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Sechs silberne Monstranzfiguren aus Zug

Mane Hering-Mitgau

In seiner vielbdndigen «Oeconomischen Encyclopa-
die», die ab 1774 in Berlin herauskam, notiert Johann
Georg Kriinitz kurz und biindig, der Goldschmied ist «ein
Kiinstler, welcher vermittelst des Hammers und Feuers
allerley Gerithschaften und Schmuck aus Gold und
Silber verfertiget». Von der Herstellung selbsténdiger,
menschlicher Figuren, um die es in diesem Beitrag geht,
ist indes nicht die Rede. Figuren aus Edelmetall gehtren
weder im Entwurf noch in der Ausfiihrung zu den Fertig-
keiten, die ein Goldschmied nach den Zunftregeln zu
erlernen hat. Thre Herstellung verlangt ausserordentlich
hohes handwerkliches Geschick und setzt die Zusammen-
arbeit mit anderen Kiinstlern voraus.

Unentbehrlich ist zunéichst ein prédzises Modell im
Massstab 1:1, das in der Regel ein Bildhauer aus Holz
schnitzt. Die schwierige Aufgabe des Goldschmieds be-
steht darin, diese holzerne Vorlage in ein vollig anders zu
verarbeitendes Werkmaterial zu {ibertragen. Er muss aus
eben ausgewalztem, 1-2 mm starkem Silberblech die pla-
stisch komplizierte Form einer vollrunden, geschlossenen
Gewandstatue mit stellenweise zentimeterhohen Profilen
samt allen Unter- und Uberschneidungen gewinnen. Dazu
gehort weit grosseres Konnen als es die Anfertigung von
Nutzgeriten, sei es fiir kirchlichen, sei es fiir profanen
Gebrauch, erfordert.

Zuerst schneidet der Goldschmied einzelne handliche
Blechstiicke nach den Gegebenheiten und Abmessungen
des Modells zu. Unter Anwendung der Treibtechnik, das
heisst, durch Himmern von beiden Seiten, verformt er sie
dann zu schalenartigen Reliefs, die er wihrend der Bear-
beitung am Modell wie an einer Schneiderpuppe auf Pass-
richtigkeit {iberpriift. Anschliessend I6tet er die zahlrei-
chen Werkstiicke so zusammen, dass Kopf, Arm, Bein
und schliesslich der ganze Korper entstehen und vernietet
beziehungweise verschraubt alles zu einer in sich standfe-
sten Hohlfigur. Sind Hinde, Fiisse und Attribute sehr
klein, werden sie im Gussverfahren hergestellt und in
Montage beigefiigt. Es folgt die Ziselierung, das heisst,
die Gldttung und Musterung jeglicher Art sowie die
Hochglanzpolitur und Vergoldung einzelner Teile.

Diese fiir Silber typische Oberfldchenbearbeitung ist
das eigentliche kiinstlerische Mittel des Gold- und Silber-

* Der Beitrag ist Teil einer Untersuchung der Zuger Silberplastik im
Auftrag des Kantonalen Erziehungsdepartements. Fiir Rat und Hilfe in
jeder Beziehung und insbesondere fiir den Hinweis auf die Modell-
statuette von J. B. Wickart habe ich Josef Griinenfelder aufs herzlichste
zu danken. Bei der Beschaffung neuer Fotos half mir Mathilde Tobler,
bei der Bereitstellung der Ratsprotokolle Peter Hoppe und beim Uber-
lesen des Textes Marion Wohlleben. Bei den Neuaufnahmen der beiden
Silberfiguren in Zug bewies Alois Ottiger sein Konnen. Pfarrherren
und Mesmer offneten mir bereitwillig die kirchlichen Schatzkammern.
Thnen allen und Urspeter Schelbert fiir seine ideenreiche Redaktion bin
ich zu Dank verpflichtet.

schmieds. Punziert er zum Beispiel eine Partie, wird sie
matt und erscheint dunkel, weil das Licht kaum reflek-
tiert, poliert er sie zu Hochglanz, wird sie hellweiss, und
der Lichtreflex blendet das Auge. Fiir die Wahrnehmung
dreidimensionaler plastischer Qualitédten ist es ausschlag-
gebend, wie die Oberflidche jeder Partie behandelt ist.
Denn die Reflexlichter, das Auge irrefiihrend, erschweren
generell die Erkennbarkeit und machen etwa auch das
Photographieren von Figuren aus Silber zum Problem.
Doch gerade der silberne und goldene Glanz des Materi-
als ist es, der der Silberplastik die geheimnisvolle und
wunderbare Leuchtkraft verleiht, die ihr Wesen ausmacht.

Jede Figur ist eine Einzelanfertigung nach Auftrag,
nie Serienware oder Routinearbeit. Auf das handwerklich
schwierige und riskante, zeitlich sowie finanziell aufwen-
dige Geschift liess sich keineswegs jeder Goldschmied
ein, und ein potentieller Auftraggeber musste sich lange
umhoren und bemiihen, bis er den richtigen Meister ge-
funden hatte. Die anspruchsvollsten und kostspieligsten
Auftrige gelangten deshalb meistens nach Augsburg, das
mit seinen iiber zweieinhalbtausend fassbaren Gold- und
Silberschmieden vor allem im 17.und 18. Jahrhundert das
europdische Zentrum fiir jegliche Verarbeitung edler Me-
talle war. Seine Meister spezialisierten sich auf bestimmte
Bereiche, wie zum Beispiel auf das Fertigen von Statuet-
ten und Statuen. So sind die Augsburger Silberfiguren in
der Regel von hervorragender Qualitit. Anderswo wagten
sich nur wenige Goldschmiede hin und wieder an die
Herstellung einer Plastik. Somit ist den selbstédndigen
Figuren unter den Goldschmiedewerken kunsthistorisch
eine Sonderstellung einzurdumen, weil sie herstellungs-
technisch und formal, verwendungs- und entstehungsge-
schichtlich, ebenso wie in typologischer und ikonographi-
scher Hinsicht immer besondere Fragen aufwerfen.

Die Zuger Figuren

Aber auch etliche Stddte in der Schweiz verfiigten
iiber ein hochentwickeltes Goldschmiedehandwerk wie
die ehemals kleine Stadt Zug, die iiber Jahrhunderte nicht
nur eine betrdchtliche Anzahl von Goldschmieden her-
vorbrachte, sondern unter ihnen einige, die figiirliche
Werke hergestellt haben. In diesen Zusammenhang ge-
horen die sechs kirchlichen Silberstatuetten, die hier vor-
gestellt werden.* Sie entstanden in der Bliitezeit der
Zuger Goldschmiedekunst um 1700 und wurden von den
beiden damals namhaftesten Meistern Karl Martin Keiser
(1659-1725) und Hans Georg Ohnsorg (1654-1725)
geschaffen. In vielerlei Hinsicht sind sie einander so
ghnlich, dass sie als eine in sich geschlossene Gruppe
betrachtet werden konnen. Fiinf von ihnen stellen die
Muttergottes dar, eine den hl. Joseph. Alle Figiirchen ste-
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hen auf ungewohnlich hohen Sockeln, die aus Fuss,
Schaft mit Knauf und Standring zusammengesetzt sind
und fast die Hélfte der Gesamthohe, die etwa einen hal-
ben Meter betridgt, ausmachen. Da diese Art von Posta-
menten an die Stdnder liturgischer Hostienmonstranzen
erinnert, mochte ich die Statuetten hier kurzerhand mit
«Monstranzfiguren» bezeichnen.

Die Marien stammen aus den Pfarrkirchen in Arth, in
Kiissnacht am Rigi, in Risch, in Walchwil und aus
St. Oswald in Zug, wo sich auch der Joseph befindet.
Fromme Biirger haben die kleinen Kultwerke im Laufe
von etwa zwanzig Jahren gestiftet. Das bezeugen Inschrift
und Wappen fiir vier von ihnen, fiir die restlichen zwei
muss man es vermuten.

Die im Kontrapost aufgebauten Figiirchen tragen auf
der Standbeinseite das Jesuskind, halten in der freien
Hand ein Zepter, sind mit vergoldeten, jeweils die gesam-
te Riickseite verschliessenden Strahlenscheiben hinterlegt
und stehen auf kugligen Wolkengebilden oder auf dem
Erdball. Die Kleidung ist traditionell. Uber dem langéirm-
ligen, gegiirteten, bis auf die Fiisse fallenden Unterge-
wand liegt ein mehr oder weniger langer Mantelumhang.
Dieser ist bei den Marien mit einer Brosche iiber der Brust
zusammengesteckt, umhiillt raumbildend den Arm mit
dem Zepter, wird von der Spielbeinseite zum Kind hinauf
gerafft und fillt dann, leicht gewellt, seitlich herab.

Abgesehen vom Werk in Arth, tragen die Postamente
reichsten Schmuck. Die hohen Rundbuckel des querova-
len Achtpassfusses sind als lippige Rosen — beim Joseph
sind es Lilien — in voller Bliite ausgeformt, Schaft und
Knauf umranken Blattzweige, und anstelle einer Stand-
platte liegt ein weiterer Bliitenkranz um Kugeln und Wol-
ken zu Fiissen der kleinen Standbilder. Sockel und Figur
— beides in Silber, denn vergoldet wurden nur die Attri-
bute — bilden bei allen sechs Stiicken eine harmonische
Einheit ausgewogener Proportionen.

Das sind die iibereinstimmenden Gemeinsamkeiten.
Interessant wird nun die Sache dadurch, dass sich die Pla-
stiken in Zweier- und Dreiergruppen unterteilen. Denn
die beiden Muttergottesfiguren hie in Zug und Walchwil,
da in Risch und Kiissnacht, bilden je ein Zwillingspaar,
die Maria aus Arth folgt geschwisterlich den beiden
Stiicken in Risch und Kiissnacht und der Joseph entstand
als Pendant zur Maria in Zug. Wie es dazu kam, ergibt
sich aus der genaueren Betrachtung der Werke und ihrer
Entstehungsgeschichte.

Die Marienstatuette in Zug

Die Zuger Muttergottes (Abb. 1) wurde 1698 als erste
und grosste der Marien geschaffen.! Sie ist in jeder Hin-
sicht direktes Vorbild fiir die anderen fiinf Werke.

Die Maria der Barockzeit tritt uns in ikonographisch
mannigfacher Auspriagung entgegen wie hier zum Bei-
spiel als Gottesmutter mit dem segnenden und die Welt-
kugel haltenden Kind, als Himmelskonigin mit Krone,
Zepter, fiirstlich kostbarem Mantel und einem Wolken-
sockel samt Engelskopfen, als Immakulata im Strahlen-
kranz der Sonne mit dem Mond zu Fiissen nach der apo-
kalyptischen Vision des Johannes (Offenbarung 12,1)
oder eben — als Rosenkranzmadonna. Darauf weisen die
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Rosen am Postament hin (Abb. 28). Es sind achsial drei
grosse, in einen Blattkranz gesetzte, und diagonal vier
etwas kleinere, vielblittrige Bliiten. Den vorderen achten
Buckel des Fusses nehmen Stifterwappen und Stifterin-
schrift ein. Den Kranz der Standplatte bilden zehn frei
getriebene Rosetten gleicher Grosse, die durch einzeln
montierte Silberblittchen miteinander verbunden werden
(Abb. 33). Kiinstlerisch und technisch ist das Stiick von
hoher Qualitét.

Auf dem Schriftband am Fuss ist zu lesen «R.[everen-
dus] D.[ominus] Joan: Martinus Kayser / Protho. Notar
[ius] Apost.[olicus] Parochus In Meyers Capel Me Dona-
vit Ao. 1698»; darunter der getriebene Prélatenhut mit
zweimal vier Quasten und das Wappen Keiser — zwischen
drei Sternen ein Tau auf Dreiberg (Abb. 6). Auf dem hin-
teren Stehrand befinden sich die Goldschmiedestempel,
ndmlich die Zuger Beschau und, im Wappenschild, die
Initialen CMK des Goldschmieds Karl Martin Keiser
(Abb. 9).

Der Stifter und Pfarrer Johann Martin Keiser

Der Stifter Johann Martin Keiser (1638 bis 1706)2
stammte aus Zug, war Onkel des Goldschmieds, besass
als apostolischer Protonotar hohe kirchliche Wiirden und
wurde 1666 zum Pfarrherrn der stadtzugerischen Kolla-
turpfarrei im luzernischen Meierskappel bestellt. Sowohl
Meierskappel wie die Kirchen seiner Heimatstadt be-
schenkte er in grossem Stil mit Werken der Goldschmie-
dekunst, deren aufwendigste zu fertigen er — was hiitte
ndhergelegen — seinen Neffen Karl beauftragte. Dieser
hatte schon 1694 und 1696 jeweils sechs beachtliche sil-
berne Kerzenstocke und zwei Jahre spéter das préchtige,
heute auch in St. Oswald aufbewahrte Altar- und Vortra-
gekreuz hergestellt, das Pfarrer Keiser, gleichzeitig wie
die Marienstatuette, der Zuger Pfarrkirche St. Michael
vergabte. Schliesslich schuf er 1706, als letztes Ver-
machtnis seines Onkels, die iiber einen Meter hohe Son-
nenmonstranz fiir St. Oswald.3

Uber den grossherzigen Wohltiter notiert das Zuger
Ratsprotokoll 1699, er habe «nochmahl sein giietigkeit
gegen der Kirchen Pfriindt [...] vorstellen lassen, ein sil-
berin Maria Bildt in die Kirchen St: OBwald, undt ein sil-
bernef} Creiitz gar schon mit silbergeziertem fuef3e in Kir-

Gesamthohe 59,3 cm, Hohe der Statuette (rechter Fuss bis Kronen-
kreuz) ca. 31 cm. Johannes Kaiser, Die Zuger Goldschmiedekunst
bis 1830, Zug 1927, S. 82f., Taf. 13. - KDM ZG 2, S. 282, Abb. 284.
— René J. Miiller, Zuger Kiinstler und Kunsthandwerker. 1500-1900,
Zug 1972, S. 84, Abb. 28. — Peter Felder, Barockplastik der Schweiz,
Basel 1988 (Beitrdge zur Kunstgeschichte der Schweiz 6), S. 253.
Albert Iten, Tugium Sacrum. Der Weltklerus zugerischer Herkunft
und Wirksamkeit bis 1952, Bd. 1, Stans 1952 (Beiheft zum Gfr. 2),
S. 275. — Konrad Liitolf, Geschichte von Meierskappel, in: Gfr. 56,
1901, S. 64f. — Xaver von Moos, Die Kunstdenkmiler des Kantons
Luzern. Bd. 1: Die Amter Entlebuch und Luzern-Land, Basel 1946,
S. 486-494 [Meierskappel].

Zu den Kerzenstocken siehe: Ratsprotokolle 1696-1699, f. 10r und
90v, Biirgerarchiv Zug sowie Kaiser (wie Anm. 1), S. 92-94. — Zum
Altar- und Vortragekreuz 1698 siche: Miiller (wie Anm. 1), S. 82f.
und Abb. 27 sowie 500 Jahre Kirche St. Oswald Zug. Kunsthaus
Zug (Ausstellungskatalog), Zug 1980, Nr. 26 mit Abb. — Zur Mon-
stranz 1706 siehe ebd. Nr. 20 mit Abb.
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Abb. |
Zug. St. Oswald. Monstranzfigur der Muttergottes von Karl Martin
Keiser, eine Stiftung 1698 von Plarrer Johann Martin Keiser.

chen St. Michel vorstellen lassen [...]».* Der Anlass fiir
diese Stiftungen, zu denen noch Jahrzeit und Messen hin-
zukommen, diirfte die pipstliche Ehrung mit dem Titel
des apostolischen Protonotars gewesen sein. Sie ist fiir
den 25. Juli 1697, also dem Jahr vor der Marienstiftung,
beurkundet.?

Die bedeutendste und Pfarrer Keisers offenbar auch
liebste Schenkung aber war die Muttergottes mit den
Rosen, denn er liess sich im selben Jahr zusammen mit
dem Figiirchen darstellen (Abb. 4).° Das von Johannes

* «Freytag den 5 Juni 1699 [..] Herr Pfarherr zue Meyers Capel
Johann Martin Keiser hat aber nochmahl sein giietigkeit gegen der
Kirchen Pfriindt undt Mein gniidigen Herrn vorstellen lassen. ein sil-
berin Maria Bildt in die Kirchen St: Oswaldt, undt ein silberne
Creiitz gar schon mit silbergeziertem fuefle in Kirchen St. Michel
vorstellen lassen, auch 100 gl gelt zue St. OBwaldt fiir ein Jahrzeit
seinen herrn Briiederen, undt 40 gl in unferen Lieben frauen Capel-
len in octava ipsa [iir ein Musiciret ampt offeriert, auch begiirt, daf3
alle monat an dem Rossenkrantz Sontag under dem Rossenkrantz
auff dem Choraltar zwey Lichter sollen anziinden, undt zu briinen
[brennen| gemacht werden [...]. Wan auch, die Stat, undt Biirger-
schafft, in ein noth, darvor Gott gniidig sein wélle, komen méchte,
disere Vergabung als auch die 6 Kertzen bey St. OBwaldt undt die
6dto unserer frlauen| Capellen angriffen, doch wan man widrum in
gueten Standt komen wiirde, den Kirchen solches widrum ersetzen
solten[...].» Ratsprotokolle 1696-1699, f. 132v. Biirgerarchiv Zug.
Iten (wie Anm. 2).

' Das Bildnis befindet sich im Pfarrhof St. Michael, Kopien sind in
Basler und Zuger Privatbesitz, siche Iten (wie Anm. 2) und Georg
Carlen, Der Zuger Barockmaler Johannes Brandenberg. 1661-1729,
Zug 1977, S. 157 (Kat. B 9), Abb. 69.

Abb. 2

Zug, Pfarrhof St. Michael. Muttergottesstatuette, wohl von Johann
Baptist Wickart. Mutmassliches Holzmodell fiir die Silberausfiihrung
in St. Oswald.

Abb. 3

Zug, Pfarrhof St. Michael.
Monstranzfigur der Zuger
Muttergottes. Detail aus dem
Bildnis des Stifters Pfarrer
Johann Martin Keiser, gemalt
von Johannes Brandenberg,
1698.




Abb. 4
Zug, Pfarrhof St. Michael. Bildnis des Pfarrers Johann Martin Keiser

mit seiner gestifteten Muttergottes, gemalt von Johannes Brandenberg,
1698.

Abb. 5

Photograph Franz Klaus
mit der Zuger Mutter-
gottesfigur, 1984.

Brandenberg gemalte Bildnis zeigt den Pfarrherrn nur als
Halbfigur, so dass das Silberwerk in seiner linken Hand,
auf das er fast iiberdeutlich mit der rechten hinweist, als
relativ grosser Gegenstand zusétzlich an Bedeutung ge-
winnt (Abb. 3). In gleicher Weise wie die Person ist hier
auch die gestiftete Figur wirklichkeitsgetreu portritiert.”
Lediglich der Strahlenkranz erscheint im Bild etwas ver-
einfacht, und im Wolkensockel ldsst sich gut der vorder-
ste Engelskopf erkennen, der infolge eines spéteren Scha-
dens durch einen etwas plumpen und zu gross geratenen
Wolkenkumulus ersetzt worden ist. Von diesem urspriing-
lichen Engel existiert heute nur noch ein Fliigel (Abb. 33).
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Offenbar legte Pfarrer Keiser Wert darauf, dass auf
dem Bildnis besonders die Rosenbliiten der Standplatte
zur Geltung kamen. Der demonstrative Fingerzeig er-
weckt den Eindruck, der geistliche Herr habe vor allem
auf diese aufmerksam machen wollen. Der Hinweis
spricht deutlich dafiir, dass seine Verehrung der Rosen-
kranzkonigin galt. Das bestétigt auch die bereits erwihnte
Notiz aus dem Zuger Ratsprotokoll, in der es heisst, Pfar-
rer Keiser habe zugleich mit seinen Schenkungen fiir St.
Oswald und St. Michael auch die Liebfrauenkappelle in
der Zuger Altstadt neben silbernen Kerzenstocken mit
einem Legat von 40 Gulden bedacht, wofiir unter ande-
rem am Choraltar stets wéhrend des Rosenkranzgebets
am Rosenkranzsonntag — das heisst, am ersten Sonntag
jeden Monats — zwei Kerzen angeziindet werden sollten.?

Als weiteres Zeichen seiner personlichen Zuneigung
zur Rosenkranzmadonna weihte er ihr zu Ehren ein
Kapellchen im Weiler Ibikon, das zu seiner Pfarrei
Meierskappel gehorte und liess es unter anderem mit
einer Holzfigur der Schutzpatronin ausstatten.” Es wére
interessant gewesen, diese Statue mit seiner fiir St. Os-
wald gestifteten Silbermaria zu vergleichen, um festzu-
stellen, ob sie ebenfalls die in der Kunstgeschichte unge-
wohnliche Art der Rosenkranzdarstellung aufweist und
ihr kompositorisch dasselbe Vorbild zugrunde liegt. Denn
dem kunstsinnigen Pfarrer Keiser wiren ikonographisch
originelle Finfille durchaus zuzutrauen mit genauen
Anweisungen an die Kiinstler — hie Goldschmied, da
Bildhauer — wie «seine» Rosenkranzmadonnen auszuse-
hen hitten. Diese Uberlegungen miissen leider hypothe-
tisch bleiben, denn die Holzfigur ist heute in Privatbesitz
und unter Verschluss. Es gelang bedauerlicherweise nicht,
einen Blick auf sie zu werfen.

Die Marienstatuette in Walchwil

Die Walchwiler Statuette entstand 1717 (Abb. 11).10
Sie weist, ebenfalls am Stehrand hinten, die gleichen
Stempel auf wie das Stiick in Zug, das heisst, auch hier
wurde Goldschmied Karl Martin Keiser mit der Herstel-
lung beauftragt (vgl. Abb. 9). Stifter sind der Untervogt
Johann Melchior Hiirlimann und seine beiden Briider

7 Geistliche Herren liessen sich im Barock gern mit Bildwerken der
Muttergottes, der ihre besondere Verehrung galt, darstellen. Die
Kleinplastiken sind dabei sehr genau wiedergegeben, so dass es sich
jeweils um reale und identifizierbare Objekte zu handeln scheint.

Besonders schone Beispiele dafiir sind die Bildnisse von Jakob

Anton Brandenberg von 1696 (Zug, im Korridor vor dem gotischen

Saal des Rathauses), von Carl Anton Hunger, Pfarrer in Jona, 1740

(Rapperswil, Heimatmuseum; den Hinweis verdanke ich Bernhard

Anderes), von Beat Karl Wickart, Dekan in Zug, 1758 (Zug, St.

Oswald, siidwestliches Seitenschiff), von Karl Franz Brandenberg,

Pfarrer in Meierskappel und daselbst Nachfolger von Pfarrer Keiser,

1738, mit dem Kupferstich einer Marienstatue (Privatbesitz Zug),

siehe Iten (wie Anm. 2, Taf. 12).

Vergleiche Anm. 4. Siehe auch Fritz Dommann, Der Einfluss des

Konzils von Trient auf die Reform der Seelsorge und des religiésen

Lebens in Zug im 16. und 17. Jahrhundert, Stans 1966 (Beiheft zum

Gfr. 9), S. 302, 390, 426.

KDM ZG 1, S. 198. Das am Kapellchen angebrachte originale Wap-

pen Pfarrers Keisers war schon 1934 nicht mehr vorhanden.

10 Gesamthohe ca. 46,8 cm, Hohe der Statuette (rechter Fuss bis Kro-
nenkreuz) ca. 25 cm. Kaiser (wie Anm. 1), S. 83. — KDM ZG 1,
S. 404. — Mane Hering-Mitgau, Das Entwerfen und Kopieren
barocker Silberfiguren, in: ZAK 44, 1987, S. 286. — Felder (wie
Anm. 1), S. 253 (nur erwéhnt).
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Abb. 6

Zug, St. Oswald. Wappen des
Pfarrers Keiser am Fuss der
Muttergottes von Karl Martin
Keiser, 1698.

Abb. 7

Walchwil, Pfarrkirche. Wappen
Hiirliimann] am Fuss der
silbernen Muttergottes von Karl
Martin Keiser, 1717.

Abb. 8

Risch, Pfarrkirche. Wappen
Stadler [?] am Fuss der silbernen
Muttergottes von Hans Georg
Ohnsorg, nach 1707.

Johann Jakob und Karl aus dem verbreiteten Geschlecht
von Walchwil. Die datierte Inschrift befindet sich auf der
Unterseite, das Familienwappen auf dem vorderen Pass-
buckel des Fusses (Abb. 7).11

Die Statuette stimmt bis in Einzelheiten wie etwa die
Riefelung des Mantelfutters oder die Punzierung des
Untergewands mit dem Werk in Zug iiberein. Auch bei
ihr wurden, was selten vorkommt, die Haare Mariens und
des Kindes vergoldet. Sie ist jedoch insgesamt etwas klei-
ner und der Faltenfall leicht vereinfacht. Aus dem
Schlingknoten des Mariengiirtels fillt das Ende nicht in
zwei, sondern nur in einer Lasche herab. Die Rosen sind
eine Spur summarischer und weniger scharfkantig getrie-
ben (Abb. 31). Die Wappenkartusche weist eine beschei-

Inschrift: «Herr Johan Melchior Hiirli Der Zeit Vndervogt Sambt
Sein Zweien. Her. Briidderen. Johan Jacob Hiirli. Vnd Carli Hiirli.
Anno 1717». Wappen: Ein Z iiber Dreiberg in Ovalschild. Josef Grii-
nenfelder wies mich darauf hin, dass die verkiirzte Schreibweise
«Hiirli» wie an andern Orten als «Hiirlimann» zu lesen sei. Laut
Wappenbuch fiihrte dieses Geschlecht allerdings nicht das darge-
stellte Wappen (siehe Albert Iten/Ernst Zumbach, Wappenbuch des
Kantons Zug, 2. Aufl., Zug 1974, S. 83f., 210). Familiengeschicht-
lich-biographische Angaben zu den Stiftern folgen in der erwéhnten
Gesamtuntersuchung der Zuger Silberplastik.

Adolf Reinle, Die Kunstdenkmiler des Kantons Luzern. Bd. 6: Das
Amt Hochdorf, Basel 1963, S. 293, Abb. 253. — Heinz Horat, Her-
giswald — Das Projekt eines «Sacro Monte», in: Gfr. 135, 1982, S.
123f. — Rainald Fischer, Das Jahrhundert der tridentinischen Reform
und die Malerei in der Innerschweiz, in: Renaissancemalerei in
Luzern 1560-1650 (Ausstellungskatalog), Luzern 1986, S. 70-72,
Abb. 8.
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Abb. 9

Zug, St. Oswald. Goldschmiedestempel am Stehrand der Muttergottes.
Zuger Beschau und Meisterstempel CMK des Karl Martin Keiser,
1698. Massstab in Millimeter.

Abb. 10

Zug, St. Oswald. Goldschmiedestempel am Stehrand des Josephs.
Zuger Beschau und Meisterstempel HGO des Hans Georg Ohnsorg,
1705. Massstab in Millimeter.

denere Umrankung auf. Bemerkenswert und nur dieser
Figur eigen sind hingegen die schonen Herzblitter und
zusitzlichen Bliiten an den Rosenzweigen des Fusses, die
freien, in gotischer Krabbenform gegossenen Zwickel-
blitter der Standplatte und die Prichtigkeit der filigran
durchbrochenen Marienkrone. Keiser schuf hier, neun-
zehn Jahre nach der ersten Ausfiihrung, das gleiche Werk
ein zweites Mal. Die Auftraggeber wiinschten vermutlich
eine Wiederholung des im Umkreis von Zug gewiss
bekannten und geschitzten dlteren Stiicks.

Die Patrona Lucernae in Hergiswald und die
Patrona Bavariae in Miinchen

Uberraschenderweise lisst sich beides, die kunstge-
schichtliche Tradition, in der die Marienstatuetten stehen,
sowie auch die unmittelbare Herkunft ihres individuellen
kiinstlerischen Stils, recht genau feststellen und belegen.

Zunichst zum Typ und zur Komposition: Sie sind vor-
gebildet in der als «Patrona Lucernae» bezeichneten sil-
bernen Gottesmutter von Hergiswald, dem vielbesuchten
luzernischen Marienheiligtum und Pilgerort (Abb. 13). Es
handelt sich hierbei um eine Relieffigur bemerkenswerter
Qualitét, die, zirka 70 cm hoch, in einer schreinartigen,
kostbar mit durchbrochenen Silberornamenten beschla-
genen Holzrahmung steht.!> Sie wurde 1627 von Johann
von Wil gestiftet und von Gottfried Lang angefertigt.
Lang, der ab 1617 bis zu seinem Tod 1632 in Miinchen
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wirkte, gehorte zu den grossen Goldschmieden seiner
Zeit."’ Johann von Wil entstammte einer wohlhabenden
Luzerner Patrizierfamilie, welche von Alters her Grund
und Boden im Hergiswald besass und war der Sohn des
damaligen Kirchenpflegers. Da Johann in Miinchen, der
Heimatstadt seiner Ehefrau, lebte. erklirt sich die Auf-
tragserteilung an einen dortigen statt einheimischen Gold-
schmied.

Haltung und Schrittstellung der Figur mit Stand- und
Spielbein, das gegiirtete Kleid, die Drapierung des Man-
tels und die Riefelung seines Futters, das nackte Kind mit
dem Erdball und dem weit ausgestreckten rechten Arm,
Mariens Kopfwendung und ihre offenen Haarlocken, die

Abb. 11
Walchwil, Pfarrkirche. Monstranztigur der Muttergottes von Karl
Martin Keiser, 1717.

auswirts gedrehte Zepterhand, die hohe Krone, schliess-
lich der Wolkensockel mit dem Engelskopf, die grosse
Mondsichel und der Strahlenkranz — dies alles stimmt
erstaunlich weitgehend mit den beiden Keiserschen Mon-
stranzfiguren iiberein.

Das Werk in Hergiswald wird zwar nicht als wunder-
titiges Gnadenbild, aber doch immer als ein besonders
schones und kostbares Andachtsbild der Muttergottes
verehrt. Deshalb liegt es nahe, dass Pfarrer Keiser, der
Auftraggeber und sein Neffe, der Hersteller des Zuger
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Werks, die Hergiswalder Silbermaria kannten und in
frommer Absicht und Zuneigung zum Vorbild nahmen.

Damit stehen die beiden Monstranzstatuetten in Zug
und Walchwil in einer grossen Tradition. Denn Gottfried
Lang orientierte sich seinerseits nicht, wie man bisher
meinte'?, an der Marienstatue Hans Krumpers, die seit
1615/16 die Strassenfassade der Miinchner Residenz
beherrscht, sondern an der monumentalen bronzenen
Marienfigur auf der fast zwolf Meter hohen Siule am
Marienplatz in Miinchen, der «Patrona Bavariae» (Abb.
12). Konzipiert als herabblickende Hingefigur itiber dem
nicht zustandegekommenen Grabmonument Herzog Wil-
helms V. von Bayern (1548-1626), ist sie wahrscheinlich
1593 von Hubert Gerhard modelliert, vor 1606 gegossen
und auf dem Hauptaltar der Frauenkirche aufgestellt wor-
den, ehe sie 1638 zum Sidulenmonument erhoben wurde.
Gerhard, um 1550 in Amsterdam geboren und in Italien
geschult, war, bis er 1620 in Miinchen starb, der fiihrende
Bronzebildner Siiddeutschlands. Seine Marienstatue ist
nicht nur kunstgeschichtlich ein Schliisselwerk zwischen
deutschem Spitmanierismus und Friihbarock, sondern
auch religions- und staatspolitisch von hohem Rang. Sie
spielte fiir die Wirkungsgeschichte des 17. Jahrhunderts
und dariiber hinaus eine ausserordentlich grosse Rolle,
deren Ausmass erst jlingst erkannt wurde.'?

Als Verkorperung eines idealen und populiren, vom
bayerischen Herrscherhaus ebenso wie vom Volk hoch-
verehrten Marienbildes prigte sie die Darstellung der
Muttergottes fiir Generationen von Kiinstlern. Nicht nur
als Grossplastik, sondern erstaunlich oft in verkleinertem
Mass und aus Silber wurde sie in verschiedensten Graden
der Anndherung wiederholt. Lang selbst bediente sich
ihres Vorbilds fiir den Silberguss der Muttergottes im
Aufsatz seiner Monstranz von St.Jakob in Straubing
(Abb. 15). Auch seitenverkehrte Varianten sind bekannt
wie zum Beispiel die einander weitgehend gleichenden,
selbstindig auf Reliquiensockeln stehenden Silberfiguren
in der geistlichen Schatzkammer Wien und im Dom-
museum Salzburg (Abb. 14). Beide stammen von Augs-
burger Meistern. Das Werk in Salzburg von Johannes
Lencker ist um 1610/20 entstanden, das in Wien wurde
bereits 1608 von Jeremias Wildt hergestellt und ist damit

'3 Die mit Reliquien versehene Bildtafel (zugehorig ist ein zweites
gleichgeartetes Stiick) erinnert an die firstlich prunkvollen kleinen
Hausaltire Augsburger Provenienz, die in mehreren Stiicken die
Schatzkammer der Residenz Miinchen besitzt, vgl. Regina Lowe,
Die Augsburger Goldschmiedewerkstatt des Matthias Walbaum,
Miinchen 1975 (Bayerisches Nationalmuseum, Forschungshefte 1).
Gottfried Lang, der in Augsburg gelernt hatte, verwendete fiir die
Rahmenarchitektur der Hergiswalder Maria zum Teil den gleichen
augsburgischen Silberbeschlag. Uber Gottfried Lang gibt es meines
Wissens bis heute keine zusammentassende Untersuchung. Angaben
tiber einige seiner besten Werke sowie zu ilterer Literatur finden
sich bei Monika Bachtler, Goldschmiedearbeiten im Auftrag Herzog
Maximilians I. von Bayern, in: Wittelsbach und Bayern. Um Glau-
ben und Reich. Kurfiirst Maximilian 1. Beitriige zur Bayerischen
Geschichte und Kunst 1573-1657 (Ausstellungskatalog), Bd. II/1,
Miinchen 1980, S. 323-329.

4 Horat (wie Anm. 12) und Fischer (wie Anm. 12).

> Gerhard P. Woeckel, Pietas Bavarica, Weissenhorn 1992, S. 52-98
mit reicher Bebilderung. — Dorothea Diemer, Quellen und Unter-
suchungen zum Stiftergrab Herzog Wilhelms V. von Bayern und der
Renata von Lothringen in der Miinchner Michaelskirche, in: Quellen
und Studien zur Kunstpolitik der Wittelsbacher vom 16. bis zum
18. Jahrhundert, Miinchen/Ziirich 1980, S. 7-82.



Abb. 12 <

Miinchen, Marienplatz.
Bronzestatue der
Patrona Bavariae auf der
Mariensédule von Hubert
Gerhard, 1593/1606.

Abb. 13 >

Hergiswald, Wallfahrts-
kirche. Silberne Mutter-
gottestafel, Patrona
Lucernae von Gottfried
Lang, Miinchen 1627.

Abb. 14

Salzburg, Domschatz.
Silberne Muttergottes
nach der Patrona
Bavariae von Johannes
Lencker, Augsburg
1610/20.

Abb. 15 >

Straubing, St. Jakob.
Muttergottesstatuette
nach der Patrona
Bavariae im Aufsatz
einer Monstranz von
Gottfried Lang, 1617/32.
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die bisher fritheste bekannte Nachbildung der Gerhard-
schen Bronze.!®

In diesen Umkreis gehort auch das Hergiswalder
Stiick, welches die seitenverkehrte Version tibernimmt.
Wie bei den meisten Nachbildungen ist die Zepterhand
Mariens etwas gesenkt und der unterhalb der rechten
Hiifte auffallend tief verlaufende Mantelbogen weiter
nach oben verlegt. Die Goldschmiede reduzierten damit
die ostentative Armpose und das manierierte Gewand-
motiv des Urbilds. Ein gewichtiger Grund dafiir liegt im
verschiedenen Blickwinkel, auf den die jeweilige Kom-
position abgestimmt ist: Gerhards iiberlebensgrosse
Bronzestatue rechnete von Anfang an mit einer erhGhten
Aufstellung und einer steilen Ansicht von unten. Die
Grosse der genannten kabinettstiickartigen Silberwerke
bewegt sich hingegen zwischen 40 und 70 cm und ist fiir
die Betrachtung auf Augenhohe gedacht. Dies gilt auch
fiir unsere beiden Zuger Werke. Nur stilistisch sind sie in
ihrer barocken Fiille sichtlich jiinger als die Maria in Her-
giswald, die in der dichten feinen Liniengraphik der fla-
chen Gewandfaltung an die Kunst der Gotik erinnert und
damit stilgeschichtlich scheinbar sogar &lter wirkt als ihr
Vorbild.!”

Das Holzmeodell aus der Werkstatt Wickart

Nach dem Riickblick auf Tradition und Ursprung der
Zuger und Walchwiler Monstranzfiguren, werfen wir nun
einen Blick auf den individuellen Stil, das heisst, auf den
Bildhauer, der das zur Herstellung notwendige Modell
geschnitzt hat.

Im Pfarrhof St.Michael in Zug befindet sich eine
kleine holzerne Muttergottes, deren Hohe mit geringfiigi-
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ger Differenz und deren Aufbau denen der Silberstatuet-
ten sozusagen vollig gleicht (Abb. 2). Mit grosster Wahr-
scheinlichkeit handelt es sich hier um das Modell, wofiir
vor allem auch die Ubereinstimmung kleiner charakteri-
stischer Merkmale spricht: Der mit Stirnband und einem
im Nacken herabfallenden Tuch aufgebundene Haarkranz
Mariens, der Mantelumschlag iiber dem linken Arm, die
sehr flache rechte Hand mit dem abgespreizten Daumen,
das hochgezogene rechte Beinchen des Kindes, die v-for-
mige Falte oberhalb von Marias linkem Knie, die auffal-
lende Schrigstellung ihres Standbeins und der weit zu-
riickgesetzte linke Fuss, die keck unter einem Bogen des
Kleidersaums hervortretende rechte Schuhspitze. Die Ab-
weichungen beim Silberwerk — zum Beispiel die gerin-
gere Kopfneigung und die abgewinkelte Handhaltung
links, der vorn ldngere Mantel oder die Zufiigung weite-
rer Engelskopfe im Wolkenfuss — sind durch den Herstel-
lungsprozess und den Vorgang der Montage sowie die
schmuckhafte und differenziertere Oberflichengestaltung
im Goldschmiedehandwerk leicht erkldarbar (Abb. 16).
Aufschlussreich fiir das Verhiltnis zwischen Bild-
hauermodell und Goldschmiedeausfiihrung, oder anders
gesagt, fiir die gestalterischen Moglichkeiten des Gold-

Abb. 16

Zug. Links mutmass-
liches Holzmodell, wohl
von Johann Baptist
Wickart, im Pfarrhof

St. Michael. Rechts
Silberausfiihrung von
Karl Martin Keiser 1698,
in St. Oswald. Mass-
gleiche Aufnahme.

16 Zur Monstranz von Lang siehe Achim Hubel, Goldschmiedearbeiten
aus St. Jakob (Ausstellungskatalog), Straubing 1989, Nr. 47. — Zu
den Marienfiguren von Johannes I Lencker (Meister um 1602 bis
1637) und Jeremias I Wildt (Meister von 1575 bis 1608) siehe Hel-
mut Seling, Die Kunst der Augsburger Goldschmied 1529-1868,
Miinchen 1980, Nr. 1157i und Abb. 15 (Salzburg); Nr. 891b sowie
Gerhard P. Woeckel, Pietas Bavarica, Weissenhorn 1992, S. 85f.,
Abb. 50 (Wien).

17 Die Ausstrahlung der Gerhardschen Muttergottes ist zum Beispiel
auch im Kanton Luzern fassbar, wie die gemalte Strahlenkranzmaria
auf der Altarpredella der Briiederenkapelle in Entlebuch belegt,
siehe Fischer (wie Anm. 12), Kat. Nr. 83 mit Abb.



schmieds, ist das Gefalte unterhalb der Kinderbeinchen,
das nur das Silber-, aber nicht das Holzwerk vorweist:
Erst bei genauem Hinsehen gibt es sich zu erkennen als
der nicht seitlich herabfallende, sondern wieder nach vorn
gefiihrte Zipfel des hochgezogenen Mantels. Der Gold-
schmied fiigte dieses Motiv von sich aus bei, um die ver-
grosserte Mantelfliche iiber dem Standbein komposito-
risch zu beleben, was ithm mehr (in St. Oswald) oder
weniger (in Walchwil) gelungen ist. Vielleicht regte ihn
das motivisch verwandte Schurztiichlein des Hergis-
walder Vorbilds dazu an (Abb. 13).

Die bunte Farbfassung des Holzwerks ist jiingeren
Datums (Abb. 2). Der durchschimmernde silberne Liister
darunter konnte aber Teil der originalen Fassung gewesen

sein und die projektierte Silberausfithrung fingieren oder

imitieren. Es gibt analoge Beispiele, wenn wie etwa im
Vertrag fiir den silbernen Sebastian von St. Peter zu Neu-

Abb. 17

Walchwil, Pfarrkirche. Silberne Muttergottes von Karl Martin Keiser.
1717.

burg an der Donau 1714 festgeschrieben wird, der Bild-
hauer solle das «gemachte Modell oder holzerne statuam
in gutem Silber fassen».

Das Zuger Holzbildwerk und mutmassliche Modell
besitzt trotz der oben erwithnten konzeptionellen Orien-
tierung an der Silberfigur von Hergiswald unverkennbar
alle typischen Stilmerkmale der Werkstatt Wickart: Die
kriiftigen, untersetzten Korperproportionen, die unpatheti-

sche Behibigkeit und die runden Gesichter mit dem Dop-
pelkinn: der iippig gewundene Haarkranz Mariens, aus
dem dicke Locken herabfallen und der das volle Gesicht
zusiitzlich verbreitert; die Vorliebe fiir das weit zuriickge-
setzte Spielbein: der geschmeidig, bewegt und zum Teil
umgefaltet tiber die Fiisse gleitende Gewandsaum: die
ausladend breit tiber den Unterkorper gelegte Mantel-
bahn; das pritenziose Abwinkeln der zepterhaltenden
Hand; das pummelige Kind mit den ausgepriigten Brust-
und Bauchfalten; und schliesslich der Wolkensockel. in
welchen pausbidckige Engelskopfe und grosse Mondsi-
cheln eingebettet sind.

Solche Muttergottesgruppen der iiber Jahrzehnte im
Stil gleichbleibenden Werkstatt Wickart gibt es beispiels-
weise im Museum in der Burg Zug, in Neuheim, zweimal
in Risch als Schreinfigiirchen auf dem linken Seitenaltar
sowie als grossere Biiste ohne feste Aufstellung und in
Form weiterer schoner Halbfiguren in Oberwil AG und
Baar.

Uber das werkstatteigene Repertoire an Stilmotivik
hinaus zeigt interessanterweise die sogenannte Rosen-
kranzmadonna von St.Jakob in Cham bis ins einzelne

Abb. 18
Cham, St. Jakob. Rosenkranzmadonna aus der Wickartwerkstatt. Hohe
mit Sockel 67 Zentimeter.




Abb. 19
Zug, St. Oswald. Monstranzfigur des hl. Joseph von Hans Georg Ohn-
sorg, 1705.

auch denselben figiirlichen Aufbau wie unsere Modell-
plastik, ist jedoch um fast das Doppelte grosser und
wurde offensichtlich von anderer Hand geschnitzt (Abb.
18). Dies fiihrt wieder einmal direkt vor Augen, wie
Werkstitten funktionieren, in denen mehrere Kiinstler
arbeiten und mustergiiltige Werke zum «Angebot» bereit-
gehalten werden, um sie dann je nach Bedarf und Wiin-
schen der Kundschaft in unterschiedlichen Grossen anzu-
fertigen. Nach derselben Praxis kamen im Prinzip auch
die Dubletten der Monstranzfiguren zustande.

Der Schnitzer des Modellfigiirchens diirfte der pro-
duktivste und namhafteste der Familienwerkstatt gewesen
sein: Johann Baptist Wickart (1635-1705). Nachweislich
hat er mit Goldschmieden zusammengearbeitet.'$

Die selbstindigen figiirlichen Werke Goldschmied
Keisers hingegen beschrinken sich auf die beiden Mon-
stranzstatuetten. Seine eigentliche Hinterlassenschaft ist
kirchliches Gebrauchsgerét.!” Im Treiben von Statuen war
er also nicht geiibt. Um so erstaunlicher ist die kiinstleri-
sche Ausdruckskraft und die plastisch-rdumliche Qualitit,
die er dem Modell abgewinnt und die besonders bei der
Maria in St. Oswald zur Geltung kommen. So haben Kei-
ser und Wickart gemeinsam das Vorbild der feingliedri-
gen, anmutigen und nach ihrer Herkunft sowie der
Schreinarchitektur hofisch geprigten Hergiswalder Maria
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umverwandelt und ein barockes fiilliges, wenngleich
nicht weniger kostbares Andachtsbild ldndlicher From-
migkeit geschaffen.

Die Josephstatuette in Zug

Der die Marienstatuette in St. Oswald zu einem Paar
ergidnzende Joseph ist 1705 datiert (Abb. 19).2° Vorn am
Stehrand des Fusses befinden sich die Silberstempel,
ndmlich die Zuger Beschau und die Initialen HGO im
Dreipass (Abb. 10). Dieses Werk stammt also nicht von
Keiser, sondern von seinem Zeitgenossen Hans Georg
Ohnsorg.?! Mit Opferstock- und andern Spendengeldern

18 Die Hénde der einzelnen Familienmitglieder sind nicht immer klar
unterscheidbar, mit Johann Baptist werden die meisten teils durch
Textquellen gesicherten, teils zugeschriebenen Werke in Verbindung
gebracht. Siehe Georg Germann, Die Wickart. Barockbildhauer
von Zug, in: Unsere Heimat, Jahresschrift der historischen Gesell-
schaft Freiamt 39, 1965. — Josef Griinenfelder, Silbermadonna zu
St. Oswald, in: Vaterland 4. 11. 1975 (Nr. 256), S. 12.

19 Siehe Anm. 3 und Kaiser (wie Anm. 1), S. 80-95. Spitere Publi-

kationen (vor allem die KDM der an Zug grenzenden Kantone)

verzeichnen weitere Gerite.

Gesamthohe 61,4 cm, Hohe der Statuette (Fuss bis Scheitel) ca. 30,5

cm. Siehe Kaiser (wie Anm. 1), S.64f. und KDM ZG 2, S. 282.

21 Kaiser (wie Anm. 1), S. 62-76.

2
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Abb. 20
Baar, Pfarrkirche. Holzerne Apostelstatuette, hl. Paulus [?]. Vermutlich
von Johann Baptist Wickart, 2. Hilfte 17. Jahrhundert.




liess man es sieben Jahre nach der Muttergottes als ihr
Gegenstiick erstellen. Auf dem Schriftband des Standfus-
ses steht: «17. Gemacht Aus Maria Hilf / Opfer Vnd
Opferstokh Vnd Stiir / Anderen Guthertzigen Leiithen.
05». Unter dem geschwungenen Band befindet sich ein
bliitenumkrinztes, aufmontiertes Relief der Mariahilf
(Abb. 22). Diese Biiste der vom Kind liebkosten Mutter
geht auf das Innsbrucker Gnadenbild zuriick, das vermut-
lich vom #lteren Lukas Cranach um 1537 gemalt worden
ist. Die Treibarbeit, von hervorragender Qualitdt, ist
zusammen mit der Inschrift am Fuss ein Zeichen der um
1700 lebhaft und populédr werdenden Mariahilf-Verehrung
in Zug.2? Ein weiteres derartiges Medaillon, keine
Dublette und etwas kleiner, aber kiinstlerisch auf dem-
selben Niveau, fiigte Hans Georg Ohnsorg auch seinem
priachtigen, etwa gleichzeitigen Landtwingkelch des Os-
waldschatzes zu. Bereits 1703 hatte sich derselbe Ohn-
sorg mit dem stattlichen und tippig geschmiickten Kelch
Pfarrer Jakob Anton Brandenbergs als hervorragender
Goldschmied ausgewiesen.??* Dass man ihn und nicht Kei-
ser mit der Josephstatuette beauftragte, lag also durchaus
auf der Hand.

Figurenpaare aus Edelmetall, die Joseph und Maria
darstellen, gehoren zum Bestand vieler kirchlicher
Schatzkammern. Wie in St.Oswald, wurde oft zu einer
bereits vorhandenen Muttergottes ein Joseph dazugestif-
tet und von einem andern Goldschmied erstellt. Schone
Paare besitzen namentlich die Hofkirche Luzern, aber
auch kleinere Orte wie das luzernische Sursee und Hitz-
kirch sowie das solothurnische Oberdorf.

Die Zuger Josephsfigur gleicht in ihrer ganzen Anlage
der Maria, was bei den Paaren keineswegs immer der Fall
ist: Der Nahrvater Jesu hilt das Kind im Arm und ein
Zepter in der Hand, steht auf dem monstranzartigen
Sockel mit Wolken zu Fiissen und wird von einer eben-

22 Mathilde Tobler, «Wahre Abbildung». Marianische Gnadenbild-
kopien in der schweizerischen Quart des Bistums Konstanz, in: Gfr.
144, 1991, S. 254-355, besonders S. 270-274.

23 Beide Kelche vermerkt bei Kaiser (wie Anm. 1), S. 73f. Brandenberg
war, wie sein Bruder im Amt Johann Martin Keiser, ein Marienver-
ehrer, denn auch er liess sich mit einer Marienstatuette (allerdings
nicht aus Silber, sondern farbig gefasstem Holz) portritieren, siche
Anm. 7.

2 Zug Denkmalpflege, Kunstdenkmilerinventarisation, Kartei «Be-
wegliches Kulturgut, kath. Kirchgemeinde Baar, Nr. 112».

Abb. 21
Zug, St. Oswald. Lilien am Sockel der silbernen Josephstatuette,
1705.

Abb. 22
Zug, St. Oswald. Mariahilf-Medaillon am Fuss der silbernen Joseph-
statuette, 1705.

falls dreiflammigen vergoldeten Mandorla umstrahlt. Das
Stiick ist ein wenig grosser als die Maria. Die Pidsse am
Sockelfuss bilden rings um das Mariahilfbild sieben, die
Standplatte zehn grosse prichtige Bliiten, jede von der
anderen verschieden (Abb. 21). An ihren langen Staubfi-
den erkennt man sie als Lilien, dem Attribut Josephs. Die
lanzettformigen Blitter an den Stielen samt weiterer klei-
ner Bliiten umwinden in Spiralen den Schaft von oben
nach unten. Das Zepter ist ebenfalls ein Lilienstengel,
oben, winzig klein aufgesetzt, die Taube des heiligen Gei-
stes.

Der Figur des Joseph liegt ein schlichtes, relativ kon-
ventionelles Modell zugrunde. Es stammte, obwohl bis-
her nicht bekannt, wahrscheinlich auch aus der Werkstatt
Wickart. Zum Vergleich gegeniiberstellen 1dsst sich zum
Beispiel die 48 cm hohe, wahrscheinlich den hl. Paulus
darstellende Holzstatuette, die in der oberen Sakristei der
Pfarrkirche Baar verwahrt ist (Abb. 20).2* Die untersetzte
kriftige Gestalt in einfach organisierter Korperhaltung
und Gewanddrapierung, ohne jedes Raffinement in der
Disposition (das Attribut in der ausgestreckten rechten
Hand ist verloren) wird zurecht der Werkstatt Wickart
zugeschrieben. Die Silberstatuette zeigt motivisch und
stilistisch denselben handschriftlichen Duktus. Die manu-
ellen Fahigkeiten des Goldschmieds kommen mehr in der
unerhort gekonnten Treibarbeit der Blumen am Sockel als
in der Figur selbst zum Ausdruck (Abb. 21). Das etwas
ungelenke und disproportionierte Kind, dem der schein-
bar um Josephs Hals gelegte rechte Arm de facto fehlt,
wurde von Ohnsorg vermutlich ohne Modell, sozusagen
freihdndig, getrieben.
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Die Marienstatuetten in Kiissnacht am Rigi
und Risch

Die beiden Werke in Kiissnacht (Abb. 23)25 und Risch
(Abb. 24)? sind zwillingsgleich, schliessen sich jedoch
nur in ihren Postamenten, nicht in ihren plastischen Figu-
ren den Stiicken von Zug und Walchwil an. Auch ihre
Grossen stimmen, mit einem knappen Zentimeter Diffe-
renz, so gut wie {iberein. Das Figiirchen in Kiissnacht trigt
vorn am Stehrand die gleichen Stempel wie der Zuger
Joseph, es wurde also auch von Hans Georg Ohnsorg her-
gestellt (vgl. Abb. 10). Auch der Zwilling in Risch ist von
ihm, verlor jedoch seine Stempelung bei der jiingsten
Restaurierung. Die Inventarisation der Zuger Denkmal-
pflege notierte sie noch im Jahr 1978 als vorhanden. Die
Kiissnachter Maria besitzt keinen Hinweis auf den Stifter,
die in Risch trigt ein eventuell dem Schwyzer Geschlecht
Stadler zuzuweisendes Wappen, in gewohnter Art aus
dem vorderen Buckel des Standfusses herausgetrieben
(Abb. 8).2” Weder hier noch dort existieren Pfarrakten, die
genauere Auskunft tiber die Schenkungen geben konnten.

Abb. 23
Kiissnacht am Rigi, Pfarrkirche. Monstranzfigur der Muttergottes,
Maria vom Siege, von Hans Georg Ohnsorg, nach 1707.
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Um die Rosen am Sockelfuss liegt dichtes Gezweig,
das auch den Schaft umrankt. Im Unterschied zum keiser-
schen Paar besteht es aus Akanthus-, statt Rosenblittern.
Den oberen Sockelring bilden nicht zehn, sondern zwolf
Rosen. In Risch ist der ornamentale Dekor kleinteilig und

25 Gesamthohe 58,2 cm, Hohe der Statuette (Fuss bis zum abgebroche-
nen Kronenkreuz) 29,5 cm. Kaiser (wie Anm. 1), S. 63 — Linus
Birchler, Die Kunstdenkmiler des Kantons Schwyz. Bd. 2: Gersau,
Kiissnacht und Schwyz, Basel 1930, S. 61f. — Kunstfiihrer durch die
Schweiz, Bd. 1, 6. Aufl., Zabern 1975, S. 586 (mit falscher Datie-
rung «vor 1699»).

26 Gesamthohe 57,4 cm, Hohe der Statuette (linke Fusssohle bis Kro-

nenkreuz) 31 cm. Kaiser (wie Anm. 1), S. 63. - KDM ZG 1, S. 313.

— Josef Griinenfelder/Richard Hediger, Pfarrkirche St. Verena in

Risch ZG, Bern 1984 (Schweizerische Kunstfiihrer), S. 22 (er-

wihnt).

Stehende Spitzhacke zwischen zwei Sternen iiber Halbmond und

Dreiberg. Es handelt sich aus zeitlichen Griinden mit Sicherheit

nicht um das Wappen (Pfarrer Johann Martin) Keisers wie Linus

Birchler in den KDM ZG 1 notiert. Obwohl variant, kommt das

Wappenbild dem des Schwyzer Geschlechts Stadler am nichsten.

Beziehungen zu Risch sind durch zwei Obervogte namens Stadler

fiir 1560/61 und 1765, belegt, siehe Albert Iten/Wilhelm J.

Meyer/Ernst Zumbach, Wappenbuch des Kantons Zug, Zug 1942,

Nr. 314 und Iten/Zumbach (wie Anm. 11), S. 162. Stifter der Mon-

stranzfigur konnte also ein Mitglied dieser Familie sein.

2

2

Abb. 24
Risch, Pfarrkirche. Monstranzfigur der Muttergottes, Maria vom Siege,
von Hans Georg Ohnsorg, nach 1707. Aufnahme 1978, vor der Restau-
rierung.




fiillt den Grund, in Kiissnacht besteht er aus grosseren
Einzelformen und ldsst mehr Zwischenraum frei. Ohn-
sorg ordnet die dreiteiligen, mit Rispen und abgerundeten
Réndern versehenen Blitter der Rosenbliiten in gleich-
missigen konzentrischen Ringen an, wihrend sie Keiser
scharfgratig wellt und freier verteilt (Abb. 28 und 29).
Trotz dieser Varianten im Detail orientieren sich die
Postamente in Risch und Kiissnacht aber ohne Frage an
dem Zuger Stiick, ja, kopieren es weitgehend.

Fiir die Plastik selbst trifft das nun keineswegs zu. Die
Frauengestalten sind nicht wie bei Keiser untersetzt, son-
dern schlank, weniger fest auf den Fiissen stehend und
differenzierter bewegt. Aus dem handfesten Charaktertyp
wurde eine Jungfrau von feinerer Wesensart, die breiten
runden und ernsten Gesichter dort sind hier ovale,
lachelnde Antlitze mit geschmeidig herabfallendem, oder
beim Kind durch die heftige Bewegung zur Seite wehen-
dem Haar (Abb. 32). Das Marienkopfchen in Kiissnacht
strahlt ausserordentlichen Charme aus (Abb. 30), und man
ist geneigt, darin einen kiinstlerischen Qualitétsunter-
schied zu sehen. Das lange Kleid fillt in lockerer Natiir-
lichkeit herab und erhélt durch meisterhaft gehandhabte
Punzierung eine weiche stoffliche Textur, die zur geglét-
teten Fussspitze und hochglanzpolierten, vergoldeten
Mondsichel einen deutlichen Kontrast schafft (Abb. 35).
Die Gruppe steht nicht auf Wolken, sondern, aussagekraf-

tig, auf einer halben und abgeflachten, von der Paradies-
schlange umwundenen Erdkugel. Mit Vehemenz sticht
das Christuskind die Spitze einer langen Kreuzlanze in
den Kopf des Untiers — ein Zeichen der Uberwindung des
Bosen auf der Welt (Abb. 37 und 38). Dieser Typus, ge-
nannt «Maria vom Siege», ist gegenreformatorischen Ur-
sprungs und eine bildliche Ubertragung von 1. Moses
3,15: «Er wird dir den Kopf zertreten».?® Im Sinne des
17. Jahrhunderts erweitert er nochmals die Ikonographie
der Mariendarstellung. Zu den Attributen gehoren nicht
nur wie in Zug und Walchwil Mondsichel, Krone, Zepter
und Sonnenkranz — aus Platzgriinden fehlen hier die un-
tersten Strahlen (Abb. 26) —, sondern zusétzlich der konig-
liche Hermelin. Er liegt als Pelzumhang iiber den Schul-
tern. Auch der Manteliiberwurf ist durch reiches zise-
liertes Rankenwerk von fiirstlichem Adel (vgl. Abb. 39).

Differenzen der Figuren Ohnsorgs untereinander be-
stehen in bezug auf die Positionierung des Kindes, das in
Kiissnacht seitlicher und in Risch weiter vorn am Korper
Mariens angeschraubt ist. Zudem variiert der Faltenfall
ein wenig, und in Risch weht der angesetzte Zipfel eines
Kopftuchs im Nacken Marias zur Seite. In Kiissnacht hilt
sie rechts an einem Kettchen das gegossene und vergol-
dete Medaillon einer Maria lactans, bei der es sich um ein
dlteres ehemaliges Schmuckstiick, vermutlich eine Weih-
gabe, handelt.

Abb. 25

Walchwil, Pfarrkirche. Riickseite der
Monstranzstatuette von Karl Martin Keiser,
1717.

Abb. 26
Risch, Pfarrkirche. Riickseite der
Monstranzstatuette von Hans Georg
Ohnsorg, nach 1707.

28 «Inimicitias ponam inter te et mulierem, et semen tuum et semen
illius: ipse (statt ipsa) conteret caput tuum, et tu insidiaberis calcaneo
eius — Und ich will Feindschaft setzen zwischen dir und dem Weibe,
und zwischen deinem Samen und ihren Samen. Derselbe soll dir den
Kopf zertreten und du wirst ihn in die Ferse stechen» (Vulgata Gene-
sis 3,15 und Ubersetzung nach Luther). Die Maria de Victoria-
Gruppe symbolisiert die Gestalt der Maria Immakulata als Uberwin-
derin der Hiresie. Siehe Gerhard P. Woeckel, Ein unbekannter
Bronzeguss des baierischen Hofbildhauers Wilhelm de Groff in
Miinchner Privatbesitz, sein Gegenstiick in Berlin, und ihre gemein-
same Maria vom Siege-Darstellung, in: Das Miinster 12, 1959, S.
155. Zur Ikonographie der Immakulata siehe auch Ernst Guldan, Eva
und Maria, K6ln 1966, S. 105ff.

Abb. 27
Arth, Pfarrkirche. Riickseite der Monstranz-
statuette, nach 1707.

Die Silberstatue der Marianischen
Kongregation in Luzern

Auf der Suche nach der Orientierung und Vorlage
Ohnsorgs wird man in unmittelbarer Nachbarschaft und
direkt fiindig. Seit 1707 besass die von den Jesuiten
begriindete Grosse Lateinische Kongregation in Luzern
eine lebensgrosse, mit Sockel und Erdkugel sogar zirka
2,40 m hohe Silberstatue der Muttergottes in Form einer
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Maria vom Siege (Abb. 37).2 Diese nun ist das genaue
Vorbild fiir Ohnsorgs Statuetten gewesen. Da das schwere
Silberwerk, erstrangig unter seinesgleichen, im Zuge der
Aufhebung des Jesuitenordens und der napoleonischen
Umwilzungen 1798 eingeschmolzen wurde, stehen heute
als Vergleich nur noch seine graphischen Wiedergaben
oder figiirlichen Wiederholungen zur Verfiigung. Diese
freilich sind zahlreich und vielfdltig. Unsere silbernen
Kleinplastiken bilden unter ihnen kiinstlerisch und wegen
ihrer noch zu besprechenden Verwendung, eine bemer-
kenswerte Gruppe.*®

Verbliiffend ist die Genauigkeit, mit der Ohnsorg die
monumentale Figur ins Kleine tibersetzt (Abb. 38). Nur
Details werden sinngemiss schlichter behandelt. Zum
Beispiel macht er aus dem Hermelinfutter der Luzerner
Statue den erwihnten Schulterbesatz, integriert das frei
ums Zepter geschlungene Blumengewinde als Blattranke
in den Stab selbst, vereinfacht den Faltenfall und verzich-
tet auf den Steinbesatz am Saum des prichtigen, weit und
tippig schwingenden Pluviale oder reduziert die volle

Abb. 28
Zug, St. Oswald. Rosen am Sockelfuss der Muttergottes von Karl
Martin Keiser, 1698.

Erdkugel zu einer Halbkugel. Beachtenswert ist die hand-
werklich-gestaltende Leistung des Zuger Goldschmieds,
mit der er den gleichen anmutigen Charakter der Mutter
und Kind-Gruppe auf seine Monstranzfigiirchen tibertrug.
Ob ihm und seinem Modell eine plastische Replik oder
eine graphische Reproduktion, zum Beispiel in Art der

2 Dora F. Rittmeyer, Geschichte der Luzerner Silber- und Goldschmie-
dekunst von den Anfdngen bis zur Gegenwart, Luzern 1941 (Luzern,
Geschichte und Kultur 3), S. 147, Taf. 84 (Beschriftung am unteren
Rand fehlt). — Datierung 1707 und Hohenmass von 7% Fuss (= ca.
2,40m) sowie Augsburger Provenienz gesichert durch Chrono-
gramm und Beschriftung auf einem Kupferstich von Karl Remshart
(44,3 x 27,9 cm). Die gesamte Beschriftung lautet: «Matrl sVae slne
sorDe ConCeptaec Magna LVCernensls soDaLltas [=1707]» (die
Grosse Luzerner Sodalitidt ihrer unbefleckt empfangenen Mutter),
«Carolus Remshart sculp:», «Fieri ex argento curavit Augustae Vin-
delicorum, cujus longitudo septem pedes et dimidius» (liess man aus
Silber in Augsburg machen, deren Hohe 7 und ein halber Fuss).
Exemplare in der Sakristei der Jesuitenkirche und in der Zentral-
bibliothek Luzern.

Hering-Mitgau (wie Anm. 10), S. 292f. — Tobler (wie Anm. 22), S.
365f., Abb. 220. — Veroffentlichung der Geschichte der Luzerner
Kongregationsfigur in Vorbereitung.

3

Abb. 29
Kiissnacht am Rigi, Pfarrkirche. Rosen am Sockel der Muttergottes von
Hans Georg Ohnsorg, nach 1707.
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Abb. 30
Kiissnacht am Rigi, Pfarrkirche. Marienkopf. Monstranzfigur von Hans
Georg Ohnsorg, nach 1707.

verbreiteten kleinen, zur Andacht dienenden Kupferstiche
vorlag, ist hier von untergeordneter Bedeutung. Um das
kunstgeschichtliche Umfeld zu skizzieren, soll an dieser
Stelle nur noch eine kurze Bemerkung zur Herkunft der
Luzerner Silbermaria folgen.

31 Seling (wie Anm. 16), Nr. 1636.

32 Hohe ohne Sockel 141 cm, Bamberg Didzesanmuseum, Leihgabe
der Marianischen Sodalitit. Siehe Renate Baumgirtel, Ausgewihlte
Kunstwerke aus dem Ditzesanmuseum Bamberg, Bamberg 1992, S.
78. Ich danke Renate Baumgiirtel fiir zahlreiche Auskiinfte.

Abb. 31
Walchwil, Pfarrkirche. Rosen der Standplatte und Wolkensockel. Mut-
tergottes von Karl Martin Keiser, 1717.

e
Abb. 32

Kiissnacht am Rigi, Pfarrkirche. Kopf des Jesuskindes. Monstranzfigur
von Hans Georg Ohnsorg, nach 1707.

Die Figur ist Augsburger Herkunft. Sie entstand wahr-
scheinlich in der Werkstatt des Caspar Riss von Rissen-
fels, der von zirka 1661 bis 1712 Meister war.3! Er schuf
eine Reihe grosser Figuren, unter ihnen auch die silberne
Madonna der Marianischen Sodalitdt in Bamberg aus
dem Jahr 1696 (Abb. 40).32 Diese hat nicht nur etwa die-
selben Abmessungen wie die Luzerner Statue, sie steht
ihr auch im Stil so nahe, dass fiir beide derselbe siiddeut-
sche, wenn auch bisher nicht identifizierte Bildhauer das
Modell geliefert haben diirfte. Die Qualitdt der Silber-

Abb. 33

Zug, St. Oswald. Rosen der Standplatte und Wolkensockel. Mutter-
gottes von Karl Martin Keiser, 1698.
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Abb. 34
Zug, St. Oswald. Detail. Monstranzfigur von Karl Martin Keiser, 1698.

werke spricht fiir hohe Meisterschaft beider Kiinstler, des
Modellschnitzers sowie des Goldschmieds.

Die Entstehungszeit unserer beiden Statuetten in
Kiissnacht und Risch liegt also zwischen 1707, dem
Datum des Luzerner Vorbilds und 1725, dem Todesjahr
Ohnsorgs. Anlass der Stiftung in Kiissnacht konnte die
Weihe des Kirchenneubaus 1710 gewesen sein. Somit
stehen auch diese beiden Monstranzfiguren in einer dem
keiserschen Paar gleichrangigen Tradition, die weit liber
die lokalen Grenzen hinausfihrt.

Die Marienstatuette in Arth

Das Figiirchen in Arth als kleinstes von allen, gibt
weder durch Inschrift noch Stempel Auskunft tiber Stif-
tung und Goldschmied (Abb. 36).** Vermutlich gingen die
Punzen wie anderes bei einer Reparatur verloren (die
letzte Restaurierung fand Anfang der siebziger Jahre
statt). Die Statuette weist im unteren Bereich umfangrei-
che Lotflicken auf, und Postament sowie Strahlen- und
Sternenkrinze wurden iiberarbeitet, bezichungsweise er-
neuert. Rundfuss. Schaft und Knauf sind glattpoliert und
nur durch kriftige Profilierungen und die gleichmiissigen
Langbuckel zweier Ringe aus Pfeifenstiben gegliedert.
Auf jeden weiteren Dekor wurde verzichtet. Die vergol-
dete, relativ grosse Erdkugel sitzt unvermittelt auf dem
obersten Schaftstiick auf. Die Abbildung im Kunstdenk-
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miilerband von 1930 zeigt noch den organischen oberen
Sockelabschluss in Form eines heute verschwundenen
Tellers mit Perlrand, auf dem die Erdkugel ruht. Dieses
fehlende Verbindungsglied ist ein optisch empfindlicher
Mangel und sollte wieder ersetzt werden.

Obwohl die Figur urspriinglich wie die anderen Mon-
stranzstatuetten auf einem Rosenpostament gestanden
haben konnte. liesse sich der Sockel — oder sein Vorgiin-
ger, sollte der heutige teilweise oder ganz kopiert sein —
formgeschichtlich durchaus gleichzeitig mit der kleinen
Plastik datieren. Abgesehen vom barocken Charakter der
Profilierung. wurde zu Beginn des 18. Jahrhunderts pro-
fanes und kirchliches Silbergerit gern wieder godroniert,
das heisst, mit einem ilteren Renaissanceornament, nim-
lich den umlaufenden geraden Zungen oder Pfeifen,
dekoriert.

Die Marienfigur gleicht ikonographisch und im Autf-
bau den Stiicken von Risch und Kiissnacht. Dennoch
weist sie eine ganze Reihe eigener Details auf: Der Erd-
ball ist komplett und fast kugelrund. Der Schlangenleib
umwindet ihn zweifach. Er wurde tbrigens ginzlich aus
der Kugel herausgetrieben und mit ihr gemeinsam vergol-
det. Nur der Kopf des Untiers ist einzeln gegossen und
anmontiert. Die an der Kugel befestigte Mondsichel
besitzt ein Profilgesicht und umgreift mit ihren Spitzen
einen blauen Stein (Glasfluss). Maria. auf einem schlich-
ten Blattring stehend, ist streng frontal orientiert, als neh-
me sie an der aktiven Bewegung, die das Kind mit der
Lanze vollfiihrt, nicht teil. Dass die Speerspitze nicht in
den Schlund der Schlange trifft, sondern daneben in die
Erdkugel sticht und der Schaft unsinnigerweise an der
rechten Hand Jesu vorbeifiihrt, statt in ithr zu liegen, ist

Abb. 35
Kiissnacht am Rigi, Pfarrkirche. Fuss und Mondsichel. Monstranzfigur
von Hans Georg Ohnsorg. nach 1707.

eine Unachtsamkeit der letzten Instandsetzung. Es wiire
wiinschenswert, auch diesen Fehler bei Gelegenheit zu
korrigieren. Stand- und Spielbein unterscheiden sich
deutlicher als in Risch und Kiissnacht. Der Mantel ist lin-
ger, sein Faltenwurf rechts an der Kontur gewellt. Zusiitz-

* Gesamthohe 42 cm, Hohe der Statuette (Oberkante Standring / Kro-
nenkreuz) 24,3 cm. — KDM SZ 2 (wie Anm. 25). S. 117, Abb. 71. —
André Meyer, Die Pfarrkirche St. Georg und Zeno in Arth SZ. Bern
1986 (Schweizerische Kunstfiihrer). S. 15 mit Abb.



lich wurden zwei Steine in Kastenfassungen. eine rote
Giirtel- und eine griine Mantelschliesse, beigefiigt sowie
eine Halskette und die auf die Apokalypse verweisende
«Krone von 12 Sternen». Das Kind packt die Lanze eben-
falls mit (eigentlich) beiden Hiinden, jedoch umgekehrt:
Links oben und rechts unten.

Dies alles ist zwar anders als bei den Statuetten Ohn-
sorgs, aber exakt bei der Luzerner Kongregationsstatue
wiederzufinden. Nur den Stein am Giirtel und das Mond-
profil weist Arth alleine auf. Wir haben es hier also
nochmals mit einer Wiederholung desselben Urbilds zu
tun. wenn auch in einer neuen Spielart. Doch soll nicht
unerwihnt bleiben, dass im Vergleich mit den anderen
vier Marienstatuetten die handwerkliche Qualitit des
Figiirchens in Arth abfillt. Der Goldschmied verwendete
zudem ein betriichtlich stirkeres Silberblech. Aus diesen
Griinden mochte ich nicht wie Linus Birchler in den
Kunstdenkmiilern, die Statuette Ohnsorg zuschreiben und
auch nicht unbedingt als «zugerisch» betrachten. Nach
heutigem Wissen muss beides fraglich bleiben. Hingegen
kann das kleine Werk jetzt genauer datiert werden, nim-
lich mit Sicherheit erst nach 1707, dem Entstehungsjahr
des Luzerner Vorbildes.

Prozessionsfiguren

Die hohen Postamente der Statuetten, deren Besonder-
heiten bereits ausfiihrlich beschrieben wurden. lassen sich
dank des hohen Schafts samt Knauf ausgezeichnet mit
einer Hand halten (Abb. 5). Sie eignen sich ausgespro-
chen gut zum Zweck, die kleinen Andachtsbilder auf Pro-
zessionen mitzutragen. Eine Notiz der Josephstatuette im
Inventar des St. Oswaldschatzes von 1754 bestiitigt diese
Verwendung. Es heisst dort: «I Bildtnus Sti Josephi, so
man auch in Hinden tragt [...]».** Noch vor dreissig Jah-
ren, erinnern sich éltere Leute, wurden an Fronleichnam
ausser den verschiedenen grossen, auch die beiden klei-
nen Silberfiguren mitgefiihrt, wenn sich zuverlissige

* Inventar 1754 in «varia documenta X», S. 89, PfA Zug. Zit. nach
Kaiser (wie Anm. 1), S. 64. Dass auch die Marienstatuette in St.
Oswald fiir Prozessionen diente, vermutet schon Dommann (wie
Anm. 8). S. 390.

Freundliche Auskunft von Altmesmer Alois Renner.

» Schone Beispiele sind zwei Ostensorien aus dem Basler Miinster-
schatz: Die Dorotheen-Monstranz, 1425/50. heute im Historischen
Museum Basel (Rudolf F. Burckhardt. Die Kunstdenkmiiler des
Kantons Basel-Stadt. Bd. 2: Der Basler Miinsterschatz, Basel 1933,
S. 194 mit Abb.) und die Agnus Dei-Monstranz, 1460, heute im
Kunstgewerbemuseum Berlin (Spitgotik am Oberrhein (Ausstel-
lungskatalog), Karlsruhe 1970, Nr. 199 mit Abb.).

Zum Jakobus siche Ausstellungskatalog Karlsruhe 1970 (wie Anm.
36). Nr. 222, Abb. 202. — Zu allen vier Statuetten von 1614 siehe
Peter Hoegger, Die Kunstdenkmiiler des Kantons Aargau. Bd. 6: Der
Bezirk Baden L., Basel 1976, S. 135-138. Abb. 118-121 sowie Gold
und Silber aus Konstanz (Ausstellungskatalog). Konstanz 1985,
Nr. 26-29 mit Abb.

Gesamthohe 53 c¢m, ganz vergoldet, Stifterwappen nicht aufgelost,
Salzburger Beschau und Meistermarke: Rosenkranz vergoldetes
Kupfer, moglicherweise etwas spiiter zugefiigt. Fiir Auskiinfte und
Neuaufnahmen danke ich Adolf Hahnl. Stiftsbibliothekar der Erz-
abtei St. Peter. Siehe Hans Tietze, Osterreichische Kunsttopographie
XIL. Wien 1913, S. 62f., Fig. 92. — Dic Nachbildung der Patrona
Bavariae wurde fiir die Verwendung als «Zubehtr» einzeln aus
Augsburg bezogen. Man begegnet diesem Stiick in verschiedenen
Ausfiihrungen an Altar- und Vortragekreuzen der 1. Hilfte des 17.
Jahrhunderts.

Abb. 36

Arth. Pfarrkirche.
Monstranzfigur der
Muttergottes, Maria
vom Siege, nach der
Luzerner Kongrega-
tionsfigur. Unbekannter s e oy
Meister, nach 1707. B RS S AU

Triger fanden.” Es ist dieselbe Funktion, die auch eine
Monstranz erfiillt, deren handlicher Schaftfuss, wie
erwihnt, unsere Prozessionsfiguren nachbilden. Dieses
liturgische Schaugerit zur Aufnahme der geweihten
Hostie entstand im 13. Jahrhundert bei der Einfiihrung der
Fronleichnamsprozession in funktionell optimaler Form
eigens zum Zweck, das heilige Sakrament bei der Messe
und auf den Umgiingen mit den Hénden hochhalten und
zur Verehrung und Segenserteilung vorzeigen zu kénnen.
Sein Zweck und Sinn steckt {ibrigens bereits in der
Bezeichnung «Monstranz», die sich vom lateinischen
Verb monstrare, nimlich zeigen, ableitet.

Normalerweise steht eine Silberfigur auf einem
Sockel ohne Schaft. Der griffige Schaftsockel kommt
zwar bei gotischen Ostensorien, den monstranzihnlichen
Schaugefissen fiir Reliquienpartikel vor,*® bei silbernen
Kleinfiguren jedoch sehr selten. Die Stadtkirche Baden
besitzt in vier Statuetten rare Beispiele, von denen die des
hl. Jakobus fiir feierliche Expositionen auf einem hohen,
1512 datierten Monstranzfuss befestigt ist: dieses Figtir-
chen wirkte dann samt seinem Stiinder vorbildlich fiir die
zwar noch gotisierenden, aber erst 1614 nachgebildeten
Pendants einer Maria (Abb. 42), eines Salvators und eines
hl. Johannes.’” Fiir die Marienstatuette wurde, abgesehen
vom erneuerten Knauf, ein spitgotischer Schaftsockel
wiederverwendet. Zu den beiden anderen gehoren ana-
loge, ebenfalls gegen 1614 hergestellte Stinder.

Als rein nachmittelalterliche Monstranzfigur, entstan-
den zwischen 1605 und 1625, ist mir nur ein Silberwerk
aus der Schatzkammer der Erzabtei St. Peter in Salzburg
bekannt (Abb. 43).3% Es handelt sich wieder um eine Mut-
tergottes im Strahlenkranz auf mehrteiligem. unter ande-
rem mit einer Kugel aus Bergkristall prezids verziertem
Schaftsockel. Das Stiick interessiert in diesem Zusam-
menhang aus mehreren Griinden, da auch diese Figur —
ein Flachrelief — eine Wiederholung der Patrona Bavariae
ist. Ausserdem wird sie zusiitzlich zur Strahlensonne von



einer Rosenkranzkette umschlossen, worauf ich im néich-
sten Abschnitt zuriickkomme. Zurecht bezeichnet man
das Stiick als «Madonnenostensorium». Der Expositions-
charakter beherrscht das kleine Kultwerk, dessen Marien-
bild selbst kaum mehr als ein Drittel an Hohe des
Gesamtaufbaus einnimmit.

Fors

Abb. 37
Darstellung der eingeschmolze-
nen Silberstatue der Marianischen
Kongregation Luzern. Caspar
Riss [?], Augsburg 1707. Kupfer-
stich von Carl Remshart. Zentral-
bibliothek Luzern.

Abb. 38

Kiissnacht am Rigi, Pfarrkirche.
Statuette nach der Luzerner Kon-
gregationsfigur von Hans Georg
Ohnsorg, nach 1707.

Abb. 39

Risch, Pfarrkirche. Statuette nach der Luzerner Kongregationsfigur
von Hans Georg Ohnsorg, nach 1707. Aufnahme 1992, nach der
Restaurierung.
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Die Werke in Baden und Salzburg sind Ausnahmen.
Das Nachmittelalter kennt fiir Silberfiguren derlei, zur
praktischen Handhabung geeignete, Sockelgestaltungen
eigentlich nicht. Um so mehr fordert die Zuger Gruppe
auf, ihrer Rolle im religiosen Leben nachzugehen.

In der umzugs- und prunkfreudigen Barockzeit neh-
men die kirchlichen Prozessionen eine Vorrangstellung
ein, bei denen vorzugsweise gerade die grossen silbernen
Reliquiare und Andachtsfiguren aus den Schatzkammern
geholt und mitgefiihrt wurden. Auf Traggestellen (Bahre)
mit Baldachinen (Traghimmel) befestigt’*® und von vier
Trdagern geschultert, erscheinen sie, gut sichtbar, wie
schwebend iiber dem Menschenzug. Der bei Sonnenlicht
blendend funkelnde Silberglanz hebt sie iiber alles hin-
aus. In Beschreibungen und auf bildlichen Darstellungen
kirchlicher Umziige sind sie neben vielen anderen Requi-
siten oft erwahnt und wiedergegeben: 1659 wurden in
Einsiedeln bei den Festlichkeiten anlédsslich der Transla-
tion des hl. Placidus insgesamt vier «silberne Bilder der
allerseligsten Jungfrau Maria» mitgenommen*® und auf
einem Grisaille-Gemélde, das den langen Zug bei der
Ubertragung der Mirtyrerheiligen Marianus und Getulius
nach Wettingen im Jahr 1652 wiedergibt, sind unter ande-
rem zwei Muttergottesfiguren erkennbar, die die Bild-
legende unter den Ziffern 14 und 18 als «Ein gantz silbe-

% Derlei Traggestelle existieren vielerorts noch in Kirchendepots, so
auch in St. Oswald.

40 Rudolf Henggeler, Die Katakombenheiligen der Schweiz in ihren
bildlichen Darstellungen, in: ZAK 1, 1939, S. 157f.

Abb. 40
Bamberg, Diozesanmuseum. Silberstatue der Marianischen Sodalitdt
von Caspar Riss, Augsburg 1696.




rius [n statt u] vergultes Maria bild» und «Ein silberins
Mariae brustbild» bezeichnet. Auch die Sékularfeier
wurde 1752 in einem, diesmal buntfarbigen Gemaélde
festgehalten, auf dem die mitgetragenen Statuen der Mér-
tyrerheiligen als Silberwerke deutlich zu erkennen sind
(Abb. 47).41

Es war aber nicht nur die Prozession anlédsslich von
Reliquientranslationen oder an Fronleichnam, die sich
grosser Teilnahme erfreute.*> Den Alltag unterbrach auch
eine Reihe anderer Kirchenumziige, unter denen die
Rosenkranzprozessionen besonderen Zulauf erfuhren.
Die Verbreitung des Rosenkranzgebets griindete auf der
1474 ins Leben gerufenen ersten Rosenkranzbruderschaft
in Koln. Seiner Forderung trug nicht unbetrdchtlich der
Seesieg iiber die Tiirken bei Lepanto im Jahr 1571 bei,
welchen man der Anrufung der Mutter Gottes im Rosen-
kranzgebet zuschrieb. Dieses Ereignis war der Beginn des
jéhrlichen Rosenkranzfestes am 7. Oktober. Seit 1600
existierte auch in Einsiedeln eine Rosenkranzbruderschaft
und da, gefordert durch dieses kirchliche Zentrum, die
Volksfrommigkeit vorwiegend marianisch ausgerichtet
war, gab dies allenthalben den Anstoss zu neuen Griin-
dungen von Rosenkranzbruderschaften. Henggeler notiert
deren hundertsechsunddreissig fiir die Innerschweiz.*?

Mit der Griindung einer solchen Bruderschaft ging
zumeist die Errichtung eines Rosenkranzaltars in den ent-
sprechenden Kirchen einher.* So war um 1700 in jeder
Pfarrgemeinde des Zugerlands das Rosenkranzgebet zu-
hause und in der Stadt Zug gehorte es zur tdglichen
Andacht der Schiiler. Glanzvoll und malerisch gestalteten
sich die Feste und Umginge. Sie fanden jeden Monat
statt. Die Zahl der Anhénger und Wohltéter, zu denen ja
auch Pfarrer Keiser gehorte, war gross, und die Prozes-
sionen waren schon im 17. Jahrhundert so zahlreich, dass
sich der Stadtrat sogar genotigt sah, sie einzuddimmen.*

In diesen frommigkeitsgeschichtlichen Umkreis ge-
horen nun die Zuger Monstranzfigiirchen. Ohne Frage
wurzelt ihr kompositorischer Aufbau, ihre Ikonographie
und ihre Verwendung in der damaligen Huldigung an die
Rosenkranzkonigin, das heisst, sie diirften in erster Linie,
obwohl vergleichsweise klein, als Umtragefiguren fiir die
Rosenkranzprozessionen gedient haben.

41 Hansjakob Achermann, Die Katakombenheiligen und ihre Transla-
tionen in der schweizerischen Quart des Bistums Konstanz, Stans
1979 (Beitrage zur Geschichte Nidwaldens 38), Taf. 10 [Gemilde
1652] — Peter Felder, Die hundertjidhrige Translationsfeier der beiden
Wettinger Katakombenheiligen Marianus und Getulius, in: Schwei-
zerisches Archiv fiir Volkskunde 58, 1962, S. 65-90 mit Abb.
[Gemilde 1752]. Ich danke Hansjakob Achermann und Konrad
Jaggi fiir Hinweise zum Brauchtum bei Barockprozessionen.

42 Stephan Beissel, Geschichte der Verehrung Mariens im 16. und 17.
Jahrhundert, Freiburg 1910 (Reprint 1970) — Dommann (wie Anm.
8) — Linus Birchler, Vielfalt der Urschweiz, Olten 1969, S. 199-211.

4 Die Pfarreien der Monstranzfiguren verfiigten alle tiber Rosenkranz-
bruderschaften: Arth seit 1623, Zug seit 1625 (mit eigener Priester-
pfriinde seit 1654), Risch seit 1627, Walchwil seit 1628, Kiissnacht
seit 1629. Fiir Meierskappel, die Pfarrei des Pfarrers Keiser, wird
bereits 1591 eine Liebfrauenbruderschaft erwihnt, die spiter in die
Rosenkranzbruderschaft iiberging. Siehe Rudolf Henggeler, Die
kirchlichen Bruderschaften und Ziinfte der Innerschweiz, Einsiedeln
1955, S. 41ff. — Wolfgang Miiller, Katholische Volksfrommigkeit in
der Barockzeit, in: Barock in Baden-Wiirttemberg (Ausstellungska-
talog), Bd. 2, Karlsruhe 1981, bes. S. 400f.

4 Zum Beispiel 1620/21 der Rosenkranzaltar in St. Oswald «unter der
sarch» (unter der Orgelempore im rechten Seitenschiff), siche KDM
ZG 2, S. 136, 138, 140, 142, 292.

4 Dommann (wie Anm. 8), S. 448f.

Abb. 41

Baden, Stadtkirche. Monstranz-
figur einer Muttergottes. Sockel
um 1512, Statuette von Leonhard
Stiitz, Konstanz 1614.

Abb. 42

Salzburg, Erzabtei St. Peter.
Monstranzfigur der Rosenkranz-
konigin nach der Patrona
Bavariae. Salzburg 1605/1625.

Maria im Rosenkranz

Deshalb kurz zuriick zu der besonderen Art der
Rosenwiedergabe, und wie sie sich von der {iiblichen
Rosenkranzdarstellung unterscheidet. Zur Erinnerung:
Am Stinder der Werke in Zug und Walchwil befinden
sich unten abwechselnd drei grosse und vier kleine und
oben zehn Bliiten gleicher Grosse. Die Stiicke in Risch
und Kiissnacht besitzen unten je vier grosse und kleine,

Abb. 43

Freiburg im Breisgau,
Augustinermuseum. Mut-
tergottes, Silberstatuette
aus Strassburg um 1500.
Sockel und Rosenkranz
von Jakob Erhart,
Strassburg nach 1634.
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Abb. 44

Ablassblatt mit
Rosenkranzmaria,
Kupferstich von
Israhel von
Meckenem, 1478/84.
Graphische Samm-
lung der Eidg.
Technischen Hoch-
schule Ziirich.

oben aber zwolf gleiche Bliiten (dem Joseph sind unten
sieben und oben zehn Lilien beigegeben). Es wird sich
zeigen, dass weder die Anzahl noch der Wechsel grosser
und kleiner Rosen dem Zahlenkanon von Gebet und
Gebetskette, die tibrigens beide Rosenkranz heissen, ent-
sprechen.

Abb. 45
Niirnberg, St. Lorenz. Der Englische Gruss von Veit Stoss, 1518.
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Abb. 46
Rosenkranzmaria,
Holzschnitt um 1500.
Historisches
Museum, Basel.

Der Rosenkranz wird aus den Grundzahlen drei, fiinf
und zehn kombiniert und beruht auf der Gebetsreihe von
fiinf mal zehn gesprochenen Ave Maria, jeweils unterbro-
chen durch ein Vaterunser und das Glaubensbekenntnis in
den drei Zyklen der freudenreichen, der schmerzhaften
und der glorreichen Geheimnisse Mariens. Bei der
Gebetsschnur, die durch die Finger lduft, entsprechen
demnach einem Abschnitt («Gesitz») zehn kleine und
eine grosse Kugel, so dass sie, von Ausnahmen und
Erweiterungen abgesehen, aus fiinfzig kleinen und fiinf
grossen Gliedern besteht. Sie haben meistens eine handli-
che Kugelform, um das Abzidhlen zu erleichtern. Anders
in der bildenden Kunst: Diese bevorzugt als Glied der
Kette die Rosenbliite. Den festgelegten Zahlenrhythmus
pflegt sie natiirlich grundsitzlich einzuhalten.*®

Die ikonographisch verbindliche Form der Maria im
Rosenkranz entstand gegen 1500: Um die Marienfigur im
Strahlenschein wird ein in sich geschlossener Ring von
Rosenbliiten gelegt, in dessen Mitte sie gleichsam wie
eine Erscheinung steht. Zu Hiupten und seitlich von
Maria symmetrisch angeordnet, gliedern die Kette fiinf
grosse Rosen oder Bildmedaillons der Geheimnisse
(jeweils fiir das Paternoster), zwischen denen sich in der
Regel zehn kleine Bliiten (fiir die zehn Ave Maria) aufrei-
hen. Bei knappem Platz sind es Gruppen von weniger,
aber immer gleich vielen kleinen und stets fiinf grossen
Rosetten.

Prototypisch dafiir steht bereits am Anfang der Ent-
wicklung ein Kupferstich Israhels von Meckenem (Abb.
44).47 Maria, verehrt von kniend betenden Geistlichen

4 Augusta v. Oertzen, Maria, die Konigin des Rosenkranzes, Augsburg
1925. — Gislind M. Ritz, Der Rosenkranz, Miinchen 1962. — Rosen-
kranz, in: Lexikon fiir Theologie und Kirche, Bd. 9, Freiburg im Br.
1964, Sp. 45-49. — 500 Jahre Rosenkranz 1475-1975. Erzbischofli-
ches Diozesanmuseum (Ausstellungskatalog), Koln 1975. — Karl
Joseph Klinkhammer, Der Rosenkranz, in: Der Englische Gruss des
Veit Stoss zu St. Lorenz in Niirnberg, Miinchen 1983 (Bayerisches
Landesamt fiir Denkmalpflege, Arbeitsheft 16), S. 196-205.
Exemplar Graphische Sammlung ETH Ziirich, siehe Hollstein’s Ger-
man Engravings, etchings and woodcuts 1400-1700, Bd. XXIV, Bla-
ricum 1986, No. 199 und Abb. — Oertzen (wie Anm. 46), S. 398f.,
Abb. 12.

&
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Abb. 47
Wettingen, Klosterkirche. Silberne Reliquienfigur des hl. Getulius, mitgetragen auf der Prozession anlisslich der 100jdhrigen Translationsfeier.
Detail aus dem Schaubild von 1752.

und Laien, ist als strahlende Bild-Erscheinung in drei
konzentrischen Sonnen-, Rosen- und Wolkenkrinzen
wiedergegeben. Das Christuskind hilt seinerseits eine
Gebetskette aus grossen und kleinen Kugeln in der Hand.
Die fiinf grossen Bliiten innerhalb des Rosenkranzes wer-
den sozusagen verdoppelt durch fiinf einzelne Sterne vor
den Sonnenstrahlen, die die fiinf Wundmale Christi als
Zeichen des schmerzensreichen Rosenkranzes bedeuten.
Dieses Darstellungsprinzip wird im Lauf der Zeit aufs
vielfiltigste variiert. Ein kolorierter, um 1500 entstande-
ner Holzschnitt im Historischen Museum Basel etwa
zeigt die umstrahlte Muttergottes in einem Doppelkranz
von ganzen Rosenzweigen wie sie auch auf den Sockeln
der Zuger Werke vorkommen. Das Kind hilt die Gebets-
schnur in den Hiénden: die Blattecken fiillen die vier
Evangelistensymbole aus (Abb. 46).* Das spitgotische,
gleichzeitig datierbare Silberfigiirchen im Freiburger
Augustinermuseum (Abb. 43) erhielt erst nach 1634,
zusammen mit einem zusitzlichen barocken Sockel. seine

# Qertzen (wie Anm. 46), S. 45, Abb. 15.

# 1. Krummer-Schroth u.a., Mittelalterliche Kunst im Augustiner-
museum Freiburg im Breisgau, Freiburg 1965. ohne S., mit Abb.
Entgegen den Angaben unter Nr. 220 im Katalog Spitgotik am
Oberrhein (wie Anm. 36) ergab eine neue Kontrolle. dass der Rosen-
kranz nicht gotisch, sondern eine spitere Zufiigung ist. Ich danke
Inge Krummer-Schroth fiir die Uberpriifung herzlich.

30 Johannes Taubert. Farbige Skulpturen. Der Englische Gruss des Veit
Stoss in Niirnberg. Miinchen 1978, S. 60-72.

Rosenkette und ist damit ein Zeugnis fiir die damals
sich ausbreitende Rosenkranzverehrung.* Die bereits
genannte Salzburger Monstranzfigur (Abb. 42) fiigt sich
geradlinig in diesen Entwicklungsverlauf ein. Bei allen
Werken sind die fiinf Paternoster-Rosen durch Grosse,
Farbe oder zusitzlich bunten Steinbesatz uniibersehbar
herausgehoben.

Nicht unerwihnt bleiben darf die in der Kunstge-
schichte beriihmteste Rosenkranzdarstellung, ndmlich der
«Englische Gruss» des Veit Stoss von 1518 (Abb. 45).5
Hier steht die Figurengruppe inmitten eines michtigen
Rings von Rosetten mit fiinf und zwei zusitzlichen Pater-
noster in Form von Medaillons, die Bilder der freuden-
und glorreichen Rosenkranzgeheimnisse wiedergeben.
Um dem Sinngehalt vermehrten Nachdruck zu verleihen,
liegt tiber dem Kranz noch eine Gebetskette mit Zehner-
gruppen kleiner Kugeln, deren herabhiingende Enden
zusitzlich durch je drei Kugeln fiir die drei Eingangs-
und Ausgangsgebete verldngert sind. Ungewohnlicher-
weise wird an Stelle der Gottesmutter die Verkiindigung,
also der Engelsgruss selbst, dargestellt. Damit ist dieses
Werk die unmittelbarste Verbildlichung des Rosenkran-
zes, denn die beiden durch Lukas (1,28) iiberlieferten
Begriissungsworte Gabriels, Ave Maria, sind ja die im-
mer wiederkehrende Kernformel des Gebets. Das lebens-
grosse, beidseitig ausgearbeitete Holzbildwerk hingt wie
freischwebend im Chor der Lorenzkirche von Niirnberg.
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Immer wieder in dieser sinnreichen Art werden Rosen-
kranzfiguren, wenn sie nicht in einem Altar stehen, hoch
oben im Kirchenraum aufgehingt.>!

Die beiden folgenden Beispiele stehen als Silberfigu-
ren und mit ihren Entstehungsdaten den Zuger Werken
nah. Die etwas grossere Muttergottesstatuette aus der
Marienwallfahrtskirche in Oberdorf SO ist 1664 datiert,
wird als Prozessionsfigur bezeichnet, steht aber nicht auf
einem hohen Schaft-, sondern auf dem gewohnlichen hol-
zernen Kastensockel (Abb. 48).52 Direkt um Mutter und
Kind liegt, in Relief getrieben und auf die Sonnenstrahlen
fest montiert, ein prachtvoller Blumenkranz, bei dem
zwOlf verschiedene, grosse, rosendhnliche Bliiten mit
herzformig angeordneten Akanthusbléttern abwechseln.
Eine unmittelbar mit dem Rosenkranz zu verbindende
Zahlensymbolik ldsst sich hier ausnahmsweise nicht
erkennen.

Das andere Silberwerk befindet sich in der Pfarrkirche
Markdorf am Bodensee (Abb. 49).53 Ein silberbeschla-
gener niedriger Holzsockel triigt die 33 cm hohe Mutter-
gottes, auf deren Sonnenstrahlen eine wirkliche und origi-
nal zugehorige Rosenkranzkette befestigt ist. Der
geschlossene Ring besteht selbstverstidndlich aus den
«gesdtzmassigen» fiinf mal zehn unterteilten Gliedern in
Form kleinerer, durchbrochener und grosserer, vergolde-
ter Silberkugeln. Angehéngt und am Sockel befestigt sind
neben vier und zwei weiteren, zusitzlich eine sehr grosse
a jour gearbeitete einzelne Silberkugel und ein rankenum-
rahmtes Medaillon mit dem Bildnis des hl. Joseph. Auch
diese Mariengruppe steht wie die Ohnsorg-Figuren in der
Nachfolge der Luzerner Kongregationsmaria und ist
durch ihr Kind, das mit der Kreuzlanze die Schlange
ersticht, ebenfalls eine «Maria vom Siege».

Trotz grosser Vielfalt in der Darstellung der Rosen-
kranzmaria machen diese wenigen und vorwiegend figiir-
lichen Werke das ikonographisch und formal Wesentliche
bereits deutlich: Der Rosenkranz ist immer rings um die
aufrecht stehende Gruppe gelegt und umgibt sie dadurch
wie mit einem zusitzlichen Glorienschein; die Glieder
des Kranzes sind kreisformigen Blumen, vorzugsweise
Rosenbliiten nachgebildet, die Kugelform der Gebetskette
kommt seltener vor; und schliesslich, die kanonische
Zahlenabfolge wird prinzipiell auch in der Verbildlichung
wiedergegeben. Die bildende Kunst stellt also wortlich
das Gebet selbst, einen Kranz aus Rosen, dar und legt ihn
Maria, die um Schutz angerufen wird, wie ein grosses
Schmuckstiick zur Verherrlichung um.

Die Zuger Monstranzfiguren stellen diesen Sinnzu-
sammenhang nicht in der gewohnten Weise her. Gold-
schmied und Stifter handhaben die Tradition frei. Die
Werke verfiigen an ikonographischen Chiffren eigentlich
nur iiber die Rosenbliiten. Zwar in Ringen angeordnet,
sind diese doch weder zu einem einzigen Kranz vereint,
noch aufrecht um die Figur gelegt. Sie nehmen auch in
keiner einleuchtenden Weise die Zahlensymbolik auf.

Heisst das, die Marienfiguren hitten nichts mit dem
Rosenkranz zu tun? Ich meine, das wére zu eng gesehen.
Die Barockzeit liebt statt der direkten Demonstration die
Allusion, das heisst, die Anspielung und den indirekten
Hinweis auf das jeweilige Thema. Die Rosen unserer
Monstranzfigiirchen sind so auffallend schon und bestim-
mend, des Stifters und Pfarrers Keiser Verehrung fiir die

70

Abb. 48
Oberdorf SO, Wallfahrtskirche. Silberne Muttergottes mit Blumen-
kranz, 1646.

Rosenkranzmadonna so offenkundig, die lokale Rosen-
kranzandacht damals so verbreitet, dass man die Werke
aus guten Griinden in diesen Zusammenhang stellen und
als ikonographisch zwar aussergewohnliche, kiinstlerisch
aber tiberraschend schone, auf den ersten Blick iiberzeu-
gende Verbildlichung der Rosenkranzkonigin betrachten
kann. Augenfillig wird die edle, reine, auserwihlte und
geheimnisvolle Rose zum Gleichnis fiir die verehrte Got-
tesmutter. Die Zuger Figuren greifen damit nicht nur die

3! Hans Peter Hilger, Zur Frage der Genese des Englischen Grusses
von Veit Stoss in Niirnberg, in: Der Englische Gruss (wie Anm. 46),
S. 185-197.

52 Gottlieb Loertscher, Oberdorf Solothurn, Bern 1985 (Schweizerische
Kunstfiihrer 361), S. 18 mit Abb.

53 Mane Hering-Mitgau, Barocke Silberplastik, Weissenhorn 1973,
Kat. 40 mit Abb.



Abb. 49
Markdorf/Bodensee, Pfarrkirche. Silberne Maria vom Siege mit Rosen-
kranzkette, wohl Augsburg nach 1707.

jiingere, spezielle Bildtradition des Rosenkranzes, son-
dern wie dieser es selber tut, auch ein vor allem litera-
risch iiberliefertes, mittelalterliches Marienbild wieder
auf.>* Und hat man den Eindruck, die Rosen zu Fiissen
Marias seien in Krinze gelegt und erinnern an die volks-

5 Zum Verhiltnis zwischen der Rose als Mariensymbol und der
Bezeichnung «Rosenkranz»-Gebet siehe Gislind Ritz, Der Rosen-
kranz, in: 500 Jahre Rosenkranz (wie Anm. 46), S. 57-60. Die
Schonheit der Blumen und insbesondere der Rose wurde schon im
Hohelied Salomonis besungen, was die mittelalterliche Theologie
auf Maria bezog. In mittelhochdeutschen Liedern der Marienminne
und des Marienlobs (Lauretanische Litanei) wird sie mit immer
neuen Beiworten als Rose bezeichnet, siehe Elisabeth Wolfhardt,
Beitridge zur Pflanzensymbolik. Uber die Pflanzen im Frankfurter
Paradiesgirtlein, in: Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft 1954, S. 180.
— Lottlisa Behling, Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei,
Ko6ln/Graz 1967. — Handbuch der Marienkunde, hg. von Wolfgang
Beinert und Heinrich Petri, Regensburg 1984.

tiimlichste aller Gebets- und Andachtsformen, decken
sich Sinngebung und kiinstlerische Vergegenwirtigung
auch so in treffender Weise.

Wenn am Schluss die Fakten und Beobachtungen
gebiindelt und die Ergebnisse in einen grosseren Zusam-
menhang gestellt werden sollen, geht es vor allem darum,
auf die Vernetzungen hinzuweisen, die die Zuger Werk-
gruppe bedingen und pridgen: Herstelltechnik und Werk-
stattgepflogenheiten, Auftraggeber und kunstgeschichtli-
che Herkunft, kirchliche Aufgabe und Verwendung sind
aufs engste miteinander verkniipft.

Die Figuren wurden von den Goldschmieden Karl
Martin Keiser und Hans Georg Ohnsorg geschaffen, wo-
bei der Meister des Stiicks in Arth vorerst namenlos blei-
ben muss. Drei der Silberwerke tragen die Daten ihrer
Stiftung, 1698, 1705 und 1717, drei entstanden nach
1707.

Das zugrundeliegende Vorbild fiir die zwillingsglei-
chen Marien Keisers in Zug (1698) und Walchwil (1717)
war die monumentale Bronzestatue auf der Marienséule
in Miinchen von Hubert Gerhard (1593), vermittelt durch
die Silbermaria in Hergiswald des Miinchner Gold-
schmieds Gottfried Lang (1627). Als unmittelbare Werk-
Vorlage fiir Keiser diente schliesslich ein Modell im Mass-
stab 1:1 aus Holz, das erhalten und dem Zuger Bildhauer
Johann Baptist Wickart zuzuschreiben ist. Aus stilisti-
schen Griinden diirfte auch die silberne Josephstatuette
Ohnsorgs (1705) nach einem Modell von Wickart ausge-
fiihrt worden sein.

Fiir die ebenfalls gleichen Marien Ohnsorgs in Kiiss-
nacht am Rigi und Risch sowie fiir die in Arth wirkte als
Vorbild die 1707 in Augsburg, vermutlich von Caspar
Riss, angefertigte Silbermaria der Marianischen Kongre-
gation von Luzern. Uber Herstellungsort, Aussehen und
Abmessung dieser lebensgrossen, jedoch keine 100 Jahre
spater wieder eingeschmolzenen, Statue gibt ein inschrift-
lich identifizierter Kupferstich Auskunft.

Somit sind die silbernen Marienfiguren materiell
besonders wertvolle, verkleinerte Repliken zweier Gross-
werke der Skulptur, die beide als religiose Andachtsfigu-
ren eine ungewohnlich starke und im Sinne einer klas-
sischen Bilderfindung auch iiber Stilepochen hinaus-
reichende Ausstrahlung besassen. Da Edelmetall in wirt-
schaftlichen Krisenzeiten immer wieder eingeschmolzen
wurde, muss man sich vergegenwértigen, dass der heu-
tige Bestand alter Goldschmiedekunst, insbesondere
figiirlicher Werke, lediglich ein sehr kleiner Rest dessen
ist, was einst vorhanden war. Aus diesem Grund gelingt
es nur unter gliicklichen Umstinden wie hier in Zug,
anhand erhaltener Beispiele — und nicht nur im Analo-
gieschluss — den kunstgeschichtlichen und handwerkli-
chen Entstehungsprozess iiber mehrere Stufen und damit
die Breitenwirkung bedeutender Statuen in Form von
Nachbildungen anschaulich machen zu kdnnen.

Trotz der kunstgeschichtlich recht unterschiedlichen
Abstammung, trotz der individuellen Entstehungszeiten
im Lauf von ungefidhr zwei Jahrzehnten und trotz der ver-
schiedenen beteiligten Kiinstlerhénde, lassen sich alle
sechs Silberwerke zu einer Werkgruppe zusammenfassen
und als «Monstranzfiguren» bezeichnen. Denn, obwohl
von sich aus zweckfreie Kunstwerke der Kleinplastik,
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iibernehmen sie, um der Aufgabe einer Zeige- und Um-
tragefigur bei kirchlichen Prozessionen gerecht zu wer-
den, den zum Tragen geeigneten, fiir Silberfiguren aber
ungewOhnlichen Stinder einer Hostienmonstranz. So
wird mit dem Begriff ihr Doppelcharakter — hie selbstin-
dige Plastik, da in bestimmter Art Gebrauchsgerit —
gekennzeichnet.

Offensichtlich betrachtete man das erste und ilteste,
von Pfarrer Keiser gestiftete Werk in St. Oswald als so
gelungen und brauchbar, dass ihm die anderen direkt
nachgearbeitet wurden.

Der Reiz jedes dieser kleinen Kultwerke liegt in der
harmonischen Ubereinstimmung von Statuette und Stin-
der, die eine im Schimmer von Gold und Silber iiberaus
kostbar anmutende Gesamterscheinung bilden. Betricht-
lichen Anteil daran haben die proportional ungewdhnlich
hohen und mit Rosen besetzten Schaftsockel. Ihre handli-
che Form war, wie gesagt, vom Zweck bestimmt; ebenso
sind die Rosen nicht nur schoner Dekor, sondern versinn-
bildlichen als Mariensymbol die Frommigkeit des maria-

35 Adolf Reinle, Die Rolle von Kopie und Vorlage. Aufgezeigt an Bei-
spielen aus der luzernischen Kunstlandschaft, in: UK 37, 1986, Heft
1, S. 3-18. — Wihrend der Niederschrift dieses Beitrags machte
Adolf Reinle auf vier Luzerner Marienplastiken aufmerksam, deren
ungewohnliche Gestaltung ebenfalls durch die Verwendung als Pro-
zessionsfiguren wesentlich beeinflusst wurde: Vier Prozessionsma-
donnen aus der Werkstatt von Hans Ulrich Rédber in Luzern um
1640-1660 in: UK 44, 1993, Heft 2, S. 187-194.
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nischen Rosenkranzgebets. Damit waren Nutzung und
Programm vorherbestimmt. Die Umsetzung dieser prakti-
schen und ideellen Gegebenheiten in einen, den traditio-
nellen Aufbau von Silberfiguren sowie die Ikonographie
der Rosenkranzkonigin variierenden, in sich vollendeten
Gegenstand der Kunst, macht aber den eigentlichen Wert
der unverwechselbaren, kleinen Gebilde aus. Er ist dem
Zusammenwirken des Stifters und der beiden ausfiihren-
den Kiinstler zu verdanken, das heisst, dem Maria im
Rosenkranz verehrenden Pfarrer Johann Martin Keiser,
seinem Neffen, dem Goldschmied Karl Martin Keiser
und dessen Kollegen, dem Bildhauer Johann Baptist
Wickart.

Die sechs Figurenwerke demonstrieren aufs anschau-
lichste, wie Vorbilder verwendet und verwandelt werden
und welche Vielfalt bei der Weitergabe iiber lange
Zeitraume hinweg in der jeweiligen Art der Verdnderung
liegt. Es ging hier nicht um sklavisches Kopieren der Vor-
bilder, sondern um schopferisches Umsetzen mit grossem
Spielraum fiir die Kiinstler, Neues zu schaffen.”> So
betrachtet, wird aus dem vermeintlichen Abhingigkeits-
verhiltnis einer Kopie von ihrem Vorbild, insbesondere
eines figurenmachenden Goldschmieds von seinem ent-
werfenden Bildhauer, ein reiches Wechselspiel im Geben
und Nehmen. In ihrer spezifischen, von der Erfiillung
ihrer Rolle als Prozessionsfigur bestimmten Eigenart neu
und meines Wissens auch einmalig, bereichern die Zuger
Monstranzfiguren das Thema des Wandels klassischer
Verbildlichungen um eine weitere Variation.



	Sechs silberne Monstranzfiguren aus Zug

