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Terrakotten in der Skulptur
Ursprung und Entwicklung einer bedeutenden Kunsttechnik

Patrick Cassitti

Abb. 1

Die Venus von Dolni Véstonice.
Héhe 11.1 em. Mahrisches
Landesmuseum, Brinn CZ.

Schépfung aus Ton

Skulpturen iiben aufgrund ihrer Plastizitit eine besondere Faszi-
nation auf den Menschen aus. «Perché non parli», warum sprichst
du nicht, soll Michelangelo einer Legende nach zu seinem Moses
gesagt haben.” Pygmalions Elfenbeinskulptur einer Frau wurde
durch sein Flehen von der Goéttin Venus in eine echte Frau ver-
wandelt.” Die Verbindung zwischen plastischen Figuren und der
beseelten Welt, zwischen dem Ebenbild und dem Urbild zeigt sich
bereits in den Anfangen plastischer Kunst, deren frithesten Zeug-
nisse einheitlich dem religiésen und kultischen Bereich zugewiesen
werden. Das Material Ton spielt hierbei eine besondere Rolle. In
den Schopfungsmythen der Sumerer und Babylonier ist die Erde
die Mutter des Menschen, der aus Ton erschaffen wird. Dieses Bild
wird im Alten Testament, wo Gott Adam aus Erde erschafft, wieder
aufgenommen und begegnet uns auch in der griechischen Mytho-
logie: Prometheus erschafft den Menschen aus Ton,? Pandora wird
von Hephaistos aus Lehm hergestellt und dann beseelt.* Im
Golem-Mythos wiederum wird eine Figur aus Ton erschaffen
und zum Leben erweckt.s

Urgeschichtliche Zeugnisse

Es verwundert daher nicht, dass Figuren aus gebranntem Ton zu
den dltesten Zeugnissen menschlichen Kunstschaffens gehéren.
Lange bevor Keramikgefdsse in Europaim Zuge der Neolithisie-
rung auftauchten, wurden von den paldolithischen Wildbeuter-
kulturen Statuetten aus gemagertem und gebranntem Ton herge-
stellt. Dasdlteste Zeugnis dieser Artin Europastellt die Venus von
Dolni Véstonice, Okres Bfeclav, Mdhren, dar. Sie wurde vor
25’°000—29°'000 Jahren aus Losston hergestellt, der mit Knochen-
mehl gemagert war (Abb. 1).°* Aus dem nahegelegenen, gleich-
zeitigen Fundplatz Pavlov stammen naturalistische Statuetten
eiszeitlicher Tiere, sowie Reste von Ofen fiir deren Herstellung.
Gebrannte Tierfiguren aus Ton und Reste von Brennoéfen konnten
auch aus dem jungpaldolithischen Fundplatz von Krems/Wacht-
berg geborgen werden. Die Verwendung einer Magerung und
von speziellen Ofen zeugt von fundierten Kenntnissen der



Keramikverarbeitung. Auf den erwahnten Tonfiguren liessen
sich keine Farbreste nachweisen, doch Reste von Roétel auf Stein-
und Elfenbeinskulpturen der selben Zeitstellung (z.B. aus Krems/
Wachtberg selbst® sowie im Fall der berithmten Venus von Willen-
dorf®) lassen vermuten, dass auch die Tonplastik urspringlich
bemalt sein konnte.

Aus den neolithischen Kulturen der Balkanhalbinsel und des
Karpatenbeckens sind zahlreiche figurliche Plastiken aus Ton
uberliefert.” Ab dieser Zeit lasst sich auch regelhaft Bemalung
feststellen, so etwa auf Statuetten aus dem mittelneolithischen
Fundort von Koutroulou Magoula (5300—-5800 v. Chr.) in Zentral-
griechenland.” Aus der Vinca-Kultur, die im Mittelneolithikum
zwischen ca. 5400 und 4600 v. Chr. die Gebiete des
heutigen Serbien, West-Rumanien, Siid-Ungarn und
des Ostlichen Bosnien umfasste, sind erstmals auch
architektonische Terrakotten in Form von Menschen-
und Tierkopfen belegt (Abb. 2)."* Die typischen Anwen-
dungsmoglichkeiten von Terrakotten als dekorative
Plastik und Bauplastik lassen sich somit bereitsin einer
sehr frithen Phase der europdischen Kulturgeschichte
fassen. Seit diesen Anfangen begleitet die Terrakotta-
plastik die Geschichte des Menschen. Figuren aus ge-
branntem Ton sind in der europdischen Bronzezeit,
zum Beispiel aus dem Bereich der Terramare-Kulturin
Italien (mittlere und jlingere Bronzezeit, ca. 1650-1150
v. Chr),”® der Urnenfelderkultur des Donauraumes,*
aber auch im alpinen Bereich®s verbreitet. Zu einer be-
sonderen Blite gelangte die Terrakottakunst, beein-
flusst durch die Hochkulturen in Agypten und der
Levante, in der minoischen Kultur (ca. 3600-1400
v. Chr). In Palastwerkstdtten wurden hochwertige
und kunstvoll bemalte und glasierte Votiviiguren aus
Ton gefertigt wie die berthmte Schlangeng6ttin von
Knossos (Abb. 3).1

Abb. 2

Fragmente von stilisierten
Tierkdpfen aus Ton der Vinéa-
Kultur aus Crkvine, Serbien.
Sie waren auf Pfosten und an
den Wénden eines Gebaudes
angebracht. Hohe mittlerer
Tierkopf ca. 20 cm.

Abb. 3

Die sogenannte «Kleine
Schlangengbttin» aus dem
Palast von Knossos, Kreta
GR, ca. 1600 v. Chr. Fayence.
Hohe 34.3 cm. Archaologi-
sches Museum, Heraklion GR.




Antike Hochkulturen

Bis in die griechische Archaik hinein beschrankt sich die Terra-
kottakunst auf Kleinplastik und architektonische Elemente. Die
Figuren werden mit der Hand frei oder auf der Topferscheibe ge-
formt. An der Wende vom 8. zum 7. Jh. v. Chr. jedoch findet eine
entscheidende Entwicklung statt: Die Tonfiguren werden in
Modeln gefertigt.” Wdahrend eine serienmadssige Produktion
kleiner Votivfiguren aus Ton schon in minoischer Zeit nachge-
wiesen werden kann,”® ermoglicht die neue, aus dem Orient
kommende Technik eine bedeutende Steigerung der Produktion
bei Verbesserung der Qualitdt der einzelnen Figuren. Es steht den
Kinstlern ab dieser Zeit also das gesamte Repertorium der Tonbe-
arbeitung und -behandlung zur Verfiigung, das sich bis heute
kaum verdndert hat.

Ab der Archaik werden in Griechenland Grossplastiken aus Ton
hergestellt, die eine ausgefeilte Werk- und Brenntechnik voraus-
setzen.” Diese Statuen sind zum Teil mit Hilfe von Modeln herge-
stellt und innen hohl gearbeitet. Auf der Riickseite sind Locher
angebracht, die das Ausstromen der heissen Luft beim Brennen
der Figur ermoglichen. Trotz der technologischen Weiterentwick-
lungen nahm die Terrakottaplastik in Griechenland jedoch nie
eine zentrale Rolle ein. Nur in der Magna Graecia kam ihr eine
besondere Bedeutung zu. In Stud- und Mittelitalien lassen sich
zahlreiche Grossplastiken und architektonische Elemente im
Kontext von Heiligtiimern z.B. in Syrakus,* Paestum® und Selinus?:
nachweisen. Auch bei den Etruskern gelangte die Terrakotta-
skulptur zu grosser Bliite. Hier entstanden Grossplastiken von
hoher Qualitat und Komplexitat. Die wohl bertihmtesten Beispiele
hierftr sind der Sarcophage des Epoux im Louvre (Abb. 4) und der
Apollon von Veji im Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia in
Rom.Im Falle des Sarcophage des Epouxist die Herstellungstechnik
detailliert untersucht und wird hier exemplarisch dargestellt:*:

Herstellung bei den Etruskern

Die Skulptur besteht aus grobgemagertem Ton und wurde voll-
stindig frei modelliert. Hinde und Képfe wurden getrennt herge-
stellt und nach dem Brand eingesetzt. Sie bestehen aus einem
feiner gemagerten Ton und wurden moglicherweise in Modeln
geformt. Nach dem Trocknen an der Luft wurde die Skulptur mit
einem Tonschlicker iiberzogen. Auf dieser Schicht wurden die
Farben mit einem Pinsel aufgetragen. Fiir den Brand wurde die
Skulptur in zwei Teile geschnitten. Die Offnungen, die fiir die
Aufnahme von getrennt angefertigten Elementen angebracht



wurden, dienten als zusdtzliche Ausldsse fiir die beim Brand ent-
stehenden Gase (Abb. 5). Die Brenntemperatur war nicht beson-
ders hoch, die Keramik wurde daher nur schwach gebrannt. Dies
reduzierte den Schwund und das Risiko von Schiaden. Trotzdem
bildeten sich beim Brand mehrere Risse, die mit Blei geflickt
werden mussten.

Abb. 4 und 5

Der Sarcophage des Epoux
aus Cerveteri |, heute im
Musée du Louvre in Paris F,
zwischen 520 und 510 v. Chr.
Breite 194 cm, Tiefe 69 cm
und Héhe 111 cm.

Unten wahrend der Restau-
rierungsarbeiten 1979,



Die Bildnisse der griechischen Archaik und der etruskischen
Kultur sind Zeugnisse einer hoch entwickelten Technik, die in
der klassischen, hellenistischen und réomischen Zeit weiterge-
fuhrt werden wird. Es gibt dabei stilistische, aber keine techno-
logischen Weiterentwicklungen. Bekannte Beispiele sind etwa
die Tanagra-Statuetten der klassischen Antike* (Abb. 6) oder die
romerzeitlichen Campana-Reliefs (Abb. 7).

Tonstatuen im Mittelalter

Im frithen Mittelalter spielte die freistehende Tonplastik nur eine
untergeordnete Rolle. Es handelt sich hauptsachlich um architek-
tonische Elemente ohne figtirliche Ausformung, wie Konsolen,
Rosetten oder Flachreliefs mit Rankenmustern. Frithe Zeugnisse
finden sich im Loiregebiet (9. ]h.),?* sowie in Italien (S. Salvatore di
Brescia, 8.Jh., Abb. 8).7” Erst ab dem Hochmittelalter sind vereinzelt
Kleinplastiken aus Ton belegt, die in der Regel als Studien oder
Modelle fur Holz-, Stein- oder Bronzeskulpturen interpretiert
werden, ohne dass dies jedoch zweifelsfrei belegt werden konnte.
Die Figureines Reitersmit Schild des 12. Jh. im Rheinischen Landes-
museum Bonn, eines der dltesten Zeugnisse dieser Art, wird etwa
als Modell fur ein Aquamanile gedeutet.”®

In der Gotik finden wir qualitdtvolle Klein- und Grossplastik aus

Ton, haufig als architektonische Ausstattung, zum Beispiel am
Hauptportal der Marienkirche in der Ordensburg Marienburg
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(Malbork, Polen, 1270-1280, Abb. 9).?° Freistehende Terrakotta-
figuren, deren Funktion tber jene von architektonischen Zier-
elementen hinausgeht, sind in Mitteleuropa ab dem Ende des
14. Jh. belegt. Frihe Exemplare stammen aus dem ersten Drittel
des Jahrhunderts aus Italien, wie zum Beispiel eine Maria mit
Kind aus der Toskana (1300-1334, Abb. 10),2° wahrend eine Figur
Marias im Wochenbett aus Osterreich in die Zeit zwischen 1360
und 1370 datiert wird (Abb. 11).3" Die Figuren zeigen bereits ein
hohes Konnen und einen souveranen Umgang mit dem Material.
Mit dem Beginn der Periode des sogenannten Weichen Stils gegen
Ende des 14. Jh. mehren sich die Zeugnisse von Skulpturen in
Terrakotta. Eines der dltesten bekannten Exemplare aus dieser
Stilperiodeist eine Marienbtiste aus Prag, die ca. 1390-1395 datiert
wird (Abb. 12), und wohl Teil einer Maria mit Kind war3? In den
folgenden Jahrzehnten entwickelt sich eine kinstlerisch be-
deutende Freiplastik, deren kreatives Zentrum am Mittelrhein
lokalisiert wird. Ton wird hier nicht als Ersatz fiir teureres oder
fehlendes Steinmaterial benutzt, wie dies im Falle der architek-
tonischen Terrakottaelemente hiufig angenommen wird. Die
komplexe plastische Ausformung der gotischen Terrakottafiguren,
mit zahlreichen Unterschneidungen und vorspringenden Teilen,
zeigt, dass die Reproduzierbarkeit von Formen durch Model bei
der Wahl des Materials ebenfalls keine Rolle spielte. Das leicht
formbare Material kam den Idealen von geschmeidigen Gewand-
formen, die den Weichen Stil charakterisieren, besonders entgegen
und wurde wohl aus diesem Grund gewdhlt.33 Dies zeigt sich auch
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Abb. 6

Die Dame in Blau mit
vergoldeten Gewandpartien,
Louvre, Paris F. Herkunft:
Tanagra GR, ca. 330-300

v. Chr. Hohe 32.5 cm.

Abb. 7

Terrakotta-Platte, sog.
Campana-Relief: Bakchische
Weihen. Spates 1. / frlihes 2.
Jh. n.Chr. H6he 35 cm.
Arché&ologische Sammlungen
der Friedrich-Schiller-Univer-
sitdt, Jena D.

Abb. 8

Terrakottafragment von der
Kirche S. Salvatore in Brescia,
8. Jh. n. Chr. Museo di S.
Giulia, Brescia I.

Abb. 9

Marienburg/Malbork PL,
Portal der Schlosskirche,
Ende 13. Jh. n. Chr.



Abb. 10

Thronende Maria von Goro di
Gregorio, ca. 1300-1334 in
Siena | tatig. Hohe 44.8 cm.
The Metropolitan Museum of
Art, New York USA.

Abb. 11

Maria im Wochenbett, um
1360/1370. Kunstsamm-
lungen Stift St. Florian A.
Hé&he 80 cm.
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durch den souverdnen Umgang mit dem Werkstoff, der speziali-
sierte Kiinstler voraussetzt. In dieser ersten nachantiken Bliitezeit
der Terrakottakunst werden Bildwerke in allen Grossen, von kleinen
Statuetten bis zu weit iiberlebensgrossen Figuren produziert,
wie der hl. Christophorus an der ehemaligen Benediktiner-
klosterkirche in Auhausen aus der Mitte des 15. Jh. (Abb. 13).3
Hochwertige Zeugnisse bildhauerischer Werke aus Ton stammen
nicht nur aus dem Rheinland und aus Nirnberg, sondern auch
aus Sachsen,* Bayern,® Osterreich?” und den Niederlanden.®

Hohe Fertigungstechnik im Mittelalter

Zu den berihmtesten Zeugnissen dieser Objektgattung zdahlen
unzweifelhaft die Apostelfiguren aus St. Jakob in Niirnberg
(Abb. 14). Untersuchungen an diesen Stiicken, die im Jahr 20001im
Zuge der Restaurierung durchgefithrt wurden, erlauben tiefer-
gehende Einblicke in die Herstellungstechnik:® Der Ton der
Figuren enthilt einen sehr grossen Anteil an kleinen Steinchen
und Sand. Die Oberfldche des gebrannten Scherbens war daher
aussergewohnlich rau und wurde durch eine Beschichtung mit
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Abb. 12

Buste einer Marienfigur, Prag
CZ, ca. 1390-1395. Hohe
32 cm. The Metropolitan
Museum of Art, New York USA,

Abb. 13

Fragment eines Tonreliefs des
HI. Christophorus an der
Westwand des Hauptschiffes
der Kirche von Kloster
Auhausen D, um 1440-1450.
Hohe 286 cm.




Abb. 14

Apostel Bartholomaus.
Meister der NUrnberger
Tonapostel, um 1420.
Germanisches National-
museum, Nurnberg D.
Héhe 65 cm.

Leim-Gips-Grund gegldttet. Die Figuren wurden von Hand von
unten nach oben aufgebaut, und zwar wurden daftr ausgewalzte
Tonplatten genutzt, die nach und nach auf die Figur aufgezogen
wurden. Dabei wurden tiberraschend geringe und regelmadssige
Wandstarken erreicht. Selbst die Képfe der Apostel sind innen
hohl. Dies verringerte das Risiko eines Zerreissens der Figuren
beim Brand. Képfe und Hinde wurden getrennt gebrannt und
dann in vorgefertigte Locher eingefugt, eine Technik, die schon
seitder Archaik genutzt wurde. Einzelne Elemente wurden durch
Modelabformungen dekoriert, wie etwa die Banke, auf denen die
Apostel sitzen. Diese Model sind nicht auf die tatsachlichen Masse
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der Figuren abgestimmt, daher liegt der Schluss nahe, dass sie
nicht fir diesen Zweck hergestellt wurden und vielleicht aus
Werkstatten von Ofenkachelmachern stammen. Auf der sehr
regelmassigen, zirka 1 mm starken Grundierung wurde eine
matte, polychrome Bemalung aufgebracht, die dem Duktus der
zeitgenossischen Fassmalerei entspricht.+

Diese erste Blite mittelalterlicher Terrakottakunst nordlich der
Alpen dauerte nur einige Jahrzehnte.** In den Niederlanden wur-
denzwarnoch bisin das 16.Jh. hinein Altarretabel aus Ton herge-
stellt, die eine weite Verbreitung innerhalb Europas erreichten,*
doch die Qualitdt dieser Retabel steht hinter jener der Mittel-
rheinischen und Nturnberger Figuren zuriick (Abb. 15). Die Retabel
wurden aus kaolinhaltigem, weissem Pfeifenton hergestellt, wie
er in dieser Zeit in grossem Umfang fiir die Herstellung von ein-
fachen, kleinen Figiirchen oder Puppen verwendet wurde.# Die
verschiedenen Bestandteile der Retabel wurden ausschliesslich
mit Modeln geformt. Dementsprechend sind die Figuren und
Zierelemente flacher und ohne Hinterschneidungen gestaltet.
Nach der Komposition der Retabel wurde deren Riickseite vor
dem Brand mit Tonstegen versteift. Kopfe und Hande wurden
getrennt gebrannt und nach dem Brand eingesetzt. Es wurden
ausserdem Elemente aus anderen Materialien wie Papier oder
Holz verwendet, um bestimmte Details darzustellen. Vor der
Bemalung wurde die Oberflache mit einer Mischung aus Calcium-
carbonat und Leim behandelt, wie dies bereits fiir die Niirnberger
Apostelfiguren nachgewiesen werden konnte. Die Qualitit der
Bemalungist sehr unterschiedlich. Insgesamt wird deutlich, dass
im Fall der niederlandischen Retabel des 15. und 16. Jh. das Mate-
rial Ton nicht aufgrund seiner werktechnischen Eigenschaften
gewahlt wurde, sondern als kostengtinstiger Ersatz fiir Holz.*
Die grossere Freiheit, die dasMaterial dem Bildhauer bietet, wurde
im Gegensatz zu den genannten Beispielen von Tonplastiken des
weichen Stils nicht genutzt. Im Vordergund stand hingegen die
einfache Reproduzierbarkeit der Motive durch die Verwendung
von Modeln, sodass von einer Kunstindustrie gesprochen werden
kann.*

Impulse der Renaissance

Im 15. Jh. entstanden in Italien jedoch schon bald neue Impulse,
die im Zuge der Renaissance auch zu einer neuen Wertschatzung
und Auspragung der Grossplastik aus Terrakotta fithrten. Die
zwel Traditionsstrange der «Terrakottahauer» und der Topfer
bzw. Terrakottakiinstler erfuhren eine Vereinigung, die das
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Abb. 15

Maria Aufnahme in den
Himmel, Utrecht NL. H6he
48.5 cm. Rijksmuseum,
Amsterdam NL.



Abb. 16

Maria mit Kind, Donatello,
1420-1422. Hohe 80 cm.
Museo Stefano Bardini,
Florenz .

Abb. 17

Portrét des Niccold da
Uzzano, abgeformt vom
Gesicht des Verstorbenen.
Donatello, ca. 1430. Museo
Nazionale del Bargello,
Florenz .

Abb. 18

Beweinung Christi, Guido
Mazzoni, Neapel |, Kirche
Sant'Anna dei Lombardi,
1492. Lebensgrosse Figur
des Josef von Arimathda, mit
den Zlgen von Alfons Il. von
Neapel.

Abb. 19

Terrakotten des Statius von
Duren vom Schloss Schwerin
D (1553-1555).

kreative und technische Potential beider Handwerke voll aus-

schopfte. Diese Periode ist mit schillernden Namen wie Donatello,
Luca della Robbia und Guido Mazzoni verbunden. Es entstehen
herausragende Kunstwerke, die die Moglichkeiten, die das Material
Ton bietet, voll ausschopfen (Abb. 16). So werden nun Portratbiisten
hergestellt, die auf Gipsabformungen der Gesichter bzw. auf Toten-
masken beruhen (Abb. 17). Mit Guido Mazzoni erreicht dieser rea-
listische Stil der Renaissance seinen Hohepunkt (Abb. 18) und
leitet schon zu den Formen des Barocks tiber.

Im Gegensatz zu Italien beschrankte sich nordlich der Alpen die

Terrakottaplastik der Renaissance hingegen hauptsdchlich auf
Reliefs, die der architektonischen Ausschmickung von Back-
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steinbauten dienten. Besondere Bedeutung erlangten hier in der
Mitte des 16. Jh. die Werkstatt des Libeckers Statius von Diiren*
(Abb. 19) sowie weitere Liibecker Werkstatten.

Herstellungsrezepte der Renaissance

In deritalienischen Renaissance wurden erstmals seit der Antike
theoretische und praktische Uberlegungen zu den unterschied-
lichen Materialien, die in der Kunst verwendet werden, angestellt
und in Traktaten festgehalten. Zusammen mit den Ergebnissen
von Untersuchungen an den Originalen ergibt sich dadurch ein
vollstandiges Bild der Materialien und Techniken, die in der
Terrakottakunst deritalienischen Renaissance zum Einsatz kamen.
Aus den Traktaten etwa erfahren wir, dass der Auswahl des
richtigen Rohstoffs zentrale Bedeutung zukam. Benvenuto Cellini
unterscheidet in seinem Traktat iber die Skulptur (1565-1567)
zwischen einem mageren, aber nicht zu sandigen Ton, der fiir die
Anfertigung von Modellen fiir den Bronzeguss geeignet ist, und
einem fetteren, zarteren Ton fiir plastische Figuren und Topfe.*
Analysen an Tonplastiken in Italien zeigen, dass die verschiedenen
Werkstdtten unterschiedliche Methoden entwickelten, um den
Schwund beim Brand zu minimieren.* Zu diesem Zwecke wurden
entweder Losstone verwendet, die bei niederen Temperaturen
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Abb, 20

Rocca San Casciano |, Kirche
Santa Maria delle Lacrime.
Unterseite der Madonna mit
Kind. Die Abdrlicke der
Papierbogen, die auf der
Modellierunterlage ausgebrei-
tet waren, sind erkennbar,
sowie die Spuren der
Drahtschlinge, mit der das
Relief von der Unterlage
getrennt wurde.

Abb. 21

Geréate flir das Modellieren
von Ton aus Filaretes Trattato
di Architettura (1464).

B
3
y
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gebrannt wurden, oder es wurden dem Ton feine Magerungs-
bestandteile zugesetzt. Wie bereits beschrieben kamen fein ge-
magerte Losstone schon bei der Herstellung der dltesten Tonfiguren
aus der Steinzeit zum Einsatz. Ein Rezept aus dem Jahr 1530 fiir
die Herstellung von Terrakotten rat hingegen zum Gebrauch von
Flusstonen mit einer Magerung aus feinem Flusssand.®®

Die Aufbereitung des Tones fiir Terrakotten erfolgte auf dieselbe
Art und Weise wie die des Tones, der von den Tépfern verwendet
wurde. Durch Treten, Kneten oder Schlammen wurde er von Ver-
unreinigungen befreit und durch das Vermengen mit anderen
Tonen oder Magerungsmitteln den Bedurfnissen des Bildhauers
angepasst.s* Der Kunsttheoretiker Pomponius Gauricus schreibt
in seinem 1504 erschienenen Dialog de sculptura: «nimm Ton zum
Modellieren, l6se ihnim Wasser auf, trockne die feine Ablagerung
in der Sonne oder im Ofen, zerkleinere sie zu Pulver, siebe sie, und
mache daraus eine ziemlich konsistente Paste»3* Der im 15. Jh.
renommierte Majolikenhersteller Cipriano Piccolpasso schrieb
1557—1558 i tre libri dell‘arte del vasaio, eine Abhandlung tiber die
Topferkunst, in der auch die Herstellung besonders kunstvoll
modellierter Ziervasen beschrieben wird. Er rat fiir die Herstel-
lung feiner Terrakotten den Ton in Wasser aufzuldsen und die
Suspension dann durch grobe Stofftiicher oder runde Siebe aus
Leder zu giessen. Die so gefilterte Fliissigkeit wird dann in nur
einmal gebrannte (unglasierte) Tongefdsse gegossen und trock-
nen gelassen, bis es die geeignete Konsistenz erreicht.

Nachdem der Ton auf diese Art und Weise aufbereitet war, konnte
er zu einem Bildwerk geformt werden. Bei freistehenden Plastiken
wurde er daftir auf eine geeignete Unterlage aus Holz gelegt, die
hdufig Abdriicke auf der Unterseite der Skulpturen hinterlassen
hat. Mit dieser Unterlage waren vertikale Stiitzen verbunden, um
dem weichen Ton Halt zu geben.5* Spuren solcher Holzunterlagen
wurden bereits bei Figuren der nordalpinen Gotik festgestellt,
z.B. an den Niirnberger Tonaposteln.ss Reliefplatten wurden auf
einer geneigten, flachen Oberfldche, dhnlich einem Lese- oder
Schreibpult, geformt. An manchen Terrakottareliefsist am unteren
Rand noch der Abdruck der vorstehenden Leiste sichtbar, die ein
Abrutschen der Platte verhinderte. Manche Reliefs hingegen
zeigen Spuren einer Einfassung auf allen Seiten. In diesem Fall
wurde der Ton in eine flache Form gedriickt und in dieser dann
bearbeitet, um eine einheitliche Grosse der Platte zu erzielen. Be-
sonders bei Reliefplatten geringer Stirke sind an der Unterseite
manchmal Abdriicke von Papierbogen erkennbar, die dazu
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dienten, das Loslosen des Tones von der Unterlage zu erleichtern.
Héufig sind auch Spuren einer Drahtschlinge, mit der der Ton von
der Unterlage geschnitten wurde, erhalten (Abb. 20).

Beim freien Formen konnte der Ton auf zweierlei Arten modelliert
werden: durch Hinzufiigen und durch Entfernen von Material.
Welche der beiden Methoden iiberwog, hing vom Stil des jewei-
ligen Kiinstlers ab. Das Modellieren selbst geschah grosstenteils
mit Hinden und Fingern. Fiir die Feinheiten kamen Modellier-
hoélzer zum Einsatz, die sich von den heute noch gebrauchlichen
kaum unterscheiden (Abb. 21). Die Spuren der Unterlagen, der
Werkzeuge und der Hinde und Finger des Handwerkers oder
Kiinstlers auf der Riickseite oder Innenseite des Werkes wurden
in der Regel nicht mehr entfernt, sodass sie, durch den Brand fixiert,
bis heute erhalten geblieben sind. In einigen Fillen sind sogar die
Fingerabdriicke des Kunstlers deutlich erkennbar (Abb. 22).

Um bestimmte Elemente in Form zu bringen kamen bei der Her-
stellung der Plastiken auch Model zum Einsatz. Neben einfachen,
in Holz geschnitzten Formen wurden auch Gipsabdriicke verwen-
det, zum Beispiel fiir die Hinde oder, im Fall von Portrétbiisten,
fir das Gesicht. Terrakottareliefs waren fiir die Verwendung von
Modeln besonders gut geeignet. An der Riickseite der in Modeln
hergestellten Reliefs sind manchmal charakteristische Abdriicke
eines Brettes erkennbar, das verwendet wurde, um den Ton in die
Form zu pressen. Die Modellierweisen wurden auf unterschied-
lichste Weise kombiniert, um zum endgtltigen Objekt zu gelangen.
Die gut erhaltenen italienischen Terrakotten zeigen die grosse
Flexibilitdt der Handwerker in diesem Bereich.

Vor dem Brand bedurften die fertig geformten Terrakotten noch
einer aufwendigen Zurichtung. Der Ton musste gut und gleich-
massig trocknen, um ein Verziehen zu vermeiden, ein Vorgang,
der bei grosseren Objekten auch mehrere Wochen dauern konnte.
Um die Trocknung zu beglinstigen wurde der Kern der Ganz-
plastiken bzw. die Riickseite grosser Reliefs ausgehohlt. Eine
gleichmassige Starke der Wande verminderte die Spannung im
Material, die durch die unterschiedliche Schrumpfungsrate der
einzelnen Teile verursacht wurde. Zudem konnte die Hitze beim
Brennen das gesamte Material besser erreichen, was das Auftreten
von Springen und Rissen verminderte. Um die Skulpturen
auszuhohlen kamen verschiedene Techniken zum Einsatz.
Kleine Plastiken wurden mit der Drahtschlinge in zwei Halften
geschnitten, ausgehohlt und wieder zusammengefigt. Die Kopfe
grosserer Skulpturen wurden ebenfalls vom Koérper getrennt,
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Abb. 22

Inneres einer Portratblste mit
Stiitzsteg, Fingerabdriicken
und Bearbeitungsspuren, die
vom Kinstler hinterlassen
wurden.

Abb. 23

Bagno di Romagna I, Kirche
der Santa Maria Assunta.
Statue der Heiligen Agnes
von Andrea della Robbia
(1435-1525). Die Statue
wurde nach der Formgebung
in zwei Teile geschnitten und
ausgehohlt.




Abb. 24

Sacro Monte di Varallo [,
Kapelle XXXIll, Giovanni
d’Enrico, Ecce Homo
(Ausschnitt), 1608-16089.

ausgehohlt und wieder an der Skulptur befestigt. Die Einpass-
stellen wurden anschliessend sorgfaltig verwischt. Als Klebemittel
diente Tonschlicker, der nach Aufrauen der zu verbindenden Ober-
flichen aufgetragen wurde. Auf diese Art konnten auch separat
hergestellte Elemente mit der Hauptskulptur verbunden werden.
Neben den voll modellierten und sekundir ausgehéhlten Bild-
werken gibt es jedoch auch Beispiele fiir Skulpturen, die tber
einem Hohlkern gebildet wurden, indem man die Form vom Sockel
hernach oben aufbaute. An der Riickseite dieser Skulpturen musste
ein Spalt offengelassen werden, um die Tonwand auch von Innen
bearbeiten zu kénnen s

Grossere Plastiken und monumentale Reliefs wurden vor dem
Brand zusatzlich zerlegt, um im Ofen Platz zu finden und um das
Brennen zu erleichtern. Diese Massnahme half auch beim Aus-
héhlen und beim Transport von der Werkstatt zum Brennofen,
und verringerte die Wahrscheinlichkeit eines Fehlbrandes. Nach
dem Brand wurden die einzelnen Teile zusammengesetzt und mit
Eisenklammern verbunden, die Fugen mit Kitt verdeckt (Abb.
23).5 Die grossen italienischen Altarretabel aus Terrakotta des 15.
Jh.konnten aus bis zu 100 Teilen bestehen, deren maximale Grosse
ca. 70 X 50 X 40 cm betrug, ein Mass, das fur den Transport mit
Saumtieren gut geeignet war und zu der raschen Verbreitung
dieser qualitativ hochwertigen Terrakotten durch Florentiner
Handler fihrte.s®

Neue Wirdigung der Tonplastik

Parallel zur technologischen Entwicklung gab es
eine angeregte theoretische Debatte tiber die Wertig-
keit der verschiedenen Materialien in der Kunst. Die
von Plinius vetretene Ansicht, Stein seiim Vergleich
zu Ton das edlere, héherwertige Material und Ton
nur ein minderwertiger Ersatz, dem kein eigener
Wert innewohne,” wurde nun nicht mehr uneinge-
schrankt geteilt. In den Kommentaren des Lorenzo
Ghiberti (1447—-1455) definiert dieser die Tonplastik
als «Mutter der Statuenkunst».*® Der Humanist
Pomponio Guarico wiirdigt in seinem Traktat «De
sculptura» (Florenz 1504) die Bedeutung der Ton-
skulptur, und zahlt die wichtigsten Bildhauer auf,
die seit der Antike Werke aus Ton geschaffen haben.”
Diese neu erlangte Wirde des Materials setzt sich in
der Barockplastik fort, wo Ton fiir besonders reali-
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Abb, 25

HI. Cécilia. Charles Hoyau,
1633. H6he 120 cm.

Le Mans F, Kathedrale
Saint-dulien.

tatsnahe Szenen verwendet wird. Ein berithmtes Beispiel hierfiir
sind die Sacri Monti in der Lombardei und im Piemont, seit 2003
UNESCO Weltkulturerbe (Abb. 24). Von Italien aus breitet sich
die Terrakottakunst auch in Richtung Frankreich aus, wo Guido
Mazzoni seit 1495 tatig war. Ab dem spaten 16. Jh. entstanden in
den Werkstétten der franzosischen Region Maine zahlreiche Bild-
werke aus Ton von hoher Qualitdt.®? Die Produktion umfasste
Reliefs, Retabel, sowie freistehende Skulpturen (Abb. 25). Im Ba-
rock wurde das Material bewusst gewahlt, da es den Erfordernis-
sen des zeitgenossischen Stils und der Absicht der Kiinstler auf
besondere Art entgegenkam.

Revival im Klassizismus

Eine erneute Aufwertung bekam die Terrakottakunstim Zeitalter
des Klassizismus als bewusster Ruckgriff auf alte Formen. Dies
geschah in Italien und in Deutschland fast parallel. Wahrend
man in der Lombardei auf Formen der Renaissance zurtickgriff,®
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Abb. 26

Biskuitofen der Tonwarenfabrik
Feilner, Berlin. Figurengruppe
auf dem Ofen nach G.
Schadow, 1796. Ostindisches
Sitzzimmer, Winterkammern,
Schloss Charlottenburg,
Berlin D, Fotografie um 1920,

suchte manin Preussen den direkten Anschluss an die klassische
Antike oderan die eigene Backsteintradition.® Das Material wurde
auch aufgrund der technischen Mdglichkeiten der industriellen
Herstellung favorisiert.

Schluss

Dieser gezwungenermassen summarische Uberblick iiber die
Entwicklung der Tonplastik endetim 19.Th. Auch wenn die Wert-
schatzung von Terrakotta als Rohstoff fiir die Herstellung von
plastischen Bildwerken im Laufe der Geschichte schwankte, lassen
sich Bildwerke aus Ton, wie wir gesehen haben, in einer ununter-
brochenen Tradition bis zu den Anfangen der menschlichen
Kulturgeschichte zurtickverfolgen. Die Techniken der Verarbei-
tung und des Brennens von Ton wurden im Laufe der Jahrtausende
zwar kontinuierlich verfeinert, die grundlegende Umgangsweise
mit dem Material ist jedoch aufgrund seiner spezifischen Eigen-
schaften konstant geblieben. Heute ist das Material Ton aus der
Bildhauerkunst nicht mehr wegzudenken und entfaltet auch auf-
grund einer wahrgenommenen Urspriinglichkeit des Materials
seine besondere Wirkung.

Résumé: La terre cuite dans la sculpture. Origine et déve-
loppement d’une importante technique d’art

Il y a une tradition ininterrompue d’ouvrages de sculpture en argile
qui remonte aux origines de T'histoire culturelle de 'humanite.
Largile est un matériel qui joue un réle central dans de nombreux
mythes de la création, et c’est pourquoi des statuettes en terre cuite
nous apparaissent souvent dans un contexte religieux. Le présent
article ébauche en grands traits le développement de la sculpture
en terre cuite depuis ses débuts jusqu'au 19°™ siecle.

Bien que les techniques de traitement et de cuisson de I'argile se
soient perfectionnées continuellement au cours des millénaires, la
facon fondamentale de traiter le matériel se perfectionna déja dans
un stade primitif et demeura par conséquent étonamment con-
stant. traduction Helena Zsutty
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