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trag war im Gesprich) — miteinander zu verbinden und vor allem mit dem Dresdener
Projekt nicht auf eine kurz- sondern langfristig angelegte Erforschung setzte, bleibt
ihr Geheimnis. Den ihr anvertrauten Werken hat sie damit sicherlich einen Béren-
dienst erwiesen. Der Rezensent schliefit sich deshalb Cranach weinend an: Was fiir
eine verpasste Gelegenheit fiir die Evangelische Kirche in Mitteldeutschland, eine
Forschungsverhinderung zu Lucas Cranach — dem Maler der Reformation — ausge-
rechnet in der Lutherdekade!

Was bleibt? Vor allem das von den Restauratorinnen und Restauratoren vorge-
stellte Material, welches vom Regensburger Verlag Friedrich Pustet in Buchform mit
erfreulicher Druckqualitit gebracht wurde. Dass die Ergebnisse in Kooperation mit
Fachleuten auf eine breitere Basis hitten gestellt werden kénnen, wurde bereits aus-
gefithrt. Aber was geleistet wurde, hat im Detail auch so Bestand: Die geméldetech-
nologischen Untersuchungen wie Beobachtungen, die zusammengetragenen Bild-
und Archivquellen und die Auflistung von zum Teil sehr entlegener Literatur ist
verdienstvoll und man wird zukiinftig bei einer Weiterbeschéftigung mit den behan-
delten Werken auf ihre Beitrédge zuriickgreifen miissen. Sie, die Restauratorinnen und
Restauratoren machen das Buch zu einem Werk, welches in einer Fachbibliothek zur
Malerei der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts im Mitteldeutschen Raum nicht fehlen
sollte, zumal der Preis dem nicht im Wege steht.
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Geheizt, gegossen, gekiihlt, gefdarbt, mit echten Haaren
versehen, verkleidet, mit Glasaugen versorgt — so werden
Wachsfiguren immer noch hergestellt. Man kennt sie
heute vor allem aus Wachsfigurenkabinetten wie Ma-
dame Tussauds und verbindet sie mit einer giangigen
Schaulust und Populédrkultur. In der Frithen Neuzeit je-
doch agierten diese Wachsportrits als Trager politischer
e i Représentation der Herrscher und bildeten somit eine ei-
gene Portrétgattung.

Im Gegensatz zu der giangigen Forschung tiber Wachsfiguren fiithrt Marthe
Kretzschmar eine objektorientierte Analyse durch, die sich auch auf historische Zu-
sammenhénge stiitzt. Durch mehrere Beispiele aus Frankreich, Italien, England und
Deutschland wird der unterbewerteten Position der Wachsbildnerei entgegenge-
wirkt. Es lassen sich gewisse Ahnlichkeiten im Inhalt und Stil unter den Wachsplas-



52 Journal fiir Kunstgeschichte 20, 2016, Heft 1

Sitzfigur von Friedrich II1./1., Kurfiirst von
Brandenburg/Konig von Preufien, unbekann-
ter Wachsbossierer, vor 1699, ehemaliges
Hohenzollern-Museum, Schloss Monbijou,
Berlin, verschollen (23)

tiken verschiedenster Epochen feststellen.! Begriffe wie Effigie, Wachsfigur und Ke-
roplastik werden im Kontext der Wachsportrits behandelt und klar voneinander
abgetrennt. Kretzschmar untersucht den Stellenwert der keroplastischen Figuren
nicht nur als Ersatz des Korpers der Herrscher, sondern auch als wichtigen Zweig
der Portratgattung.

Bis heute sind in der Fachliteratur zum Thema ,Wachs’ und vor allem ,Wachs-
bildnerei’ nur unzureichende wissenschaftliche Behandlungen zu finden. Neben dem
beriihmten Buch Tote Blicke. Geschichte der Portritbildnerei in Wachs von Julius von
Schlosser, das Kretzschmar als wichtige Quelle nutzt, gibt es wenig Literatur, die die
lebensgrofien keroplastischen Portréts im Heiligen Rémischen Reich in der Zeit zwi-
schen dem Anfang des 17. und dem Anfang des 19. Jahrhunderts behandelt. Im Ge-
gensatz dazu sind die so genannten ,funeral effigies’ in der Westminster Abbey von
Anthony Harvey und Richard Mortimer reichlich behandelt worden. Die aufeinander
aufbauende Tradition der auBerhofischen Wachsfigurenschauen und Kabinette auf
der britischen Insel ist von Uta Kornmeier griindlich untersucht worden. Die histori-
schen Zusammenhinge sind mit der Zugehdorigkeit des untersuchten Gegenstands so-
wohl zur Kunst- als auch zur Kulturgeschichte begriindet worden. Kornmeier und
Kretzschmar verzichten auf eine umfassende Katalogisierung der keroplastischen Por-
trits, welche auch in weiteren Werken zur Geschichte der Wachsfiguren fehlt.

1 Vgl Jessica Ullrich, Wiichserne Korper. Zeitgendssische Wachsplastik im kulturhistorischen Kontext,
Berlin 2003, S. 11-17.
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Sitzfigur von Friedrich IIL/1., Kurfiirst von
Brandenburg/Konig von Preufien, unbekannter
Wachsbossierer, vor 1699, ehemaliges Hohen-
zollern-Museum, Schloss Monbijou, Berlin,
verschollen (62)

Die primére Quellenlage ist im Allgemeinen als schwierig zu bezeichnen, wes-
halb sich die Autorin oft auf Sekundérliteratur hat stiitzen miissen. Der friiheste Bei-
trag stammt aus dem Jahr 1882 und der neueste ist der Sammlungskatalog zu Wachs-
arbeiten vom 16. bis zum 20. Jahrhundert von Johanna Lessmann und Susanne Konig-
Lein aus dem Jahr 2002. In den 1970er und 1980er Jahren lisst sich ein gewisses
Interesse fiir den Werkstoff Wachs und die Wachsplastik verzeichnen, wobei unter an-
derem Bossierer wie Giambologna und Wachsfigurenkabinette wie die von Philipp
Curtius und Madame Tussauds erwahnt werden. Bei Tussaud und ihrem Onkel ist
auch eine Verbindung zwischen Politik und Kabinett zu betrachten — ein Beispiel da-
fiir ist die von der berithmten Wachsbildnerin zur Zeit der Franzosischen Revolution
angefertigte Totenmaske von Jean Paul Marat.

Mit ihrem Fokus auf die politisch-soziale Bedeutung der Herrscherportrits schafft
Kretzschmar eine Studie, die sich von der géngigen Literatur zu diesem Thema unter-
scheidet. Die Entwicklung solcher Figuren in Deutschland ist nach Julius von Schlosser
nicht mehr im Detail nachgeforscht worden. Warum entwickeln sich die Figuren aus
den sogenannten ,holzernen mannequins“? zu erstaunlich echt wirkenden Figuren?
Woraulf zielen sie ab? Operieren sie wirklich nur mit , Irritationseffekte[n], Imaginati-
onskraft und [der] Empathie des Betrachters“? (230) In einem Ausstellungsmodus zwi-
schen , Kuriosititenkabinett, Ahnengalerie, Museum und Panoptikum” (82f.) sind die

2 Julius von Schlosser, Tote Blicke. Geschichte der Portriitbildnerei in Wachs. Ein Versuch, Berlin 1993,
S. 41.
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keroplastischen Figuren in der Gattung des Portrits zu kontextualisieren. Sie hatten po-
litische Funktionen, sind aber nicht als Ersatz des Kérpers anzunehmen. Im Allgemei-
nen wiirde dies bedeuten, dass sie ohne offizielle politisch-reprasentative Bedeutung
fungierten. Dieses Argument unterscheidet die Studie von Kretzschmar wesentlich von
anderen zu diesem Thema, die nach mehreren Kérpern des Kénigs suchen.

Der Mensch, dessen Sterblichkeit und Weiterleben nach dem Tode seit der
Antike zum Kult geworden ist, steht im Mittelpunkt der Publikation. Wolfgang
Briickner schreibt iiber die erste Wiederverwendung von Wachs nach der antiken
Epoche fiir die Anfertigung stellvertretender Bilder bei Schaustellungen und Be-
gribnisfeiern im Kénigreich England im 14. Jahrhundert. Die erste nachgewiesene
Erstellung einer wéchsernen Effigie sei die Figur von Karl VIIL von Frankreich aus
dem Jahr 1461.3

Die wichsernen Portréts sind als Grundsteine des Realismus und der tdu-
schend dhnlichen Menschendarstellung zu betrachten. Es handelt sich dabei um
,mechanisch hergestellte Bilder“4. Diese Charakteristik ergibt sich aus dem Prozess
der Erstellung einer solchen Figur, bei welchem in den meisten Féllen ein Gesichts-
abdruck beziehungsweise -abguss zu Hilfe genommen wird. So sei den Wachs-
figuren nicht nur jeglicher Stil entnommen worden, sondern auch eine mogliche
Klassifizierung als ,Kunstwerk’, gerade weil diese wéchsernen Doubles reprodu-
ziert, multipliziert, d.h. vermehrt und kopiert werden kénnten.® Bettina Uppen-
kamp beschiftigt sich mit diesem ,tduschenden Realismus’ der wichsernen Doub-
les, der sich aus dem Charakter des Materials ergibt. Auf diese Weise werden nicht
nur erstaunlich genaue Abbildungen mithilfe von Abdriicken und Abgussformen
ermoglicht, sondern wegen des organischen Charakters des Wachses auch perfekte
Darstellungen von organischen Geweben wie der menschlichen Haut. Diese orga-
nischen Eigenschaften schaffen einen Ankniipfungspunkt zum natiirlichen
menschlichen Organismus. Auch beim Anfassen wichserner Oberflachen formt
sich das Material um und l4sst den Eindruck der Berithrung menschlichen Flei-
sches zu.®

Eine groBere Bedeutung wird von Kretzschmar nicht dem technischen Her-
stellungsverfahren, sondern der Symbolik des Materials beigemessen. Die Symbo-
lik des Wachses als ,Speichermedium”” konnte man direkt auf die wéchsernen
Doubles iibertragen. Diese Figuren ,speichern’ nicht nur die Erinnerung, sondern
dienen auch als allgemeines ,Lexikon’ oder sogar als ,Gedéchtnis’ der Geschichte.
Die Wachsfiguren wurden zu verewigenden Abbildern historischer Persénlichkei-
ten. Dies illustriert die Autorin anhand der Prisentation von drei Wachsfiguren im

3 Jessica Ullrich, Wiichserne Identititen. Figiirliche Wachsplastik am Ende des 20. Jahrhunderts, Berlin
2002, S. 9.

4 Uta Kornmeier, Taken from Life: Madame Tussaud und die Geschichte des Wachsfigurenkabinetts vom

17. bis friihen 20. Jahrhundert, Diss. Berlin 2003, S. 39.

Ebd.

Kristin Marek, Die Korper des Konigs. Effigies, Bildpolitik und Heiligkeit, Paderborn 2009, S. 257-283.

Bettina Uppenkamp: ,,Wachs”, in: Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen Kunst

von Abfall bis Zinn, hrsg. von Monika Wagner, Miinchen 2002, S. 231-238, S. 233.
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Ganzkorperfigur von Viscount Horatio Nelson,
Kopf um 1800, Figur 1806, Catherine Andras,
Undercroft Museum, Westminster Abbey,
London (202)

Hohenzollern-Museum im Schloss Monbijou in Berlin: Kurfiirst Friedrich Wilhelm,
Kurfiirst und Konig Friedrich III. /1. und Konig Friedrich II. erwecken bei den Besu-
chern ein Erlebnis imaginierter monarchistischer Anwesenheit und patriotischer
Gefiihle. Jedoch hingt die Existenz der Wachsfiguren mit dem zeitgendssischen In-
teresse der Untertanen zusammen: ,Keroplastische Portritfiguren konnten sich
folglich als offizielle Herrscherprésentationen im Museumswesen nur halten, wenn
strategisch das allgemein wachsende Interesse an berithmten historischen Persén-
lichkeiten zur emotionalen Bindung der Untertanen an die Monarchie genutzt
wurde.” (222)

Keroplastische Bildnisse am Beispiel von Reliefs, Biisten und Ganzkorperfiguren
lassen sich laut Kretzschmar ihrer Funktion nach in acht Gruppen unterteilen. Dabei
werden die fritheren funeralen Effigies zu Beginn der Musealisierung gegen Ende des
18. Jahrhunderts von den spiteren keroplastischen Portrits getrennt. Diese Trennung
ist auch deshalb besonders wichtig, weil die schon erwéhnten Figuren in den spiten
offentlichen Wachsfigurenkabinetten Nachfolger derselben Tradition sind.

Im Funeralwesen lassen sich Parallelen zwischen den antiken Ahnenbiisten aus
Wachs und deren Funktion als Bildmotiv in der politischen Ikonografie der Frithen
Neugzeit festhalten. Die moderne Bedeutung des Wortes ,Effigies’ bezeichnet lebens-
grofie, lebensechte, meistens mit den Kleidern der Verstorbenen versehene Puppen, die
auf Begrabnisfeiern die Toten vertraten. Diese Tendenz ist laut Susann Waldmann seit
dem 14. beziehungsweise 15. Jahrhundert bei Trauerprozessionen des englischen und
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franzosischen Konigshofs verbreitet worden.® Der Puppencharakter ist das erste Merk-
mal, das die Effigies automatisch als irreale Kopien eines schon verstorbenen Menschen
kennzeichnet. Also eine Art Erschaffung von Unwirklichem, die aber die Méglichkeit
bietet, die vom Verstorbenen symbolisierte Monarchie durch diese ,Puppe’ weiterleben
zu lassen. In der Forschung existieren nur wenige katalogisierte Beschreibungen der
noch erhaltenen Effigies. Eine davon ist die schon erwédhnte von Harvey und Mortimer.
Kristin Marek konzentriert sich ndmlich auf die Hauptthese, dass drei verschiedene
Korper des Konigs vorhanden seien: ein politischer, ein heiliger und ein natiirlicher.
Diese dienten der Stabilitdt der Monarchie. Im Gegensatz zu Marek liefert Kretzschmar
eine auf die individuellen , Schaueffigies”® orientierte Beschreibung.

Im hofischen Bereich stehen keroplastische Figuren weiterhin in Festsélen und
Riistkammern zur Verfiigung. In den Festsdlen tragen die Figuren die Funktion von
Erinnerungsbildern. Zugleich aber sei der Festsaal auch aulerhalb des Zeremoniellen
fiir Besucher zuginglich gewesen und sollte aus diesem Grund der herrschaftslegiti-
mierenden Wirkung gedient haben. Es sind jedoch keine Beispiele aus dem Heiligen
Roémischen Reich erhalten geblieben.

Anhand von Beispielen der Présenz der Herrscherbilder in den Kirchengemein-
den und bei Festgesellschaften betont die Autorin das Inszenatorische, das in der An-
wesenheit der Machthaber liegt. Laut Kretzschmar handelt es sich in solchen Fllen
nicht um Illusionen, sondern um gezielte Inszenierung von Macht. Neben dem grofien
Interesse an veristischer Kunst in den hofischen Kunst-, Wunder- und Riistkammern
des 17. Jahrhunderts ldsst sich auch eine Bemiihung um Historizitit feststellen.

Eine weitere Art der Keroplastik hat ihren Beginn in der Zeit zwischen dem
15. und dem 16. Jahrhundert dank des Interesses Kaiser Maximilians I., der Ahnenga-
lerien in den Festsélen errichten lie. Dabei fand eine Trennung zwischen der Memo-
ria an Grabmaélern und der Tradition der Ahnengalerie statt, die in Zusammenhang
mit der der Westminster Abbey steht.

Die erste Analyse lebensgrofier Votivfiguren im Kontext der Portrdtmalerei lie-
fert Aby Warburg im Jahr 1902. Der schon erwéhnte Beitrag Julius von Schlossers
spricht die Ablehnung der Gattung von der klassizistischen Kunstésthetik an. Kretz-
schmar fiigt der Kategorisierung in sieben Gruppen von David Freedberg noch eine
achte hinzu, die sich der politischen Reprisentation widmet. Dieser Vorschlag erinnert
an die von Mark vorgenommene Ergénzung eines dritten, heiligen Kérpers des Ko-
nigs zu Ernst H. Kantorowicz' The King’s Two Bodies. Nach Marek ist der natiirliche
Korper ein verginglicher, der politische hat eine reprisentative Funktion und der hei-
lige kommt nach dem Tod in der Apotheose des Konigs vor.!? Die Effigies preuBischer

8 Susann Waldmann, Die lebensgrofSe Wachsfigur. Eine Studie zu Funktion und Bedeutung der keroplasti-
schen Portritfigur vom Spitmittelalter bis zum 18. Jahrhundert, Miinchen 1990, S. 44-47.

9 Fiir Figuren, die nicht in Zusammenhang mit Trauerprozessionen entstanden sind, zieht Marek
den Begriff der ,Schaueffigies’ in Erwégung, weil es bei diesen zu einer Abtrennung von der ur-
spriinglichen Funktion der spiteren Figuren in der Westminster Abbey gekommen ist und man
hier von einer gesellschaftlichen Attraktion spricht.

10 Kristin Marek, Die Korper des Konigs. Effigies. Bildpolitik und Heiligkeit, Paderborn 2009.
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Konige hatten andere Funktionen bei den Trauerprozessionen und wurden im Gegen-
satz zu Frankreich und England nicht in unmittelbarer Nihe zu dem natiirlichen Kor-
per des Koénigs aufgestellt. Die Anwesenheit solcher Figuren in den Kunstkammern
sowohl in Preufen als auch in weiteren Lindern des Heiligen Romischen Reiches
weist auch auf eine andere Art der Représentationsfunktion der Figuren hin. Briickner
sieht dies als Anlass fiir den Vergleich dieser Figuren mit Portrits aus den Bereichen
der Malerei und Skulptur.

Von einem solchen Bezug auf andere Kunstgattungen geht auch Kretzschmar
aus. Wihrend die Malerei durch die Haptik und Dreidimensionalitit der keroplasti-
schen Figuren erweitert wird, lassen sich die Wachswerke in direkte Verbindung zu ve-
ristischen polychromen Plastiken setzen. Kretzschmar betrachtet die Entwicklung der
polychromen Portrétplastik als einen Impuls fiir die Gestaltung der Funeraleffigies. Ge-
gen Mitte des 18. Jahrhunderts wurden sie auch in Zedlers Universallexikon mit der Ma-
lerei verbunden und als ein in den Raum hineintretendes Gemalde beschrieben.

Die als ,freie Bildplastik’ bezeichneten Werke des 17. und 18. Jahrhunderts, die
sich durch einen starken Realismus auszeichnen, was zu der These der Verselbst-
standigung des Wachsportrits als Portréatgattung fiihrte, geh6ren zu den Hauptinte-
ressen von Kretzschmar. Dabei stiitzt sich die Autorin sowohl auf Briickners Diffe-
renzierung der Wachsbildnisse von der Funeralprozession und seine Gleichstellung
dieser mit den Bildnissen der Malerei, Skulptur und Plastik als auch auf Waldmanns
Aufruf zu einer Kontextualisierung in der Portrédtgattung. Kretzschmar tiberpriift
die verschiedenen Funktionen der Herrscherbilder aus Wachs in unterschiedlichen
zeremoniellen Situationen. Durch die Verdnderung der politischen Situation und der
dsthetischen Normen werden auch die Funktionen der lebensgrofSen Wachsfiguren
beeinflusst.

Es werden Platon und Aristoteles erwihnt, die den Siegelabdruck in Wachs als
Metapher verwenden, die fiir sinnlich nicht greifbare Vorgénge steht. Die Charakteris-
tiken des Wachses als metamorphisches Material werden anhand des Pygmalion-My-
thos in Ovids Metamorphosen illustriert. Diese Metamorphose der Statue von Elfenbein
zum lebendigen Korper wird haptisch dargestellt und zwar anhand des Fiihlens ihrer
Haut als Wachs. Man kénnte den Vergleich von Wachs und Haut bei Pygmalion auf
die ersten englischen Effigies tibertragen, die eine Wachsschicht tiber hélzernen Kor-
pern trugen. Die Ahnlichkeit der Gesichtsziige bezieht solche Bildnisse auf ein be-
stimmtes Individuum. Die Wachsportrits sind laut Kretzschmar keine hyperrealen
Objekte, sondern illusionistische Imitationen mit den Merkmalen eines Simulakrums,
die sich andererseits auch auf der Grenze zwischen Représentation und Reproduktion
bewegen und gegen die Grenzen des Asthetischen stoen. Hinterfragt wird, inwieweit
die stark durch zusitzliche Utensilien geschmiickten lebensgrofSen Wachsfiguren als
Kunst gesehen werden beziehungsweise auch nicht und aus welchem Grund.

Im Fall der lebensgroBien Wachsportrits fallt aufgrund der nahezu exakten phy-
siognomischen und physischen Entsprechung eine Bezugnahme leichter als bei ande-
ren Portritgattungen. Durch die Verbliiffung des Betrachters fallen die Figuren mehr
auf. Effigies wurden jedoch nicht nur fiir Monarchen, sondern auch fiir Beamte herge-
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stellt (nach Dietrich Erben). Es wird die Frage aufgeworfen, ob und inwiefern das Ab-
bild nur die abgebildete Person zeigt und nicht zugleich als gleichgewichtig zu be-
trachten ist. Kretzschmar spricht tiber ein dquivalentes Verhdltnis zwischen Urbild
und Abbild. Diese Trennung zwischen Mensch und Amt kénne, so Kretzschmar, auf
die Funktion der Herrscherportrits generell projiziert werden: ,Was im Portrat des
Konigs sichtbar wird, ist daher ein gedoppeltes ,Auflen’, das in seiner Verdopplung
eine Transzendierung erfhrt.”!!

Die spiten keroplastischen Herrscherportréts werden in zwei Bedeutungssphi-
ren unterteilt: Reprédsentation und Memoria. Im Laufe der Zeit trennt sich das Hofi-
sche vom Nichthéfischen. Die Entwicklung der funeralen Effigies teilt sich in zwei
Phasen: die fritheren Figuren wurden aus Holz und Gips gefertigt; die Nachfolger bis
zur Mitte des 17. Jahrhunderts wurden mit Gesichtern und Handen aus Wachs gestal-
tet. Eine dritte Gruppe ,, wurde erst nach den Beerdigungen als 6ffentliche Bildnisse im
Kirchenraum zur Schau gestellt und z&hlt daher funktional nicht zu den Funeraleffi-
gies, sondern zu den Portritfiguren.” (69) Beispiel fiir nicht an der Begréabnisfeier teil-
nehmende Effigies ist die Figur von Karl II,, der 1685 starb und dessen Effigie die
dlteste aus Wachs erhaltene in der Westminster Abbey ist.

Neben der objektbezogenen Analyse liefert Kretzschmar auch eine personenbe-
zogene, die die bekanntesten WachsbildnerInnen erwihnt. Die Keroplastik wurde je
nach Gebrauch von drei verschiedenen Handwerkergilden angefertigt: Wéahrend die
Kleinplastiken von Medailleuren und Goldschmieden erschaffen wurden, waren
Wachsbossierer fiir Votivbilder zustidndig. Die Wachsfiguren in den Hoéfen wurden ih-
rerseits von Hofbossierern gemacht, die oft auch eigene Ausstellungen betrieben. Es
ist bemerkenswert, dass viele Frauen als Bossiererinnen tétig waren.

Um 1700 war die Keroplastik eine beliebte Technik im Bereich der Portrétbildne-
rei, die nicht nur hoéfische, sondern auch kommerzielle Auftraggeber hatte. Die ho-
fisch-reprasentativen Herrscherbilder aus Wachs waren ein tiblicher Teil der Ausstat-
tung von Kunst-, Wunder- und Riistkammern. Glaswéande, die spater oft Verwendung
in der Présentation der Wachsfiguren fanden, werden mit Bilderrahmen verglichen,
die der unmittelbaren Lebensnihe entgegenwirken. Im , Kampf gegen die Verging-
lichkeit” (65) schopft man Figuren, die wegen des sensiblen Materials, aus dem sie ge-
schaffen werden, der Verganglichkeit ausgesetzt sind. Das Beispiel mit der Restaurie-
rung der Figuren in der Westminster Abbey, die zu der Einfiihrung von Glasvitrinen
gefiihrt hat, spricht fiir die Erhaltungsmainahmen solcher Figuren.

Die Wachsbildnisse wurzeln aufgrund ihrer indirekten Verbindung zum Toten-
kult und Funeralwesen in der Kulturgeschichte des Portrits. Wachsfiguren als Memo-
ria waren seit der Antike im Atrium der romischen Villen zu finden. Als Nachfolger
gelten die Memorialbildnisse von frithverstorbenen Kindern im 17. und 18. Jahrhun-
dert. Bei den Romern wurden Wachsfiguren fiir die Inszenierung des kaiserlichen

11 Hannah Baader, ,, André Félibien. Das Portrit eines Portrits. Le Portrait du Roy (1663)”, in: Portrit,
hrsg. von Rudolf Preimesberger und Karin Hellwig, Berlin 1999, S. 356-368, hier S.15ff., zit. nach
Kretzschmar, S.56.
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Sterbens verwendet, die ,sinnfillige Demonstration einer direkten Machtiibergabe”
lieferten und , damit den Schein ungebrochener Herrschaft” wahren.!? Die Kaiser-
apotheose steht im Mittelpunkt der Publikation. Diese Tradition wurde zwischen dem
15. und dem 17. Jahrhundert nach Frankreich tibertragen, wo die Effigies zu einem
eigenstdndigen Abbild des Herrschers wurden. AuSerdem sind die Effigies als ,ritu-
elle Neu-Konstruktion einer als permanent vorgestellten, aber personal gedachten
juristischen Institution” (107) beschrieben. Der Herrscher sei eine , Verkorperung ei-
nes immerwihrenden und von Gott gegebenen Amtes” (109).

Die Herrschaftsinszenierung fand anhand von drei Komponenten statt: Genealo-
gie, Territorium und Portrdt. Kretzschmar unterstreicht den Eigenwert der Wachs-
plastiken, wobei sie diese nicht als giinstige Alternative zu Marmor- beziehungsweise
Bronzefiguren beschreibt. Daraus folgte, dass die Wachsfiguren zusammen mit weite-
ren prachtvollen Objekten verkauft wurden. Trotz der Vorliebe zu solchen Figuren
und deren Wertschitzung bleibt die Frage offen, warum diese nicht zur obligatori-
schen Herrscherreprésentation im zeremoniellen Takt wurden, beziehungsweise wa-
rum sie keine allgemeingiiltige Anwendung fanden.

Die Wirkung und Funktion keroplastischer Figuren verandert sich je nachdem,
ob sie in einem Ritual oder alleine fungieren. Die Autorin beschreibt sie als Teil einer
Sammlung, die aus dem Geschmack der jeweiligen Auftraggeber oder Besitzer
entstehen und sich nicht auf ,substituierende héfische Portritpraxis” zurtickfithren
lassen. (173)

Die Verunsicherung des Betrachters beim Anblick von Wachsportrits gibt Auf-
schluss iiber das Ziel der lebensgrofen keroplastischen Portrits: ,Bemerkenswertes
zeigen, um einen bleibenden Eindruck zu hinterlassen.” (192) Kretzschmar spricht
iiber den Unterschied zwischen der rein visuellen Dopplung und der Substitution des
Dargestellten. Dabei gehore das Erkennen der Tduschung zur Bildstrategie, wihrend
die Ilusion ein reiner Schaueffekt sei. Einerseits vertreten die Wachsfiguren im zere-
moniellen Gebrauch die Physis des Herrschers, andererseits agieren sie ikonografisch
auf dessen Status. Dazu zdhlen bestimmte Asthetisierungsstrategien mit dem Ziel
einer Propaganda, die mit der Herstellung der Figuren zusammenhéngen. Sollte eine
Figur anhand einer Maske gefertigt worden sein, so lie$$ sich das reale Antlitz des Dar-
gestellten nur schwer manipulieren. Unabhiéngig davon bleibt der Betrachter scho-
ckiert und erlebt eine direkte Begegnung mit dem Machthaber. Dabei ist zu beachten,
dass die Figuren keine juristische Bindungskraft getragen haben.

Zu einem spiteren Zeitpunkt vollzieht sich ein Wandel in der Tradition. In Eng-
land fallt das mit dem Auftrag von Jakob I. fiir die Anfertigung einer Effigie fiir Hein-
rich Friedrich, Prinz von Wales, zusammen. Auflerdem lief der Konig zwei Effigies
von sich anfertigen. Weitere Griinde fiir die Entwicklung weg von der seriésen politi-

12 David Engels: , Entriickung, Epiphanie und Consecration. Uberlegungen zur Apotheose des rémi-
schen Kaisers und zum Umgang mit seiner Leiche”, in: Objekt Leiche. Technisierung, Okonomisierung
und Inszenierung toter Korper, hrsg. von Dominik Grof, Frankfurt a. M. [u.a.] 2010, S.79-133, hier
S.110, zit. nach Kretzschmar 2014, S.105.
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schen Représentation in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts hingen laut Kretz-
schmar einerseits mit den aufkldrerischen Prinzipien von Schénheit und andererseits
mit den Verdnderungen im héfischen System und dariiber hinaus mit der Institutiona-
lisierung der héfischen Sammlungen zusammen. In der Westminster Abbey bemiihte
man sich einen aktuellen Zeitbezug zu erhalten. Den Héhepunkt des Wandels in der
Tradition der funeralen Effigies bildet die Figur von Lord Nelson, die mehrere Jahre
nach dessen Tod von Catherin Andras angefertigt wurde. Trotz des Erfolges dieser
Wachsfigur ist sie die letzte gewesen, die fiir die Abtei geschaffen wurde, und zugleich
die erste ohne die typische Verbindung zu dessen Grabstitte. Die Popularitit grofer
Ausstellungen von Wachsfiguren hat zwangsldufig die Haltung gegeniiber den West-
minster Effigies betroffen. Kretzschmar ergénzt die Thematik unabhéngig von diesem
konkreten Beispiel wie folgt: , Nicht der gesellschaftliche Status, sondern der gesell-
schaftliche Verdienst berechtigte Ende des 18. Jahrhunderts zu einem Begrabnis mit
Funeraleffigies.” (204) Man kénnte vermuten, dass mit der Trennung vom Funeral-
wesen hin zur Kommerzialisierung die Berticksichtigung der Erlebnisqualitit dement-
sprechend wichtiger wurde. Kretzschmar berichtet: ,Mit dem Mikrokosmos der
Kunst- und Wunderkammern, der Genealogie als dominante Kategorie der Herr-
schaftslegitimierung und dem frithneuzeitlichen Funeralwesen, verschwand auch die
Bedeutungssphire der hofischen Herrscherbilder aus Wachs.” (81) Im Kasseler Mu-
seum Fridericianum gab es eine Abteilung, die neben historischen auch neue Wachs-
figuren ausstellte und auch im 19. Jahrhundert fand man in den héfischen Kunst-
kammern immer noch Herrscherbilder aus Wachs. Diese kommerzielle Aufbewah-
rung der verstorbenen Machthaber, wie sie die Autorin beschreibt, fithrt zu einer
Auflésung der Bezugssysteme: , Populidre Effektschauerei und Hochkultur, Leichen-
pomp und sentimentale Trauer, Scheinleib und Leichenportrit, Memoria und Schau-
lust, Reprisentation und Kommerz, Bildungsanspruch und seichte Unterhaltung —
alles scheint hier im selben Moment présent zu sein.” (86)

Nicht nur wegen der Einzigartigkeit einer solchen, den Herrscherbildern und de-
ren Entwicklung in Deutschland gewidmeten Studie, sondern auch aufgrund der aus-
fithrlichen Objektanalysen und der Kontextualisierung der Wachsfiguren in der Port-
ritgattung, ist Marthe Kretzschmars Publikation als eine empfehlenswerte Lektiire zu
bezeichnen. Die Gliederung fiihrt den Leser, von dem Material Wachs ausgehend,
tiber die verschiedenen Funktionsweisen der Figuren bis zu deren Einwirkung auf den
Betrachter. In den insgesamt 15 Kapiteln werden die keroplastischen Herrscherfiguren
nicht nur in ihren verschiedenen Bedeutungssphiren, sondern auch in ihren unter-
schiedlichen Erscheinungsbildern und -orten griindlich analysiert und miteinander
verglichen. Die politischen Funktionen der Herrscherbilder aus Wachs werden von ei-
nem neuen Standpunkt aus betrachtet und dartiber hinaus als eine unumstrittene Leis-
tung der Portritgattung beschrieben. Die von Kretzschmar vertretene Meinung, dass
die wichsernen Doubles nicht als Ersatzkérper gedient hétten, ist von besonders
grofer Bedeutung fiir die wissenschaftliche Literatur iiber die Wachsfiguren.
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