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Zur Philosophie und zur Geschichte
des Eisenkunstgusses

Mit der Nutzung des Eisens begann die letzte grosse Epoche der Frish-
geschichte. Vorausgegangen waren Kupfer- und Bronzezeit. Mit der
Eisenzeit traten die Volker der alten Hochkulturen, zeitlich versetzt,

in ein neues Stadium politischer, wirtschaftlicher und sozialer, aber auch
kultureller Entwicklungen, denn das Eisen wurde in der Folge zu einem
bedeutsamen Kulturbegleiter. Beck' und Johannsen? haben die Ge-
schichte des Eisens in all ihren Aspekten untersucht und aufgezeigt,
dass diese auch die Geschichte des Eisenkunstgusses impliziert.

Eine Abgrenzung des Themas erscheint jedoch zweckmassig, weil der
Begrift Eisenkunstguss in seiner zeitlichen Dimension allgemein Anwen-
dung findet autf die gusseisernen Ofen- und Kaminplatten, die in der

2. Halfte des 15. Jahrhunderts aufkommen, sodann auf den kinstleri-
schen Eisenguss, der gegen Ende des 18. Jahrhunderts einsetzt und
wesentlich dadurch charakterisiert ist, dass die gegossenen Obijekte

nur noch zum Teil zweckorientiert sind, vielmehr im echten Wortsinne

als (zweckfreiel Kunstwerke definiert werden kénnen. Gerade die zuletzt
angesprochene Epoche, die ihren kinstlerischen Hohepunkt in der Klas-
sizistik erreicht, gilt zugleich auch als die Blutezeit des kinstlerischen
Eisengusses. Es ist die Zeit, in der nicht nur grosse und kleine Kunstwerke
in Eisen gegossen wurden, sondern auch Gebrauchsgegensténde, die
in ihrer kinstlerischen Durchbildung gleichrangig neben anderen bedeu-
tenden plastischen Schépfungen jener Periode stehen. Sie sind Beispiele
dafur, dass Gegenstande des Gebrauchs nicht nur funktionalen Erfor-
dernissen entsprechen sollten, sondern zugleich auch kinstlerisch-asthe-
tischen Kriterien genigen kdnnen. Beides schliesst sich gegenseitig nicht
aus. So verdient auch der Begriff Kunstgewerbe eine positive Bewer-
tung, denn die Begritfsauflsung in Kunst und Gewerbe weist in der
Synthese aut die bestehende Wechselwirkung zwischen dem Kunstler,
der Ideen und Entwiirfe produziert, und dem Kunst-Handwerker, der
bestrebt ist, die kinstlerischen Vorstellungen material- und zweckgerecht
umzusetzen, hin.

Der Begriff Eisenkunstguss kann ebenfalls in diesem Sinne interpretiert
werden. Aber er ist doch so zu verstehen, dass hier weniger die Kunst
des Giessens in Eisen gemeint ist als das Modell des Kunstlers, das
nach seiner Umformung dem Begriff seine Wertigkeit verleiht. Das wirde
gleichzeitig bedeuten, dass die Form die Materie dominiert, den ge-
wahlten Werkstoff erst nach seiner giesstechnischen Umformung zu
einem kinstlerischen Gebilde macht. Letztlich haben wir es mit dem
schon von Aristoteles diskutierten Materie-Form-Problem zu tun, wonach
Materie und Form niemals voneinander getrennt sind, sondern sich ge-
genseitig bedingen. So lasst sich gerade am Beispiel des Eisenkunst-
gusses gut demonstrieren, wie das Material als durchaus gleichberech-
tigte Komponente in die Form eingeht und somit Form und Materie zu
einer Einheit verschmelzen.

Autgrund seiner chemischen und physikalischen Eigenschaften ist das
Eisen ein nicht leicht zu beherrschender Gusswerkstoff. Es verlangt vom
Giesser eine grindliche Kenntnis aller metallurgischen sowie form- und
giesstechnischen Komponenten?® und einen reichen Erfahrungsschatz.
Und wenn manche Eisengiesser etwas veréchtlich von der Bronze als
von der «Hure unter den Metallen» sprechen, so ist dies zwar Ubertrie-
ben und ein Urteil, dem man nicht zustimmen kann; es mag aber diese
Einstellung charakteristisch sein fur die Besonderheiten und die Schwie-
rigkeiten im Umgang mit dem Eisen, die es eben nicht zu dem profanen
Werkstoft machen, als der er landléufig gilt. Deshalb ist es zweifelsohne
gerechtfertigt, den Begriff Eisenkunstguss auch im Sinne von «kunstvol-
lem Giessen» oder der «Kunst des Giessens in Eisen» zu verwenden.

Kurt Weber
Ulmensteinstr. 4
D-6330 Wetzlar 1

Holzmodel (17, Jh.) zur Ofenplatte
«Die Hochzeit zu Kana».

Reiterstandbild Kénig Georgs V. von
Hannover, um 1860.
(Gesamthshe 57,0 cml
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Relief «Flstenspieleriny, Modell Heinrich
Moshage, 1949. Abm. 27,0 x 23,0 cm

Eiserner Ehering, mit Gold verarbeitet
und eingelegtem Haar. Auf goldener
Platte «Bleibe Getreus. Eigentum
Richard Buderus (co 1838
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Das Eisen wird allgemein als kalt und spréde empfunden. Es sind Merk-
male einer diesem Werkstoff immanenten Materialstrenge, deren Wir-
kung ein Kinstler neben den spezifischen Materialeigenschaften zu
bericksichtigten hat, wenn er fur den Abguss in Eisen modelliert. Diesen
Kriterien ist die straffe Konturengebung angemessen, der Kerbschnitt,
wie es der um den Eisenkunstguss so verdiente Bildhauer Heinrich Mos-
hage (1896—1968) einmal ausgedrickt hat. Der typische Eisenkunstguss
zeichnet sich durch klare Linienfohrung und glatte Flachen aus, ohne
Uberflussige Schnorkel und Ornamente. Das schliesst jedoch nicht aus,
dass man bei Eisenkunstgussobjekten auch das Gegenteil davon findet
und es durchaus akzeptieren kann, zum Beispiel bei der Vielzahl klein-
ster und filigranhaft ausgefihrter Kunstgusse. Immer bleibt die spezifi-
sche Materialwirkung erhalten. Der Werkstoff erweist sich der Form
ebenburtig.

Das angedeutete negative Image des Eisens ist sicherlich ein Grund
dafur, dass gusseiserne Kunstobjekte nicht immer spontan ansprechen.
lhnen fehlen der Glanz und die Bewegtheit der Bronze, der «warmere»
Eigenschatten zugeordnet sind. Die «herbe Anmut» des Eisenkunst-
gusses, von der der Bildhauer Peter Lipp (1902—1975) einmal sprach,
erschliesst sich dem Betrachter oft nur zégernd — oder spontan, wenn
er eine «Antenne» fir die Gefuhlswerte hat, die dem Eisen positiv asso-
ziiert werden. Das sind Wertvorstellungen wie Ordnung, Disziplin, Aus-
dauer, Zuverlassigkeit und Treue. Es sind dies die so sehr geschméhten
«preussischeny» Tugenden, die aber gar nicht spezifisch preussisch sind,
sondern eher Maximen entspringen, die «jederzeit zugleich als Prinzip
einer allgemeinen Gesetzgebung gelten konnten»*. Das Eisen ist zu
einem Synonym fur diese «Charaktereigenschaften» geworden. Man
spricht von eiserner Disziplin, eiserner Treue — in der Steigerung von
gusseiserner Treue —, man legt eiserne Reserven an, besitzt eiserne Ner-
ven, feiert die eiserne Hochzeit als seltenes Ehejubiléum. Eisern ist auch
ein auszeichnendes Attribut fir Personlichkeiten, die als besonders
standhaft, hartnéckig und konsequent gelten (First Bismarck, der «ei-
serne Kanzler», Margaret Thatcher, die «eiserne Lady»). Am 10. Mé&rz
1813 stiftete der Preussenksnig Friedrich Wilhelm lll. das «Eiserne Kreuz»
als Auszeichnung fur besondere Tapferkeit vor dem Feinde. Und dies
war genau die Zeit, in der man «Gold fur Eisen» gab als Zeichen patrio-
tischer Gesinnung. Darauf kommen wir spéter zuriick.

Trotz der dem Eisen assoziierten «Tugenden» und positiven Wertvorstel-
lungen ist das Gefuhl fur seine Wertigkeit ein recht unterschiedliches.
Gar keinen Zweifel gibt es hinsichtlich seines materiellen Wertes. War
im Altertum Eisen zuné&chst kostbarer als Gold und Silber und seine Ge-
winnung ein lange gehitetes Geheimnis, so ist sein Rang unter den
Metallen heute eher ein bescheidener. Sein Materialwert wird gering
eingeschatzt. Fur diejenigen jedoch, die téglichen Umgang mit ihm ha-
ben, fur den Eisenhiuttenmann, den Schmied, den Giesser und nicht
zuletzt auch fur den Bergmann, der das Erz férdert, hatte es schon im-
mer einen besonderen Stellenwert. So mancher Dichter hat das Lob
des Eisens gesungen. Solch Ehre ist dem Eisenkunstguss bislang noch
nicht widerfahren. Aber darum ist fur die Freunde des kinstlerischen
Eisengusses sein ideeller Wert nicht weniger hoch angesiedelt, dies
insbesondere dann, wenn die Qualitét des Gusses dem kinstlerischen
Anspruch gerecht wird. Jedenfalls hat dieser «eherne» Werkstoff von
ieher Modelleure und Bildhauer fasziniert und inspiriert, von den alten
Meistern bis hin zu den zeitgendssischen Kunstlern.

Zur Geschichte der Ofen- und der Kaminplatte

Sie ist von Prof. Dr. Albrecht Kippenberger (1890—1980), dem einstigen
Nestor der deutschen Ofenplattenforschung, grundlegend dargestellt
worden. lhm kommt das Verdienst zu, als erster den kunsthistorischen
Wert der gusseisernen Platten erkannt zu haben. lhren Ursprung haben



sie als Bestandteile von Feuerstatten, seien es offene (Kamine) oder
geschlossene ([Ofenl. Fur den Kastenofen, der im 15. Jahrhundert die
bis dahin Ublichen Feuerstatten (offene Kamine, Kachelsfen) abzulcsen
begann, sind die Platten das wesentliche Bauelement.

Vier Ofenplatten im Rechteck, mit Boden- und Deckplatte versehen,
ergaben den Kasten- oder «Platten»-Ofen, den man heute als Sechs-
Platten-Ofen bezeichnet. Die Gussplatten mit seitlichen Aussparungen
wurden rechtwinklig zueinander gestellt und durch halbrunde Eckleisten
miteinander verschraubt. Manche Seitenplatten haben einen vertikalen
glatten Randstreifen, den sogenannten Mauerrand, mit dem sie unter
Verzicht auf eine der beiden Stirnplatten in das Mauerwerk eingelassen
wurden (Finf-Platten-Ofenl. Der Ofen wurde dann vom Nachbarraum
aus beheizt, entweder von der Kiiche oder vom Flur aus (Hinterlader-
Ofenl. In Norddeutschland nannte man ihn dann Bilegger, weil die
Glut vom Herdfeuer «beigelegt» wurde; nach einer anderen Deutung,
weil der Ofen an die Wand «gelehnt» war.

Mit der Takenplatte wollte man vorhandene Wérme zusatzlich nutzen.
Ein Uber dem Kichenkamin angebrachter Mauerdurchbruch zum be-
nachbarten Wohnraum wurde auf der Wohnraumseite mit einer Platte
verh&ngt, die ihre vom Kichenkamin erhaltene Wé&rme an den Wohn-
raum abgab — ein Vorléufer der modernen Zweiraumheizung! Bei einer
anderen Anwendung war die Takenplatte Uber dem Herd mit seinem
Rauchfang mit der Bildseite zur Kiiche vor dem Mauerdurchbruch zum
Wohnraum angeordnet. Dieser Durchbruch war auf der Wohnraumseite
von einem ebenfalls durchbrochenen flachen Schrank, dem Taken-
schrank, abgedeckt.

Die meist quadratisch oder nahezu quadratisch geformte Kaminplatte
unterscheidet sich rein optisch von der Ofenplatte dadurch, dass sie
oben halbkreisfsrmig oder giebelig ausgebildet ist. Auch fehlen ihr die
bei Ofenplatten Ublichen seitlichen Aussparungen und Schraubenldcher,
ebenso generell ein Mauerrand. lhrer Funktion nach diente die Kamin-
platte als Mauerschutz vor dem Feuer (Prallplatte), wobei die Bildseite
vom Spiel der Flammen erhellt wurde.

Die Bezeichnung Herdplatte fur Kaminplatte leitet sich wohl von ihrer
Verwendung beim herdahnlichen Wandkamin mit Rauchfang und
Schornstein ab, wobei das Feuer teils vor, teil unter dem Schornstein
brannte, zum Wohnraum hin geschitzt von der «Herd»-Platte. Der Be-
griff wird jedoch generell fur im offenen Herdguss hergestellte Platten
verwendet.

All diese Plattenarten, in der Folge kurz Ofenplatten genannt, wurden
seit ihrem Autkommen bis ins 17. Jahrhundert hinein wohl ausschliesslich
im offenen Guss, im sogenannten Herdgussverfahren, gegossen. Der
Model®, so nannte man damals vermutlich auch das holzgeschnitzte
Ofenplatten-Positiv-Modell, wurde in ein angefeuchtetes, mit Lehm und
Pferdemist versetztes Sandbett gedrickt und der so entstandene Ab-
druck, die Herdform, mit Eisen ausgegossen. Fir die auf diese Weise
hergestellten Platten ist eine unebene Ruckseite charakteristisch; sie
kann dem Fachmann heute ein Merkmal der Echtheit sein. Eine Verbesse-
rung dieses Verfahrens brachte im 18. Jahrhundert die geschlossene
Herdform. Mit ihr wurde eine gleichmdassige Wandlung erzielt. Daraus
entwickelte sich schliesslich der Kastenguss mit Ober- und Unterkasten.

Dass der Ofenplattenguss Uberhaupt msglich geworden war, verdankte
man der fortschreitenden Entwicklung auf dem Gebiete der Eisenverhit-
tung, die im 15. Jahrhundert vom Schmiedeeisen zum Gusseisen fuhrte.
Bis dahin war das aus den Renndfen erschmolzene Eisen, die Luppe,

mit seinem geringen Kohlenstoffgehalt nur schmiedbar. Erst als aus dem
Rennfeuer Uber den Stickofen der damals noch holzkohlebeheizte
Hochofen hervorgegangen war, verénderten sich mit der damit verbun-
denen Aufkohlung auch die Eigenschatten des Eisens. Es war giessbar
geworden. Nun ersffneten sich vollig neue Perspektiven fur die Anwen-

Ofenplatte mit linkem Mauerrand,
2. Hélfte 17. Jh. Abm. 75,0 x 57,0 cm

Kaminplatte «landsknechtes, 1. Hélfte

17. Jh., England (2. Abm. 56,5 x 60,0 cm

Ofenplatte mit Darstellung der Eisen-
gewinnung und -verhittung. Devise
«ORA ET LABORA», Mitte 18. Jh.,
Hessische Hutte. Abm. 78,0 x 84,5 cm
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Ofenplatte «Paris Urteily, bez. 1 565
(Giessdatuml. Mittlere Eifel.
Abm. 59,0 x 52,0 cm

Gusseiserner Ofen aus der Dombiblio-
thek zu Fritzlar (Nachguss Buderus).
Modeln des Unterofens von Philipp
Soldan letwa 1500—1569), Guss 1539.
Oberofen vermutlich 1698 (Gussdatum
an der Seitenplatte «Allegorie der
Erlssungy, Model von Heinrich Bunsen)
hinzugefigt. Gesamthéhe 240 cm
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dung des Eisens aut breiterer Grundlage zur Herstellung von Gitern
des tdglichen Bedarfs. Davon profitierte nicht zuletzt die Ofenplatten-
kunst, gewissermassen als «Abfallprodukt» beim Bau gusseiserner Ofen.

Die Anregung zu bildhaften Darstellungen auf Ofenplatten fohrt Kippen-
berger auf den Brauch der Geschitzgiesser zuriick, Kanonenrohre
phantasievoll zu gestalten, mit dekorativen Verzierungen und Inschriften
zu versehen. Und da der Kastenofen zur damaligen Zeit ein sehr wert-
voller, weil relativ teurer «Einrichtungs»-Gegenstand war, bot es sich
formlich an, die glatten Flachen der Ofenplatten ebenfalls zu schmiicken
und damit den Ofen zu einem Beachtung erheischenden Obijekt des
Wohnraums zu machen.

Zu Beginn des 16. Jahrhunderts gab es zahlreiche Hitten im Elsass,

in der Eifel, im Siegerland und in Hessen, die sich mit der Herstellung
von Ofen und gusseisernen Ofenplatten betassten. Das gilt auch for
die stdlichen Landesteile Wirttemberg, Bayern und Tirol. Im Harz und
in Sachsen kommt die Ofenplattenkunst gegen Mitte des 16. Jahrhun-
derts auf. Wahrend die elsassischen und die schwabischen Hutten
ein Hauptabsatzgebiet in der Schweiz besassen, deckten die nordi-
schen Lander zu dieser Zeit ihren Bedarf an Ofen und Ofenplatten
zundchst in Deutschland. Eifeler Platten waren zu Beginn des Jahrhun-
derts in Holland begehrt, wo bis 1689 keine Eisenhitten nachweisbar
sind. Elling weist in diesem Zusammenhang auf eine Anzahl «Holléndi-
scher Platteny hin, die ihren Ursprung allerdings nicht in Holland gehabt
haben durften. Vermutlich wurden diese Platten von den Hutten des
Siegerlandes bezogen®. In Frankreich und Belgien war vor allem die
Kaminplatte beheimatet, in England wurden offensichtlich schon im
15. Jahrhundert eiserne Ofenplatten gegossen.

Gusseiserne Ofen mit ihrem Bildschmuck waren zundchst so teuer, dass
sie sich nur der Adel oder gar nur der Landesherr fur seine Burgen und
Schlssser leisten konnte. Machte einer dieser Firsten einem anderen
einen solchen Ofen zum Geschenk, so war dies im wortlichen Sinne

ein furstliches. Aber auch reiche Klsster konnten sich gusseiserne Ofen
leisten. Bekannt sind beispielsweise die erhalten gebliebenen Prunksfen
auf der Veste Coburg und in der Dombibliothek zu Fritzlar. Frih finden
sich ahnlich grosse und mit préchtigen Bildmotiven verzierte Ofen in

den Ratsstuben reicher Stadte, bald auch in den Hausern wohlhabender
Birger und Bauern, oft mit einem Aufsatz aus Fayence oder Kacheln,
die solcherart Ofen wirklich zu einem Schmuckstick ersten Ranges mach-
ten. Bis in das frihe 19. Jahrhundert hinein war die Ofenplatte ein kinst-
lerisch gestaltendes Element beim Bau gusseiserner Zimmersten und
auch Kachelsten, ehe die technische Entwicklung im Ofenbau vom Ge-
brauch der Ofenplatten wegtihrte. Dieses «Aus» der Ofenplattenkunst
kam Mitte des vergangenen Jahrhunderts, nachdem auch offene Feuer-
stétten verboten waren und damit das Uberleben nicht mal mehr als
Kaminplatte gesichert war. Die Wiederentdeckung der Kaminplatte
blieb unserem Jahrhundert vorbehalten mit der in den sechziger Jahren
einsetzenden Nostalgiewelle. Auch die Ofenplatte fand jetzt wieder
Verwendung beim Bau nostalgischer Luxussfen.

Die Blutezeit des Ofenplattengusses ist das 16. Jahrhundert, das eine
grosse Anzahl meisterhaft gestalteter Platten in vollendeter Ober-
flachenaufldsung hervorbrachte. Sie sind nicht zuletzt Ausdruck eines
neuen Lebensgetihls, das die Einengungen der mittelalterlichen Lebens-
welt Uberwindet. Zu der ungewdhnlichen Kreativitat der Formschneider
iener Zeit bemerkt Kippenberger’: «Kein Zweifel, dass die grosse Zeit
der Deutschen auf dem Gebiete der Geistes- und Sinnenkultur des

16. Jahrhunderts, in der alle Schichten des Volkes vom kinstlerischen
Miterleben ergriffen wurden, auch den Eisenguss befruchtet haben,
dass das Erwachen der Persénlichkeit auch die tiefere Ursache fur die
Bedeutung vor allem des Kleinmeisterwerkes, wie es die Eisenguss-
platten darstellen, bestimmten. Eine ungewdhnliche innere Erlebnisfri-
sche ist spurbar in jeder der Figuren und Szenen und verleiht diesen



eine unverlierbare Anziehung Uber die Jahrhunderte hin...» Damit ist
eigentlich jene Geisteshaltung umschrieben, welche die Kulturwende
vom Mittelalter zur Neuzeit markiert und eine Epoche einleitet, die wir
mit ihrer Rickbesinnung auf antikes Gedankengut und der damit verbun-
denen Bewusstwerdung der Persénlichkeit (humanitas) als Renaissance
bezeichnen.

Die Namen einiger Modelschnitzer des 16. Jahrhunderts ragen beson-
ders heraus: Konrad Luckeln (Cunradt Luckellen), Jost Luppold, Wilhelm
Vernukken, Philipp Soldan von Frankenberg und sein Schiler Heinrich
Bunsen, der Harzer Ronnung, der Siegener Meister «P im Schildy, die
sich ebenso wie die Kunstler des Holzschnitts Formschneider (Form-
snyder) nannten. Viele der alten Meister sind unbekannt geblieben
wie auch die Namen der zahlreichen Giesser, obwohl ihre Platten oft
signiert sind. Unter den Giessern des 16. Jahrhunderts sind u. a. die
Huttenmeister Peter von Rolshusen und Peter Sorge namentlich erwahnt.
Sie alle sind, wenn auch nicht unbedingt eigenschépferisch tétig, Mei-
ster ihres Fachs.

Schon Kippenberger® hat darauf hingewiesen, und dies wird insbeson-
dere durch die Forschungen des Kunsthistorikers Gerhard Seib neuver-
dings bestatigt, dass die frihen Formschneider haufig bekannte Kupfer-
stiche oder Holzschnitte als Vorlage fir ihre Holzmodelle (aus Birnbaum-
oder lindenholz) benutzten, die bei der Umsetzung ins Relief mehr oder
weniger abgewandelt wurden. So entdeckt der heutige Betrachter
alter Ofenp?oﬁen, nicht immer auf den ersten Blick, Motive von Sebald
Beham, Jost Amman, Heinrich Aldegrever, Lukas Cranach, Albrecht
Durer oder Matthéus Merian. Manche dieser Werke wurden immer
wieder kopiert, variiert und Uber Jahrzehnte hinweg nachgegossen.
Damals schon wurden recht freizigig Nachgusse von Originalen und
Nachgusse von Nachgissen gemacht. Doch war jeder Nachguss in
gewissem Sinne wieder ein Original, so dass wir getrost von Originalen
sprechen kdnnen, wenn wir es mit Produkten jener Zeit zu tun haben.

Ofenplatte «Geburt Christi und Erschaf-
fung der Eva», Guss bez. 1577. Hessi-
sche Hitte. Model bez. Cunradt Lukel-
len 1565. Nachschnitt nach Philiop
Soldan. Abm. 75,0 x 76,0 cm

Ofenstirnplatte «\Wappen des Hauses
Waldeck». Model: Formschneider
Jost Schilling, um 1600. Guss 1653,
Waldecker Hiitte.

Abm. 620x 375 cm
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Ofenplatte «Héfische Liebespaare»,
2. Héilfte 15. Jh. Hessische Hitte (2).
Abm. 70,0 x 27,0 cm

Ofenstirnplatte mit Rosettenornamentik.
bez. 1684. Harz oder Sachsen.
Abm. 60,0 x 34,5 cm

Links: Rundofen, um 1810;
Rechts: Etagenofen, um 1820
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Haufig wiederkehrende Bildmotive auf Ofenplatten des 16. Jahrhun-
derts sind neben Darstellungen aus dem héfischen Leben (Musik, Tanz,
Hofnarr, Jagd, Wappen) vor allem Szenen aus dem Alten und dem
Neuen Testament, was auch der natirlichen Frommigkeit der Menschen
jener Zeit mit dem noch weitgehend gultigen geozentrischen Weltbild
entsprach. Immer wieder sind besonders bewegende Geschehnisse,
von denen die Bibel berichtet, in die gusseisernen Reliefdarstellungen
eingegangen, so dass man regelrecht von Bibeldten sprach und spricht.
Noch zu Anfang des 18. Jahrhunderts waren sie ihren Besitzern so wert-
voll, dass fromme Deutsche, die religivser Verfolgung wegen auswan-
derten, sie mit in ihre neue Heimat nahmen®. Ob solche gusseisernen
Bildnisse gelegentlich farbig ausgelegt waren, ist in der Fachwelt umstrit-
ten, weil gerade hinsichtlich der Temperaturbestandigkeit der Farben
erhebliche Zweifel bestehen'®. Offensichtlich sind aber Platten mit (Re-
stenl ihrer alten Bemalung erhalten'!. Vorstellbar wire die polychrome
Ausschmiickung immerhin, wenn wir das Ganze unter dem Aspekt der
Volkskunst betrachten und den Ofen als ein Mobelstick ansehen, das
man analog Truhen und Schrénken farbig bemalte.

Im 17. und 18. Jahrhundert wurden zwar immer noch Ofenplatten mit
biblischen Motiven gegossen, zunehmend aber auch solche mit histori-
schen, heraldischen, mythologischen und allegorischen Darstellungen,
ebenso Szenen aus der Welt der Arbeit. Barock und Rokoko bringen
dariber hinaus rein ornamentale Gestaltungen. Hatte das 16. Jahrhun-
dert der Ofenplattenkunst noch Impulse aus unmittelbarem geistigem
Erleben gegeben, war das Bedurfnis nach Aussagen und Inhalten noch
vordergrindig, so vollzieht sich in den beiden folgenden Jahrhunderten
ein deutlicher Stilwandel hin zum mehr Dekorativen. Die Darstellungen
werden profaner. Das héngt aber auch zusammen mit dem parallel




dazu sich vollziehenden Wandel in der Ofenbauweise. Der Kastenofen
wird zunehmend vom Rund- und Etagenofen verdringt, der allmahlich
die uns vertraute typische Form des Zimmerofens erhalt. Mit diesem
neuen Ofentyp reduzieren sich die fur bildhafte Gestaltungen geeigne-
ten grossen Flachen. Der Ofen hatte seine frihere Bedeutung als Mittel-
punkt des Raumes verloren und war als ein rein funktionaler Gegenstand
Bestandteil der Wohnraumausstattung geworden. Dieser Wandel voll-
zog sich nicht abrupt, denn die Ofenplattenkunst hielt sich ja noch bis
ins 19. Jahrhundert hinein. So haben Klassizistik und das Biedermeier
noch wundervolle Plattenmotive hervorgebracht. Neben allegorischen
Darstellungen spiegelt sich in der klassizistischen Motivpalette der Ruck-
griff auf Themen der griechischen Mythologie, wihrend die typische
Biedermeierplatte vornehmlich Szenen aus dem béuerlichen Leben oder
romantisierende Gestaltungen zeigt.

In das sich wandelnde Bild der Ofenplattenkunst passt auch die Feststel-
lung, dass sich in den auf das 16. Jahrhundert folgenden zunehmend
«zusammengestempelte» Platten finden, die unter Verwendung beweg-
licher Modelstempel zustande kamen. Damit konnte man dekorative

Ofenplatte mit eingestempelten Moti-
ven l«Allegorie auf Frieden und Gerech-
tigkeit»). Suddt. Hutte, 1. Drittel 19. Jh.
Abm. 51,0 x 87,0 cm

Elemente wie beispielsweise Ornamente oder Figuren zu einem Platten-
motiv kombinieren. Das ergab zwar eine grosse Variationsbreite und
durchaus auch reizvolle Kombinationen, zeugt aber nicht immer von
grossem Einfallsreichtum, eher schon von einem Rationalisierungsdenken,
mit dem sich vermutlich auch gezielte Abnehmerwiinsche leichter realisie-
ren liessen.

Die Geschichte der gusseisernen Ofen- und Kaminplatte soll jedoch
nicht mit einem etwas abwertenden Aspekt ausklingen, vielmehr abge-
schlossen werden mit einer von Theisen'? vorgenommenen Wertung
dieser traditionsreichen Handwerkskunst im Sinne eines Spiegels und
einer bildlichen Dokumentation politischer, kulturgeschichtlicher und
soziologischer Vorgénge, die diese Eisenkunstgussplatten Uber ihre
selbstverstandliche kunsthistorische Bedeutung hinausheben.

Das gezeichnete Bild bedarf jedoch noch einer Ergénzung, denn in

all diesen Jahrhunderten, die der bisherigen Betrachtung zugrunde
liegen, hat es auch Eisenkunstguss in anderen Formen gegeben, aller-
dings haufig unter Verwendung einer Ofenplatte wie zum Beispiel als
Bauelement gusseiserner Brunnen oder eingebettet in schmiedeeiserne
Portale. Daneben gab es gusseiserne Epitaphe im Kaminplattenstil,
rechteckige Grabplatten und Grabkreuze in mancherlei Varianten.
Wenn auch diese anderen Verwendungsformen des Eisenkunstgusses R — e - e
nicht die Vielfalt und den Verbreitungsgrad der Ofen- und Kaminplatte Codirhinisiafalin Arfalas Epifap,
erreicht haben, so sind sie doch ebenso wichtige historische und kunst- bez. 1661, Unbek. Hitte.
historische Belege. Abm. 1055 x 100,0 cm

31



Gusseiserne Brosche «Schmetterling».
Modell: Siméon Pierre Devaranne,
1821. Abm. 3,5 x 5,8 cm, Gewicht
3,5 g INachguss Buderus!
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Der kinstlerische Eisenguss

Tiefgreifende Veranderungen in den Techniken der Eisenverhittung

und auf dem Gebiet des Giessereiwesens Mitte des 18. Jahrhunderts
sind die Wegbereiter fur den kinstlerischen Eisenguss, der mit dem
Beginn des folgenden Jahrhunderts gleich zu voller Entfaltung kommt.
Voraussetzung dafir war zundchst einmal dinnflussigeres Eisen, zum
anderen Verbesserungen in den Formtechniken. In England waren zu
jener Zeit Hochsfen mit grésserem Fassungsvermdgen entwickelt wor-
den. Zugleich wurde nun bei der Eisenverhittung Koks mit seinem gegen-
Uber der Holzkohle hsheren Brennwert eingesetzt. Auch die Probleme
der Windzufuhr waren vorteilhaft gelsst, so dass jetzt ein qualitativ
besseres Roheisen zur Verfugung stand, das in den Kupolsfen der Gies-
sereien umgeschmolzen wurde. In diesen Ofen konnte die Zusammen-
setzung des Eisens fir den jeweiligen Giessvorgang besser eingestellt
werden, als dies im Hochofen méglich gewesen war. Das hatte auch
zur Folge, dass sich nunmehr die Giessereien von den Hochofenbetrie-
ben trennten. Das Einformen des Modells in geschlossenen, zweiteiligen
Formkasten revolutionierte zusammen mit der Weiterentwicklung und
Vervollkommnung des Kernstickteilformverfahrens die Formtechnik. Es
war jetzt mdglich, Kunstobjekte exakt nach dem kinstlerischen Modell
abzuformen, Reliefs und Plaketten zu hinterhohlen und einen dusserst
dunnwandigen Guss zu erzielen. Das machte sogar den Guss filigran-
hafter Gebilde in Eisen moglich, so dass man auch zusammenfassend
vom Feineisenguss spricht, wenn man speziell den kinstlerischen Eisen-
guss in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts meint.

In Deutschland waren koksbeheizte Hochdfen Ende des 18. Jahrhun-
derts zundchst in Oberschlesien in Betrieb genommen worden. Es kam
zur Grindung neuer Eisengiessereien «mit Schmelzdten nach englischer
Art (Anm. d. Verf.: Kupoldfenl, um beim Steinkohlenfeuer feinere und
haltbarere Gusswaren ... zu erzielen»'s. Im Jahre 1796 wurde die
«Eisengiesserei und Gussverfeinerungsanstalt in Gleiwitz/Ober-
schlesien erstfnet, 1804 die Koniglich Preussische Eisengiesserei in Berlin
ins Leben gerufen, die den sp&teren Ruhm des kinstlerischen Eisengusses
Uber die Grenzen Preussens hinaus begrindeten. Grindungsinitiatoren
waren der fur das preussische Berg- und Hittenwesen zustéindige Mini-
ster Friedrich Anton Freiherr von Heinitz und sein Neffe, der Oberberg-
hauptmann Friedrich Wilhelm Graf von Reden.

Schrittmacher war jedoch Detlev Carl Graf von Einsiedel gewesen,

der Besitzer des Hittenwerks Lauchhammer in Sachsen, der schon ge-
gen Ende des 18. Jahrhunderts mit dem Nachguss antiker vollplastischer
Schspfungen begonnen hatte. Kippenberger'* erwahnt, dass es schon
1784 den Bildhauern Wiskotzil und Méttensberger zusammen mit den
Giessern Klausch und Guthling gelungen war, die Figur (Anm.: Gross-
plastik) einer Bacchantin nach dem Wachsausschmelzvertahren in Eisen
zu giessen. Das war zweifelsohne eine Meisterleistung, besonders im
Hinblick aut den verwendeten Werkstoff. Gefertigt wurde die aus
Wachs bossierte Figur Uber einem festen Tonkern, wonach die Wachs-
form von einem sorgfdltig ausgefuhrten Lehmmantel umhollt wurde'®,
der nach dem Ausschmelzen des Wachses und dem Einfillen des Eisens
dem Abguss die feine Oberfléichenstruktur und genaue Wiedergabe
aller Details vermittelte. Als eine der schonsten Schopfungen Lauch-
hammers gilt der antike Helm mit Troph&e auf dem Grabmal des 1815
bei Dresden gefallenen Generals Moreau'é. Aus der ersten Zeit der
kinstlerischen Hittentatigkeit stammt das Denkmal fior den jungen, 1793
in der Schlacht von Kaiserslautern gefallenen Grafen Friedrich von Ein-
siedel in der Kirche zu Wolkenburg in Sachsen', das in seiner strengen
Behandlung von Umriss und Oberfléche in feinem Verstandnis fur die
Eigenart des Eisens auf einen bedeutenden Kinstler schliessen l&sst®.

Die Zeit war also reif fur die Anwendung neuer und die Wiederverwen-
dung alter Form- und Giesstechniken und fir die Hinwendung zu neuen
kinstlerischen Ausdrucksformen. So ist denn auch der kinstlerische Eisen-



guss im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts ein Spiegel des Zeitgeistes:
der politischen und geistigen Strémungen, der skonomischen Entwicklun-
gen und sozialen Veranderungen, des technischen Umbruchs und der
damals vorherrschenden Kunstautfassung. Die Situation sei kurz umris-
sen:

Mit dem Ubergang vom 18. zum 19. Jahrhundert waren die Vélker Mit-
teleuropas in eine Epoche tiefgreifender Umwalzungen eingetreten.

Es vollzog sich der Umbruch vom feudalen zum birgerlichen Zeitalter.
Die von der Aufklarung geistig vorbereitete Franzssische Revolution
hatte alte Ordnungsstrukturen hinweggefegt. Rousseaus Kulturkritik,
Lessings Toleranzverstandnis und Schillers leidenschaftlicher Freiheitswille
hatten ebenso wie Kants idealistische Philosophie und Adam Smiths
Theorie des wirtschaftlichen Liberalismus und der rechtlichen Gleich-
stellung aller Menschen die geistige Vorarbeit fur die Uberwindung

des absolutistischen Systems und des sténdischen Prinzips geleistet.

Das alte deutsche Reich war zerbrochen. Der Reichsdeputationshaupt-
schluss hatte zu einer Neugruppierung der deutschen Teilstaaten ge-
fohrt, Napoleon war aufgebrochen, die Zukunft der Vslker zu bestim-
men; die von ihm erzwungene Kontinentalsperre schadigte zwar die
englische Wirtschaft sehr, hatte aber auch verheerende Folgen fur Wirt-
schaft und Handel der Kontinentalstaaten, auch fir Preussen, das in
jenen Jahren von den Kriegsereignissen besonders betroffen war und
bittere Niederlagen hatte hinnehmen mussen. Zwar zeigten sich dort
Ansdtze fur Reformen (Stein, Hardenberg), vor allem in den Bereichen
des Militarwesens, der Administration und der Landwirtschaft, der preus-
sische Staat blieb aber weithin in Lethargie erstarrt, dies trotz grosser
Leistungen auf dem Gebiet des Kultur- und Geisteslebens. Dagegen
liess die beginnende Industrialisierung neue Betriebsstrukturen entste-
hen. Manutfakturen blohten auf, ein starkes und freies Unternehmertum
bildete sich. Die Landwirtschatt wurde effektiver. Steigende Bodener-
trage und die Verbesserung der hygienischen Verhdaltnisse verursachten
eine sprunghafte Bevdlkerungszunahme. Die einsetzende Landflucht
begunstigte die Industrialisierung mit ihren eigenen, schwer durchschau-
baren Gesetzmassigkeiten und Folgen, u. a. der Bildung eines Proleta-
riats.

Die Autklarung mit ihrer Kritik am Zeitgeist des Absolutismus war nicht
nur Wegbereiter der Franzésischen Revolution, sondern auch fur das
aufstrebende Burgertum gewesen, das in einer Phase der geistigen
Emanzipation selbstbewusster wurde und zunehmend eine gesellschafts-
bestimmende Rolle zu spielen begann. Vor allem die Befreiungskriege
hatten in Preussen fur ein neues Selbstwertgefuhl des Birgertums ge-
sorgt, das sich nunmehr ebenso wie friher ausschliesslich die gehobe-
nen Stande als Mittréger der Staatsidee begriff. Die einsetzende Epo-
che der Industrialisierung und der Mechanisierung, das heranbrechende
Jahrhundert der Naturwissenschaften und Technik erséffneten ihm neue
und reiche Betdtigungsfelder.

In diesen Jahren der Wirren und des Umbruchs, in den auch die Kunst
einbezogen war, stellt der kinstlerische Eisenguss so etwas wie ein
beharrendes Moment dar. Statuarisch-blockhaft ragt er heraus als Sym-
bol eines fest in sich gegrindeten Ordnungsrahmens, aus dem Sicher-
heit, Zuverlassigkeit und Besténdigkeit erwachsen. Und symbolhafte
Bedeutung hatte das Eisen ja in der Zeit der nationalen Erhebung er-
langt. Es war das Material, das in seiner Wirkung, durch die schwarze
Oberflacheneintarbung betont, den Forderungen des Klassizismus nach
Strenge und Klarheit entsprach, andererseits im Vergleich zu den edle-
ren Metallen preiswert war und in ausreichenden Mengen zur Vertu-
gung stand. Aus dieser Synthese ergab sich die eigenartig faszinierende
Wirkung, die dem Werkstoff Eisen geradezu eine moralische Dimension
verlieh, namlich die des Verzichts auf Luxus und Prunk und der Riickbesin-
nung auf Mass und Ordnung.

Der Klassizismus vermochte zwar nicht die Gefihlstiefe und die Aus-
drucksstérke der echten Klassik zu erreichen, aber diese Kunstrichtung

Plakette «Friedrich Schillers. Modell:
Leonhard Posch, um 1809.
Abm. 9,3 cm Dm

Teller mit gotischen Stilelementen (Vier-
blétter, Spitzbdgenl, nach einem Modell
der russ. Giesserei Kasli, vor 1904.

Abm. 21,0 cm
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Ofenplatte mit linkem Mauerrand
«Asklepios und Hygyeia», Anfg. 19.
Jh. Hitte im Vogelsberg (2.

Abm. 56,5 x 59,0 cm

Ofenplatte «Pfligender Bauer,

1. Drittel 19. Jh. Hitte im Vogelsberg
vermutl. Buderus Hirzenhain; dort
Originalmodel erhalten.

Abm. 64,3 x 61,4 cm

Brosche «Gold gab ich fur Eisen»,
um 1813. Abm. 3,8 x 5,0 cm
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ist getragen von einem klassischen Formwillen, der trotz unterschiedli-
cher Préigungen zu einer kinstlerischen Einheit gelangt. Die Klassizistik
ist eine Entdeckung J. J. Winckelmanns, der mit ihrer «Erfindung» in der
Kunst die Rickbesinnung auf das klassische Erbe eingeleitet hatte, ver-
bunden mit der idealistischen Vorstellung von der «edlen Einfalt und
stillen Grossev, die er als Grundzug der griechischen Kunst ansah. Ein-
fachheit statt Einfalt wére als Ausdruck dessen, was vorschwebte, ange-
messener. Denn gemeint waren die einfachen und strengen Formen

der Antike in der Kunst, mit denen das Zeitalter des schwilstigen Barock
und des gezierten Rokoko tberwunden wurde. Der Klassizismus seiner-
seits als Nacherlebnis der Antike wurde ergénzt durch eine Wieder-
besinnung auf gotisches Formempfinden. Zusammen mit dessen klaren
und aufstrebenden Formen als Ausdruck eines freiheitsfreudigen Indivi-
dualismus erwuchs die neue Kunstrichtung in Architektur, Malerei und
Plastik. Dazu mischte sich ein romantischer Zug, der gerade in den Be-
freiungskriegen mit ihrem pathetischen Patriotismus grossen Auftrieb
erhielt. Romantisierend war sicher auch der Hang zum Naturlichen,
Urspringlichen und Anspruchslosen. Zu all diesen Vorstellungen passten
sparsame Formen und klare Konturen. So wurden Klassizismus und Neu-
gotik zu Symbolen abendléndischer Tradition und zugleich eines tber-
schwenglichen Nationalismus.

Tatséchlich war das Eisen fur die Kunstler der damaligen Zeit der Werk-
stoff, der all diesen Empfindungen sichtbaren und angemessenen Aus-
druck verleihen konnte und mit knappen Formen Wirkungen zu erzielen
vermochte. Weit entfernt von einer programmatischen Ausrichtung,
waren die Ausdrucksformen individualistisch geprégt, verbunden mit
den Namen weniger herausragender Kunstlerpersonlichkeiten, die die
verschiedenen Stilmsglichkeiten probierten, zwar an den klassischen
Vorbildern orientiert, doch frei mit ihnen umgehend. So zeigt sich auch,
dass trotz des Willens zur Schmucklosigkeit und Einfachheit immer wie-
der die liebe zu ornamentalen Gestaltungen und Beifigungen durch-
bricht. In Preussen sind es Manner wie Schinkel, Schadow, Rauch und
Tieck und deren Schiler wie Kiss, Kalide und Fischer, die ihre Zeit kinst-
lerisch préigten und richtungweisend wurden auch tir die Motive und
Formen des kinstlerischen Eisengusses. Sie alle standen in enger Bezie-
hung insbesondere zur Kéniglichen Eisengiesserei in Berlin.

Der kinstlerische Eisenguss erreicht trotz des preussischen «Gold gab
ich fur Eisen-Patriotismus» die breiten Volksschichten nicht ethisch moti-
viert. Anfangs haftet ihm noch der Hauch der Exklusivitat an, ehe er
Interesse beim aufgeschlossenen und geschmackbildenden Birgertum
findet, das eher einem biedermeierlichen Lebensstil und -gefuhl verbun-
den ist als der monumental-erhabenen Grssse, wie sie sich in den klassi-
zistischen Prachtbauten und Denkmélern der Hauptstédte Europas mani-
festiert. Der Klassizismus ist ein geistiges Privileg und Besitztum der Ge-
bildeten. Die Masse ist von dieser Idee wenig berihrt. Sie lebt in Be-
schaulichkeit — was sich in der Kunst u. a. in idyllischen Genreszenen
niederschlégt — und trotz des geistigen Aufschwungs in kleinburgerlicher
Enge, auch in der Begrenztheit des noch vergangenheitsbezogenen
geistigen Horizonts. Damit werden diesem Kleinbirgertum keineswegs
Gefihle des Erhabenen abgesprochen, aber die Gefthlswerte, die

man dem Eisen heute beilegt, dirften damals nur eine untergeordnete
oder nur unterschwellige Bedeutung gehabt haben. Die Aufgeschlossen-
heit fur Produkte des kinstlerischen Eisengusses war wohl eher rein &s-
thetisch bestimmt, geleitet von Empfindungen fur das Schéne und Gedie-
gene und das auch Nitzliche, nur voribergehend tberlagert von patrio-
tischen Gefuhlen, die das Eisen gelegentlich ethisch verklaren konnten.
«Gold fur Eisen» war eine nationale Parole. Ihr nachgekommen zu sein
konnte nach aussen hin dokumentiert werden als Zeichen patriotischer
PHlichterfullung. Hier muss man sich fragen, ob der kinstlerische Eisen-
guss nicht auch nationalen Interessen gedient hat. Es ginge jedoch zu
weit, in diesem Zusammenhang von staatlichem Missbrauch zu reden.

Wie immer man die Situation werten will, Tatsache bleibt, dass sich



der kinstlerische Eisenguss grosser Beliebtheit erfreute. Es bestand nicht
nur ein grosser Bedarf an Gusswaren aller Art und an kunstgewerblichen
Gegenstanden, die der Rohstoff Eisen erschwinglich machte, als kinstle-
risch gestaltetes Gebrauchs-, Schmuck- oder Zierobjekt kam er zusatz-
lich dem Empfinden entgegen, das von jeher als «guter Geschmack»
bezeichnet wird. Zweifelsohne lag auch ein bildungsburgerliches Inter-
esse vor, bedeutende Kunstwerke als Nachahmung und zugleich als
preiswertes Produkt der Kleinkunst zu besitzen. Als Beispiel sei nur das
«Abendmahl» von Leonardo da Vinci angetfihrt, das von Leonhard Posch
speziell fur die Umsetzung in Eisenkunstguss getreu dem Original model-
liert worden war. Aus all diesen Grinden kam der attraktive Eisenkunst-
guss mit Sicherheit auch den staatlichen Intentionen entgegen, die vor-
nehmlich auf eine Férderung des Manufakturwesens und der Industriali-
sierung zielten, womit eine eindeutige Verbindung von Kunst und kom-
merziellem Interesse gegeben war. Davon zeugen nicht zuletzt die be-
achtlichen Produktionsziffern der Eisengiessereien. Das heisst, dass et-
was ausfihrlicher Uber diese und ihre Produkte sowie die Kunstler und
Modelleure, deren Schopfungen sie sind, gesprochen werden muss.

Die koniglichen Eisengiessereien in Gleiwitz/Oberschlesien und in Berlin
bildeten zusammen mit der Lauchhammer-Hutte in Sachsen den Schwer-
punkt for den kinstlerischen Eisenguss am Beginn des 19. Jahrhunderts.
Als drittes preussisches Werk neben Gleiwitz und Berlin kam 1817 die
Sayner Hutte bei Koblenz hinzu. Daneben gab es noch eine Anzahl
kleinerer Betriebe, die sich mit Eisenkunstguss betassten und teilweise
sogar Impulse ausldsten, so z.B. die Harzer Hutten llsenburg, Magde-
sprung und Ksnigshitte sowie das Werk Wasseralfingen in Worttem-
berg. Wenn auch der preussische Eisenkunstguss sehr bald auf Grund
seines hohen Qualitatsstandards eine fihrende Stellung innerhalb der
Kunstgiessereien erlangte, so darf nicht Ubersehen werden, dass auch

Warwick-Vase (Nachguss), Berlin,
1826. Modell: W. A. Stilarsky. Abm.
42,0 cm H, Innenrand-Dm 23,0 cm.
Die Vase wurde in verschiedenen
Werkstoffen (Eisen, Bronze, Zinkl von
mehreren Giessereien nachgegossen.




Portrét-Plakette «Karl Friedrich Schinkel»
mit Schrift «Schinkel Architecty, sign.
David (David dAngers, 1788—1856).
Bronze. Abm. 19,0 cm Dm.

Fruchtteller mit Tritonen und Hippokam-
pen (Nachguss Buderus bez. «Schinkel-
tellers). Abm. 27,5 cm Dm.
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in den Giessereien anderer europdischer Staaten, vor allem in England
und Frankreich, aber auch in Russland, der Eisenkunstguss gepflegt
wurde. Gerade England galt ja zu seiner Zeit als fihrend auf dem Ge-
biete des Giessereiwesens, und die preussischen Initiatoren hatten sich
dort grindlich umgeschaut und die ersten kinstlerischen Vorbilder for
den Nachguss in Eisen geholt.

Preussen erkannte frih die Bedeutung des Aufbaues einer eigenen Gies-
sereiindustrie. Unter der Regierung Friedrich Wilhelms Ill. (1797—-1840)
wurde die Entwicklung vom kleineren Handwerksbetrieb zur Manufaktur
besonders gefordert, tatkraftig unterstitzt von dem als Architekt und
Maler gleichermassen erfolgreichen Karl Friedrich Schinkel (1781-1841).
Er war seit 1811 Mitglied der Koniglichen Akademie zu Berlin, seit 1815
Geheimer Oberbaurat und seit 1819 Mitglied der technischen Deputa-
tion im Ministerium for Handel, Gewerbe und Bauwesen, besass also
infolge seiner Amterh&ufung grossen Einfluss. Wie kaum ein anderer
seiner Zeit war er vom Gusseisen und von von seinen neuen technischen
Anwendungsméglichkeiten fasziniert. Auf seine Entwirfe gehen eine
Reihe kunstgewerblicher Arbeiten an seinen Bauten in Berlin zurick:

die eisernen Gelander an der Schlossbricke mit Seepferden und Trito-
nen (Motive, die wir in den spitzovalen Feldern des «Schinkel»-Tellers
wiederfinden), die Kandelaber im Schlosshofe und vor der Bauakade-
mie, die Gitter um den Schlosspark in Charlottenburg und der kleinen

Bricke vor den Terrassen von Sanssouci. Auch seine Mitarbeiter, u. a.
Johann Gottfried Schadow, lieferten Entwiirfe dazu. Die Modelle wur-
den dann in der Ksniglichen Eisengiesserei von so hervorragenden
Modelleuren wie zum Beispiel Friedrich Wilhelm Ludwig Beyerhaus,
der die meiste Zeit seines Arbeitslebens jedoch in Gleiwitz verbrachte,
ausgefuhrt.

In den Jahren nach den Befreiungskriegen entstanden zahlreiche Denk-
maler, zu denen Schinkel nicht wenige Entwirfe lieferte. Das wohl be-
rohmteste ist das nach seinen Entwirfen ausgefuhrte zwanzig Meter
hohe Erinnerungsdenkmal an die Befreiungskriege aut dem Kreuzberg



(damals Templower Berg genannt) in Berlin, das eine Mischung von
Klassik und Gotik war. An der Ausfuhrung der Statuenmodelle waren
die Bildhauer Rauch, Tieck und Wichmann beteiligt. Der Guss erfolgte
in der Koniglichen Eisengiesserei, die Errichtung des Denkmals in den
Jahren 1818 bis 1821; endgultig abgeschlossen waren die Arbeiten
allerdings erst 1826.
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Die Giessereien jener Zeit, in erster Linie natirlich die preussischen,
pflegten enge Kontakte. Modelle wurden zum Zwecke des Nachgusses
ausgeliehen, Former und Modelleure zur weiteren Ausbildung oder
Einflussnahme auf die technische und die kinstlerische Entwicklung aus-
getauscht, wie Uberhaupt ein enges Verhaltnis zwischen Bildhauern

und Modelleuren, Formern und Giessern bestand, die sich gegenseitig
inspirierten. Der Bildhauer und Former August Wilhelm Stilarsky hatte
1813 ein Verfahren entwickelt, dass das in vielen Fallen kostspielige
Wachsausschmelzverfahren ersetzte und den Hohlguss von Plastiken
mittels geteilter Modelle und eingesetzter Kerne ermaglichte, mit dem
Vorteil, dass das Originalmodell unversehrt und fur weitere Abgusse
erhalten blieb. Ein guter Former war jetzt mit entscheidend fur das Gelin-
gen eines einwandtreien Gusses, umgekehrt konnte ein im Formen und
Giessen geschulter Modelleur dem Modell eine fir das Einformen und

Kreuzbergdenkmal, Berlin, 1821.
Aus: E. Schmidt: Der preussische Eisen-
kunstguss. 1981, S. 129
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Statuette der «Jungfrau Emerentia
Lorenz von Tangerminde» (zerlegtes
Messingmodelll. Modell: Chr. D. Rauch,
1832. In unterschiedlichen Gréssen

von verschiedenen Giessereien in

Eisen oder Bronze nachgegossen.

Relief «Der Gelehrte» oder «Der Ere-
mity. Modell: leonhard Posch, 1818,
nach einer italienischen Vorlage des

17. Jhs. Abm. 19,8 x 17,6 cm

Plakette «leonhard Poschy. Selbstbild-
nis, 1815. Abm. 9,0 cm Dm.
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Abgiessen bestmdgliche Form geben, ohne die kinstlerische Intention
zu beeintréchtigen.

Zu den bedeutendsten Modelleuren des kunstlerischen Eisengusses
neben F. W. L. Beyerhaus zahlen Joseph Mettersberger, Erdmann Theo-
dor Kalide, Carl Eduard August Kiss, Daniel Friedrich Loos und dessen
Sohn Gottfried Bernhard und nicht zuletzt der Bildhauer Leonhard
Posch. Kiss und Kalide wurden von Beyerhaus besonders gefsrdert

und in die Ateliers von Posch, Christian Friedrich Tieck und Christian
Daniel Rauch vermittelt, bei denen sie eine grindliche bildhauerische
Schulung erfuhren. Insbesondere Kiss tat sich mit der Gestaltung von
Reiterdenkmalern hervor, so mit einer kleinen Nachformung des Schliter-
schen Reiterdenkmals des Grossen Kurfursten. Bei der Entstehung von
Rauchs Statuengruppe der leisernen) «Jungfrau Emerentia Lorenz von
Tangerminde» war er massgeblich beteiligt. Rauch selbst ist einer der
klassizistischen Bildhauer, denen es gelang, Realismus und Idealisierung
zu harmonischem Ausgleich zu bringen. Zahlreiche seiner Busten und
Standbilder von Mitgliedern des preussischen Ksnigshauses, der Gene-
ralitat, aber auch von Dichtern und Denkern wurden verkleinert in Eisen-
kunstguss umgesetzt.

Eine Sonderstellung unter den herausragenden Modelleuren jener Zeit
nimmt der in Finsing im Zillertal geborene Leonhard Posch (1750-1831)
ein. Er war Bildhauer, Wachsbossierer und Bildnismodelleur. 1774 zog
er als Geselle mit seinem Lehrer Johann Baptist Hagenauer nach Wien,
verbrachte von 1793 bis 1795 zwei Jahre in ltalien, ehe er 1803 nach
Berlin kam, wo er 1814 ordentliches Mitglied der Akademie wurde.
Wahrend seines Aufenthaltes in Paris (1810—1814) wurde er berthmt.
In ihm fand die deutsche Medaillenkunst ihre hdchste Vollendung. Er
arbeitete in Berlin sowohl fur die Ksnigliche Eisengiesserei als auch

for die Porzellanmanufaktur und portratierte praktisch alle gekrénten
Haupter und bedeutenden Persénlichkeiten seiner Zeit, in Preussen die
Mitglieder der ksniglichen Familie, des Hochadels, der Generalitt,
Dichter, Schauspieler, Komponisten, Naturforscher usw. Weit tber sie-
benhundert Bildnisse wurden von ihm gestaltet, alle nach dem Leben
modelliert und daher von héchster Lebendigkeit und Aussagekraft. Seine
Tatigkeit gab dem Eisenkunstguss der Berliner Eisengiesserei, der Glei-
witzer und auch der Sayner Hutte einen Nimbus von nie wieder erreich-
tem Glanz.

Ebenfalls einen beachtlichen Ruf als Modelleure erwarben sich in Berlin
Siméon Pierre Devaranne, Juwelier und Besitzer einer kleinen Giesserei,
der Berthmtheit wegen seiner gusseisernen Schmuckstiicke erlangte,
und der Fabrikant Johann Conrad Geiss, der massgeblich dazu beitrug,
den Eisenkunstguss zu technischer Vollendung zu fohren. Er war der
erste Privatunternehmer auf diesem Gebiet und seit 1806 Auttraggeber
und Modelle-lieferant fur die Giessereien in Gleiwitz und Berlin.

Eine Fulle hervorragend gestalteter Plastiken, Statuetten, Busten, Reliefs,
Plaketten und Medaillen zeugen nicht nur von dem Einfallsreichtum und
dem Kunstgefthl der Bildhauer und Modelleure, den Fertigkeiten und
dem Geschick der Former und Giesser, sondern auch von dem Ausmass
der Wertschéatzung, welche der Rohstoff Eisen durch sie erfuhr. Vielfaltig
war auch das Angebot an Gegenstéinden des taglichen Gebrauchs,
die jetzt in der burgerlichen Wohnwelt ihren Platz fanden: Vasen, Leuch-
ter, Lichtschirme (mit zum Teil herrlichen Lithophanien), R&ucherschalen,
Spiegelhalter, Obstteller, Lichtscherenteller, Ring- und Taschenuhren-
halter, Nahschrauben (mit Nadelkissen), Tabaksdosen, Schmuckdosen
und reich verziertes Schreibtischgerat wie zum Beispiel kunstvoll ausge-
fuhrte Tintenfasser und Briefbeschwerer mit antiken Statuetten, Tierfigu-
ren oder Portrétkdpfen.

Der klassizistische Formenschatz ist fur all diese Objekte der Kleinkunst
ebenfalls bestimmend gewesen, wenn auch Einflisse des Barock und

des Rokoko sowie gotische Stilelemente ebenso unverkennbar sind wie
die des Biedermeier mit seinem floralen Dekor. Doch werden die Orna-



Statuetten: Amazone und Panther.
Verkl. Wiedergabe nach dem Modell
von August Kiss, um 1850. Kénig Fried-
rich Il. von Preussen, 1. Viertel 19. Jh.
Friedrich Schiller (Bustel, Modell von

L. Posch, Guss um 1830/40

(H = 68,5 mm)

Johann Wolfgang Goethe, vermut].
nach einem Modell von Rauch, um

1832.

mente des Eisenkunstgusses vorwiegend mit Akanthus, Perlstab, Lyra,
Delphinen und Greifen bestritten. Dies gilt auch fur den gusseisernen
Schmuck, die filigranhaft zarten Gebilde der Armbander, Broschen,
Halsketten und Ohrringe, die sich uns heute in ihrer technischen und
kinstlerischen Brillanz, in den Einzelelementen haufig am Vorbild antiker
Gemmen und Bildnisminzen orientiert, als Paradestiicke des Eisenkunst-
gusses prasentieren. Sie alle sind Beispiele der giesstechnischen Perfek-
tion, denn man kann sich nicht genug in Erinnerung rufen, dass auch

die Feineisengussobijekte in der gleichen Eisenlegierung gegossen wur-
den wie Grossobjekte und ebenso wie diese im Sandguss. Insbesondere

Tischspiegel, reich verziert, Sténder
in Lyraform. Abm. 37,1 cm H,
Rahmen-Dm 15,25 cm.

Zier- und Gebrauchsgegensténde

in der burgerlichen Wohnwelt: Ziervase,
Taschenuhrenhalter, Déschen, Réucher-
gefdss.
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Berliner Schmucksachen, um 1820-30.

Tabakkasten mit Greifen-Motiv. Modell
etwa 1820/25. Im Buderus-Kunstguss-
Programm unter der Bez. «Schmuck-
truhe». Abm. 17,5 x 9,0 x 18,0
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die vollendete Ausfihrung des Eisenschmucks brachte dem Berliner
Eisenguss, gewissermassen als Gitezeichen, die ehrenvolle Bezeichnung
«fer de Berlin» oder «Berlin Iron» ein, und mit Hochachtung sprach man
von der Berliner Eisenbijouterie-Industrie.

Zweifelsohne, in den beiden Jahrzehnten zwischen 1810 und 1830 er-
hob sich der kinstlerische Eisenguss auf ein Niveau, das in dieser Form
nie wieder erreicht wurde. Wie selten zuvor — und danach — identifizier-
ten sich die Beteiligten mit ihrem Schaffen. Tatséchlich konnte man voller
Stolz und Befriedigung auf die eigene Leistung schauen. Dies wurde
augenfallig demonstriert mit dem 1805 in der Koniglichen Giesserei

in Berlin aufgekommenen Brauch, dem Landesherrn am Jahresende

in Form einer gusseisernen Plakette en miniature zu belegen, was im
Laufe des Jahres als besonders spektakuldres Gussobiekt in der Kunst-
giesserei entstanden war. Daraus entwickelte sich die Tradition des
gusseisernen Neujahresgrusses, die spater auch von anderen Hitten
autgenommen wurde, von Gleiwitz ab 1810, von der Sayner Hutte

ab 1819. Galten die Berliner Jahresplaketten zundéchst als eine Art
Leistungsbeleg — man kann sie heute fast als eine gusseiserne Chronik
dieser Giesserei werten —, so ging man spater zu freieren Gestaltungen
Uber. Ab 1840 zeigen die Berliner Plaketten in sehr zierlicher Darstellung
bekannte und sehenswerte Bauten Berlins. Die Sayner Jahresplaketten
beginnen von Anfang an mit einer Serie von Bau- und Kulturdenkmé&lern
vorwiegend des mittel- und unterrheinischen Raumes. Die Plaketten

sind so prézise ausgefihrt und gegossen, dass sie fast Priigungen
gleichkommen.

Leider wandelten sich in den vierziger und fintziger Jahren des vergan-
genen Jahrhunderts die Stilauffassungen so weit, dass der Eisenkunst-
guss, vor allem die Plastik, immer mehr gepragt wurde von einem fast
autdringlichen Naturalismus. Neben der Verflachung im Bereich der
kunstgewerblichen Gegenstinde wurden jetzt auch Genrefiguren profa-
neren Stils in den Handel gebracht. Parallel zu dieser Entwicklung wuchs
das Interesse an anderen Metallen. So intensivierte man den leicht

zu verarbeitenden Zinkguss und die neu entwickelte Galvanotechnik.
Einer Vergewaltigung des Eisens gleich kommt der Versuch, mit diesen
Techniken Bronze, ja sogar Edelmetalle vorzutduschen. Des weiteren
zeichnete sich ein neuer Trend zur Bronze ab. Positiv zu beurteilen waren
nur noch die Qualitat des Gusses und die ausserordentlich gute Verar-
beitung, zumindest was die im Kunstguss erfahrenen Hitten betraf.



Doch eine ganze Reihe privater Hitten zeigte nicht dieses Qualitéits-
bewusstsein, was dazu beitrug, dem Ansehen des Eisenkunstgusses

zu schaden. Mit Stilverfall, Materialmissbrauch und Qualitatsverlust
war ein deutlicher Rickgang der Nachfrage verbunden. So war der
Niedergang des Eisenkunstgusses nur noch eine Frage der Zeit. In der
Tat schlossen dann auch die meisten Eisenkunstgiessereien im Verlaute
des letzten Drittels des 19. Jahrhunderts. Nur noch auf dem Sektor des
Bauwesens vermochte sich der Eisenguss zu behaupten mit Balkonen,
Balustraden, Ziergittern und Pavillons, alles im wilhelminischen Stil reich-
verziert und verbramt.

Mit der Besinnung auf die alten Werte kam es zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts zu einer Wiederbelebung des Eisenkunstgusses, vor allem

in Lauchhammer und in Gleiwitz. Der alte Modellschatz wurde durch
Neuschdpfungen erweitert, die sich zwar wieder an das klassische
Vorbild anlehnten, aber die geringe Lichtreflektion des Eisens beriicksich-
tigten und durch knappe, straffe und grosstlachige Formgebung den
eisernen Charakter betonten. Es entstanden Werke von ganz neuem
Reiz, gepragt von der Herbheit des Materials und der Anmut der For-
mengebung, leider nicht immer frei von nationalistischen und volks-
timelnden Motiven. Der Zweite Weltkrieg beendete diesen Ansatz
der Neuorientierung abrupt. Die Teilung Deutschlands machte dann
ieglichen Kontakt mit den alten Hochburgen des Eisenkunstgusses un-
mdglich.

Aut Grund dieser Situation entschlossen sich die Buderusschen Eisen-
werke in Wetzlar (gegr. 1731, 1977 umbenannt in Buderus Aktiengesell-
schaft), die Tradition des Eisenkunstgusses weiterzupflegen. Schon ab
1946 liefen die Vorbereitungen dazu, bis dann 1950 die neue Kunstgies-
serei in Hirzenhain/Vogelsberg, einem der dltesten Stammwerke, das
1375 als Waldschmiede erstmals urkundlich erw&hnt ist, seiner Bestim-
mung Ubergeben wurde. Zwanzig Jahre (1947-1967) stand sie unter
der Leitung des Bildhauers Peter Lipp, der zuvor schon ebenso lange
Leiter der Kunstgiesserei in Gleiwitz gewesen war. Wie kaum ein ande-
rer war er Garant for die Verwirklichung der Forderungen, die der Bild-
hauer Heinrich Moshage fast programmatisch in einem Schreiben an
den damaligen Buderus-Vorstand als Maxime fur den Kunstguss und
den Kunstgiesser erhoben hatte'?: «<Das A und O allen Eisenkunstgusses
ist seine Exaktheit. Der Guss muss die allerfeinsten Formen haargenau
wiedergeben. Die heute unbegreiflich erscheinende Genauigkeit und
die Sauberkeit kleinster Medaillen, Broschen, Schalen, Plaketten und
Schmucksticke der Berliner, Sayner und Gleiwitzer Giessereien aus
dem Anfang des 19. Jahrhunderts machen neben der kinstlerischen
Formung ihren Wert aus. Diesen hohen Grad technischer Meisterschaft
gilt es wieder zu erreichen und durchzuhalten. Streng geschultes Perso-
nal mit grésster Liebe zum Werk, bester Formsand, geeignete Eisenlegie-
rungen und Ténung der Gusse missen zusammenwirken ... ein technisch
nicht ganz vollkommen ausgefthrter Kunsteisenguss [sic] ist ein Wider-
spruch in sich selbst.»

Dieser Anspruch ist verwirklicht worden. Der kinstlerische Eisenguss

hat wieder eine Pilegestétte im Sinne bester Tradition gefunden. Die
Buderus-Kunstgiesserei nimmt inzwischen eine einzigartige Stellung

auf dem Gebiete des Eisenkunstgusses ein, stets orientiert am Vorbild
seiner Blutezeit im ersten Drittel des vergangenen Jahrhunderts. In dem
der Kunstgiesserei angeschlossenen Eisenkunstguss-Museum, einer der
bedeutendsten Sammlungen ausserhalb Berlins, kann der Besucher

an den weit Uber tausend Zeugnissen des Eisenkunstgusses dessen Ge-
schichte nachvollziehen. Dariber hinaus gibt die Sammlung immer wie-
der Gelegenheit, die eigenen Modelleure, Former und Giesser daran
zu schulen. Man méchte sich wiinschen, mit Horaz sprechen zu konnen:
«Exegi monumentum aere perennius.»%

Kerzenleuchter, klassizistisch. Modell

1. Drittel 19. Jh. Abm. 29,5 cm H.

Bildnachweis
Werkfotos Buderus, Wetzlar
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