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500 Jahre Schnepperschiitzen

BLICKPUNKT JULI. Vom 16. 06. 1506 datiert der Ratsver-
lass, in dem die ,,Schnepperschiitzen“ das erste Mal schriftlich
erwahnt werden. Der Name bezieht sich auf die Waffe, in
deren Gebrauch die Angehorigen dieser Vereinigung sich
regelmaBig iibten: eine leichte Armbrust, die relativ unproble-
matisch ohne massive Hilfsmittel gespannt werden konnte.
Die Armbrust war bis zum 16. Jahrhundert die wichtigste
Schusswaffe. Wegen ihrer Zielsicherheit und ihrer (im Ver-
gleich zu Bogen oder Gewehr) auch fiir den weniger Gelibten
unkomplizierten Bedienbarkeit war sie zur Verteidigungswaffe
insbesondere der Stiddter geworden. Erst mit zunehmender
Perfektionierung der Pulverwaffen verlor die Armbrust ihre
militarische Bedeutung.

Auch das Armbrustschiitzenwesen der reichsstddtischen Zeit
Niirnbergs hatte daher nur bedingt mit den heutigen, sportlich
oder gesellig orientierten Schiitzenverbdanden zu tun. Die Ver-
teidigung der Stadtbefestigung griindete sich wesentlich auf
ein Biirgermilitar, das zwar unter der Aufsicht von Berufssol-
daten (,Stadthauptleute) stand, sich aber aus der gewerbetrei-
benden, im Kriegsfall wehrpflichtigen Stadtbevilkerung
zusammensetzte. Als Teil dieses Systems gewihrleisteten die
Schiitzenvereinigungen das regelméBige Training der wehrfa-
higen Médnner an ihrem Kriegsgerit.

Die dlteste Nachricht {iber ein vom Rat der Stadt gefordertes
ArmbrustschieBen stammt aus dem Jahr 1433, seit dem 16.
Jahrhundert sind in Niirnberg drei offizielle Vereinigungen
mit eigenen SchieBstiatten nachzuweisen. Unter diesen waren
die Schnepperschiitzen gleichsam die Jugendorganisation,
denn hier libten sich die Jiingsten an dem leichten Gerit auf
eine Entfernung von 34 Schritt (ca. 27 m). Im Alter von 18 bis
20 Jahren wechselten sie dann zur SchieBgesellschaft im
Lorenzer Graben (,Eibenschiitzen®), die besten unter ihnen
hatten Chancen, sich letztendlich bei den Herrenschiitzen zu
beweisen, die sich ansonsten aus Angehorigen der gehobenen
Stdnde zusammensetzten und deren Schiitzenmeister auch die
Aufsicht tber die beiden anderen Gesellschaften austibten.
Den drei Vereinigungen wurden jeweils SchieBpldtze zugewie-
sen; sie befanden sich in den Graben der neueren und alteren
Stadtumwallungen. Wéahrend die Herrenschiitzen letztlich am
noch heute so genannten SchieBgraben ihre Heimstatt hatten,

Pokal als Schiitzenpreis. Dresden, Freidruich Kellerthaler, datiert 1662.
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseums, Inv.Nr. HG 10050, Leihgabe der
Stahlbogen-Schiitzengesellschaft ,Schneppergraben-Niirnberg*.
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iibten die Eibenschiitzen auf der Insel Schiitt, spater im Loren-
zer Graben (im Bereich der heutigen Theatergasse) und die
Schnepperschiitzen zundchst im Vestnertorgraben, seit 1531
im Tiergartnertorgraben, zuletzt und bis heute im so genann-
ten Schneppergraben am FuB der groBen Burgbastei.

Wohl bis in das 18. Jahrhundert erfiillten die Schnepper die
Funktion als erste Ausbildungsstation der Armbrustschiitzen,
erst danach traten sie als eigenstindige Schiitzengesellschaft
auf. Wéahrend nach dem Ende der reichsstadtischen Zeit die
beiden anderen Verbdnde aufgelost wurden, bestanden sie
fortwdhrend bis in das 20. Jahrhundert. Die Tradition der Ver-
einigung lasst sich gerade fiir diese Zeit in einem Schiitzen-
buch nachverfolgen, das neben vielem anderen die Namen
der Mitglieder festhilt. Das reprasentative Buch mit gepriagten
Ledereinband und MessingschlieBen, aus dem Besitz der Her-
renschiitzen stammend, war, nachdem diese bereits seit 1798
nicht mehr geschossen hatten, in fremde Hande gelangt, von
wo aus es von einem Mitglied der Schnepperschiitzen anfang
des 19. Jahrhunderts wieder zuriick erworben und diesen
iibereignet wurde. Riickwirkend bis in das Jahr 1764 iibertru-
gen die Schnepper ihre eigenen Verzeichnisse in die zahlrei-
chen Leerseiten der Chronik und fiihrten sie laufend in Anleh-
nung an den Stil des 17. Jahrhunderts fort.

Neben den Verzeichnissen der verordneten Ratsherren zum
Schiitzenwesen, der Schiitzenmeister und den Mitgliederlisten
finden sich zahlreiche Schilderungen und einige kolorierte Sti-
che der WettschieBen, die neben den regelmédBigen SchieBen
in den Grdben, in groBem Rahmen aber vor den Toren der
Stadt auf der Hallerwiese durchgefiihrt wurden. Diese Wettbe-
werbe, zu denen auch Auswartige eingeladen wurden, waren
geradezu gesellschaftliche Ereignisse, die je nach Stand der
Geladenen mit groBem Pomp gefeiert wurden, aber auch fiir
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die Bevolkerung Gelegenheit zur Belustigung gaben. Die Prei-
se, die den Siegern winkten, waren unterschiedlicher Natur,
oft befand sich die noch immer klassische Siegestrophde, ein
Silberpokal, darunter. Die Schnepperschiitzen haben dem Ger-
manischen Nationalmuseum eine ganze Reihe dieser Pokale,
die sich noch in ihrem Besitz befinden, als Leihgaben zur Ver-
fligung gestellt.

Der prachtigste unter ihnen ist allerdings keine Niirnberger
Arbeit, wurde auch nicht in Niirnberg geschossen, sondern
bildete den dritten Preis des "HauptschieBens" unter der
Schirmherrschaft des sdchsischen Kurfiirsten Johann Georg
I1., das 1662 in Dresden abgehalten worden war. Der Niirnber-
ger Zirkelschmied Gottfried Hautsch hatte diesen von dem
Dresdner Goldschmied Friedrich Kellerthaler gefertigten Preis
gewonnen und mit nach Niirnberg gebracht.

Die Geschichte der Schiitzengesellschaft spiegelt sich auch in
den anderen, weit jlingeren Pokalen und Schiitzenketten
wider, die, wie die Vogelkette von 1862, teilweise weiter im
Gebrauch sind. Die Gesellschaft und ihre Schiitzenwettbewer-
be lebten bis zum Zweiten Weltkrieg fort, nach dessen Ende
das Schiitzenwesen generell verboten wurde. 1953 griindete
sich der Verein als Stahlbogen-Schiitzengesellschaft ,,Schnep-
pergraben-Niirnberg“ neu. Erst 1985 wurde allerdings die Tra-
dition der Wettbewerbe im Graben wieder aufgenommen, seit
1994 in einer neu errichteten SchieBstitte.

Deutsche Goldschmiedekunst vom 15. bis zum 20. Jahrhun-
dert aus dem Germanischen Nationalmuseum. Katalog zur
Ausstellung in Hanau, Ingolstadt und Niirnberg 1987. Berlin
1987, Nr. 39.

» RALF SCHURER

500 Jahre Schnepperschiitzen
von Ralf Schiirer . . ... .. .. .. Seite 1

Der Obermaéssinger Vorratskasten
von Frank Matthias Kammel ........................ Seite 3

Rembrandt auf Porzellan
von Dagmar Hirschfelder und Silvia Glaser ............. Seite 5

Neues zum Memminger Bildschnitzer Hans Thoman
von Frank Matthias Kammel ......................... Seite 8

Zwischen Freiheitstraum und Restauration
vonUrsulaPeters . ... ... . i Seite 11

Acht wachsbleiche Képfe
von Roland Priigel ........ .. .. .. .. .. .. ... Seite 15



III. Quartal 2006

Kulturcut

Der Obermassinger Vorratskasten
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Ein Zeugnis vergangener Lebenswelten

BLICKPUNKT AUGUST. Im Jahre 1964 iibergab Johann
Baptist Prinstner dem Germanischen Nationalmuseum ein
ungewohnliches Behéltnis aus Kalkstein (Abb. 1). Nach Anga-
be des Spenders, damals Inhaber des 1980 eingegangenen Pri-
vatbrauhauses am Hirschberg bei Beilngries, stammte es aus
dem Keller eines Hauses im unweit dem Stddtchen Greding
gelegenen Dorf Oberméssing im Schwarzachtal. Offensichtlich
hatte Prinstner das wahrscheinlich im Zuge von Sanierungsar-
beiten ausgesonderte Objekt als erhaltenswert erkannt und
daher danach getrachtet, es an einen Ort kompetenter Aufbe-
wahrung zu tberfiihren. Hier wird dieses bisher noch nicht
publizierte Stiick nun erstmals der Offentlichkeit vorgestellt.

Eigenwillige Form

Der Behilter besitzt eine von der leicht ovalen Grundfliche
emporwachsende behdbige Form, die an eine Wanne erinnert.
Dem zugehorigen flachen, an den Kanten inzwischen teilweise
stark beschiddigten Deckel fiigte man etwa mittig eine eiserne
Ose ein, die einen geschmiedeten Zugring hilt. Er ermdglicht
das zweckmaBige An- und Abheben der Deckplatte.

Dass es sich um eine professionell ausgefiihrte Steinmetzenar-
beit handelt, weisen saubere Anlage der Form und akkurate
Bearbeitung der Flachen zweifellos aus. Verwandt sind ihr
steinerne Brunnenkédsten und Futtertroge, die einst fast auf
jedem Bauernhof zu finden waren, inzwischen jedoch selten
geworden, gelegentlich aber in der nostalgisch inspirierten
Funktion von zierenden Pflanzkiibeln tiberkommen sind.
Sicherlich entstand der Behalter vor Ort oder in der unmittel-
baren Umgebung des Dorfes. Hersteller diirfte ein in einem
der nahegelegenen Kalksteinbriiche téatiger Steinbrecher oder
Steinmetz gewesen sein. Daneben ist nicht auszuschlieBen,
dass ein in der Steinbearbeitung versierter Landmann, viel-
leicht sogar der damalige Hauseigentiimer selbst oder einer
seiner Knechte, das Stiick geschaffen hat. SchlieBlich liegt
Obermaéssing reizvoll am Abhang einer Bergzunge des franki-
schen Jura, wo liber Jahrhunderte Baumaterial fiir Stadte und
Dérfer im Altmiihltal und angrenzende, ehemals zum Hoch-
stift Eichstatt gehorige Territorien gewonnen wurde. Allein die
Bezeichnung ,Bauernbriiche verweist schon darauf, dass
Abbau und Verarbeitung des Gesteins von den anséssigen
Bauern der Gegend selbst vorgenommen worden sind.

Vorratskasten aus Oberméssing, Siidliches Mittelfranken, 18./19. Jahrhundert, Fréankischer Jurakalkstein, H. ca. 35 cm HG 12922.
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Da vom Einlieferer keine exakte Angabe zum Anwesen, aus
dem das Objekt stammt, gemacht wurde und dies heute nicht
mehr eruiert werden kann, fehlt ein wesentlicher Anhalts-
punkt zur Datierung des Behélters. Form des Stiickes und
Spuren der Bearbeitungstechnik sind fiir eine exakte Bestim-
mung ebenso wenig aussagekraftig wie der geschmiedete
Zugring. Am ehesten kommen jedoch 18. und 19. Jahrhundert
fiir die Herstellung des rustikalen Gegenstandes in Betracht.
Klarer stellt sich dagegen auf jeden Fall die Funktion des
Behéltnisses dar. Es handelt sich ndmlich um ein Vorratsge-
faB, salopp gesagt, um einen ,steinernen Kiithlschrank®.

Kiihle Lagerung

Bevor der Kiihlschrank in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts seinen Einzug in fast jeden deutschen Haushalt hielt,
gehorte der Keller oft zum wichtigsten Ort der Lagerung kurz-
fristig verderblicher Lebensmittel; insbesondere in der war-
men Jahreszeit. Die Berg- und Felsenkeller der Brauereien, in
denen die Temperatur je nach Tiefe und Gesteinsart {iber das
gesamte Jahr meist zwischen 4 und 12 Grad Celsius betragt,
kiinden, selbst wenn sie inzwischen ldngst nicht mehr im
urspriinglichen Sinne genutzt werden, noch heute davon. Im
Dunkel oder im Dadmmerlicht stehende Keller von Hausern in
Stadt und Land hatten bis in die Mitte des vergangenen Jahr-
hunderts tblicherweise die Funktion der Vorratshaltung zu
erflillen. In anstehenden Stein gehauene Gewolbe kamen ihr
in besonderer Weise entgegen. Im Winter auf Seen geerntetes
Eis wurde seit dem 17. Jahrhundert vornehmlich zur Kiihlung
herrschaftlicher Lagerrdaume genutzt.

Ansicht eines mustergiiltigen Vorratskellers, Holzstich von Albert Krull, 1898.
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Vor allem im Zusammenhang mit dem Wachstum der Stadte in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, da Eiskiihlung im
groBen MaBstab vorrangig nur fiir stddtische Lagerhallen,
Brauereien und Schlachthife eingesetzt wurde, hatte man
eigens fiir die hygienische Aufbewahrung von Lebens- und
Genussmitteln im privaten Kellergewolbe eine Reihe taug-
licher Behdltnisse und Depots entwickelt. Neben den lange
vorher schon benutzten Sandkisten, Bottichen und Fassern,
mit denen Keller ,mébliert® waren, kamen nun in Serie gefer-
tigte Schranke mit ,Luftsieben“ und an den Decken aufge-
hédngte Drahtboxen hinzu, welche die Luftzirkulation erlaub-
ten und das Einlagerungsgut gleichzeitig dem Zugriff unlieb-
samer Nagetiere wie hduslicher ,Naschkatzen“ entzog (Abb.
2).

In diesem Sinne diente lange Zeit auch der steinerne, indivi-
duell hergestellte Vorratskasten aus einem Obermadssinger
Keller. Neben der niedrigen Temperatur des Raumes half das
Material des Behilters auf Grund seiner Wiarmeleitfahigkeit
und der damit verbundenen kiihlenden Wirkung die gehorte-
ten Lebensmittel oder Speisen langer genieBbar zu halten.
AuBerdem verhinderte der schwere Deckel, dass Tiere an die
Vorrite gelangen konnten. Insofern ist dieses eigenwillige
Stiick Steinhauerarbeit ein beredtes Zeugnis der tiber Jahrhun-
derte von unseren Vorfahren geiibten, inzwischen kaum noch
getdtigten natiirlichen Lagerungsmethoden. Es dokumentiert
die hausliche Vorratswirtschaft vor der Einfiihrung der kiinst-
lichen Kiihlung, aber auch die einstige Natursteinnutzung im
landlichen Raum auf eigentiimliche wie beispielhafte Weise.

» FRANK MATTHIAS KAMMEL
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Rembrandt auf Porzellan
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Zu zwei Neuerwerbungen des Germanischen Nationalmuseums

BLICKPUNKT SEPTEMBER.
Der Mythos ,,Rembrandt“

Vor kurzem konnte die Design-Abteilung des Germanischen
Nationalmuseums zwei 1970 entstandene Teller aus Porzellan
erwerben, fiir deren Bildmotive zwei Gemalde Rembrandts
(1606-1669) als Vorbild dienten: die so genannte ,Nachtwache®
(Amsterdam, Rijksmuseum) und der ,Mann mit dem Gold-
helm® (Staatliche Museen Berlin, Gemaldegalerie). Zumindest
glaubte man Anfang der siebziger Jahre noch, dass es sich in
beiden Fallen um eigenhéndige Werke des Hollinders hande-
le. Unbestritten ist, dass Rembrandt 1642 die ,Nachtwache®
malte, die einen der Teller (Des 1287) ziert. Der ,Mann mit
dem Goldhelm* auf dem zweiten Teller (Des 1288) kann heute
jedoch nicht mehr als eigenhéndiges Werk des Meisters gel-
ten. Als dieses Gemdlde Mitte der achtziger Jahre technisch
untersucht und restauriert wurde, stellte sich heraus, dass es
von einem anonymen Werkstattmitarbeiter Rembrandts
stammt. Die Untersuchung des Bildes und seine Abschreibung
sorgten weltweit fiir Aufsehen. Eine breite Offentlichkeit ver-
folgte die Nachrichten iiber den ,Mann mit dem Goldhelm*,
der trotz seiner Entmythologisierung nach wie vor zu den
Publikumsmagneten der Berliner Gemaldegalerie zdhlt.

Dass die Faszination, die von Person und Werken Rembrandts
ausgeht, bis heute ungebrochen ist, wird gerade in diesem
Jahr besonders deutlich: Anlédsslich seines 400. Geburtstags
sind dem Meister 2006 neben unzdhligen ,Events“ weltweit
mehr als 80 groBere Ausstellungen gewidmet. Die ,Nachtwa-
che” und der ,Mann mit dem Goldhelm“ gelten als Inbegriff
der Kunst des berithmten Meisters. Sie gehoren zu den am
haufigsten reproduzierten Gemélden, die mit dem Namen
Rembrandt verbunden werden. Bereits zu Lebzeiten des
Malers wurden seine Bilder von Nachfolgern kopiert und imi-
tiert. Seither dienten sie als Vorlagen fiir unzéhlige Wiederho-
lungen und Varianten in den unterschiedlichsten Medien und
Materialien von Malerei und Graphik iiber kunsthandwerk-
liche Objekte bis hin zu Kleidungsstiicken.

Die ,,Nachtwache*

Das beriihmteste Gemédlde Rembrandts, um das sich zugleich
die meisten Legenden ranken, ist die ,Nachtwache®. Schon der
Name entspricht nicht dem urspriinglichen Titel des Gemal-
des. Er entstand Ende des 18. Jahrhunderts, als die nachge-
dunkelten Firnisschichten den Eindruck erweckten, das Bild
zeige eine Nachtszene. In Wahrheit handelt es sich um das
Gruppenportrat einer Amsterdamer Biirgerwehrkompanie. In
Amsterdam gab es im 17. Jahrhundert insgesamt drei Biirger-

wehrverbdnde, die so genannten Schiitzengilden, zu deren
wichtigsten Aufgaben der Schutz der Stadt gehorte. Zwischen
1638 und 1645 bestellte die Gilde der Biichsenschiitzen sieben
monumentale Gruppenbildnisse fiir die Ausschmiickung ihres
neu erbauten Fest- und Versammlungssaales. Einen dieser
Auftrage erhielt Rembrandt, der auf seiner ,Nachtwache® acht-
zehn Mitglieder der Gilde portritierte. Zentral im Bildvorder-
grund ist Kapitdn Frans Banning Cock dargestellt, der seinem
Leutnant Willem van Ruytenburgh den Befehl zum Abmarsch
der Kompanie erteilt. Der Maler wéhlte eine szenische Darstel-
lung, in der die Portrétierten durch die gemeinsame Handlung
aufeinander bezogen sind. Auch die Embleme der Gilde - das
Gewehr und die Klaue - integrierte Rembrandt in den Hand-
lungsablauf: Die im Vordergrund dargestellten Personen sind
mit verschiedenen Gewehriibungen beschaftigt, und im
Hintergrund ist ein kleines Madchen zu sehen, dass ein Huhn
mit deutlich sichtbaren Klauen am Giirtel tréagt.

Nach Vollendung der ,,Nachtwache“ iibernahm Rembrandt lan-
ge Zeit keine groBeren Auftrage. Dies fiihrte Ende des 19. Jahr-
hunderts zur Entstehung der Legende, das Bild sei von den
Auftraggebern zuriickgewiesen und die Leistung Rembrandts
verkannt worden. Tatsdchlich wurde die ,,Nachtwache“ jedoch
seit ihrer Fertigstellung als herausragendes Kunstwerk geprie-
sen. Rembrandts geringe Geméldeproduktion in den 1640er
Jahren ist mit der zeitgenodssischen Beurteilung des Bildes
nicht in Verbindung zu bringen, sondern diirfte auf andere
Faktoren zuriickzufiihren sein, etwa auf eine kiinstlerische
Krise, in die der Maler nach dem Tod seiner Frau Saskia im
Jahr 1642 geriet.

Der ,,Mann mit dem Goldhelm*

Auch die Rezeption des ,Mannes mit dem Goldhelm* ist nicht
frei von Mythenbildung, die mit dem im 19. Jahrhundert
verstarkt aufkommenden Geniekult um Rembrandt zusam-
menhéngt. Das Gemaédlde gehort zur groBen Gruppe der
Charakterkopfe, den so genannten Tronien, die Rembrandt,
seine Schiiler und Nachfolger in groBer Zahl fiir den freien
Markt schufen. Tronien sind nicht als Portrdts zu verstehen,
sondern zeigen bestimmte, von den Zeitgenossen als be-
sonders interessant bewertete Figurentypen wie z. B. Greise,
Orientalen oder Krieger. Die Identitit des jeweils dargestellten
Modells spielte fiir die Bildaussage solcher Werke keine Rolle.
Dennoch versuchte man im 19. und zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts, die Dargestellten auf Rembrandts Einfigurenbildern
zu identifizieren. Besonders beliebt war ihre heute meist nicht
mehr haltbare Deutung als Familienangehorige des Kiinstlers.
Man glaubte, die Bilder konnten unmittelbaren Einblick in das
personliche Verhéltnis Rembrandts zu seinen Eltern, Ge-
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schwistern und Frauen geben. Auch der ,Mann mit dem Gold-
helm“ wurde in dieser Weise interpretiert. So hielt 1891
bereits Wilhelm Bode den Dargestellten fiir Rembrandts Bru-
der Adriaen. Doch ist diese Annahme weder urkundlich noch
durch Bildzeugnisse zu belegen. Auch begegnet das dargestell-
te Modell noch lange nach dem Tod Adriaens (1652) auf Wer-
ken des Rembrandtkreises. Wahrscheinlich handelt es sich um
ein professionelles Modell, das neben Rembrandt auch seinen
Werkstattmitarbeitern und anderen Amsterdamer Malern als
Vorbild diente.

Der Dargestellte tragt einen Helm des spaten 16. Jahrhunderts,
den die Zeitgenossen zweifellos als historisierend wahrnah-
men. In der jiingeren Forschung wird das Bild wiederholt als
Allegorie des Kriegsgottes ,Mars“ gedeutet. Hierfiir lassen
sich jedoch keine schliissigen Beweise anfiihren. Wahrschein-
licher ist, dass der Dargestellte als hochrangiger Krieger der
Vergangenheit verstanden wurde, dessen Identitdt fiir den
Betrachter frei assoziierbar war. Die zeitgenossische Wert-
schiatzung des Bildes war sicher nicht in erster Linie von sei-

Teller mit dem Motiv ,Die Nachtwache*
Weiden, Porzellanfabrik Seltmann, 1970
Porzellan, Aufglasurmalerei
Dm. 26,8 cm, Inv. Des 1287
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ner inhaltlichen Konnotation abhdngig. Entscheidender diirfte
die Bewunderung der Brillanz gewesen sein, mit der der Maler
den glanzenden Goldhelm, aber auch den melancholischen
Gesichtsausdruck des Mannes wiedergab.

Die Porzellanfabrik Seltmann, Weiden (Oberpfalz)

Dass die beiden beriihmten, mit Rembrandt verbundenen
Gemalde seit dem 19. Jahrhundert auch Eingang in das Kunst-
handwerk fanden, belegen einmal mehr die beiden neu erwor-
benen Teller. Sie stammen aus der Porzellanfabrik Seltmann
in Weiden (Oberpfalz). Dieses Unternehmen ist als eines der
wenigen seiner Art bis heute in Familienbesitz. Es geht zurtick
auf Christian Friedrich Seltmann (1824-1901), einen aus Brei-
tenbrunn (Sachsen) stammenden Kunstwiesenbauer, der
1854/55 in das dem Porzellanstandort Arzberg (Oberfranken)
unweit entfernte Schlottenhof kam und dort einen kleinen Por-
zellanmalereibetrieb aufbaute. Einer seiner sechs Sohne,
Christian Wilhelm (1870-1921), schied aus dem lange Zeit als
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groBeres Familienunternehmen gefiihrten Betrieb aus und
griindete 1910 in Weiden (Oberpfalz) einen eigenen Porzellan-
betrieb. Nach nur wenigen Jahren konnte die Firma bereits
enorme Erfolge vorweisen. Die Betriebsanlagen wurden im
Laufe der Jahre sukzessive erweitert. 1920 griindete Seltmann
in Niirnberg eine lithographische Kunstanstalt, 1921 in Berlin-
Kopenick die Glasfabrik Marienhiitte GmbH. Wéahrend des
Zweiten Weltkriegs wurde das florierende Unternehmen zwar
immer wieder auf Belastungsproben gestellt. Es erholte sich
jedoch stets und expandierte allméhlich zu einem der bedeu-
tendsten Porzellanbetriebe in der Oberpfalz. Garant hierfir ist
die Qualitat der Erzeugnisse, die hervorragende Porzellanmas-
se und ihre Veredelung. Diese zeigt sich auch an den beiden
Neuerwerbungen, die in die Sparte der Seltmannschen Kunst-
porzellane gehoren. Die mit einem breiten Goldrand eingefas-
sten Szenen erstrecken sich iiber die gesamte Tellerfliche
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(Dm. 26,8 cm). Das Druckverfahren, mit dem das Motiv auf die
Porzellanmasse aufgebracht ist, bringt das Spezifische der
Malerei gut zur Geltung. Auch wenn die kunsthistorische For-
schung den ,Mann mit dem Goldhelm* aus Rembrandts eigen-
handigem Oeuvre gestrichen hat, zahlt das Gemalde ebenso
wie die ,Nachtwache“ nicht nur fiir die Porzellanindustrie zu
den wichtigsten Bildmotiven im Bereich der ,Reproduktionen
alter Meister”. Gerade fiir die seit einigen Jahren bestehende
Niederlassung der Firma Seltmann in Chicago sind Kunstpor-
zellane dieser Art von groBer wirtschaftlicher Bedeutung. Ihre
Kéufer finden in ihnen Kunst und Kultur des ,Alten Europa“
auf ideale Weise verbunden.

» DAGMAR HIRSCHFELDER

> SiLvIA GLASER

"

“

Teller mit dem Motiv ,Der Mann mit dem Goldhelm
Weiden, Porzellanfabrik Seltmann, 1970
Porzellan, Aufglasurmalerei
Dm. 26,8 cm, Inv. Des 1288
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Neues zum Memminger Bildschnitzer Hans Thoman

Die Rekonstruktion eines Meisterwerks

Am 27. Oktober 2004 wurden im Germanischen Nationalmu-
seum zwei Holzbildwerke zur Begutachtung vorgestellt. Die
Eigentiimer wollten wissen, ob es sich um Arbeiten von Veit
StoB handeln konnte. Doch schon auf den ersten Blick war die-
ser Vermutung zu widersprechen. Eindeutig konnten die bei-
den Stiicke mit einem der groBartigsten oberschwibischen
Bildschnitzer an der Wende vom Spatmittelalter zur Renais-
sance, dem zwischen 1502 und 1525 nachweisbaren Hans
Thoman, verbunden werden.

Eines der bedeutendsten Werke des Kiinstlers, das nur in
Fragmenten erhaltene Retabel, das einst den Hochaltar der
ehemaligen Benediktinerabteikirche in Ottobeuren zierte, hat-
te 1937 zur Bezeichnung des anonymen Bildschnitzers mit
dem Notnamen ,Meister von Ottobeuren® gefiihrt. Wiewohl
Gertrud Otto schon 1965 wahrscheinlich machen konnte, dass
es sich dabei um den weitgehend in Memmingen ansdssigen
Hans Thoman handeln muss, wird der Notname auf Grund von
Aussagekraft und Einprdgsamkeit noch heute gern in der
Fachliteratur verwendet. Alfred Schadler versuchte 1964 aus

Biiste Christi, Privatbesitz.

samtlichen damals bekannten Werken des Meisters ein Bild
von der Personlichkeit und ihrem Schaffen zu formen. Diese
vor gut vier Jahrzehnten getroffenen Ergebnisse sind bis heu-
te, abgesehen von einigen Ergdanzungen, im wesentlichen giil-
tiger Forschungsstand. Die beiden jiingst entdeckten Skulptu-
ren erweitern ihn nun um einen wichtigen Punkt.

Entdeckung

Die zwei hier erstmals publizierten, mit einer Farbfassung aus
dem 19. Jahrhundert versehenen Lindenholzbildwerke, sind
Darstellungen Gottvaters und Christi in Blistenform (Abb.
1/2). Beide Gestalten wachsen aus gekrduselten Wolkenséu-
men hervor, tragen wallende goldene Kleider, deren Draperien
die fiir den Meister typischen Parallelstrukturen eleganter,
geschmeidig geschwungener Faltenstege aufweisen. Die Haup-

Biiste Gottvaters, Privatbesitz.
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ter sind mit aufwendig verzierten Biligelkronen geschmiickt.
Gottvater segnet mit der Rechten; in der Linken trug er ver-
mutlich ein Zepter. Gottsohn hilt die Sphaira, das Zeichen
uneingeschrankter Herrschaft, vor seine Brust. Mit der Rech-
ten rafft er sein Gewand.

Besondere Beachtung gebiihrt den Gesichtern, Physiognomien
von brillanter Eleganz und ausgewdéhlter Schonlinigkeit. In
Antlitztektonik und Schilderung stofflicher Konsistenz von
Haut und darunter liegendem Knochengeriist ist der Genera-
tionsunterschied meisterhaft getroffen. Dariiber hinaus wird
er von gelocktem Haupthaar und kurzem Kinnbart wie silbri-
ger Haarpracht samt rauschendem Vollbart pragnant charak-
terisiert. Der kiinstlerische Rang des Bildschnitzers, dies bele-
gen auch die neu aufgefundenen Stiicke, ist also nicht zuletzt
von seiner Fiahigkeit der physiognomischen Charakterisierung
gekennzeichnet, seine Handschrift von dekorativer Linien-
rhythmik, die die Korperlichkeit teilweise in den Hintergrund
treten lasst, aber auch von Detailreichtum und Prazision in der
Gestaltung kostbarer Kleidung samt Accessoires und seltenem
Schmuck bestimmt.

Zusammenhang
Wendungen der Héupter, Ausrichtung der Oberkorper und

Gestik der beiden Biisten lassen zweifellos auf ihre Herkunft
aus einer Marienkronungsszenerie schlieBen. Genauso offen-
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sichtlich und unbestreitbar ist ihre stilistische Ndhe zu den
beiden Bildgruppen des Kiinstlers, die das Germanische Natio-
nalmuseum besitzt und die derzeit in der Ausstellung ,Faszi-
nation Meisterwerk“ gezeigt werden. Sie bilden je ein Heili-
genpaar in spiegelbildlicher Anordnung ab: Hinter der mit
dem hostieniiberhohten Kelch ausgestatteten Barbara reicht
Martin als Bischof einem sich mit einer Kriicke fortbewegen-
den Bettler in zerlumpter Kleidung und deutlichen Anzeichen
von Aussatz ein Almosen in Form einer Miinze (Abb. 3). Mar-
gareta hadlt ein kleines, fein gestaltetes Handkreuz vor der
Brust, das sie im Kerker dem Teufel entgegenstreckte. Mit
Schild und Lanze hat sich Georg machtig hinter ihr aufgebaut
(Abb. 4). Die Provenienz der beiden um 1520/25 datierten
Figurenpaare aus je einer knienden und einer dahinter stehen-
den Gestalt wurde von Fliigeln oder aber aus dem Schrein
eines Retabels vermutet. Dort miissen sie auf eine bislang
nicht ermittelte zentrale Figur oder Gruppe ausgerichtet gewe-
sen sein. Die Komposition ist bemerkenswert, da sie iiblicher-
weise fiir die Empfehlung von Stiftern durch ihre himmlischen
Patrone an Christus oder Maria gewahlt worden ist, nicht aber
fiir gleichwertige heilige Gestalten. Sie wird also von Stifterbil-
dern inspiriert worden sein. Augenscheinlich haben die ste-
henden Figuren den Blick des Betrachters aufzufangen, wih-
rend die Knienden den Schauenden auf die heute fehlende
zentrale, auf Grund des Aufblickens der heiligen Jungfrauen
erhoht anzunehmende Darstellung weiterverweisen sollten.

Bemerkenswerte handschriftliche Nahe und Entsprechung der

HIl. Georg und Margareta, Germanisches Nationalmuseum.
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Rekonstruktion eines Marienkrénungsaltares.

GroBenverhdltnisse legen nahe, dass die vier Fragmente, Heili-
genpaare (H. 172 bzw. 178 c¢cm) und Biisten (H. ca. 85 c¢cm), zu
einem groBen Ganzen gehorten. Sie sind als Teile eines Reta-
bels anzusehen, dessen Thema die Marienkronung war. Ein
gleichartiges Ensemble rekonstruierte Eva Zimmermann 1979
aus Skulpturen, die heute in Museen zu Rottweil und Karlsru-
he sowie in Privatbesitz aufbewahrt werden. Urspriinglich bil-
deten diese Stiicke den figlirlichen Bestand eines Altaraufsat-
zes, den Thoman 1515/16 fiir die St.-Pankratius-Kirche in Wan-
gen bei Konstanz geschaffen hat.

Rekonstruktion

Unter Berlicksichtigung dieser Rekonstruktion ldsst die Ent-
deckung der beiden oben erorterten Biisten weitreichende
Schliisse fiir Thomans Werke im Germanischen Nationalmu-
seum zu. In kompositorischer Entsprechung waren die beiden
Niirnberger Heiligengruppen also in einem Schrein positio-
niert und auf eine im Auffahren bzw. Schweben geschilderte
Marienfigur bezogen (Abb. 5). Unter Maria befand sich mogli-
cherweise eine bedeutungsperspektivisch kleinere, um das
leere Grab gescharte Apostelgruppe, von deren Gestalt ein im
Klostermuseum von Ottobeuren erhaltenes Fragment einen
Eindruck vermittelt. Das Haupt der Kronungsmaria flankier-
ten die Biisten Gottvaters und Christi. Uber der Muttergottes
konnte eine Taube, Symbol der dritten Person des dreifaltigen
Gottes, angebracht gewesen sein.

Langer schon wird die enge stilistische Verwandtschaft zwi-
schen den Niirnberger Stiicken und zwei Himmelfahrtsmarien
des Meisters von Ottobeuren konstatiert: der etwa 190 cm
hohen Figur in der Pfarrkirche zu Oberliezheim bei Dillenburg
(Abb. 6) bzw. jener aus Sontheim bei Memmingen (H. 183 cm),
die heute in der Skulpturensammlung der Staatlichen Museen
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zu Berlin aufbewahrt wird. Nun kann dieser Zusammenhang
sogar noch enger gefasst werden. Qualitativ steht die Skulptur
in Oberliezheim noch iiber der aus Sontheim stammenden und
kommt damit dem kiinstlerischen Niveau unserer Hochreliefs
und der beiden neu entdeckten Biisten gleich. Mit hoher Wahr-
scheinlichkeit gehoren die fiinf Skulpturen also in einen funk-
tionalen Kontext. Sie waren Teile eines monumentalen Ensem-
bles, das um 1520/25 entstand.

Wenngleich wir momentan noch nichts tiber den urspriing-
lichen Aufstellungsort dieses Altaraufsatzes wissen, ist seine
gedankliche Rekonstruktion ein fiir die Funktionsbestimmung
der Niirnberger Stiicke wie fiir die Betrachtung des Thoman-
schen (Euvres wesentlicher Erkenntnisgewinn. Die Berliner
Gottesmutter gibt uns dartiber hinaus Kunde davon, dass in
der Werkstatt des Meisters neben dem Wangener und dem
neu in den Blick geriickten Fliigelaltar ein weiteres Retabel
entstanden sein muss, das die Himmelfahrt Mariens in dieser
dynamischen Kompositionsform thematisierte.

» FRANK MATTHIAS KAMMEL

Uber die im Katalog ,Faszination Meisterwerk® zu den beiden
Reliefgruppen zitierte Literatur hinaus ist hinzuweisen auf:
Eva Zimmermann: Zur Rekonstruktion des Wangener Altares
von Hans Thoman. In: Jahrbuch der Staatl. Kunstsammlungen
in Baden-Wiirttemberg, Bd. 16, 1979, S. 47—-64; Willi Stahle:
Schwibische Bildschnitzkunst der Sammlung Dursch Rottweil,
Bd. 2, 1986, S. 153-167.

Himmelfahrende Gottesmutter, Pfarrkirche St. Leonhard in Oberliezheim.
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Zwischen Freiheitstraum und Restauration

11

Friedrich Prellers Wartburg-Darstellungen

Das Germanische Nationalmuseum besitzt ein von Friedrich
Preller geschaffenes Gemélde der geschichts- und mythenrei-
chen Wartburg bei Eisenach, einer der beriihmtesten deut-
schen Burgen. Hier hatte einst die fromme Landgrafin Elisa-
beth gewohnt, deren mildtédtiges Leben in die Legenden der
Heiligen einging. 1206/7 soll sie Schauplatz des sagenhaften
Sangerkrieges gewesen sein, von Richard Wagner romantisch
zelebriert in seiner 1845 in Dresden uraufgefithrten Oper
slannhduser und der Siangerkrieg auf der Wartburg“, die sein
meistgespieltes Werk wurde. 1521 bis 1522 diente sie Martin
Luther als Zuflucht, der hier das Neue Testament aus dem
griechischen Urtext ins Deutsche ibersetzte und damit die
Grundlage zur Vereinheitlichung der deutschen Sprache
schuf.

Die patriotische Romantik, die wiahrend der napoleonischen
Besatzung entflammte und das Mittelalter als Gedankenmo-
dell einer geeinten und starken deutschen Nation beschwor,
erkor die Burg dhnlich wie den Kolner Dom oder das mittelal-
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Friedrich Preller d. A. (Eisenach 1804-1878 Weimar). Die Wartburg bei Eisenach, 1845. Ol auf Leinwand, 46 x 63 cm, Inv. Nr. Gm 2210. Erworben 1999.

terliche Niirnberg zu einem vaterldndischen Symbol. Am 18.
Oktober 1817 feierte die Jenaer Burschenschaft ihr beriihmtes
~Wartburgfest®, mit dem sie des Beginns der lutherischen
Reformation im Jahr 1517 sowie des Sieges iiber Napoleon in
der Volkerschlacht bei Leipzig auf den Tag vier Jahre zuvor
gedachte. Es war eine Demonstration gegen das Wiedererstar-
ken der Throne nach dem Wiener Kongress, der den deut-
schen Partikularismus zementiert hatte. Hunderte Studenten
aus allen Teilen Deutschlands erschienen auf der Burgruine
und sprachen sich fiir die Errichtung eines einheitlichen deut-
schen Nationalstaats aus. Der ,altdeutsche Rock“, den viele
von ihnen als Ausdruck ihrer Gesinnung trugen, wurde von
der Obrigkeit verboten. In liberalen Kreisen verkorperte die
Burg durch das Fest jedoch noch lange den Wunsch nach
einem Deutschland, das iiber die vieldeutige Definition der
»deutschen Kulturnation“ hinaus politisch real durch eine ega-
litdre Biirgerrechte zusichernde Verfassung geeint sein sollte.

Goethe hatte 1815 angesichts der nationalromantischen , Liebe
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und Leidenschaft zu den Resten der alten deutschen Kunst“
den Gedanken geduBert, die Wartburg als Mittelaltermuseum
zu nutzen. In der zweiten Jahrhunderthélfte sollte sie tatsach-
lich zu einem nationalen Kulturzentrum ausgebaut werden,
allerdings unter anderen politischen Vorzeichen, als von
patriotisch-liberalen Kréften ertraumt, denn im Zuge der
Restauration wurde sie zu einem Werbetrdger dynastischer
Interessen. ErbgroBherzog Carl Alexander von Sachsen-Wei-
mar-Eisenach (ab 1853 GroBherzog) nutzte ihren modernen
nationalen Symbolwert zur Forderung des Landespatrio-
tismus, was sich durchaus mit der staateniibergreifenden Idee
der deutschen Kulturnation verbinden lieB, da diese am Alten
Reich orientiert war. Die mitunter als ,deutscheste aller deut-
schen Burgen“ bezeichnete Wartburg war fiir ihn ein Denkmal
seines Hauses, dem nationale Bedeutung zukam. Seit 1838
beschiftigte ihn der Plan, die zerfallene Burg seiner Ahnen
wieder aufzubauen und zu einem ,Nationaldenkmal“ zu
gestalten. 1853 bot er sie zusammen mit dem am FuB des
Burgbergs gelegenen St.-Georgen-Kloster dem im Jahr zuvor
gegriindeten Germanischen Nationalmuseum als Standort fiir

Wi Haviry
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Friedrich Preller d. A. (Eisenach 1804-1878 Weimar). Die Wartburg im 14. Jahrhundert.

Radierung, 39, 5 x 30,5 cm (Blatt), Inv. Nr. K 6119, Kapsel 279. Alter Bestand.
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dessen Sammlungen an. Auch andere Fiirsten hatten die Idee,
sich mit dem Museum als Trager einer nationalen Kultur zu
profilieren.

Friedrich Preller schuf sehr viele Zeichnungen, Aquarelle und
Gemadlde mit dem Wartburgmotiv. Er hatte sich nach seinem
Studium 1831 in Weimar niedergelassen, wo ihm das Fiirsten-
haus jahrliche Auftrage zusicherte und er 1834 die Leitung
der Freien Zeichenschule {ibernahm. Sie war 1776 vom Wei-
marer Herzog Carl August auf Initiative des Verlegers Fried-
rich Justin Bertuch gegriindet worden, diente der Ausbildung
kunsthandwerklicher Fertigkeiten der Bevolkerung sowie der
Entdeckung und Forderung zukiinftiger Kiinstler. Preller, der
Sohn eines Weimarer Zuckerbackers, hatte selbst als Zehnjih-
riger seine Ausbildung an dieser Bildungseinrichtung begon-
nen, deren Betreuung Johann Wolfgang von Goethe in seiner
Funktion als Geheimer Rat am Weimarer Hof inne hatte.

Ruinenidylle mit Eiche

Preller besuchte seit den dreiBiger Jahren von Weimar aus bei-
nah jahrlich die zu seinen Lieblingsorten zdhlende
Wartburg. Er befreundete sich mit Bernhard von
Arnswald, der seit 1841 als ,Wartburgkomman-
dant“ fungierte, ein Verwaltungsamt, das fiir die
zunehmend von hochgestellten Personen besuchte
und fiir Festveranstaltungen genutzte Burg damals
neu eingefilhrt worden war. Andenken an sie
waren gefragt und Arnswald regte den Kiinstler
1842 an, eine Radierung der Burgansicht von ihrer
malerischen Stidseite zu schaffen. Preller vereinte
in dem Blatt zwei vaterlandische Motive, indem er
dem geschichtstrachtigen Geméauer gegeniiber im
Vordergrund eine Eiche darstellte; seit Caspar
David Friedrichs patriotischen Kompositionen, die
Preller vertraut waren, gehorte sie als ,vaterlandi-
sches“ Gewdchs zum Bildvokabular romantischer
Landschaftsmaler. In ihrer Néhe ist eine kleine
Touristengruppe zu sehen, die zwecks bequemer
Gestaltung ihrer Wanderung durch die hiigelige
Landschaft mit Eseln unterwegs ist und gerade
Rast macht, um den Anblick des knorrigen Eichen-
baums und der Burg zu genieBen, die Preller reali-
stisch in ihrem damaligen rumpfartigen Bauzu-
stand wiedergegeben hat.

Diese Ansicht der Burg fand offensichtlich viele
Liebhaber, denn der Kiinstler stellte sie haufiger
dar, variiert durch Baum- und Figurenstaffage. In
dem 1845 entstandenen Niirnberger Gemailde hat
Preller die Landschaft am FuB des Burgbergs mit
einem Schéfer belebt. Zum friedlichen Anblick sei-
ner zwischen tippigem Baumwerk und moosiiber-
wucherten Felsbrocken grasenden Tiere tragen
zwei Bauernkinder bei, die eine Kiepe abgestellt
haben und auf den Schéfer und seinen struppigen
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Hiitehund blicken. Uber die von goldenem Sonnenschein er-
fiillte Szene wolben sich Zweige einer alten Eiche wie ein
beschiitzendes Dach. Auch der Bildvordergrund wird durch
das Eichenmotiv akzentuiert. Die in den Himmel ragenden
Bdume leiten den Blick zur Burgruine und setzen ihre ferne
Hohe stimmungsvoll in Szene.

Ideale Landschaft

Preller verbindet unmittelbares Erleben der Landschaft und
genaues Studium ihrer Details mit einer durch Motivauswahl
und Komposition bewirkten gedanklichen Uberhéhung ihres
Gesamteindrucks. Er hatte sich nach seinen Weimarer Anféan-
gen in den frithen 1820er Jahren in Dresden weitergeschult, in
der Gemaldegalerie den Realismus der Niederldnder studiert
und mit einem Empfehlungsschreiben Goethes den Romanti-
ker Carl Gustav Carus besucht. Goethe, der seine kiinstleri-
sche Entwicklung forderte, setzte sich dafiir ein, dass der Wei-
marer GroBherzog ihm 1826 ein Stipendium fiir einen fiinfjah-
rigen Italienaufenthalt gewéhrte. In Rom kam Preller mit
Joseph Anton Koch in Kontakt, dem Haupt der deutsch-romi-
schen Klassizisten, die um 1800, befliigelt vom Humanismus
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der Aufklarung und den universalen Idealen der Franzosi-
schen Revolution, eine ,Kiinstlerrepublik® initiiert und in der
Malerei den Typus der heroischen Landschaft entwickelt hat-
ten. ,Der Besuch bei Koch ist entscheidend fiir mein ganzes
Kiinstlerleben geworden®, so Preller, der wie z. B. auch Ludwig
Richter zu den Kiinstlern gehort, in deren Werken Klassi-
zismus und Romantik ein Nachspiel haben, womit sie sich von
der seit etwa 1840 im offiziellen Kunstbereich dominierenden
Historien- und Genremalerei abheben. Koch hatte mit seinen
idealen Landschaften die Vision eines fernen Arkadien zitiert,
den Schauplatz jenes sagenhaften ,Goldenen Zeitalters®, das
antike Autoren als den Urzustand der Menschheit schildern.
Dort herrschte natiirlicher Uberfluss und ebenso waltete
natiirliche Gerechtigkeit. Das Leben der Menschen, die noch
keine Konige kannten, verkorperte die unversehrte Harmonie
des Ursprungs, die Klassizisten wie Koch im ausgewogenen
Gefiige ihrer Kompositionen reflektierten. Haufig betonen
landliche Szenen das Friedvolle ihrer mythischen Landschaf-
ten, das die ,stille GroBe“ unangefochtenen und selbstver-
standlichen Daseins zum Ausdruck bringen will.

Preller, im Umfeld Goethes vom Geist der Weimarer Klassik
geprdgt, hat die Kompositionsidee der idealen Landschaft

Friedrich Preller d. A. (Eisenach 1804-1878 Weimar). Die Wartburg von der Siidseite, 1842. Radierung, 20, 5 x 25, 2 cm (Platte). Wartburg-Stiftung, Eisenach.
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1845 fiir die Inszenierung der Wartburgruine verwendet und
so das vaterlandische Motiv humanistisch iberhéht, womit er
den gebildeten Biirger ansprach, dem das Motiv der Ruine
durch den Klassizismus als Motiv des Ubergangs vertraut war.
In Prellers Ubertragung der Vision des fernen ,Goldenen Zeit-
alters“ auf ein Motiv des Mittelalters spiegelt sich ein biirger-
lich-romantischer Traum vom deutschen Vaterland, dhnlich
wie bei Ludwig Richter, der ebenfalls in den 1820er Jahren in
Italien durch Kochs Landschaftsideal zu Grundlagen seines
Stils gefunden hatte und in seinem Tagebuch notierte: ,Mit
kurzen Worten ist mein Gedanke der: deutsche Natur zu
einem Ideal, zu edler GroBe zu erheben, damit sie (..) zum
Epischen sich erhebt.”

Die wiederhergestellte Burg

Prellers erste Wartburg-Darstellungen entstanden im Rahmen
eines Auftrages des Weimarer Fiirstenhauses. Die GroBherzo-
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gin Maria Pawlowna hatte fiir den Conseilsaal im Residenz-
schloss einen Bilderzyklus mit heimatlich-patriotischen Moti-
ven bestellt. Preller, der sich den Auftrag mit dem Weimarer
Maler Adolph Kaiser teilte, schuf von 1835 bis etwa 1850
sechs Landschaften mit historischer Staffage, darunter das
1836 vollendete Gemalde: ,Die Wartburg. Landgraf Friedrich
mit der gebissenen Wange, welcher sein jiingstes Kind mit der
Amme nach Reinhardsbrunn begleitet, im Kampf mit den ihn
bedriangenden Eisenachern“. Er verband die Burg mit einer
Sage aus der thiiringischen Geschichte und gestaltete ihre
Ansicht wie in dem 1835 vermutlich als Vorarbeit entstande-
nen Aquarell ,Ritterkampf am FuBe der Wartburg“ span-
nungsvoll durch zahlreiche geharnischte Ritter zu Pferd. Das
Rittermotiv findet man auch in Prellers Radierung ,Die Wart-
burg im 14. Jahrhundert®, von der die Graphiksammlung des
Museums ein Exemplar besitzt; sie ist die Umsetzung eines
Gemaldes, das vom Weimarer Fiirstenhaus erworben wurde,
und wie dieses 1836 entstanden. In den Wartburg-
Darstellungen mit historischer Staffage hat Preller
c den mittelalterlichen Anblick der Burg mit Zinnen
und Tirmen zu rekonstruieren versucht. In sol-
chen Historienbildern wird der Fiirstensitz,
1 beschiitzt von wehrhaften Rittern, in einem
s urspriinglich-unversehrten Zustand présentiert,
was den politischen Anspruch seit der Restaura-
tion wiedergibt.
Prellers Vision der mittelalterlichen Wartburg trug
: zu dem Bild bei, das sich Zeitgenossen des spite-
= ren 19. Jahrhunderts von der berithmten deut-
schen Burg machten. Die Leipziger Illustrierte Zei-
tung veroffentlichte im April 1853 einen Bericht
iiber die Leipziger Erstauffiihrung von Richard
Wagners Tannhéauser-Oper am 31. Januar des Jah-
res und zeigte in einer Textillustration das Biih-
nenbild mit der Wartburg im Hintergrund. Sie ist
eine getreue Wiedergabe von Prellers Vision der
JWartburg im 14. Jahrhundert®, die durch die
Radierung offensichtlich weite Verbreitung gefun-
den und so den Leipziger Biithnenbildner inspiriert
hatte.
Der Kiinstler engagierte sich auch fiir die konkre-
ten Restaurierungs- und Umbauplanungen der
Burg, die von seinem Freund Arnswald betreut
wurden. Preller brachte Gutachten und Rekon-
struktionsvorschldge ein und als in den 1850er
Jahren die groSen BaumafBnahmen begannen, wur-
de auf seinen Rat hin der Burgfried mit einem
spitzen Turmhelm aufgestockt.

» URSULA PETERS

Schluss-Szene des dritten Aktes aus ,Tannhduser®, groBe romantische Oper von Richard

Wagner. Leipziger lllustrierte Zeitung, 9. April 1853, S. 233. Sig. L 272.
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Acht wachsbleiche Kopfe

sEberhard ohne Nase”, ,Anke, linke Seite weg” oder ,Vera
Quellauge” hat die Bildhauerin Pia Stadtbaumer die einzelnen
Kopfe aus ihrer Installation benannt. In disparater Ordnung
sind auf einer Wandflache acht aus Wachs geformte Portréts
verteilt, deren Gesichtsziige mit befremdenden, zum Teil bra-
chialen Eingriffen verstiimmelt sind. Zum Repertoire dieser
Eingriffe gehoren kleine kreisrunde, an Einschusslocher
erinnernde Vertiefungen im Gesicht einer Frau (,Susi“), ein

Pia Stadtbaumer (geb. 1959 in Miinster). Acht Kopfe, 1993. Wandinstallation, 8-teilig. Wachsguss, innen mit
Gips. H 24 cm, Br. 15 cm, T. 14 cm. Inv. Nr. PL.O. 3314. Leihgabe der Bundesrepublik Deutschland seit 2000.

klaffendes Loch an Stelle einer Nase im Antlitz eines Mannes
(,Eberhard®), geschwulstartige Wucherungen, die aus den
Augen einer anderen Frau (,Vera“) hervorquellen, ein
schmerzhaft tiefer Schnitt in der linken Wange einer weiteren
Frau (,,Susi“) usw.

Im Jahr 1993 begann Pia Stadtbdumer mit einer Serie von
Wachskopfen, die sie in variablen Formationen zusammen-
stellte. Die Kopfe sind in einem aufwendigen, fiir die Intention
der Kiinstlerin aber umso bezeich-
nenderen Prozess zustande gekom-
men. Thre Modelle findet die Bild-
hauerin in ihrem unmittelbaren
Freundes- und Bekanntenkreis. Als
erstes fotografiert sie die Person aus
mehreren Blickwinkeln. Anhand die-
ser Fotos formt die Bildhauerin
zunéchst ein Tonmodell. Von diesem
Modell ausgehend, stellt sie Negativ-
formen aus Silikongips her und gieBt
diese mit Gips, Wachs oder (seltener)
auch mit Bronze aus. Ein langer Weg
trennt so die Kiinstlerin von ihrem
Anschauungsobjekt. Der dreifache
Wechsel des kiinstlerischen Medi-
ums (Fotografie - Ton - Wachs)
sowie der Einsatz von Abform- und
Abgussverfahren soll sicherstellen,
dass die personliche Handschrift der
Kiinstlerin auf ein MindestmaB redu-
ziert wird. Thre Arbeiten gewinnt
Stadtbdumer nicht aus der unmittel-
baren Anschauung; jeder Anflug
einer Kkiinstlerischen Subjektivitat
wird durch die Zwischenschaltung
vermeintlich objektiver Reproduk-
tionsverfahren gebrochen.

Die einzige personliche Note, die
Stadtbdumer ihren Kopfen zufiigt,
sind die bereits erwahnten, irritie-
renden Verletzungen der korper-
lichen Norm. Die Irritation beginnt
schon bei der Frage, mit wie vielen
Gesichtern der Betrachter hier
eigentlich konfrontiert wird. Denn so
manches Abbild aus den , Acht Kop-
fen“ ist mehrfach wiedergegeben. So
wird ,,Susi“ gleich dreimal zur Schau
gestellt, wahrend ,Vera®“ in zwei Ver-
sionen vertreten ist. Allein die nach-
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traglich angebrachten Verstimmelungen und Auswiichse -
eben jener Teil der Arbeit, der sich einer ,natiirlichen“ Begriff-
lichkeit des menschlichen Korpers entzieht - verleihen jedem
Kopf eine gespenstische Individualitat.

Beklemmendes Material

In spiteren Arbeiten hat sich die Kiinstlerin zusatzlicher Attri-
bute bedient, um das Befremdende ihrer Werke zu steigern:
Kinder spielen mit Gewehren, Messern oder Schlagstocken,
sie tragen merkwiirdige Spiegelmasken oder vollig deplazierte
Kleidungsstiicke und legen ein aggressives Verhalten zu Tage.
Diese Ganzkorperfiguren sind nach dem gleichen Verfahren
geformt wie die an der Wand hangenden Wachskopfe. Sie ver-
unsichern den Betrachter, der angesichts der gar nicht infantil
wirkenden Figuren sein auf Nachsicht und Giite getrimmtes
Verhalten Kindern gegeniiber in Frage gestellt sieht. Stets
beziehen sich diese Werke, die nicht auf Sockel stehen, auf
den Raum, in dem sie ausgestellt sind. Wie im Falle der 1998
im Sprengel-Museum Hannover gezeigte Installation ,Max
und Clara“, in der Stadtbaumer mehrere Abgilisse der zwei
Protagonisten mit diinnen Seilen an der Decke befestigte und
einige der Figuren an die Wand lehnte.

Auch bei den Wachskopfen spielt die Art der Prasentation eine
wichtige Rolle; sie lasst vielféltige inhaltliche Konnotationen
aufkommen. Auf den ersten Blick erinnert die Anbringung an
der Wand an die in Abgusssammlungen und Kiinstlerateliers
versammelten Portratkopfe nach klassischen Vorbildern. Auf
seinem bekannten, in der Hamburger Kunsthalle verwahrten
Bild , Atelierwand“ von 1872 hat der Maler Adolph von Menzel
eine solche Sammlung stimmungsvoll portritiert. Schon frith
ist erkannt worden, dass in dem Bild nicht nur antike Abgiis-
se, sondern auch Totenmasken dargestellt sind. Menzels
Masken sind in Gips gegossen, wohingegen Pia Stadtbaumer
sich fiir eine Ausformung in Wachs entschied. Dieses leicht
formbare, fiir seine transluzide Eigenschaft geschétzte Materi-
al hat eine lange Tradition im Bereich der Totenkultes. Wie
schon Plinius der Altere in seiner »Naturgeschichte® tiberlie-
fert, waren die aus Wachs modellierten ,effigies“ der romi-
schen Oberschicht - Totenmasken der Ahnen - ein zentraler
Teil der damaligen Gedachtniskultur. Dank seiner, dem Inkar-
nat erschreckend nahe kommenden Beschaffenheit wurde
Wachs in spéteren Zeiten bei der Herstellung von anatomi-
schen Modellen verwendet. Und an eine derartige, makabre
Verschrankung der ,auBeren“ mit der ,inneren“ Physis lassen
etwa die zwei Fassungen von ,Susi Quellauge“ denken, deren
tumorige Auswiichse von der spezifischen Textur des Materi-
als noch verstarkt wird.

Diese lebensnahe Eigenschaft des Wachses fiihrte bereits im
18. Jahrhundert zu einer Abwertung des Materials fiir den
kiinstlerischen Gebrauch, da es dem Begriff einer ,Ideen-
kunst“ zu widersprechen schien. Treffend formulierte Arthur
Schopenhauer diesen Gedanken, als er in Bezug auf Wachs fol-
gendes bemerkte: ,Statt dass also das wahre Kunstwerk uns
von Dem, welches nur Ein Mal und nie wieder da ist, d. i. dem
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Individuo, hinleitet zu Dem, was stets und unendliche Male, in
unendlich Vielen da ist, der bloBen Form, oder Idee; giebt das
Wachsbild uns scheinbar das Individuum selbst, also Das, was
nur Ein Mal und nie wieder da ist, jedoch ohne Das, was einer
solchen voriibergehenden Existenz Werth verleiht, ohne das
Leben. Darum erregt das Wachsbild Grausen, indem es wirkt,
wie ein starrer Leichnam.”

Befremdend, ja sogar grausig wirken auch die ,Acht Kopfe®
von Pia Stadtbdumer. Dennoch sollte ihre Arbeit nicht als
absonderliches Gruselkabinett gelesen werden. Auf verschie-
denen Ebenen, auf der des Entstehungsprozesses oder in der
Auswahl ihres Materials reflektieren ihre Werke immer wie-
der das Verhaltnis von Individuum und Masse, vom technisch
reproduzierten Menschenbild und jener schier unerschopf-
lichen, letztlich unergriindlichen spezifischen Differenz, die
den einzelnen Menschen als solchen Konstituiert.

» ROLAND PRUGEL

02.06. bis 03.10.2006 Was ist deutsch?

bis 05.11.2006 Schach dem Konig!
Schachspiele

von Max Sollner

Faszination Meisterwerk
Diirer, Rembrandt,
Riemenschneider

verlangert bis 07.01.2007

Impressum

KulturGut - Aus der Forschung
des Germanischen Nationalmuseums

Germanisches Nationalmuseum
Kartéusergasse 1 - 90402 Nirnberg
Telefon 09111331-0, Fax -200

E-Mail info@gnm.de - www.gnm.de

Erscheint vierteljéhrlich

Herausgeber: Prof. Dr. G. Ulrich GroBmann

Redaktion: Dr. Tobias Springer

Gestaltung: Udo Bernstein, www.bfgn.de

Produktion: Emmy Riedel, Buchdruckerei und Verlag GmbH, Gunzenhausen

Auflage: 4500 Stiick



	500 Jahre Schnepperschützen
	Der Obermässinger Vorratskasten
	Rembrandt auf Porzellan
	Neues zum Memminger Bildschnitzer Hans Thoman
	Zwischen Freiheitstraum und Restauration
	Acht wachsbleiche Köpfe

