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Ein weiter Weg fiir den ,,Weiten Rock*“

Vom Atelier des romischen Kinstlers Attilio Simonetti ins GNM

BLICKPUNKT APRIL. Ein vor kurzem angekauftes Aqua-
rell des italienischen Kiinstlers Attilio Simonetti (1843-
1925) mit der Darstellung seiner Tochter Emma in einem
historischen Gewand (Abb. 1) erscheint auf den ersten Blick
nicht sonderlich aufsehenerregend. Auf den zweiten erweist
es sich aber als wichtiger Baustein bei der Recherche um
die Herkunft eines der bis heute herausragendsten Stiicke
der friihneuzeitlichen Textilsammlung des Germanischen
Nationalmuseums.

1902 erwarb das Germanische Nationalmuseum bei der
renommierten Miinchner Kunsthandlung Julius Bohler ein
besonderes Kleidungsensemble, das bis heute zu den spek-
takuldrsten Stiicken der frithneuzeitlichen Modesammlung
zahlt: einen sogenannten Weiten Rock (Inv. T3617-3618,
Abb. 2a, 2b), der in ganz Europa von den Eliten getragen
wurde. Das zweiteilige Damengewand besteht aus einem
naturfarbenen Unterkleid aus Seidenlamé und -taft sowie
einem schwarzen, kurzarmeligen Oberkleid aus Seiden-
samt. Historisch wurden diese Kleider auch ,loose gown*
(England), , Vlieger (Niederlande), ,Marlotte* (Frankreich)
und ,Ropa“ (Italien, Spanien) genannt, dazu gab es weite-
re regionale Bezeichnungen. Das Ensemble stellt das einzig
bisher bekannte Sachzeugnis dieses Typus dar, obgleich
entsprechende Festgewdnder zwischen 1550 und 1580 in
zahlreichen Portratgemélden der europdischen Oberschicht
dokumentiert sind.

Zu Geschichte, Herkunft und stilistischen Besonderhei-
ten des ,Weiten Rocks® publizierte zuletzt 2015 Jutta Zan-
der-Seidel, langjahrige Sammlungsleiterin am Germani-
schen Nationalmuseum und Expertin fiir frithneuzeitliche
Textilien und Kleidung, im Ausstellungskatalog ,In Mode*.
Sie konnte den bis dahin unbekannten Zugang erstmalig
ins Jahr 1902 zuriickverfolgen, als ein ,Frauenkostim mit
weiBseidenem Unterkleid, 2. H. des 16. Jahrhunderts“ im
Anzeiger des GNM unter den Neuerwerbungen genannt
wurde. Das entsprechende Zugangsregister verzeichnet
als Nummer ZR 1902/20293 folgenden Eintrag: ,Schwarz-
seidenes Frauencostiim; 2. Hélfte des 16. Jahrh. Kauf,
800 M., Julius Bohler Miinchen“. Der genannte Kaufpreis
stellte unter den rund 700 Erwerbungen des Jahres 1902
eine der hoheren Ausgaben dar; dhnliche Summen wurde
etwa fir ein bronzenes Weihrauchgefa des 12. Jahrhun-
derts (Inv. KG787) oder fiir eine Hellebarde des Erzbischofs

Abb. 1: Attilio Simonetti, Emma Simonettiim , Weiten Rock”, 1886, Bleistift,
Tusche, laviert, und Aquarell, 68,3 x 43,6 cm (Blatt), GNM, Inv. Hz11051
(Scan: GNM).

Wolf Dietrich von Raitenau des Jahres 1589 (Inv. unbe-
kannt) verauslagt.

Eine weiter zuriickfiihrende Provenienz des Kleidungsen-
sembles konnte im Méarz 2017 durch die Autorin ermittelt
werden. Die Verkaufs- und Lagerbiicher der Kunsthand-
lung Bohler im Bayerischen Wirtschaftsarchiv, Miinchen,
enthalten wichtige Informationen. Im Lagerbuch ist jedes
Objekt knapp benannt, der Einkaufs- und der Verkaufspreis
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Abb. 2a, 2b: ,Weiter Rock®, Ober- und Unterkleid, um 1560/90, Seidensamt, Seidenlamé, Stickerei, Borten, Applikationen, Pailletten, GNM, Inv. T3617, 73618

(Fotos: Monika Runge).

vermerkt, dazu kommen der Name des Vorbesitzers, des
Kéufers und das Verkaufsdatum. Unter der Lagernummer
19593 findet sich folgender Eintrag: ,1 renaiss. Frauenkos-
tim schwarz“. Bohler hatte es fiir 600 Mark vom Miinchner
Maler Rudolf Gedon (1871-?) erworben; ein Erwerbsdatum
ist nicht vermerkt, lediglich der Verkauf fiir 800 Mark an
das Germanische Museum in Niirnberg im Marz 1902.
Rudolf Gedon ist ein heute weitgehend vergessener Maler,
der ab 1888 in Miinchen bei Otto Seitz (1846-1912) an der
Akademie der Bildenden Kiinste studiert hatte. Wir diirfen
vermuten, dass er aufgrund seiner historisierenden Bild-
sujets tiber einen Atelierbestand mit historischer Kleidung
und Requisiten verfiigte, aus dem der ,Weite Rock“ stam-
men konnte. Insbesondere in den 1870er und 1880er Jahren
entstanden in vielen Kiinstlerateliers regelrechte Samm-
lungen mit historischer und historisierender Kleidung und
Accessoires. Wie Gedon in den Besitz des Kleidungsensem-
bles gekommen war, ist ungekldrt, da kein Nachlass mit
entsprechenden Quellen erhalten ist.

Dieser Beitrag kann nun einen wesentlichen weiteren
Schritt zur Provenienz des Kleidungsensembles leisten, und
dazu geht die Zeitreise vom Ankauf des Ensembles 1902
durch das GNM noch einmal um mehr als ein Jahrzehnt
zuriick.

Im August 1886 entstand im Atelier des romischen Kiinst-
lers, Kunstsammlers und -hdndlers Attilio Simonetti
eine fotografische Portratserie mit seiner Tochter Emma
(1873-1961). Die im Familienbesitz erhaltenen Papierab-
zlige - sepiabraun getonte Silbergelatineprints - zeigen

das 13-jahrige Madchen in einem Kleidungsensemble, das
deutlich einer fritheren Epoche zugehorig ist. Ihre lockigen
Haare fallen offen iiber die Schultern. Sie trdgt ein helles,
bodenlanges Unterkleid mit langen Armeln und dariiber ein
dunkles, vorne offenes Mantelkleid mit kurzen Puffarmeln.
An den Armeln des Unterkleides sind lose Fiden erkenn-
bar, auch die vordere Kante des Mantelkleides scheint
beschadigt zu sein, einige Kugelknopfe fehlen. Es ist jedoch
klar zu erkennen, dass es sich bei dem fotografierten
Ensemble um den ,Weiten Rock“ handelt, der heute Teil der
Sammlung des Germanischen Nationalmuseums ist.

Fiir diese inszenierten Fotografien wurde das Méadchen
vor einem an der Wand befestigten Stoffstreifen als Hin-
tergrund platziert, dessen Ende auch den Boden bedeckt
und so dem Modell eine geschiitzte Standfliche bietet.
Insgesamt sind drei Aufnahmen mit verschiedenen Posen
erhalten geblieben: erstens (Abb. 3a) Emma als Ganzfigur
stehend, leicht aus der Mitte gedreht, mit dem Blick zum
Betrachter; zweitens (Abb. 3b) Emma als Ganzfigur stehend
in Riickansicht, nach links gedreht mit dem Gesicht im
Profil und dem Blick seitlich aus dem Bild; und schlieBlich
drittens (Abb. 3c¢) Emma als Dreiviertelfigur sitzend mit
dem Blick nach schrdg oben aus dem Bild gerichtet. Alle
drei Aufnahmen sind wohl in Simonettis Atelier oder in sei-
nen privaten Wohnrdumen entstanden. Da die Aufnahmen
jedoch nicht dem damals iiblichen Portratstandard in Bezug
auf Ausschnitt und professioneller Bildscharfe entsprechen,
ist es wahrscheinlich, dass er sie als ,Arbeitsfotografien®
selbst aufgenommen hat.



IIl. Quartal 2023

Eine etwas friiher, um 1883, in Simonettis damaligem Ate-
lier im Palazzo Altemps entstandene, anonyme Fotografie
(Albuminpapier, Abb. 4) gibt einen interessanten Einblick
in den eklektisch dekorierten Raum mit zahlreichen histo-
rischen bzw. historistischen Sammlungsobjekten, die dem
Kiinstler wohl teilweise auch als Requisiten flir seine eige-
ne Kunstproduktion dienten. Diese Arrangements waren
im 19. Jahrhundert eine weit verbreitete Praxis, nicht nur
in Italien, sondern auch in Frankreich und im deutschen
Sprachraum. Kiinstlerateliers waren nicht nur Ort der Pro-
duktion, sondern dienten auch dem Empfang von Besu-
chern und als Ausstellungsraum. Allen ist gemeinsam,
dass sie voll waren mit Objekten. So auch bei Simonetti: Er
prasentierte in seinem Atelier eigene Gemalde verschiede-
ner Entstehungsjahre, Textilien, darunter ein Baldachin
und eine Fahne, eine Wandvertafelung und verschiedene
Mobel. Nicht fehlen durften selbstverstandlich auch Waffen
und Ristungsteile, also alles, was in den Aquarellen und
Gemadlden zur historischen Kontextualisierung notwendig
war. Vor der Riickwand sind zwei verschiedene Stiihle plat-
ziert, und dazwischen ist das Kleidungsensemble des ,Wei-
ten Rocks” auf einem schlichten Holzstdnder aufgebaut. Am
oberen Ende der Mittelstange ldsst sich eine kleine Kopfbe-
deckung erkennen.

Die erstgenannten Fotografien von August 1886 entstan-
den wohl gleichzeitig zum eingangs erwahnten Aquarell
y,Emma im Weiten Rock“ (Abb. 1). Das undatierte, groBfor-
matige Blatt hatte sich in Simonettis Studiobestand erhalten
und wurde nun aus Familienbesitz angekauft. Auch diese
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Zeichnung zeigt Emma stehend und leicht gedreht, sie ist
aber offensichtlich nicht nach einer Fotografie entstanden,
sondern nach dem lebenden Modell. Skizzierte Umrisse
eines langen Stabes in ihrer rechten Hand sowie die Andeu-
tung eines Seils hinter ihr verweisen auf eine damals tibli-
che Hilfskonstruktion, die den Modellen helfen sollte, eine
Position ldngere Zeit halten zu konnen. Dies war gerade
fiir komplexe Zeichnungen notwendig. Simonetti hielt in
einem ersten Schritt nur grob die Konturen seiner Tochter
fest. Diese Unterzeichnung blieb sehr summarisch, zeugt
aber von einer gelibten kiinstlerischen Hand. Ziel war nicht
eine akademische genaue Beschreibung der Physiognomie
seiner Tochter, sondern ein Gesamteindruck. Dementspre-
chend wurden Textur und Oberflache des Kleides direkt in
Aquarell ausgefiihrt. Auch hier ging es nicht um die prazi-
se Darstellung, sondern um die Gesamtwirkung. Erst ganz
am Schluss kamen noch einige WeiBhohungen hinzu. Dies
war schon deshalb notwendig, weil sonst schwarze, weit-
gehend unstrukturierte Flichen entstanden wéren, nicht
jedoch eine Wiedergabe der reichen textilen Oberfldche.
Simonetti wollte sich offensichtlich malerisch den Lichtef-
fekten auf dem Gewebe anndhern. Die Fotografien dienten
der Dokumentation von Einzelformen und Details. Kleinere
Unterschiede, wie das Fehlen einiger Knopfe oder offen-
sichtlicher Beschdadigungen, sind diesen beiden Funktionen
geschuldet.

Neben der erworbenen Zeichnung ist in Simonettis Nach-
lass eine weitere Studie von Emma im ,,Weiten Rock® erhal-
ten (Abb. 5). Diese zeigt das Madchen in Seitenansicht auf

Abb. 3a-c: Emma Simonetti im ,Weiten Rock*, 1886, Silbergelatineabziige, Archivio Simonetti di Giovanni Carboni, Rom.
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einem Betstuhl kniend. Das schwarze Oberkleid fallt weit
ausladend iiber den Boden; die Haare des Madchens sind
hochgesteckt und von einer dunklen Haube bedeckt. Es
lasst sich nur schlecht erkennen, ob hier die auf der Atelier-
fotografie erkennbare Haube verwendet wurde.

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts griffen Maler
zunehmend auch auf Fotografien zuriick. Folglich entstan-
den nicht nur Portrdts auf der Basis derartiger Vorlagen,
sondern letztere dienten auch dem Studium akademischer
Posen, Architektur oder historischer Kontexte, wie Waffen,
Riistungen, Werkzeuge oder Hausrat. Noch war die Foto-
grafie primar ein Dokumentationsmittel, diente aber auch
dazu, Bildideen flir Aquarelle und Gemadlde zu unterstiit-
zen. Simonetti war keine Ausnahme. Die Posen der Foto-
grafien, nicht nur bei Emma, sondern generell, waren dem
Repertoire akademischer Figurenzeichnung geschuldet.

Seit den spdten 1860er Jahren war Simonetti mit dem
spanischen, in Rom niedergelassen Maler Maria Fortuny
(1838-1874) befreundet, und wandte sich wie dieser einer
Art Genremalerei in Innenrdumen zu. Zwar entstanden
auch Szenen im Freien, doch lag das Hauptaugenmerk auf
mit prachtigen Stoffen und Teppichen reich dekorierten
Raumen. Sowohl Simonettis als auch Fortunys Malweise
lehnte sich an den italienischen ,Verismo“ an, eine Art Rea-
lismus mit einer mitunter fleckigen Malweise. Um die Cha-
rakteristika der Stoffe angemessen darstellen zu konnen,
waren detaillierte Studien mit entsprechenden Objekten
notwendig.

Fortuny starb 1874, ein Teil seiner Sammlung wurde im Fol-
gejahr in Paris verauktioniert, darunter waren viele Gewe-

Abb. 4: Attilio Simonettis Atelier, um 1883, Albuminpapier, Archivio Simonetti di Giovanni Carboni, Rom.
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be und sakrale Textilarbeiten. Auch der im April 1883 in
Rom erfolgte Verkauf von Simonettis damaliger Sammlung
zeugt von dieser Faszination. Das Titelblatt des erhaltenen
Auktionskataloges nennt die Details: die Sammlung beste-
he aus ,Objets d’art et de Haute Curiosité“ und wurde an
vier Tagen im Palais Theodoli in der Via del Corso Nr. 378
ausgestellt. Der umfangreiche, in mindestens zwei Sprach-
ausgaben (italienisch, franzosisch) gedruckte Katalog, der
in internationalen Buchhandlungen - etwa in Berlin, Wien,
Briissel, Paris und London - zu erwerben war, listet insge-
samt 1.282 Positionen auf.

Den Verkauf organisierte Vincenzo Capobianchi (1836-
1928), der dhnlich wie Simonetti neben seiner Tatigkeit als
bildender Kiinstler auch als Kunsthdndler und -sammler
aktiv war; wie Simonetti war er mit Maria Fortuny befreun-
det. Das Inhaltsverzeichnis des Kataloges lasst die enorm
breiten Interessen von Simonetti erkennen: es listet Biicher,
Druckgrafik, Zeichnungen, Gemailde, Objekte aus Bronze
und Eisen, Waffen, Fayencen, Glaser, Lederarbeiten, Musik-
instrumente, Mobel, Medaillen und Plaketten, sowie eine
Gruppe mit ,Objets divers“ auf. Fiir unseren Kontext sollen
die beiden Abteilungen ,Stoffe, paramenti sacerdotali, reca-
mi, ricche stoffe e merletti“ (Nr. 264-330) und ,Costumi,
guanti e calzature, tappeti e arrazi“ (Nr. 331-432) etwas
genauer betrachtet werden. Durch die freundliche Unter-
stlitzung von Arch. Giovanni Carboni, Enkelsohn des Kiinst-
lers, konnten die entsprechenden Seiten des annotierten
Auktionskataloges eingesehen werden. Zusammenfassend
lasst sich festhalten, dass die erste Abteilung mit mehr
als 100 Nummern im Schwerpunkt spatmittelalterliche
Paramente sowie siideuropa-
ische Gewebe, Handarbeiten
und Haustextilien (Tischtep-
piche, Wandbespannungen,
Kissenbeziige etc.) des 16.
bis 18. Jahrhunderts enthielt.
Besonders bei den frithen
Geweben wird hdéufig der
Zusatz ,rarissimo” beigefiigt.
Da der Katalog nur wenige
[lustrationen enthalt, ldsst
sich die tatsdachliche Qualitat
der so bezeichneten Objekte
heute kaum noch beurteilen.
Die zweite Abteilung lis-
tet etwa 40 Nummern mit
hofischer Damen- und Her-
renkleidung vom 16. Dbis
zum Anfang des 19. Jahrhun-
derts und zahlreiche Acces-
soires auf. Darunter sind
rund 20 Paar Handschuhe
des 16. Jahrhunderts her-
vorzuheben sowie eine etwa
gleiche Anzahl von FuBbe-
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Abb. 5: Emma Simonetti im ,Weiten Rock", Attilio Simonetti, 1886, Bleistift, Tusche, laviert und Aquarell, Privat-
sammlung, Venedig.

kleidung des 16. bis 18. Jahrhunderts; beide Gruppen soll-
ten als Gesamtlose verkauft werden. In dieser Abteilung
wurden ferner fiinf japanische Kleidungsstiicke, ein Prunk-
sattel sowie einige Orient- und Wandteppiche angeboten.
Unter der Katalognummer 332 findet sich folgende
Beschreibung: ,Costume da Donna, composta di una specie
di cuffia recamata in seta nera e canutiglie. D’'una veste a
maniche, in stoffa lamata di argento recamata a mano a pic-
coli disegni e lustrini; e di una sopravveste in velluto nera
interamente aperta sul davanti e con spalline, essa € arric-
chita di guarnizioni in raso nero recamate e contornate di
cordonetto. Epoca Maria Stuarda” (Frauenkostiim, beste-
hend aus einer Art von gestickter Haube in schwarzer Seide
mit Gagatsteinen. Dazu ein Gewand mit Armeln, in Silber-
lamé, von Hand bestickt mit kleinem Muster und Pailletten,
auBerdem ein Ubergewand aus schwarzem Samt, vorne
ganz offen und mit Schulterpolstern. Es ist mit Verzierun-
gen aus schwarzem Atlas versehen, bestickt und mit einer
Bandgarnitur eingefasst. Zeitalter von Maria Stuart).
Unschwer ldsst sich in der Beschreibung das Kleidungs-
ensemble erkennen, das die erhaltene Fotografie von Simo-
nettis Atelier zeigt und das seine Tochter Emma 1886 trug,
wobei hier die Kopfbedeckung nicht genutzt wurde, die
jedoch auf der Atelier-Fotografie Teil des Ensembles war.
Das Objekt wurde nicht verkauft.

Dies erkldart, weshalb Simonetti das Kleidungsensemble
drei Jahre nach der Auktion zum Gegenstand der Fotose-
rie und seiner zeichnerischen Studien machen konnte.
Heute ist nicht mehr bekannt, welchen Zweck Simonetti
mit diesen bildlichen Dokumentationen verfolgte: Dienten
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ihm die Fotografien fiir neue
Verkaufsgesprache des Klei-
dungsensembles? Oder wollte
er die Fotografien des histo-
risch gekleideten Madchens
vor allem flr seine eigene
kiinstlerische Arbeit nutzen,
was durch die groBformati-
gen Zeichnungen belegt ist?
Moglicherweise waren beide
Zwecke auch miteinander ver-
schrankt und verbunden.
Simonettis Korrespondenz
ist im Nachlass nur partiell
erhalten und bisher nicht
aufgearbeitet, sodass keine
konkreten Hinweise bekannt
sind, ob Simonetti direkt im
Jahr 1886 das Kleidungsen-
semble des ,Weiten Rocks“
erneut  potentiellen  Kau-
fern angeboten hat. Wurden
Besucher in seinem Atelier
vielleicht auf das besondere
Stiick aufmerksam gemacht?
Oder fiigte Simonetti die entstandenen Fotografien seiner
Korrespondenz als Anschauungsmaterial fiir Kaufinteres-
senten bei? Zu gerne wiisste man heute, wie und wann der
»Weite Rock® zwischen 1886 und 1902 den Weg nach Miin-
chen ins Atelier von Rudolf Gedon fand. Standen Simonet-
ti und Gedon in direktem kiinstlerischem Austausch oder
hatten zumindest Kontakt? Oder wurde der Verkauf durch
gemeinsame Bekannte oder andere Personen vermittelt?
Gab es vielleicht sogar noch einen weiteren Zwischenbe-
sitzer, dessen Existenz heute nicht mehr nachvollzogen
werden kann? Diese spannenden Fragen miissen jedoch -
zumindest vorldaufig - ungeklart bleiben.

Simonettis Zeichnung seiner Tochter Emma im ,Wei-
ten Rock® ist ein interessanter Zuwachs der Graphischen
Sammlung des Germanischen Nationalmuseums (Inv.
Hz11051, Abb. 1), bietet sie doch Einblick in die kiinstleri-
sche Praxis eines historistischen Malerateliers. Zugleich
wirft die nun nachgewiesene Herkunft des ,Weiten Rocks*
aus dem Atelier des Malers und Sammlers Attilio Simo-
netti neue Fragen auf. Wo, bei wem und wann hatte Simo-
netti dieses seltene Kleidungsensemble erwerben konnen?
Stammte es aus italienischem oder spanischem Vorbesitz,
oder konnte es auch nordlich der Alpen erworben worden
sein? Hatten Ober- und Unterkleid zu seiner Zeit genau das
Aussehen, das wir beim heutigen Museumsobjekt sehen?
Wurden in der Zeit seines Besitzes oder in den Jahren, als
Rudolf Gedon Besitzer war, Erginzungen oder Anderungen
vorgenommen, die bei der Nutzung des Objektes als Requi-
sit fiir historistische Szenen im Maleratelier notwendig oder
wiinschenswert waren?
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Ein genauer Blick auf das Kleidungsensemble
hilft bei der Einschidtzung einiger der aufge-
worfenen Fragen. Das Gewebe des Oberklei-
des, ein schwarzer ungemusterter Seidenkett-
samt, ist liber weite Partien stark abgerieben
und gibt das als Grund dienende Koperge-
webe frei. Der aufgesetzte Dekor besteht aus
Atlasstreifen, Seidenschniiren, Zierknopfen
sowie urspriinglich 24 Posamentenknopfen in
der vorderen Mitte, die nur teilweise funktio-
nal waren. Die von Gemalden bekannten Zier-
elemente des ,Weiten Rocks“ - Metallborten,
Gold- und Silberspitzen - fehlen jedoch. In
die kurzen Armelpuffen sind zur Aussteifung
zeittypische Materialien - Rosshaareinlagen
und Fischbeinstdbe - eingesetzt.

Das Unterkleid besteht aus drei unterschied-
lichen, naturfarbenen Seidengeweben: Das
hochwertigste Material, ein gemusterter, mit
Schlaufen und Pailletten iiberstickter Seiden-
lamé, fand im vorderen Bereich Verwendung,
der unter dem Oberkleid sichtbar war. Fiir
die seitlichen, nur partiell sichtbaren Strei-
fen wurde ein ungemustertes Metallgewebe
verwendet, fiir die Riickseite ein preiswer-
terer Seidentaft. Den unteren Bereich ver-
zieren vorne und seitlich ein breiter und ein
schmaler Besatzstreifen aus Kloppelborten
mit Applikationen; zusitzliche Verzierungen
sind gestickt und mit angelegten Schniiren
gearbeitet. Die separat gearbeiteten Armel
(Abb. 6) scheinen wegen groferer Schiaden
iiberarbeitet worden zu sein. Sie bestanden
wohl urspriinglich nur im sichtbaren Bereich
aus dem gemusterten Seidenlamé, wahrend
der obere Teil, der unter den Armelpuffen des
Oberkleides unsichtbar blieb, aus einfachem
Seidentaft bestand.

Neben den erkennbaren Anderungen an den Armeln las-
sen sich weitere Fragen zu moglichen Ergdnzungen und
Anderungen formulieren: Ungewdhnlich wirkt etwa die Ver-
wendung von Baumwollfiden am Oberkleid fiir die Einfas-
sung der vorderen Kante und fiir die Fixierung der Dekor-
elemente. Hier konnten detaillierte Befundungen sowie
der Vergleich mit zeitgleichen Kleidungsobjekten anderer
Sammlungen erhellende Auskunft geben, ob diese Nahfa-
den auf eine spitere Uberarbeitung hinweisen. Weiteres
Forschungspotenzial im Bereich der Kunsttechnologie bietet
das Ensemble etwa durch eine Materialanalyse. Interessant
ware weiterhin eine Untersuchung der am Oberkleid ver-
wendeten Papiereinlagen, auf denen die florale Musterung
appliziert ist. Und schlieBlich konnte eine genauere mate-
rialtechnische und stilistische Analyse der Metallspitzen
und des Lamégewebes am Unterkleid Aufschliisse iiber die
Lokalisierung der Materialien geben.
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Abb. 6: Armelpaar zum Unterkleid des ,Weiten Rocks®, Seidenlamé, Stickerei, Borten,
Pailletten, GNM, Inv. 3818,1.2 (Foto: Monika Runge).

Nach dem Erwerb im Jahr 1902 wurde der ,Weite Rock“
iiber langere Zeit in den Dauerausstellungsbereichen des
Germanischen Nationalmuseums prasentiert: spétestens
1924/25 fand das spektakuldre Ensemble Eingang in den
neu eingerichteten Raum 3, der ab 1938 unter der Direktion
von Heinrich Kohlhaussen (1894-1970) erneut umgestaltet
wurde. Im Inventarbuch ist beim Objekteintrag zudem der
handschriftliche, jedoch undatierte Vermerk ,Raum 103“
eingetragen, ebenfalls eine Sektion der Dauerausstellung.
Weiterhin wurde der ,Weite Rock® in der 1952 gezeigten
Sonderausstellung ,Aufgang der Neuzeit. Deutsche Kunst
und Kultur von Diirers Tod bis zum Dreissigjahrigen Kriege
1530 - 1650 prasentiert.

Vergleicht man den heutigen Zustand des realen Klei-
dungsensembles mit den Bilddokumenten aus Simonettis
Atelier der 1880er Jahre, so ldsst sich rasch erkennen, dass
seither ein deutlicher Substanzverlust zu verzeichnen ist.
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Das gemusterte Metallgewebe des Unterkleides ist in der
Zwischenzeit weiter abgerieben, teilweise ganz ausgefal-
len; ebenso erscheint der breite Zierstreifen auf den histo-
rischen Fotografien noch mit deutlicher strukturierter Blii-
tenapplikation. Der Zustand der Armel auf den Fotografien
weicht besonders augenfillig vom heutigen Befund ab: So
lassen die Fotografien einzelne lose Teile und heraushdn-
gende Faden erkennen, allerdings scheint das gemusterte
Metallgewebe noch durchgéngig vorhanden gewesen zu
sein. Simonettis Zeichnung ,Emma im Weiten Rock“ zeigt
die genannten Schaden allerdings nicht, denn hier achtete
der Maler auf eine geglattete, geschonte Darstellung. Gut
sehen lassen sich auf der Zeichnung dagegen die Wirkung
der tbereinander getragenen Kleidungsstiicke, der feste
Stand des Oberkleides und die weichere Struktur des Unter-
kleides, das etwa in der Armbeuge und im unteren Saum-
bereich leichte Falten wirft. Allerdings weicht diese Trage-
weise deutlich von der historischen Silhouette ab, denn der
urspriinglich dazugehorige steife Unterrock fehlt, durch den
das Ensemble kegelformig glatt auf der Unterkonstruktion
auflag. Auf Simonettis Zeichnung wirkt der ,Weite Rock®
passgenau fiir die junge Frau angefertigt - ein Eindruck,
der durch die entsprechende kiinstlerische Darstellung
entsteht. Demgegentiiber ist die Beziehung zwischen Kleid
und Korper bei den historischen Fotografien nur anndhernd
gelungen: Emma wirkt etwas zu klein fiir das Ensemble,
insbesondere die Armel scheinen zu weit und etwas zu lang
zu sein.

Heute ist das Kleidungsensemble in seiner Gesamtsubstanz
so fragil, dass es nur noch liegend prasentiert werden kann.
Zum aktuellen Zustand hat fraglos auch der frithere sorg-
lose Umgang beigetragen, als das Ensemble im Atelier auf
einem Holzstdnder aufbewahrt wurde und mindestens ein-
mal, ndmlich fiir die fotografisch dokumentierte Situation
am menschlichen Korper getragen wurde. Die entstande-
nen Lager- und Trageschdden wurden moglicherweise vor
dem Weiterverkauf des Ensembles nach Miinchen durch
grobe Reparaturen oder Abschneiden loser Teile und Faden
kaschiert, wenngleich damit eine unwiederbringliche Ver-
anderung der historischen Substanz einherging. Auch die
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Ausstellungsbedingungen im Museum in den ersten Deka-
den entsprachen nicht den jetzt iiblichen Standards von
Licht- und Objektschutz, ebenso wenig waren passgenaue
Figurinen tblich. Aufgrund der konservatorisch notwendi-
gen Einschrankungen mit der separaten Prasentation von
Ober- und Unterkleid, kommt den Bilddokumenten aus
Simonettis Atelier eine besondere Bedeutung zu, zeigen sie
doch eine im Tragesituation, die sich nicht wiederherstellen
lasst.

» ADELHEID RASCHE, CHRISTIAN RUMELIN
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»ochonheit ist eine Waffe!‘ -
aber kein Mordinstrument

Ein Briefoffner von Henry van de Velde

BLICKPUNKT MAI. Man kennt das Gefiihl nur allzu gut,
wenn ein lang erwarteter Brief endlich im Briefkasten liegt.
Ungeduldig ist man geneigt, ihn sofort aufzureiBen, ohne
dabei Riicksicht auf die Unversehrtheit des Umschlags zu
nehmen. Oder man greift zu anderen Hilfsmitteln, einem
Messer etwa oder einer aufgefalteten Biliroklammer. Auch
wenn er heute nicht mehr zu den notwendigen Schreib-
tischutensilien zahlt, nimmt man vielleicht dann doch bes-
ser einen Briefoffner zu Hilfe. Womdglich aus Metall, mit
spitzer Klinge, durchaus auch als Mordwerkzeug geeignet,
wie uns mancher Kriminalfilm lehrt.

Briefoffner haben {iberaschenderweise eine relativ kurze
Kulturgeschichte. Sie werden nicht explizit erfunden, son-
dern sind das Ergebnis einer technischen Evolution. Denn
erst mit dem Aufkommen von Briefumschliagen in England
ab 1820 entwickelt sich wohl aus Falzbeinen sowie Papier-
und Federmessern bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts der
eigenstindige Briefoffner mit stumpfer Klinge als handli-
ches Schreibtischwerkzeug. Da er, meist bewusst gestaltet
und formschon, gleichzeitig der Reprasentation dient, wur-
de er oft im Set mit Federhalter, Tintenfass, Streichholzhal-
ter und weiteren Utensilien angeboten.

Ohne die Vergangenheit pathetisch verklaren zu wollen,
aber was muss es erst fiir eine Freude sein, ein verschlos-
senes Kuvert mit einem solch anmutigen Briefoffner von
Henry van de Velde (1863-1957) am oberen Falz entlang
aufzutrennen, wie ihn das GNM besitzt (HG13497, Abb. 1).
Auch wenn sein Werk nicht zum Mordwerkzeug taugt, wird
an ihm doch van de Veldes (Abb. 2) Motto nachvollziehbar:
,Schonheit ist eine Waffe und ein revolutiondres Mittel!“
(,»[---] la Beauté est une arme et que le moyen est révolu-
tionnaire!“, van de Velde 1885/86, S. 744). Wie bei allen sei-
ner Entwiirfe handelt der Kiinstler nach der Pramisse, dass
die Linie der Ausdruckstrager des Gegenstands sei. Denn
sowohl die Kontur als auch die innere Struktur der gestal-
teten Oberflachen sind durch wenige, sanft geschwungene
Linien bestimmt, die auf Vorder- und Riickseite in eine volu-
tenartige Spiralform auslaufen, die als Griff dient. Unter-
halb dieser Spirale kragt auf beiden Seiten eine Wulst aus,
die den Schwung der Konturlinie unterbricht. Aus der brei-
teren Wulst entspringt zur Klinge hin eine weitere, kleine
Spirale, die den optischen Schwerpunkt des Brieféffners zu
markieren scheint. Die sanften Schwiinge, Rundungen und
Spiralen korrespondieren gleichsam mit dem Akt des Brief-

Abb. 1: Brieféffner/Falzbein, um 1905, Elfenbein, geschnitzt, Henry van de Velde (Entwurf), Bauer & Sohn, Weimar (Vertrieb?), Moritz Schlossmann, Ruhla
(Ausfiihrung?), GNM, HG13497 (Foto: Monika Runge), © VG Bild-Kunst. Bonn 2023.
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Abb. 2: Louis Held (1851-1927): Henry van de Velde, Weimar 1902. In: Louis Held. Das geistige Weimar
um 1900. Fotografien 1882-1919, Leipzig 2015, S. 57.

offnens, nehmen diesem die ihm innewohnende Gewalt-
tatigkeit. Dazu passt die ebenfalls gerundete Spitze des
Werkzeugs, die wohl schmal genug ist, um unter die Lasche
eines verschlossenen Briefes zu gelangen, damit anschlie-
Bend das Papier sauber aufgeschlitzt werden kann. Sie
erinnert aber gleichfalls an die dem Briefoffner eigene Evo-
lution, denn van de Veldes elfenbeinernes Werkzeug lasst
sich ebenso auch als Falzbein und Papiermesser nutzen.
Das mag auch erkldren, warum in den drei Museen, die
dahnliche Exponate besitzen, deren Bezeichnungen vari-
ieren. Wahrend im GNM und im Museum fiir Gestaltung
Ziirich (KGS 1966-0025_3, Abb. 3) die Bezeichnung ,Brief-
offner oder Falzbein“ gewéhlt wird, benennt man es im Ost-
haus Museum Hagen als ,Papiermesser” (Abb. 4), dabei der
Bezeichnung Karl Ernst Osthaus‘ folgend, in dessen Publi-
kation ,Van de Velde. Leben und Schaffen des Kiinstlers®
von 1920 es als solches betitelt ist. Seine Abbildung (Abb.
5) zeigt allerdings nicht das Hagener, sondern ein verschol-
lenes Stiick.

Keines der bekannten Stilicke ist signiert, doch es ist gesi-
chert, dass Henry van de Velde sie entworfen hat. So
stammt das Ziircher Exponat als Schenkung von Nele van
de Velde (1897-1965) aus dem Nachlass des Kiinstlers.
Und auch das Niirnberger Exemplar lasst sich bis zu ihm
selbst nachverfolgen. Ebenso lassen sich die drei bekannten
Briefoffner aufgrund formaler Korrespondenzen in die Zeit
der seit 1902 entstandenen Bestecke datieren, z.B. dem
Fischbesteck und die Obstgabel des GNM (HG11699), die
eine dhnliche Linienflihrung aufweisen (Abb. 6). Und auch
die von ihm spater entworfenen Meerschaumpfeifen, die
1906 auf der Dresdner Kunstgewerbeausstellung gezeigt
wurden (Abb. 7), stehen in ihrer skulpturalen Oberflachen-
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gestaltung und der Linienfiihrung
dem Besteck ,Modell 1“ ebenso nahe
wie den Briefoffnern - wenn die Lini-
enfiihrung ihrer Ornamente auch
nicht so sanft geschwungen ist (Schu-
macher 1906, S. 243). Deutlich wird
dennoch, dass van de Velde es immer
wieder gelingt, in verschiedenen
Medien eine einheitliche Bildsprache
zu finden.

Insbesondere die Meerschaumpfeifen
und die Briefoffner sind es auch, die
indirekt im Zusammenhang mit Hen-
ry van de Veldes am 1. April 1902
aufgenommener Tatigkeit in Weimar
stehen, die durch GroBherzog Wilhelm
Ernst von Sachsen-Weimar-Eisenach
(1876-1923) bestallt wurde. Geméas
dem Abkommen zwischen dem Chef
des  Ministerialdepartements  des
GroBherzoglichen Hauses und Hen-
ry van de Velde vom 15. Januar 1902
besteht ,Seine besondere Aufgabe
[...] in der Pflege und Forderung der Kunst auf gewerb-
lichem Gebiete* (Wahl 2007, S. 73, Z. 17-18). Mit einem
ausgefeilten Konzept, das die heimische Wirtschaft in Ver-
bindung mit einer Kunstgewerbeschule zu neuer Bliite
fiihren sollte, hatte er sich am Hof beworben. Umgehend
beginnt er mit der Inspektion kunstgewerblicher Betriebe
im GroBherzogtum Sachsen und organisiert die Modernisie-
rung von deren Produktpaletten. Seine Reisen durch Sach-
sen-Weimar und Sachsen-Eisenach fithren ihn 1903 auch
nach Ruhla, dem einstigen Zentrum der Produktion von
Messern und Tabakspfeifen. Um 1900 hat Ruhla ca. 6.600
Einwohner, die in zahlreichen Kleingewerben v.a. Pfei-
fen und Taschenuhren bzw. die dazu bendtigten Kleinteile
produzieren. Wahrend die Uhrenproduktion boomt, sind
jedoch immer weniger Menschen mit der Herstellung von
Pfeifen beschaftigt.

In seinem an den GroBherzog gerichteten ,Spezialbericht
tiber Ruhla“ (Wahl 2007, S. 133-136) gibt van de Velde
einen Abriss der Ruhlaer Wirtschaftsgeschichte, die vom
12. Jahrhundert bis zum Ende des 18. Jahrhunderts durch
die Waffen- und Messerproduktion gepragt war. Deren Nie-
dergang fiihrte dazu, dass die kleine Stadt sich auf die Her-
stellung von Pfeifen und Zubehor aus Metall verlegte. Doch
auch dieses Gewerbe lag mittlerweile mehr oder weniger
brach. Dennoch sieht van de Velde dessen Potenzial, wenn
die Pfeifen nur moderner gestaltet wiirden: ,Um diesem
Industrie-Zweig zur Hilfe zu kommen, habe ich etwa zwan-
zig Modelle von Meerschaum-Pfeifen bearbeiten lassen.
Ein Dutzend dieser Modelle ist schon in den Hénden der
Interessenten. Alle neuen Formen sind einfach und ohne
Ornamente in der Art der englischen und amerikanischen
Pfeifen-Modelle“ (Wahl 2007, S. 135). Zudem lobt er den
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fortschrittlichen Willen
der Fabrikbesitzer, die
Kleinteile aus Metall
herstellen, nicht Altem
nachzuhédngen, sondern
Neues auszuprobieren:
,Diese ,Geistesbildung’
und diese ,mancherlei
Kenntnisse® sind Ursa-
che der aufsteigenden
Bewegung; sie schiit-
zen die Industriellen
gegen die Abneigung
gegen die Maschinen
und treiben sie dazu,
den Erzeugnissen, die
sie  schon herstellen,
fortwdhrend neue hin-
zuzufiigen“ (Wahl 2007,
S. 135).

Die Verbindung nach
Ruhla, wo van de Velde
also eine lange kunst-
handwerkliche  Tradi-
tion mit dem Willen
nach Innovation gepaart
sieht, kommt seinem
Konzept der Asthetisie-
rung des Alltags sehr
entgegen. Wohl auch
deshalb ist anzuneh-
men, dass er u.a. den
Fabrikanten von Meer-
schaumpfeifen = Moritz
Schlossmann fiir die
Produktion von Brief-
offnern aus Elfenbein
in Betracht zieht bzw.
an ,Bauer & Sohn Fab-
rik fiir Elfenbeinschnit-
zereien und  Kunst-
gewerbe“ in Weimar
vermittelt, die bereits
seit ca. 1903 nach sei-
nen Entwiirfen arbeitet
(Manger, S. 17, 116).
Schlossmanns  Betrieb
existierte bereits Ende
des 19. Jahrhunderts und ldsst sich bis in die 1920er Jah-
re nachweisen. Allerdings ldsst die kleine Zahl an iiberlie-
ferten Briefoffnern vermuten, dass es, wie auch im Fall der
Pfeifenkopfe, bei dem Versuch geblieben ist, die Produktion
kiinstlerisch gestalteter Alltagsgegenstdande in den Zentren
kunstgewerblicher Produktion im GroBherzogtum Sachsen
mit modernen Entwlirfen anzukurbeln.

Abb. 3: Briefoffner/Falzbein, um 1905,
Elfenbein, geschnitzt, Henry van de
Velde (Entwurf), Bauer & Sohn, Weimar
(Ausfiihrung), Museum fiir Gestaltung
Ziirich, KGS 1966-0025_3 (Foto: Umber-
to Romito, lvan Suta Museum fiir Gestal-
tung Ziirich, Kunstgewerbesammlung,
ZHdK), © VG Bild-Kunst. Bonn 2023.
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Henry van de Velde und Ernst Hardt

Beim Briefoffner des Germanischen Nationalmuseums
handelt es sich um eine Schenkung aus der Familie des
Dramatikers Ernst Hardt (1876-1947, Abb. 8). Neben dem
Ehepaar Henry und Maria van de Velde und vielen ande-
ren, wie Harry Graf Kessler (1868-1937), Elisabeth Forster-
Nietzsche (1846-1935) und Helene von Nostitz-Wallwitz
(1878-1944), gehoren ab 1907 auch Ernst Hardt (1876-
1947) und seine Frau Polyxena von Hoeslin (1872-1960)
zu den schillernden Personlichkeiten des Weimarer Kul-
turlebens. Aus Griechenland kommend, lassen sie sich
Ende 1907 dort Am Horn, im Haus Nummer 17b nie-
der - nur fiinf Gehminuten von Goethes Gartenhaus
und 15 Minuten vom heutigen Nationaltheater entfernt.
1905 hatte er mit seinem Einakter ,Ninon von Lenclos“
retissiert und liest daraus kurz nach dem Umzug nach
Weimar auf Einladung Elisabeth Forster-Nietzsches im
Nietzsche-Archiv: ,Dem [...| Dramatiker wurde durch die
Lesung im Archiv, quasi als eine Bewerbung um eine
Eintrittskarte in die Weimarer Gesellschaft, Zugang zur

Abb. 4 (oben): Papiermesser, um 1905, Elfenbein, geschnitzt, Henry van de
Velde (Entwurf), Osthaus Museum Hagen, VG H 6/1, Leihgabe der Henry
van de Velde Gesellschaft Hagen (Foto: Friedrich Rosenstiel, KéIn), © VG
Bild-Kunst. Bonn 2023.
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Abb. 5: Papiermesser und Petschaft, um 1905, Henry van de Velde (Entwurf). In: Karl Ernst Ost-
haus: Van de Velde. Leben und Schaffen des Kiinstlers, Hagen 1920 (Reprint Berlin 1984), S. 146,

© VG Bild-Kunst. Bonn 2023.

intellektuellen Oberschicht der Residenzstadt gewahrt*
(RoBner 2019, S. 11). In diese Zeit féllt auch ein Zusam-
mentreffen mit Henry van de Velde, der den Hardts zu
diesem Anlass ein Exemplar seines 1907 beim Insel Ver-
lag in Leipzig erschienenen Buches ,Vom neuen Stil*
widmet: ,a [M. et Mme. ?] Ernst Hardt / Bien cordiale-
ment / van de Velde / Oct. 07 / Weimar“ (RoBner 2019,
S. 11).

Hardt feiert bald darauf mit dem Stiick ,Tantris der Narr“
seinen nationalen Durchbruch, erhédlt 1908 den PreuBi-
schen Schiller Preis sowie den Volks-Schillerpreis und zdhlt
nunmehr selbst zur Community der Weimarer Geistesgro-
Ben, die sich zu unzahligen Anldssen treffen: ,Einladungen,
Feste und Vortréage reihten sich in ununterbrochener Folge.
In einer néchtlichen Vorstellung wurde uns im Garten der
Villa Nostitz Ernst Hardts ,Ninon de Lenclos® vorgespielt*
(van de Velde 1986, S. 302), erinnert sich Henry van de Vel-
de. Auch Polyxenia Hardt tritt bei verschiedenen Anldssen
auf, spielt Brahms auf dem Klavier oder singt franzosisches
Liedgut. Zu den Gepflogenheiten dieser Treffen zahlt wohl
auch, dass man sich gegenseitig beschenkt - nicht nur Hen-
ry van de Velde iibergibt Erstausgaben seiner Schriften an
Freunde und Bekannte, auch von Ernst Hardt ist belegt,
dass er z.B. Sonderdrucke seines 1912/13 publizierten
Stiicks ,Schirin und Gertraude“ aushindigt (RoBner 2019,
S. 37). Auch der Briefoffner des GNM ist vermutlich ein
solches Geschenk des Kiinstlers an den Schriftsteller, der
Anlass dafiir aber ist nicht bekannt.

Wie eng die Beziehung zwischen beiden letztendlich war,
muss offenbleiben, dennoch tritt insbesondere Hardt mehr-
mals bei fiir van de Velde wichtigen Anldssen in Erschei-
nung. So hélt er ,als Sprecher der Freunde“ aus Anlass von
van de Veldes 50. Geburtstag am 3. April 1913 die offiziel-
le GruBadresse: ,Er sprach bewegt von dem Erlebnis, sich
mit uns in einer Atmosphare der Schonheit und des Glau-
bens an die Zukunft zu fiihlen,“ erinnert sich der Jubilar
(van de Velde 1986, S. 348). Und ein Jahr spéter verteidigt
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Erst Hardt Henry van de Velde gegen
dessen Kritiker: ,Die auf jede hinderli-
che Maschinerie verzichtende Biihne des
Werkbundtheaters in Koln wurde Gegen-
stand lebhafter Diskussionen und Kriti-
ken. Sie wurde aber auch gelobt. Ernst
Hardt, der sie mit den Augen des dramati-
schen Dichters und kommenden Intendan-
ten beurteilte, veroffentlichte im ,Berliner
Tageblatt® [vom 28.6.1914] ein langes
Feuilleton unter dem Titel ,Die neue Biih-
ne. Gedanken tiber Henry van de Veldes
Theater, in dem sich der Satz befindet:
JJch habe niemals von einer Biihne ein so
tiefes Gefiihl fiir die hinter dem Vorhang
wesende Welt eines Dramas gehabt wie
hier*“ (van de Velde 1986, S. 358). Und
auch in Zusammenhang mit van de Veldes
»gedruckter Erklarungsschrift zu seinem Weggang aus Wei-
mar vom Oktober 1915“ (Wahl 2007, Dok. 144, S. 329-335)
ist Hardt beteiligt, indem er den Text redigiert und zum
Druck vorbereitet. SchlieBlich soll Hardt nach dem Ende des
Ersten Weltkriegs zu jenen gezdhlt haben, die sich vehe-
ment fiir die Riickkehr van de Veldes nach Weimar einge-
setzt haben.

Hardt selbst veranlasst 1918 die Umbenennung des Her-
zoglich Sachsischen Hoftheaters in Weimar in ,Deutsches

Abb. 6: Fischbesteck und Obstgabel zur Besteckserie ,Modell 1, nach
1903, Silber, hohl gegossen, geschmiedet, Henry van de Velde (Entwurf),
Theodor Miiller, Weimar (Hersteller), GNM, HG11699a-c (Foto: Georg Jan-
Ben), © VG Bild-Kunst. Bonn 2023.
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Abb. 7: Meerschaumpfeifen, 1906, Henry van de Felde (Entwurf), Bauer & Sohn, Weimar (Ausfiihrung),
In: Fritz Schumacher: Das deutsche Kunstgewerbe. Ill. Deutsche Kunstgewerbe Ausstellung Dres-
den 1906, Miinchen 1906, S. 243 (https://digital.slub-dresden.de/werkansicht/dIf/400694/249),
© VG Bild-Kunst. Bonn 2023.

Nationaltheater”, dessen erster Intendant er zudem wird,
parallel initiiert er es als parlamentarischen Tagungsort der
Deutschen Nationalversammlung. 1925 schlieBlich verldsst
er Weimar und ist von 1926 bis 1933 Leiter/Intendant der
Westdeutschen Rundfunk AG in Koln (spater Westdeutscher
Rundfunk, WDR).

Vielleicht schenkt Henry van de Velde Ernst Hardt den
Briefoffner bei einem Besuch in der Villa der Hardts als
Dank fiir die Unterstiitzung zum 50. Geburtstag oder wegen
der Verteidigung gegen die Angriffe der Kritiker beziiglich
des Werkbund-Theaters in Koln, vielleicht aber ist er auch
ein bloBes Mitbringsel aus banalem Anlass. Uber Dona-
ta Helmrich (1900-1986), die Tochter von Polyxenia und
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Abb. 8: Hugo Erfurth (1874-1948): Ernst
Hardt, Fotografie, Dresden 1922, GNM,
P29504, Scan: GNM.

Ernst Hardt, gelangt das elfenbeinerne Kleinod schlieBlich
an deren Tochter, die es wiederum 2019 dem Germanischen
Nationalmuseum schenkt. Der gute Erhaltungszustand lasst
darauf schlieBen, dass man den Briefoffner in der Familie
eher als Andenken aufbewahrte oder um ihn anzuschauen
- zu erhaben geformt ist er, als dass man ihn zum Offnen
von Briefen oder zum Falzen von Papieren im Alltag ein-
setzte.

» TiLo GRABACH

Fiir freundliche Hinweise gedankt sei Bettina Sarnes, Osthaus
Museum Hagen, und Thomas Fohl, Klassik-Stiftung-Weimar.

stimmten miissen unter einander wirklich wollen.“ Anmer-
kungen zu Walter Gropius und Ernst Hardt. In: Helmuth T.
Seemann, Thorsten Valk: Klassik und Avantgarde. Das Bau-
haus in Weimar, 1919-1925. Gottingen 2009, S. 326-354.
- Barbara Grotkamp-Schepers: Briefoffner. Die Geschichte
eines Kommunikations-Helfers. In: Briefoffner. Ein Bei-
trag zur Schreibkultur. Ausst.Kat. Deutsches Klingenmu-
seum Solingen. Solingen 2010. - Angelika Pothe: Fin de
siecle in Weimar. Moderne und Antimodere 1885 bis 1918.
Kéln, Weimar, Wien 2011. - Birgit Bernhard: ,Den Men-
schen immer mehr zum Menschen machen®. Ernst Hardt
1876-1947. Essen 2015. - Heinz Hutter: Briefoffner-Lexikon.
Handbuch fiir Jager und Sammler, Liebhaber, Hersteller und
Handler. Wolznach 2016, v.a. S. 7-13. - Alf R6Bner: Som-
mernachtsspiele im Neuen Weimar. Ernst Hardts ,Ninon
von Lenclos“ und ,Die Waldwiese®. Jugendstil-Inszenierun-
gen im Garten der Familie von Nostitz. Ausst.Kat. zu: Ernst
Hardt. Ein Weimarer Dichter schreibt Rundfunkgeschichte,
Stadtmuseum Weimar. Weimar 2019.



IIl. Quartal 2023

Kulturcutr 13

Ein Herz fiir Luther

Das Colditzer Retabel von Lucas Cranach d.J.

BLICKPUNKT JUNI. Das Colditzer Retabel (1584, Gm1116)
entstand inmitten einer historischen Phase, die als konfes-
sionelles Zeitalter betitelt wird (Abb. 1a, b). Der Auftragge-
ber des Werks, Kurfiirst August von Sachsen (1526-1586),
war zeitlebens ein aktiver Mitstreiter dieser religionspoli-
tisch hochst dynamischen
Phase, in der er vehe-
ment fir das Luthertum
eintrat. Sein Ziel war es,
den Territorialstaat Kur-
sachsen auf Basis eines
lutherischen Bekenntnis-
ses zu stabilisieren und
als zuverldssigen Partner
fiir die protestantischen
Reichsstdnde zu etablie-
ren. Als groBte Gefahr
daftir sah er nicht die
katholische Kirche an,
sondern  Gruppierungen
innerhalb der reformier-
ten ,Kirche“ im In- und
Ausland. Dazu zdhlten
beispielsweise  Philippis-
ten oder Gnesiolutheraner,
aber vor allem die Calvi-
nisten aus der Schweiz.
Aufgrund der scheinbar
traditionellen Bildthemen
und Malweise bewertete
die Forschung das Reta-
bel zumeist als ideen- und
innovationslose Werkstatt-
arbeit von Lucas Cranach
d.J. (1515-1586) und min-
destens zwei seiner Gesel-
len. Allein die Herzform schien das Interesse zu wecken
und zu einer Auseinandersetzung mit dem Werk anzure-
gen.

Im Fokus dieses Beitrags hingegen steht ein ikonografi-
sches Detail, das in der Forschung bisher gidnzlich unbe-
obachtet blieb. Wie zu zeigen sein wird, pointiert es mog-
licherweise ein konfessionelles Alleinstellungsmerkmal
des Luthertums, das bisher keine Vergleichsdarstellungen
kennt. Die am Auftraggeber orientierte Kontextualisierung
des Retabels will dann dariiber aufklaren, warum diese
dezidiert lutherische Ikonografie gerade fiir August von
Sachsen von hochster Bedeutung gewesen sein konnte.

Abb. 1a:Fliigelaltarin Herzform (ColditzerAltar), LucasCranachd.), 1584, Malerei
auf Lindenholz, Mitteltafel: H. 155 cm, B. 145 cm, Fliigel je H. 155 cm, B. 62,5 cm,
GNM, Gm1116, geschlossener Zustand, Foto: Jiirgen Musolf.

Die lkonografie eines Retabels

Der Kurfiirst war nicht nur ein engagierter Regent, der Kur-
sachsen politisch zu erneuter GroBe fiihren sollte, der ,Lan-
desvater” hatte auch ein groBes Interesse fiir die bildenden
Kiinste. Eine ,Lieblingsbe-
schaftigung® des Kurfiirs-
ten war es, bestehende

Jagdschlosser ~ umbauen
oder, wie im Beispiel der
Augustusburg (1572),

gar neu errichten zu las-
sen (Coban-Hensel 2005,
S. 109). So konnen min-
destens 23 Um- bzw. Neu-
bauten mit August in Ver-
bindung gebracht werden.
Wie gern er sich aktiv
darum bemiihte, die Bau-
arbeiten zu koordinieren,
zeigen die Quellen zur
Augustusburg, die zum
Teil auf kurfiirstliches
Mikromanagement schlie-
Ben lassen.

Der Wunsch nach einem
neuen Retabel fiir die
Schlosskapelle in Colditz
ist ebenfalls grundlegen-
den Renovierungen am
Jagdschloss  zuzuordnen
(ab 1566), die mit der
Kapelle 1582-1584 ihren
Abschluss fanden. Ver-
geben wurde der Auftrag
an Lucas Cranach d.J., der
den Kurfiirsten schon lange zu seinen Kunden zdhlte. Der
Briefwechsel zur Auftragsstellung ist nahezu vollstindig
dokumentiert und so wiinschte sich August ein Fliigelreta-
bel, dessen ,taffell sampt den flugeln [...] je wie ein hertz
formirt“ (Liicke 2017, S. 207) ist. Ausstatten sollte der Wit-
tenberger Maler die Tafeln nach ,beiligend verzeichnus®,
das sich leider nicht erhalten hat (ebd.). Nachdem somit
Form und Inhalt des Retabels durch den Kurfiirsten fest-
gelegt worden waren, begannen wohl im Winter 1583 die
Arbeiten, die im Mai 1584 beendet waren. Am 6. September
1584 folgte dann die Aufstellung des Retabels in der Coldit-
zer Schlosskapelle.

HpEELT  {RES

A
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Abb. 1b: Flugelaltar in Herzform (Colditzer Altar), Lucas Cranach d.), 1584, GNM, Gm1116, ge6éffneter Zustand, Foto: Dirk Messberger.

Im geschlossenen Zustand zeigt das herzformige Fliigelre-
tabel links den Siindenfall und rechts die Verkiindigung an
Maria. Gedffnet ist auf der Innenseite des linken Fliigels die
Geburt Christi im Typus der Anbetung der Hirten abgebil-
det. Auf der Mitteltafel erscheint die Kreuzigung als volkrei-
cher Kalvarienberg und auf der Innenseite rechts die Aufer-
stehung Christi.

Inhaltlich gibt diese Bildfolge die protestantische Bildlogik
der sog. Gesetz-und-Gnade-Darstellungen in abgekiirzter

Abb. 2: Allegorie auf Gesetz und Gnade, Cranach, Lucas d.A. und Werkstatt, nach 1529, Malerei auf
Buchenholz, H. 72 cm, B. 59,7 cm, GNM, Gm221, Leihgabe der Bayerischen Staatsgemaldesamm-

lungen / Wittelsbacher Ausgleichsfonds, Foto: Dirk Messberger.

Form wieder (Abb. 2, Gm221): Dem im Siindenfall gestorbe-
nen Menschen wird die Rettung/Rechtfertigung durch den
Gottessohn verkiindet - die allein im Glauben an ihn und
nicht mittels guter Werke moglich wird - und die im Kreu-
zestod durch ihn zum Triumph iiber den Tod versichert
wurde. Hier handelt es sich um eine Bildformel, die wohl
auf den Vater Lucas Cranach d.A. (1472-1553) zuriickgeht
und zu den wichtigsten und meistverbreiteten Glaubensbil-
dern des Protestantismus zahlt.

Die Herzform wurde in der Forschung
zuerst von Koepplin (1983) und spéter
in seiner Tradition stehend von Koer-
ner (2004) und Grebe (2015) mit der
Lutherrose, dem Siegel Martin Luthers
(1483-1546), in Verbindung gebracht.
Das Kreuz im Herzen (Kreuzigung
auf der Mitteltafel) meine demnach
die Offenbarung der gottlichen Liebe
in Christus, die von der Gemeinde im
yherzlichen Glauben“ empfangen wiir-
de (Koepplin 1983, S. 81). Der jlings-
te Beitrag von Grebe nimmt diesen
Gedanken auf und denkt ihn zu einem
Appell an die Gemeinde weiter. Im Sin-
ne einer ,sinnlichen Partizipation“ der
Glaubenden sollen diese beim Betrach-
ten dazu angeleitet werden, ihr eigenes
Herz fiir den Glauben zu o6ffnen (Grebe
2015, S. 327).
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Die lkonografie einer Realpriasenz

Neben der iibergeordneten Gesetz-und-Gnade Bildlogik,
die bekannterweise als Lehrbild fiir die Rechtfertigung im
Glauben und gegen die katholische Lehre zu lesen ist, zeigt
die Mitteltafel ein entscheidendes Detail, das iiber diese
Abgrenzung hinausweisen konnte.

Der Waffen- und Figurenreichtum in der oberen Halfte der
Kreuzigung und die generelle Dichte der Motive, stehen
in der Tradition des knapp 50 Jahre friiher entstandenen
Schneeberger Retabels (1539), aus der Werkstatt Cranachs
d.A. (Abb. 3). Das betrifft beispielsweise auch den sich
bekennenden Hauptmann links, die um das Kleid Christi
wiirfelnden Soldaten rechts und die Gruppe um die nach
hinten fallende Maria Muttergottes.

Was im Vorfeld zu dieser Arbeit jedoch weder im CEuv-
re des Wittenbergers noch bei dessen Vater und bis dato
in keinem anderen bekannten Werk zu finden war, ist die
Interaktion, die sich zwischen Maria und der Frau unmit-
telbar rechts von ihr abspielt. Denn wéahrend der Sohn am
Kreuz gestorben ist, wird der Gottesmutter ein flacher,
ockerfarbener Gegenstand an den leicht gedffneten Mund
gereicht (Abb. 4a, b). Um dieses Motiv zu entschliisseln und
dessen Verhdltnis zur Kreuzigung zu bestimmen, wird im
Folgenden auf drei zentrale Lehren Luthers eingegangen:
die Abendmahlslehre der Realprasenz Christi, die Sakra-
mentslehre und der Grundgedanke des Priestertums aller
Glaubigen.

Bereits im Jahr 1520 formulierte Luther die Grundziige der
»Realprasenz im Abendmahl® in seiner Schrift De captivita-
te Babylonica ecclesiae. Praeludium. Letztlich folgerte dann
aus dem Streit mit dem Schweizer Reformator Huldrych
Zwingli (1484-1531) die Schrift Vom Abendmahl Christi
Bekenntnis (1528), in der Luther die Lehre vollends entwi-
ckelte. Auf Basis seiner Auslegung der Einsetzungsworte
(hoc est corpus meum) und seiner Christologie, die dem
Menschen Christus aufgrund der communicatio idiomatum
gottliche Allmacht zuspricht, kam Luther zu dem Ergebnis,
dass im Sakrament des Abendmahls der wahrhaftige Leib
und das wahrhaftige Blut Christi in Brot und Wein real
anwesend seien (Luther 1528, S. 440-442). In der liturgi-
schen Feier werde somit der wirkliche Leib und das wirk-
liche Blut dargereicht und miindlich aufgenommen (man-
ducatio oralis), sowohl von den Glaubenden als auch von
den Nichtglaubenden (manducatio impiorum).

Um das Sakrament ,Abendmahl“ genauer verstehen zu kon-
nen, hilft ebenfalls die oben genannte Schrift von 1520, in
der Luther den Sakramenten drei grundlegende Eigenschaf-
ten zuspricht: sie sind durch das Wort Christi eingesetzt
(institutio Christi), haben ein sichtbares Zeichen (signum)
und eine VerheiBung Gottes (promissio). Das Wort vom
Abendmahl stehe in den Evangelien, seine Zeichen sei-
en Brot und Wein und verheiBen werde die Vergebung der
Stinden, ,die Gott selbst uns zuspricht; es ist eine Verhei-
Bung, die durch den Tod des Sohnes Gottes bekraftigt wor-
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den ist“ (Luther 1520, S. 217). In dieser dritten Eigenschaft,
der promissio, liegt demnach eine theologische Sinnbezie-
hung zwischen dem Abendmahl und der Kreuzigung. Denn
Christi Tod am Kreuz versichere die Siindenvergebung, die
im Abendmahl versprochen wird.

Bevor diese Lehren auf das Bildmotiv bezogen werden, gilt
es noch einen weiteren frithen Grundgedanken Luthers zu
nennen, der von Volker Leppin als ,markante[s] Merkmal

B

Y
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Abb. 3: Altar der St. Wolfgangskirche in Schneeberg im Erzgebirge (Mit-
teltafel), Lucas Cranach d.A. und Werkstatt, 1539, Malerei auf Lindenholz,
H. 280,2 cm, B. 222 cm, Ev.-Luth. Kirchgemeinde St. Wolfgang, Schneeberg,
Foto: Cranach Digital Archive (lucascranach.org), Heydenreich, 2012.

lutherischer und allgemein protestantischer Theologie“ und
als ,Kernbestand lutherischen Glauben[s]“ bezeichnet wird:
das Priestertum aller Glaubigen / aller Getauften (Leppin
2017, S. 150). Fir Luther gibt es nur den einen Priester
Jesus Christus, und alle Menschen, egal ob Papst, Monch
oder Laie, haben unmittelbaren Zugang zum Heil. In diesem
Gedanken findet sich das unmittelbare Gottesverhaltnis
der Menschen, das die Heilswirkung und -notwendigkeit
des Klerus aufhebt, weil jeder Christ und jede Christin zwi-
schen Gott und dem Nachsten vermittle. Nachdem Luther
diese Lehre in zwei seiner reformatorischen Hauptschriften
(1520) entfaltet hatte, konnte er in einer Predigt 1523 auch
davon sprechen, dass ,ein yeder christen mensch [...] durch
den glauben ein geystlicher priester und konig [ist], da-
rumb machet der glaub, das wir das priesterlich ampt uben
mogen als predigen, beten und die sacrament reychen®
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(Luther 1523, S. 423). Das Kirchenamt blieb fiir Luther den-
noch wichtig fiir die Organisation der Kirche, und realiter
sollten auch Priester, die im 16. Jahrhundert nur mannlich
waren, das Predigen und Verwalten der Sakramente iiber-
nehmen. Im Notfall allerdings ist aufgrund des unmittelba-
ren Gottesverhéltnisses jeder Christ und jede Christin dazu
befugt, diese Aufgaben zu erfiillen.

Um im Folgenden einen Deutungsversuch fiir die Handlung
zwischen den beiden Marien anzubieten, sei noch einmal
genannt, was im Bild genau zu sehen ist. Die Mitteltafel
zeigt eine Kreuzigung im Typus des volkreichen Kalva-
rienberges. Christus ist mit herabhdngendem Kopf und
geschlossenen Augen als gestorben dargestellt, was wohl
auch durch den verfinsterten Himmel und den sich beken-
nenden Hauptmann angezeigt wird (Mk 15,33-41). Die wei-
nende Muttergottes ist in die Arme von Johannes Ev. gefal-
len, der die nun sitzende Maria von hinten stiitzt. Rechts
von Maria stehen drei weitere Frauen, die ,drei anderen
Marien®, die sich ebenfalls weinend der Gottesmutter zuge-
wandt haben. Die vorderste Maria reicht der Gottesmutter
mit ihrer rechten Hand einen Gegenstand an den geoffne-
ten Mund. Rein auf Motivebene wird der Gottesmutter also
etwas zur Speise gereicht. Die GroBe, die Form und die Far-
be des Gegenstandes, der zwischen Daumen und Zeigefin-
ger passt, die Bewegungsrichtung der Hand und der geoff-
nete Mund lassen keine andere Deutung zu: hier soll etwas
oral aufgenommen werden.

Dieses Aufnehmen oder Essen fiigt sich nun in die Kreuzi-
gungsdarstellung ein. Anders ausgedriickt, ist im Bild der

II. Quartal 2023

Abb. 4a-b: Details aus dem Fliigelaltar in Herzform (Colditzer Altar), Lucas
Cranach d.], 1584, GNM, Gm1116, Foto: Dirk Messberger.

wahrhaftige Leib Christi real am Kreuz gegenwdrtig, wéh-
rend Maria ihren Mund zur Speise Offnet. Diese ,Realpra-
senz im Bild“, zusammen mit der Handlung zwischen den
Marien, scheint eine neue Bildformel fiir die Abendmahls-
lehre Martin Luthers zu formulieren. Diesem Gedanken
folgend wiirde die Mitteltafel nicht nur auf die Allmacht
Christi verweisen, der leibhaftig am Kreuz und in der man-
ducatio oralis prasent ist, sondern auch auf die sakramenta-
le Sinnbeziehung zwischen der VerheiBung im Abendmahl
und ihrer Versicherung in der Kreuzigung. Die gemeinsa-
me Darstellung wiirde so weder widerspriichlich noch will-
kirlich, als vielmehr sinnstiftend und zwangslaufig. Wenn
schlieBlich ,der Leib“ von einer der Marien dargereicht
wird, deren Gruppe bei Kreuzigungen traditionell nah bei
Maria steht, scheint hier nicht die Frau im sakralen Amt
des Priesters gemeint zu sein, sondern die Unmittelbarkeit
im Priestertum aller Glaubigen, das den geistlichen Status-
unterschied zwischen Klerus und Laien aufhebt.

Die Miihen eines Kurfiirsten

Zehn Jahre vor der Aufstellung des Retabels begannen
auf dem knapp 60 km entfernten Schloss Hartenfels die
Torgauer Prozesse. Auf Gehei3 von Kurfiirst August, der
die vorangegangenen Verfolgungen initiiert hatte und die
Prozesse aktiv mitleitete, wurden Mitglieder des Hofes,
Gelehrte und Theologen verhaftet und auf ihre Recht-
glaubigkeit gepriift. Hintergrund war die Angst Augusts,
es bilde sich am Hof eine Verschworungsgruppe der sog.
Kryptocalvinisten. Unterstellt wurde den Beschuldigten,



IIl. Quartal 2023

dass sie das orthodoxe Luthertum in Kursachsen und den
Kurfiirsten selbst mithilfe des Calvinismus stlirzen wollen.
In Augusts Verstdndnis ging es in Torgau also um nichts
Geringeres, als sein eigenes Amt und die rechtglaubige
Zukunft des Staates Kursachsen gegen den konfessionel-
len Feind zu verteidigen. Wie liberzeugt er von dieser Ver-
schworung war und wie verbittert er die Prozesse beein-
flusste, zeigt der Fall Caspar Peucers (1525-1602). Der
Humanist und Schwiegersohn Melanchthons, der lange
Zeit Arzt und personlicher Ratgeber Augusts war, befand
sich von 1574 bis 1586, dem Todesjahr Augusts, in Haft.
Nach Hans-Peter Hasse zeigen die Prozessakten und die
autografischen Quellen, wie ,der Zorn des Fiirsten [...] eine
Langzeitwirkung [entfaltete], die den Verlauf des Prozesses
auf Dauer bestimmte” (Hasse 2004, S. 145). Welche dra-
matischen Folgen die Anklagen, Verhaftungen und Verho-
re haben konnten, wird im Fall des sdchsischen Kanzlers
Georg Cracow (1525-1575) deutlich, der in Haft Selbst-
mord beging.

Die Medaille eines Kurfiirsten

Anlésslich dieser Ereignisse lieB August im Jahr 1577 eine
Silbermedaille pragen, deren Avers den sdchsischen Kur-
fiirsten im Schulterschluss mit Kurfiirst Johann Georg von
Brandenburg (1525-1598) zeigt (Abb. 5a). Gemeinsam
halten sie ein versiegeltes Schriftstiick, wohl die im sel-
ben Jahr aufgesetzte und von beiden unterzeichnete Kon-
kordienformel. Uber den beiden Fiirsten steht der leicht

abgednderte Titel eines Luther-Liedes: CONSERVA APVD
NOS VERBVM TVVM DOMINE (Erhalte bei uns dein Wort,
Herr; bei Luther: Erhalt uns Herr bei deinem Wort). Die
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Vertauschung von apud und nos verschiebt den Sinn der
Aussage auf die beiden durch die Fiirsten reprasentierten
Gebiete Kursachsen und Kurbrandenburg, in denen das
wahre Wort Gottes erhalten bleiben soll.

Die Riickseite macht deutlich, mit welcher Selbstwahrneh-
mung August seine Rolle im Kampf gegen den Calvinismus
im Bild festhielt. Im Kriegsharnisch und mit geschulter-
tem Schwert, eine Waage in seiner linken Hand haltend,
steht August auf dem Felsen SCHLOS. HAR / TENFELS. In
der heraldisch rechten Waagschale sitzt das Christuskind
mit der Inschrift DIE ALMACHT. In der anderen befinden
sich vier mit DIE VERNVNEFT titulierte Personen, womog-
lich Theologen, zu deren Unterstiitzung der Teufel auf dem
Waagbalken sitzt (Abb. 5b). Thr Gewicht reicht dennoch
nicht aus, und so werden alle fiinf vom Christuskind nach
oben gedriickt. Uber August erscheint am oberen linken
Bildrand Gottvater und sein Beistandswort: IOSVA. I CON-
FIDE. NON DERELINQVAM TE (Josua. Sei zuversichtlich, ich
werde dich nicht verlassen, Jos 1,5), das Versprechen Gottes
vor der Mobilmachung zur Landnahme. Unten wird erneut
das Lutherlied zitiert und die Jahreszahl 1574 zeigt an, auf
welchen Zeitpunkt Bezug genommen wird.

Im Sinne der Selbstdarstellung konnte die Bildsprache
kaum eindeutiger sein. Ausgestattet mit einem gottlichen
Auftrag und im gottlichen Beistand stehend inszeniert sich
August als Richter und Bewahrer der Rechtgldubigkeit. Um
zu verdeutlichen, was unter rechtem und unrechtem Glau-
ben zu verstehen ist, zeichnet die Waage ein lutherisches
Alleinstellungsmerkmal aus: die ,,Allmacht* Christi. So kon-
kret der rechte Glaube als Lutherglaube identifiziert wird,
so eindeutig wird aus der Vielzahl der falschen Lehren

Abb. 5a-b: Medaille auf den Torgauer Konvent und die Torgauer Konkordienformel, Tobias Wolff, 1577, Silber, D. 68,7 mm, G. 60,98 g, Miinzkabinett Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Inv. BGB8822, av (5a) und rev (5b), Foto: Miinzkabinett Dresden / SKD.
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explizit der Calvinismus ausgewiesen. Mit der ,Vernunft®
thematisiert die zu leichte Waagschale Calvins Lehre der
Trennungschristologie. Denn nach Calvin (1509-1564)
komme es zu keinem Austausch der beiden Naturen in
Christus. Der Ratio nach konne der Leib Christi nicht allge-
genwartig auf Erden sein, weil die menschliche Natur der
menschlichen Ortsgebundenheit zur Rechten Gottes im
Himmel unterliege. Christus partizipiere also nicht an der
gottlichen Natur (finitum non capax infiniti), und so konne
es sich im Abendmahl nicht um eine Realprdsenz Chris-
ti handeln, sondern nur um eine Spiritualprdsenz in den
Symbolen Brot und Wein. Augusts Kampf fiir die Rechtglau-
bigkeit im Auftrag Gottes meint somit eigentlich den Kampf
gegen das Feindbild Calvinismus. In letzter Konsequenz
urteilt im Bild schlieBlich Gott selbst dartiber, dass die Leh-
re Luthers die wahre Lehre sei.

Auf religionspolitischer Ebene setzte sich Augusts Bestre-
ben in den Folgejahren fort und kulminierte im durch ihn
initiierten Anschluss Kursachsens an das Konkordienwerk
(1580). Auf Basis der Confessio Augustana (1530) sicherte
dieses Corpus doctrinae verbindliche lutherische Lehren in
Kursachsen und den beteiligten Gebieten. Dem Erstdruck
konnten insgesamt 8000 Unterschriften beigelegt werden,
und bis heute wird es als ,normatives Lehrbekenntnis der
lutherischen Kirche rezipiert” (Koch 1990, S. 473). Die For-
schung bewertet diese hier nur kurz skizzierte Religionspo-
litik des Kurfiirsten als ,entscheidende Weichenstellung fiir
die lutherische Konfessionalisierung in Kursachsen“ und
den Sturz der Kryptocalvinisten als die ,kirchen- und geis-
tesgeschichtlich bedeutsamste MaBnahme“ seiner Regie-
rungszeit (Hasse 2000, S. 215).

Das Bekenntnis eines Kurfiirsten

Als Fiirst seiner Zeit interpretierte August seine Herrscher-
macht tiber deren weltliche Grenzen hinaus und nutzte die
Religion als Instrument der territorialen Staatenbildung.
Sein Aktivismus scheint dabei auf einer tief veranker-
ten personlichen Frommigkeit zu griinden, die wohl mit
einem umfangreichen Wissen um die lutherische Lehre
und deren Gegenpositionen angereichert ist. Von insgesamt
638 Banden theologischer Literatur, die im Katalog der
unter August gegriindeten kurfiirstlichen Bibliothek 1574
gelistet wurden, bildeten mit einer Anzahl von 98 Stiick
die ,Bibelausgaben und Werke Luthers® die groBte Gruppe
(Hasse 2000, S. 244). Die zweitgroBte Themengruppe waren
Schriften ,gegen das Papsttum und ,Sekten‘“ (72 Stiick)
(Hasse 2000, S. 244). Den Begriff ,Sekten” nutzte der Kur-
fiirst in einem Memorial 1575 in Bezug auf jene ,Diener
[des Teufels], die Calvinisten, Flacianer und was derselben
Sekten mehr [sind]“ (Hasse 2017, S. 169).

Um besser einschiatzen zu konnen, inwiefern August die
theologischen Zusammenhdnge und Lehrunterschiede ver-
standen hat, sei auszugsweise auf sein selbstverfasstes,
nicht datiertes Abendmahlsbekenntnis Meyne eynfeltige
bekentnus vom heylligen Nachtmall verwiesen:
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sErstlich gleube ich, das ich unter, mytt und in dem geseg-
netem brotte und weyn den warhaftigen wesentlychen leyb
und blutt meynes erlossers Thesus Christus, [...] mytt mey-
nem Munde czur speyse [...] empfahe, und bekummere mich
gar nichttes, wye sollyches czugehe, sondern ich folge Chris-
ti befellich nach und halte mych an dye wortt des herren,
[...] vnd lasse mych hirynne keyne andere deutungk anfecht-
ten [...] lasse mir auch meynen Christum nycht teyllen.

Und thue solliches darumb, [...] das ich gewis weys, das ych
durch empfahunck des nachmals vorgewyssert werde, das
Ihesus Christus durch seyn leyden und sterben mich von
sunden, thott, hell und teuffel erlossett hatt* (nach Hasse
2000, S. 226).

Der erste Absatz verdeutlicht Augusts Fahigkeit, die Lehr-
merkmale der Realprdsenz und manducatio oralis wieder-
zugeben. Die Aussage, er lasse sich seinen Christum nicht
teilen, meint sehr wahrscheinlich die Teilung der beiden
Naturen Christi, also die o.g. Trennungschristologie Cal-
vins. Im zweiten Absatz beweist der Kurfiirst dann sein
Wissen um die sakramentale Wirkung des Abendmahls,
namlich, dass er im Empfangen des Mahles darin versichert
wird, durch Christi Leiden von Siinden, Tod, Holle und Teu-
fel erlost zu werden.

August zitiert hier nahezu wortlich aus den Lutherschriften
Sermon vom Sakrament des Leichnams Christi und von den
Bruderschaften (1519), Von der babylonischen Gefangenschaft
der Kirche (1520) und Vom Abendmahl Christi Bekenntnis
(1528). Auffallig ist ebenfalls eine sprachliche Ndhe zum
siebten Artikel der Konkordienformel (De coena domini),
wodurch das Jahr 1577 moglicherweise einen terminus post
quem fiir das Bekenntnis markiert.

Das ,,lutherische* Retabel

Kurfiirst August hat das fertige Retabel fiir die Schlosska-
pelle Colditz wohl niemals zu Gesicht bekommen. Nachdem
er 1585 Cranach gegentiber bedauert, er habe das Werk
bisher noch nicht sehen konnen, stirbt der Kurfiirst nach
langer Krankheit im Februar 1586, knapp 20 Tage nach
dem Wittenberger Maler. Seine Regierung stand zeitlebens
in der Absicht, das Kurfiirstentum Sachsen territorial zu
stabilisieren und zwar auf Basis eines einheitlichen luthe-
rischen Bekenntnisses. Sein Vorhaben sah er durch den
Feind aus der Schweiz, den Calvinismus, zutiefst bedroht
und versuchte deshalb alles in seiner Macht Stehende, um
die Reformierten aus seinem Reich und dariiber hinaus zu
vertreiben.

Das Colditzer Retabel muss aus Auftraggebersicht wohl
genau im Kontext dieses kurfiirstlichen Bestrebens betrach-
tet werden. Ubergeordnet zeigt es mit Gesetz-und-Gnade
die protestantische Abgrenzung zum katholischen Glauben
an. Im Detail scheint die Ikonografie der Mitteltafel aber
noch spezifischer zu werden und eine innerprotestantische
Abgrenzung zwischen Luthertum und Calvinismus zu voll-
ziehen. Im Bild wird das zum einen im Sinne der Abend-
mahlslehre Luthers angezeigt, also durch die gemeinsame
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Abbildung einer Kreuzigung und miindlichen Aufnahme,
der manducatio oralis. Zum anderen in der Darstellung der
liturgischen Praxis, also der Art und Weise, wie der Gottes-
mutter etwas zur Speise gereicht wird. In der liturgischen
Feier sieht das Luthertum vor, dass die Hostie den Glau-
benden direkt an den Mund gereicht wird. In der calvinis-
tischen Liturgie hingegen werden die von einem Laib Brot
abgebrochenen Stiicke in die Hand gelegt (fractio panis).
Warum es im Bild auch um diesen Praxisunterschied
gehen konnte, wird zusdtzlich durch die Nichtdarstellung
des Kelches deutlich. Denn beide, ,das“ Luthertum und
,der“ Calvinismus, feierten bereits im 16. Jahrhundert das
Abendmahl nach reformiertem Ritus in beiderlei Gestalt. In
beiden Feiern wurde der Gemeinde also Brot und Wein aus-
geteilt. Das Darreichen eines Kelches an die Gottesmutter
oder eine andere Person im Bild wire somit tiberfliissig fiir
die explizit lutherisch gemeinte Darreichung zwischen den
Marien und die Unterscheidung beider Liturgien.

Der Frage, ob es dem Kurfiirsten zuzutrauen ist, diese kon-
fessionellen Unterschiede in der Lehre und Praxis im Bild
ausdriicken zu konnen und zu wollen, kann durchaus zuge-
stimmt werden. So lassen seine reichhaltigen Bestinde
lutherischer und allgemein theologischer Literatur sowie
sein eigenhdndig verfasstes Abendmahlsbekenntnis die
Vermutung zu, dass August {iber genug theologisches Wis-
sen verfiigte, um die Lehrunterschiede rezipieren und wie-
dergeben zu konnen. In der Praxis lieB er mogliche Anhén-
ger des Calvinismus dann nicht nur verfolgen, er verstand
seinen Aktivismus auch noch als gottlichen Auftrag und
sich selbst als gottliches Instrument. Diese Selbstwahr-
nehmung und den Triumph fiir die Sache Luthers wollte
August zudem im Bild nach auBen inszenieren.

In beiderlei Hinsicht scheint sich in Kurfiirst August also
ein Auftraggeber gefunden zu haben, dem sowohl das Wis-
sen als auch die Motivation zuzutrauen ist, nicht nur ein
protestantisches Retabel in Auftrag gegeben zu haben, son-
dern ein lutherisches.

» DANIEL HUBNER
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