, wie auch das Kreuz in der linken Hand des En-
gels.

2. Das Buch, so ein geringerer Engel nechst unten an dem be-

nahmten apokalyptischen vorzeiget.

. Die Kugel, worauf der Engel kniet.

4. Die 3 Muschel unterhalb der Kugel, woraus das Meergewis-
ser sich ergieBet. NB belangend erwehnte Meergewdsser, so
von gyps und damit weili iiberzogen seind, ob solche eben-
falls zu vergulden, wird von hochf. Gn. Verordnung gehor-
samst erwartet.

5. Die Insignia der 4 Elementer, so vier andere geringere Engel
unten an der circumferentz der Cantzeldeck in handen ha-
ben, das Donnerblitz, Drach, Getrayd und Muscheln mit
Wasser.

6. Die Muschel sambt ihrer Verzierung, worinn vorn inmitten
der Deck ein weiBgeschliffener Engelskopf befindlich,

7. Die Strahlen des heiligen Geistes an dem Imperial der Cant-
zel ob dem Haupt des Predigers und das Gewand, so unten
an der circumferentz der Deck abhanget.

8. Die 4 Biicher in der Schof} der 4 Evangelisten an der Bril-
stung der Cantzel.

9. Der Schild unterhalb der Cantzel samt denen fliigeln der 4
evangelistischen Kennzeichen.

10. Die zierrathen vorgestellter 3en Theologischer Tugenden.
Und noch verschiedene andere Kleinigkeiten, wogegen die
Figuren und Engelskopf von gips geschliffen und poliert
weil} bleiben sollen.»??

DaB auch die relativ seltene Ornamentik in den Gew#ndern ver-

goldet wird, ist die Ausnahme. Fiir solche Ornamente lassen

sich ebenfalls schon bei der Alabasterskulptur Vorbilder fin-
den. In der Fassung werden solche Ornamente entweder durch

Gravierung des Kreidegrundes hergestellt oder durch Schnitzen

des Holzes. Von Johann Hagenauer hat sich dazu eine Nach-

richt erhalten, die neben seiner Sorge um die Arbeit auch einen
guten Geschiftssinn zum Ausdruck bringt: «Und damit aber
meine Freyd bey reiner Ausarbeitung und verschidtenen Aus-
druck der Gesichter mir vollkommen bleibe und nicht so, wie
es mir schon oft mals geschehen ist, durch Vergriindung verpat-
zet wird, dass man weder mehr einen reinen Conturn noch ver-
schiedene Gesichtsbiltung, weder Unterschied der Blumen noch
anderer Ausziehrung erkennt hat, von wem es gemacht und was
es sein oder vorstellen solte, so gedinke zugleich auch nebst der

Bildhauer- auch die Fassarbeit zu fibernehmen.» 28

Vorwiegend wurde weiler Alabaster verwendet, bei Figuren
moglichst ohne Adern und Einschliisse. Die bekannteste Aus-
nahme diirfte wohl die von Johann Georg Dirr und Johann Ge-
org Wieland 1774 ff. geschaffene Ausstattung der Salemer Klo-
sterkirche sein. Taubert beschreibt ein 1756 datiertes Kruzifix,
bei dem «der Kérper Christi aus weiflem, der Kreuzstamm aus
rosa, die Borke des Stammes und der Sockel aus grauem Alaba-
ster» gefertigt wurde.?® Joseph Anton Feichtmayer schligt

1769 fiir einen Altar aus Alabaster «wais, graw und rote» Far-

ben vor.* «Die Farben des natiirlichen Alabasters kommen in

den ,Alabasterarten’ vor. Wenngleich weiB bei den Alabaster-
fassungen dominant war, diirfen wir dennoch ins graue oder
rotliche, wohl auch nach gelb changierende Farbigkeit vermu-
ten. So kann es gut moglich sein, daB etwa die Stuckbildwerke
auf dem Hauptgebilk des Langhauses, der Vierung und des
Chores in Ottobeuren als ,in Alabaster gestellt* gemeint sind.
Paarweise an den Langhauswinden gegeniiberstehend sind sie

L]



Abb. 12, 13. Wieskirche; Schnitzfigur der hl. Magdalena vom siidlichen
Seitenaltar; besonders bei der Riickansicht wird die expressive Schnitz-
technik des Bildhauers und die Fiigung der Figur aus vielen Einzelteilen
deutlich; im Unterschied zur weitgehenden bildhauerischen Ausarbei-
tung der Skulptur ist die Fassung auf die Ansichtsflichen beschrinkt

Fig. 12, 13. Die Wies; Mary Magdalene from the south side altar; the
expressive carving technique is especially evident on the back view, as
is the joining of many individual pieces; in contrast to the extensive
sculptural elaboration of the figure the finsih is limited to the visible
surfaces

Abb. 14. Wieskirche; Schnitzfigur des hl. Bernhard von Clairvaux vom
siidlichen Seitenaltar, wihrend der Restaurierung

Fig. 14. Die Wies; St. Bernard of Clairvaux from the south side alrar,
during restoration
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Abb., 15. Wieskirche; Abraham vom nérdlichen Seitenaltar, Ausschnitt,
wihrend der Restaurierung in situ

Fig. 15. Die Wies; Abraham from the north side altar, detail during
restoration in situ

jeweils rosafarben, gelblich und in einem iolett stichigem, hel-
len Grauweil}* gefalit.»3!

Ebenfalls rosa gefalit sind z. B. die an vergleichbaren Stellen
angebrachten Engel bzw. Heiligenfiguren in den Klosterkirchen
Amorbach und Rohr, weill gefaBt sind sie in der Klosterkirche
in Banz und zart naturalistisch bemalt in Zimmermanns Kirche
in Steinhausen. «Die Ubertragung der Alabasterfarben auf da-
hinzielende Materialerscheinungen wird mehr als heute nach-
weisbar ist, anzunehmen sein. Auch liegt die Vermutung nahe,
daB entsprechende Stuckpolychromie auf solche Materialer-
scheinungen anspielt.»?*

Elfenbein

Im Gegensatz zu den technologischen Schriften, in denen rela-
tiv hdufig auf Elfenbeinfassungen eingegangen wird, wurde in
den Fallmalervertrigen und der zeitgendssischen Literatur kein
Hinweis auf solche Fassungen gefunden, selbst bei Farbangaben,
etwa im Sinn von «Lack, weill wie Elfenbein»?, taucht Elfen-
bein in unseren Beispielen im 18. Jahrhundert nicht auf. Im 19,
Jahrhundert schreibt Kriinitz unter dem Stichwort «Statue»
fiber Marmorfiguren von Antonio Canova: «Da der weille
Marmor durch seine blendende Farbe etwas Kaltes, Frostiges
hat, so haben schon mehrere Kiinstler versucht, ihm diese Farbe
durch einen gelblichen, ins Isabellfarbene fallenden Schimmer
zu benehmen, und dadurch die Bildsiulen ansprechender zu
machen, ihnen mehr Leben zu geben, welches durch das glén-
zende Weil} verloren geht. Besonders hat dieses Canova in neue-
ster Zeit, nicht ohne Erfolg, mit Ofenruf und Bister versucht,
aus welchen er eine Tinktur oder Beitze bereitete, und solche
iiber seine Figuren oder Bildsdulen nur fliichtig mit einem Pin-
sel mehrere Male anstrich, wodurch diese eine gewisse Weiche,
ein Ansehen des Fleisches erhielten; deshalb erscheinen auch
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mehrere seiner Arbeiten in Marmor, als wenn sie aus Wachs
oder Elfenbein gefertigt worden.»

Elfenbeinskulpturen waren im Mittelalter und in der Antike
haufig gefirbt und/oder partiell bemalt. Elfenbein der Barock-
zeit ist meist ungefaBt, wird aber héufig mit edlen, vor allem
dunklen Hélzern kombiniert. In Anlehnung an solche Arbei-
ten, etwa kleine Kruzifixe oder Kreuzigungsgruppen, kénnen
gefaBte Holzskulpturen durchaus in ihrer weiBen Fassung von
Elfenbeinarbeiten angeregt sein.

Stuckfiguren (Glanzstuckfiguren', ,Stuckmarmorfiguren‘)

In der Terminologie des 18. Jahrhunderts waren Stuckbildwer-
ke u.a. bezeichnet als «allabastrisch Bilder von Gyps»3$, »auf
alabasterarbeit zu machenden Engeln»3, «von Stockhator Ar-
beit weiss geschnitten»?7, «Statuen von Gibs aufstellen» ¥, «in
wais Marmor zu stehen kommende Bilder»®®, «sdmmbtliche
statuen und bilder von weiller Marmor art gefertigt»#0, «die
Bilder auf Alabaster Art wail} ausgeschliffen»4, «Statua von
Gibs zu verfertigen und zu schleifen»#2. Die Terminologie er-
scheint verwirrend, die technische Herstellung und der Arbeits-
ablauf sind jedoch weitgehend gleich. Der innere Kern groBerer
Figuren wird haufig hergestellt aus Mortel oder Ziegelsteinen.
Verbreitet sind auch Holzgeriiste mit Einlagen von Holzkohle;
auch wird der Mortel hiufig mit Ziegelsplitt gemischt ~ da-
durch wird ein zu schnelles Austrocknen der Mértelmasse ver-
hindert., Zur Erhéhung der Festigkeit werden dem Mdrtel wie
auch der groben Modelliermasse verschiedene Arten von Haa-
ren, Hanf, Stroh, Leinwand, Schilf oder Holz beigemischt. Ex-
ponierte Teile wurden mit einem Eisengeriist armiert, mit Ei-
sendraht verfestigt oder an das Lattengeriist angeschlagen. Mit
Stuckmasse wurde dann die plastische Form aufmodelliert und

Abb. 16. Wieskirche; Gesicht des hl. Hieronymus, eine der groBen Kir-
chenviiterfiguren, vor der Restaurierung

Fig. 16. Die Wies; face of St. Jerome, one of the large figures of the
Church Fathers, before restoration
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Abb. 17, 18. Typische Oberflidchen, hier Weififassungen der Holzskulpturen in der Wieskirche; Ausbriiche der dilnnen polierten Bleiweifischicht
bis auf die Grundierung (Abb. 17) und partienweise streifige Uberfassungen spiterer Restaurierungen (Abb. 18)

Fig. 17, 18. Typical surfaces of the white finish on the wooden sculptures in Die Wies; breaks in the thin polished white lead layer down (o the
priming (fig. 17) and places with streaky overpainting from later restorations (fig. 18)

schlieBlich die oberste, ca. 2-30mm starke Schicht aus einem
besonders feinen und oft vielfach modifizierten Gips aufgetra-
gen. In dieser obersten Feinstuckschicht ist meist kein Sand
mehr enthalten; eventuell wurde dieser Schicht noch feines
Marmormehl zugeschlagen. Der Gips - vielleicht wurde auch
gemahlener Alabaster verwendet — war besonders fein und soll-
te moglichst schneeweill sein. An Zusétzen zu diesem Material
werden, um es fiir die Verarbeitung geschmeidiger oder hérter
austrocknend und damit besser polierbar und widerstandsfihig
zu machen, in der Literatur bzw. in den Kontrakten u. a. aufge-
fithrt: Milch, Sauermilch, Molkewasser, Most, Quark, Bier, Al-
kohol, Wein, Zucker oder Eibischwurzpulver, Mandel- oder
Nuf3sl, Essig und, natiirlich, Leim,

Dall zwischen der Herstellung der groben Form und der
endgfiltigen Fertigstellung oft einige Monate liegen kénnen,
zeigt die Nachricht iiber Feichtmayer und seine Arbeit fiir En-
gelberg. Hier wird am 18. Juni 1735 berichtet: «Die Bilder zum
Choralter fanget Herr Veichmeyer erst jetz zu machen, wobey
so wohl Kohl als Eysn sehr vieles gebraucht wird ...» Und am
21. Oktober 1735: «An denen Bilderen ist nichts gemacht, das
ist weder Sant. Niclaus, Theodul und S. Michael, deren grobe
Figur zwar schon stehet, aber noch nit gemarflet, noch anderer
Bildern Grundsatz oder Gibsarbeit verfertiget, weil bisher der
Veichmever noch nicht gekommen...» 1737 heifit es dann:
«Auch Herr Veichmeyer kam erst anfangs Juli hier an und hat
'in Eil die 4 Brustbilder sambt Wappen auf beyden Presbyterijs
gegriindet, oder nur impoli gemacht'’» Schliefilich mufite er
1738 nochmals kommen, um «einige Bilder und anderes zu
poliren»#3,
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Die Details der Figuren wurden fast ausschlieBlich mit dem
feinen Material durch Schaben, Schleifen, Stechen, Bohren,
Gravieren und Aufspachteln, Auftropfen und Stupfen herge-
stellt. AnschlieBend wurde immer (?) Gesicht und nackte Haut
poliert; die Politur von Gewéndern ist von Fall zu Fall verschie-
den. Haare, Fliigel und einzelne Gewinder wurden héufig im
Zustand belassen, in dem sie modelliert wurden. Wiederum
iiber Feichtmayer ist iiberliefert, daB «zuletzt kein fiirniss ge-
braucht werden ...» diirfe und falls Vergoldungen angebracht
werden, wurde er verpflichtet «dem fasser oder vergulder mit
guten und getreiiblichen rath anhanden» zu gehen.#

Weilifassungen in der Wieskirche

Die weiBen Fassungen auf den Figuren der Wieskirche sind
durchwegs mit Bleiweil, waBrig gebunden, ausgefiihrt. Der
Grundierungsaufbau ist mehrschichtig und besteht aus Mi-
schungen von Gips und Grundierkreide, h4ufig mit Beimen-
gungen von Kreide oder auch Ton und Kaolin. Den obersten
BleiweiBlagen ist entweder Smalte (Verhelst-Skulpturen) oder
Berliner Blau (Kirchenviterfiguren) beigemischt. Bemerkens-
wert gut haben sich tiber zweihundert Jahre lang die empfindli-
chen Fassungen erhalten: Weder sind entscheidende Farbverdn-
derungen aufgetreten, noch kénnen an den teilweise polierten
Oberflichen gravierende Glanzverluste beobachtet werden. Der
Erhaltungszustand belegt die Dauerhaftigkeit und Wider-
standsfahigkeit von in klassischer Technik und mit traditionel-
len Materialien aufgebauten Fassungen.



Anmerkungen

I Literatur zu diesem Thema: Johannes Taubert, «Fassungen siid-
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6 Beispielsweise: Anonymus, Neuer Tractat von Firnifi-Laquir-und
Mahler-Kuensten/Nach dem Original des beruehmten Pater
Bonani in Rom ..., BreBlau und Leipzig 1746, bey Daniel Pietsch,
S. 31: «WeiB Lackwerk zu machen. Wenn das Holz gegruendet, so
reibet man ein halb Pfund von dem besten Schieb[fler-Weifl mit
einwenig Schmalt-Blau, daB es eine Perl-Farbe bekommt, ganz
fein und dicke in Terpentin-Oel und schlaegt es hernach mit
2. Loth Venedischen Terpentin in einem Topfe wohl durch einan-
der. Folglich machet man es mit weissen Firnis duenne, dal} es
wie ein Rahm aussehe. Hiermit streichet man die sachen so lange
an, bis sie weiB genug scheinen, und ueberall bedeckt sind, ferner
iibergehet man es mit blossen Firnif 5. oder 6. mahl, und poliret
es mit Bimsen-Stein ziemlich glatt. Will man nun hierauf etwas
machen, so zeichnet man den Rif8 auf den Lack mit schwarzer
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Hauptstriche {iberall mit Asphaltum-Firni8 Nr. IX. der zuvor mit
Kuehn-RuB, oder Frankfurter Schwaertze, wo oben bei den Aus-
schattiren gezeiget, wohl vermischt worden, dafd die Striche recht
schwartze scheinen, weiter illuminiret man einjedes mit andern
Farben nach Belieben ... Sollte erhobene Arbeit auf dem Lack
seyn, so muf} selbige zu erst aufgetragen werden. Endlich ueber-
gehet man alles mit puren weissen Firnif etliche 6. oder 8. mahl
und poliret nach obiger Vorschrift gantz sauber und schoen.» -
oder in Anonymus, Der vollkommene Lakirer, oder Handbuch
eines Lakirers von dem Verfasser des neuen vollkommenen Far-
bers, aus dem Franzésischen, Frankfurt 1773, bei Franz Varren-
trapp, S. 137 ff.: «Verfertigungen der Farben. WeiBl. Reibe mit
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um das WeiBe zu erhalten, welches, wenn es allein ist, mit der
Zeit immer gelber wird.

7 So im Werkvertrag mit J. B, Ziesenis von 1735 zum Kanzelaltar in
der Evang-Luth. St-Petrikirche in Gottingen-Grone, zitiert nach
Ulfrid Miiller, «Die Gestaltung des einachsigen Kanzelaltares
durch Johann Friedrich Blasius Ziesenis», in: Niederdeutsche Bei-
trige zur Kunstgeschichte, Bd. 11 (1972), S. 129 if.
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Werkvertrag mit dem FaBmaler Mathias Mader von 1786 zu Aus-
stattungsstilcken in der Stiftskirche St. Gallen, zitiert nach Schiefl
(wie Anm. 1), Q 23.

Heinrich Josef Klein, Marmorierung und Architekiur. Ein Beitrag
zur Frage der Musterung, Phil. Diss,, MS, Koln 1971.

Francis de Quervain, «Natirliche und imitierte Marmore
aus kirchlichen Anwendungen des 17. und 18. Jh. in der zen-
tralen und Ostlichen Schweiz», in: Zeitschrift fiir Schweizerische
Archdologie und Kunstgeschichte, Bd. 24 (1965/66), S. 239 ff. -
Ders., «Siidalpine kirchliche Marmorausstattung nordlich der
Alpen im 18, Jh.», in: Unsere Kunstdenkmiler, Bd. 25 (1974),
S. 244-250.

Albert Knoepfli, «Stuckauftrag und Stuckpolychromie in der ba-
rocken Kunsty, in; Festschrift fiir Hans Burkard zum 70, Geburts-
tag, St. Gallen 1965, S. 37 ff. - Ders., «Farbillusionistische Werk-
stoffen, in: Palette, H. 34 (1970), S. 7 ff.

Wie Anm. 1.

Vertrag von 1662 mit Georg Heermann f{iber den Hochaltar in der
Peterskirche zu Gorlitz, zitiert nach: Siegfried Asche, Drei Bildhau-
erfamilien an der Elbe, Wien 1961.

Entwurf Ignaz Giinthers fir die Fassung des Hochaltars in Rott am
Inn, um 1760: «der Marmor wurt Naturartig tra(c)tiert/in glanz
geschliffen das golt Mat/V(nd) glanz». Gleich dem «Carara Mar-
mor oder / al(a)baster» sollten die Figuren «weis Boliert» werden
«nach Moderner Maniry, zitiert nach Gerhard P. Woeckel, Ignaz
Ginther. Die Handzeichnungen des kurfirstlich bayerischen Hof-
bildhauers Franz Ignaz Glinther (1725-1775), WeiBenhorn 1975,
8. 295 ff.

SchieBl (wie Anm. 1), Q 17.

Zitiert nach: Werner Fleischhauer, Barock im Herzogtum Wiirt-
temberg, Verdffentlichung der Kommission fiir geschichtliche Lan-
deskunde in Baden-Wilrttemberg, Stuttgart 1938, S. 214.

Zitiert nach: Max H. von Freeden, Quellen zur Geschichte des Ba-
rocks in Franken unter dem Einfluf des Hauses Schonborn, Wiirz-
burg 1950, 1. Teil, 2. Halbband, 1. Lieferung S. 558, 569 ff.
SchieBl (wie Anm. 1), Q 27.

Schiefll (wie Anm. 1), Q 25.

Vertrag von 1761 mit Joseph Anton Feichtmayer zum Hochaltar in
der SchloBkapelle in Hegne bei Konstanz, zitiert nach: Joachim
Hotz, «Altarwerke von Joseph Anton Feuchtmayer filr Mithlheim
im Thurgau und Hegne bei Konstanzy, in: Das Miinster, Bd. 17
(1964), S. 330 ff,

Guido Schoenberger, Stichwort «Alabasterplastik» im Reallexikon
zur Deutschen Kunsigeschichte, Bd. 1, 1937, Sp. 294 ff.
Beispiele zitiert nach Gertrud Gradmann, Die Monumentalwerke
der Bildhauerfamilie Kern, Studien zur deutschen Kunstgeschichte,
Heft 198, Strafiburg 1917, S. 166ff.

Wie Anm. 13, S. 177.

Wie Anm. 13, S. 189 ff.

Zitiert nach: Robert Diehl, Balthasar Esterbauer. Ein Beitrag zur
Kunstgeschichte des frankischen Barock, Phil. Diss., MS, Frank-
furt 1924.

SchieBl (wie Anm. 1), S. 105.

Zitiert nach: Alfred Schidler, «Zur kiinstlerischen Arbeitsweise
beim Bau und bei der Ausstattung der Wallfahrtskirche GoBwein-
steiny, in: Deutsche Kunst und Denkmalpflege, 1957, S. 38ff.
Zitiert nach: Paul Buberl, Die Denkmale des politischen Bezirkes
Salzburg, 1. Teil, Wien 1913, S. 81 ff. Die Archivalien betreffen die
katholische Pfarrkirche von Kostendorf.

Taubert (wie Anm. 1), S, 48,

Schiell (wie Anm. 1), S. 109,
SchieBl (wie Anm. 1), S. 110.
SchieBl (wie Anm. 1), S. 111.

Anonymus, Griindliche Anweisung zur Lacquir-Kunst, Leipzig,
bei Johann August Loler 17552, S. 100.

Zitiert nach SchieBl (wie Anm. 1), Q 12.

1728 im Akkord mit Joseph Anton Feichtmayer fir Arbeiten in St.
Peter im Schwarzwald.

1759 im Akkord mit Joseph Anton Feichtmayer fiir den Hochaltar
der Stiftskirche in Beuron.
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37 1693 im Akkord mit Andres Solari iiber den Altar der Wallfahrs-
kirche Maria Hilf in Vilshofen.

38 1734 im Akkord mit Joseph Anton Feichtmayer {iber die Altdre im
Kloster Engelberg.

39 1738 iber die Altarfiguren der SchloBkapelle Mainau von Joseph
Anton Feichtmayer.

40 1692 im Akkord mit Georg Heermann iiber den Hochaltar in der
Peterskirche in Gorlitz,

Summary
Notes on the White Painted Sculptures

This is a report on the techniques employed in executing the white
monochrome statues and the related terminology. White monochrome
painting is generally classified as imitation painting used (o imitate
marble, alabaster, porcelain and majolica, ivory or even plaster and
sandstone. The same technique and the same materials were utilized
to simulate the aforementioned materials; it is not always easy to iden-
tify and interpret the material acutally intended.

There are enumerous possible ways and means to vary hues of
white, grey tones, cool or warm tones in monochrome white sculptures
Just by the selection of the white pigment and employing different
techniques. Futhermore, the degree of surface glossiness is varied by
diverse means: rubbing, buffing, polishing or leaving the paint layer
matt also frequently by applying a shiny coat of lacquer. In the the
churches of southern Germany, one can encounter both “all white”
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4] 1761 im Akkord mit Joseph Anton Feichtmayer iiber den Altar in
der SchloBkapelle Hegne.

42 1772 (ber die Figuren in der St-Ursen-Kirche in Solothurn von
Johann Baptist Babel.

43 Wilhelm Boeck, Joseph Anton Feuchtmayer, Tibingen 1948,
S. 357.

44 Wie Anm. 43, S. 362.

sculptures as well as figures with individual gilt attributes or hems or
fleshed-coloured areas.

A survey is made of the most common materials imitated, noteably,
marble, alabaster and ivory and their occurrence in written sources
and contracts. Stucco statues, socalled “glossy stucco statues™ or
“stucco-marble statues* are discussed, The white painted statues in
the Wies are all executed with aqueous-bound lead white. The ground
is built up of several layers and composed of mixtures of plaster and
ground chalk (dolomite chalk), often containing chalk or even clay
and kaolin, In the top layers of lead white either smalt, in the case of
the Verhelst figures, is added or Prussian blue, in the case of the
church fathers. In the Wies Church, the original white monochrome
coats are still very well-preserved.



