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eines Kunstwerks die Balance zwischen Machtempirie und
Machtidee entfaltet. Kein Geringerer als der oberste Rich-
ter der aus Frankreich vertriebenen Hugenotten, Charles
Ancillon, veroffentlichte anldsslich der Enthiillung des
Bronzereiters 1703 seinen »Discours sur la Statue Equestre
érigée sur le Pont Neuf de Berlin«, zunédchst auf Franzo-
sisch, dann auf Deutsch, womit die Leserschaft erweitert
war. Erstaunlicherweise bietet diese politische Stellung-
nahme keineswegs eine untertanige Laudatio auf Werk und
Auftraggeber. Vielmehr formuliert Ancillon eine Belehrung
des koniglichen Auftraggebers, indem er iiber den Zweck
und die Legitimitat des Reiterdenkmals reflektiert. Es ist
bezeichnend, dass dieser Kommentar von hugenottischer
Seite kam, und gleichzeitig aufschlussreich fiir die Rezepti-
on eines absolutistischen Standbildes im stadtischen Raum.
Nach einer grundsatzlichen Billigung des Unternehmens
lasst sich Ancillon iiber das Verhiltnis der Tugenden und
der menschlichen Schwichen des Grofien Kurfiirsten, den
brandenburgischer Pater patriae, aus. Die Tugenden sind

8: Andreas Schliiter, Reiterstandbild des Grofien Kurfiirsten, Reiter
1697-1703, Besiegte 1703-1710, Bronze, Berlin, Ehrenhof von Schloss
Charlottenburg, Detail: Kopf des Grofien Kurfiirsten

als Teil seines Ruhms zu verstehen, dariiber hinaus als Vor-
bild fiir die Staatsfithrung der Nachfolger, zuvorderst fiir
Friedrich 1., sodann fiir alle nachkommenden Souverane.*
Die Verpflichtung auf Tugend und Glorie ist bei Ancillon
nichts anderes als ein rhetorisch angelegter Appell, der sich
gegen die Selbstiiberhebung des gegenwirtigen Konigs rich-
tet. Das Postulat wird in das Lob gekleidet, der Monarch
bediirfe des gemahnenden Anblicks der Statue nicht, da er
selbst alle Tugenden verkorpere.>* Ancillons panegyrische
Botschaft zielt darauf ab, dass die genannten Tugenden be-
herzigt werden sollten, weil sie eben nicht selbstverstind-
lich seien. Immerhin rithmt Ancillon auch den Kiinstler,
der sein Werk vollkommen und dhnlich vollbracht habe,?
und damit erscheint die Statue als Ausdruck aller Tugenden,
die ihm im Rahmen einer protestantischen Staatstheorie
so wichtig waren: Eifer, Unermiidlichkeit, Tapferkeit und
Tatkraft.>¢

Ancillon versaumt nicht, auf das Denkmodell des perfek-
ten Reiters zu verweisen, der auch den Staat mit fester und
ruhiger Hand lenkt.> Zwei fiir die Wirkung des Standbildes
zentrale Aspekte resultieren aus einer dezidierten Naturndhe:
Kurfiirst und Pferd eignen besondere Qualitaten von Portrits.
Schon das Ross gibt ein bewundertes und allseits bestauntes
Pferd aus der Ziichtung des Halbbruders Markgraf Philipp
Wilhelm wirklichkeitsnah wieder, von dem die Zeitgenossen
sagten, es vereine alle Vorziige seiner Rasse. Fiir ein gemal-
tes Pferdeportrit, das Schliiter als Vorlage nutzte, wurde es
warmgeritten, damit die Adern eindrucksvoll zum Vorschein
kamen.?¢ Jeder kannte dieses Pferd. Schliiter wusste daher, wo-
ran er gemessen wiirde.

Bei dem bronzenen Kurfiirsten handelt es sich um ein
Portritim gesteigerten Sinn, sein Haupt bildet den Kulminati-
onspunkt der gesamten emporgestaffelten Dynamik (Abb. 8).
Die Kopfwendung, leicht nach oben und leicht gegenlaufig
zum Pferde, betont in seiner Transitorik den Tatmenschen,
dessen wallendes, fiilliges und langes Haar in einem aufge-
bauschten Lockenkranz das Gesicht rahmt und sich der tra-
ditionellen Pathosformel leoniner Heroisierung bedient. Die
Ziige erscheinen nicht idealisiert, sondern mit der gebogenen
Nase, den vollen Wangen, den ausgepragten Nasenfalten, dem
scharf geschnittenen Mund und den kontrahierten Augen-
brauen markant individualisiert. Die Physiognomie wirkt
durch die Hebung des Kopfes sowohl aus der Ferne wie auch
aus der Nahe. Der Blick ist zwar unbestimmt, doch deuten
die fiilligen und dennoch straffen, kraftvollen Gesichtsziige
und das merklich energisch vorgereckte Kinn gleichsam die
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9: Andreas Schliiter, Reiterstandbild des GrofSen Kurfiirsten, Reiter
1697-1703, Besiegte 1703-1710, Bronze, Berlin, Ehrenhof von Schloss
Charlottenburg, Ansicht von rechts: Friedensseite

Gegenwirtigkeit seines Denkens an. Dieser Ausdruck ma-
nifestiert korperliche und geistige Prasenz, mit den Worten
Ancillons »seine Macht / seine Majestét / und seine Leutselig-
keit.«*” Auch als Biiste wiirde der Kopf seine Wirkung nicht
verfehlen.

Schliiter entwickelte die zwei Schauseiten seines Stand-
bilds als Friedens- und als Kriegsseite, womit nicht nur
allgemeine Herrschertugenden zum Ausdruck kommen
sollten, sondern die personlichen Verdienste des Grofien
Kurfiirsten. Von rechts, also urspriinglich von der Schloss-
seite her gesehen, bietet sich der Reiter als ein Friedensfiirst
dar, der mit seinem voluminésen Korper gelassen im Sattel
ruht und das Pferd zwanglos lenkt (Abb. 9). Schliiter hat
auf Steigbtigel verzichtet, die Fiile schweben wie bei der
erwdhnten Statue des Marc Aurel frei im Raum und ver-
stairken den Eindruck der Miihelosigkeit. Deutlich ist der
Kopf gewendet und richtete sich einstmalig als Weiseges-
tus zum Schloss. Die leicht hochgezogene Schulter und die

10: Andreas Schliiter, Reiterstandbild des Grofien Kurfiirsten, Reiter
1697-1703, Besiegte 1703-1710, Bronze, Berlin, Ehrenhof von Schloss
Charlottenburg, Ansicht von links: Kriegsseite

Armbhaltung sorgen auf dieser Seite fiir einen geschlossenen
Korperumriss, der Ruhe in die Gesamtkomposition bringt.
Begiinstigt wird dies durch die zur anderen Seite des Halses
fallende lange Haarpracht.

Bereits Ancillon bemerkte, dass Schliiter in den Ansichts-
seiten zwei unterschiedliche Modi gestaltete.?® Die Stadtseite
ist als Kriegsseite konzipiert, daher dynamischer angelegt
(Abb. 10). Hier ist der Kommandostab als Zeichen des Heer-
tithrers zu erkennen. Der rechte Vorderlauf des Pferdes ist
angehoben, gleichzeitig der Hinterlauf leicht ausgestellt,
beides als Andeutung einer Vorwirtsbewegung. Dazu passt
auch die wehende Mihne, die eine kraftvolle Bewegung sug-
geriert. Dass aber diese Vorwartsbewegung in sich ruht, dafiir
sorgt wiederum der massige Korper und dessen gebdndigte
Transitorik. Mit ausgreifender Gebarde halt der Kurfiirst den
Kommandostab weit von sich zur Seite, wodurch der Blick
starker auf den Oberkorper freigegeben ist und diese Seite
offener erscheint. Durch die Armhaltung gewinnt auch die
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postiert, dessen Kanten mit Statuen von Mars, Minerva, Her-
kules und Themis besetzt sind (Abb. 65).143 Freilich wies Fried-
rich II. die Plane mit der Bemerkung zuriick, man moge einem
Feldherrn erst nach dem Tod ein Denkmal errichten. Dann,
1786, als die Nachricht vom Ableben des preuflischen Konigs
durch Europa ging, schickten Alexander Trippel und Johann
Gottfried Schadow, der 1785 nach seiner Ankunftin Rom zeit-
weilig in Trippels Atelier arbeitete, umgehend Entwiirfe nach
Berlin, wobei Trippels spaterhin verlorener Wachsbozzetto
schon die Richtung fiir das geplante Reiterdenkmal angab: Er
sah — Marc Aurel vor Augen - fiir Friedrich II. ein antikes Kos-
tim vor, wihrend um den Sockel auf eigenen Postamenten
Getreue der Regierung als Stellvertretung der Nation ange-
ordnet sein sollten. Schadow kleidete in seinem gezeichneten
Entwurf den Kénig ebenfalls antikisch, verzichtete aber pro-

65: Jean-Pierre-Antoine Tassaert, Bozzetto fiir ein Reiterdenkmal
Friedrichs des Grofen, 1779, Gips, Hohe 48 cm, ehemals Berlin,
Konigliche Akademie der Kiinste, verschollen

grammatisch auf die Assistenzstatuen und favorisierte Reliefs
am Sockel.'44

Bekanntlich zogen sich die Beratungen in Berlin lange
hin, bis Konig Friedrich Wilhelm II. 1791 ein Reiterstand-
bild in Bronze mit romischem Kostiim veranlasste. Dies bot
Zindstoff fiir ein Auflodern des »Kostiimstreits«, der bis in die
Mitte des19. Jahrhunderts hinein zwischen den Befiirwortern
des notwendig »Charakteristischen« einer bedeutenden Per-
son im Zeitkostiim und den Verfechtern der antikisch-ideali-
sierenden Bekleidung ausgetragen wurde und die Gemiiter
der Intellektuellen erhitzte."ss Schadow blieb bei seiner Ten-
denz zur romischen Einkleidung, obwohl er Friedrich II. 1793
in seinem Stettiner Standbild zeitgendssisch darstellte (vgl.
Abb. 86). Unter den vielen Vorschlagen finden sich zahlreiche
Entwiirfe, die recht einfallslos die gangigen Muster absolu-
tistischer Firsten repetierten, zeitgemafd verbramt mit Alle-
gorien auf die Auflerordentlichkeit des Konigs. Andererseits
wuchsen die Ideen in neue Dimensionen architektonischer
Grofsdenkmialer, hier sei nur Friedrich Gillys beriihmter Ent-
wurf von 1796 erwihnt. Die Uberlegungen und Diskussio-
nen dauerten Jahrzehnte an, doch die gedanklichen Wurzeln
fiir das schlief8lich von Christian Daniel Rauch als kardinales
Monument im 19. Jahrhundert verwirklichte Reiterstandbild
Friedrichs des Grof3en reichen vielfiltig in das letzte Viertel
des 18. Jahrhunderts zuriick.'4¢

Apotheosen in Stein

Die im 17. und 18. Jahrhundert panegyrisch geradezu konse-
quente Form der Fiirstenverherrlichung ist die Apotheose, die
Vergottlichung des Herrschers aus der Summe seiner Tugen-
den. Die sinnbildliche Aufnahme in eine hohere Sphare ver-
anschaulicht im Weltlichen wie im Sakralen eine VerheifSung
auf gottliche Gunst aufgrund irdischer Ausnahmeleistungen
fir Reich und Glauben. Im Profanen sind es die antiken G6t-
ter, die den Eingang in den ewigen Ruhmestempel gewéhren,
im Sakralen ist es die Trinitét, die den Heiligen einen direk-
ten Weg ins Paradies schenkt. Verheiflungen im Jenseitigen
als Ansporn fiir das Diesseitige waren schon immer ein gut
funktionierender Mechanismus fiir Machtstabilisierung. Die
Apotheose ist nicht erst ein Denkmodell des Absolutismus,
doch befordert sie die Idee des Gottesgnadentums in idealer
Weise. Ein Herrscher, der nichts tiber sich kennt als die gott-
liche Macht, wird seine Glorifikation nur durch die Apotheose
angemessen dargestellt finden.

66: Balthasar Permoser,
Apotheose des Prinzen
Eugen von Savoyen,
1718-1721, Marmor,

Hohe 230 cm, Wien,

Oberes Belvedere
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79: Jean-Pierre-Antoine Tassaert, Statue des Generals Friedrich
Wilhelm von Seydlitz, 1781, Marmor, Staatliche Museen zu
Berlin, Bode-Museum

fiir denkmalwiirdige Personen angemessen sei.””> Vollends
zur Grundsatzfrage wurde diese Abwéigung nach Friedrichs
Tod in Bezug auf sein alsbald geplantes Denkmal. Friedrich
der Grofle sah sich lieber zeitgenossisch dargestellt, das hief3
fiir ihn sachlich und modern in militarischer Kleidung. Der
Entschluss zu den Standbildern seiner Generile war hochst
propagandistisch, doch gleichzeitig auch innovativ, weil den
Helden der Zeitgeschichte unmittelbar gehuldigt wurde. Die
beiden ersten Statuen legen nahe, dass Friedrich zunichst
selbst keine klare Ansicht zur Frage der addquaten Darstellung
hatte, denn sonst hitte er eine deutliche Direktive an die Bild-
hauer erlassen. Als Tassaert dann die zeitgendssisch-militari-
sche Kleidung wihlte, traf er den Geschmack des Konigs. Bei-

80: Jean-Pierre-Antoine Tassaert, Generalfeldmarschall Jakob
von Keith, 1777-1786, Marmor, Staatliche Museen zu Berlin,
Bode-Museum

de, Seydlitz und Keith, treten in der Uniform ihrer Regimenter
auf, mit Kiirass, korperbetonten Lederhosen, klobigen Schaft-
stiefeln, auf dem Kopf den Dreispitz, iber dem Militdrrock
eine Schirpe, den Degen an der Seite. Beide stehen ruhig, mit
gemessener Gestik der Ansprache und gelassener Haltung.
Zweifellos hatte das preuflische Militarpathos auf diese Weise
eine vollig neue Richtung genommen.

Als Johann Gottfried Schadow daran ging, eine Statue
fur General Hans Joachim von Zieten zu schaffen, hatte er
diese Kostiimfrage fiir sich schon entschieden (Abb. 81). Im
Anschluss an seinen Lehrer Tassaert kam nur die zeitgenos-
sische Husarenkleidung in Betracht. Bemerkenswert ist Zie-
tens Stand mit lassig iiberkreuzten Beinen, der einen neuen
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81: Johann Gottfried Schadow, General Hans Joachim von Zieten,
1794, Marmor, Hohe 250 c¢m, Staatliche Museen zu Berlin,
Bode-Museum

Ausdruck in die Korperhaltung bringt. Nicht der ewigliche
Kontrapost, sondern eine privat-situative Pose des Nachden-
kens kennzeichnet den General, also ein untypischer Gestus
fiir ein heroisches Denkmal. Zieten greift sich an das Kinn,
stiitzt sich auf den Degen, nimmt eine bequeme Stellung ein
und sinnt iber etwas nach. Er tritt als denkmalwiirdige Person
auf, mehr als Individuum denn als Typus, und lasst den Be-
trachter teilhaben am Prozess seiner militarischen Entschei-
dungen im Dienste und zum Wohl des Staates. Bei der einige
Jahre spéter von Schadow geschaffenen Statue Leopolds I. von
Anhalt-Dessau ist diese nachdenkliche Pose wieder zuriick-
genommen, wenngleich die geneigte Kopthaltung eine Kon-
zentration des Zuhorens oder Hinsehens intendiert (Abb. 82).

82: Johann Gottfried Schadow, Leopold I. von Anhalt-Dessau,
1798-1800, Marmor, Hohe 214 cm, Staatliche Museen zu Berlin,
Bode-Museum

Im Verlauf dieser sich tiber Jahrzehnte hinziehenden
Mafinahme édnderte sich das offentliche Bewusstsein fiir
Denkmalsetzungen betrachtlich, was sowohl fiirstliche Auf-
trage als auch biirgerschaftliche Interessen betrifft. Ab den
1770er Jahren formierten sich Denkmalsideen bei den auf-
geklarten Intellektuellen.””? Der aufgeklarte Ernst, mit dem
dieses Thema allgemein diskutiert wurde, fand zunéchst 1771
Ausdruck in Johann Georg Sulzers Artikel »Denkmal« in sei-
ner »Allgemeinen Theorie der Schonen Kiinste«.”7* Hierin
kommen weniger Gestaltungsfragen als vielmehr »Geist« und
»Seele« eines Denkmals zur Sprache. Auch in seinem Artikel
»Statue« sah Sulzer im Standbild ihren hochsten Zweck: »Der
beste und edelste Gebrauch, der von Statuen zu machen ist,
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lie3, artikulierte unbewusst eine Problematik, die ein Krisen-
phdanomen bezeichnet: Indem auf der Erdgeschossebene vor
jedem Pilaster Statuen auf Postamenten aufgestellt sind, die
eigentlich ihren angestammten Ort erst auf der Attika hétten
- bereits die Gartenfassade des Stadtschlosses wurde unter
Friedrich II. mit mithevoll auf Achse gesetzten Statuengrup-
penbereichert< —, driingt sich deren Uberfiille und Redun-
danzins Auge (Abb. 220). Die Skulpturen gesellen sich gewis-
sermafSen parasitdr zur architektonischen Ordnung. Dass ein
geschulter Betrachter ein ikonographisches Programm lesenc
soll oder will, wird gar nicht mehr erwartet, weil die schiere
Masse nur den summarischen Blick reizt. Jegliche Versuche,
ein stimmiges Programm abzuleiten, miissen die Inkohéren-
zen eingestehen.®° In der Tat wird hier die vertikale Stringenz
im Einsatz bauskulpturaler Mittel aufgegeben. Weder Schliiter
noch Poppelmann wire eine solche Losung in den Sinn ge-
kommen.

216: Ringerkolonnade nach Plinen von Georg Wenzeslaus von
Knobelsdorff mit Skulpturen von Johann August Nahl, Friedrich
Christian Glume und Georg Franz Ebenhecht, 1744-1746, Potsdam,
1945 zerstort (Teile erhalten)

217: Johann Gottfried
Biiring, Heinrich Lud-
wig Manger und Carl
von Gontard, Mittel-
risalit der Gartenseite
des Neuen Palais im
Park von Sanssouci,
1763-1769, Potsdam

220 (rechte Seite
unten): Johann David
Riintz, Johann Wilhelm
Rintz und Johann
Schnegg mit Werkstatt,
Statuen auf Postamen-
ten auf der Gartenseite
des Neuen Palais im
Park von Sanssouci,
1766-1769, Sandstein,
Potsdam
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Nischeg, einer gleichsam »apostrophierten Wiirdeform«, wie
treffend beschrieben wurde.>*® Verhelst antwortete auf die
Vorgaben der Wandgliederung mit eleganten, feingliedrigen
Statuen aus poliertem Stuckmarmor, die scheinbar abgelost
vor der Wand agieren, aber doch des Hintergrunds bediir-
fen, um als Protagonisten des dekorativen Gesamtkonzepts zu
wirken. In bewegter Silhouette sind die Personifikationen auf
minimierten Konsolen vor duferst schmalen Flachnischen
mit vergoldeten Muschelkalotten angeordnet. Hinterfangen
vom rahmenden Motiv der Doppelpilaster, stehen sie kontra-
postisch in zentrierter Bewegungauf der Stelle und vollfithren
mit grazilen Gesten die symbolische Prasentation ihrer allego-
rischen Attribute. Fiirwitz demonstrieren die auf den Helmen
gelandeten Vogel als Symboltiere der Tugenden. Wahrend
Bossi in Wiirzburg die Vorgaben der imperialen Architektur
nutzte, um seine Stuckstatuen mit den Schauwerten von Meis-
terwerken auszureizen (vgl. Abb. 277, 278), gelang Verhelst in
Kempten aus der architektonischen Schwundform heraus die
Zurschaustellung empfindsamer Ergriffenheit als Einheit von
allegorischer Bedeutung und statuarischer Korpergebarde.

Im Palaisbau galt ein Treppenhaus mit Statuennischen
noch in der Mitte des 18. Jahrhunderts als Zeichen hochsten
Prestiges. In Miinchen lief} Graf Ignaz Felix von Torring-Jet-
tenbach, ab 1742 Oberbefehlshaber der bayerischen Truppen
im Osterreichischen Erbfolgekrieg und lange Zeit in fithren-
den Staatsdémtern, vom Architekten Ignaz Anton Gunetz-
rhainer von 1747 bis 1754 ein standesgeméfles Palais erbauen,
fiir das Johann Baptist Straub 1772 neun Holzstatuen fiir die
Treppenhausnischen lieferte.>*® Nur zwei Statuen, eine Ceres
(Abb. 281) und ein Imperator, haben den Zweiten Weltkrieg
unbeschadet Uberstanden, die anderen sieben konnten zu-
mindest gerettet und restauriert werden; die Originalfassung
bestand aus Polierweif$3 mit partiellen Goldeinfassungen.*°
Léangst ist der urspriingliche Nischenkontext nicht mehr ge-
geben, doch zeugen Straubs Statuen von seinem virtuosen
Konnen, die Figuren als Widerpart der Besucher zu begrei-
fen, indem sie Bewegungsmotive zeigen, die aus der Nische
heraus gewirkt haben miissen. Doch war diese ausgreifende
Gestaltung bereits aufler Mode gekommen.

Um die Mitte des 18. Jahrhunderts hatte fiir Bildhauer
die Aufgabe der Statuennischen einen Héhepunkt erreicht.
Gleichzeitig machten sich Aspekte einer neuen Simplizitédt

279 (linke Seite): Antonio Bossi, Statuennische mit Flora im Kaiser-
saal der Wiirzburger Residenz, 1750/51, Stuck

280: Aegid Verhelst, Statuennische mit Personifikation der Weisheit,
um 1742, Stuck, Kempten, Thronsaal der Fiirstdbtlichen Residenz
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steigern solcherart die skulpturale Szene zu einem Ereignis
von Gegenwartigkeit.

In der Kemptener Klosterkirche St. Lorenz stammt die In-
vention der Altére in den flachen Seitenkapellen um 1740 vom
Stuckateur Johann Georg Ublher, die Statuen lieferte Aegid
Verhelst wohl zeitgleich.5” Ublher integrierte das hochovale
Fenster mit seiner Gitterung in ein szenisches Altarkonzept,
indem er die Fensterlaibung in die Rahmung einer Triumph-
bogenidikula einbezog. Vor der Fensterrahmung geben Put-
ten durch das Aufschlagen eines Vorhangs, in Begleitung der
Heiligen Antonius und Magdalena, die Sicht auf den hl. Jo-
hannes Nepomuk frei und inszenieren diesen wie in einer
Visionssimulation (Abb. 316). Die lebensgrof8 in Weif8 und
Gold gefasste Holzstatue des Heiligen steht auf einem Podest

FAlE,

inmitten des Fensters, das ihn als »Lichtwand« hinterfangt
und seine Gestalt entriickt. Optisch als Freifigur inszeniert,
ist die Skulptur faktisch im Riicken abgeflacht und treffend
als »Relief ohne Reliefgrund«beschrieben worden.’® Erfassbar
bleibt der Heilige durch die Differenzierung der Oberfldchen,
etwa der Haut- und Stoftpartien, sowie die Lichtakzente des
polierten weiflen Stucks und vor allem der vergoldeten Pelz-
mozzetta. So erscheint der Heilige als nah und fern zugleich,
erkennbar fiir die Anbetung und entriickt in visiondrem Licht.

Fiir die ehemalige Augustiner-Chorherrenstiftskirche in
Bad Waldsee, heute Stadtpfarrkirche St. Peter, schuf Domini-
kus Zimmermann noch vor 1718 den Hochaltar mit virtuosen
Scagliola-Arbeiten und vor allem einer Gloriole im Auszug,
die seine Experimentierfreude mit Lichteffekten belegt. Licht-

.
, N\

314: Egid Quirin Asam, Hochaltar
der Kirche St. Peter in Sandizell, 1747

315: Egid Quirin Asam (Entwurf), Anton Wiest (Altar) und Anton 316: Johann Georg Ublher (Stuck) und Aegid Verhelst (Holzfiguren),
SiefSmayr (Stuckfiguren), Seitenaltar mit Taufe Christi, 1751/52, Seitenkapelle mit hl. Johannes Nepomuk, um 1740, Kempten,
Sandizell, St. Peter Klosterkirche St. Lorenz
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486: Ignaz Giinther,
Schutzengelgruppe,
1763, Holz, Miinchen,
Biirgersaalkirche

Engel: Himmlische Agenten gottlicher Intervention 401

zweierlei beabsichtigt haben: zum einen der stolze Hinweis,
dass diese Statue von ihm stammt, er sich also bewusst war, hier
eine besondere Leistung vollbracht zu haben. Zum anderen
ist dies natiirlich auch eine Geste der eigenen Frommigkeit,
womit er sich sozusagen selbst einem Schutzengel empfiehlt.
Bei Giinthers Werk ist die urspriingliche Funktion durch eine
Entwurfszeichnung zu erschlieflen, denn es diirfte sich um ein
mobiles Objekt gehandelt haben, das als Prozessionsgruppe
in Lebensgrofie auch getragen werden konnte. Die Zeichnung
ist seitenverkehrt zur ausgefithrten Gruppe, was die Annah-
me nahelegt, dass sie gleichzeitig als Vorlage fiir einen Kup-
ferstecher dienen sollte. Freilich gibt es doch einige deutliche
Unterschiede, etwa in der Gestaltung der Héande, so dass die
Zeichnung mit Vorsicht zu interpretieren ist.

Giinthers Schutzengel - laut Feulner von »damenhafter
Schonheit«® — zeigt dem Knaben den Weg des Menschen
vom Irdischen zu den himmlischen Dingen. Die schlechtere
Alternative, die Gefahr der Siinde, lauert auf der linken Seite
des Engels in Gestalt der Schlange, die seitlich emporzischt,
doch durch den Fufl des Engels niedergetreten wird. Giin-
thers Schutzengelgruppe ist vielschichtig, ja richtiggehend
intellektuell reflektiert. Sie offenbart das Vorbild manieristi-
scher Torsion, und so erscheint das Schreitmotiv nicht etwa
nur als Ausgangspunkt fiir die Ponderation eines Kontraposts,
sondern als Auftakt fiir eine sehr korperbetonte Interpreta-
tion des Engels. Das Gewand ist vor dem rechten Bein gewagt,
geradezu »unheilig«?*4 nach oben geschlitzt, auflerdem wirkt
es, als habe der Engel sich gerade als Notbehelf einen Vor-
hang um die Hiiften geschlungen, dessen wallende Draperie
am Oberkorper nur durch ein stabiles »Panzerkorsett« (ein
Lendner in dlterer Diktion) zusammengehalten wird3® - ein
Vorhang, der sich fiir den Kérper des Engels gerade zu 6ffnen
beginnt. Auch die Korperhaltung des Engels hat etwas Lis-
siges und Artifizielles: Der rechte Arm ist erhoben, als wolle
der Engel zum Tanz auffordern. Die Verhaltenheit der Ges-
te wird vom Fliigel betont, der sich von hinten nach vorne
um den angewinkelten Arm schmiegt. Dieser schlieflenden
Bewegung antwortet auf der anderen Seite die Wendung des
Kopfes. Lediglich die Augen gehen nach unten und blicken aus
gesenkten, beinahe schlifrigen Lidern den Knaben an. Wie
sich auf dieser Seite der Fliigel nach aufen spreizt und somit
ein Schutzdach fiir den Knaben bildet, das hat etwas durch-
aus Eitles an sich. Denkt man die Fliigel weg, dann hatte eine
Gotterstatue der antiken Mythologie kaum eleganter ausfallen
konnen. Diese Eleganz wird aber gleichzeitig ironisch gebro-
chen: Der Knabe vollfiihrt ein spiegelbildliches Schreitmotiv

487: Joseph Gotsch, Schutzengelgruppe, 1763-1766, Holz,
Hohe 159 cm, Rott am Inn, Klosterkirche

und muss dabei sein zu langes Hemdkleid nach oben raffen,
um nicht zu stolpern, aber auch um das freie Bein zu zeigen,
so wie der Engel. Der nach oben gerichtete Kopf des Knaben
folgt zwar der Armgeste des Engels, doch ist in sein Gesicht
eine Naivitit gelegt, die eher Ahnungslosigkeit als Verstand-
nis ausdriickt. Dazu passt, dass der Kiinstler dem Knaben ein
sogenanntes Fallhdubchen, eine gestrickte, mit einer Troddel
iber dem Scheitel versehene Wollmiitze, aufgesetzt hat, damit
bei einem Sturz der Aufprall abgemildert wird.

Wie eindriicklich Giinthers Schutzengelinterpretation
war, zeigt sich unmittelbar danach (1763/64) an der Adaption
durch Joseph Gotsch (Abb. 487), der als Mitarbeiter Giinthers
in der Klosterkirche Rott am Inn sowohl dessen Gruppe als
auch deren Vorzeichnung gekannt haben muss.?® Gotsch
ordnete sich der »kiinstlerischen Uberlegenheit«*” Giinthers
unter, indem er dessen stilistische Eigenheiten sofort tiber-
nahm. G6tschs Schutzengelgruppe in Rott stiitzt sich auf man-
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Genreskulptur und Kleinplastik

Das Genre hatte sich in der Malerei seinen Platz erobert, doch
wie schlagt sich das Phanomen in der Skulptur nieder? Befragt
man die Kunsttheorie, so zeigt sich, dass sie sich in dieser Fra-
ge ausschliefSlich der Malerei widmete. Erstim spaten 18. Jahr-
hundert setzten iiberhaupt Definitionsversuche ein, gewisser-
maflen post factum, als das Genre in der Sache schon lingst
dem Kanon der Akademien entwachsen war.! Im Zentrum
stehen Menschen des >einfachen« Volks und ihr alltigliches
Leben, die Kleinhistorie, wie sie im 19. Jahrhundert heiflen
wird, die mit Moralexempeln, Sprichworthaftigkeit, Haus-
lichkeit, Humor und Riihrseligkeit einen anderen Modus des
Erzihlens etablierte, als es die hohe Akademiekunst vorsah. In
der Regel geht es um >niedere« Themen.

Aus der Theoriegeschichte der Genremalerei fithrt kein
Weg in die Genreskulptur. Ikonographisch verwies der Aka-
demismus den Themenbereich der Skulptur auf die tiblichen
mythologischen und allegorischen Sujets. An den deutschen
Kunstakademien spielte die Bildhauerei bis ins spéte 18. Jahr-
hundert insgesamt eine ginzliche Nebenrolle. Das Schrift-
tum konzentrierte sich auf Nachrichten aus Frankreich oder
die von der Malerei abhidngigen Reflexionen iiber Bildhauerei
ohne ausgeprégte Eigenstindigkeit.> In Frankreich diktierte
die Académie royale de peinture et de sculpture die Sujets
tiber die Morceaux de réception, also die Aufnahmestiicke,
und die Salonausstellungen.? Als der Flame Jean-Pierre-An-
toine Tassaert 1775 aus Frankreich in Berlin eintraf, um die
Stelle des Hofbildhauers zu tibernehmen, brachte er die in
Paris angefangene, lebensgrofle Marmorgruppe »Liebe und
Freundschaft« mit, die er 1776 vollendete.* Das Werk, obwohl
in seiner Virtuositdt auch in Paris konkurrenzfahig und sicht-
lich gemacht fiir die Eigenwerbung, war in Anlehnung an eine

Gruppe Jean-Baptiste Pigalles (»Liebe und Freundschaft,
1758) entstanden und stellte einen Reflex auf die dortige Ten-
denz zum »sentiment« dar, erfuhr aber als méglicher Ansatz
fiir Genrethemen in Preuf3en keine Rezeption.

In Hinsicht mehrfiguriger Kompositionen wire das Relief
das naheliegende Medium fiir Genreszenen, doch mangelt es
an einem Funktionszusammenhang. In der Bauskulptur feh-
len fiir Genrethemen Orte der Angemessenheit. Weder ein
Bautypus noch eine Raumnutzung dringt sich hier auf. In
Interieurs hidngte man Genrebilder, aber keine Genrereliefs,
doch boten sich in den Zwischenzonen des Raumornaments
Méglichkeiten fiir die Durchmischung mit kleinen Alltagssze-
nen. Bezeichnend istin solchen Féllen der flielende Ubergang
der Gattungen. Im Allgemeinen regelte nach wie vor das De-
korum die Bedingungen in den Randbereichen, nimmt man
etwa die vielfaltigen Anldsse zu skulpturalen Stillleben hinzu.
Sie erforderten hohe Fertigkeiten, galten aber nur als Beiwerk.>
Vor allem als Fiillelemente von kassettierten Flachen oder Pi-
lasterspiegeln, etwa die Trophdengehénge von Paul Egell im
Mannheimer Schloss, sowie als integrale Anreicherungen in
Deckenstuckaturen (Amalienburg in Miinchen, Augustus-
burg in Briihl, bischofliche Residenz in Passau u. v. m) waren
Pflanzen-, Tier- und Genrefiguren zu bewundern. Die belebte
Rocaille setzte der Phantasie keine Grenzen. Von daher sind
nur aus der Ornamentkritik kunstliterarische Auflerungen ex
negativo iiber »Blumen und Laubwerk mit Aufschlieffung al-
ler Figuren« zu erfahren.®

Da das Genre in der Kunstliteratur nicht diskutiert wurde
und fiir die akademisch genormte Grofiskulptur kein Thema
war, ist der Blick auf andere Werkbereiche unerlésslich. Ort
und Format spielen eine zentrale Rolle. Wenn man nicht auf
die unvergleichlich erzahlfreudige und detailverliebte Krip-
penplastik ausweichen mochte, deren Alltagsszenen ikono-
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graphisch und saisonal bedingt sind, dann lohnt sich die Be-
trachtung zweier Bereiche, die Kontexte fiir Genreskulpturen
lieferten — die Gartenskulptur und die Kleinplastik. Sie geben
Aufschluss iiber ikonographische Eigenheiten und Situierun-
gen.

Der Garten als Ort fiir Genre

Im Kontext der Gartenskulptur wurde die Darstellung lebens-
weltlicher Figuren in zeitgenossischer Kleidung, typischen
Handlungen und dinglichen Attributen bei den Monatsdar-
stellungen ab dem 16. Jahrhundert durchgespielt. Giambo-
logna schuf Werke fiir die Medici-Gérten, die fiir Ansétze
einer moglichen Genreskulptur diskutiert werden.” Statuen
der Jahreszeiten boten ein entsprechendes Experimentier-
feld. Hierbei ist im mittleren 18. Jahrhundert eine Abkehr von
ikonographischen Mustern und eine Hinwendung zu zeit-
genossischen Typen zu konstatieren.® In Veitshochheim legt
die Doppelung der Jahreszeiten als travestierte Putten und
angesichts des Auftretens in groflen Zweiergruppen um den
Schlossteich mit ihren unterschiedlichen Realitdten zwischen
Gotter- und Lebenswelt eine »pure Farce einer barocken Iko-
nologie«nahe.® Mithin indiziert dies eine deutliche Loslosung
von stereotypen Skulpturen der Reprasentation. Insbesonde-
re die Monatsstatuen gewannen zunehmend anekdotisch-er-
zéhlerischen Charakter, als seien sie dem Leben abgeschaut.
Tietz inszenierte im Veitshochheimer Schlossgarten die Per-
sonifikation des Monats August als junge hofische Dame,
die eine Bauerin mit (heute verlorenem) Rechen spielt und
ihre Travestie offensichtlich genief3t (Abb. 639).% Sie tdnzelt
barfufl auf einem Heubiischel des ersten Schnitts, zeigt mit
kniekurzem Rock viel Bein und schiitzt den Kopf mit einem
rosengeschmiickten Strohhut. Die traditionelle Monatsikono-
graphieistin ein Spiel der Verkleidung tiberfiihrt, bei dem die
Gegenstinde des einfachen Lebens zu Accessoires eines Auf-
tritts geworden sind. Es ist gerade diese skulpturale Alteritat
von Allegorie und Leben, die Tietz reizte und sein Auftrag-
geber goutierte.

Johann Peter Wagner, 1771 fiir seine »pretieuse Bildhaue-
rey« zum Wiirzburger Hofbildhauer ernannt,” konnte als
Tietz’ Nachfolger blof3 noch Akzente setzen, doch ist sein
»Dornauszieher« aus der ostlichen Dreieckszone des Veits-
hochheimer Gartens mehr als nur eine genrehaft-szenische
Petitesse (Abb. 640). Die Kérperhaltung unterstreicht, dass es
zu kurz gegriffen wire, in der Figur lediglich eine freie Varia-

tion auf die berithmte Antike der Kapitolinischen Museen in
Rom zu sehen.” Der antike Jiingling legt seinen linken Fufl auf
dem rechten Knie ab, eine logische Haltung, die keine Fragen
aufwirft. Wagner ersann eine kontrire, neue Interpretation,
bei der man sich wundert, warum die Handlung sichtlich un-

639: Ferdinand Tietz, Personifikation des Monats August, vor 1764,
Sandstein, Hohe 274 cm, ehemals Veitshochheim, Schlossgarten,
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum
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