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Leda in Gold

Eine Teekanne und ihre Schopfer

BLICKPUNKT JANUAR. Im Méirz 2016 bekam das Germa-
nische Nationalmuseum ein skurriles, pretios anmutendes
Porzellanobjekt geschenkt. Es handelt sich um eine Tee-
kanne (Inv. Des1695, Abb. 1) aus dem Service ,Leda“ nach
einem Entwurf des vorwiegend als Grafiker bekannten Paul
Wunderlich (1927-2010). Der Keramikkiinstler Helmut
Drexler (1927-2016) gab ihr im Jahr 1985 ihr wertvolles,
goldfarbenes AuBeres (Abb. 2).

Paul Wunderlich, in Eberswalde bei Berlin geboren, hatte
sich in den ersten Jahrzehnten seines Schaffens hauptsach-
lich mit der grafischen Kunst beschaftigt. Sein eigenwilli-
ger manieristisch surrealer Stil rezipierte bisweilen auch
Motive des Jugendstils und des Art Deco. In den 1960er
Jahren widmete er sich auch der Malerei und Plastik. Sein
»,Chairman“ von 1968 transponiert seine grafische Kunst
gewissermaBen in ein Bronzewerk: ein menschlicher Rumpf

mit diinnen iiberldngten Beinen wird zusammen mit zwei
ebenfalls diinnen langen Beinen, die aus der Hiifte hervor-
gehen, zu einem Stuhl. In der Folge entstanden zahlreiche
weitere Bronzen dieser Art, aber auch viele Entwiirfe fiir
die angewandte Kunst (Schmuck, Uhren, Teppiche etc.).
Als der damalige Leiter des Rosenthal Design Studios,
Henk Staal, 1978 auf Wunderlich zukam und ihn um einen
Entwurf fiir die Kunstabteilung bat, entstand das Service
sLeda“, benannt nach der mythologischen Gestalt, die
der Gottervater Zeus in Gestalt eines Schwanes verfithr-
te. Als passionierter Teetrinker entwarf Wunderlich eine
Teekanne, die zwar von alten Vorbildern inspiriert, aber
dennoch dem Zeitgeist entsprechend modern, ja geradezu
futuristisch war, zugleich funktionstiichtig und brauchbar
im Alltag. Fiir Wunderlich war das wichtigste Element bei
der Konzeption das Motiv der Feder, die seiner Meinung
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Abb. 1: Teekanne ,Leda“, Entwurf Form: Paul Wunderlich, 1985; Dekor: Helmut Drexler, 1985, Inv. Des 1695 (Foto: Bettina Guggenmos/Simone Hanisch).
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nach ,Geist und Sinne befliigelt“. Am Deckelknauf und am
Ansatz der KannenfiiBe am GefdBkorpus (Abb. 3) ldsst sie
sich erahnen.

Die Gestalt der Kanne selbst regt Betrachter und Muse-
umsbesucher zu ganz unterschiedlichen Eindriicken an.
Auf Befragung hin assoziieren sie: edle BlumengieBkanne,
auBerirdisches Ufo, Aladins Wunderlampe, halbiertes Strau-
Benei u.a. Erst der Hinweis auf den Titel ,Leda“ vermag die
Gestalt eines Schwanes in dem GefaB zu implizieren und
die Vorstellungskraft des Betrachters zu befliigeln. Der ele-
gant gebogene Henkel zeigt sich dhnlich biegsam wie ein
Schwanenhals. Auch der querovale Korper nahert sich dem
Tierkorpus an. Die etwas plump anmutenden Fiie verbildli-
chen, dass ein Schwan an Land nur schwerfillig und unge-
lenk laufen kann, seine sprichwortliche Schonheit hingegen
vor allem schwimmend auf dem Wasser entfaltet. Durch die
Beschrankung der Auflage von 500 Ausformungen steht
das Teeservice bei Sammlern hoch im Kurs und ist bis heu-
te verhédltnismaBig kostspielig.

Unmittelbar nach der Erstausformung von ,Leda“ 1985
erkannte der Porzellankiinstler Helmut Drexler den Reiz
dieser auBergewohnlichen GefaBform und veredelte sie im
Zuge seiner Kreation ,Goldfeuer” im selben Jahr. Zunéachst
atzte Drexler die gesamte Oberflache. Dadurch erhielt die
Kanne eine matte samtweiche Oberflache. Dann gestaltete
er in mehreren Branden am Objekt unterschiedliche Dekor-
zonen. Das Korpus wurde bis knapp unterhalb der Schulter
mit Marmorierungslack und einer leicht hellblau-violetten
Goldfarbe tiberzogen. Die FiiBe erhielten nur Marmorie-
rungslack. Den Bereich der Schulter betonte Drexler, indem
er einen schmalen Streifen Griinlister auf den Marmorie-
rungslack legte. Dieser Streifen ist nicht einheitlich breit,
sondern dhnelt mehr der Form eines schmalen Bogenseg-
ments. Sowohl die Form wie auch die Lackierung sind sehr
schwierig herzustellen. Die waagrechte Fliche der Kan-
nenoberseite und den Henkel ziert wieder Marmorierungs-
lack.

Eine weitere Raffinesse zeigt sich auf dem Henkelriicken.
Drexler setzte in die Mitte einen Streifen Griinliister, der im
Unterschied zur Schulterpartie aber matt erscheint. Dieser
Streifen lauft in einer Spitze am Korpus aus. Der Deckel-
knauf zeigt dieselbe aufwendige Gestaltung. Gerade in der

Abb. 2: Malermarke H. Drexler 85 auf der Unterseite von Des 1695
(Foto: Bettina Guggenmos/Simone Hanisch).
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exakten Platzierung der einzelnen Liister, und Lackauftra-
ge, die sowohl matt als auch glanzend erscheinen, zeigt sich
die Meisterschaft Drexlers, denn der Verlauf der drei bis
vier Dekorbrénde ldsst sich nicht mit absoluter Sicherheit
festlegen. Kleinere Veranderungen sind nie vollkommen
auszuschlieBen.

Helmut Drexler, wie Paul Wunderlich 1927 geboren, war
bereits in jungen Jahren in den Rosenthalkonzern gekom-
men und zum Porzellanmaler ausgebildet worden. Angeregt
durch seinen Lehrer Walter Mutze (1893-1963) erkannte
Drexler, welche Vielfalt und Moglichkeiten in dem Material
Porzellan stecken. Als Mutze 1960 in den Ruhestand ging,
folgte Helmut Drexler ihm als Ausbilder des Porzellanma-
lernachwuchses nach. Wahrend viele Porzellanmaler ihre
Leidenschaft in den verschiedensten Motiven, Figuren, Blu-
men, Landschaften oder abstrakten Elementen entdeckten,
beschiftigte sich Drexler nahezu ausschlieSlich mit Gold-
dekor. Im Laufe seines Schaffens erprobte und entdeckte er
eine Vielzahl von Dekorformen, experimentierte mit unter-
schiedlichen Wirkungen und Erscheinungsformen des glédn-
zenden Edelmetalls auf Porzellangrund. Dass Drexler dabei
sehr gerne GefdBe aus schwarz gefarbter Porzellanmasse -
porcelaine noir, das Mangan-Eisen-Spinell, Kobalt-, Chrom-
oder Nickeloxid enthélt - verwendete, liegt nahe, ergibt sich
doch damit ein exzellenter Farbkontrast. Das Aufwendig-
ste bei der Herstellung der Drexlerschen Kunstobjekte ist
jedoch die Zahl der zusétzlichen Brande. Bis zu fiinf Dekor-
brinde, zwischen 830 Grad bis zuletzt 680 Grad, miissen
die GefdBe und Kunstobjekte unbeschadet tiberstehen. Mit
der Teekanne ,Leda“ entstand ein singuldres Kunstwerk,
das zwei auBergewohnliche Kiinstler geschaffen haben.

» SiLvIA GLASER

Literatur:

Susanne Trager: Glanzlichter. Porzellanmalerei von Hel-
mut Drexler. Hohenberg/Eger 1997. - Freundeskreis Paul-
Wunderlich-Stiftung e. V. (Hrsg.): Die Heimkehr des Paul
Wunderlich. Eberswalde 2007, S. 112-113. - Freundeskreis
Paul-Wunderlich-Stiftung e. V. (Hrsg.): Befliigelt. Paul Wun-
derlich - im Spannungsfeld von Design und Objektkunst.
Eberswalde 2010, S. 39-47.

Abb. 3: FuBansatz am Kannenkorpus von Des 1695 (Foto: Bettina Guggen-
mos/Simone Hénisch).
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Tanzende Metzger und tierische Maskerade

Der Nurnberger Metzgertanz in den Schembartbuchern des Germanischen Nationalmuseums

Abb. 1: Typische, beschnittene Metzgertanz-Darstellung. Schembartbuch, Niirnberg 1551-1600, Sign. Merkel Hs 2° 241, fol. XXIllv und fol. XXIVr. (Digitalisat
und Montage: GNM, Bibliothek).

BLICKPUNKT FEBRUAR. Der néarrische Hohepunkt der
JFinften Jahreszeit“ féillt in diesem Jahr in den Februar.
Thre Fans zeigen sich trendbewusst als pastellfarbene Ein-
horner und Faultiere. Altbewahrt auf der Tanzflache sind
dagegen flauschige Kuhanziige und schicke Katzenoutfits.
Tierkostlime waren schon friiher beliebt. Sie geben der For-
schung Ratsel auf.

Handschriftliche, bebilderte Chroniken berichten als
»Schembartbiicher von Niirnbergs Vergangenheit als Fast-
nachtshochburg. Danach zogen ab 1449 organisierte Rot-
ten von Narren beim ,Schembartlauf“ durch die Stadt. Ihre
fantasievollen Kostiime und Umzugswagen dienten dabei
nicht nur der Belustigung des Publikums: In ihnen zeigen
sich Kritik an menschlichen Fehlern und Streitthemen
ihrer Zeit. Der weit {iber die Stadtgrenzen hinaus populé-
re Maskenumzug wurde zunehmend zur Biihne der dama-
ligen ,High Society“. Ein Ende setzte dem ausgelassenen

Treiben 1539 der sittenstrenge Luther. Erst im Nachhinein
gaben Niirnberger Patrizier die besonders zahlreich erhalte-
nen Chroniken zu Représentationszwecken in Auftrag. Sie
zdhlen in ihnen so viele einflussreiche Namen auf wie die
Gastelisten der angesagtesten Partys in Kéln und Rio.

In Text und Bild beschreiben viele Schembartbiicher einen
besonderen Tanz, der bisher von der Forschung weitgehend
unberiihrt blieb - so auch elf Schembarthandschriften in
der Bibliothek des Germanischen Nationalmuseums. In drei
Fillen werden die Chronikeintrdge durch kolorierte Feder-
zeichnungen erginzt, deren Aufbau sich sehr dhnelt. Eine
Abschrift prasentiert die Tanzdarstellung sogar als gleich-
zeitigen und gleichwertigen Bestandteil der Chronik. Die
beiden dlteren Illustrationen waren urspriinglich eigenstén-
dig. Zur thematischen Ergdnzung wurden sie in die Biicher
eingefligt. Beim Zuschnitt auf die passende GroBe wurden
Verluste in Kauf genommen (Abb. 1).
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Abgebildet sind 21 Manner in lebendigen Posen. Die Tan-
zer bilden eine Menschenkette, indem jeder den runden
Riemen ergreift, den sein Vordermann ihm reicht. Hiip-
fend bewegen sie sich in dieser Reigenformation iiber die
Tanz- und Bildflache. Fiir das spatmittelalterliche Niirn-
berg sind sie aufféllig bunt gekleidet und verstoBen gegen
die damals tiblichen Farbcodes. Auch tragen sie Kkeine
RockschoBe unterhalb der Taille, womit sie sich der stadti-
schen Kleiderordnung widersetzen. Ihre Hiite und Kappen
sind teils schlicht, teils mit langen Federn geschmiickt. Die
spitz zulaufenden Schuhe wiren heute wohl eher Teil eines
Kostiims, entsprechen aber der damaligen Mode. Einige
haben sich Schellenkrianze, Attribute des Narrentums, um
die Taille gebunden. Getanzt wird zur Musik von drei Blech-
blasern. Von ihnen durch die Tanzerkette getrennt steht am
rechten Rand eine weitere Person. Sie halt ein Baumchen
in die Hohe, das - wohl mit Wurstringen - geschmiickt ist.
Die fiinf Manner tragen ordnungsgemédBe Kleidung in den
Stadtfarben rot und weiB. Die ausladenden Umhénge der
Musiker machen einen feierlichen Eindruck.

Lunrat Echdoa, ™

Abb. 2: Bewaffneter Schembart-Hauptmann mit ,Fleischpértlein“ auf der
Brust. Niirnberger Chronik, Niirnberg 1585-1592, Sign. Hs 58 a, fol. 380v.
(Digitalisat: GNM, Bibliothek).
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Wer hier tanzt, zeigen die stolz prasentierten Handwerks-
zeichen an beiden Enden des Reigens an: Der von der Flei-
scherbriicke bekannte Ochse weist die Personen als Metz-
ger aus.

Lammbrave Metzger in stiadtischen Wirren

Das bunte Treiben findet sich in einem Prolog erklart, der
einigen Schembartchroniken vorangestellt ist. Danach ver-
blindeten sich 1349 Niirnberger Ziinfte ,wider vernunfft,
stifteten ,groBe Aufruhr” an und wollten den Rat der Stadt
erschlagen. Dieser sei jedoch durch einen Metzger gewarnt
worden und geflohen. Wahrend der folgenden Monate wirt-
schaftete ein aus dem gemeinen Volk gewéahlter Rat die
Stadt herunter, bis schlieBlich der angereiste Konig Karl
dieses neue Gremium absetzte, die Verantwortlichen hart
bestrafte und mit dem alten Rat die Ordnung wiederher-
stellte. Den Metzgern seien daraufhin die Privilegien eines
Jreyen fasnacht dantzs“ und des ,Schonpartt® zur Beloh-
nung ihrer Obrigkeitstreue gewahrt worden.

Diese moralisierende Legende {iberliefern auch die Chroni-
ken von Hartmann Schedel und Sigismund Meisterlin. Miill-
ner fiigt ihr in seinen Annalen weitere Details hinzu: Im
Fleischerhaus soll einer der Ratsherren Unterschlupf gefun-
den haben und von Metzgern gegen einen wiitenden Mob
verteidigt worden sein. Diese Darstellung lasst sich auf-
grund der heutigen, wenig belastbaren Quellenlage weder
vollstandig widerlegen, noch bestatigen.

Die von Handwerkern getragene Revolte gegen die Patri-
zier des Niirnberger Stadtrats 1348 ist in eine generelle
Bewegung der wachsenden Stidte einzuordnen. Die Ziinf-
te waren zur Wirtschaftsmacht geworden und wollten sich
dementsprechend positionieren. Thr Streben nach Mitbe-
stimmung und Selbststindigkeit, das sogar einige ,Edle“
des Patriziats unterstiitzten, fiihrte vielerorts zu Unruhen.
Nach vergeblichen Finanzverhandlungen ergriff der volks-
ferne Kaiser Karl IV. die Initiative gegen den neuen Rat: Er
schloss sich mit Markgraf Ludwig dem Bayern und einigen
Burggrafen zusammen, um wieder Zugriff auf Niirnberg
und seine Kassen zu erlangen. Die Allianz profitierte dabei
von den noch ungeordneten Machtverhdltnissen in der
Stadt. Nach einer wohl unblutigen Ubernahme wurde der
alte Rat wiedereingesetzt. Die gerade erst gewonnenen Frei-
heiten der Ziinfte wurden stark eingeschrankt. Es scheint
plausibel, dass die gut gestellte Metzgervereinigung nicht
mit ihrer kaufkraftigsten Klientel, den Patriziern, brechen
wollte und sich deshalb aus den Wirren heraushielt. Fiir die
den Metzgern zugeschriebene Heldenrolle gibt es jedoch
keine dlteren, sicheren Belege.

Erstmals wird der Metzgertanz 1397 urkundlich erwéahnt.
Allerdings ist schon fiir die Zeit vor dem Aufstand ein reges
offentliches Leben verschiedener Handwerkervereinigun-
gen in der reichen Fernhandelsstadt Niirnberg anzuneh-
men. Spater wurden neben den ,Fleischern“ nachweislich
auch den Messerern und Tuchern besondere Veranstaltun-
gen gestattet. Traditionell fanden diese zur Fastnacht statt.
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Es ist daher anzunehmen, dass das Tanzprivileg der Metz-
ger nicht als Lohn fiir ihre legendenhafte Ratstreue verlie-
hen wurde. Thre Sonderprivilegien bestanden vielmehr in
der Begleitung ihres Auftritts durch stadtische Musikanten.
Sie erhielten zudem die Erlaubnis, eine Truppe zum Schutz
der Tanzer vor allzu tibermiitigen Zuschauern aufzustellen.
Eine dhnliche Bevorzugung von Metzgerziinften ist jedoch
fiir weitere Stadte nachgewiesen und kann daher nicht als
besondere Ausnahme fiir die treuen Niirnberger gewertet
werden. Vielmehr ist diese Moglichkeit zur Eigenwerbung
als ein Ausgleich fiir die GewinneinbuBe wahrend der kom-
menden Fastenzeit zu verstehen.

Wie jedes ziinftige Treiben stand der Metzgertanz nach
1348 unter strenger Kontrolle. Ratserldsse dokumentieren
die stadtischen Vorgaben rund um den Brauch. Getanzt
wurde danach wohl wahrend eines Umzugs iiber die Flei-
scherbriicke, der auf dem Hauptmarkt vor dem Rathaus
endete. So prasentierte sich der Handwerkerstolz immer
eingebunden in den sozialen Kontext der Stadt. Der Zusam-
menschluss hatte vollstindig und geordnet zu erscheinen.
Als Ténzer traten wohl die Gesellen auf.

Die Teilnehmer ihrer Schutzrotte mussten dem Rat im
Voraus angemeldet werden. Als Waffen trugen sie stump-
fe HolzspieBe und mit Knall- und Brandzeug ausgestattete
Pflanzenbuschen bei sich. Sie sollten den tanzenden Metz-
gern damit Platz schaffen und sie vor fastnachtstrunkenem
Publikum schiitzen. Maskiert und in zweifarbigen Kostii-
men, mit dem Metzgerbeil als Zugehorigkeitsabzeichen auf
der Brust, erregten sie im Laufe der Jahrzehnte zunehmend
Aufmerksamkeit (Abb. 2). Tatsdchlich emanzipierte sich der
Umzug der Schutzrotte mit der Zeit zum Schembartlauf.
Fiir das Jahr 1449 ist er erstmals als eigenstandiges Fast-
nachtsevent belegt. Ab 1458 kauften junge Patrizier den
Metzgern sogar das entsprechende Privileg ab, um selbst
den populdr gewordenen Lauf veranstalten zu konnen. Der
Metzgertanz wurde zwar weiterhin abgehalten, verlor aber
mit der Zeit an Bedeutung.

Ratselhafte Fastnachtstiere

Ein Ratserlass von 1477 erwéhnt erstmals die ,vasnacht-
tier“, wie sie auch im vorliegenden Beispiel in den Rand-
zonen oben links und unten dargestellt sind. Auf den
ersten Blick scheinen vier Reiter auf verschiedenen Tieren
die Tanzer zu flankieren. Ein Pferd ist kein ungewohnli-
cher Anblick. Anders der berittene Widder, das eselkopfige
GeschOpf mit Gans im Maul und das Einhorn, dessen Rei-
terin beim Zuschnitt des Blatts ihren Kopf verlor. Die Tanz-
illustration einer weiteren Schembarthandschrift offenbart
das Wesen der Fastnachtstiere (Abb. 3). Als umgehdngte
Attrappen stehen sie nicht auf eigenen Beinen, sondern
werden vom ,Reiter” an einem Schultergurt getragen. Die
Illusion wird hier beeintrachtigt: Unter den stoffbespannten
Konstruktionen lugen die FiiBe ihrer Trager hervor.

Eine &dltere Forschungsmeinung interpretiert diese ,hobby
horse“-Kostiime als vorchristliche Fruchtbarkeitszeichen.
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Abb. 3: ,Reiter mit umgehéngten Fastnachtstier-Attrappen, Peitsche und
Gerte. Schembartbuch, Niirnberg 1551-1600, Sign. Hs 5664, fol. 67r (De-
tail, Digitalisat: GNM, Bibliothek).

Zusammen mit dem Tanz der Metzger und dem bekrinz-
ten Bdumchen sollten sie danach den Frithling willkommen
heiBen. Von dieser Deutung ist jedoch Abstand zu nehmen.
Der geschmiickte Baum ist ein bis heute tibliches Requisit
volkstiimlicher Tdnze des gesamten Jahreslaufs. Der Metz-
gertanz und seine Tiere waren dagegen fest an den katho-
lischen Kalender gebunden. Sie sind nur vor dem Hinter-
grund der Fastnacht zu verstehen.

In diesem Zeitraum diirfen und durften menschliche Fehler
gezeigt und gefeiert werden. Daher mag seine Einordnung
als durch und durch christlich erstaunen. Doch die in Mit-
telalter und Frither Neuzeit omniprasente Kirche begriifite
das néarrische Treiben: Im Sinne der Zweistaatenlehre des
Augustinus stellte sie damit den lasterhaften irdischen
Staat dem Gottesstaat gegentiber. Im diesseitigen Narren-
reich der Fastnacht regieren Siinde und Chaos mit Ténzen,
Umziligen und Kostiimierung. Diese iibersteigerte Gegen-
welt gab den vorreformatorischen Glaubigen die Moglich-
keit, sich auszutoben. Daraufhin sollte sich die Einsicht der
eigenen Sitindhaftigkeit und Schuld einstellen. Mit diesem
KloB im Hals gelang das Fasten und die Riickkehr in die
kirchliche Ordnung leichter. Die Hoffnung auf Vergebung
an Ostern konnte so besonders verheiBungsvoll inszeniert
werden.
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Das Osterlamm steht mit seiner Siegesfahne fiir den auf-
erstandenen Christus. Tiere wurden aber auch als Sym-
bole des irdischen Ubels eingesetzt. Dem Publikum der
Nirnberger Metzger waren Tierallegorien nicht nur aus
dem Gottesdienst wohlbekannt. Im damaligen, christlich
gepragten Alltag waren sie in vielen Bereichen vertreten -
vom Sprichwort bis zur Fassadengestaltung. Zur Fastnacht
ist ,[ihr] Vorkommen [...] so allgemein, dass man darin ein
konstituierendes Element [...] sehen kann*, wie Dietz-Rudi-
ger Moser feststellt. Der Kulturhistoriker Jiirgen Leibbrand
sieht besonders in den tierischen Allegorien der sieben
Todslinden ein Siindenregister der Fastnacht und vertritt
damit eine zweite Theorie zu den Niirnberger Fastnachtstie-
ren. Vergehen durch die Todsiinden galten als besonders
verwerflich. Fiir die Glaubigen zogen sie die hochste Stra-
fe nach sich, den absoluten Gnadenverlust. Von ihnen ging
eine Faszination des Schreckens aus. Als Tierallegorien
fanden sie vielerorts Platz in der Fastnacht - etwa auch im
Metzgertanz?

Die Illustrationen in Schembartbiichern des GNM und
anderer Institutionen zeigen nur ein Quartett von Pferd,
Widder, Einhorn und des eselkopfigen Reittiers, das eine
tote Gans als Attribut tragt. Diese Tiere lassen sich even-
tuell als Wollust, Hochmut, Zorn und Véllerei deuten - mit
Sicherheit aber nur im Kontext der kanonischen Todsiin-
den. Leibbrand interpretiert die Ténzerkette als Schlange,
die fiir Neid steht. Auf einer unbekannten Metzgertanz-
Ilustration stellt er zusatzliche Esels- und Wolfsdarstellun-
gen fest: Diese Tiere wiirden in der vervollstindigten Sie-
benergruppe geistige Tragheit und Habsucht symbolisieren.
Leibbrand macht keine Angaben zu seiner scheinbar abwei-

Abb. 4: Eselkodpfiges ,hobby horse* mit toter Gans im Maul. Schembartbuch,
1551-1600, Sign. Hs 5664, fol. 66 v. (Detail, Digitalisat: GNM, Bibliothek).
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chenden Quelle. Eventuell missverstand er die Handwerks-
zeichen der Metzger als Esels- und Wolfsdarstellung: Die
Darstellung der im Tanz préasentierten Embleme variiert.
Nicht immer sind sie auf den ersten Blick als solche erkenn-
bar. Seine Deutung der Tanzerkette als ,Schlange” ist dar-
uber hinaus nicht stichhaltig, da diese Reigenformation fiir
Volks- und Zunfttdnze auch auBerhalb der Fastnacht zeit-
typisch war. Uniiblich ist fiir das Mittelalter und die Friihe
Neuzeit dagegen die Darstellung von Slindentieren in klei-
neren Gruppen: Text- und Bildtradition geben die Zusam-
menstellung der Sieben vor. Auf zahlreichen Metzgertanz-
[llustrationen finden sich immer nur dieselben vier Reittie-
re. Lediglich eines davon, die mogliche Vollerei-Allegorie
(Abb. 4), kann in direktem Bezug zu den Ténzern gesehen
werden. Eine Selektion der librigen lasst sich nicht begriin-
den. Eine Interpretation der Tierkostiimierungen als Siin-
dentiere steht also auf vier statt den notigen sieben Beinen.
Sind sie womdglich doch nicht als Allegorien der Todsiin-
den zu verstehen?

Es bleibt festzuhalten, dass die Frage nach der Bedeutung
und tatsdchlichen Zahl der ,vasnachttier* aufgrund der
unglinstigen Quellenlage derzeit nicht sicher zu beantwor-
ten ist. Solange keine zeitnahe Darstellung des Metzger-
tanzes mit sieben Tierallegorien nachgewiesen wird, bleibt
auch Leibbrands These eine MutmaBung. Antworten kdnnte
eventuell die Sichtung von Niirnberger Fastnachtsspielen
bringen, die aus dem Spatmittelalter in groBer Zahl tiber-
kommen sind und lokale Brauche dokumentieren.

In der ehemaligen Fastnachtshochburg Niirnberg wird heu-
te weniger getanzt und gefeiert - ohne strenge Regulierung
durch den Stadtrat aber vielleicht ausgelassener. In diesem
Jahr entstehen Fotos von duBerlich dhnlichen Szenen: Die
,Ziunfte“ der ]irzte, Gartner, Matrosen und Polizisten rei-
hen sich zur Polonaise ein, umringt von Einhornern, Katzen
und Faultieren. Mit einigen Jahrhunderten Abstand werden
diese Zeitdokumente wohl ebenfalls unlosbare Ratsel dar-
stellen.

» SONJA RAKOCZY
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Ages (Scrinium Friburgense 23). Berlin, New York 2009.
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Ein Kiihigefal mit Zapfhahnen von 1743

BLICKPUNKT MARZ. Zuweilen beeindrucken Museums-
objekte allein schon durch ihre stattliche GroBe, insbe-
sondere dann, wenn materialverwandte Vergleichsstiicke
selten sind oder ganz fehlen. So verhélt es sich bei einem
KiihlgefaB aus Zinn und Messing, das sich in der Samm-
lung des ehemaligen Bayerischen Gewerbemuseums erhal-
ten hat (Abb. 1). Das beeindruckende Behiltnis mit der
Inventarnummer LGA 4006, das auf vier kriftigen Kugel-
fiiBen mit Lowenpranken steht, wurde 1876 von der in der
Region bekannten Antiquarsfamilie Pickert angekauft. Es
misst in der Hohe 64,8 cm, in der Breite (einschlieBlich der
FiiBe) 44 cm und in der Tiefe 46 cm; das Gewicht betrdgt
27 Kilogramm. Entsprechend grof ist auch die Fiillmenge
mit ca. 22 Litern. Interessant sind drei an einer Langssei-
te knapp iiber dem FuBbereich befindliche Zapfhdhne aus
Messing mit jeweils einem ringférmigen Verschluss. Jedes
Zapfrohr zeigt auf der Oberseite ein geformtes Gesicht. Ein
groBer plastischer Lowenkopf mit Ring im Maul (Abb. 2)

Abb. 1: KiihigefaB, wohl Josef Feldtauer, Waidhofen an der Ybbs, 1743,
H. 64,8 cm, B. 44 cm, T. 46 cm, Inv. LGA 4006, Frontansicht (Foto: Bettina
Guggenmos/Simone Hénisch).

ist in der Mitte der Schmalseiten platziert und dient auch
gleichzeitig als Tragegriff. Die vertikalen Kanten des vier-
eckigen Behélters sind durch fein ziselierte diinne Saulchen
verziert. Auf deren Eckpunkten sitzt jeweils eine kleine
balusterformige Vase. Eine der vier Vasen ist in der Farbe
etwas dunkler als die anderen. Eine Rontgenfluoreszenz-
analyse ergab, dass diese eine spatere Ergdnzung ist, da die
Zusammensetzung der Zinnlegierung (u.a. Zinn, Blei) stark
von derjenigen der {ibrigen Teile abweicht.

Besonders interessant zeigt sich das Innenleben des Gera-
tes: In einem Abstand von 4,5 bzw. 4,8 cm ist ein wieder-
um viereckiger Kasten eingesetzt, der durch Stege mit dem
auBeren verbunden ist. Dieser Kasten ist wenig hoher als
der duBere und im Innern zweigeteilt. Jeder der beiden
viereckigen Behilter hat ein Fassungsvolumen von ca. 11
Litern. Markant ist der haubenférmige Deckel des inneren
Kastens, der an eine sog. Welsche Haube erinnert. Sein
wulstiger Ansatz bildet in der Mitte eine schmale rechtecki-

Abb. 2: Seitenansicht von LGA 4006 mit Lowenmaskeron (Foto: Bettina
Guggenmos/Simone Hanisch).
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Abb. 3: Deckelbekrénung von LGA 4006 (Foto: Bettina Guggenmos/Simone
Hanisch).

ge Basis, auf der zwei kleine Vasen stehen. Zwischen diesen
erhebt sich ein bartiger Mann, der vor sich eine Wappen-
kartusche hilt. Neben der Jahreszahl 1743 liest man auf der
Kartusche das gravierte Monogramm J v H und dariiber die
Ziffer 4 (Abb. 3).

Wie eine genaue Inaugenscheinnahme durch die Restau-
ratorin des Museums ergab, sind nicht nur die plastischen
Teile wie Lowenkopfe, Sdulchen und FiiBe als Einzeltei-
le gegossen, sondern auch die einzelnen Wandungsteile.
In einem zweiten Arbeitsgang wurden letztere zu einem
rechteckigen Kasten zusammengefiigt und mit diinnem
Zinnfluss verbunden. Bedauerlicherweise sind am GefaB -
wohl im Zusammenhang mit der Kriegsauslagerung in den
1940er Jahren - Schdden entstanden. So ist eine Laingswand
stark nach innen gedriickt. AuBerdem ist an der Ansatzstel-
le des mittleren Hahnes ein Riss entstanden.

Das imposante GefdB fand als Weinkiihler Verwendung. In
den beiden inneren Kisten befand sich die Fliissigkeit, in
den schmalen Zwischenraum zwischen innerem und duBe-
rem Kasten wurden Eisbrocken eingefiillt, um die Getrdnke
zu kiihlen bzw. kiihl zu halten. War das Eis geschmolzen,
konnte es durch den mittleren Hahn abgelassen und der
Zwischenraum mit neuen Eisbrocken gefiillt werden. Die
beiden duBeren Hahne fiihren bis in die inneren Behilter.
Uber sie konnte jeweils Rot- oder WeiBwein gezapft wer-
den. Das groBe Volumen des Weinbehélters legt nahe, dass
es sich wohl nicht um ein GefaB fiir den privaten, sondern
fiir den offentlichen Gebrauch gehandelt haben muss. Ein
stadtisches Rathaus oder eine einflussreiche wohlhaben-
de Zunft kommen als Auftraggeber am ehesten in Frage.
Die Marken auf der Deckeloberseite sind nur teilweise gut
erkennbar. Wahrend die eine sich als Stadtmarke von Waid-
hofen an der Ybbs in Niederdsterreich (Hintze 1965, S. 289)
deuten lasst, ist die Meistermarke verschlagen und nicht
eindeutig zu identifizieren. Auch muss augenblicklich offen
bleiben, wer sich hinter dem Monogramm J v H verbirgt.
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Bislang sind zwei weitere Exemplare solcher Prunkbehal-
ter aus der 1. Hélfte des 18. Jahrhunderts bekannt. Eines
befindet sich in den Sammlungen des Steiermarkischen
Landesmuseums Joanneum in Graz als Leihgabe der Stadt
Rottenmann. Dieses 1738 datierte, in den AusmaBen etwas
kleinere Objekt (H. 58 cm, B. 42 cm, T. 28 c¢m) hat als Zunft-
gefal der Rottenmanner Maurer und Zimmerleute gedient.
Im Unterschied zum Niirnberger GefaB sind alle horizon-
talen Kanten mit einer Art Flammleiste verziert, was den
reprasentativen Charakter noch unterstreicht. Leider ist die
Bekronung, eine Figur mit einem Schild, auf dem die Zunft-
zeichen beider Gewerke und die Jahreszahl 1738 graviert
waren, verloren. Die auf dem Deckel dieses KiihlgefaBes
eingeschlagenen Stempel I M R und die Ziffern 89 deuten
auf Jacob ManBrieder (auch Mansrieder, Mausrieder, gest.
1724) hin, der im Oktober 1683 Meister geworden war.
ManSfrieder stammte aus Bozen und blieb bis zu seinem
Tod 1724 in Linz (Hintze 1965, Nr. 1104-1107). Er fertigte
Schiisseln (zum Teil groBen AusmaBes), Teller, Kannen,
Kriige und Schraubflaschen, von denen sich einige u. a.
im Augustinerchorherrenstift St. Florian (Oberosterreich)
erhalten haben. Die Datierung ,,1738“ auf dem Rottenman-
ner Weinkiihler diirfte erst nach dem Tod ManBrieders
angebracht worden sein. Das beeindruckende GefdB war in
der Herstellung aufwendig und vermutlich auch kostspielig.
Insofern erscheint es verstandlich, dass sich beide Ziinfte
die Kosten geteilt haben. ManBrieder hatte auch Verbin-
dung zur Reichsstadt Niirnberg. Wie ein Ratsverlass vom
16. Dezember 1709 vermerkt (Staatsarchiv Niirnberg, Rep.
61 a, Verldsse des Inneren Rates, Nr. 3167, fol. 24v.), war
er mit einem Fass voller Kriige aufgegriffen worden, die
er vermutlich in der Stadt verkaufen wollte. Zwei der wohl
aus Zinn gefertigten Kriige wurden beschlagnahmt und in
das Zoll- und Waagamt gebracht. Als zu diesem Zeitpunkt
Geschworener seines Handwerks und Besitzer des Privilegs
fiir den Handel mit venetischen Glasern und Kriigen wurde
der ZinngieBermeister Christoph Marx (1660-1731) einge-
schaltet. ManBrieder forderte seine beiden Kriige zuriick
und versuchte liber den Biirgermeister, Richter und Rat der
Stadt Linz den Niirnberger Rat zur Riickgabe zu bewegen.
Das zweite GefaB mit 61 c¢cm Hohe, 45 c¢cm Breite und
28,5 cm Tiefe sowie einem Gewicht von ,vierzig Pfund® hat
sich im Heimatmuseum Waidhofen an der Ybbs erhalten.
Auch hier war der Auftraggeber eine Zunft, namlich die
der Sensenmacher. Auf der Vorderseite sind die Namen von
Zunftmitgliedern eingraviert:

JOSEPH REITTER ZOCHMAISTER
JOHANN SONNLEITNER ALTER FYRGESOLL
ANDREAS NALLER ALTER FYRGESOLL

sowie die Jahreszahl 1739. Ein querrechteckiges Zinnschild
mit der Aufschrift (in lateinischer Schreibschrift) ,Jos. Leit-
geb Zechtmeister/1901/Joh. Doberl Altgeselle®, befestigt
tiiber dem mittleren Hahn, zeugt von einer Restaurierung
Anfang des 20. Jahrhunderts. Im Unterschied zum wenig
jingeren Nirnberger Behalter sind die Zapfrohre des Waid-
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hofener Gerites kantiger gearbeitet. Zudem sind die drei
Héhne ganz unterschiedlich geformt. Flammleisten wie am
Rottenmanner Kiihlbehélter fehlen. Auch hat das Stiick kei-
nerlei Marken. Jedoch hat sich ein ,Extract® aus dem Pro-
tokoll der Handwerkerversammlung der Sensenschmiede
vom 20. Dezember 1739 erhalten, aus dem eindeutig her-
vorgeht, dass der Waidhofener ZinngieBer Joseph Feldtauer
(Feltdaner) das GefaB im Auftrag der Zunft angefertigt hat.
Feldtauer war ab 1736 titig, er verstarb 1756. Moglicher-
weise ist die bei Hintze 1965, Nr. 1370, aufgefiihrte Marke
J. F. mit Josef Feldtauer aufzulosen. Dass auch das Niirnber-
ger Exemplar von Feldtauer hergestellt worden sein konnte,
legt die Ahnlichkeit zum Waidhofener nahe.

In jedem Fall belegen die erhaltenen Prunkgefde nicht nur
die handwerkliche Meisterschaft der ZinngieBer in Linz
und Waidhofen. Sie vermitteln auch einen Eindruck, wie
in friiheren Jahrhunderten groBere Feste in den jeweiligen
Gemeinden zelebriert wurden. Das Waidhofener Behéltnis
kam tibrigens 1932 neuerlich zum Einsatz, als die Stadt die
400. Wiederkehr der Befreiung von den Osmanen (1532)
feierte. Der Zechmeister der Sensenschmiede {ibergab dem
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damaligen Bundesprasidenten Wilhelm Miklas (1872-1956)
einen Willkommtrunk, den er am Weinkiihler gezapft hatte.

» SiLVIA GLASER
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Fiir freundliche Hinweise zu den Vergleichsstiicken danke
ich herzlich Dr. Otto Baumgirtel, Miinchen. Frau Bettina
Guggenmos und Herrn Markus Raquet danke ich fiir die
technischen Untersuchungen im Rahmen der Rontgenfluo-
reszenzanalyse.

Die Nurnberger Madonna

Meisterwerk, Identifikationsmodell und Inspirationsquelle

Im September des vergangenen Jahres wurde der Niirn-
berger Kornmarkt gut zwei Wochen lang von einer Kunst-
installation Ottmar Horls geprégt, deren Inspirationsquelle
und Ausgangspunkt die ,Nirnberger Madonna“ war. Der
vorrangig fiir seine Multiple-Projekte bekannte Kiinstler
ordnete sechshundert goldfarbene Reduktionskopien die-
ser ,Ikone“ der deutschen Friihrenaissance, die sich seit
1877 als Dauerleihgabe der Stadt Niirnberg im Germani-
schen Nationalmuseum befindet, auf einem tribiinenférmig
iber den Platz gefiihrten Riegel an (Abb. 1). Die rdumlich
unmittelbare Wiederholung und Reihung eines Bilds oder
Gegenstands ist eine alte, aber vor allem in der zeitgends-
sischen Kunst vielfach realisierte Strategie der Bedeutungs-
steigerung. Horl stellte das noch vor Jahrzehnten mit einem
ungleich hoheren Bekanntheitsgrad ausgestattete Bildwerk
damit auf eine ebenso provozierende wie inspirierende Wei-
se ins Licht einer breiten Offentlichkeit und holte es spek-
takuldr ins kollektive Gedachtnis zuriick. Somit schrieb der
Kiinstler den Mythos der ,Niirnberger Madonna“ auf eigen-
tlimliche Weise in die Gegenwart fort.

Neben dem Original in der Dauerausstellung stand in die-
ser Zeit der 2016 entwickelte, chromoxydgriin monochro-

mierte Prototyp der Kunststofffigur, den Horl dem Muse-
um geschenkt hat. Diese Konfrontation veranschaulichte
unter anderem, dass die Horlsche Replik das Original nicht
unmittelbar kopiert, sondern bereits auf einer der zahllosen
Reduktionskopien der Skulptur basiert.

Herkunft und Bedeutung

Die nachweisbar erstmals 1876, vermutlich aber schon
etwas friher als die ,Niirnberger Madonna“ bezeichnete
Skulptur zdhlt zu den bedeutendsten deutschen Bildwer-
ken der Diirer-Zeit (Abb. 2). Ihre Noblesse resultiert aus
der einheitlichen, den Korper durchstromenden Bewegung,
der extremen Streckung der Proportionen sowie den groB-
zligig gebildeten, schwingenden und sanft flieBenden Fal-
tenbahnen ihrer Kleidung. Das modische, den Leib beto-
nende Gewand ist knapp unter der Brust gegiirtet, sodass
eine leichte Wolbung des Bauches sichtbar wird und der
Korper von einer durchgehenden Spannung bewegt zu sein
scheint. Einzigartig ist die Kombination von méadchenhaf-
tem Antlitz und schlanker Gestalt mit Pose und Gebéarde
der Schmerzensmutter, der unter dem Kreuz Jesu stehen-
den Mater dolorosa. Gefiihlsbetonte Mimik und empor-
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Abb. 1: Installation der Reduktionskopien der ,Niirnberger Madonna“ auf dem Kornmarkt, Ottmar Hérl, Niirnberg, 2017 (© VG Bild-Kunst, Bonn 2017/Foto:

Juergen Schabel).

gerichtetes Antlitz verleihen der Gestalt den Ausdruck
zuriickhaltender Trauer, der sich aus der inneren Versen-
kung und zugleich einer tiefen Bewegtheit speist. Dariiber
hinaus reflektiert der offene, empor gerichtete Blick die
Maria in diesem Moment geschenkte Erkenntnis der heils-
geschichtlichen Bedeutung des Opfertodes Christi am
Kreuz. Diese Komposition modifiziert somit ein tradiertes
Motiv auf bis dahin unbekannte Weise, bricht mit den Vor-
stellungen spatgotischer Kunst und markiert daher nicht
zuletzt den Beginn einer neuen Epoche.

Der Niirnberger Kiinstler, der das Bildwerk um 1510 schuf,
konnte bisher nicht namhaft gemacht werden. Sdmtliche
Versuche der Forschung, den unbekannten Schopfer zu
identifizieren, blieben erfolglos. Veit StoB (um 1447/48-
1533), Peter Vischer d. A. (um 1455-1529) sowie jiinge-
re Mitglieder der Vischer-Werkstatt wurden ebenso in
Betracht gezogen wie Hans Sii von Kulmbach (1476-1528)
oder andere Maler aus dem Umkreis Albrecht Diirers
(1471-1528). Bis heute trdgt der Kiinstler deshalb einen
Notnamen: Meister der Niirnberger Madonna. Im Milieu
Diirers stand er allerdings gewiss.

Die Figur der in zeitgenossische Tracht der gesellschaftli-
chen Oberschicht gekleideten Jungfrau Maria weist Reste
der originalen, einst auBerordentlich prachtvollen Farb-
fassung auf. Urspriinglich war das Stiick Bestandteil eines
umfangreichen Bildprogramms in der Niirnberger Domini-

kanerkirche an der BurgstraBe, nordostlich von St. Sebald.
Es gehorte zu einer dreifigurigen Kreuzigungsgruppe auf
dem Lettner, der Kirchenschiff und Chor des Gotteshauses
trennte. Gemeinsam mit einem sechzehnteiligen Gemal-
dezyklus veranschaulichte sie die biblische Historie vom
Letzten Abendmahl bis zum Jiingsten Gericht mit einem
Schwerpunkt auf der Passion. Plastisch betonte sie den dra-
matischen und heilsgeschichtlichen Hohepunkt der Vita
Christi.

Als der Lettner 1633 zusammenbrach, wurde die Johan-
nesfigur der Kreuzigungsgruppe zerstort. Das Kloster war
bereits im Zuge der Reformation 1543 aufgelost worden und
an die Stadt Niirnberg tibergegangen. Ab 1627 diente seine
Kirche dem werktaglichen Predigtgottesdienst. Der Kruzi-
fixus und die Schmerzensmutter des Lettners wurden zu
einem Ensemble an der Westwand des Raumes vereint, die
eine 1807 angefertigte Zeichnung im Staatsarchiv Niirnberg
dokumentiert: Zwischen den beiden Portalen hing der Kru-
zifixus, und unter dem Kreuzstamm stand die Marienfigur.

Nachdem am 6. April 1807 Gewdlbe und andere Teile der
Kirche eingestiirzt waren, trug man das Gebdude in den
folgenden Jahren ab, und das Inventar wurde zerstreut.
Der Kruzifixus der Kreuzigungsgruppe ist seit 1830 in der
Kapelle der Kaiserburg verbiirgt. Die Marienfigur gelangte
in die Niirnberger Zeichenschule und diente dort als Modell
zur Ausbildung angehender Kiinstler. Auf diese Weise kam
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Abb. 2: Die Niirnberger Madonna, Niirnberg, um 1510. Lindenholz, polychro-
miert, H. 154 cm, Inv. PI.O. 210. Depositum der Stadt Niirnberg (Foto: Dirk
MeBberger).

ihr der Status der Vorbildhaftigkeit zu, den man bis dahin
allein hochgeriihmten Bildwerken der klassischen Antike
zugemessen hatte.

Popularisierung und Verkldarung

Die ,Wiederentdeckung® der Skulptur ist Albert Christoph
Reindel (1784-1853), dem Direktor der Niirnberger Zei-
chenschule, zu danken. 1828 schuf er einen Kupferstich
des Bildwerks und verdffentlichte ihn im ,Frauentaschen-
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Abb. 3: Modezeichnung von Georg Melchior Kraus im ,Journal des Luxus
und der Moden“, Oktober 1802, kolorierter Kupferstich, H. 19,2 cm, B. 11
cm. Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek
(Foto: SMB).

buch fiir das Jahr 1829“, einem damals vielgelesenen Alma-
nach. Seine Beschreibung preist es als ,eine der herrlich-
sten plastischen Arbeiten von der Hand eines altdeutschen
Bildhauers, die Nirnberg aufzuweisen hat“. Die formalen
Qualitdten der eleganten Gewandfigur trafen die Schon-
heitsvorstellungen jener Zeit, wie sie etwa von den Mode-
zeichnungen des Weimarer Malers Georg Melchior Kraus
(1737-1806) bezeugt sind (Abb. 3). Neben dieser Beforde-
rung seiner Wertschdtzung erfuhr das Marienbild auf der
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Abb. 4: Replik der Niirnberger Madonna, GieBerei Burgschmiet-Lenz, Niirn-
berg, um 1880, Bronze. Miinchen, Privatbesitz (Foto: Pablo de la Riestra).

von der Romantik entfachten Welle der Begeisterung fiir die
altdeutsche Kunst in den folgenden Jahrzehnten eine fast
kultische Verehrung; Matthias Mende hat sie 1969 ausfiihr-
lich nachgezeichnet. Die Figur avancierte zum Publikums-
magnet, zum Anlaufpunkt von Kiinstlern und zur touristi-
schen Sehenswiirdigkeit. Mit zahlreichen Nachzeichnungen
und grafischen Reproduktionen verbreitete sich die Kennt-
nis des Stiicks.
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Abb. 5: Auguste Grafin Harrach in der Pose der ,Niirnberger Madonna“,
Fotoatelier Johann Theodor Priimm, Berlin, um 1860/65, Fotografie,
H. 20,9 cm, B. 10 cm, Inv. P 18927 (Foto: Monika Runge).

1840 entstand eine folgenschwere plastische Nachbildung
der Skulptur. Der junge Niirnberger Bildhauer Bernhard
Afinger (1813-1882), der aufgrund dieser Arbeit ins Berli-
ner Atelier Christian Daniel Rauchs (1777-1857) berufen
wurde, schuf mit ihr eine wichtige Basis fiir die weite Ver-
breitung von Kopien in originaler, aber auch in reduzierter
GroBe. Fortan wurden zahllose Abgiisse und verkleinerte
Repliken in Gips, Holz, Bronze und anderen Materialien
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hergestellt. Mit ihnen verbreitete sich die Hochschatzung
des Werks als Inbegriff der Niirnberger und altdeutscher
Kunst noch intensiver. Mehrere lokale Manufakturen und
Kunsthandwerker befriedigten die touristische Nachfrage
nach entsprechenden Souvenirs mit Statuetten aus seriel-
ler Produktion. In OriginalgroBe von der Niirnberger Gie-
Berei Lenz gefertigte Bronzen zédhlen bis heute zu den fas-
zinierendsten Repliken von hoher handwerklicher Qualitdt
(Abb. 4). Im Atelier des bekannten lokalen Bildschnitzers
Jakob Rothermundt (1837-1921) entstanden Gipsabfor-
mungen, die unter anderem in die von Museen und an Uni-
versitdten aufgebauten Abgusssammlungen einzogen. Ab
1868 zeigte auch das Germanische Nationalmuseum einen
Gipsabguss. Die an der Theologischen Fakultat der heutigen
Martin-Luther-Universitat zu Halle initiierte ,Sammlung fiir
christliche Archdologie und kirchliche Kunst“ besitzt nicht
nur einen Gips der Marienfigur, sondern auch den Abguss
eines Johannes, der moglicherweise auf einem von Rother-
mundt geschnitzten Ersatz der verlorenen Apostelfigur
basiert.

Die Popularitidt der Skulptur wuchs nicht zuletzt aufgrund
der 1865/66 angestrengten, letzten Endes aber gescheiter-
ten Versuche, sie aus Niirnberg ins Bayerische National-
museum nach Miinchen zu Uberfiihren. Thre Aufstellung
im Germanischen Nationalmuseum 1877 erleichterte ihre
Zuganglichkeit, und ihr Bekanntheitsgrad erhohte sich wei-
ter. Im ersten, 1890 veroffentlichten Bestandskatalog der
Skulpturensammlung des Museums erschien sie als ,das
hervorragendste Werk der Niirnberger Plastik der Wende
des 15. und 16. Jahrhunderts, das nicht wenig dazu beige-
tragen hat, gerade der Niirnberger Kunst Weltruf zu ver-
schaffen und dessen Schopfer wir als den bedeutendsten
Bildschnitzer seiner Zeit betrachten diirfen®.

Modellfunktion

Eine Portritfotografie von Auguste Gréfin Harrach (1800-
1873), der als Fiirstin Liegnitz bekannten zweiten Ehefrau
Friedrich Wilhelms III. von PreuBen (1770-1840), belegt
einen weiteren Aspekt der Bedeutung, die der Skulptur
bereits Mitte des 19. Jahrhunderts zugemessen wurde
(Abb. 5): Das Bildwerk prigte die Vorstellungen von der
saltdeutschen Frau“ und stellte ein wichtiges dsthetisches
wie patriotisches Leitbild dar. Anschaulich illustriert das im
damals renommierten Berliner Atelier von Johann Theodor
Priimm (1841-1890) angefertigte Lichtbild, das die Adlige
in Pose und Gewand der bekannten Figur wiederzugeben
sucht, den Stellenwert der ,Niirnberger Madonna“ als Iden-
tifikationsmodell.

Dass Repliken und Nachahmungen gegen Ende des Jahr-
hunderts Bestandteil historistischer Schlossbauten und
neugotischer Innenraumdekoration mittelalterlicher Gebau-
de wurden, beweist die von dem Kunstwerk ausgehende
Faszination und das ihm zugewiesene Potenzial zur Doku-
mentation einer Bliitezeit der deutschen Kultur. So sah
Conrad Wilhelm Haase (1818-1902) fiir die Ausstattung
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140 cm, Albrechtsburg, MeiBen (Foto: Bildarchiv Foto Marburg).

eines der Gastezimmer der ab 1858 fiir die Welfen errich-
teten Sommerresidenz Schloss Marienburg in Nordstem-
men bei Hannover eine Nachbildung der Figur vor. Fiir die
1879/81 unter August von Essenwein (1831-1892) restau-
rierte Niirnberger Frauenkirche schuf der ortsansdssige
Bildschnitzer Paul Ziegler eine Triumphkreuzgruppe mit
einer entsprechenden Kopie, die sich heute in der Pfarrkir-
che St. Theresia befindet. Ein weiteres Beispiel beherbergt
die zwischen 1873 und 1885 historistisch ausgestaltete Alb-
rechtsburg in MeiBien. Die in den schlanken Proportionen
das Original noch {ibertreffende, unter einem MaBwerkbal-
dachin aufgestellte Kopie schmiickt eines der sogenannten
Kurfiirstenzimmer (Abb. 6). Wie den damals entstandenen
Wandbildern kam ihr die Aufgabe zu, den durch die Nut-
zung als Porzellanmanufaktur beeintrdchtigten Interieurs
des spatgotischen Schlosses seine verlorene spatmittelalter-
liche Atmosphére wiederzugeben.

13
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Abb. 7: Mittelschrein des Heimsuchungsretabels, Kunstwerkstétten Gebr.
Mezger, Uberlingen, 1899, Lindenholz, polychromiert, Pfarrkirche Mariae
Heimsuchung, Meersburg (Foto: Bildarchiv Foto Marburg).

Dariiber hinaus entwickelte das Standbild eine bemerkens-
werte kiinstlerische Vorbildwirkung. So ist etwa die Maria
der Heimsuchungsszene im Mittelschrein eines Retabels in
der Meersburger Stadtpfarrkirche eindeutig an der ,Niirn-
berger Madonna® orientiert (Abb. 7). Das 1899 in den Uber-
linger Kunstwerkstétten Gebr. Mezger geschaffene Bildwerk
zeigt sie im Gegensatz zum Vorbild allerdings mit ausge-
breiteten Armen. Auch eine 1887 entstandene Gussform,
die zur Herstellung groBformatiger Bildkacheln fiir Front-
seiten von Ofen diente, gibt eine weibliche Gewandfigur
unter der Bogenstellung wieder, die von ihr inspiriert ist
(Abb. 8). In Haltung, Faltengebung und Gestik ldsst sich die
beriihmte Vorlage deutlich erkennen. Mit offenem Haar und
bloBen FiiBen wich der Schopfer der Form jedoch von ihr
ab.

Unter dem Eindruck des Versailler Vertrags, der damit ver-
bundenen nationalen Demiitigung und Riickbesinnung auf
die Glanzzeiten der Nation gehorte die Skulptur schlieB-
lich zu den Katalysatoren, auf deren Basis ein , kiinstleri-
sches Nationalbewusstsein“ zu entfalten versucht wurde.
So intensivierten Poesie und Belletristik die Verklarung
des Kunstwerks in der Zwischenkriegszeit. Besondere Wir-
kung erzielte die 1923 im Reclam-Verlag erschienene Novel-
le ,Das Geheimnis der Niirnberger Madonna“ von Franz
Hermann MeiBner (1863-1925). Der ,verlorene“ Name
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Abb. 8: Form zur Herstellung einer Ofenkachel, sign. J. M. Feghelm,
Heilsbronn, 1887, Gips, H. 62 cm, B. 82 cm, Inv. A 4052 (Foto: Monika
Runge).

des Bildhauers und die damit verbundene Rétselhaftigkeit
befliigelten die Fantasie der Leser.

Abwertung und Bekanntheitsverlust

Unmittelbar danach begann die Wertschiatzung der ,Niirn-
berger Madonna“ in der vom Expressionismus beeinfluss-
ten Kunstgeschichtsschreibung zu sinken. Ihren Hohepunkt
erlebte diese Entwicklung 1929 mit ihrer Verurteilung als
Dokument der Ausdrucksleere durch den Berliner Kunsthi-
storiker Wilhelm Pinder (1878-1947). Erstaunlicherweise
fiihrte man die bis dahin gepriesenen Formqualitdten nun
als Belege der kiinstlerischen Schwéche der Arbeit an. Mit
der Abwertung der Spatromantik in der Kunstgeschichts-
schreibung und der tatkriftigen Ablehnung des Historis-
mus nach dem Zweiten Weltkrieg, zu der die Liquidierung
zahlloser Kirchenausstattungen des 19. Jahrhunderts
gehorte, sank auch der Ruhm eines Kunstwerks, das seinen
Mythos diesen kiinstlerischen Weltbildern verdankte.

Ungeachtet dessen besaB es bis ins zweite Drittel des
20. Jahrhunderts hohe Popularitit. Auch die Wahl zum
Motiv der anlésslich der Hundertjahrfeier des Germani-
schen Nationalmuseums 1952 von der Deutschen Bundes-
post herausgegebenen Sonderbriefmarke belegt seine noch
breite Verankerung im offentlichen Bewusstsein (Abb. 9).
Nach wie vor existierte damals ein bemerkenswerter Markt



I. Quartal 2018

Abb. 9: Biste der ,Niirnberger Madonna“, Briefmarke der Deutschen
Bundespost zur 100-Jahr-Feier des GNM 1952, Entwurf Leon Schnell,
Zeichnung Alfred Goldammer, je H. 3,2 cm, B. 2,7 cm, Inv. HB 26549, Kapsel
1377a (Foto: Monika Runge).

fiir kleinformatige Repliken, den ein Beispiel der Zeit um
1960 im Germanischen Nationalmuseum vertritt (Abb. 10).
Solche Stiicke bedienten einheimische Interessenten ebenso
wie den Sektor der Reiseandenken. Sie gehorten zur Deko-
ration von Privatrdumen vorrangig gebildeter, konserva-
tiver und (lokal)patriotisch gesinnter Kreise. Eine solche,
nicht in jeder Hinsicht prizise Kopie bildete im Ubrigen die
Vorlage fiir das Multiple Ottmar Horls. Der Kiinstler hatte
sie im Internet-Handel erworben.

Bis ins dritte Viertel des vergangenen Jahrhunderts gehorte
die ,Niirnberger Madonna“ zum deutschen Bildungskanon,
und sie war jedem Gymnasiasten ein Begriff. Trotz des seit-
dem aufgrund verdnderter Mentalitdten und Bildungsinhal-
te zu verzeichnenden Bekanntheitsverlustes ist sie bis heu-
te aus keiner Uberblicksdarstellung zur deutschen Kunst
wegzudenken. In vielen Haushalten befinden sich nach
wie vor Kopien des Bildwerks. Kleinformatige Repliken
zahlen auch jetzt noch zum Repertoire verschiedener kom-
merzieller Ateliers. Birgit Maria Jonsson, eine in Niirnberg
ansdssige Holzbildhauerin, schuf vor wenigen Jahren eine
Nachbildung im Zuge ihrer Oberammergauer Ausbildung
als Gesellenstiick. Und erst 2017 versah Reinhold Miiller im
unterfrankischen Langendorf einen Gipsabguss mit einer
vermeintlich der urspriinglichen Polychromie entsprechen-
den Farbfassung fiir private Zwecke.

Die Besucherresonanz auf die widhrend der Installation
Horls in der Dauerausstellung des Museums initiierte Stu-
dio-Ausstellung zu Bedeutung und Nachruhm der ,Niirn-
berger Madonna“ war beachtlich. Und auch die von der
Presse reflektierten Reaktionen des Publikums auf die Akti-
on auf dem Kornmarkt selbst lassen den Schluss zu, dass
die ,Niirnberger Madonna“ und ihre Geschichte mit dem
goldenen Multiple iiber die engen Kreise kunst- und lokal-
geschichtlich Interessierter hinaus wieder grofere Bekannt-
heit gewann: Die Legende lebt!

» FRANK MATTHIAS KAMMEL/ MARKUS PRUMMER
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Abb. 10: Reduktionskopie der Niirnberger Madonna, unbekannter Fiirther
Bildschnitzer, um 1960, Lindenholz, lasiert, H. 28,6 cm, Inv. PL.K. 1717
(Foto: Monika Runge).
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Nicht jeder Schirm trotzt dem Wasser

Probleme und Moglichkeiten der Restaurierung eines Behrens-Paravents

Anlidsslich der vom 30.11.2017 bis 6.5.2018 im Germani-
schen Nationalmuseum stattfindenden Sonderausstellung
zum Geburtstag des Malers, Architekten und Industriedesi-
gners Peter Behrens (1868-1940) wurde eines der Expona-
te - ein Paravent - im Rahmen einer Bachelorarbeit an der
Technischen Universitit Miinchen untersucht sowie Kon-
zepte und Tests zu dessen Reinigung gemacht.

Paravents und ihr Weg nach Europa

Ein Paravent ist eine mobile, an verschiedenen Orten auf-
stellbare Wand, bestehend aus einem oder meist mehreren
Fliigeln, welche durch Scharniere verbunden sind, die das
Zusammenklappen und den Transport ermoglichen. Seine
Standfestigkeit erhélt er meist durch die gewinkelte Auf-

Abb. 1: Dreiteiliger Paravent. Entwurf Lilli Behrens (?), Ausfiihrung unbek., 1902, H. 200,5 cm, B. 192 cm,
Inv. HG 12170, Leihgabe der Bundesrepublik Deutschland (Foto: Monika Runge).

stellung seiner Fliigel oder durch kufenartige StandfiiBe.
Die franzosische Bezeichnung leitet sich vom italienischen
~paravento“ ab, was so viel bedeutet wie ,den Wind Abhal-
tender”. Im Deutschen werden daneben die Namen Wand-
schirm, Spanische Wand, Stellschirm, Windschirm verwen-
det.

Anders als die Bezeichnung ,Spanische Wand“ vermuten
lasst, stammt der faltbare Wandschirm urspriinglich aus
Asien, wo er durch schriftliche Quellen schon seit der Chou
Dynastie (4./3. Jh. v. Chr.) iiberliefert ist. Die dltesten erhal-
tenen Exemplare wurden in Nara (Japan) gefunden und
stammen aus dem 8. Jahrhundert. Die ersten asiatischen
Wandschirme gelangten 1584 und 1585 als Geschenke
einer christlichen Gesandtschaft aus Japan an Philipp II.
von Spanien und an den Papst
nach Europa. Diesem Umstand
ist wohl die deutsche Bezeich-
nung Spanische Wand zu ver-
danken.

Im 17. und 18. Jahrhundert wur-
den durch portugiesische, hol-
landische, englische und fran-
zOsische Héandler in groBer Zahl
chinesische Lackschirme und
mit Papier bespannte Stellschir-
me importiert. Bald waren neben
echten asiatischen Lackschirmen
und deren Imitationen auch mit
Leder, Papiertapeten, bemalter
Leinwand, Tapisserie oder Sei-
denstoffen bespannte Wandschir-
me in Europa verbreitet. Der in
der zweiten Hailfte des 18. Jahr-
hunderts aufkommende Klassi-
zismus und die damit verbunde-
ne neue symmetrische Raumge-
staltung mit stationdren Mdbeln
und viel freiem Raum verdrangte
die Paraventmode zwar groBten-
teils, gegen Ende des Jahrhun-
derts lebte sie jedoch erneut auf:
Die 1862 auf der Weltausstellung
in London gezeigten japanischen
Handarbeiten losten eine Welle
des Japonismus und damit auch
eine erneute Verbreitung dieser
Stellwdnde aus.
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Abb. 2: Stickerei, Detail aus HG 12170 (Foto: Laura Lehmacher).

Der Behrenssche Paravent

Der Paravent von Behrens (Abb. 1) ldsst durch seine leich-
te Bauart und seinen einfachen Rahmen sowie die textile
Bespannung an die Merkmale japanischer Wandschirme
denken. In seinem Aussehen entspricht er jedoch vielmehr
europaischem Stilempfinden. Einzige Schmuckelemente
sind die jeweils drei kreisformigen floral bzw. organisch
anmutenden Jugendstilornamente auf jedem Fliigel. In sei-
ner Gestaltung entspricht er damit dem zeitgendssischen
europdischen Geschmack. Die Verwendung von Leinen
anstelle der bei asiatischen Wandschirmen tiblichen Seide
zum Bespannen verstarkt seinen europdischen Charakter.

Der Paravent besteht aus drei Fliigeln, welche sowohl in den
MaBen (H. 200,5 cm, B. je 64 c¢cm; Gesamtbreite des Para-
vents: 192 cm) als auch im Dekor gleich sind. Verbunden
sind sie durch je drei Scharniere, welche sich in zwei Rich-
tungen bewegen lassen, so dass der Schirm sowohl leporel-
loartig als auch mit den duBeren Fliigeln in gleiche Rich-
tung zeigend aufgestellt werden kann. Jeder Fliigel besteht
aus einem schlichten, knapp drei Zentimeter schmalen,
dunkelbraun lackierten rechteckigen Holzrahmen mit
10 cm hohen FiiBen. In diesen ist ein heute braun ver-
farbtes, ehemals hell lilafarbenes Gewebe gespannt. Die
urspriingliche Farbigkeit des Textils ist noch an kleineren,
vor Licht geschiitzten Stellen zu sehen. Innerhalb der obe-
ren Hélfte sind die drei Paraventfliigel mit je drei zu einem
auf der Spitze stehenden Dreieck angeordneten Kreis-
ornamenten bestickt (Abb. 2). Entlang des Randes, knapp
innerhalb des schlichten dunkelbraunen Holzrahmens
und teilweise an diesen anstoBend, verlaufen parallel drei
dunkelrot gestickte, unregelmaBige Wellenlinien. Anldss-
lich der Ausstellung der Behrens-Mobel 1980 im GNM wur-
de anhand des stilistischen Vergleichs mit handgekniipf-
ten Teppichen von Lilli Behrens aus dem Géstezimmer
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des ,Haus Behrens“ die These aufgestellt, der Entwurf zur
Stickerei des Paravents konnte von ihr stammen. Dies ist
jedoch nicht gesichert.

Fiir die Herstellung der Stickerei wurden zundchst Linien
in Kettstichen in verschiedenen Farben und Materialien
angelegt. Aufgrund der sehr regelmédBigen kurzen Stiche,
die auf der Riickseite zu erkennen sind, ist anzunehmen,
dass die Kettstiche mit Hilfe einer Kurbelstickmaschine
gefertigt wurden. Die sogenannte Kurbelstickerei war zur
Zeit der Anfertigung des Paravents eine beliebte Technik.
Um die Kettstichlinien wurden anschlieBend verschieden-
farbige, stark gldnzende Floss-Seidenfdden (nicht verdrehte
Seidenfasern) gewickelt (Abb. 3), welche nur zum Verndhen
auf die Geweberiickseite laufen. Dadurch treten die Lini-
en plastisch hervor und erinnern an aufliegende Schniire.
An einzelnen Stellen ist die in blauen Linien ausgefiihrte
Vorzeichnung zu erkennen. Von hinten sind die gestickten
Bereiche kreisformig mit einem dem Grundstoff des Para-
vents entsprechenden Gewebe verblendet.

Die Fasern der Stickfaden wurden mikroskopisch unter-
sucht. Dabei zeigte sich, dass fiir die Kettstiche verschie-
dene Faserarten, in erster Linie Baumwolle, verwendet
wurden. Eine Besonderheit stellt ein Garn aus einer frithen
Kunstseide dar. Acetatkunstseide konnte dabei ausgeschlos-
sen werden. Thre Verwendung hitte eine Entstehung des
Paravents nach 1904 bedeutet, da erst ab diesem Jahr Ace-
tatkunstseide hergestellt wurde. Zwischen Nitrat-, Viskose-
und Kupferkunstseide konnte nicht weiter unterschieden
werden.

Technik und Konstruktion des Paravents sind recht einfach
und wéren theoretisch als heimische Arbeit denkbar. Das
lichte MaB der Rahmen ist, an der obersten Stelle gemes-
sen, exakt gleich, was auf eine gewisse Ubung des Her-
stellers hinweist. Der Rahmen konnte in dieser Form von
einem Schreiner angefertigt worden sein.

Die Motive der Stickerei sind jedoch von kiinstlerischer
Qualitdit und sprechen gegen eine einfache héausliche
Arbeit. Die Technik der Kurbelstickerei war um 1900 weit
verbreitet und leicht durchzufiihren. Sie wurde hier je-
doch raffiniert abgewandelt durch das Umwickeln der Kett-
[ = T stiche mit Floss-Seide, was
der Stickerei einen spezi-
ellen Charakter verleiht
und als besonderes Stil-
mittel den kiinstlerischen
Anspruch verstarkt. Bei
genauerer  Untersuchung
finden sich Hinweise dar-
auf, dass von zwei oder
mehr Personen parallel
gearbeitet worden ist, was
auf die Herstellung in
einer professionellen Stick-
werkstatt hindeutet. Das
Material der Kettstiche ist

Abb. 3: Stickerei, Detail aus HG 12170
(Foto: Laura Lehmacher).
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nicht homogen, zum Teil wurden kleinere Bereiche nicht an
allen Fliigeln vollstandig ausgefiihrt.

Es handelt sich bei dem Paravent folglich nicht um das
Produkt einer seriellen Herstellung, fiir das gewiss ausrei-
chend homogenes Material vorhanden gewesen wére, son-
dern um ein Einzelstiick, das entweder als solches oder als
Prototyp fiir eventuell folgende gedacht war. Mdglicherwei-
se wurde die Stickerei unter Zeitdruck hergestellt.

Geschichte dieses Paravents

Etwa um 1897 begann der zuvor groBtenteils als Maler tati-
ge Peter Behrens, seine Tatigkeit auf das Entwerfen von
Porzellan, Glas, Mobeln etc. auszuweiten und die Malerei
einzuschranken. Der 1898 entstandene Farbholzschnitt
,Kuss“ verhalf ihm zu groBerer Bekanntheit, ein Jahr
spater fiihrte der Erfolg mit dem im Glaspalast in Miin-
chen ausgestellten ,runden Tisch“ mit Gedeck schlieBlich
zu seiner Berufung in die Darmstadter Kiinstlerkolonie
Mathildenhohe.

Dieser durch GroBherzog Ernst Ludwig von Hessen und bei
Rhein initiierten Kiinstlerkolonie gehorten neben Behrens
auch Joseph Maria Olbrich (1867-1908) sowie fiinf weitere
Kiinstler an. 1901 fand dort die Ausstellung ,Ein Dokument
Deutscher Kunst“ statt, bei der auch die ausgestalteten
Kiinstlerhduser besichtigt werden konnten. Behrens’ Haus
war mit 200.000 Mark Gesamtkosten das teuerste. Nicht
nur das Gebdude selbst, sondern auch dessen Innenein-
richtung war von ihm im Sinne der Auffassung des Jugend-
stils - des Hauses und seiner Einrichtung als Gesamtkunst-
werk - bis ins kleinste Detail gestaltet worden. In der Zeit-
schrift ,Deutsche Kunst und Dekoration“ veroffentlicht,
brachte das Haus Behrens zwar gute Kritiken ein, jedoch
blieb der kommerzielle Erfolg aus. Die Mobel waren per
Katalog bestellbar, jedoch erfolgte offenbar nur eine einzi-
ge Bestellung eines Teils der Mobel durch die Kommerzien-
ratsgattin Emilie Reif fiir die Aussteuer ihrer Tochter, mit
der sie vermutlich gemeinsam die Ausstellung in Darmstadt
besucht hatte. Wie aus Rechnungen sowie der erhaltenen
Korrespondenz zwischen Frau Reif und Peter Behrens her-
vorgeht, wurde zu den aus dem Haus bestellten Mobeln
zusétzlich der Entwurf weiterer, nicht néher genannter
Mobel in Auftrag gegeben. Keines der in ,Deutsche Kunst
und Dekoration“ verdffentlichten Bilder des Behrens’schen
Hauses zeigt einen Paravent. Auf einem Bild des Damen-
zimmers sieht man jedoch ein dhnlich vegetabiles kreisfor-
miges Ornament. Daher liegt nahe, dass der Paravent eines
dieser zusitzlich bestellten Stiicke ist.

An den von der Familie Reif bei Behrens bestellten Mobeln
fiir das Gastezimmer, die sich im GNM befinden, wurden
unter der heute sichtbaren hellblauen und einer weiteren
dunkelblauen Farbschicht Spuren von hellem Lila gefun-
den, das der urspriinglichen Kolorierung des Paraventge-
webes entspricht. Dies ist ein Hinweis darauf, dass auch
der Paravent fiir das Géstezimmer der Reifschen Aussteuer
bestellt worden sein konnte.
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Was zwischen der Auftragserteilung und dem Eingang ins
GNM mit dem Stiick geschah, ist nicht tiberliefert. Es wurde
1980 zusammen mit weiteren Behrens-Mobeln und Haus-
haltsgegenstdnden mit Mitteln des Bundesvermogensamtes
der BRD fiir insgesamt 230.000 DM von den Reifschen
Erben angekauft und als Dauerleihgabe dem Museum tiber-
tragen. Anlasslich dessen fand im selben Jahr eine Aus-
stellung der Mdobel statt, bei der auch der Paravent gezeigt
und publiziert wurde. Die nur knappen Angaben im Aus-
stellungskatalog konnten durch die erneute Untersuchung
komplettiert und korrigiert werden.

Reinigungsversuche und Konservierungskonzept

Der Paravent hat im Laufe der Zeit verschiedene Schaden
davongetragen: Der holzerne Rahmen ist verzogen, die Rah-
men der beiden duBeren Fliigel sind stark gewdlbt, was die
Standfestigkeit des Mobels beeintrachtigt. Der Rahmen ist
staubig und verschmutzt, hat u. a. hellgraue Schlieren und
kleine weiBe Farbsprenkel. Zudem ist der Lack vermutlich
durch Gebrauch und Handhabung an mehreren kleinen
Stellen abgerieben oder auch abgeschlagen, so dass das
Holz frei liegt. Wie auf den schwarz-weif3 Bildern des Kata-
loges von 1980 zu sehen ist, wies der Wandschirm bereits
damals kleinere Gewebeschiaden auf. Am auffalligsten sind
jedoch die schon zu diesem Zeitpunkt vorhandenen, ausge-
pragten Schwemmréander.

Aus konservatorischer Sicht und im Hinblick auf eine bes-
sere Lesbarkeit ist eine Entfernung oder Reduzierung der
Schwemmréander wiinschenswert. Jedoch ist eine Reinigung
immer auch mit Risiken verbunden. Bei ihr muss bertick-
sichtigt werden, dass es sich bei dem Objekt um ein auf
einen Holzrahmen gespanntes, partiell besticktes Gewebe
handelt, welches nicht vom Rahmen abgenommen werden
kann. Dies zieht verschiedene Anforderungen an eine Rei-
nigungsmethode nach sich.

Im Rahmen der Bachelorarbeit wurden die Moglichkeit
einer Entfernung oder Reduktion der Schwemmrénder mit
verschiedenen Reinigungsmethoden diskutiert und ausge-
wihlte Methoden an Dummies auf ihre Wirksamkeit und
Anwendbarkeit fiir den Paravent getestet. Die Vorversuche
sollen einen Anhaltspunkt geben fiir das weitere Vorgehen,
wie eventuell folgende Reinigungstests am Paravent selbst
oder fiir eine Entscheidung gegen eine weitere Behandlung.
Wie bereits erwahnt, ist am Gewebe eine sehr deutliche
Farbverdnderung aufgrund eines starken Lichtschadens
erkennbar. Der urspriingliche helllila Farbton ist nur noch
auf den Innenseiten der Blenden zu erkennen, iiberall sonst
ist der Stoff ganzflachig verbraunt. Das Textil weist, wie
auch der Rahmen, Staub und anderen Oberflaichenschmutz
auf. Durch mehrfachen Fliissigkeitseintrag (vermutlich
Wasser) kam es zu groBflachigen dunklen Schwemmrin-
dern, die sich tiber die ganze Hohe des Paravents ziehen,
und vielen deutlich verschiedenfarbigen Bereichen, zum
Teil ist das Gewebe innerhalb der durchschwemmten Berei-
che deutlich heller. Daneben weist das Objekt verschiedene
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kleinere Flecken unterschiedlicher Farbe und Herkunft auf.
Die Stickerei ist trotz des Lichtschadens insgesamt in einem
recht guten Zustand.

Die heute braune Farbung des Paravents zeigt Probleme fiir
seine Erhaltung an, da sie auf Abbauprodukte der Cellulo-
se hinweist, welche durch ihren niedrigen, also sauren, pH-
Wert den weiteren Zerfall der Fasern katalytisch beschleu-
nigen konnen, insbesondere bei hoher Luftfeuchtigkeit.
Schmutzpartikel konnen zudem durch das Quellen und
Schrumpfen der Textilfasern bei Klimaschwankungen an
den bereits geschwichten Fasern reiben und diese weiter
schadigen. Schmutz stellt auBerdem einen Nahrboden fiir
Mikroorganismen dar, welche das Textil angreifen. Schad-
linge, wie beispielsweise Motten, bevorzugen erfahrungs-
gemaB verschmutzte Textilien. Hinzu kommt, dass Schmutz
oft hygroskopische Bestandteile enthélt, die dazu fiihren,
dass das Textil bei Schwankungen der Luftfeuchtigkeit star-
ker quillt, Sduren und Salze aktiviert werden und Mikroor-
ganismen sich noch besser ausbreiten konnen.

Die Schwemmréander stellen durch die ungleichméBige
Verteilung des Schmutzes eine besondere Gefahrdung des
Gewebes dar. Wahrend des Fliissigkeitseintrages wurden
Schmutz und Abbauprodukte der Cellulose sowie des Farb-
stoffs mitgeschwemmt und in den Schwemmrandern abge-
lagert. Dort ist also die Schmutzkonzentration im Vergleich
zur Umgebung erhoht. Innerhalb der Schwemmréander sind
daher die oben erwdhnten negativen Einwirkungen von
Schmutz verstarkt, weshalb das Gewebe hier gefdhrdeter ist
und schneller altern und zerfallen wird, als in den umlie-
genden Bereichen. Zusétzlich besteht eine erhohte Gefahr
durch mechanische Belastung bei Feuchtigkeitsschwan-
kungen in der Luft, da die stirker verschmutzten Berei-
che anders quellen und schrumpfen als die Umgebung.
Es ist daher nicht nur aus optischen Griinden ratsam, den
Schmutz zu entfernen und insbesondere die Schwemmran-
der zu mildern.

Durch die Bauweise des Para-
vents und seine bestickten
Bereiche entstehen verschiede-
ne Anforderungen an eine Rei-
nigungsmethode: Das Gewebe
kann nicht vom Rahmen genom-
men werden, ohne es zu bescha-
digen. Daher muss die Reinigung
in situ erfolgen. Der Rahmen
darf dabei nicht nass oder feucht
werden. Das gleiche gilt auf-
grund der Wasserempfindlich-
keit und der Gefahr des Ausblu-
tens der Floss-Seide auch fiir die
Stickerei.

Gleichzeitig ist aber eine Ent-
fernung bzw. Dezimierung des
Schmutzes in den Schwemm-
rdandern am ehesten mit Hil-

Abb. 4: Ergebnis der Reinigung eines textilen Dummys mit Hilfe
von GORE-TEX Membranen (Foto: Laura Lehmacher).
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fe von Wasser/Feuchtigkeit zu erwarten, da der Schmutz
durch den Feuchtigkeitseintrag wahrend der Beschadigung
tief in die Fasern gelangen konnte und mit rein mechani-
schen, trockenen Methoden nicht entfernt werden kann.
Diese Rénder erstrecken sich iiber eine groBe Flache des
nur in wenigen Bereichen bestickten Gewebes. Aufgrund
ihrer GroBe und wegen der Gefahr der Bildung weiterer
Schwemmréander im Randbereich bei einer Reinigung in
mehreren Teilschritten sollte die Reinigung groBflachig
erfolgen.

Die wiéssrige Reinigung des Paravents mit herkommlichen
Methoden der Textilrestaurierung kam aufgrund der oben
angesprochenen Anforderungen nicht in Frage. Daher wur-
den aus anderen Bereichen der Konservierung bekannte
alternative Reinigungsmethoden an Dummies getestet. Auf-
grund der leicht abweichenden Beschaffenheit der zur Ver-
fiigung stehenden Textilien bieten die Ergebnisse lediglich
einen Anhaltspunkt. Als mit Abstand am besten geeignete
Methode stellte sich ein in der Papierrestaurierung einge-
setztes Reinigungsverfahren mit Hilfe eines Gore-Tex Sand-
wiches heraus.

Die Firma W. L. Gore & Associates Inc. fertigt aus Polytetra-
fluorethylen Membranen, die auf verschiedene Tragerma-
terialien laminiert werden konnen. Die GORE-TEX Mem-
branen sind aufgrund ihrer definierten Porositat undurch-
lassig fiir Wasser und andere polare Losemittel, sowie
deren Mischungen in fliissiger Phase. AusschlieBlich deren
Déampfe konnen passieren. So ist eine kontrollierte lang-
same Befeuchtung moglich. Ein GORE-TEX Sandwich zur
Entfernung von Vergilbungen und Wasserrdandern ist nach
Singer wie folgt aufgebaut: Auf eine Melliphan-Folie wird
ein nasser Loschkarton und darauf ein GORE-TEX Vlies mit
der Membran nach oben platziert. Darauf wird das Objekt
mit der Bildseite nach unten gelegt, so dass der Abtrans-
port geloster Substanzen von der Bildseite weg erfolgt. Die
nichste Schicht ist ein dicker,
saugfahiger Loschkarton. Dieser
saugt durch Kapillarwirkung
Feuchtigkeit auf. Vom Papier
bzw. Textil absorbiert, verhalt
sich der vom Objekt aufgenom-
mene Dampf wie Wasser in fliis-
siger Phase und 16st und trans-
portiert den Schmutz in den
Loschkarton.

Die Tests am Dummy zeigten,
dass durch die Verwendung der
GORE-TEX Membran eine nur
schwache, sehr gleichmaBige
Befeuchtung erfolgt, die den-
noch eine deutlich sichtbare
Reinigung ermoglicht (Abb. 4).
Der Schmutz wurde in den Test-
geweben deutlich reduziert bzw.
entfernt und war im verwen-

19



20 Kulturcurt

deten Loschkarton sichtbar. Ausgewahlte, definierte Berei-
che lieBen sich fiir eine Einwirkzeit von mindestens sechs
Stunden durch bloBes Auflegen von Melliphan-Folie vor der
Feuchtigkeit schiitzen. Obwohl diese Methode der Reini-
gung vielversprechend ist, kann nicht genau vorhergesagt
werden, wie das Gewebe des Paravents auf diese Art der
Behandlung reagieren wird, da es unmaoglich ist, ein absolut
gleiches Gewebe in gleich gealtertem und verschmutztem
Zustand fiir einen Test zu finden. Fiir die Ausstellung wur-
de der Wandschirm daher nur in einigen kleinen Bereichen
nédhtechnisch gesichert. Die Entscheidung iiber eine wassri-
ge Reinigung steht noch aus.

» LAURA LEHMACHER
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