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I EINLEITUNG

1.1 Einfiihrung

Denkmale haben auBler der Eigenschaft, daB man nicht wei3, ob man Denkmale oder
Denkméler sagen soll, noch allerhand Eigenheiten. [...] Das Auffallendste an
Denkmélern ist ndmlich, dal man sie nicht bemerkt. Es gibt nichts auf der Welt, was
so unsichtbar wire wie Denkmdéler. Sie werden doch zweifellos aufgestellt, um
gesehen zu werden [...]; aber gleichzeitig sind sie durch irgendetwas gegen
Aufmerksamkeit imprigniert, und diese rinnt Wassertropfen-auf-Olbezug-artig an

ihnen ab, ohne auch nur einen Augenblick stehen zu bleiben.'

So beschreibt Robert Musil’ den Aufmerksamkeitsverlust der klassischen bronzenen
Denkmaler des 19. Jahrhunderts in seinem kurzen Essay Denkmale aus dem Jahr
1936. Bislang fokussierten sich Debatten iiber den Stellenwert historischer
Denkmaler in deutschen Stddten vorwiegend auf jene, die im Kontext des Ersten und
Zweiten Weltkrieges entstanden sind. Auch wird aktuell explizit iiber Formen und
Moglichkeiten der Erinnerung an die Opfer des Nationalsozialismus diskutiert. Doch
bislang fehlt eine Auseinandersetzung mit der Entstehung und dem Kontext der
zahlreichen Personendenkmélern aus dem 19. Jahrhundert, wo die vorliegende
Arbeit ansetzt.

Urspriinglich hatten Denkmaéler des 19. Jahrhunderts die gemeinsame Intention,
durch ihre Anwesenheit ein Gedenken zu erzeugen — an eine Epoche, einen
Herrscher oder an einen bestimmten Menschen, das Augenmerk auf sich zu ziehen
und die Gefiihle in eine anddchtige und monumentale Richtung zu leiten.’ Denkmiéler
dieser Art sollten im Namen ihrer Erbauer bestimmte Botschaften manifestieren und
in die folgenden Generationen iibertragen, wo es galt vom Betrachter bemerkt und

verstanden zu werden. So gesehen lassen sich diese Monumente als Sender

' Musil 1978 (1936), S. 506.

2 Robert Musil (1880-1942) war osterr. Schriftsteller und Theaterkritiker; weiteres zu Robert Musil
siehe: Corino 1997, S. 632-636.

3 Vgl. Musil 1978 (1936), S. 506ff.



bezeichnen, die bestimmte Informationen ausstrahlen. ,,Anscheinend erreichen die
Signale jedoch nicht immer den Empfianger.*

Obgleich wir tiglich, sei es im Alltag oder bei Stadtebesuchen, mit traditionellen
Denkmalern des 19. Jahrhunderts konfrontiert sind und man ihnen f6rmlich
ausweichen muss, nehmen wir sie nicht bewusst wahr. Sie stehen an prominenten
Pliatzen, werden jedoch kaum wahrgenommen. Wiirde man sie dagegen
unangekiindigt von ihrem Standort entfernen, riefe das deutlich mehr
Aufmerksamkeit, in Form von Verwirrung, hervor. Dabei scheint den meisten
Passanten weitestgehend unklar zu sein, wer oder was von welchem Kiinstler als
Denkmal und mit welchem Zweck geschaffen wurde. Durch dieses
»fehlgeschlagene* Senden entziehen sich unsere Sinne dem Monumentalen und
lassen die Denkmdler nahezu unsichtbar in das Stadtbild einflieBen.’

Der Hohepunkt der klassischen erzenen Denkmaéler, wie sie heute unter anderem in
Miinchen verteilt sind, bildet den Kern der Denkmalskunst des 19. Jahrhunderts. Es
war die Epoche mit der betrdchtlichsten Anzahl® an Bronzedenkmaélern, die
hauptsdchlich durch Auftrige der Monarchen dieses Zeitalters entstanden. Als
Hauptauftraggeber fiir Bayern galt dabei Konig Ludwig 1., der Miinchen in seiner
Regierungszeit von 1825 bis 1848 und dariiber hinaus zur renommierten Kunst- und
Residenzstadt formte. Zahlreiche Bildhauer arbeiteten fiir den Monarchen und
schufen, neben anderen Werken, eine betrichtliche Menge an Denkmélern. Unter
ithnen — ein heute nahezu unbekannter Bildhauer — war der 1812 in Eichstitt
geborene Maximilian von Widnmann (Abb. 1).

In Miinchen begegnet man den iiberlebensgroflen Statuen eines Friedrich Schiller
(WV-Nr. 10), Lorenz von Westenrieder (WV-Nr. 3) oder Orlando di Lasso (WV-Nr.
2), der Nike auf dem Maximilianeum (WV-Nr. 12), dem Jakob von Bauer-Denkmal
in den Flaucher-Anlagen (WV-Nr. 29) oder der Gértner-Biiste (WV-Nr. 16) auf dem
Girtnerplatz. Diese Denkméler sind unter anderem Werke des Bildhauer-Professors
Max von Widnmann. Sie befinden sich mitten im stddtischen Leben Miinchens an

prominenten Pldtzen und sind dennoch den Passanten und Bewohnern der Stadt nicht

* Jochman 2001, S. 15.

> Vgl. Musil 1978 (1936), S. 506ff.

6 Zum Ende des 19. Jahrhunderts gab es in Deutschland annihernd 800 6ffentliche Standbilder, vgl.
Menzhausen 1963, S. 1.

" Ludwig 1., Kénig von Bayern (geb. 25.08.1786 in StraBburg, gest. 29.02.1868 in Nizza) regierte von
1825 bis 1848, vgl. Kraus 1987, S. 367-374.



mehr priasent. Dabei sind seine Denkméler als eine Art Archiv der historischen
Entwicklung Miinchens zu deuten. 1895 gestorben®, ldsst sich Max von Widnmann
als deutscher Bildhauer kiinstlerisch in den Stil des realistischen Klassizismus
einordnen’. Er war zu Zeiten Konig Ludwig L. ein gefragter Bildhauer, von dem er
Auftrige fiir Denkméler in ganz Deutschland erhielt.

Die vorliegende Arbeit liefert erstmals eine umfassende, differenzierte Analyse und
Charakterisierung von Widnmanns (Euvre und verzeichnet alle plastischen Werke in
einem ausfiihrlichen wissenschaftlichen Werkkatalog (Teil 2). Ziel ist es, das Leben
und Werk Max von Widnmanns der Vergessenheit zu entreiflen, genauer zu
analysieren und kunsthistorisch einzuordnen. Dabei wird im Hinblick auf
Widnmanns grofite Arbeiten die Entwicklung der Denkmalskunst des 19.
Jahrhunderts sowie der Gegenwart untersucht.

Fiir die Ewigkeit gemacht, verkiinden die klassischen Denkmaéler eine auf Dauer
anlegte Botschaft, wodurch die ,,[...] Zukunft [...] auf die Aussage des Denkmals
verpflichtet [wird]“!’. Im Zuge des Aufmerksamkeitsverlustes haben sie meist nur
noch die Funktion lokaler und sozialer Orientierungspunkte im Gesamtgefiige einer
Stadt. ,,Schon ldngst, bevor ihr Auftrag nicht mehr verstanden wird, scheint
Bedeutungslosigkeit ihr wesentliches Merkmal zu sein.“!' Es stellt sich daher die
Frage nach dem Sinn ihrer Existenz und es deutet sich ein Widerspruch zwischen
Intention und Rezeption an. Die angelegte Dauerhaftigkeit der Denkmaler und das
stete Fortschreiten der Gesellschaft und Politik fithrten zu Belanglosigkeit."? Um ihre
Wahrnehmung wieder zu steigern, muss der Mensch sie einer Zweckentfremdung
unterziehen, sei es durch Umfunktionierung oder als Vorlage fiir denkmalbezogene
Kunst im offentlichen Raum. Heutzutage wirkt die urspriingliche Botschaft der
Denkmadler iiberholt, jedoch ,[...] scheint das Denkmal immer lauter und
vernehmlicher die Sprache des Alten herauszuschreien; eine Sprache, die die Welt

nun nicht mehr héren will. Es wird lédstig, unbequem, aber erstmals auch: sinnvoll“".

8 Vgl. Kunstchronik 1894/95, Neue Folge, Jg. 6, Nr. 19, S. 296.

°Im Laufe Max von Widnmanns Lebenszeit entwickelten sich verschiedene Kunstrichtungen vom
Klassizismus, Historismus, Realismus, Naturalismus bis zur Neorenaissance, die ihren Aufschwung
hatten und wiederum von anderen Stromungen abgeldst wurden.

' Westheider 1993, S. 129.

"' Ebd.

12 vgl. Westheider 1993, S. 129.

" Ebd,, S. 130.



Durch ihre Arbeit fiir die Anneliese Senger Stiftung wurde die Autorin auf den
Bildhauer Widnmann aufmerksam. Gegriindet 2006 als gemeinniitzige, rechtsfahige
Stiftung in Miinchen, die von der Stiftungsaufsicht der Regierung von Oberbayern
anerkannt wurde, teilt sich ihr Stiftungszweck in zwei Bereiche auf: Der eine
beabsichtigt die Unterstiitzung bediirftiger Kinder und Jugendlicher. Der zweite
Stiftungszweck kiimmert sich um das Leben und Werk des Bildhauers Maximilian
von Widnmann, ehemaliger Professor an der Akademie der Kiinste in Miinchen. Sein
Andenken soll gewahrt und sein kiinstlerischer Nachlass gesichert werden.

Zur Themenspezifitit hinzu kommen die spezielle, aus personlichem Interesse
gewidhlte Befassung mit der Bildhauerei des Klassizismus im Grundstudium der
Kunstgeschichte sowie die Bearbeitung eines klassizistischen Denkmals im Rahmen
der miindlichen Magisterabschlusspriifung.

Da bisher in der Literatur iiber den Bildhauer Widnmann und sein Werk nicht
rezipiert wurde, dient diese Arbeit, neben der professionellen Sicherung seines
kiinstlerischen Nachlasses fiir die Senger Stiftung, als allgemeine Quelle. Sie setzt
sich, neben dem Werk Widnmanns, zugleich mit dem Thema der Denkmalskunst
heute im Offentlichen Raum Miinchens auseinander und versucht die Funktionen
»traditioneller* sowie moderner Denkmalskunst eingehend und kritisch zu

hinterfragen.



1.2 Forschungsiiberblick

Fiir die kunsthistorische Betrachtung von Max von Widnmanns Werk ergibt sich
eine Arbeitsgrundlage, neben den erhaltenen Quellen, durch die Sekundirliteratur.
Die Quellenlage der vorgelegten Forschungsarbeit ist in den theoretischen Punkten
gut ausgestattet. Zum Thema Denkmal vom 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart
steht ausreichend Literatur zur Verfiigung.

Der folgende Abriss bildet zunichst einen chronologischen Uberblick der Forschung
zum Thema Denkmalskunst im 19. Jahrhundert und heute. Dariiberhinaus werden die
wichtigsten Quellen zur Analyse des Werkes Widnmanns genannt.

Einen wichtigen Bestandteil der Bildhauerei des 19. Jahrhunderts bildete, neben
Biisten, Kirchenfiguren und Grabmélern, die Denkmalskunst. Als urspriingliche
Herkunft des Begriffs Denkmal im deutschsprachigen Raum ldsst sich eine Quelle
aus dem Alten Testament, Zweites Buch Mose, Kapitel 13, Vers neun', von Martin
Luther aus dem Jahre 1523 nennen. Luther iibersetzt dort das griechische Wort
mnemosynon, bzw. das lateinische monumentum, mit Denckmal."” Letzteres lasst sich
als Wortneuschopfung Luthers vernehmen, da es bei &lteren Sprachstufen und
verwandten Sprachen fehlt. Vielmehr wurde er, im Gegensatz zur Bedeutung des
historischen antiken und heutigen Begriffs, als ,,Gedichtnisstiitze* und
,Erinnerungszeichen* im weiteren Sinne gebraucht.'® Ab hier benennt der Begriff
Denkmal, der synonym mit dem Wort Monument verwendet wird, jeden
Gegenstand, der ein allgemeineres Interesse auf sich zieht. Im Verlauf der Zeit
entwickelte sich dieser Begriff bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts zu einer
unabgegrenzten, sehr weiten Denkform'” und wurde in der Literatur heterogen
diskutiert." Zeitlich wird hier im 18. Jahrhundert angesetzt, um den Rahmen des
Themenschwerpunkts einzugrenzen.

Die Okonomische Enzyklopiidie von 1776" beschreibt das Denkmal oder Monument

als ein an Offentlichen Platzen stehendes Kunstwerk, das ,,[...] als ein Zeichen das

" Vgl. Alings 1996, S. 3.

5 vgl. ebd.

' vgl. Spohr 2011, S. 9.

"7 Vgl. Selbmann 1988, S. 1.

18 Vgl. Kriinitz 1776, Bd. 9; vgl. Frohner 1994; vgl. Conversations-Lexicon 1815, Bd. 3, S. 104-106;
vgl. Scharf 1984, S. 9.

“"Die Okonomische Encyclopddie ist eine deutschsprachige Enzyklopidie, die hauptsichlich von
Johann Georg Kriinitz zwischen 1773 und 1858 verfasst wurde. Sie bildet eine bedeutende Quelle zu

5



Andenken merkwiirdiger Personen oder Sachen, bestdndig unterhalten und auf die
Nachwelt fortpflanzen soll“*. Zu dieser Gattung zdhlen Grabméler sowie Statuen
verdienstvoller Personen, Trophéden, Triumphbdgen, Ehrenpforten und Werke der
Baukunst.”' Die sprachliche und inhaltliche Differenzierung des Begriffs findet sich
in deutschen Worterbiichern von 1793 und 1807 wieder. Zu dieser Zeit wurde
allméhlich mit der Errichtung von Denkmélern fiir historische Ereignisse begonnen.
Die Begriffe Geddchtnis (-hilfe) und Denkmal wurden nun ab 1793 in den Lexika als
eigenstindige Worter angegeben. Im 19. Jahrhundert setzte sich eine zweifache
Differenzierung des Denkmalbegriffs durch, wobei der Begriff Uberrest eingefiihrt
wurde. Der Denkmalbegriff nuancierte sich wiederum, was seine Bedeutung fiir die
steigende Denkmalerrichtung im 19. Jahrhundert verdeutlicht.”

Das Conversations-Lexicon > von 1815 erfasst eine gewisse Systematik des
Denkmalbegriffs. Es wird unterschieden zwischen ,,Erinnerungen aus der Zeit und

Erinnerungen an die Zeit“*

. Dabei handelt es sich um vergangene Zeichen, die ein
bestimmtes Gedenken wecken wollen und erwecken konnen. Ersteres meint
Denkméler, die bewusst als Denkmaler geschaffen wurden und Zweites bezieht sich
auf die dem Menschen erst im Nachhinein bewusst gewordenen Denkmaéler, welche
somit nachtriaglich Denkmalcharakter erhalten haben.”

In seinen Vorlesungen Enzyklopddie und Methodologie der Geschichte um 1860
beschreibt Johann Gustav Droysen? Denkmiler als Uberreste, die aus einer
vergangenen Zeit fiir kiinftige Geschlechter Zeugnis {iber einen bestimmten Vorgang
geben und die Vorstellungen tiber denselben fixieren wollen.”’

In Bezug auf den Denkmaliiberfluss gegen Ende dieser Epoche und Widnmanns
Hauptschaffenszeit, kann nicht allen Werken eine freie kiinstlerische Schopfung

zugesprochen werden. Zunéchst waren die beabsichtigten Intentionen und der Pathos

dahinter authentisch. Mit der Zeit strebte man dabei zunehmend nach dem Besten

Wirtschaft und Technik in der Zeit zwischen Aufkldrung und Industrialisierung, vgl. Kriinitz 1776;
vgl. Frohner 1994.

O Kriinitz 1776, Bd. 9, S. 93.

2 ygl. ebd.

22 ygl. Alings 1996, S. 4f.

2 Conversations-Lexikon 1815; Im 20. Jahrhundert wurden die bestehenden Konversationslexika zu
Enzyklopéddien umgewandelt.

**Ebd., Bd. 3, S. 104.

2 ygl. Scharf 1984, S. 9.

%6 Johann Gustav Droysen (1808-1884) war ein deutscher Historiker; weiteres zu Gustav Droysen
siche: Droysen 1977, S. 50-61.

7 Vgl. Droysen 1977, S. 50.



und GroBten. Umso gréBer und iippiger, desto besser und sinnverdeutlichender.
Doch wo Steigerung ins Unermessliche tritt, folgt bald das Ende der {ibertriebenen
Begeisterung. Folglich geniigte die UberlebensgroBe allein nicht mehr. Es entstand
der Sockel, wie man ihn von den Denkmélern aus dem 19. Jahrhundert kennt. Zum
Sockel gesellten sich allegorische Figuren am Fufe des Dargestellten mit bestimmten
Attributen in der Hand. Haufig war der Standort ohne Bezug und lies die Denkmiler
noch verlorener erscheinen. Obgleich sie auf grolen Pldtzen oder an Knotenpunkten
von Straflen standen, hatten sie keinen weiteren Bezug zu den umgebenden
Gebduden.

Obgleich er durch diese Auftrdge Arbeit hatte, waren Denkmale fiir den Bildhauer
als Kiinstler folglich in Ausbildung seiner kiinstlerischen Féhigkeiten nicht
besonders forderlich. Zudem erweist es sich aus finanzieller Sicht als fragwiirdig,
weshalb solche immensen Geldsummen in diese Projekte flossen, denn® ,[...] wir
vergeuden Millionen in der Anlage von Werken, die weder unserem Wohlbefinden,
noch der Kunst, noch irgendwelcher guten Sache dienen; in Werken, [...] deren Wert
gleich Null ist.“*

Zum Ende des 19. Jahrhunderts hin priagt der Wiener Kunsthistoriker und
Denkmalpfleger Alois Riegl’® mit dem Aufsatz Der moderne Denkmalkultus’ den
bis heute vom Gedanken der Entwicklung ausgehend mafigeblichen Denkmalbegriff.
Riegl stellt hier die Vergangenheitswerte eines Denkmals, also den gewollten
Erinnerungswert, den Gegenwartswerten wie Gebrauchs- und Kunstwert entgegen.”
Mit dem Blick auf die Denkmalpflege, fasst Riegls Theorie die Menge von
denkmalkritischen Aufsitzen in ein theoretisches System zusammen. Er erarbeitet
einen Katalog von abstrakten Denkmalwerten, welche den Denkmalbegriff im
Ganzen erfassen. Er unterteilt in gewollten Erinnerungswert, historischen Wert und
Alterswert. Diesen Vergangenheitswerten stellt er sogenannte Gegenwartswerte
gegeniiber. ® Von Bedeutung fiir die vorliegende Arbeit sind die ,,gewollten®
Denkmaler, dabei nicht beriicksichtigt werden ,historische Denkméler*, die erst

spiater dazu dienen sollten, an die Vergangenheit zu erinnern sowie

28 ygl. Muther 1914, S. 62ff.

* Muther 1914, S. 66.

30 Weiteres zu Alois Riegl (1858-1905) siehe: Dvorak 1929, S. 279-298.
31'vgl. Riegl 1903.

32Vgl. Schlie 2002, S. 12f; vgl. Riegl 1903; vgl. Bacher 1995.

33 Weiter dazu siche: Alings 1996, S. 10-13.



»Altersdenkmale®. Laut Riegl bilden Altersdenkmale jedes Werk, das von
menschlicher Hand geschaffen wurde, ohne Hinterfragen seiner urspriinglichen
Funktion oder Bedeutung. Voraussetzung sei allein der hohe Alterswert und die
Existenz bis in die Gegenwart.”* Im Zusammenhang mit den hier bearbeiteten,
»gewollten Denkmaélern ist es von Interesse, aus welchen Beweggriinden ein
Denkmal im 19. Jahrhundert geschaffen wurde, wie es damals sowie gegenwirtig
aufgenommen und beurteilt wurde und wird.

In der Ideologie des Nationalsozialismus wurde rege tiiber die Gestalt von
Denkmilern nachgedacht. Die Plastik {ibernahm hier im Wesentlichen eine
offentliche und ausstattende Aufgabe. Bildhauerei, also baugebundener Plastik, kam
dabei eine wichtige Rolle zu. Bedeutende Gebaude und Plitze von Staat sowie Partei
wurden mit teilweise monumental ausfallenden Figuren versehen. Festgelegt wurde
dies durch ein 1934 entstandenes Gesetz, das fiir alle Hochbauten des Reiches, der
Lander und der Gemeinden galt. Bauwerke wurden somit zu architektonischen
Kunstwerken, wiederum ein Mittel der staatlichen Propaganda und gleichzeitig
MaBnahme zur Unterstiitzung ,,linientreuer Kiinstler.

Zusitzlich sollten auch privatwirtschaftlich errichtete Gebdude mit sogenannter
»Kunst am Bau‘ ausgestattet werden. Dabei handelte es sich meistens um figiirliche
Plastik, hdufig Akte, an deren Formensprache sich ein direkter Bezug auf die Antike
ablesen ldsst. Ganz im Kontrast dazu steht die Malerei, denn mit der Aktion
,Entartete Kunst“ wurde die Moderne nahezu ausgeldscht.

Sogenannte linientreue Bildhauer, welche die Aufgabe des Uber-Menschenmafes im
Besonderen erfiillen konnten, waren Arno Breker (1900-1991) und Josef Thorak
(1889-1952). In ihren Aktplastiken steigerte sich die Formensprache zu einem
entpersonlichten, stark schematisierten Klassizismus in teilweise monumentalen
AusmaBen, mit dem idealtypische Uberminner und -frauen stilisiert wurden. Viele
dieser Plastiken wurden zerstort, einige befinden sich nach wie vor in Parks, auf
Platzen oder in Museen.”

Bis nach dem Zweiten Weltkrieg blieb die ,,Kunst am Bau* Leitlinie der Skulptur.

Zwar waren die eingesetzten Kiinstler keine staatlich instrumentalisierten

3 ygl. Riegl 1903, S. 9f.

33 Vgl. Brantl 2007; Skulpturen des Nationalsozialismus: Arno Breker, ,,Die Partei®, Auftragsarbeit
fiir den Innenhof der neuen Reichskanzlei, 1940; Thorak, Josef, ,,Schreitendes Pferd”, auf Schulhof in
Ising am Chiemsee, 1939; u.a.



,2Ausfilhrer mehr, doch waren die Entwiirfe dabei weder innovativ oder besonders
kritisch. Als am 1. Mai 1953 die Internationale Gartenbauausstellung (IGA) in
Hamburg eréffnet wurde, nutze man diesen Anlass fiir eine Offentliche
Kunstdarstellung. Es entstand die Hamburger Aktion ,,Plastik im Freien®, womit man
die Kunst einem breiteren Publikum prisentieren, als auch zugénglich machen
wollte. Die Offentlichkeit bekam nun internationale, moderne Kunst kostenlos und
auflerhalb des Museums zu sehen.*

Mittig und Plagemann fiihren 1972 Untersuchungen an, die verdeutlichen, dass die
Auseinandersetzung mit Denkmaélern gleichwohl Erkenntnisse iiber die Sozial-
geschichte bieten kann und dienen somit als Grundlage der Erforschung einer
Gesellschaftsgeschichte.?

Hier nimmt vor allem der erwdhnte Volker Plagemann eine bedeutende Position ein.
Plagemann engagierte sich als Kulturpolitiker fiir die kommunale Forderung der
Kultur in deutschen Stddten. Vor allem durch seine zahlreichen Publikationen und
Vortrdge, unter anderem zu den Themen der Museums- und Denkmalgeschichte
sowie zur Kunst im offentlichen Raum, erlangte er Bekanntheit. Plagemann war
wichtiger Akteur der Kunst-Forderprogramme in Hamburg und Bremen.

Im Besonderen zu erwihnen sind hier die organisatorische Umsetzung des Bremer
Modells Kunst im dffentlichen Raum und die praktische Gestaltung in den
Hansestéddten Bremen und Hamburg. 1973 wurde das Programm vom Bremer Senat
beschlossen und 16ste somit die seit 1952 geltende ,,Kunst am Bau“-Regelung ab.
Damit galt die Stadt bundesweit als fithrende, die Kunst im 6ffentlichen Raum als
staatlich festgelegtes Kunstprogramm fixierte. Durch neue aktionistische Kunst-
formen, Skulpturen und Wandmalereien wollte man der Offentlichkeit eine
unmittelbare und dauerhafte Begegnung mit zeitgenossischer Kunst anbieten.

Nach Plagemanns Wechsel als Senatsdirektor zur Hamburger Kulturbehorde 16ste
auch dort 1981 ein neues Modell die Kunst am Bau-Regelung ab.

Bis heute ist das Bremer Projekt aktuell und lebendig geblieben, da weiterhin
Diskussionen um die Kunst im 6ffentlichen Raum und ihrer Suche nach eigenen

Moglichkeiten stattfinden. Dabei sind 6ffentliche Diskussionen und Kontroversen

S0 wurde ein Erholungsraum mit der bildender Kunst verbunden. Man stellte etwa 50 Skulpturen
namhafter deutscher und européische Kiinstler auf. Darunter Werke von Rodin, Henri Laurens, Renee
Sintenis und Aristide Maillol, vgl. Jung, Irene: Die Eroberung des Hamburger Alsterufers, Hamburger
Abendblatt, 13.05.13.

37 Vgl. Mittig 1972.



ein wichtiger Aspekt des Bremer Programms. Mit den Programmen zeigt sich, dass,
neben der Architektur, die Kunst im offentlichen Raum zur inneren Struktur
offentlicher Raume beitrégt.*

In den 1970er Jahren hatten sich nun die Zusténdigkeiten fiir die 6ffentliche Kunst
verdndert. Nicht nur mehr Fachleute der Bauverwaltung waren fiir die kiinstlerische
Gestaltung des oOffentlichen Raums zustindig, sondern zusétzlich Kultur- und
Kunstkenner. Zudem wurden auch Kiinstler bei der Planung mit einbezogen und
konnten bei der Realisierung von Kunstwerken mitwirken. Somit verénderte sich die
Kunst, vor allem die Skulptur, in ihrer alt gewohnten Form und Anhéngigkeit, hin
zur Unabhéngigkeit, die gleichzeitig auch immer Unversténdnis hervorrufen kann.*
1984 behandelt Helmut Scharf in seinem Buch Kleine Kunstgeschichte des deutschen
Denkmals Denkmiler vom Mittelalter bis in die Gegenwart. Ausgehend von Mittigs
und Plagemanns Denkmal-Begriff, rationalisiert er die Funktion von Denkméilern
weiter.

Ende der 1980er Jahre definiert der Autor Jochen Spielmann, in Anlehnung an
Plagemann und Mittig, Denkméler folgendermalen:

Das Denkmal ist ein von einer bestimmten Gruppe in der Offentlichkeit an einem
bestimmten Ort errichtetes und fiir die Dauer bestimmtes selbstdndiges Kunstwerk,
das an Personen und Ereignisse erinnern soll. Das Denkmal ist als Symbol in der
politischhistorischen Auseinandersetzung in einer Gesellschaft die Manifestation des
GeschichtsbewuBltseins. Es erfiillt darin die Funktionen der Identifikation,
Legitimation, Reprisentation, Antizipation, Interpretation und Information. Das
Denkmal bedarf, um Denkmal zu sein und zu bleiben, der rituellen Rezeption. Uber
das Objekt selbst 148t sich das Denkmal nicht definieren, nur iiber seine Funktion in

der Offentlichkeit.*

Das Denkmalschutzgesetz Bayerns von 2009 beschreibt Denkméler als von
Menschen geschaffene Sachen oder Teile, die in vorangegangener Zeit entstanden
sind. Die Erhaltung dieser liegt, auf Grund ihrer geschichtlichen, kiinstlerischen,

stiadtebaulichen, wissenschaftlichen oder volkskundigen Bedeutung, im Interesse der

¥ Mehr zur Kunst im 6ffentlichen Raum Bremen siche: http://www.kunst-im-oeffentlichen-raum-
bremen.de/programm.html, aufgerufen am 12.01.18.

39 Vgl. http://www.dw.com/de/kunst-im-6ffentlichen-raum/a-6524804, aufgerufen am 10.01.18.

40 Spielmann 1988, S. 8.
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Allgemeinheit. Der Denkmalbegriff der Gegenwart orientiert sich an den Richtlinien
der Denkmalpflege. Wissenschaftlich abstrakt und weitumfassend festgehalten, hat
er die Eigenschaft, wertfrei und politisch neutral zu sein. Geleitet wird er von einer
gesellschaftlich anerkannten Schutzwiirdigkeit vergangener Uberreste und dem
allgemeinen Interesse daran.®' Recht auf Schutz und Pflege haben Dinge wie
Skulpturen, Gebdude, Briicken, Gérten, Biicher, aber auch Gesamteinheiten wie
Stralenziige, Plitze und Einzelteile wie der Teil eines Gebdudes oder allein eine
Tiirklinke.** Der Denkmalschutz nimmt bestimmte Eingrenzungsversuche vor.

In géngigen Lexika werden Denkmaéler in Natur- Geschichts- oder Kunstdenkmiler
unterschieden, in plastische oder architektonische Denkméler der Bau- oder
Bildhauerkunst, in nicht kiinstlich geformte Denkmaéler, Grabdenkméler oder
Denkmiler als Zeichen fiir Hoheit und Recht.”

In der jiingeren und gegenwiértigen Literatur ist die Entwicklung des Denkmals der
letzten Jahrhunderte sowie Jahrzehnte hiufig thematisiert. Welche herausragende
Rolle das Denkmal fiir die Reprisentation von politischer Herrschaft spielt, wird in
Dunk 1999* erstmalig in einer Gesamtschau dargestellt. Mit seiner Geschichte des
deutschen Denkmals vom Hochmittelalter bis zum Barock, zeigt der Autor anhand
von ausgewihlten Beispielen, die vom Mittelalter bis zum Tod Kaiser Karls VI.
(1740) reichen, wie Geschichte in Denkmaélern anschaulich und greifbar wird.
Matthias Klein beschéftigte sich 2005 gesondert mit dem Stadt- und Biirgerdenkmal
Miinchens zwischen 1818 und 1869. Die Arbeit dokumentiert das Sichtbarwerden
des biirgerlichen Selbstbewusstseins der bayerischen Gemeinde des 19. Jahrhunderts.
Die Stadt Miinchen nimmt hier eine Sonderposition ein, da sie sich seit
Jahrhunderten in der Doppelrolle als Haupt- und Residenzstadt befand, wo der
Einfluss des Hofes besonders vorherrschend wirkte. Die Denkmaéler, Gedenksteine
und offentlichen Monumente lassen sich immer stirker als Identitdtsduflerungen der
Biirgerschaft erkennen.*

Das 19. Jahrhundert kennzeichnet eine regelrechte Denkmalflut. Bernhard Maaz

bearbeitet 2010 die Skulptur in Deutschland zwischen der Franzosischen Revolution

“'Vgl. Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege: Gesetz zum Schutz und zur Pflege der Denkmiler
(Denkmalschutzgesetz-DSchG) 2009, S. 2, http://www.blfd.bayern.de/medien/dsg.pdf, aufgerufen am
08.12.2014.

2 Vgl. Alings 1996, S. 14.

* Brockhaus 1968 (1810), Bd. 4, S. 418.

* vgl. Dunk 1999.

3 vgl. Klein 2005.
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und dem Ersten Weltkrieg in zwei Bénden. Darstellungstypen wie Reiter-, Stand-
und Sitzbild werden abgehandelt, zudem das Thema des Sockels. Maaz geht der
Frage nach, wie man einen Menschen in seiner physiognomischen Einzigartigkeit
und Gesellschaft vergegenwdrtigen und gleichzeitig auf das Allgemeine,
tiberdauernd Anerkannte seiner Person und seines Wirkens hinweisen kann. Unter
anderem mit der Gattung Denkmal verdeutlicht Maaz die Vielfalt moglicher
Losungswege zwischen Realitdtsnihe und Idealisierung.*

Mit dem Einzug des abstrakten Denkmals und der Kunst im 6ffentlichen Raum hat
sich der Begriff des Denkmals zudem erweitert. Die Aktualitit der Frage, was
offentliche Denkméler heute iiberhaupt noch bedeuten und ,leisten* kdnnen, geht
Felix Reufle dem Denkmal an der Grenze seiner Sprachfihigkeit im Jahr 1995 nach.
Einen wesentlichen Aspekt iibernimmt hier das Problem der angemessenen
kiinstlerischen Mittel, wie Kiinstler eine Botschaft vermitteln und ihre Adressaten
sowie die allgemeine Offentlichkeit erreichen wollen."’

Etwas spiter schreibt Herbert Jochmann iiber 6ffentliche Kunst als Denkmalskritik.
Das zentrale Thema seiner Untersuchungen ist die zeitgendssische Kunst, die im
offentlichen Raum als denkmalbezogene Arbeiten entsteht. Jochmann hinterfragt, auf
welche Art und Weise Denkmiler zum Gegenstand kiinstlerischer Reflexion
werden.*

Im Jahr 2000 entstand, unter der Leitung von Dozentin Dr. Steffi Roettgen an der
Ludwig-Maximilians-Universitdit Miinchen, in gemeinsamer Arbeit mit einer
studentischen Projektgruppe ein Handbuch, mit dem Kultur- und Geschéftsreisende,
Stadtbiirger, Spazierginger und Kunstinteressierte die zeitgendssischen Kunstwerke
im Gffentlichen Raum Miinchens zwischen den Jahren 1945 bis 1999 entdecken und
Informationen iiber die Zielsetzungen der Auftraggeber sowie die Kiinstler erhalten
konnen.

Uber den Bildhauer Max von Widnmann hingegen, ist nur wenig differenziertes
Material vorhanden. In der Fachliteratur existieren iiber ihn und seine geschaffenen
Denkmaler keine eingehenden Monographien. Es gibt kurze biographische Aufsitze,
die in thematischen Sammelbdnden, Katalogen oder regelmiBig erscheinenden

Zeitschriften ver6ffentlicht wurden, vor allem zu Lebzeiten des Kiinstlers.

4% Vgl. Maaz 2010.
“7Vgl. ReuBe 1995.
48 Vgl. Jochmann 2001.
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Dariiberhinaus wurde Widnmanns Leben und Werk in diversen Lexika und
Nachschlagewerken zur Skulptur des 19. Jahrhunderts aufgenommen. Jedoch eignen
sich diese, in der Sekundérliteratur vorhandenen Informationen, nur wenig fiir eine
kunsthistorisch kritische Herangehensweise. So wiederholt sich dort ausschlielich
die Beschreibung der Biographie des Bildhauers und sein frithes sowie spites Werk
werden knapp rezipiert. Dabei finden die Entstehung und die stilistische Entwicklung
seines plastischen Werkes nur wenig Beachtung. Die angebrachten Informationen
resultieren meist aus den subjektiven Aussagen der jeweiligen Autoren oder halten
sich mit Wiederholungen an die vorangegangenen Publikationen.

Einige seiner Hauptwerke tauchen als Einzeluntersuchungen mit zusammengefasster
Biographie in umfangreicheren Biichern auf.* Unter anderem Johann Nepomuk
Sepps Werk iiber Konig Ludwig 1. von 1903, fasst Widnmanns Hauptwerke
ausfiihrlich zusammen.”

Die 2004 publizierten Korrespondenzen zwischen Konig Ludwig 1. und Leo von
Klenze boten erstmals einen genaueren Einblick in das Arbeiten des Bildhauers.
1998 griindete Prof. Dr. Hubert Glaser an der Ludwig-Maximilians-Universitét
Miinchen eine Arbeitsgruppe mit dem Ziel, die Kiinstlerkorrespondenzen Konig
Ludwigs I. von Bayern darzulegen, sie zu kommentieren und zu verdffentlichen.
Daraus entstanden zunéchst 2004 drei Bande mit dem Briefwechsel aus der Zeit vor
der Thronbesteigung Ludwigs zwischen 1815 bis 1825. Im Jahr 2007 erschienen drei
weitere Bande mit Korrespondenzen der Regierungsiibernahme Ludwigs bis zur
Abdankung wihrend der Revolution von 1848. Der dritte Teil, 2011 veroffentlicht,
behandelt den Zeitraum nach der Abdankung Ludwigs I. bis zum Tod Leo von
Klenzes 1864.

Im Fokus des Projektes stand der etwa 1.700 Einzelstiicke umfassende Briefwechsel
des Konigs mit seinem wichtigsten Architekten von Klenze. Hinzu kommen
Stellungnahmen, Denkschriften und Kostenvoranschlige. Ergénzend wurden
Weisungen des Konigs an sein Kabinettssekretariat, Klenze und dessen Aufgaben
betreffend erfasst.”

Einen wichtigen Beitrag zur Kunst des 19. Jahrhunderts unter Konig Ludwig 1.,

* Siche: Alckens 1934; Heilmeyer 1921; Klein 2005; AK Schroedter 2008; Selbmann 1988; Mittig
1972 u.a.

*0Vgl. Sepp 1903, S. 452f.

o vgl. Glaser 2004-2011.
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bieten zudem die Untersuchungen von Hannelore Putz. Zwischen 2013 und 2014
befasste sich die Autorin in zwei Monografien mit dem Koénigtum Ludwig 1. und der
Kunst des 19. Jahrhunderts. Die Studie aus dem Jahr 2013 charakterisiert, auf welche
Art und Weise Ludwig I. monarchische Kunstférderung betrieb. Putz beschiftigt sich
dariiber hinaus mit der Motivation des Monarchen, seine Projekte im Spannungsfeld
des Friihkonstitutionalismus zu verwirklichen. 2014 befasst sich Putz zunéchst mit
Ludwig I. in der Rolle des Bauherrn und Kunstsammlers. Weiter steht die Frage nach
der Finanzierung im Fokus, die auf den Entwurfsprozess, den Bauvorgang, die
Auswahl der Kiinstler und schlieBlich auf die feierlichen Er6ffnungszeremonien und
die Wirksamkeit des vollendeten Werks stark einwirkt.”

Die wichtigste Forschungsgrundlage zur Rekonstruktion von Widnmanns Leben und
Werk bieten die Originalerinnerungen des Bildhauers aus dem Jahr 1875. Es handelt
sich dabei um ein in Kurrentschrift verfasstes Buch, das von der Autorin mitiibersetzt
und 2014 veréffentlicht wurde.™

Eine zusitzliche Ausgangslage der Dissertation und des Werkverzeichnisses bot der
Nachlass von Widnmanns Urenkelin Anneliese Senger, der heute von der Anneliese
Senger Stiftung verwaltet wird. Die unsortierten Bestdnde der schriftlichen Quellen,
zahlreiche unbeschriftete Fotografien, Negative und erhaltene Werke galt es zu
sichten und zu ordnen, um eine chronologische Folge zu erstellen. Durch
Auswertung von Literatur, 6ffentlich zugénglichen Quellen und dem Abgleichen mit
dem Nachlass konnten Korrekturen vorgenommen und zahlreiche unbekannte
Arbeiten ergéinzt werden. Hinzu kamen einige wenige erhaltene Zeichnungen und ein
Skizzenbuch aus Widnmanns Studien-Zeit in Italien zwischen 1836-1839. Auch
Gipsentwiirfe, kleinformatige Modelle bis hin zu einer Marmorskulptur, befinden
sich im Besitz der Anneliese Senger Stiftung. Briefe und Aufzeichnungen wurden
zum Teil von den Angehorigen in beschrifteten Kuverts aufbewahrt.

Die Quellenlage in den verschiedenen Archiven war nicht allzu ergiebig. Wichtige
Recherchegrundlagen boten Briefe und Vertrdge verschiedener Einrichtungen, wie
die des Geheimen Hausarchivs Miinchen, dem Handschriftensaal der Miinchner
Staatsbibliothek, der Monacensia und dem Stadtarchiv Miinchen. Hier existieren
zahlreiche Briefe von und an Max von Widnmann. Anhand dieser Schriften lieen

sich Fakten aus den fibersetzten Erinnerungen nachvollziehen, erginzen und

32 Vgl. Putz 2013 und 2014.
3 Vgl. Widnmann 2014.
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erweitern.

Der historische Verein Eichstitt besitzt einige kleine Gipsmodelle zu Denkmélern
Widnmanns. Vor dem Zweiten Weltkrieg hatte der Verein im Museum einen eigenen
,,Widnmann-Raum®, der im Krieg zerstdrt wurde. Ubrig blieben lediglich drei leicht
zerstorte Bozzetti sowie einige schriftliche Zeugnisse, wie die von Widnmanns Sohn
geschriebene Biografie liber seinen Vater. In diversen Lexika® wurde dieselbe
Biografie zum Teil aufgenommen und weitergegeben.

In der aktuellen Forschungslage wurde Widnmanns Werk bisher also kaum beachtet.
In den géngigen Kiinstlerlexika ist sein Name meist aufgefiihrt oder er taucht im

Zusammenhang mit seinen wichtigsten Denkmaélern in Reisefithrern® auf.

54 Siehe: Nagler 1835ff; ADB 1875ff; Thieme-Becker 1907ff.
%% Siehe: Biller u. Rasp 2003.
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1.3  Fragen und Methoden

Aus verschiedenen Griinden ist das Werk Widnmanns heute wenig bekannt. Einige
sakrale sowie mythologische Werke befinden sich im Privatbesitz, andere wiederum
sind verschollen oder in Depots von Sammlungen der Offentlichkeit nicht
zugénglich. Seine Skulpturen und Denkméler jedoch, finden sich im o6ffentlichen
Raum iiber ganz Deutschland verteilt — in Miinchen, Regensburg, Mannheim,
Bamberg, Dinkelsbiihl, Wiirzburg, Erlangen, am Starnberger See, Ingolstadt und
auch in Innsbruck. Der Schwerpunkt Widnmanns kiinstlerischen (Euvres lag im
Bereich der Denkmalskunst. Ab 1840 arbeitete er als freier Kiinstler in Miinchen und
in der Fachwelt sprach man iiber ihn als einen Kiinstler, der ,reinen Formensinn,
edlen Geschmack und reinen Stil**® beherrschte.

Die Denkmalskunst wurde im 19. Jahrhundert zu einem festen Bestandteil der
Bildhauerei. Die Werke Widnmanns, die in der vorliegenden Arbeit besprochen
werden, zdhlen zur Form jener Denkmadler, die sich meist in der Mitte eines Platzes
befinden, der wiederum durch seine Randbebauung und die dort aufgestellten
Denkmaler geformt wird. Auf einen Sockel montiert, handelt es sich um
iiberlebensgroB3e, in Bronze gegossene Portraitstandbilder. Durch Inschriften auf dem
Sockel werden die Dargestellten und deren Stifter ausgewiesen. Widnmanns Werke
werden in die kiinstlerische Umgebung, seine Hauptwirkungsstétte Miinchen und die
dort herrschenden Kunst eingebettet. Thr historischer Wert ergibt sich durch die
Frage nach der damaligen Geisteshaltung, dem Geschichtsbewusstsein jener Zeit und
wie dies in den Denkmiélern umgesetzt wurde. Gemeint sind hier Denkméler im
engeren Sinne, jene, die im 19. Jahrhundert an 6ffentlichen Orten, mit dem Anspruch
auf Dauer sowie als selbststindiges Kunstwerk errichtet wurden. Charakterisiert
werden sie durch eine erklarte Erinnerungsfunktion, die eine inhaltliche Aussage aus
der Vergangenheit in die Gegenwart und Zukunft tradieren, als auch legitimieren
will.”” Ein Denkmal, wie es Widnmann schuf, ist ein ,,[...] in der Offentlichkeit
errichtetes und fiir die Dauer bestimmtes selbstindiges Kunstwerk, das an Personen

oder Ereignisse erinnern und aus dieser Erinnerung einen Anspruch seiner Urheber,

5 Miiller 1882, S. 555f.
T vgl. Alings 1996, S. 15.
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eine Lehre oder einen Appell an die Gesellschaft ableiten und historisch begriinden
soll**®,

Eine Hauptabsicht dieser Schrift ist es, ein umfassendes Bild der kiinstlerischen
Entwicklung des Bildhauers unter dem Einfluss seines Hauptauftraggebers Konig
Ludwig I. sowie den verschiedenen kunsthistorischen und politischen Abschnitten
seines Lebens zu geben.

Im Kontext der Zeitgeschichte wird versucht, Widnmanns Stellung innerhalb des
Bereichs der Miinchner Bildhauerei kunsthistorisch einzuordnen und damit der Frage
nachzugehen, warum sich der Kiinstler in der Literatur nur schwer vom Stigma
,.Schiiller Schwanthalers® befreien konnte.

Die Dissertation teilt sich in zwei Teile. Teil eins beinhaltet die wissenschaftliche
Dissertationsschrift, Teil zwei ein detailliertes und bebildertes Hauptwerkverzeichnis
des Kiinstlers.

Im Schriftteil werden die Ergebnisse der biografischen, quellen- und werkbezogenen
Recherchen vorgestellt. Methodisch gliedert sich die Arbeit in vier Hauptkapitel. Der
erste Themenkomplex geht auf das Denkmal und seine Funktion in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts ein. Dabei gilt es zunichst bestimmte Begrifflichkeiten zu
kliren und Definitionen abzuarbeiten. SchlieBlich folgt ein grober Abriss der
historischen Entwicklung des Denkmals mit seinem jeweiligen Zweck. Zudem
umfasst das Kapitel die allgemeine Position der Bildhauerei im Miinchen des 19.
Jahrhunderts sowie die Herausforderungen Max von Widnmanns als junger
Bildhauer unter Konig Ludwig .

Im zweiten und umfangreichsten Hauptkapitel geht es einfiihrend um das Verhéltnis
des Konigs zu seinen Kiinstlern und seine Rolle als Auftraggeber. Okonomische
Aspekte wie Auftragsvergaben, Finanzierung und das Honorar der Kiinstler im
Allgemeinen werden zunéchst herausgearbeitet. Darauf folgen die Ausbildung und
die kiinstlerischen Anfange des jungen Bildhauers Widnmann im Speziellen. Dabei
ergeben der Eintritt in die Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen, seine
Italienreise und die ersten selbststindig geschaffenen Werke wichtige Betrachtungs-
punkte.

Dabei entwickeln sich einige Fragen, die es zu beantworten gilt. Was veranlasste

Widnmanns Hauptauftraggeber Konig Ludwig zur Errichtung von Personen-

¥ Mittig 1987, S. 54.
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Denkmalern? In welcher Situation in der Rolle als Arbeitnehmer fanden sich die
Kiinstler wieder? Welche konkrete Position nahm Widnmann dabei als junger
Bildhauer in Miinchen und der Kunst des 19. Jahrhunderts ein?

Im Weiteren erfolgt eine Analyse von ausgewéhlten, Widnmanns Kunst
bezeichnenden Werken im Auftrag Ludwig I. Von den Biisten der Walhalla bis zum
Orlando di Lasso-Denkmal, wird ein Blick auf das kiinstlerische Umfeld Widnmanns
geworfen und herausgearbeitet, wie seine personliche Haltung gegeniiber der
Entwicklung der Kunst im 19. Jahrhundert zu analysieren ist. Gleichzeitig wird
gefragt: Wofiir steht er als Bildhauer ein? Was waren seine Ziele? Worauf basieren
seine kiinstlerischen Anschauungen und sein Stil?

Das darauffolgende Kapitel behandelt die Zeit nach der Abdankung Ludwigs I. 1848
bis zu dessen Tod 1868. Hier bilden Widnmanns Hauptwerke in Miinchen und in
weiteren Stiddten Bayerns den Mittelpunkt. Ferner wird auf seine Professur an der
Akademie der Bildenden Kiinste ab 1849 eingegangen.

Neben okonomischen Aspekten bildete die technische Herstellung der bronzenen
Kolossal-Standbilder einen beachtlichen Bestandteil der Denkmalskunst, wodurch es
sich anbietet auf die Konigliche ErzgieBerei Ferdinand von Millers und den
technischen Vorgang des Bronzegusses einzugehen.

Abgeschlossen wird das Hauptkapitel mit Widnmanns groitem Werk: dem
Reiterstandbild fiir Konig Ludwig I. auf dem Odeonsplatz, womit der Hohepunkt
seiner bildhauerischen Karriere erreicht war.

Im dritten Hauptkapitel geht es um das Arbeiten und die Auftrage Widnmanns unter
den Monarchen Konig Max II. (Regierungszeit 1848-1864) und Konig Ludwig II.
(Regierungszeit 1864-1886). Abschliefend werden Widnmanns Nachwirkungen in
der Rolle als Kiinstler sowie Professor der Bildhauerei zusammengefasst. Analysiert
wird auBlerdem die zeitgendssische Kritik an der Denkmalskunst in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts.

SchlieBlich behandelt der abschlieBende Hauptpunkt die aktuelle Rezeption von
Widnmanns Werk sowie die Stellung des traditionellen Denkmals damals und heute
im Allgemeinen. Es geht um die Wahrnehmung und den Umgang mit den noch
vorhandenen Denkmilern Widnmanns als auch um die allgemeine Erweiterung des
heutigen Denkmalbegriffs. Was sind Widnmanns Denkmaéler aktuell ,,wert” und wie
werden sie wahrgenommen? Aus welcher Motivation heraus sowie zu welchem

Anlass entstehen Denkmaler heute und wie flielen sie in den Kontext der Kunst des
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offentlichen Raumes ein? Kiinstlerische Arbeiten, die in Bezugnahme auf seine
Denkméler entstanden sind, ergeben einen wichtigen Faktor und regen zu weiteren
Fragen an: Leisten andere Kiinstler durch die Bezugnahme auf Widnmanns
traditionelle Denkmdler historische Aufkldrungsarbeit? Oder iiben sie dadurch gar
Ideologiekritik mit kiinstlerischen Mitteln aus? Welche neuen Wahrnehmungs-
perspektiven vermitteln sie durch aktuelle Arbeiten auf historische Denkméler?*

Zur Bearbeitung dienen hier bestimmte Denkmaéler des Bildhauers, die
bezugnehmenden Werken als Anregung helfen sowie ein tempordres Kunstprojekt
im 6ffentlichen Raum Miinchens von 2013.

Um den Umfang von Widnmanns Gesamtwerk darzustellen, bildet der zweite Teil
der wissenschaftlichen Arbeit ein ausfiihrliches und bebildertes Werkverzeichnis
samt Kurzbiografie des Kiinstlers. Fiir ein moglichst vollstdndiges Werk-verzeichnis
wurden zahlreiche Quellen untersucht, darunter die Illustrierten-Presse, allgemeine
Kiinstlerlexika der Zeit, Publikationen zeitgendssischer Ausstellungen und
Fachzeitschriften. Parallel zur Quellensichtung galt es schriftliche Dokumente im
Nachlass und in verschiedenen Archiven auszuwerten, darunter Briefe von und an
Freunde, Kollegen und Konige.

Die offentlich zugénglichen Werke, allen voran die kolossalen Standbilder und
Biisten in den verschiedenen Stédten, wurden vom Fotografen Herbert Stolz

fotografiert und von alten Abbildungen fertigte derselbe Reproduktionen an.

¥ Vgl. Jochmann 2001, S. 18.
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I1. BILDHAUEREI IN MUNCHEN - EIN KUNSTSINNIGER KONIG
UND WIDNMANNS ANFANGE

21 Zu Form und Bedeutung des Denkmals bis zur Mitte des 19.
Jahrhunderts
Um ein greifbares Verstindnis der Denkmalskunst des 19. Jahrhunderts, ihres
AusmaBes und gestalterischen Ausprigung zu erhalten und somit Widnmanns
Schaffen analysieren zu konnen, erscheint es hilfreich kurz auf die zentralen
Faktoren und Einflisse des vorangegangenen Jahrhunderts zu blicken.*
Ausgangspunkt ist stets die geschichtliche Entwicklung des Denkmals mit ihrem
jeweiligen Zweck. Zu beachten sind hier vor allem gesellschaftliche und politische
Fortschritte: die Aufkldarung, der Niedergang des Absolutismus, die Franzosische
Revolution sowie die Befreiungskriege gegen Napoleon und das sich entwickelnde
Nationalbewusstsein. Dazu wirken die Einfliisse anderer Kunstformen, wie die des
Grabmals und der Landschaftsarchitektur, die neben den inhaltlichen Verdnderungen
des Denkmals auch seine stilistische Neuorientierung, in einer Zeit der auf-
kommenden Begeisterung fiir Denkmaler, anregten. Diese Verdnderungen zeigen
sich zunichst in einer Fiille von Ausdrucksformen, mit dem einen Ziel, die
individuelle Darstellungsform zu finden, der es mdglich ist, den nationalen
Gedanken zu représentieren und ihm gleichzeitig eine kiinstlerische Identitit zu
verleihen.®'
Wo genau der zeitliche Ursprung eines Denkmalbewusstseins liegt, 1dsst sich nicht
eindeutig festlegen. Erkennbar ist jedoch, dass gesellschaftliche und politische
Faktoren sowie historische Prozesse im Allgemeinen fiir ihre Entstehung von
Bedeutung sind. Der Macht- und Fiithrungsanspruch forderte im Laufe der
Geschichte eine reprisentative Darstellung fiir sich ein sowie eine in die Zukunft
fiihrende Bestiandigkeit.
Wenngleich das Denkmal seinen Hohepunkt im 19. Jahrhundert erfuhr, liegen in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts — der Epoche der Aufkldrung — die Grundsteine

fiir das, was sich nach 1800 im groBeren Umfang entwickelte.”

9 vgl. Selbmann 1988, S. 1f; vgl. Claussen 1985, S. 171f.
1'vgl. Spohr 2011, S. 17.
52 vgl. Arndt 1985, S. 138.
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Bis zum Barock war es die Regel, lediglich Herrschern Denkmiler zu setzen.
Demzufolge bildete, seit Beginn der Neuzeit, die géingige Form der
Personendarstellung das Fiirstendenkmal. Indem es ausschlielich an 6ffentlichen
Platzen aufgestellt wurde, vertrat es eine herrschaftliche Funktion und vermochte
somit die Macht des Dargestellten jedem und allgegenwértig zu présentieren. Da zu
dieser Zeit keine Trennung von Offentlich-staatlichem und privat-personlichem
Gebiet existierte, reprasentierte der in einem Denkmal verbildlichte Fiirst zudem die
Werte des Staates. So diente es der Machtreprésentation und war gleichzeitig ein
Denkmal des Staates.”

Im Laufe der Zeit — mit Aufkldrung und Franzésischer Revolution — dehnte sich das
Feld der Denkmalwerte aus. Personen wie Feldherren wurden hinsichtlich ihrer
Verdienste um den Staat auf Sockel gehoben. Im Fokus standen zudem die
Unabhéngigkeit besonderer Personlichkeiten und ihre individuelle Leistung. Allein
durch die vorwiegend dekorative Aufstellung dieser Statuen an Platzecken,
verdeutlichte man den niedrigeren Rang gegeniiber monarchischen Monumenten.**
Erst spét im 18. Jahrhundert wurde das Denkmal in Deutschland auch fiir politische
Zwecke, mit dem Ziel der Veranschaulichung bestimmter Vorstellungen, eingesetzt.
Daraus ergab sich Einfluss auf die Entwicklung der nationalen Frage, da ein Aufstieg
der deutschen Nation durch den unabhéngigen Menschen entstand, der nunmehr in
den Mittelpunkt der Geschichte riickte. So bildete sich die Grundlage zur
Moglichkeit der Verchrung einer Heldin oder eines Helden.” Die Zahl der
Denkmaler stieg an, denn nun nahm sich ebenfalls das Biirgertum der Aufgabe des
Denkmalerrichtens an und setzte sich fiir Denker, Dichter, Kiinstler und Erfinder ein.
Das Denkmal des 19. Jahrhunderts wurde zum offentlichen Kunstwerk und seine
Auftraggeber stellten nun auch einen politischen Anspruch an ihre Mitmenschen.*

In der Literatur finden sich zahlreiche Definitionen von angewandten Denkmal-
formen im 19. Jahrhundert. Der Kunsthistoriker und Denkmalpfleger Helmut Scharf
beschreibt 1984 das Monument des 19. Jahrhunderts als vorwiegend architekto-
nisches oder plastisches Kunstdenkmal, mit Augenmerk auf dem formalen und

ideellen Charakter. Mit formal bezieht er sich auf das AuBere, die Tatsache, dass es

% Vgl. Selbmann 1988, S. 1.

# vgl. Bloch 1977, S. 25.

5 vgl. Schlie 2002, S. 12f.

5 vgl. Mittig 1972, S. 287-298.
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auf einem Sockel steht, einen exponierten ridumlichen, stddtebaulichen oder
landschaftlichen Standort hat und welches auf Grund des Stils, des Materials und der
MaBe als eine Art Uberkunstwerk gilt. Der ideelle Wert ergibt sich durch das
Dargestellte, das stets an eine ruhmreiche Personlichkeit, ein Ereignis, Institutionen
der Gesellschaft, Politik oder Kultur erinnert. Durch den historischen Wandel der
Gesellschaft ereignet sich demzufolge ein Wandel auf formaler und inhaltlicher
Basis des Denkmals.®’

Eine Form von Monumenten dieser Zeit bilden die architektonischen. Sie stehen
héufig in Verbindung zu herausgehobenen symbolischen Figuren, wie der Bavaria,
Germania oder Viktoria.®® Im engeren Sinne bestehen die Denkmalsgattungen aus
Christus-, Marien- und Heiligendarstellungen. Hinzu kommen Sitz- und Reiter-
standbilder, Biisten, Kriegs- und Mahnmale, Kenotaphe sowie Steine mit
Inschriften. ® Fir Politiker und nationale Geisteshelden wie Kiinstler, Dichter,
Wissenschaftler, Industrielle oder Bischéfe wurden meist Standbilder geschaffen.
Eine weitere Form oder Gattung, bilden die Denkmaler zur Erinnerung an historische
nationale Ereignisse sowie Kriegerdenkmailer.”” Wichtig fiir Darstellung und
Transport der Botschaft durch die jeweiligen Denkmadler ist zum einen deren Grofe,
zum anderen die geometrische Formenwahl und die Bevorzugung eines mdglichst
harten Materials. Das Material diente als Medium einer wiirdigen Darstellung mit
Ewigkeitsanspruch. Somit wurden iiberwiegend edle Materialien wie Bronze,
Marmor und andere Natursteine verwendet.”

Die Darstellungsform entsprach entweder einem idealisierenden Realismus™ oder die
Personen und Gegebenheiten wurden, wovon auch Widnmanns Kunstwerke stark
gepragt sind, mit einer Fiille von Symbolen, Attributen, Emblemen und heraldischen
Motiven metaphorisch aufgeladen. Letztere bilden vorgegebene Muster, die einen
kinstlerisch-innovativen und kreativen Freiraum einschrdnken, wodurch
hauptséchlich das handwerkliche Konnen in den Vordergrund riickt.

GroBle Diskrepanz ergab sich hiufig zwischen dem Aufstellungsort eines Denkmals

und dem Wirkungsbereich des Dargestellten. Dies sowie die meist grole Entfernung

7 vgl. Scharf 1984, S. 20.
% Vgl. Sturm 2009, S. 119.
% vgl. Uber 1976, S. 13-15.
" Vgl. Sturm 2009, S. 119.
"I'Vgl. Uber 1976, S. 13-15.
2 Vgl. Sturm 2009, S. 119.
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des Betrachters vom Denkmal — durch den hohen Sockel gegeben — loste gewisse
Verstdndnisbarrieren beim Betrachter aus. Hinzu kam die meist zeitliche Distanz
zum Publikum, was ebenso zu Verstdndnis-Schwierigkeiten fithren konnte und einen
gewissen Intellekt voraussetzte.” Beim Betrachter wurde somit zur Entstehungszeit
eines Denkmals vielfach nur vordergriindig der intellektuelle Bereich angesprochen.
Der Kiinstler jedoch, der durch eingeschrinkte kiinstlerische Freiheit an den
Auftraggeber gebunden war, wurde durch seine erkennbare Signatur am Werk zum
kiinstlerischen Genie erhoben.” Einen wichtigen Hinweis lieferten zudem die
aufkldrerischen Inschriften am Sockel, denn ohne Bezeichnung konnte und kann der
Betrachter selten erahnen, um wen es sich beim Denkmal eines unbekannten
Reitergenerals handelt.”

Als erstes 6ffentliches Denkmal zu Ehren eines Kiinstlers gilt das von Konig Ludwig
I. von Bayern initiierte Denkmal Albrecht Diirers, ,,[...] dem erhabenen Vorbilde
deutschen Fleiles, deutschen Konnens und deutscher Treue [...]"°. 1826 erging der
Auftrag an den Bildhauer Christian Daniel Rauch, 1840 wurde das Denkmal in
Niirnberg enthiillt.”” Von nun an setzte sich das in Erz gegossene figiirliche Denkmal
durch und es entstanden in schneller Folge Denkmaéler fiir Johannes Gutenberg in
Mainz (Bertel Thorvaldsen, 1837), Friedrich Schiller in Stuttgart (B. Thorvaldsen,
1839), Jean Paul Richter in Bayreuth (Ludwig Schwanthaler, 1841), Wolfgang A.
Mozart in Salzburg (L. Schwanthaler, 1842), Johann W. v. Goethe in Frankfurt (L.
Schwanthaler, 1844) und Ludwig v. Beethoven in Bonn (E. J. Hihnel, 1845).™
Neben seinem Aufstellungsort war die Umgebung des Denkmals bedeutungsvoll,
denn sie konnte den Bezug zum Denkmal lesbarer machen.” Max von Widnmanns
Mannheimer Dalberg-Standbild wurde 1866 neben dem Schiller-Denkmal in B3 —
direkt vor dem Mannheimer Nationaltheater aufgestellt. Wolfgang Heribert von
Dalberg war zu Zeiten Friedrich von Schillers Intendant am Theater Mannheims und
verantwortlich dafiir, dass dort Schillers Die Rdiuber erstmals aufgefiihrt werden

konnte. Zunéchst in D6* steht das Dalberg-Denkmal seit 1992 in N2, vor Dalbergs

7 ygl. Uber 1976, S. 13-15.

" vygl. ebd., S. 21.

7 Riegel 1868, S. 191f.

7% Schnabel 1970 (1939), S. 137.

"7Vgl. Mende 1986, S. 521-534; vgl. Schnabel 1970 (1939), S. 137.

78 Vgl. Mundorff 2006, S. 140-143; vgl. Mattenklott 1993, S. 27.

" Vgl. Sturm 2009, S. 120.

%0 Bis zur Zerstorung des Theaters im Zweiten Weltkrieg stand es am Schillerplatz.
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ehemaligem Wohnhaus, dem jetzigen Dalberghaus, womit wieder ein naheliegender
Bezug gegeben ist.

Die Standbilder und Denkméler des 19. Jahrhunderts waren sich in ihrer Form hiufig
dhnlich, was an der Mdglichkeit der Reproduktion von Denkmaélern und der
Beziehung von Original und Kopie lag. In verschiedenen Stidten waren jeweils
bestimmte Darstellungen bekannter Personlichkeiten wie etwa Friedrich von Schiller
und Johann Wolfgang von Goethe vertreten. Als Vorlagen zur Ausbildung der
Figuren dienten somit meist identische Quellen und Modelle.*' Der Auftraggeber
oder der Kiinstler selbst, verschaffte sich geeignete Vorbilder und Vorlagen.
Widnmann unternahm hiufig Reisen in die Wirkungsstitten des Darzustellenden, um
sich vor Ort selbststéindig ein passendes Vorbild zu suchen.*

Miinchens erstes offentliches und ,,blirgerliches” Denkmal wurde 1845 auf dem
Promenadeplatz enthiillt. Es handelte sich um das nicht mehr existierende Standbild
des kurfiirstlich bayerischen Staatsgelehrten Wiguldus von Kreittmayr (L.
Schwanthaler), das durch einen vom Biirgertum initiierten Spendenaufruf realisiert
wurde.” Auch in Miinchen lieB Konig Ludwig 1. ab diesem Zeitpunkt zahlreiche
Standbilder errichten, wodurch er seine geistigen und weltlichen Vorbilder ehren
konnte und sie gleichzeitig zur Bildung seines Volkes einsetzte.

Der historische Abriss umfasst im Kurzen die Entwicklung hin zur Form der
klassischen Denkmaéler des 19. Jahrhunderts, die von bedeutender Rolle fiir
Widnmanns Schaffenszeit war. Es wird ersichtlich, wie prazise der kreative Rahmen
seiner Werke allgemein vorgegeben war.

Im Weiteren der vorliegenden Arbeit wird deutlich, dass diese Vorgaben und
Traditionen Widnmanns Arbeit ausmachten und es fiir den Kiinstler nahezu
unmdglich machten, aus den festgelegten und gewohnten Mustern auszubrechen oder

hervorzustechen.

1 Vgl. Sturm 2009, S. 120f.

82 Wihrend seinen Arbeiten zum Iffland-Denkmal (WV-Nr. 11) und zum Schmid-Denkmal (WV-NTr.
8) besuchte Widnmann die jeweiligen Aufstellungsorte Mannheim und Dinkelsbiihl, vgl. Widnmann
2014, S. 232, 252.

3 vgl. Otten 1970, S. 137f,
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2.2 »Bildner seines Volkes“* — Plastische Kiinste unter Konig Ludwig I. von

Bayern

In einem Bericht iiber den bayerischen Kunstunterricht an der damals sogenannten
Zeichnungs Schule respective Maler und Bildhauer academie®, heifit es 1801, dass
Nichts die Kultur einer Nation schneller und sichtbarer darstellen kann, als ihre
offentlichen Gebdude, Denkmiler und Kunstwerke.* Die Verwirklichung solcher
Pramissen ermoéglichte im Besonderen die Regierungszeit Konig Ludwigs 1. von
Bayern 1825 bis 1848. Fiir ihn nahm die Kunst einen bedeutenden Teil seiner
politischen Aufgaben ein. Am deutlichsten &uflerte sich diese Kunstpolitik in seinen
verwirklichten Bau- und Denkmalprojekten.® Dabei hatte die Architektur den
Vorrang, gefolgt von der Plastik und der Malerei, im Sinne der Architekturskulptur
sowie dem Denkmal und der Wandmalerei.* So machte Ludwig 1. Miinchen zu
Deutschlands bedeutendstem Kunstzentrum. ,,Jch will aus Miinchen eine Stadt
machen, die Teutschland [sic] zur Ehre gereichen soll, dass keiner Teutschland
kennt, wenn er nicht Miinchen gesehen hat.*®

Ludwig I. und bereits sein Vater Konig Max I. Joseph machten die einst exklusiven
Kunstkammern und Schlossgalerien 6ffentlich. Die Kunst sollte Kiinstlern sowie
Kunstkennern als Studienmaterial zugénglich sein und dem Bereich der Bildung zur
Verfligung stehen, denn ,,[als] Luxus darf die Kunst nicht betrachtet werden*”.

Zudem entstand im Laufe der aufgeklarten Kunstpolitik unter Konig Max 1. Joseph

1808 die neue Akademie der Bildenden Kiinste’', die sich zu einer angesehenen

** Schelling 1829, S. 3; Cotta 1829, Nr. 61, 62, S. 241.

% Bereits 1770 entstand die Zeichnungs Schule respective Maler- und Bildhauer academie unter
Kurfiirst Max III. Joseph von Bayern. Als Akademie der bildenden Kiinste wurde sie 1808 mit einer
von Konig Max I. unterzeichnete Konstitutionsurkunde grundlegend reformiert, womit eine
Neuordnung der Kiinstlerausbildung erreicht wurde, vgl. Biittner 2008, S. 30.

8 Der Akademie wurden als eine Art Zentralanstalt fiir Kiinste des Konigreichs, die Erhaltung und
Fortpflanzung der Kiinste zur Aufgabe gestellt sowie den Kiinsten das &ffentliche Dasein, eine
Beziehung zum Staat als auch zur Nation aufzubauen und somit den Sinn fiir Schonheit und
Geschmack an edleren Formen allgemein zu verbreiten, vgl. Ebertshdauser 1983, S. 17f, aus: Huse
2004, S. 117.

¥ Vgl. Sepp 1869, S. 334.

¥ vgl. Lieb 1971, S. 286.

¥ Ludwig L, in: Schorn 1841, zit. nach Ebertshiuser 1983, S. 48.

% K6nig Ludwig L. zur Grundsteinlegung der Neuen Pinakothek 1846, zit. nach Lenz 1989, S. 25.

! chem. Alte Akademie, Jesuitenkolleg in der Neuhauser Strafle 8; nach unterschiedlichen Nutzungen
1784-1885 Maler-, Bildhauer- und Zeichenschule, 1809 umbenannt in Akademie der Bildenden
Kiinste, bei Umzug in Neubau in die Akademiestr. 2 ,,Alte Akademie® genannt, weiteres dazu siche:
Biller u. Rasp 2003, S. 303f; Nagler 1867.
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Kunstausbildungsanstalt entwickelte. 1811 konnten dort bereits die ersten

Ausstellungen stattfinden® und

[die] vielen Ateliers und Werkstitten in der Stadt und die steigende Zahl an
Kiinstlern garantieren, dass die bildenden Kiinste fiir Jedermann présent wurden und
die Stimmung und Ausstrahlung Miinchens nachhaltig beeinflussten. So spiirte jeder
Neuankdmmling zweifellos jene produktive Atmosphére, die sich damals in der

Stadt entwickelt hatte.”

Rasch entwickelte sich die Akademie zu einer Institution von hohem Rang und galt
als eine der bedeutendsten Kunsthochschulen Europas. Sie begiinstigte zudem den
Aufstieg Miinchens zu einer angesehenen Kunstmetropole.” Auch der neue Status
Bayerns als Konigreich seit 1805, gab entscheidenden Anstol zum Akademie-
gedanken und verschaffte der Lehre dort ein iiberregionales Niveau. Durch die
Abwerbung des Diisseldorfer Akademiedirektors Peter von Cornelius 1825 nach
Miinchen, verfestigte sich diese Stellung weiter.”

1823 griindete Max I. Joseph anlésslich seines 25-jahrigen Regierungsjubiliums den
Miinchner Kunstverein®, dessen Mitgliederzahl stetig anwuchs, so dass er nach 20-
jahrigem Bestehen mehr als 3000 Mitglieder zéhlte. Die veranstalteten Ausstellungen
des Kunstvereins wurden regelméfig von der wohlhabenden Biirgerschicht, als auch
von Ko6nig Ludwig I. besucht. *’

Allen voran berichtete das Deutsche Kunstblatt®® in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts ausfiihrlich tiber Ausstellungen im Kunstverein und die allgemeine
Entwicklung der Kunst. Man informierte iiber neueste Werke der Maler und
Bildhauer, die gerade in Miinchen ausgestellt wurden oder sich noch in Herstellung

befanden. Die wichtigsten Denkmal- und Bauprojekte préasentierte sowie beurteilte

2Vgl. Lieb 1971, S. 240.

% Putz 2014, S. 195.

% Vgl. Beckstein 2008, S. 8.

% Vgl. Gerhart 2008, S. 16.

% Der Miinchner Kunstverein ist einer der iltesten Kunstvereine Deutschlands. Dort hatten Kiinstler
die Moglichkeit ihre Werke offentlich vorzustellen, was ihnen gleichzeitig den gegenseitigen
Austausch und Kontakt untereinander erméglichte. Junge Kiinstler wurden somit gefordert und ihre
Werke bekanntgemacht. Es fanden regelméBig Ausstellungen statt, auf denen Werke auch zum
Verkauf angeboten wurden, vgl. Widnmann 2014, S. 25. Die Aufnahme in den Kunstverein erfolgte
nur durch Empfehlung und nach erfolgter Abstimmung, vgl. Putz 2014, S. 195.

7 Vgl. Lieb 1971, S. 240f.

% Deutsches Kunstblatt, Organ d. dt. Kunstvereine usw., vgl. Eggers 1850-1858.
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das Deutsche Kunstblatt ausgiebig. * Ein weiteres Presseorgan bildeten Die

Dioskuren'®

, Hauptzeitung der deutschen Kunstvereine. Sie erschien zwischen 1856
und 1875 in Berlin und berichtete aus allen Gebieten der bildenden sowie
reproduktiven Kunst. Neben der Vorstellung zeitgendssischer Kiinstler, verfasste
man Aufsitze iiber Kunstgeschichte und Kunstarchiologie. Ein Abschnitt beinhaltete
Berichte zu bestimmten Kunstvereinen und Kunstinstituten, zudem erhielten die
Leserinnen und Leser aktuelle Informationen zu Kiinstlern, ihren Ateliers und
neueste Ausstellungsankiindigungen.'”'

Wihrend seiner Kronprinzenzeit entwickelte Konig Ludwig I. die Idee zu einem
eigenen Museum fiir Skulptur.'” Die sogenannte Glyptothek, entworfen von Leo von
Klenze zwischen 1816 und 1830, war international das erste Offentliche, antike
Skulpturen beinhaltende Museum.'” , Dabei ist die Glyptothek kein imperiales
Weltmuseum [...], sondern eine personlich erlesene [...] Sammlung von
individuellem MenschenmaB.“ '™ Die Sammlung antiker und zeitgendssischer
plastischer Kunstwerke Ludwigs I. wurde dort iiber Jahre hinweg seit Baubeginn
zusammengetragen.'” Mit den Kiinstlerfiguren in den AuBennischen der Glyptothek,
wies Ludwig I. auf seine Vorstellungen und das Kunstverstdndnis auf dem Gebiet
des Modellierens hin. Die dargestellten Figuren vereinen alle, die Entwicklung der
Skulptur in einhundert Jahren Konigreich, charakterisierenden Elemente. Zudem
sollte die Glyptothek jungen Bildhauern als kreatives Vorbild sowie zur Inspiration
dienen.'”

,»Ohne Zweifel wollte sich Ludwig als Mazen und Bayern [...] europaweit als Hort
der Kiinste profilieren.“!’” Ziel war es, mit Hilfe von Denkmalbauten, Malerei und
Bildhauerei den Staat nach innen politisch zu festigen und gleichzeitig eine enge

Verbindung zwischen der Monarchie und dem Volk herzustellen.'*

% Vgl. Putz 2014, S. 196.

1% Die Dioskuren: deutsche Kunstzeitung, Hauptorgan d. dt. Kunstvereine, vgl. Schasler 1856-1875.
19" vgl. Digitale Bibliothek der Univ. Bib. Heidelberg, alle Bénde siche: http://www.ub.uni-
heidelberg.de/helios/fachinfo/www/kunst/digilit/artjournals/dioskuren.html, aufgerufen am
15.01.2015.

12 ygl. Lieb 1971, S. 237.

13 vgl. Wiinsche-Werdehausen 2010, S. 152.

"% Lieb 1971, S. 239.

15 ygl. Putz 2013, S. 31.

1% vgl. Angeletti 1972, S. 150.

"7 putz 2012, S. 126.

1% ygl. ebd., S. 125f.
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Ein weiteres Interesse Ludwigs . galt genialen Personlichkeiten und deren spezieller
Verehrung. Mit den Bauten und Plétzen, die er durch zahlreiche Denkmaler, Bildnis-
Statuen sowie Biisten vieler Kiinstler, Dichter, Fiirsten und Feldherren schmiicken

lieB, brachte er seine Wiirdigung zum Ausdruck.'”

Die Kiinste unter Ludwig I.
dienten der Erschaffung von Denkmélern, bis hin zur Denkmalwiirdigkeit der Kunst
selbst.'"” Um das Nachwirken der Geschichte ferner zu verstirken, legte er Termine
fiir Baubeginne und Eréffnungen auf bestimmte Gedenk- und Jahrestage.'"' So lieBen
sich Bauwerke und Denkméler meist mit einer bestimmten Historie verkniipfen.''”

Zusammen mit seinem Hofarchitekten Leo von Klenze, verwandelte Ludwig I.
Miinchen von einer alten Fiirsten- und Biirgerstadt zur bayerischen Hauptstadt. Im
Laufe seiner Regierungszeit und noch weitere zwanzig Jahre als privilegierter
Privatmann ', prdgte er Miinchens Stadtbild mit Bauten, Denkmilern und
monumentalisierte historische Denkwiirdigkeiten. Er wollte Bayern an bestimmte
kulturpolitische Richtlinien binden und ,stilistisch tiberformen®.'* Friedrich von

Girtner und Georg Friedrich Ziebland wirkten neben Klenze bei der Realisierung

dieser Projekte mit.

Die weltanschaulichen Grundlagen wurden von den Theologen und Philosophen
gelegt, [...]. Fir die Bildkiinste brachten Peter von Cornelius, Heinrich von Hef,
Johann von Schraudolph die Ideale der Nazarener ein; die Bildhauer, vor allem
Ludwig von Schwanthaler und seine Schule, verarbeiteten die von Canova und von

Thorvaldsen in Italien geschaffenen Muster.'"

Seit den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts hatte Miinchen also eine starke
Anziehungskraft auf Kiinstler. Konig Ludwig 1. schuf mit seiner Kunstpolitik
Anreize fiir sie, ihre Arbeit in Miinchen auszuiiben. In Form von Architektur-
wettbewerben und Malereiauftragen, wusste er wegweisende Kiinstler wie Leo von

Klenze oder Peter von Cornelius an Miinchen zu binden. Den Kiinstlern bot sich mit

19 ygl. Angeletti 1972, S. 152.

10vgl. Bauer 1980, S. 317.

"' Die Grundsteinlegung fiir die Walhalla erfolgte am 18.10.1830, dem 17. Jahrestag der
Volkerschlacht bei Leipzig, eroffnet wurde sie schlieBlich am 29. Jahrestag der Vdlkerschlacht, am
18.10.1842, vgl. Schmid 1986, S. 443ff.

"2 ygl. Bauer 1980, S. 318. Widnmanns Schiller-Denkmal wurde am Todestag Schillers (gest. 1805),
am 9. Mai 1863 enthiillt, vgl. Widnmann 2014, S. 248.

13 Vgl. Glaser 2011, 1, S. LIX.

""vgl. ebd., S. X.

5 ygl. ebd., S. IXf.
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den Jahren ein breites Kreativfeld mit hervorragenden Perspektiven.''® Zur weiteren
Beihilfe vergab Ludwig 1. Stipendien oder schickte begabte bayerische Kiinstler ins
Ausland zu den dort vertretenen Kiinstlern ihres Faches. Dazu war er stets bemiiht,
den Ausbildungsstandard sowie die Lebens- und Arbeitsverhiltnisse fiir ein-
heimische und zeitweise angestellte Kiinstler vor Ort zu verbessern.'” Auch
Widnmann nahm die Moglichkeit zur Weiterbildung durch eine Studienreise nach
Italien wahr."® Er bildete sich und seine Kunst im Sinne Konig Ludwig I. weiter aus
und sammelte Erfahrungen durch das Arbeiten im Atelier Bertel Thorvaldsens.'"’

Die dabei im Bereich der Bildhauerei wegweisende Kunststromung Anfang des 19.
Jahrhunderts war der Klassizismus. Eine Rede Friedrich Wilhelm Joseph von
Schellings im Jahr 1807, der zu diesem Zeitpunkt als Sekretir der Miinchner
Akademie der Bildenden Kiinste wirkte, war fir die Bildhauer dieser Zeit von
mafgeblicher Bedeutung. Schelling forderte darin, obgleich die Natur durchaus von
Bedeutung fiir die kiinstlerische Darstellung sei, sich dennoch zunichst von ihr zu
entfernen, um zur vollkommenen Vollendung zu gelangen und um letztlich zu ihr
zuriickkehren zu konnen. Das rein antikische Denken reichte fiir Schelling bei der
plastischen Formgebung und Darstellung allein nicht aus, sondern das plastische

Denken musste von vornherein ein antikes sein.'?’

Klassizitdt wurde jetzt der MaBstab, an dem alle Plastik gemessen wurde. Immer
wieder tritt [...] in der neueren Miinchner Bildhauerei die Antike auf den Plan, um auf
[...] Bewegungen wie Romantik, Naturalismus und Realismus, Jugendstil und

Abstrakte Kunst als Korrektiv zu wirken.'*!

Die Skulptur des Klassizismus war durch groe Klarheit der Formen und der Kontur
sowie einen Rationalismus im Ausdruck gekennzeichnet. Jedoch war es dabei nicht
die Absicht der Skulptur, die Realitit moglichst naturgetreu abzubilden. Vielmehr
ging es der Kunst darum, dem hohen Ideal der groBtmdoglichen ,,Schonheit zu

entsprechen. Ein Streben, das die Skulpturen des Klassizismus in ihrem erhabenen

"6 vgl. Putz 2014, S. 192f.

"7vgl. ebd. 2012, S. 118.

"8 Widnmann erhielt durch einen finanziellen Engpass kein Reisestipendium vom Kénig, vgl. GHA
Miinchen, 88/6 1I: Ludwig Schwanthaler an Ludwig I. vom 14.07.1837.

"9 Vgl. Widnmann 2014, S. 81ff.

120 ygl. Finckh 1985, S. 247.

"' Ebd.
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Ausdruck eher feierlich, erhaben, entriickt, abstrakt und insgesamt weltfremd wirken
lasst.

Die klassizistische Stromung dieser Zeit griindete auf der Kunst der alten Griechen
und Romer, hauptsdchlich in Bezug auf deren Bildhauer und Architekten, denn
Malerei der Antike ist kaum {iberliefert. Selbst die Architektur kann aufgrund ihrer
Plastizitit ebenfalls als Arbeit der Bildhauerei betrachtet werden. Die Bildhauer des
begonnenen 19. Jahrhunderts nahmen die Methode der ,,Alten” auf, bedeutende
Personen durch Portrétbiisten in weilem Marmor zu ehren und ihren Zeitgeist bis in
die Nachwelt zu iiberliefern. Dabei war es iiblich, die Geehrten nicht in zeit-
gendssischer Kleidung, sondern entweder nackt oder in romischer Toga darzustellen.
So reichen die Gedanken Johann Joachim Winckelmanns (1717-1768), der als
geistiger Begriinder des deutschen Klassizismus gilt, bis ins 19. Jahrhundert hinein.
Die zunéchst vorwirtsweisenden Vorstellungen Winckelmanns von der Kunst als
harmonischer Schonheit, voll ,edler Einfalt und stiller GroBe*“'? — mit der
klassischen griechischen Kunst als unerreichtem Vorbild vollkommenen
Menschseins und idealer Formensprache — erwiesen sich letztlich als elitir, sodass
der Klassizismus eine ausgesprochene Bildungs- und Représentationskunst blieb. Im
Verlauf des Jahrhunderts offenbarte sich, dass die Stromung des Klassizismus nach
1850 vorwiegend beendet zu sein schien. Der Realismus mit seinen alltdglichen und
unpathetischen Motiven trat immer deutlicher in den Vordergrund.'*

Der Monarch Ludwig 1. spielte als Begriinder der offiziellen Kunst im Konigreich im
Bereich der klassizistischen Plastik eine zentrale Rolle. Schon als Kronprinz forderte
Ludwig junge Talente im Laufe ihrer Ausbildung und schickte sie zu den damals
angesehensten Bildhauerlehrer der europédischen Kunstszene, wie Antonio Canova,
Bertel Thorvaldsen und Christian Daniel Rauch. Diese Kiinstler orientierten sich an
der romischen und griechischen Skulptur der Antike und versuchten sie im Sinne des
Klassizismus weiterzufithren. ** Fiir Ludwig 1. galt Canova als kiinstlerisches
Vorbild, bis er schlieBlich Thorvaldsen kennenlernte, den Hauptvertreter des hohen
Klassizismus.'” Mit der Zeit etablierte sich der Klassizismus in Miinchen daher zum

fithrenden Stil der Herrscher. !%°

122 yol. Winckelmann 1764.

123 ygl. Wetzel 2004, Bd. 3, S. 126f.
"2*vgl. Angeletti 1972, S. 150.

123 vgl. Lieb 1971, S. 245.

126 ygl. Finckh 1985, S. 250.
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Ort der Vermittlung des neuen Kunstideals in Miinchen bildeten die
Kunstakademien, deren Zahl in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts enorm
anstieg. Da die Akademien unter Kontrolle oder Finanzierung des jeweiligen
Herrschers standen, waren sie ein geeignetes Instrument zur Durchsetzung von
kunst- und kulturpolitischen Wegen und Zielen.'”’

Mit Ludwig Michael Schwanthaler wirkte in Miinchen ein Kiinstler, der sich bei
seinen romantischen Vorstellungen hin zu einer klassizistischen Darstellungsweise
durchrang und somit stark auf die Entwicklung der Miinchner Bildhauerei einwirkte.
Er bahnte den Weg eines romantischen Klassizismus der Miinchner Plastik, der {iber
Bayern hinaus groBe Beachtung fand. Schwanthalers Werke orientierten sich an
antiken Vorbildern, trotz der Vorliebe zur romantischen Ausschmiickung. Dies sowie
die Tatsache, dass Konig Ludwig 1. weder Thorvaldsen, noch Rauch an Miinchen
binden konnte, verhalfen Schwanthaler 1835 zur Professur an der Akademie. Um
nun die Menge der anfallenden Arbeiten ausfithren zu koénnen, richtete sich
Schwanthaler drei groBe Ateliers ein. Dort beschéftige er zeitweise bis zu flinfzig
Schiiler und Mitarbeiter, darunter auch den jungen Max von Widnmann,'** dessen
kiinstlerische Laufbahn als 16-Jahriger mit seinem Eintritt in die Akademie der

Bildenden Kiinste Miinchen 1828 begann.

127vgl. Finckh 1985, S. 248.
128 ygl. ebd., S. 255ff.
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2.3  Herausforderungen und Perspektiven Max von Widnmanns als junger

Bildhauer seiner Zeit

1828 erhielt Max von Widnmann die Zusage an der Akademie der Bildenden Kiinste
in Miinchen zu studieren. Fiir Widnmann war es seit der Schulzeit klar, spéter als
Kiinstler zu arbeiten. Obgleich er selbst den Beruf des Malers bevorzugte, sah sein

Vater im Beruf des Bildhauers eine lukrativere Tétigkeit.'”

Obgleich ich gar keinen Begriff davon hatte, was denn eigentlich ein Bildhauer sei,
[...] unterwarf ich mich ohne Widerrede dem Beschlusse meines Vaters. Ich hitte
eigentlich mehr Lust zur Malerei als zur Plastik und, wie ich glaube, mehr Talent dazu
gehabt, allein aus kindlichem Gehorsam blieb ich bei der Wahl meines Vaters, und da

ich glaube, dall die Welt nichts dabei verloren hat, dal ich kein Maler wurde, so bin

ich noch jetzt (um 1870) {iber meine Standeswahl vollkommen beruhigt.'*’

Da Widnmann sich nun, nach bewilligter Aufnahme, dem Bereich der Bildhauerei
widmen wollte, wurde er an Cornelius’ Kollegen den Bildhauerprofessor Konrad
Eberhard verwiesen."'!

Anfangs arbeitete der Student in den Raumen der ,,Alten Akademie“"® in der
Neuhauser Strafe. Er begann nach aufgestellten Antiken zu zeichnen und ging bald
zum Modellieren iiber. Schon damals beeindruckten Widnmann die Arbeiten des
zehn Jahre dlteren Ludwig von Schwanthaler. Viele Studenten hofften damals im
Atelier des Dozenten eine Moglichkeit zur Fertigstellung ihre Studien zu erhalten.
Gleichermaflen galt Wilhelm von Kaulbach unter den Studenten als bewunderter
Kiinstler.'”

Im Sommer 1830 reiste Bertel Thorvaldsen nach Miinchen, wo das von ihm
entworfene Grabmal fiir den Herzog von Leuchtenberg in St. Michael aufgestellt
wurde. Anldsslich des Besuches veranstaltete man diverse Empfange und

Festivitdten. Widnmann bekam dadurch erstmals die Gelegenheit den ergfolgreichen

129 ygl. Polnitz 1940, S. 5.

"% Widnmann 2014, S. 12.

Blygl. Plnitz 2014, S. 7.

132 Alte Akademie ehem. Jesuitenkolleg in der Neuhauser Strafie 8; nach unterschiedlichen Nutzungen
1784-1885 Maler-, Bildhauer- und Zeichenschule, 1809 umbenannt in Akademie der Bildenden
Kiinste, bei Umzug in Neubau in die Akademiestr. 2 ,,Alte Akademie” genannt, vgl. Biller u. Rasp
2003, S. 303f.

133 vgl. Pélnitz 1940, S. 7.
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Kiinstler kennenzulernen, da sein Vater einen Besuch beim Bildhauer arrangiert
hatte. Doch ergab sich daraus nicht der erhoffte Erfolg. Thorvaldsen konnte Nichts
mit dem jungen und noch unerfahrenen Studenten anfangen. Widnmann selbst
bewertete sein damaliges Arbeiten spéter als unausgereift mit ,,[...] noch wenig
Verstindnis von plastischen Arbeiten [...]“"**.]

Das Jahr 1830 nutze Widnmann daher intensiv, um seine bildhauerischen
Fahigkeiten weiter auszubauen. Insgesamt erwiesen sich die Dreiligerjahre fiir
Kiinstler in Miinchen als duflert ereignisreich und inspirierend. Stidndig kehrten
Mitstreiter von Reisen aus Italien zurlick und berichteten iiber ihre Eindriicke und
Erfahrungen. Von dieser kiinstlerischen Atmosphére motiviert, schuf Widnmann im
Sommer 1832 sein erstes eigenstindiges Werk, einen Steinwerfenden Ajas'* (WV-
Nr. 55), mit einer Hohe von fiinf Fu""."”” Widnmanns Vorliebe fiir mythologische
Themen'* zeigt sich bereits deutlich.'”” Haufig mischte er in seinen ersten Arbeiten
die Formenelemente der Antike mit realistischen Darstellungen nach der Natur. Die
leicht aufgequollenen Figuren, zu muskuldr wirkende Ménner oder sehr fiillige,
»weiche™ Frauengestalten sollten ansprechend sein, wirken hingegen unisthetisch,
wie im Falles seines Grabreliefs Herakles reicht Psyche den Trank der
Unsterblichkeit dar (WV-Nr. 75). ,,Es ist dieses Streben ein durchaus kiinstlerisches,
nur sollten die Formen feinfiihliger durchgebildet und mit tieferer Empfindung
durchdrungen sein.“'*’ Die Statue des Steinwerfenden Ajas bearbeitete Widnmann so
griindlich, dass er sie im Herbst des gleichen Jahres Schwanthaler prasentierte und
um dessen Urteil bat. Der Lehrer duflerte sich positiv iiberrascht und bestdtigte
Widnmann in seinen kiinstlerischen Fahigkeiten. Von nun an stand die Werkstatt
Schwanthalers dem jungen Bildhauer offen. Vor Ort wurde ehrgeizig gearbeitet,
Widnmann startete mit einem kleinen Basrelief, Nessus und Deianeira™', nachdem

sein Lehrer ihn zuvor aufforderte, ein Werk nach eigener Komposition zu

** Polnitz 1940, S. 15.

133 Inspiriert wurde er von Cornelius’ Komposition eines Ajas, den Paris mit einem michtigen Stein
zu Boden werfend, vgl. Pélnitz 1940, S. 11.

% Der FuB galt als ein vormetrisches Langenmal. Im 19. Jahrhundert betrug ein bayerischer Fuf}
29,18 cm. Ein Ful} in Frankreich maf} 32,48, ein Mailldnder und damit grofiter Full hatte eine Lange
von 43,52 c¢cm, weiteres dazu siehe: Zirfas 2012, S. 265.

37y gl. Pélnitz 1940, S. 11.

8 ygl. Widnmann 2014, S. 16f.

13 Kurz zuvor erwarb er eine Ausgabe der Ilias und Odyssee, um in die Thematik besser einzusteigen,
vgl. Widnmann 2014, S. 16.

'Y Hanfstaengl 1900, S. 204.

1 vgl. Pslnitz 1940, S. 12.
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modellieren. Die Arbeit in Schwanthalers Atelier war nur von kurzer Dauer, da
dieser auf Befehl des Konigs nach Rom reisen musste, um dort die von Christian
Rauch entworfenen Walhalla-Giebel auszufiihren.'*

Von der allgemeinen Begeisterung fiir die Kunst motiviert, griindete Widnmann
gemeinsam mit Kommilitonen einen Verein. Dort stellten sich die angehenden
Kiinstler zu Ubungszwecken Aufgaben zur kiinstlerischen Bearbeitung. Sie lasen
unter anderem Homers Ilias und fertigten ehrgeizig Zeichnungen dazu an. Als
Vorbild galten dabei stets die Relief-Kompositionen ihres Lehrers Schwanthaler.
»o[...] [dJurch den Nachahmungstrieb junger Leute angefeuert [...]'", beschéftigten
sich die Studenten zudem mit mittelalterlichen Sagen, wie etwa dem
Nibelungenlied. '** Zusitzlich bildeten sich die jungen Kiinstler durch ihre
Bildungsreisen in andere Stidte Deutschlands fort.'*

Erste Erfolge seiner Ausbildungszeit erfuhr Widnmann mit der kleinen Gruppe
Siegfrieds Abschied von Brunhilde, bei der er sich an Cornelius’ Zeichnungen zu den
Nibelungen orientierte.'* Diese Gruppe fand im Schiedsgericht des Kunstvereins
einen Kéufer.

Als Schwanthaler 1834 aus Rom zuriickkehrte, gab es in seinem Atelier reichlich
Arbeit. Einige Modelle sollten zur Ausfiihrung gelangen, wofiir er zahlreiche Helfer
bendtigte und weitere Ateliers angemietet werden mussten. Da die Auftragszahl
stetig anstieg, holte sich Schwanthaler wiederum Max von Widnmann in seine
Dienste. Sein Konnen musste er unter anderem an einem Teil des Frieses, den
Mythos der Venus'”, fiir den Tanzsaal im K6nigsbau unter Beweis stellen.'**

149

Als 1835 Professor Eberhard pensioniert wurde'®, iibernahm Schwanthaler dessen

Lehrauftrag.'

142 ygl. Widnmann 2014, S. 16.

“JEbd., S. 21.

4 ygl. ebd., S. 20f.

%> Widnmann besuchte unter anderem Niirnberg, wo sein Interesse am gotischen Baustil geweckt
wurde. Zudem reiste er nach Hannover, Salzburg, Berchtesgaden, Innsbruck, wo viel gezeichnet
wurde, vgl. Widnmann 2014, S. 25, 35.

16 ygl. ebd., S. 24.

"7 Widnmann 2014, S. 29.

18 ygl. Polnitz 1940, S. 12-14.

1491817 wurde Eberhard als Professor an die Akademie in Miinchen berufen. Ludwig wollte ihn
damit weitestgehend von den Nazarenern fernhalten und an Miinchen binden, um im Stil des
Klassizismus weiter zu wirken. Doch Eberhard behielt seine romantische Ausdrucksform bei und
wurde schlieBlich 1835 von Ludwig I. von seiner Professur an der Akademie entbunden, vgl. Finckh
1985, 253.

130 vgl. Widnmann 2014, S. 31f.
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Die néichste Zeit arbeite Widnmann sowohl in Schwanthalers Atelier, als auch in der
Akademie.”" In der Akademie standen die Auftrige des Konigs deutlicher im
Vordergrund als akademieinterne Aufgaben. Der Konig iiberhdufte Schwanthaler mit
Bestellungen, die er nur mithilfe seiner Schiiler und unter Vernachlédssigung seiner
akademischen Pflichten im Stande war auszufiihren.'”

Doch Widnmann sah im Laufe der Zeit fiir sich und seine individuelle kiinstlerische
Ausbildung keinen Anlass ldnger in Miinchen zu bleiben. Er war der Meinung,
Samtliches zu beherrschen, was er in den Ateliers vor Ort gelernt hatte. Nur der
Siiden — allem voran Rom — konnte ihn, seiner Meinung nach, weiterbilden. Die
Erlaubnis sowie die finanzielle Unterstiitzung seines Vaters ermdglichten es ihm,

diese Reise im Mirz 1836 durchzufiihren'>

. Es galt zu dieser Zeit als grundlegend
fiir Maler, Bildhauer und Architekten nach Rom zu gehen, um auf klassischem
Boden ihre kiinstlerische Ausbildung angemessen zu vollenden. Durch die
zahlreichen Riickreisenden wurde Widnmann wohl motiviert und empfand das vor
Ort gelernte als begrenzt. Er schien fiir sich Sémtliches zu beherrschen, was man vor
allem auf der handwerklichen Ebene als Bildhauer konnen musste. Kiinstlerisch
wollte er sich nun an den Urspriingen und Vorbildern des Klassizismus weiterbilden,
um auf eine Karriere und mogliche Auftrage vom Konig hinzuarbeiten.

In den letzten Jahrhunderten wurde Italien von deutschen Dichtern, Kiinstlern und
Denkern mit unterschiedlichen Zielen, als auch Vorstellungen bereist und neu
entdeckt.””* Der Weg in die kiinstlerischen Kreise Roms bot Einsicht in eine sich
formende Forschungsweise, die man spéter als Klassizismus bezeichnete.'”

Jahrlich zogen im Durchschnitt dreiig Kiinstler aus dem Norden zu. Im Jahr 1842
erreichte der Zulauf eine Hochstzahl von 54 Eingereisten. In Zeitungen warnte man
die jungen Kiinstler mehrfach nach Rom zu reisen. Der Aufenthalt sei zu teuer und
ohne abgeschlossene Ausbildung zu riskant, da die Moglichkeit Geld zu verdienen

vor Ort nicht garantiert sei. Trotz der Warnungen stieg der Zuzug stetig an. Die Zahl

5! Ebenso wirkte er bei den Figuren des Walhallagiebelfeldes mit. 1835 modellierte Widnmann in
seinen Rdumen der Akademie Simson und Delila, eine lebensgrole Gruppe in Gips, die er an der
groflen Herbstausstellung der Akademie prisentierte, vgl. Polnitz 1940, S. 16; vgl. Kunstblatt 1835,
Nr. 100, 15. Dez. 1835, S. 418f.

132 yol. Biittner 2008, S. 37.

'3 Ein Stipendium vom Kénig war wohl zu diesem Zeitpunkt aus finanziellen Griinden nicht méglich,
vgl. GHA Miinchen, 88/6 II: Ludwig Schwanthaler an Ludwig I. vom 14.07.1837.

1% vgl. Berger 2007, S. 10.

135 Vgl. Schumann 2008, S. 49.
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der deutschen Kiinstler in Italien iibertraf bei weitem andere auslidndische
Kiinstlergruppen.'*®

Am 26. Mérz 1836" in Florenz angekommen, fertigte Widnmann Studien und
Skizzen'*® verschiedener Sehenswiirdigkeiten an. Von Florenz aus ging es nach
Prato, Pisa, Lucca und schlieBlich wieder nach Florenz, um die Reise nach Rom
iibers Land anzutreten.'”

Durch ein Schiiler- oder Gehilfendasein im Atelier des bewunderten Kiinstlers
Thorvaldsen, erhofften sich die deutschen Bildhauer den Kontakt zu ihm
auszuweiten und ihre Arbeit auf seiner Kunst aufzubauen. So bildeten deutsche
Kiinstler die Uberzahl in Thorvaldsens Werkstatt'®, sogar gegeniiber den dénischen
Lands-leuten.'®' Fiir die jungen Bildhauer erwies sich das ZusammenschlieBen mit
Thres-gleichen als duBerst hilfreich. Gemeinsame Treffen und Ansétze stirkten den
Riickhalt der deutschen Kiinstlerkolonie.'*

Innerhalb einiger Wochen hatten Widnmann und seine Mitstreiter die fiir sie
bedeutenden Kiinstler angetroffen und nebenbei die Sehenswiirdigkeiten der Stadt
bestaunt. Nun reizte es den Bildhauer, wieder selbst kiinstlerisch tétig zu werden. Da
sich ihm die Moglichkeit bot, Atelierrdume zu iibernehmen, konnte er bereits im
Sommer 1836 einen {iiberlebensgroBen David als Steinschleuderer'® modellieren.
Zudem entwickelte er Skizzen, die nach und nach in Ton gefertigt wurden. Viele
romische Kiinstler kamen in Widnmanns Atelier, um seine Kunst und sein Konnen
zu begutachten sowie von ihm zu lernen.'” Nur im Umgang mit Marmorarbeiten

165
t,

schien der Bildhauer bisher weniger geiibt und talentier eine Eigenschaft, die

Martin von Wagner Ludwig [. in einem Brief mitteilte, nachdem Widnmann sich zur

136 vgl. Noack 1927, Bd. 1, S. 461f.

37 ygl. Widnmann 2014, S. 46.

'8 Das Skizzenbuch befindet sich im Nachlass Widnmanns, Anneliese Senger Stiftung.

139 yol. Pélnitz 1941/42, S. 4.

' Ein Besuch in Thorvaldsens Wohnung beeindruckte Widnmann nachhaltig:

Mit groBler Ehrerbietung machten wir unsern Besuch bei Thorvaldsen in seiner Wohnung [...]. [...]
Nach einigem obligatem Handeschiitteln und nachdem er einige Worte geknurrt hatte, ging er an seine
Arbeit und [...] man ging ungeniert in seinen Zimmern umher und besah seine Bilder. [...] Nachdem
man sich genug umgesehen hatte, ging man zuletzt in sein kleines Atelier, wo er arbeitete, umgeben
von einigen Bekannten, [...], Widnmann 2014, S.67f.

16! vgl. Noack 1927, S. 486ff.

12 ygl. ebd., S. 493.

163 ygl. Widnmann 2014, S. 90.

1% vgl. Polnitz 1841/42, S. 4-7.

' Dem Bildhauer bleibt am Marmorblock lediglich ein Versuch und Weggenommenes lisst sich
nicht mehr ersetzen, vgl. Schulze 2011, S. 15.
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Fertigung einer Biiste fiir die Walhalla beworben hatte.'® Widnmanns dennoch gutes
Verhiltnis zu Wagner bescherte ihm die Mdglichkeit nach dessen Abreise aus Rom
im Frithjahr 1837, sein Atelier in der Villa Malta zu beziehen'”, um dort ein Relief
auszufiihren.

Trotz grofer Motivation und Ehrgeiz war es fiir Widnmann nicht einfach Auftrage zu
bekommen, die einen gewissen Lebensstandard sicherten. Selbst Kiinstler mit
Stipendien, die zusitzlich Auftrage erhielten, waren vielfach mit Geldsorgen belastet.
Eine wertvolle Geldstiitze in finanzieller Not bildete dabei die sogenannte
,,Kinstlerhilfskasse®“. Sie entstand 1815 aus dem kameradschaftlichen Sinn der
Kiinstlergemeinschaft und entwickelte sich durch groBziigige Spenden engagierter
Wohltiter. Die jeweiligen Kiinstler hatten dabei Anspruch auf Unterstiitzung durch
Zahlungen mittels Darlehen oder einmaliger Schenkungen, was im Vertrauen der
Vorstand'®® bestimmte.'®” Widnmann nahm die Kiinstlerhilfskasse, im Herbst 1836,

""" in Anspruch."’ Da das Leben vieler Kiinstler in

fiir einen Monat mit dreiflig Scudi
Rom auf Grund hoher Kosten und der Konkurrenz nicht unproblematisch war, teilte
man sich zusétzlich meistens Atelier- und Wohnraume.'”

Das gemeinschaftliche, kooperative Zusammenleben der deutschen Kiinstler wurde
in einem 1832 von der Ponte-Molle-Gesellschafi'” begriindetem Kiinstleralbum'”
und einem 1836 gestalteten Erinnerungsbuch (Abb. 2) festgehalten. Fiir das
Kiinstleralbum stiftete Widnmann eine Portriatzeichnung (Abb. 3). Letzteres Buch
enthdlt etwa 800 Beitrdge in Form von Zeichnungen, Stichen, architektonischen

Entwiirfen, Dichtungen und Musikstiicken.'” Als Mitbegriinder des Erinnerungs-

buches der deutschen Kiinstler am 16. Mai 1836 gab Widnmann seine Zeichnung

166 Vgl. GHA, Briefe Wagners an Ludwig I., Fasc. VII., No. 668, 4 vom 14.9.1838, zit. nach Pdlnitz
1841/42,S. 7.

71 udwig I. hatte Wagner bewogen, die Malerei fiir die Bildhauerei aufzugeben. Er bekam viele
wichtige Auftrage von Ludwig I. und hatte seine Werkstatt in der dem Konig gehérenden Villa Malta
in Rom, zudem war er deren Verwalter, vgl. Noack 1927, Bd. 1, S. 489.

'8 Zunéchst bildeten den Vorstand der Hilfskasse unter anderem Cornelius und Overbeck.

199 vgl. Noack 1927, S. 498f.

7% Scudi wurden urspriinglich italienische Miinzen bis zum 19. Jahrhundert genannt.

1 Vgl. AK Schroedter 2008, S. 67; Fotothek Biblioteca Hertziana.

172 ygl. ebd. 2008, S. 58.

'3 Die Ponte-Molle-Gesellschaft bildet den Vorliaufer des Deutschen Kiinstlervereins von 1845, vgl.
Noack 1927. Die Griindung des Deutschen Kiinstlervereins, S. 525-535, vgl. AK Schroedter 2008, S.
163ff.

" Die Ponte-Molle-Gesellschaft hatte 1832 die Idee zur Stiftung einer Sammlung von Bildnissen
deutscher Kiinstler in Rom. Darin wurden die bereits abgereisten Kiinstler durch ihre Bildnisse
festgehalten. Verwaltet wurde das Album von Johann Martin Wagner in der Bibliothek der deutschen
Kiinstler in der Villa Malta, vgl. AK Schroedter 2008, S. 13.

175 Vgl. Noack 1927, Bd. 1, S. 498.
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Erigone und ITkarus (WV-Nr. 82)."° Als Mitglied der Ponte-Molle-Gesellschaft trug
Widnmann den Titel Minister des Innern und nahm an den 1838 sowie 1839
veranstalteten, sogenannten ,,Cervaro-Festen“'"” teil.'”®

Ein wichtiger Forderer der jungen Kiinstler in Rom war Ludwig I. Neben der
Vergabe von zahlreichen Auftrigen und Stipendien, ermoglichte er zudem Aus-
stellungen und die Verwirklichung einer ,,Bibliothek der deutschen Kiinstler.'”

Im Jahr 1836 wirkte Widnmann mit seinem Relief Raub des Hylas bei einer

Ausstellung des romischen Kunstvereins mit.'™

Die Basreliefs, die in seinem Studium zu sehen sind, machen zugleich seiner Wahl
der Gegenstdande Ehre: Hylas von Nymphen herabgezogen — Odysseus, am Hofe des
Alkinoos von Demodolos Gesange bewegt, — Helena, von der Venus dem Paris

zugefiihrt.'®!

Man lobte die Reliefs (WV-Nr. 81, 74) auf Grund von Widnmanns idealer
Umsetzung des klassischen Altertums.'*

In der folgenden Zeit pflegte er regelmiBigen Kontakt mit dem Kunsthistoriker und
Gemildesammler Sulpiz Boisserée sowie mit Wilhelm Kaulbach.' Als beide
Minner Rom verlieen, lehnte Widnmann deren Angebot mit ihnen zu kommen ab.
Er empfand es als unklug, Rom bereits zu verlassen, vor allem da der Besuch Konig
Ludwigs 1. anstand.'™ ,,Man wusste allgemein, dass der Monarch Kiinstler, die er in
der Fremde kennenlernte, auch in Miinchen wiedererkannte und beschiftigte. Sonst
musste man oft lange auf Anstellung und Verdienst warten.“'** Zunéchst erreichte
Kronprinz Max im Februar 1839 Rom, der Skulpturen Widnmanns in dessen Atelier

besah. Dabei duflerte er,

70 Vgl. AK Schroedter 2008, S. 67.

77 Cervaro-Feste waren Friihlings oder Karnevalfeste bei den Cervaro-Grotten, die seit den 1820er
Jahren von der Ponte-Molle-Gesellschaft veranstaltet wurden, vgl. Noack 1927, Bd. 1, S. 506-525;
vgl. AK Schroedter 2008, S. 23ff.

178 Vgl. Noack 1927, S. 643; vgl. AK Schroedter 2008, S. 67.

' Vgl. AK Schroedter 2008, S. 58.

80ygl. ebd., S. 66.

"*! Kunstblatt 1839, Nr. 6, 17. Jan., S. 22.

182 ygl. ebd.

18 yol. Weitz 1983, Bd. 3, S. 303; vgl. Polnitz 1941/42, S. 14.

' vgl. ebd., S. 15.

" Ebd.
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[...] wenn er einst Konig sein werde, rechne er auch auf mich bei Ausfithrung der

Werke, die er unternehmen werde. Als er jedoch Konig geworden, habe ich nicht

bemerkt, daB er sich meiner Dienste benétigt gesehen hitte.'*

Einige Wochen spiter traf Konig Ludwig 1., ,, [...] der [...] mir nichts versprochen
[hatte], spéter aber doch mehr von mir verlangt [...]'", mit Friedrich von Gértner in
Rom ein. Durch diesen Kontakt erhoffte sich Widnmann einen Auftrag, der, trotz
eines personlichen Besuches des Konigs in seinem Atelier, zunédchst nicht zustande
kam. Als der Konig Rom verlie, hatte Widnmann keinen Auftrag erhalten und
machte sich daher auf den Heimweg. Seine Riickreise startete am 30. Juni 1839 und
knapp einen Monat spéter erreichte er Miinchen.'

Als Widnmann dort ankam, galt weiterhin die Kunst der tonangebenden Meister.'®
Zunéchst begab sich Widnmann auf die Suche nach einem geeigneten Atelier. Zu
diesem Zeitpunkt erwies es sich als Herausforderung fiir Kiinstler, eine passende
Réaumlichkeit zu finden, da das Angebot sehr viel niedriger war als die Nachfrage.
Erst gegen Ende des Jahrhunderts entspannte sich die Situation auf dem Markt."”’ Ein
addquates Atelier fand er schlieBlich im Riickgebdude der KarlstraBe 46. Der junge
Kiinstler war bereit, seine mitgebrachten Erfahrungen aus Rom umzusetzen und vor
allem unter Beweis zu stellen. Da die Auftrdge anfangs spérlich ausfielen, arbeitete
er an Werken, die er in Rom begonnen hatte. Eine freie Arbeit, die ihm schlielich
Erfolg einbrachte, war der Schild des Herakles (WV-Nr. 73).”! Den Schild schuf er
nach dem gleichnamigen Gedicht, das dem griechischen Dichter Hesiod
zugeschrieben wird. Nach Uberarbeitung seiner Zeichnungen begann er es in Wachs
zu modellieren. In der Mitte des Schildes ist ein Drache umgeben von Schlangen zu
sehen. In den néchsten drei Ringen folgt eine Reihe von Darstellungen nach dem
Gedicht Hesiods, in Widnmanns selbst gewdhlter Reihenfolge. Der innerste Ring
zeigt eine Kampfszene, der zweite den Kampf der Zentauren und Lapithen. Im

dulleren Kreis folgen eine Hochzeitsfeier und Wettspiele. Der Rand des Schildes

"% Widnmann 2014, S. 164.

"7 Ebd.

'8 ygl. ebd., S. 16.

'8 ygl. Widnmann 2014, S. 171.

%0 vgl. ebd., S. 172. Weiteres zur Bedeutung von Ateliers in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
siche: Mongi-Vollmer 2004.

o1 Vgl. Widnmann 2014, S 172ff; vgl. Polnitz 1941/42, S. 16ff.
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wird von einem Kranz mit Schwinen und Delphinen in den Wellen des Ozeans

geschmiickt.'”

Diese Arbeit machte mir groen Genuf. Wenn ich so Abends ganz einsam bei
meiner Lampe saf3 u. von der AuBlenwelt vollig abgeschlofBen [...] schaffte, genoB ich

das reinste Vergniigen, welches ich in diesem MaBe spiter nicht mehr empfand.'”

GroBe Anerkennung brachte die Ausstellung seines Schilds im Sommer 1842 im
Miinchner Kunstverein mit sich. Von vielen Seiten gelobt, schriecb man dem Schild
einen reinen, antiken Stil in Zeichnung und Formgebung zu. Widnmanns iiberzeugte
durch harmonische Verhéltnisse der Figuren, in GroBe und Erhabenheit der Flache.'
Bereits 1840 erarbeitete Schwanthaler dasselbe Thema, das in der Presse ausgiebig
besprochen wurde. ' Nun bot es sich an, das Werk eines jiingeren, noch
unbekannteren Kiinstlers damit zu vergleichen. Widnmanns Version wurde daher in
den Zeitungen detailliert beschrieben sowie beurteilt. ,,Die ziichtige Anmuth [sic!]
jungfraulichen Wesens, das Kraftgefiihl schwungvoller méinnlicher Jugend, die
Heiterkeit ldndlicher Beschéftigungen und die wilde Gefahr gewaltsamer Zustinde
ist mit gleicher Wahrheit und innerer Lebensempfindung anschaulich gemacht.*'*® In
Berlin und Dresden stellte Widnmann seinen Schild ebenfalls aus, was ihm die
Bestitigung des Kollegen Ernst Rietschels einbrachte. Zu einer Ausfithrung in Silber
oder Bronze kam es fiir seine Arbeit jedoch nicht.

Eine vorteilhafte Begleiterscheinung der Ausstellung des Schildes war, dass Leo von
Klenze auf Widnmann aufmerksam wurde."”’ Klenze bestellte zwolf Skizzen antiker
und mittelalterlicher Kiinstler fiir die Nischen des von ihm geplanten Petersburger
Eremitagebaus. Petersburger Bildhauer sollten die Skizzen schlieBlich ausfiihren.
Ferner Julius Schnorr von Carolsfeld beauftragte Widnmann, fiir das konigliche
Schloss in Athen unterschiedliche Szenen der griechischen Mythologie und

Geschichte zu entwerfen. Diese wollten wiederum von Kollegen ausgefiihrt werden,

192 ygl. Kunstblatt 1843, Nr. 19, S. 771f.
193 Widnmann 2014, S. 178.

194 yol. Kunstblatt 1843, Nr. 19, S. 77ff.
193 ygl. ebd. 1840, Nr. 48.

1% Vgl. Kunstblatt 1855, Nr. 42, S. 367.
7 Vgl. Widnmann 2014, S. 182.
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wodurch Widnmann nicht dazu kam, seine Vorstellungen und Entwiirfe selbst zu
vollenden."®

Im Herbst des Jahres 1839 erhielt Widnmann — auf den Rat Gértners — Audienz beim
Konig, mit Hoffnung auf eine bezahlte Beschéftigung. Ludwig 1. erinnerte sich an
das vergangene Aufeinandertreffen in Rom in der Villa Malta und bereits wenige
Tage darauf erhielt Widnmann den Auftrag zur Biiste Georg von Frundsbergs fiir die
Walhalla. Ebenso sollte er die Biiste Barclay de Tollys entwerfen und in Marmor
punktieren. '

Widnmanns Aufenthalt in Italien und seine Zeit nach der Riickkehr verdeutlichen die
Schwierigkeiten, sich als junger und noch unerfahrener Kiinstler in der Kunstszene
durchzusetzen. Man arbeitete ehrgeizig, um Auftrige zu erhalten, die den
Lebensunterhalt sicherten, aber zugleich wollte man als angesehener Kiinstler eine
besondere Rolle einnehmen und fiir den Konig arbeiten.

Die Kiinstler lebten in Abhéngigkeit von ihren Auftraggebern, wobei die
Denkmalskunst hier die Uberlappung der Themenbereiche Kunst, Politik und
Okonomie stark kennzeichnet. Erst in der Moderne machte sich der Kiinstler zu
seinem eigenen Auftraggeber. Die Kunst stand nun nicht mehr allein im Interesse der
Macht und galt als alleinstehendes Medium. Die Kiinstler befreiten sich von
auftragsgebundenen Traditionen, Zwéngen und handwerklichen Vorgaben.

Mit Konig Ludwig I. begegnete den Kiinstlern damals ein allgemein fairer
Arbeitgeber mit konkreten Vorstellungen, die er als Auftraggeber stets durchzusetzen
versuchte. Passend zu seinem Leitspruch ,,Gerecht und beharrlich® beschéftigte er

nun auch Max von Widnmann als Bildhauer in seinen Diensten.

%8 Vgl. Polnitz 1941/42, S. 19.
99vgl. ebd., S. 18.
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III. KUNSTLERISCHES ARBEITEN UNTER MONARCHISCHEN
KONDITIONEN - ZU WIDNMANNS HAUPTWERK

3.1 Konig Ludwig I. von Bayern als Auftraggeber — Finanzierung,

Auftragsvergabe und Kiinstlerhonorar

Okonomische Aspekte werden bei kunsthistorischen Themenstellungen oft
vernachléssigt, doch spielen sie gerade bei Offentlichen Auftrigen eine wichtige
Rolle, um das Gesamtwerk erfahrbar zu machen und die Dimensionen einschétzen zu
kénnen. Wie es gegenwirtig in der zeitgendssischen Kunst der Fall ist, so war der
finanzielle Aspekt auch im 19. Jahrhundert von Bedeutung und bestimmte den
Kunstmarkt. Insofern wird das Arbeiten Max von Widnmanns als Bildhauer fiir
Konig Ludwig I. zundchst von der finanziellen Seite aus betrachtet.

Im Laufe seiner Regierungszeit stattete Konig Ludwig I. Miinchen mit zahlreichen
reprasentativen Bauten und Denkmélern aus, was fiir die Stadt eine kostspielige
Angelegenheit war. Obgleich der Monarch zusitzlich private Mittel aufbrachte,
verbrauchten die Monumente und die damit erzielte Ausschmiickung der Stadt in den
zwanziger und dreifliger Jahren des 19. Jahrhunderts etwa fiinfzehn Prozent des
Miinchner Etats, was im Gesamten mehr als drei Millionen Gulden*” ausmachte.*”!
Nach der Abdankung Konig Ludwigs I. wurde eine Einnahmen- und Ausgaben-

rechnung der Kabinettskasse’ im Laufe seiner Regierungszeit von 1825 bis 1848

200 pie Wiéhrung im 19. Jahrhundert waren Gulden, die Abkiirzung dafiir ist ,,f1“. Gulden unterteilten
sich in Kreuzer und Heller. 1 Gulden=60 Kreuzer, 1 Kreuzer=12 Heller. Was sind Gulden im heutigen
Geld wert? Eine genaue Umrechnung ist auf Grund des von den heutigen Gegebenheiten vollig
abweichenden Warenangebots sowie der abweichenden Preis- und Lohnverhéltnisse unmoglich. Je
nachdem von welchem Wert man dabei ausgeht, sei es der Brotpreis, der Goldwert, ein Tageslohn
usw., wiirde man vollig unterschiedliche Umrechnungswerte erhalten. Nur ein direkter Blick auf
Lohne und Preise ldsst etwas vom Wert des Geldes, vom Angebot und dem dafiir notwendigen
Aufwand erkennen. Um 1870/75 etwa verdiente ein Oberlehrer in Miinchen 1.700 Gulden im Jahr,
eine Arbeiterin 37 Gulden. Eine Tasse Kaffee kostete sieben Kreuzer, ein Liter Milch sechs, vgl. AK
Klose 2006.

201 Vgl. Nohbauer 1992, S. 14, weiteres zu Finanzierung, Hof- u Staatskasse siehe: Putz 2014, S.139-
164.

22 Die Kabinettskasse bildete die personliche Kasse Ludwig I. mit den wesentlichen Privateinkiinften
des Konigs: Konig Max I. Joseph gab mit der Verfassungsurkunde vom 26. Mai 1818 das
Familienvermdgen der Wittelsbacher in die Hande der 6ffentlichen Verwaltung. Erst 16 Jahre spéter
regelte das Gesetz einer festgesetzten und permanenten Zivilliste den Unterhalt der Wittelsbacher.
Demnach bezogen die ménnlichen Mitglieder die ,,Zivilliste" und ,,Apanagen", die weiblichen
Mitglieder erhielten bedingt Witwengehilter und Mitgiften. Die Zivilliste des Monarchen diente nicht
nur als Privateinkommen, sondern musste zusétzlich die Belastungen des Hofes tragen. Nach
Begleichung der Soll-Kosten blieb dem Konig ein groBziigiger Betrag um den koniglichen Lebensstil
zu gewdbhrleisten, vgl. von Aretin 2010.
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erstellt. Zudem wurde errechnet, dass der Konig 46 Prozent seiner ihm wéhrend der
Regierungszeit und danach zur personlichen Verfiigung gestandenen Mittel fiir
Kunstprojekte und Bauten einsetzte. ** Die Umsetzung der monumentalen
Bauprojekte nahmen, von der Idee zur Grundsteinlegung iiber die Ausfiihrung bis hin
zur Einweihung nicht selten mehrere Jahrzehnte in Anspruch. ** Aus der
Kostenaufstellung des Kabinettsekretdrs Heinrich von Kreutzer geht hervor, welche
konkreten Einnahmen und Ausgaben Konig Ludwig 1. in seiner Regierungszeit zu
verbuchen hatte. Fast die Hélfte seiner Einnahmen, etwa zwolf Millionen Gulden, die
ihm in dieser Zeit zur Verfiigung standen, setzte er ein, um Bauwerke errichten zu
lassen sowie Kunstwerke in Auftrag zu geben oder zu erwerben.*”

Einen Uberblick iiber den Finanzstatus seiner Kabinettskasse behielt Ludwig I. durch
Journale, die Kabinettskassenbiicher und Berichte seiner Kabinetts-kassensekretire.
Zudem besal} er kleine Ausgabebiichlein, in denen er alle Zahlungen selbst eintrug,
was darauf hinweist, dass der Monarch eine prizise Vorstellung seiner Finanzen
hatte und gute Kassenabschliisse bevorzugte.”® Dariiberhinaus existieren zahlreiche
Briefe und Notizen, bestehend aus Korrespondenzen zwischen Kabinetts-sekretér
und Konig, die den immensen Umfang der koniglichen Finanzlage weiter
verdeutlichen.*”

Hieraus geht hervor, wie intensiv sich Ludwig I. mit der Finanzierung seiner Projekte
beschiftigte und es gleichzeitig vermied, iiber das zur Verfiigung stehende Guthaben
hinaus auszugeben. [Er kaufte und baute ausschlieBlich im Falle ausreichender
finanzieller Mittel.**® ]

Dafiir standen ihm bei jeweiliger Stellung im Staatsleben bestimmte Summen zur
Verfiigung. Noch als Kronprinz erhielt er seit seiner Eheschliefung*” 1810

regelméfBig iiber 50.000 Gulden und ab 1819 etwa 80.000 Gulden jahrlich. Die

2% ygl. Putz 2013, S. 120f.

2% Obgleich der Plan zur Walhalla bereits 1807 entstand, fand die feierliche Einweihung erst am 18.
Oktober 1842 statt. Die Walhalla gehort mit dem Koénigsbau, der Residenz und der Kelheimer
Befreiungshalle zu den teuersten aus der Kabinettskasse finanzierten Projekten Ludwig 1., vgl. Putz
2013, S. 122.

293 yol. Putz 2014, S. 135.

2 yo]. GHA, KK Kénig Ludwig .

27 ygl. Putz 2013, S.123f; ebd., S. 134, GHA Nachlass.

28 yol. Putz 2014, S. 120. Konig Ludwig L. verlangte, dass sich sein Schwiegersohn Ludwig III. an
den Kosten fiir das von Widnmann in Marmor entworfene Grabmal seiner 1862 verstorbenen Tochter
Mathilde beteilige. Solange er keine Zusage dafiir erhielt, wurde der Auftrag fiir den Sarkophag nicht
vergeben. Um die Kosten zu senken, schlug Klenze fiir die Riickwand des Grabmals zunéchst Parian-
Zement anstelle von Marmor vor, wovon er letztlich wieder abkam, vgl. Glaser 2011, 3.

299 1810 heiratete Konig Ludwig 1. Therese von Sachsen-Hildburghausen, vgl. Putz 2014, S. 120.
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Abfindung Ludwig I. wurde bestindig neu festgesetzt, anders als es bei Nach-
geborenen der Fall war.”” Ab dem Zeitpunkt der Thronbesteigung 1825 erhielt
Ludwig I. jéhrlich 954.000 Gulden zur freien Nutzung. Als Oberhaupt des Hauses
Wittelsbach hatte er iiberdies Zugriff auf die Hofkasse, die es ihm ermdglichte,
zusitzliche Gelder fiir Kunstprojekte einzusetzen.*"'

Héufig unterstiitzte Ludwig [. mithilfe seiner finanziellen Maoglichkeiten auch
Vorhaben anderer Initiatoren, so auch fiir zahlreiche Denkmalverwirklichungen.*'
Wenn Dritte Anstof3 zu einem Projekt gaben, schaltete sich Ludwig 1. oftmals ein,
um das Konzept bis zur Vollendung nach seinen Vorstellungen durchzusetzen.*"
Selbst die Planung fiir das zu seinen Ehren von der Stadt geplante Reiterdenkmal,
das Widnmann ausfiihren sollte, iibernahm er komplett und bis ins Detail.

Als Kalkulationsbasis fiir seine Projekte dienten zundchst Kostenvoranschlidge der
Architekten oder Vertrdge, die mit Kiinstlern abgeschlossen wurden. Fiir
Bauprojekte bildete der genehmigte Entwurf des Bauherrn die Basis fiir einen
Kostenvoranschlag und die darauffolgende Ausfithrung.”*

Das Kabinettssekretariat konnte so die Kosten und Verpflichtungen des jeweiligen
Finanzjahres zusammenfassen und einen neuen Budgetplan fiir das kommende Jahr
berechnen. Vertrdge, die mit Malern oder Bildhauern®” (vgl. Dokument 1)
abgeschlossen wurden, hatten vorgeschriebene Orientierungsrichtlinien. Haufig auf
Jahre hin festgelegt, beinhalteten sie einen festen Satz an monatlichen oder jéhrlichen
Ratenzahlungen des vereinbarten Budgets.”'® Somit ergab sich eine starke finanzielle
Abhingigkeit vom Konig. Mit ihm begegnete ihnen wiederum ein loyaler

Geschiftspartner, der in der Regel ohne Verzogerung bezahlte und sich an die

20yel. Putz 2014, S. 120.

21 yel. Ebd., S. 123.

212ygl. ebd. 2013, S. 145f. Zur Ermdglichung von Widnmanns Westenrieder-Denkmal 1854 in
Miinchen, stiftete Ludwig I. Erz im Wert von 1.000 Gulden, vgl. GHA, KK Ko&nig Ludwig 1., 50/3/1.
13 Ein passendes Beispiel bildet das Diirer-Denkmal. Diirers Standbild ist das erste einem Kiinstler
gewidmete Denkmal Europas. Initiatoren waren urspriinglich der 1818 gegriindete Albrecht-Diirer-
Verein, der Magistrat der Stadt sowie der Kupferstecher Albert Christoph Reindel. Konig Ludwig I.
brachte sich in die Verhandlungen ein und stellte 3.000 Gulden zur Verwirklichung in Aussicht, was
jedoch mit bestimmten Bedingungen verkniipft war. Er traf nun die Hauptentscheidungen im
gestalterischen Bereich und wollte, dass statt dem Niirnberger Kiinstler Jakob Daniel Burgschmiet
Christian Daniel Rauch das Denkmal entwerfen sollte. Ebenso die Entscheidung zur Gestaltung des
Piedestals fiel zu Gunsten des Entwurfes Friedrich von Gértners aus. Einzig den Guss des Denkmals
in Miinchen konnte Ludwig I. nicht durchsetzen, diesen Auftrag erhielt der in Niirnberg ansdssige
Erzgiefer, vgl. Putz 2013, S. 151f.

Vgl GHA, KK Kénig Ludwig I.

21 yg]. GHA, KK Kénig Ludwig I. 50/3/3. Die Vertrige waren im Aufbau dieselben.

218 yvgl. Putz 2013, S. 124.
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festgelegten Bedingungen der Vertrdge hielt.’” Widnmann beklagte sich hdufig iiber
die Hohe seines Honorars, doch wurde er stets, wie vertraglich festgehalten, mit den
vereinbarten Abschlagszahlungen piinktlich vergiitet. *'* In den aufgesetzten
Vertrdgen wurde festgehalten, dass der Kiinstler Kosten fiir das Material und die
Mitarbeit weiterer Kiinstler selbst zu begleichen hatte.*" Selten ergab sich dabei eine
Nachverhandlung der vertraglichen Inhalte, wodurch dem Konig aus Sicht der
Kiinstler eine Tendenz zum Pedantischen und zur Kleinlichkeit zugesprochen
wurde.””’

Ab den 1840er Jahren begann Ludwig I. iiber das Konigreich verteilt Personen-
denkmailer aufstellen zu lassen, womit er Orte und Menschen mit besonderer
Beziehung zu ihm und dem Hause Wittelsbach ehrte. Den Grofteil finanzierte er
selbst, zudem gab er Zuschiisse zu Denkmalprojekten, die von anderen
Organisatoren ausgingen, dies sogar tiber das Konigreich Bayern hinaus.”!

Die Auftrige zu den figiirlichen Denkmélern gingen anfangs an die namhaften
klassizistischen Bildhauer in Rom und Berlin, Bertel Thorvaldsen und Christian
Daniel Rauch. Ab Mitte der 1830er Jahre konnte Miinchen eine Bildhauerschule von
iiberregionaler Wirkung vorweisen, die vom Akademieprofessor und Hofbildhauer
Ludwig von Schwanthaler geleitet wurde. Die Schule verband die akademische
Ausbildung mit der Praxis eines umfassenden Werkstattbetriebes. Im Dienst Konig
Ludwig 1. wurde seither Schwanthaler der Hauptanteil der zunehmenden
Monumentalschépfungen, auch die Denkmalsplastik, tibertragen.”

In Vertragen mit engagierten Bildhauern wie Max von Widnmann, wurde zu Beginn
der Arbeit ein meist monatlich auszuzahlendes Honorar festgesetzt. Dieser Fixpunkt
war notwendig, denn der Kiinstler musste wissen, welche Summe ihm zur Verfiigung
stand, um Material und Mitarbeiter bezahlen zu konnen.”” Vor der Festsetzung

vertraglicher Inhalte machte Ludwig I. meist miindlich eine bestimmte Honorar-

27ygl. Putz 2013, S. 133f.

218 yol. GHA, KK Kénig Ludwig I. 50/3/3.

29 ygl. ebd.

220 vgl. Widnmann 2014, S. 248; ,[...] in seiner knauserischen Weise [...]*, Widnmann 2014, S. 186;
vgl. Putz 2012, S. 125f.

221'ygl. Putz 2014, S. 95ff,

222y gl. Otten 1970.

2 ygl. Putz 2013, S. 137.
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zusage, wobei sein Hofbaurat Leo von Klenze vielfach beim Abschluss der Vertrige
mitwirkte.”*

Das Honorar fiir ein Kolossalmodell — an einem Standbild arbeitete der Kiinstler
etwa ein halbes Jahr — machte an den Gesamtkosten gemessen einen geringen Anteil
aus. Dabei hatte der Bildhauer jedoch sdmtliche Materialkosten zu tragen, von der
Armierung des Kerns, liber dem die Tonmasse aufgebaut wurde, bis zu den Kosten
fiir den Gipsabguss und den Transport in die Erzgie3erei. Dazu kamen die Auslagen
fiir lebende Modelle und Hilfskrifte. Im Durchschnitt erhielt Widnmann fiir das
Anfertigen des Modells ein Honorar zwischen 1.200 und 1.500 Gulden.** Der
Bildhauer erscheint aufgrund dieser Kulturpolitik und durch die Auftrage des Konigs
gewissermallen als Ausstattungskiinstler.

Doch die Aussicht auf feste Verdienstmoglichkeiten beim Staat und am Hof machte
das Arbeiten fiir Kiinstler in Miinchen attraktiv.** Dabei achtete Konig Ludwig 1.
fortwahrend darauf, dass sich der Kunstbetrieb auf ihn fixierte und seine zentrale
Funktion dabei in der Offentlichkeit anerkannt wurde. Trotz zahlreicher
Beratungsgespriache mit Kiinstlern zu Ideen und Entwiirfen, ging es ihm letztlich
nicht darum, eine kollektive Entscheidung zu treffen.”” Die Rolle des Auftraggebers
gestattete es Ludwig 1. kiinstlerische Handlungen zu verwirklichen und zugleich zu
verhindern. Daher waren Kiinstler hiufig gezwungen, sich voll und ganz auf
angeordnete Bedingungen einzulassen, um weiterhin konigliche Auftrage zu erhalten
und finanzielle Sicherheit zu garantieren. Nur so war es ihnen moglich, ihre Position
auf dem aktuellen Kunstmarkt zu erarbeiten und zu sichern.””*

Um direkten Kontakt und Kontrolle zu halten, stattete Ludwig I. den Kiinstlern
regelmifBig Besuche in deren Ateliers ab.*” Dieses direkte Zusammentreffen brachte
fiir die Kiinstler sowohl Vor- als auch Nachteile mit sich. Zum einen ermoglichte es
zwar erneute Aufmerksamkeit sowie neue Auftridge, barg jedoch zum anderen die
Gefahr, dass der Monarch sich in die kiinstlerische Gestaltung einmischte.” Die

Tatsache, dass Ludwig 1. vorwiegend spontan und unangemeldet auf Baustellen oder

24 yol. Widnmann 2014, S. 230f, 240; vgl. Putz 2013, S.140.

23 ygl. GHA, KK Kénig Ludwig I. 50/3/3.

26 yol. Putz 2012, S. 118f.

27Vgl. ebd.

Vgl ebd., S. 122f.

22 Besuche des Ko6nigs bei Widnmann im Atelier, vgl. Glaser 2007, S. 446; vgl. Widnmann 2014, S.
188.

20 vgl. Widnmann 2014, S. 233f; vgl. Putz 2012, S. 119.
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in Ateliers erschien, schrinkte die Kiinstler in ihrer Arbeitsfreiheit und im
Schaffensprozess markant ein.”*' Auch Widnmann machte seine Erfahrung mit den
,»[...] periodisch wiederkehrenden Besuche[n] im Atelier**>. Die Stippvisiten trugen
hiufig mit sich, dass der Kiinstler auf Befehl des K&nigs Anderungen an seinem
Entwurf vornehmen musste, obwohl die Vertrdge bereits abgeschlossen waren.”’
Wiirdigung fiir ihre Arbeit erhielten die Kiinstler wiederum auf diverse Art und
Weise: Ludwig 1. besal gegeniiber seinen ,Mitarbeitern eine Reihe an fein
abgestuften Gesten, die Dankbarkeit bis Unzufriedenheit ausdriickten. Eine Form der
Anerkennung war die Verleihung eines Ordens durch den Konig, zumindest bis zur
Thronentsagung 1848.** Favorisierte Kiinstler ehrte Ludwig I. durch Biisten in der
Ruhmeshalle und in der Gipsbiisten-Sammlung der Neuen Pinakothek. Johann von
Halbig fertigte 1853 im Auftrag Ludwig I. eine Biiste Max von Widnmanns an (vgl.
Abb. 4), die vermutlich im Erdgeschoss der Neuen Pinakothek aufgestellt wurde. Zur
einer Aufnahme in die Ruhmeshalle kam es jedoch nicht.* Kiinstler wie Friedrich
von Gértner, Leo von Klenze oder Peter von Cornelius wurden dariiber hinaus mit
einem eigenen Standbild geehrt.”*

Die Kiinstler wiederum wiirdigten die Kunstpolitik des Konigs in Miinchen
mehrmals — die personlichen Beziehungen zwischen Auftraggeber und -nehmer
spielten dabei durchaus eine gro3e Rolle. Die Kiinstler sahen in ihm bereits wahrend
seiner Funktion als Kronprinz einen Bewahrer und Schitzenden ihrer Kunst. Sie
feierten und beschenkten ihn vielfach auf den eigens veranstalteten Ehrungs- oder

Enthiillungsfeierlichkeiten™’. ***

21ygl. Putz 2012, S. 119.

2 Widnmann 2014, S. 188.

23 ygl. Putz 2012, S. 120. Im Jahr 1849/50 wollte Ludwig I. Anderungen bei den von Schwanthaler
entworfenen Viktorien fiir die Kelheimer Befreiungshalle von Widnmann vornehmen lassen. Diese
Anderungen priifte und entschied Ludwig I. bis ins kleinste Detail, vgl. Putz 2012, S. 122; vgl. Glaser
2011, Band III/1, S. 190f; vgl. GHA, NL Ludwig I., 89/6/1, Mappe ,,Max Widnmann“, Widnmann an
Ludwig L., 07.10.1849.

24 vgl. Putz 2012, S. 123.

25 ygl. Rott 2003, S. 370.

36 Siehe dazu Kapitel 3.4.2. der vorliegenden Arbeit.

27 Ein besonderes Festgeschenk plante man anldsslich der Enthiillungsfeier zur Statue der Bavaria
1850. Das Kiinstlertum beschloss ein Album in Form eines prunkvollen Buches zu gestalten. Das
Album besteht aus iiber 177 losen Blittern mit Zeichnungen, Aquarellen und Olbildern ohne eine
bestimmte Ordnung. Mittig auf der Vorderseite sitzt ein in kiinstliche Brillanten eingefasstes
Medaillon mit Relief, das den Kdnig umgeben von Architekten, Bildhauern und Malern darstellt.
Begleitet wird es von der Inschrift Ich lebe in Eurem Wirken!. Das Hauptmedaillon sowie eines der
vier Eckmedaillons fertigte Max von Widnmann. (WV-Nr. 78), vgl. Eggers 1850, Nr. 49, Leipzig
1850, S. 385-387; vgl. Eggers 1850, Nr. 48, Leipzig 1850, S. 377f. Das Késtchen des Konig Ludwig
Albums wurde 1854 auf der Ersten deutschen Industrieausstellung im Minchner Glaspalast
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Nach seiner Abdankung war Konig Ludwig I. gezwungen, sich an seine selbst
festgelegten staatlichen Vorgaben zu halten. Wahrend seiner Regierungszeit konnte
er Denkmiler, die ihm in Gestaltung und politischer Ansicht widerstrebten,
ablehnen. Nun stand dies seinem Sohn Konig Maximilian II. zu. Fiir alle ab 1848 neu
geplanten Personendenkmiler Bayerns musste sich der abgedankte Monarch
zundchst die Genehmigung seines Sohnes einholen.””

Bauwerke und Denkmadler, die Ludwig I. aus der Kabinettskasse finanzierte, bildeten
sein personliches Eigentum, was voraussetzte, dass er sich fortwdhrend um die
regelmiBige Instandhaltung und die Bezahlung des Personals dafiir zu kiimmern
hatte. Da er nach seiner Abdankung nicht mehr auf die finanziellen Mittel des Hofes
zugreifen konnte, erwies es sich als schwierig, den anstehenden Zahlungen gerecht
zu werden. Hier ergriff Ludwig 1. die Moglichkeit, seine Denkméler und Bauten zu
verschenken. Die Feldherrnhalle wurde dem koniglichen Hof iibergeben, das
Siegestor und die Propylden gingen in den Besitz der Stadt Miinchen iiber und die
zahlreichen, dem Konigreich gestifteten Personendenkmdler, {ibergab er als
Schenkungen in die jeweiligen Kommunen oder dem Denkmal nahestehenden
Institutionen (Dok. 1).**°

Die enge Zusammenarbeit mit ihren Auftraggeber band die Kiinstler an Miinchen
und sie verhalfen Ludwig I. seine Sammlung zeitgendssischer Kunst aufzubauen und
zu erhalten. Die von seinen Architekten konstruierten Gebdude dienten als adidquate
offentliche Ausstellungsrdume, die gesammelten Werke aufzubewahren und zu

*'Fiir seine Projekte beschiftigte Ludwig I. zahlreiche Kiinstler, die

présentieren.
ihm seine Kunstwerke realisierten. Unter ihnen war Widnmann im Bereich der
Bildhauerei und der Denkmalkunst ein mehrfach beauftragter Kiinstler.

Mit seiner Kunstpolitik verband Ludwig I. die innen- und integrationspolitischen
Aufgaben. Im Gegensatz zu deinem Enkel Ludwig II. richtete er sich mit seinen
Bauten, Fresken und Denkmilern ganz bewusst an die Offentlichkeit. Diese

Offentlichkeit war jedoch eine, die seinen Vorstellungen und Auffassungen zu folgen

hatte und keine, die etwa eigene Ideen und Kritik entwickeln konnte.

ausgestellt, vgl. Katalog allg. dt. Industricausst., Miinchen 1854, S. 31. (Nr. 865); Weiteres zu
Geschichte und Bau des Glaspalastes siche: Nohbauer 1992, S. 21ff.

28 yol. Putz 2013, S. 75; vgl. Widnmann 2014, S. 206.

29vgl. ebd. 2014, S. 139.

#0ygl. ebd., S. 136.

#lygl. ebd., S. 51f.
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3.2 Von den Biisten der Walhalla zum Orlando di Lasso-Denkmal

3.2.1 Bedeutende Biisten im Auftrag Kénig Ludwig I.

Die im Auftrag Ludwig 1. entstandenen AufBenfresken der Neuen Pinakothek in
Miinchen verbildlichen die bedeutendsten Kiinstler um Ludwig I. Auch der junge
Max von Widnmann ist unter ihnen zu finden. Die Fresken des Bilderzyklus an der
Fassade der Neuen Pinakothek entstanden mit dem Ziel, die neuere Entwicklung der
Kunst Miinchens, wie sie von Konig Ludwig 1. initiiert wurde, darzustellen*** sowie
die verschiedenen, durch Ludwig geforderten, kiinstlerischen Nischen abzubilden.
Die Fassade des iiber einhundert Meter langen Museums wurde mit einem nahezu
durchgéngigen, den Bau umziehenden Bilderfries*”, verziert. Der Fries erstreckte
sich unter dem Kranzgesims mit einer Hoéhe von fiinfeinhalb Metern. Den Auftrag
dieser monumentalen Bilderreihe erhielt 1847 Wilhelm von Kaulbach?*, der kurz
darauf Direktor der Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen wurde.** Das
Hauptthema des Auftrages, Aufschwung der Kiinste unter Ludwig I., entsprach
Kaulbach nur vermindert. So entstanden, anstelle von allegorischen
Verherrlichungen der kiinstlerischen Zeitgenossen, satirische Anspielungen und
Karikaturen, wie etwa im Gemailde Die Bekdmpfung des Zopfes durch Kiinstler und
Gelehrte unter dem Schutz der Minerva (Abb. 5) von 1851. Hier beabsichtigte
Kaulbach die Uberwindung einer stilistisch barocken Asthetik und den Aufschwung

der modernen Kiinste darzustellen.**

Diese Bilderfindung ist in mehrfacher Hinsicht problematisch. Wihrend die sich
anschlieBenden Bilder in der szenischen Gestaltung Wahrscheinlichkeit wahren, ist
dieses Bild allegorisch, [...] nicht in konventioneller Weise, [...], sondern ist eine
Mischform, die historische, [...] eindeutig identifizierbare Personlichkeiten in sein

sinnbildlich zu deutendes Gefiige integriert. Dies ist ein Stilmittel der Karikatur.**’

22 ygl. Biittner 2003, S. 85.

3 Die Bilderreihe machte die Neue Pinakothek zu einem auflergewdhnlichen Museumsbau und
verdeutlichte die monumentalen Moglichkeiten in der Verbindung von Malerei und Architektur unter
Konig Ludwig 1. Dariiberhinaus erregte sie internationales Aufsehen; siehe dazu eine
Durchnummerierung der umlaufenden Fresken beginnend an der siidlichen Ostseite, vgl. Biittner
2003, S. 84f.

* Wilhelm von Kaulbach studierte unter Peter von Cornelius in Diisseldorf und wurde durch
denselben 1826 nach Miinchen geholt, vgl. Zirk 1977, S. 356f.

5 ygl. Biittner 2003, S. 83.

26 ygl. Lieb 1971, S. 309.

*¥7 Biittner 2003, S. 91, 94.
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Das letzte Fresko der Siidfassade, entstanden um 1850, beschéftigte sich mit dem
Bereich der Bildhauerei und trug den Titel Die von Kénig Ludwig I. in Titigkeit
gesetzten Bildhauer (Abb. 6). Hier sitzt mittig Ludwig von Schwanthaler vor dem
Nordgiebel der Walhalla, mit einer Homer-Ausgabe in seinen Hénden. Zu seinem
linken Bein steht eine Biiste in mittelalterlicher Riistung, die duale Ausrichtung in
seinem Werk hin zum Klassizismus und Historismus symbolisierend. Auf gleicher
Hohe Schwanthalers befindet sich dahinter dessen Schiiler Friedrich Brugger, der
ithm das Modell seines Christoph Willibald Gluck Denkmals zur Beurteilung
prasentiert. An seiner Seite, den Riicken zum Betrachter gekehrt, arbeitet Max von
Widnmann am Standbild des Bischofs Julius Echter von Mespelbrunn fiir Wiirzburg.
Rechts von ihm steht Bertel Thorvaldsen, begleitet von seinen Studenten Rudolph
Schadow und Ludwig Schaller. Im Hintergrund erscheint sein Reiterdenkmal fiir
Maximilian I. An diese Gruppe heran tritt Konrad Eberhard, der scheinbar nur wenig
Beachtung findet. In einer weiteren Gruppe rechts von Schwanthaler steht als
zentrale Figur Christian Daniel Rauch, der im Hintergrund am Denkmal fiir Max
Joseph 1. feilt. Zudem sind seine Albrecht Diirer Statue und eine Viktoria fiir die
Walhalla im Hintergrund zu erkennen. Hinter Gottfried Schadow, der auf Rauch
zutritt, befinden sich Ludwig Wichmann und Emst Rietschel. Im Riicken Rauchs
arbeitet Johann Halbig an der Biiste des Staatsministers Ludwig von der Pfordten.***
Das Wandbild vereint die richtungsweisenden und bedeutendsten Bildhauer der Zeit
unter Konig Ludwig 1. von Bayern. Widnmann wird hier bei der Arbeit an seinem
ersten Denkmal, dem Standbild des Bischofs Julius Echter von Mespelbrunn fiir
Wiirzburg, abgebildet. Obgleich er bisher vorwiegend Biisten im Auftrag des Konigs
fertigte, zdhlte er bereits zu Beginn seiner groen Karriere um 1850, zum engsten
Kiinstlerkreis des Monarchen.

Die heute verlorenen Fresken waren bereits nach einigen Jahren, da der Witterung
ausgesetzt, kaum noch zu erkennen. Analysieren ldsst sich der Zyklus anhand der
erhaltenen Olskizzen.”” Die Wandbilder mit ihrer thematischen Auseinandersetzung,
spiegeln primdr Konig Ludwigs Verdienste als Kunstmizen wieder, beleuchten
zudem die zwiespiltige Lage, in der allgemein die Kunst und speziell die deutsche

Malerei in der Mitte des 19. Jahrhundert positioniert war.”’ Zudem zeigt sich anhand

28 ygl. Biittner 2003, S. 99f.
9 Alle Ol-Gemilde siche: Bayerische Staatsgemildesammlungen, Neue Pinakothek Miinchen.
20 ygl. Biittner 2003, S. 83.
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des Freskos, dass Widnmann in der Reihe der bedeutenden Bildhauer fiir den Konig
stand und aus der Bildhauerei Miinchens des 19. Jahrhunderts nicht wegzudenken ist.
Es sollte jedoch noch einige Zeit mit der Arbeit kleinerer Tétigkeiten vergehen, wie
etwa mit der Fertigung zahlreicher Biisten, bis es fir Widnmann 1848 zur
Ausfithrung seines ersten Kolossalstandbildes kommen sollte. Durch diese
»Vorarbeiten konnte er sich den Lebensunterhalt verdienen und gleichzeitig sein
kiinstlerisches Handwerk perfektionieren. Neben der Modellierung von Biisten hatte
Widnmann weiterhin zusitzliche Auftrdge auszufiihren, wie etwa die Mitarbeit bei

1

den Reliefs fiir das Siegestor”' oder die Ausfiihrung einiger Viktorien nach

Schwanthalers Entwiirfen fiir die Kelheimer Befreiungshalle®”

. Diese Aufgaben
waren fiir ihn jedoch mehr eine ,,geisttotende Arbeit“*> und boten keine Moglichkeit
zur kiinstlerischen Entfaltung.”**

Bereits 1837 hatte Konig Ludwig I. Schwanthaler gebeten, ihm Kiinstler
« 255

vorzuschlagen, die ,tauglich wéren zur Ausfilhrung von Marmorbiisten

Schwanthaler empfahl ihm schlieBlich unter anderem seinen Schiiler Max von

251 N\t . c g . . .
*! Nicht einer oder mehreren individuell hervorgehobenen geschichtlichen Personen, sondern einem

Staatsorgan oder einem Ereignis galten die architektonischen Denkmale. ,,Dem bayerischen Heere*
wurde das Siegestor als ein romischer Triumphbogen errichtet. Im Auftrag Ludwigs 1. wurde es nach
den Plénen Friedrich von Giértners 1843 begonnen, nach dessen Tod 1847 von Eduard Metzger
fortgesetzt und 1850 vollendet. Den sogenannten plastischen Schmuck dafiir lieB Koénig Ludwig 1.
von Martin von Wagner in Rom entwerfen. Die Umsetzung in Marmor erfolgte in Miinchen mithilfe
einzelner Bildhauer wie Schopf, Leeb, Landberg, Sanguinetti, Brugger und Widnmann, vgl. Pankofer
1851, S. 19-22. Laut Heilmeyer duflerte Wagner den Wunsch, die Ausfithrung der Lowen samt
Bavaria ebenfalls mit Widnmann zu betrauen, worauf dieser 1847 einen Kostenvoranschlag fiir ein
Modell an Metzger schickte. Es wire ein lukrativer Auftrag fiir den Bildhauer gewesen, doch der
Konig iibertrug die Aufgabe der Bavaria an Brugger und die Lowen iibernahm Halbig. So kam es
lediglich zur Mitarbeit am plastischen Schmuck, vgl. Heilmeyer 1931, S. 41; BSB, Ludwig I.-Archiv
39, Metzger, Widnmann in einem Brief an Eduard Metzger vom 15. Juni 1847, S. 7, 1.

22 Mit der Kelheimer Befreiungshalle beabsichtige er den deutschen Kimpfern der Befreiungskriege
gegen Napoleon von 1813-1815 ein ehrwiirdiges Denkmal zu erbauen. 1844 wurde Ludwig von
Schwanthaler beauftragt, Modelle fiir insgesamt 34 Viktorien fiir den Innenraum anzufertigen. Zur
Ausfiihrung in Marmor wurde unter anderem Widnmann beauftragt. Eine Siegesgdttin im Inneren der
Befreiungshalle kostete ihn zirka 3.000 Gulden, vgl. Glaser 2007, S. 455-458; vgl. Otten 1970, S. 78f;
vgl. IZ, Nr. 1060, 24.10.1863, S. 295-298 (WV-Nr. 47).

*** Widnmann 2014, S. 212.

24 Vgl Widnmann 2014, S. 212.

255 Allerhéchdieselben geruthen vor einiger Zeit mich zu fragen um junge Leute, welche tauglich
wiéren zur Ausfithrung von Marmorbiisten; und geruhten auch, sich die Namen dieser Bildhauer,
Brugger und Widmann [sic!] aufzuzeichnen. [...] Der zweyte, Widmann aus Eichstitt von der
Akademie mit Reisestipendium beantragt, aber wegen Mangel an Fond, noch nicht unterstiitzt ist
gegenwirtig in Rom und arbeitet zu seinem Studium auf der Villa Maltha.[...] Es ergienge demnach
auch an Allerhdchstdieselben meine allerunterthénigste Vorstellung, ihm die Bestellung dieser Biiste
allergnédigst zu vertrauen, er wird seine Aufgabe gewil zur Zufriedenheit 16sen, und zeichnet sich
sonst durch ein tiichtiges Talent, besonders Gabe zur Composition auch durch Fleil und
Geschicklichkeit im Zeichnen aus.“ GHA Miinchen, 88/6 II: Ludwig Schwanthaler an Ludwig I. vom
14.7.1837.
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Widnmann, der zu dieser Zeit in Rom bei Bertel Thorvaldsen arbeitete. Auch Klenze
schrieb spiter, ,,[...] er kenne in Miinchen keinen anderen, der fiir Figuren im
klassischen Stil so geeignet sei wie Widnmann‘**°.

Daher modellierte Max von Widnmann fiir die Miinchner Ruhmeshalle insgesamt
fiinf Biisten in Marmor.*” Mit der Miinchner Ruhmeshalle*® schuf Ludwig 1. einen
Gedichtnisraum zum Gedenken an ehrwiirdige Bayern aller Stinde und Disziplinen,
die sich ihrem Land verdient gemacht hatten, sowohl aus der dlteren als auch der
jingsten Vergangenheit. Geehrt wurden sie durch die Ausstellung ihrer Biiste, wobei
Bildnisse bayerischer Herrscher auBenvorblieben.”” Zentrum der Ruhmeshalle bildet
die mittig platzierte Statue der Bavaria. Sie steht als Symbol fiir die poltisch-
staatliche Einheit des Konigreich Bayerns. Bayerische Herrscher wurden weder
durch Biisten noch durch Inschriften in der Ruhmeshalle festgehalten. Fiir Ludwig I.
standen diese iiber Staat und Verfassung und konnten daher nicht mit den anderen
auf eine Ebene gestellt werden. Aber auch andere Beamte, welche die Verfassung
mitbegriindeten, wie Graf Maximilian Montgelas oder Mitglieder der
Stindeversammlung wurden nicht unter Ludwig [. in die Ruhmeshalle
aufgenommen. Die Groflen der bayerischen Nation bildeten fiir ihn hauptséchlich
Kiinstler und Wissenschaftler. Den monarchischen Einfluss bei der Auswabhl lie3 er
bis in die Zukunft sichern, denn aus seinem Testament geht hervor, dass er das
Nationaldenkmal in den Besitz des Konigreich Bayerns iibergibt. Bei der Auswahl
der Biisten traf so der jeweilige Konig die Entscheidungen. Als die Monarchie 1918
in Bayern endete, ging das Recht dazu in die bayerische Staatsregierung iiber, wie es

noch heute ist. **°

236 Klenze an Konig Ludwig I.: Brief vom 20.3.1863, in: Glaser 2011, 3, S. ?

27ygl. Rudhart 1854, S. 8, 13, 30, 35, 40; vgl. BSB, Ludwig L-Archiv 26, Brustbilder fiir die
Ruhmeshalle, S. 89.

8 Die Grundsteinlegung der Ruhmeshalle ergab sich 1843, doch wurde der Bau mit der Abdankung
Konig Ludwigs 1. zundchst eingestellt. Konig Max II. verpflichtete sich in der
Thronentsagungsurkunde seines Vaters, das Bauprojekt zu Ende zu bringen. Da dieser im Etatjahr
1848/49 ungeniigend Geld fiir den Weiterbau zur Verfiigung stellte, war an eine weitere Bauphase
vorerst nicht zu denken. In Folge dessen entschied sich Ludwig I. 1848 den Bau mit 40.000 Gulden zu
unterstiitzen und bereits ein Jahr spiter ging der Bau wiederum in seinen Besitz iiber. Fertiggestellt
wurde die Ruhmeshalle 1853, vgl. Glaser 2011, I1I/1, S. XC, vgl. Putz 2014, S. 97-116.

Zu den ,groflen Personlichkeiten der bayerischen Geschichte wurden lange Zeit keine Frauen
gezéhlt. Erstmals 1997 beschloss der Bayerische Ministerrat mit der Schriftstellerin Lena Christ und
der Schauspielerin Clara Ziegler den Einzug zweier Frauen in die Ruhmeshalle. Es folgen 2007 die
Biisten der Mathematikern Emmy Noether sowie die der Wissenschaftlerin und Schriftstellerin
Therese Prinzessin von Bayern, weiteres dazu siehe: Schad, Miinchen 2008.

29 ygl. Putz 2014, S. 97.

20 ygl. ebd., S.115f.
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Leo von Klenze und Ludwig I. beschiftigten sich in der Zeit vor und nach dem Bau
der Ruhmeshalle mit der Auswahl der aufzunehmenden Brustbilder, den jeweiligen

' Neben dem bestéindigen Eingreifen in

Auftragsvergaben und deren Aufstellung.
den Bauprozess, traf Ludwig [. die endgiltige Zusammenstellung der
aufzunehmenden Personlichkeitsbiisten. ** Die finale Auswahl verdeutlicht im
Besonderen die Vorstellungen Ludwig [. sowie seiner Berater und entspringt einer
subjektiven Wahl. Zum einen wihlte er fiir die Ruhmeshalle bedeutende Méanner aus
Bayern und aus dem, erst um 1800 hinzugekommenen, Schwaben und Franken. Zum
anderen wirkte dabei ein erzieherischer Aspekt mit. Die vertretenen Personlichkeiten
veranschaulichen, welche Lehren aus Theologie und Philosophie, welche
Anschauungen der Wissenschaft, Technik, Staatskunst, welche Kunstepochen und
Gattungen Ludwig I. seinem Volk zum Vorbild anpreisen wollte. Fiir die Herstellung
der Biisten war man bemiiht, den Kiinstlern moglichst authentische Vorbilder
anzubieten, was beziiglich der frithen Lebensdaten einiger Personen mit diversen
Schwierigkeiten verbunden war. Mit dem Ziel, die adidquateste Darstellung zu
erhalten, gingen vielfach Auftrige zu bestimmten Portritbiisten an mehrere
Bildhauer gleichzeitig.*” Dabei teilte man den Kiinstlern exakte Angaben zu
Grundmafen und dem Sockelaufbau mit.***

Im Oktober 1839 bat Widnmann auf Vorschlag Friedrich von Gértners um eine
Audienz beim Konig. Letzterer konnte sich an das vergangene Kennenlernen in Rom
erinnern und einige Tage spéter erhielt Widnmann {iber Schwanthaler den Auftrag
zur Marmorbiiste Georg von Frundsbergs. Die Portritbiiste Frundsbergs wurde im
Zweiten Weltkrieg zerstort. Des Weiteren modellierte Widnmann 1843 die
Marmorbiiste Orlando di Lassos (WV-Nr. 25) sowie die Johann Georg von Herwarts

1844. Letztere wurde im Zweiten Weltkrieg beschidigt, als nicht restaurierbar

21ygl. Glaser 2011, I1I/1, S. XCL

22 ygl. Putz 2014, S. 115f.

263 Laut einer Auflistung der Brustbilder fiir die Ruhmeshalle fertigte Widnmann 1845 zudem ,.die
Biiste Johann von Mandels im Auftrag von Konig Ludwig in Marmor*, BSB, Ludwig I.-Archiv 26,
Brustbilder fiir die Ruhmeshalle, S. 90; vgl. Widnmann 2014, S. 184. Dort wurde allerdings 1852 eine
dhnliche Biiste seines Kollegen Johann Halbig aufgestellt. Ludwig I. lieB3 einige Biisten von mehreren
Kiinstlern anfertigen, um daraus schlieBlich die beste Darstellung auszuwéhlen. Das von Widnmann
gefertigte Gipsmodell befindet sich heute im Miinchner Nationalmuseum (WV-Nr. 34), vgl. AK
Miinchen 1986, Bd. 8, Katalog zur Ausstellung, S. 217; vgl. Die Ruhmeshalle aus Miinchener
Digitalisierungszentrum, BSB, S. 1. (ca. 1853), Signatur: Bavar. 5191 v.

24V gl. Fischer 2009, S. 72f. Zur Einweihung im Jahr 1853 befanden sich zunichst 72 Biisten in der
Halle, chronologisch nach Sterbedaten der Geehrten sortiert. Zwischen 1854 und 1855 kamen zwei
Biisten hinzu sowie nach dem Tod Ludwig 1. weitere zehn.
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befunden und aussortiert. Von zerstdrten und nicht wieder hergestellten Biisten
zeugen bis heute in der Ruhmeshalle aufgehdngte Tafeln (WV-Nr. 26). 1848 fiihrte
Widnmann die Biiste des Malers Christoph Amberger fiir die Ruhmeshalle aus (WV-
Nr. 27) sowie ein Jahr spdter die des Altmalers der Spatgotik Hans Holbein des
Alteren (WV-Nr. 28). An den Biisten selbst oder an Tafeln sind jeweils die
Originalbeschriftungen aus der Zeit ihrer Entstehung zu lesen.*”

Uber Miinchen hinaus modellierte Widnmann Biisten in Marmor fiir die Walhalla®*®
nahe Regensburg. Der Ehrentempel zdhlt zu den Hauptwerken Konig Ludwig I.,
wurde von Leo von Klenze binnen zwolf Jahren errichtet und am 18. Oktober 1842
feierlich er6ffnet. Nach dem Pantheon-Vorbild auf der Akropolis in Athen, entwarf
der Architekt die Ruhmeshalle als griechischen Tempel. Der Name Walhalla
bezeichnet die Totenhalle der tapferen Krieger aus der germanischen Mythologie.
Bereits zur Eroffnung 1842 befanden sich 96 der seit 1807 angefertigten Biisten®’ im
Innenraum der Ruhmeshalle, zudem 64 Gedenktafeln. Gegenwiértig existieren 130
Biisten und 65 Gedenktafeln. Zu den letzten Neuzugédngen zdhlen Sophie Scholl,
2003, Edith Stein, 2009 und Heinrich Heine, 2010.>®

Max von Widnmann fertigte fiir die Walhalla im Auftrag des Konigs insgesamt drei
269

Biisten: Georg von Frundsberg, Fiirst Barclay de Tolly
Baden.

und Ludwig Marktgraf von

Aufgrund seiner militidrischen Leistungen als Feldhauptmann sollte Georg von
Frundsbergs Biiste einen Ehrenplatz in der Walhalla erhalten. Fiir die Biiste wurde
bereits 1812 der Miinchner Bildhauer Joseph Kirchmayer beauftragt.””® Ludwig
empfand die Biiste Kirchmayers jedoch nicht walhallawiirdig und liel daher eine
weitere 1840 bei Max von Widnmann in Auftrag geben. Frundsberg (WV-Nr. 22)
modellierte Widnmann zwar in fortgeschrittenem Alter, doch reduzierte er die
Altersspuren bis auf ein Minimum. Frundsbergs Blick geht entschlossen in die Ferne.

Das idealisierte Gesicht wirkt wohl proportioniert und relativ naturalistisch. Die

265 vgl. Widnmann 2014, S. 173; vgl. Fischer 2009; vgl. Glaser 2007.

266 \yeitere Informationen zur Planung und Bau der Walhalla siehe: AK Miinchen 1986, S. 496ff.

27 Ludwig duBerte in seiner selbst verfassten Schrift Walhalla’s Genossen welche Personlichkeiten
seiner Meinung nach in das Nationaldenkmal aufzunehmen sind. Durch Kurzbiografien verdeutlicht
er darin die Vorbildfunktionen der Geehrten, vgl. Walhallas Genossen 1842; vgl. Putz 2014, S. 182.
28 vgl. Bemmann 2007, S. 131ff. Uber Neuaufnahmen entscheidet heute der Bayerische Ministerrat.
Frauen werden erst seit jiingerer Zeit mit einer Biiste gewiirdigt.

269 Obgleich Fiirst Barclay de Tolly kein gebiirtiger Deutscher war, wurde der russische Feldmarschall
von Ludwig I. aufgrund seiner Verdienste im Kampf gegen Kaiser Napoleon in die Walhalla
aufgenommen, vgl. Steger 2011, S. 707.

70 Vg]. Dillis an Ludwig I. vom 21.3.1812, zit. nach: Messerer 1966, S. 236, Nr. 183.
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kantige Form des dicht gelockten Vollbartes erscheint etwas stilisiert, die
Ausarbeitung der wenigen Haare vor allem an den Schlifen, nicht besonders
kunstvoll. Merkmale, die moglicherweise auch als Folge der knapp bemessenen Zeit,
die Widnmann fiir seine Ausfiihrung blieb, entstanden sind. In den zwei Jahren vor
der Er6ffnung der Walhalla modellierte Widnmann insgesamt drei Marmorbiisten.””!

Gleichzeitig”? zu Frundsberg erarbeitete er die Biiste des Fiirsten Barclay de Tolly
(WV-Nr. 21). Zur Vorlage diente ihm zunidchst eine in St. Petersburg gefertigte
Kolossalbiiste. *” Klenze kiimmerte sich damals um ihre Beforderung von St.
Petersburg nach Miinchen.””* Hinsichtlich der Halbglatze mit den wenigen Haar-
stradhnen am Oberkopf und den lockenférmig in den seitlichen Bart miindenden
Koteletten, weist Widnmanns Biiste Ahnlichkeit mit einem St. Petersburger Portrit*”
auf. Da die Proportionen des Gesichts davon abweichend modelliert sind, diente ihm
fiir seine ideale, klassizistische Bildnisbiiste Barclay de Tollys wohl eine zusatzliche
Vorlage. Beziiglich der Glatze wirkt die Stirn, dhnlich wie bei Walhallabiiste, sehr
hoch, jedoch ist das Gesicht weniger langlich modelliert wie auf dem Gemaélde. Die
Wangen wirken im Vergleich deutlich niedriger, die Nase kiirzer sowie der Bereich
des Kinns breiter modelliert.”’* Nach Fertigstellung des Modells lieB sich der Konig
meist benachrichtigen und kam personlich in das Atelier des Bildhauers, um es zu
begutachten. Im Falle de Tollys trat Ludwig I. in Begleitung des russischen
Gesandten Graf Severin, der de Tolly personlich kannte und dem schwedischen
General Lowenstjiern, einem Freund de Tollys, auf. Da beide Méanner das Vorbild,
nachdem Widnmann arbeitete, dem Verstorbenen als zu unéhnlich beurteilten,
musste die Biiste gedndert werden. Die Herren lieBen Widnmann einen Kupferstich
als neue Vorlage zukommen, auf den vermutlich die weniger lénglichen

Gesichtsmerkmale zuriickzufiihren sind. Nach erneuter Kontrolle durch den Konig

2 ygl. Steger 2011, S. 705f.

2 Vgl. Widnmann 2014, S. 181.

3 Entsprechend einer Notiz Ludwig I. im Verzeichnis der Walhalla-Biisten besaB er bereits eine
Biiste de Tollys, die jedoch nach einem undhnlichen Kupferstich gefertigt wurde und daher fiir die
Walhalla ausschied, vgl. Glaser 2007, S. 160.

2" Da die Biiste zum geplanten Reisedatum noch nicht durchgetrocknet war, veranlasste Klenze sie
mit dem nédchsten Dampfschiff zunidchst nach Liibeck und schlieBlich nach Miinchen schicken zu
lassen, vgl. Glaser 2007, S. 160. In Widnmanns Erinnerungen heiflt es, dass die Biiste bei ihm in
zerbrochenem Zustand eintraf und zunichst zusammensetzt werden musste, vgl. Widnmann 2014, S.
180.

275 Vgl. Dawe, George, Portriit Fiirst Barclay de Tolly, 1829, Ol auf Leinwand, Winterpalast St.
Petersburg.

76 vgl. Steger 2011, S. 707f.
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wurde Widnmann schlieBlich beauftragt, den Kopf in Carrara-Marmor um-
zusetzen. *” Im Juli 1841 erhielt Widnmann fiir seine Arbeit eine erste
Abschlagszahlung in Hohe von 275 Gulden. Den Restbetrag gleicher Hohe erhielt er
bei Fertigstellung im November desselben Jahres.””

Im Er6ffnungsjahr der Walhalla 1842 gab Konig Ludwig 1. bei Widnmann die Biiste
des Markgrafen Ludwig von Baden in Auftrag. Bereits 1813 fertigte der Bildhauer
Joseph Kirchmayr dazu eine Biiste, doch Ludwig I. wéhlte die Version Widnmanns
fiir die Walhalla, wofiir der Bildhauer wiederum 550 Gulden erhielt.””” Laut Klenze
und einer Berichtigung Glasers scheint die Biiste nach dem Epitaph des Marktgrafen
von Baden™ gefertigt worden zu sein.*®'

Dem barocken Feldherrn gab Widnmann einen herrschaftlichen und bestimmten
Ausdruck. Er modellierte ein unbartiges, sehr breit gehaltenes Gesicht mit groben
Zigen. Die markante Kinnpartie fdllt, im Verhiltnis zum vergleichsweise kleinen
Mund, auf. Die Augen sind relativ gro3 und weit auseinander liegend, die Nase
auffallend groB3 und wie man im Profil erkennt, stark gebogen modelliert. Die Stirn
ist dabei breit und nicht zu hoch gehalten. Wahrend der Feldherr auf
zeitgenossischen Abbildungen die lange barocke Periicke trug, wirken hier die Haare
de Tollys fast wie seine originale Frisur. Die Biiste macht daher insgesamt einen
weniger klassizistischen Eindruck und ldsst den barocken Charakter durch die
dezente Idealisierung nachwirken.**

Einige Biisten, die Ludwig I. urspriinglich fiir die Walhalla anfertigen lie3, wurden
aus verschiedenen Griinden nicht dort aufgenommen.”” Im Ludwig I.-Archiv der
Handschriftenabteilung der Miinchner Staatsbibliothek existiert ein Dokument {iber
die angefertigten und abgelieferten Biisten der Kiinstler fiir die Walhalla. Hier ist
auch Widnmann aufgelistet, der, wie aus der Quelle hervorgeht, zusétzlich eine
Biiste des Humanisten Rudolph Agricola modellierte.”** Einige Biisten wurden spiter
jedoch, darunter auch Agricola, als nicht mehr walhallawiirdig befunden. Unter

insgesamt 142 in Auftrag gegebenen Biisten kam es fiir 41 nicht zur Aufnahme in die

2"y gl. Widnmann 2014, S. 180f.

28 ygl. Glaser 2007, S. 160.

2 ygl. ebd., S. 209.

280 yol. Schiitz, Johann, Epitaph des Marktgrafen Ludwig Wilhelm von Baden, 1754, Stiftskirche
Baden-Baden.

281 yol. Glaser 2007, S. 231.

22 ygl. Steger 2011, S. 709.

2 ygl. ebd., S. 71.

2 vgl. BSB, Ludwig I.-Archiv 26, S. 86.
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Walhalla. Ludwig 1. legte bei seiner Auswahl groen Wert auf Qualitit und wollte
Beliebigkeit vermeiden. Aussortierte Biisten kamen teils andernorts zur Aufstellung.
Brustbilder ohne Funktion schaffte man zunichst in das konigliche Archiv der
Pinakothek und weitere, nicht fiir die Walhalla geeignete Biisten, fertigte man auf
Anordnung Ludwigs fiir die Miinchner Ruhmeshalle.* Zu diesem Zweck nahm man
frithere Walhallabiisten zum Vorbild und fertigte davon Kopien an.

Betrachtet man Widnmanns Bildnisse fiir die Walhalla, gestaltete er insgesamt einen
hohen qualitativen als auch naturalistischen Portritstil. Trotz idealisierter Darstellung
und ehrwiirdigem, herrschaftlichen Ausdruck, weisen seine Biisten Charakteristik
sowie Individualitit auf.**

Die Auftrige zu den Biisten fiir Ruhmeshalle und Walhalla bildeten fiir Widnmann
eine solide Arbeitsgrundlage und boten Kontakt mit dem Konig, von dem er sich
weitere und vor allem bedeutende Auftrige erhoffte. Zundchst gab es fiir den
Bildhauer noch einige Biisten auszufiihren, bis es schlieflich zur Fertigung seines
ersten Kolossalstandbilds kam.

1847 gestaltete Widnmann die Biiste des bekannten deutschen Wirtschafts-
theoretikers Friedrich List (WV-Nr. 35), der als Begriinder der modernen Volks-
wirtschaftslehre gilt. Am 17. Mai 1847 schreibt die Augsburger Allgemeine
Widnmann habe seine Kolossalbiiste Friedrich Lists vollendet. **" Zundchst
modellierte Widnmann davon eine 60 cm hohe Gipsbiiste, die in zwei Versionen, in
Stearin getrinkt und ungetrinkt zum Kauf angeboten wurde. Etwas spiter schuf
Widnmann ein weiteres kleineres Modell mit einer Hohe von 24 cm. Letzteres wurde
ebenfalls in zwei Versionen, getrinkt und ungetrinkt, verkauft. Beide GrofBen
bewarb man 1847 in einer Anzeige der Beilage zum Merkur™ >

Widnmann stellte List im mittleren Alter da. Vergleicht man seine Arbeit mit der
Lithographie Lists von Josef Kriehuber aus dem Jahr 1845*°, wird die getroffene
Portréitédhnlichkeit deutlich. Widnmann stellt List jedoch ohne Brille und etwas
schlanker dar, wobei der Blick selbstbewusst zur Seite geht. Beide Merkmale

unterstreichen Widnmanns Stil der klassizistischen Idealisierung, der sich durch sein

283 yol. Steger 2011, S. 72f.

286 yol. Steger 2011, S. 175.

27vgl. Cotta 1847, Nr. 138, S. 1100.

288 Beilage zum Merkur, Nr. 21, 26.05.1877, S. 179. Wie viele Biisten davon tatsdchlich verkauft
wurden, 1dsst sich nicht belegen. Eine Version der groBeren Biiste befindet sich heute in Privatbesitz.
2 vgl. Wendler 2004, S. 174-179.

20 Deutsches Museum, Miinchen.

57



Hauptwerk zieht.

Die meisten Biistenauftrige vergab Ludwig I. mit einem bestimmten Zweck, wie zur
Aufstellung in der Ruhmeshalle oder der Walhalla. Andere Biisten, wie die
Kolossalbiiste des Generals und Malers Karl Wilhelm Freiherr von Heideck™' oder
auch die Biiste des Arztes, Naturforschers und Naturphilosophen Gotthilf Heinrich

von Schuberts®*?

waren fiir einen Aufstellungsort gedacht, der mit einem bestimmten
Zweck verbunden war. Eher selten oder nicht belegbar war es, dass Biisten
Widnmanns, wie im Falle Lists, 6ffentlich beworben oder erwerbbar waren.

Georg Kasper Nagler bewertete die List-Biiste in Widnmanns Kiinstlerportrait des
Kiinstler-Lexikons von 1851 positiv: ,,Der grosse Staats-Oeconom Friedrich List
vertraute ihm ebenfalls seine Ziige fiir eine Biiste an und Widnmann stellte ihn {iber
Lebensgrosse in iiberraschender Ahnlichkeit dar.“>* In einer Ausgabe von 1847
berichtete das Kunstblatt von den vortrefflich wiedergegebenen Ziigen Lists, sowie
der gut gelungenen Verbindung von Portraitdhnlichkeit und wiirdiger kiinstlerischer
Auffassung.” Kritischer dazu duBerte sich Friedrich Pecht 1888 in seiner Geschichte
der Miinchener Kunst im neunzehnten Jahrhundert. ,Weniger gliicklich war er
[Widnmann] mit seinen Biisten und Standbildern beriihmter Personen, so mit List
und General Heideck, [...].“*”

Neben der Fertigung von Biisten, beauftrage Ludwig I. seine Bildhauer Vorlagen fiir
den Guss von bronzenen Denkmélern zu entwerfen. Nun sollte es auch fiir
Widnmann so weit sein, der sich in seinen bisherigen Arbeiten als fihiger und

zuverldssiger Bildhauer bewihrt hatte.

211843 ging die Kolossal-Biiste des Generals und Malers Karl Wilhelm Freiherr von Heideck (1788-
1861) durch Ludwig I. in Auftrag. Die iiberlebensgrof3e Biiste mit einer Hohe von zweieinhalb Metern
fertigte Widnmann aus Kelheimer Kalkstein, wofiir er zwei Wochen benétigte. Urspriinglich fiir die
Festung Ingolstadts gedacht, steht der Heideck-Kopf heute im Arbeitsamt von Ingolstadt (WV-Nr.
30), vgl. Nagler 1851, S. 386; vgl. Widnmann 2014, S. 183; vgl. Kunstblatt 1843, Nr. 10, S. 44. Seine
Nase ist abgegriffen, denn es hat sich eine Tradition entwickelt, die Gliick bringen soll: Besucher im
Arbeitsamt streichen iiber Heidecks Nase, das soll ihnen stets ein Arbeitsverhiltnis bescheren.

22 7u den Weiteren von Widnmann modellierten Biisten zdhlt die des Arztes, Naturforschers und
Naturphilosophen Gotthilf Heinrich von Schubert (1780-1860), mehr zu Schubert siehe:. Fromm
2007, S. 612f. Widnmann fertigte die Biiste 1843 im Auftrag des Konigs (WV-Nr. 31). In Bronze
gegossen von Ferdinand von Miller, wurde sie vor der St. Christopherus-Kirche in Hohenstein-
Ernstthal aufgestellt. Schubert selbst sal dem Kiinstler mehrmals Modell. Schubert lobte Widnmann
in seiner Arbeit und duflerte nach der Vollendung der Biiste: ,,Da sieht man doch, dal man auch aus
der abscheulichsten Fratze etwas Gutes machen kann®, Widnmann 2014, S. 183f. Ein weiterer Abguss
der Schubert-Biiste steht in der Universititsbibliothek Erlangens, vgl. Fromm 2007, S. 612f.

%3 Nagler 1851, S. 387.

24 Vgl. Kunstblatt 1847, Nr. 41, S. 164.

*% Pecht 1888, S. 129.
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3.2.2  Auftrige zu den ersten Kolossalstandbildern

Seit den 1840er Jahren errichtete Ludwig I. vermehrt Personendenkméler in
verschiedenen Regionen und Stidten Bayerns, eine Vorliebe, die auch nach seiner
Abdankung anhielt. Auf diese Weise konnten die neubayerischen Gebiete am besten
in das Konigreich integriert werden und erhielten gleichzeitig eigene historische
Erinnerungswerte.”*® Nach zahlreichen Biistenauftrigen war Widnmann ein geiibter
Bildhauer und bereit fiir ein Projekt groBeren AusmafBes. Vom Konig erhielt er
schlieBlich den ersten Auftrag zu einem Personenstandbild von kolossaler Grof3e:
1844 beauftragte er den Bildhauer eine zehneinhalb FuB3 hohe Statue des Fiirst-
bischof Julius Echter von Mespelbrunn®’ fiir Wiirzburg anzufertigen®® (WV-Nr. 1).
Die Aufgaben des Bildhauers bei Auftragen dieser Art waren die Fertigung des
plastischen Entwurfs sowie die Herstellung der weit iiberlebensgrofien Modelle, die
in Gips gegossen an die zustdndige Erzgieferei ibergeben wurden. Die kiinstlerische
Freiheit der Leistung hing von der konkreten Aufstellung und damit wesentlich vom
Auftraggeber ab. Dabei konnte ein bindender Gesamtentwurf eines Dritten oder ein
Programm vorgegeben, der Statuentypus, das Kostiim, Attribute, Korpergebarden
festgelegt oder eine bestimmte Bildnisvorlage gewiinscht sein. Auf diese Weise
entstanden Widnmanns Entwiirfe zu den Denkmilern. Fiir die Werkstétten oder
Ateliers der Bildhauer waren vor allem gute Lichtverhdltnisse notwendig. Damals
wurden die Riumlichkeiten, neben dem natiirlichen Tageslicht, mit Ol- oder
Gaslampen sowie Kerzen ausgeleuchtet. Zum Anheben und Bewegen schwerer
Lasten dienten Flaschenziige. Dazu wurden Steigwerke und Geriistaufbauten mit
Plattformen gebaut, damit der Kiinstler bestimmte Abschnitte der Figuren leichter
bearbeiten konnte.*”

Zur Orientierung und Anfertigung seiner Denkmadler erhielt Widnmann Portrit-
Stiche, Biisten oder Bildnisse als Vorlagen. In den Vertrdgen wurde schlieBlich das

vom Auftraggeber gewlinschte Erscheinungsbild, nach dem sich Widnmann zu

26 ygl. Glaser 2011, 11I/1, S. XCV.

297 Mespelbrunn (1545-1617) war iiber vierzig Jahre Fiirstbischof von Wiirzburg und Herzog in
Franken. Er griindete die Wiirzburger Universitdt und das Juliusspital als Hospital fiir Arme und
Waise und lieB zahlreiche Kirchen und Schulen bauen. Ebenso war er ein starker Verfechter der
Gegenreformation, die er hart durchzusetzen versuchte und viele Protestanten des Landes verwies.
Zudem erreichte die Hexenverfolgung unter seiner Herrschaft ihren Hohepunkt. Nicht die Stadt oder
ihre Biirger, sondern Ludwig I. wollte dem Bischof ein Denkmal errichten, vgl. AK Wolf 2011, S. 5-
10.

% Vgl. Widnmann 2014, S. 186; vgl. Reidelbach 1985 (1888), S. 269; vgl. AK Wolf 2011, S. 6.

%9 Vgl. Mayer und Melzl 1996, S. 90.
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richten hatte, festgehalten. So formte der Bildhauer zunédchst das Modell in Ton,
bevor es in Gips abgeformt und anschlieBend im GroBen sowie im Detail retuschiert
und ziseliert wurde. Bei lebensgroflen und kolossalen Modellen formte man den Ton
auf ein Holz- oder Draht- und Eisengerippe. In die Gipsabformungen, welche die
Negativformen fiir den Guss ergaben, arbeitete man zur Stabilisierung schwere
eiserne Armierungen ein. Diese halfen zusitzlich dabei, die Gipsmodelle im Atelier
des Kiinstlers leichter aufbauen und bewegen zu konnen. Der Ton, welcher beim
Trocknen haufig riss, musste stdndig feucht gehalten werden. Dafiir umwickelte man
ihn mit feuchten Tiichern oder bespritzte ihn mit Wasser. Nach der Formung in Gips
bendtigte dieser einige Zeit zum Durchtrocknen. War das Hilfsmodell fertig, wurde
es in die ErzgieBerei transportiert, worum sich in der Regel der Kiinstler selbst zu
kiimmern hatte.*” Die hauptsédchlichen Bronzestandbilder Widnmanns wurden in der
Koniglichen ErzgieBerei Ferdinand von Miller gegossen.*

Widnmanns Freude iiber seinen ersten gro3en Auftrag triibte allein die Frage nach
dem Gehalt. Uber Geheimrat von Kreuzer lieB Ludwig 1. bei Widnmann anfragen,

was er fiir die Statue Echters verlange.*”

Es war der erste derartige Auftrag, der mir zuteil wurde, und ich getraute mir keine
bestimmte Summe anzugeben, teils weil ich als Anfénger zu schiichtern war, teils weil
ich wuBlte, daB3 der Konig nicht gern viel bezahle. Ich sagte daher: Seine Majestit
moge mir so viel geben wie L. v. Schwanthaler. Darauf lie mir der Konig sagen, das
sei denn doch den Bogen zu hoch gespannt; er wolle mir 1200 fl geben. Und dabei

blieb es. Dieser geringfiigige Preis blieb fortan die Norm fiir alle spiteren Arbeiten.’”

Griindliche Vorstudien konnte Widnmann fiir die Modellierung dieser Arbeit nicht
betreiben, da hierfiir zu geringe finanzielle Mittel zur Verfligung standen und
Ludwig 1. mit der Fertigstellung dréingte.”** Zudem schrieb der Konig dem Kiinstler
vor, Julius Echter mit der Bischofsmiitze darzustellen.

Widnmann stellte den Bischof in leicht voranschreitender Bewegung dar. Seine

390 yo]. Mayer und Melzl 1996, S. 87-91.

! Bine Auflistung der dort gegossenen Denkmiler siche: Mundorff 2006, S. 139ff.

392 yVgl. Widnmann 2014, S. 186.

383 Ebd., S. 186. Wenn es Oberlehrer um die 1.700 Gulden jéhrlich verdiente, war das Honorar fiir
Widnmann als Anfénger groBziigig berechnet. Spater kam zu seinen bildhauerischen Auftrigen noch
das Gehalt als Akademieprofessor hinzu.

3% Vgl. Widnmann 2014, S. 186.
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rechte Hand ist zum Segnen erhoben und die Linke hélt den Bischofsstab. Von
Mespelbrunn trégt das bischdfliche Ornat, die Stola, den Pluviale (Schultermantel)
und eine Kette mit Kreuz.’” Der Malerei-Professor Heinrich HeB sollte schlieBlich
die Skizzen Widnmanns begutachten und der Auftrag schien zundchst ohne
Schwierigkeiten abzulaufen. Einige Zeit spéter, als die Figur bereits im GroBen
modelliert war, musste Widnmann dennoch Anderungen vornehmen. ** Als
endgiiltigen Aufstellungsort wihlte Ludwig I. den Platz vor dem Wiirzburger
Juliusspital.”” Die Gesamtkosten des Denkmals beliefen sich auf insgesamt 16.440

Gulden™, die Ludwig 1. aus seiner Privatkasse beglich.’”

Fiir den Guss des gesamten
Denkmals wurden 36 Zentner Erz angeschafft,’' fiir dessen Verarbeitung ErzgieBer
Ferdinand von Miller 7.200 Gulden erhielt.’"'

Wihrend der Arbeit an einem spdteren Denkmal, reiste Widnmann 1863 aus
Recherchezwecken nach Wiirzburg, wo er unter anderem das Grabmal Mespelbrunns
sah. Hier wurden die Bischofe nicht nur als Geistlichkeiten, sondern gleichzeitig in
ihrer Funktion als Herzdge von Franken dargestellt und trugen zusétzlich zum
Bischofsstab ein Schwert. Ausgehend von diesem Anblick, wire Widnmanns Um-
setzung eine andere und das Modell eine ,,[...] viel malerische originelle Statue

312 383 GleichermaBlen kritisierte 1858 ein Journalist die Reduktion

geworden
Mespelbrunns auf sein kirchliches Amt und befand das Standbild als zu gewdhnlich,
»abgesehen von dem Fehler, nach welchem der rechte FuB3 bei vorgestrecktem
segnendem Arm nachgeschleppt wird, anstatt daB er vortreten sollte*'*,

Hier wird deutlich, dass Widnmann sich auch nach der Ausfiithrung seiner Auftrige
Gedanken iiber seine Werken machte und nach Maoglichkeit bestimmte Eigen-

schaften geédndert hitte. Mit der Ablieferung seiner Modelle war das Werk fiir ihn

393 yol. Reidelbach 1985 (1888), S. 269.

3% Zur Begutachtung kamen der damalige pipstliche Nuntius Monsignore Viale Prela in Begleitung
des Medailleurs Voit zu Besuch. Beide machten den Kiinstler darauf aufmerksam, es sei unzuléssig,
dass ein Bischof unter dem Pluviale die Dalmatika trage. Widnmann sollte sein Modell diesbeziiglich
umindern, bevor es in die Gielerei transportiert werden konnte, vgl. Polnitz 1941/42, S. 20; vgl.
Widnmann 2014, S. 187.

37y gl. Reidelbach 1985 (1888), S. 269.

3% vgl. GHA, KK Kénig Ludwig 1., 50/3/16.

39 ygl. Reidelbach 1985 (1888), S. 269.

0ye]. GHA, KK Kénig Ludwig 1., 50/3/1. Zum Vergleich: Fiir die Bavaria mit den Léwen von
Schwanthaler wurden 1470 Zentner Erz benétigt. Ein Zentner ergab in Bayern umgerechnet etwa 56
Kilogramm, vgl. Rochhaus 2014, S. 50f.

31yel. GHA, KK Kénig Ludwig L., 50/3/16.

*'> Widnmann 2014, S. 187.

33 vgl. ebd., S. 186f.

3 Mnemosyne (Beiblatt zur Neuen Wiirzburger Zeitung) v. 13. Januar 1858.
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aus der Sicht des Kiinstlers nicht erledigt, obgleich er laut Vertrag seinen Auftrag als
Handwerker gewissenhaft erfiillt hatte.’"* Thm war es wichtig, soweit moglich,
authentische und realistische Bildnisse seiner Figuren zu erschaffen. Zudem spielte
fiir ihn, wie beispielsweise beim Denkmal fiir den Schauspieler und Intendanten
August Wilhelm Iffland’® fiir Mannheim von 1862, Empathie ebenso eine Rolle.
Widnmann fiihrte den Iffland-Auftrag mit nur wenig Motivation aus, da er personlich
von Iffland nicht begeistert und daher unsicher war, wie er ihn darstellen sollte.*"”
Mit der Herstellung des Gussmodells hatte der Bildhauer seine Aufgabe erfiillt, doch
zum kompletten Denkmal gehorten zudem das Postament, der Sockel sowie
gegebenenfalls umgebende Architektur und der Aufstellungsort. Sockel und
Postament wurden meist von Architekten entworfen.’"® Haufig ergaben sich
langwierige Diskussionen {liber den geeigneten Standort, da eine richtige Einordnung
in die Umgebung fiir die geeignete Wirkung eines Denkmals grundlegend war. Ein
schnell festgelegter Standort erleichterte dem Kiinstler meist die Ausfithrung seiner
Arbeit.*"”

Aufgestellt und enthiillt wurde Widnmanns Wiirzburger-Denkmal am 2. Juni 1847.
Durch die Schenkung Ludwig I. gilt es seitdem als Eigentum des bayerischen
Staates. Der Konig selbst war bei der Enthiillung nicht anwesend und besichtigte es
erst drei Wochen spéter. Das Programm zur feierlichen Enthiillung jedoch plante er

dessen ungeachtet bis ins Detail.**

315 Vgl. Widnmann 2014, S. 245.

316 AuBerhalb Miinchens wurde Widnmann 1862 beauftragt das Modell zum Denkmal fiir August
Wilhelm Iffland zu fertigen. Iffland (1759-1814) war Schauspieler, Intendant und Dramatiker. Ende
Juli 1862 informierte er den Mannheimer Oberbiirgermeister Ludwig Achenbach iiber seine Absicht
ein Bronzedenkmal fiir Iffland zu stiften. Fiir Ifflands Gesicht hielt sich Widnmann hauptséchlich an
eine von Rauch gestaltete Biiste aus der Glyptothek. Modelliert im Kostiim seiner Zeit mit Frack und
Kniebundhosen, konnte Widnmann Anfang 1863 sein Modell fertigstellen und es vertragsméBig fiir
den Guss bis zum 1. Juni 1863 in die Konigliche ErzgieBerei liefern. Mit seiner linken Hand umgreift
Iffland eine Papierrolle. Sein Kopf ist leicht nach links oben gewendet. In der Rechten hélt er eine
Maske, die auf seine Theaterkunst hinweisen soll (WV-Nr. 11). Am 20. August 1864 kam es zur
feierlichen Enthiillung auf dem Theaterplatz in Mannheim. Durch eine Schenkungs-Urkunde wurde
das Standbild der Stadt Mannheim iibergeben. Die Dioskuren lobten Widnmanns Iffland und
bezeichneten das Standbild als eines seiner besten Werke im Bereich der Denkmalskunst. Im Zweiten
Weltkrieg wurde das Denkmal stark beschédigt und nicht wieder hergestellt, vgl. Widnmann 2014, S.
248; vgl. Winter 1974, S. 120-123; vgl. Glaser 2011, S. 262, 302f., 310, 324, 334, vgl. Schasler 1863,
Nr. 24, S. 180; vgl. GHH, KK Konig Ludwig 1., 50/3/15; vgl. Stollreither 1932, S. 77f, vgl.
Reidelbach 1985 (1888), S. 273; vgl. Schasler 1863, 8. Jg., Nr. 42, S. 180.

17 Vgl. Widnmann 2014, S. 248.

318 Zum Reiterdenkmal Ludwig I. entwarf Klenze den Sockel, vgl. Alckens 1936; vgl. Reidelbach
1985 (1888), S. 273f.

319 vgl. Schulze 2011, S. 16.

320yvgl. AK Wolf 2011, S. 7f.
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Dieser erste groBBe Auftrag war flir den Kiinstler von grofler Bedeutung. Obgleich
Widnmann sein erstes Kolossal-Werk im Nachhinein als unbefriedigend erachtete®,
eroffnete es ihm den Weg zu einer erfolgreichen bildhauerischen Karriere. Das
Kunstblatt bewarb das in Widnmanns Atelier ausgestellte Modell zum Echter-
Denkmal in einer Ausgabe von 1845, wo es einen ehrenvollen Rang in seinem
bisherigen Werk einnahm.*” Die neue Wiirzburger Zeitung beurteilte das Standbild
ebenfalls als gelungen und sah in Widnmann einen jungen Kiinstler mit
vielversprechender Zukunft.’” Die Zeit, in der er sein Geld maBgeblich durch
Biistenauftrage verdiente, erschien beendet und ,,[Man] begann von ihm zu sprechen,
die Zeitungen trugen seinen Namen in die Welt. Seine Fahigkeit war erwiesen, sein
Talent entdeckt.****

Am 19. Mirz 1848 formulierte Ludwig 1. die Bedingungen seines Riicktritts, mit
dem die Ara Koénig Ludwig 1. in der bayerischen Geschichte endete.’” [,, Aufgehort
zu regieren habe ich in jedem Fall ob ich die Krone behalte oder ablege.“**°] Fiir das
Volk unerwartet traf am 20. Mérz, nach Unterzeichnung der Thronentsagungs-
urkunde, die Nachricht von der Abdankung des Konigs ein.**’

In Miinchen brach damit ein neuer historischer Abschnitt an und auch die Kiinstler
gewoOhnten sich mit der Zeit an das abweichende Regiment des Thronfolgers Konig
Max II. Sein Vater Ludwig I. behielt jedoch nach wie vor bedeutenden Einfluss und
Entscheidungskraft im Bereich der bayerischen Kunstpolitik.”*® Er plante keine neuen

groBen Projekte, sondern wollte hingegen alte abschlieBen. Dabei kam er nicht

321 ,,Von Frankfurt machte ich den Riickweg tiber Wiirzburg, [...] um meine erste groflere Statue den

Fiirstbischof Julius Echter von Mespelbrunn [...], zu besichtigen. Ich war bei ihrem Anblicke
einigermafen niedergedriickt. Die Statue nimmt sich nicht gut aus.*, Widnmann 2014, S. 244.

322 Kunstblatt 1845, Nr. 89, S. 370.

32 ygl. NWZ 1867, Nr. 139.

> Polnitz 1941/42, S. 20.

3 Vgl. Glaser 2011, 11I/1, S. 43. GroBer Aufruhr wurde durch die Geliebte des Konigs ausgeldst, bis
sie schlieBlich im Februar 1848 die Stadt verlieB. Gleichzeitig kehrten in der Stadt die Unruhen der
Mirzrevolution ein. Dem Koénig wurde am 3. Mérz im Rathaus eine Resolution prasentiert. Tausende
von Biirgern hatten die sogenannten Mérzforderungen unterschrieben, in denen die Abkehr vom
monarchischen Prinzip und die Erweiterung der Volksrechte verlangt wurden. Hier erwarteten die
Biirger nun Willen und Taten des Konigs auf ihre Forderungen einzugehen. Studenten stiirmten das
Zeughaus und zogen bewaffnet durch die Stadt. Allein durch Vermittlung und der Zusage, dass der
Konig auf die Prdmissen seines Volkes eingehen werde, konnten die Massen dazu gebracht werden,
ihr Waffen wieder zuriickzubringen. SchlieBlich gab Ludwig 1. gegen seine Uberzeugungen nach und
musste sich eingestehen, in seiner Autoritét eingebiilit zu haben, vgl. Glaser 2007, S. 448f.

20 BSB, Ludwig L.-Archiv 3, 156, 296 (19.03.1848), zit. nach: Glaser 2007, S. 450.

2" Dies kam fiir alle unerwartet, denn die Haltung Ludwig 1. in den Unruhen der Anwesenheit um
Lola Montez war weitestgehend vergessen. Dem Konig widerstrebte es jedoch nach Regeln zu
regieren, die der Auffassung seiner Wiirde nicht entsprachen, vgl. Glaser 2007, S. 449.

328 Vgl. Polnitz 1941/42, S. 26-29; vgl. Glaser 2007, S. 443ff.
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umhin, sich mit dem sich wandelnden Kunstmilieu auseinanderzusetzen, denn der
klassizistischen und romantischen Architektur setzte sich ein neuer Stil entgegen.’”
Das Gebiet der Plastik wurde jedoch nicht nicht — anders als bereits die Malerei —
vom Realismus sondern weiterhin vom klassizistischen Stil geprdgt.*** Nach seiner
Ernennung zum Professor fiir Bildhauerei 1849*', bat Widnmann um eine Audienz
bei Konig Max II. auf Schloss Nymphenburg, welcher erklérte, die Vorliebe fiir die
Kunst mit seinem Vater zu teilen und die Absicht habe wie er groe Werke zu

schaffen, wofiir er dann mit Widnmanns Hilfe rechne.’*?

,Leider gingen die hier
geduflerten guten Vorsétze nur in beschrinktem MalBe in Erfiillung. Fiir Maler wurde
[...] ein ergiebiges Feld der Thatigkeit [sic!] geschaffen. Die Plastik ging aber, bis auf
einige untergeordnete Auftrige leer aus.“*” Widnmann strebte danach, Schwan-
thalers Schule im klassizistischen Sinn weiter zu filhren und behielt dessen
stilistische Richtung, bis zu seiner Pension 1887, bei.”* Doch war er dabei weniger

erfolgreich als sein Vorgédnger’® und galt als einer der

[...] starksten Romantiker unter den Bildhauern der Ludwigsira [...]. Seine Form ist
gegeniiber Schwanthaler kaum selbstindig, aber die Stimmung seiner Werke hat eine
zartere, elegischere Skala. Die zértliche Nuance inmitten der heroischen Gestalten
erfiillt er durchaus — gegeniiber der romantischen Schaffensperiode eines Konrad

Eberhard hat er den Vorteil der weniger reflexiven Gestaltungsgabe.**®

329 ygl. Glaser 2011, 1, S. XII.

30 ygl. Stieler 1909, S. 119.

331 Schwanthaler hinterlieB nach seinem Tod am 14.11.1848 zahlreiche Schiiler an der Miinchner
Akademie der Bildenden Kiinste, vgl. Stieler 1909, S. 119. Einige Tage nach dem Tod des Bildhauers
besuchte Ludwig I. Widnmann in seinem Atelier und teilte ihm mit, dass er in ihm den Wiirdigsten
sehe, Schwanthalers Stelle einzunehmen. In der Rolle als abgedankter Konig kénne er zwar nicht
entscheiden, jedoch bei einem Minister seines Sohnes ein gutes Wort fiir den Bildhauer einlegen, vgl.
Widnmann 2014, S. 198. Die Akademie selbst war gezielt auf der Suche nach einem ortsansissigen
Nachfolger, der den Klassizismus als verbindlichen Stil ansah. So beriet sich die Akademie intern und
teilte schlieBlich Konig Max II. am 25. November 1848 mit, einen von fiinf vorliegenden Bewerbern
aus Miinchen zu wihlen. Dabei handelte es sich neben Max von Widnmann um Johann Halbig,
Joseph Ernst von Bandel, Fidel Schonlaub und Francesco Sanguinetti. Das akademische Kollegium
sprach sich schlielich einstimmig zu Gunsten Widnmanns aus,vgl. Finckh 1985, S. 257f. Obgleich er
kiinstlerisch den Ubrigen ebenbiirtig war, zeichnete er sich laut des Kollegiums durch hohe
Allgemeinbildung und die rein klassische Richtung aus, vgl. Stieler 1909, S. 120. In letzter Instanz
handelte es sich laut Widnmann um die Wahl zwischen Halbig und ihm selbst, vgl. Widnmann 2014,
S. 199. Sein Amt als Bildhauerprofessor trat Widnmann im Februar 1849 an, was in der Neuen
Miinchner Zeitung 6ffentlich bekannt gegeben wurde, vgl. NMZ 1849, Nr. 35, S. 137.

332 Vgl. Widnmann 2014, S. 200.

333 Ebd.

34 Vgl. Angeletti 1972, S. 153.

333 Vgl. Finckh, S. 258.

336 Karlinger 1933, S. 99.
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Mit Widnmanns Ernennung zum Professor wurde gleichzeitig Wilhelm von
Kaulbach®’ zum Direktor der Akademie berufen, der die Strukturen der Einrichtung
nach seinen Vorstellungen umgestaltete. Damit 16ste er intern Meinungs-
verschiedenheiten aus, die bis zur Miinchner Kiinstlerschaft vordrangen. Kaulbachs
neu eingeschlagener Weg erschiitterte auch Widnmanns Stellung in der Akademie,
der bei seiner konventionellen klassizistischen Stilrichtung blieb. Zudem besetzte
Kaulbach neue Professorenstellen nach seinen Vorstellungen, ungeachtet der Kritik
seiner Kollegen, die diese jedoch nur sehr schiichtern bis gar nicht laut duflerten.*®

Die weitere Entwicklung des Miinchener Kunstmilieus missfiel Widnmann und
nachdem der von ihm geschitzte Maler Bonaventura Genelli 1860 die Stadt

verlief**,

[...] fiel die Miinchner Kunst mehr und mehr der technischen Farbenvollendung und
der Kostiimmalerei anheim und begann in jene Kunstrichtung einzulenken, die man
heutzutage die Kunst der Renaissance zu nennen beliebt, die allerdings an die
Renaissance, aber nicht an die aufstrebende, sondern an die niedergehende, ziigellose,
in das Barock ausgeartete ankniipft und die Kunst offenbar dem Verfall entgegenfiihrt.
Die in Miinchen zuriickbleibenden Vertreter der alten Schule konnten und wollten
diesem Niedergang nicht steuern. Kaulbach nicht, weil er in seiner Charakterlosigkeit
selbst mit der neuen Richtung liebdugelte und einen sittlichen Ernst in seiner Kunst

iiberhaupt nie hatte;**’

Widnmann verdeutlicht in seinen Erinnerungen héufig, welche kiinstlerische
Auffassung er bevorzugte. Begeistern konnte er sich fiir die rein klassischen, idealen
deutschen Werke. Wihrend eines Aufenthaltes in Paris zur Weltausstellung 1855 sah
er im Bereich der Plastik eine Pieta Gruppe von Ernst Rietschel, die ihm zu
naturalistisch, zu wenig ideal und erhaben modelliert war,’*' obwohl der Bildhauer

Vertreter des Spétklassizimus war.

7 Grundsitzlich verband Widnmann und Kaulbach eine enge Freundschaft. Sie entwickelte sich
wihrend des zeitgleichen Aufenthaltes in Italien 1839. Widnmann bewunderte Kaulbachs Person
sowie seine Kunst. Das freundschaftliche Verhiltnis der beiden hielt noch einige Jahre, bis es mit der
Zeit abklang, vgl. Widnmann, S. 14f, S. 158f, S. 160, S. 170.

3% Vgl. Widnmann 2014, S. 200ff.

39vagl. ebd., S. 237.

*OEbd., S. 238.

1 Vgl. Widnmann 2014, S. 221.

65



Obgleich Widnmann in der Akademie hohes Engagement aufbrachte, wurde es
demnach anhaltend schwieriger an Schwanthalers Professur anzukniipfen und seine
Schule vielversprechend weiterzufiihren. **

Im Bereich seiner Arbeit als Bildhauer war er dagegen erfolgreicher. In den
kommenden Jahren schuf Widnmann zahlreiche Standbilder und Denkméler fiir
Miinchen und weitere Stédte liber Bayern hinaus.

In den Jahren 1848 und 1849 liel Ludwig I. auf dem Odeonsplatz Denkmaler fiir die
Musiker Orlando di Lasso und Willibald Gluck errichten, passend vor dem Odeon,
dem ehemaligen Konzerthaus Miinchens (Abb. 7). Mit diesen Standbildern wiirdigte
er zwei Komponisten, die in enger Beziehung zu Bayern standen, ob durch Geburt
oder ihr Wirken vor Ort, wie im Falle di Lassos. Beide bildeten fiir Ludwig 1. einen
Beweis der Integrationsfahigkeit Bayerns.”” In Ludwigs Kunstpolitik ldsst sich das
Denkmal di Lassos unter dem Stichwort Kulturtradition, im Sinne eines klassischen
humanistischen Erbes einordnen. So erhielt Widnmann im Herbst 1847 seinen
zweiten grolen Auftrag, die Fertigung des Modells zum Denkmal fiir den zu Zeiten
der Renaissance bedeutenden, niederlindischen Komponisten Orlando di Lasso.***
Fiir den Odeonsplatz konzipiert, wurde das Denkmal auf Veranlassung des Konigs
vor dem Leuchtenberg-Palais platziert, wo es am 15. Oktober 1849°* enthiillt
wurde.”* Im selben Jahr ging die Statue, auf Wunsch Ludwigs I., aus seinem Besitz
in Staatsbesitz iiber’* und ,,[So] ist Miinchen wieder um eine neue monumentale
Zierde reicher.«***

Widnmann modellierte den Tondichter auf eine Orgel gestiitzt. In der aufgelegten,
linken Hand hiélt er einen Stift, in der Rechten eine Rolle zum niederschreiben seiner
musikalischen Gedanken. Er zeigt di Lasso im Moment des kreativen Komponierens

im Kostliim seiner Zeit, bestechend aus einem langen Talar. Die Portritziige

32 yol. Stieler, 1909, S. 120.

3 vgl. Glaser 2011, 1, S. XCV.

¥ Vgl. Widnmann 2014, S. 191. Di Lasso, in der Wallonie gebiirtig, machte seine musikalische
Ausbildung in Italien zwischen 1544 und 1554. 1556 wurde er an die Miinchner Hofkapelle berufen,
welche er von 1562 bis zu seinem Tod leitete, vgl. Alckens 1936, S. 22.

3 ygl. Glaser 2011, 1, S. 104.

3¢ Zum Programm und Enthiillung-Festgesang siche: GHA, Nachlass Konig Ludwig L., 89/6/1. Den
Guss vollzog die ErzgieBerei Ferdinand von Millers, der dafiir 6.500 Gulden aus der Kabinettskasse
erhielt. Fiir das Denkmal wurden vierzig Zentner Erz bendtigt und die Herstellungskosten beliefen
sich insgesamt auf 14.467 Gulden, vgl. GHA, KK Ko6nig Ludwig 1., 50/3/12; vgl. Reidelbach 1985
(1888), S. 271.

#*7vgl. Glaser 2011, Bd. 1, S. 78f.

¥ NMZ 1849, Nr. 232, 16.10.1849, S. 10-12.
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erarbeitete er nach seiner Biiste Orlando di Lassos fiir die Ruhmeshalle (WV-Nr. 25).
Fiir den urspriinglichen Platz konzipiert, hatte die Figur eine Ausrichtung nach Osten
und war in der Komposition auf die Statue Glucks bezogen. Dieses Motiv geht auf
eine Entwurfsidnderung zuriick, wie das erhaltene kleine Modell Widnmanns (WV-
Nr. 2 a) zeigt. Im Wesentlichen stimmen die beiden Standbilder iiberein, doch ist die
Haltung der kolossalen Figur streng frontal, ohne eine Riicksicht auf die
Nachbarfigur. Das Bozzetto verstdrkt, durch einen deutlich erhobenen und nach
rechts gedrehten Kopf, den Charakter des Tondichters, der nach imaginidren T6nen,
die aus dem Odeon kommen, zu horchen scheint. Widnmann gelang es, die
schwierige Darstellung eines Musikers gut zu l6sen, dabei in der Komposition
dhnlich wie die Figur Jean Paul Friedrich Richters, den Schwanthaler 1841 darstellte
(Abb. 8). Widnmann modellierte die Statue kurze Zeit nach Beginn seiner
Professoren-Nachfolge fiir Schwanthaler an der Miinchner Akademie. Durch den
hohen Stellenwert, den Schwanthaler innehatte, verglich man Widnmanns Arbeit mit
der seines Lehrers. Was den monumentalen Charakter einer Statue allgemein anging,
bezeichnete man Schwanthaler gegeniiber Widnmann hier als iiberlegen. **
Widnmann {ibte wiederum Selbstkritik an seiner Darstellung di Lassos. ,,Dieser
Orlando ist mir ein Pfahl im Fleische geworden und ist unter allen meinen Arbeiten
die am wenigsten gelungene.“”** Gerne hitte Widnmann das Standbild, auch fiir ein

! Diese Tatsache verdeutlicht erneut, dass ihm die

geringes Honorar, neu modelliert.
kiinstlerische Ausarbeitung und Darstellung seiner Werke wichtig war. Jedoch der
Mangel an Zeit und die konkreten Vorgaben des Auftraggebers schnitten ihn in
seiner kiinstlerischen Freiheit stark ein.

Bereits seit 1856 war klar, dass das Standbild, zusammen mit dem Willibald Glucks’,
weichen musste, um Platz fiir das Reiterdenkmal Ludwigs 1. zu schaffen. So wurden
die Statuen, im Sommer 1861 durch Finanzierung der Stadt, auf den bereits seit 1858

332 Beide Denkmadler wurden im

von Klenze angedachten Promenadeplatz, versetzt.
Zweiten Weltkrieg zerstort. Beim heutigen Orlando di Lasso Standbild handelt es

sich um einen Nachguss aus den 1950er Jahren.*”

39 ygl. Eggers 1850, Jg. 1, Nr. 7, Leipzig 18.02.1850, S. 51.

3% Widnmann 2014, S. 191.

31yl ebd., S. 261.

352 Vgl. Glaser 2011, 3, S. 135. Zum 800-jéhrigen Jubildum der Stadt Miinchen wurde das neu
gegossene Denkmal am 22. Juli 1958 enthillt.

3 vgl. Glaser 2011, 1, S. 78f.
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Waren Widnmanns Modelle fertiggestellt, mussten sie, wie bereits erwdhnt, auf
Verantwortung des Kiinstlers in die entsprechende ErzgieBerei gebracht werden.
Dort wurden sie schlieBlich im letzten Schritt zum Zwecke ihres Denkmal-Daseins in
Bronze gegossen, denn ,Bronze verspricht Dauerhaftigkeit des Werkes, seines

€354

Schopfers und Ruhmes.

33 Zu Material und Technik des Bronzegussverfahren

Techniken und Kooperationen mit den ausfithrenden Werkstétten sind fiir die
Denkmalskunst unabdingbar. Bronzedenkméler — und somit die Denkmalskunst
dieser Art — sind als eine Gemeinschaftsarbeit aus Auftraggeber, dem
modellierenden Bildhauer und der ausfithrenden ErzgieBerei zu betrachten. Der
Bronzeguss von Grofiplastiken bildete im 19. Jahrhundert das effektivste und
geeignetste Mittel zur politischen und offentlichen Selbstdarstellung eines Staates.
Dieser konnte damit seine kiinstlerischen und technischen Bestidnde priasentieren und
gleichzeitig dienten die iiberlebensgroen Denkméler zur Vermittlung erzieherischer
Ideologien fiir seine Biirger.’>

Die groBBen Bronzestandbilder Widnmanns wurden in der ErzgieBerei Ferdinand von
Millers (Abb. 9 a) gegossen, die ihren internationalen Erfolg unter anderem ihrer
speziellen Durchfithrung und Organisation zu verdanken hatte. Die Rdumlichkeiten
wurden vom Staat gestellt, der zudem das Gehalt der GieBereileiter, zundchst Johann
Baptist Stiglmaiers und anschlieBend Ferdinand von Millers, finanzierte. Neben der
Produktion hatte die Giefanstalt in den Augen des Konigs den Bildungszweck jedem
offen zu stehen und den Bronzeguss iiber das Land hinaus zu fordern. So wuchs die
GieBerei zu einer wichtigen Bildungsstitte, die ihre Schiiler in der ganzen Welt
verstreut hatte, heran.**

Ludwig I. plante die klassizistische Bildhauerei in den architektonischen Kontext des
neuen Miinchens einzufiigen, dies etwa in Form von Denkmélern, Brunnen oder

Grabplastiken. Als vorrangig verwendete Materialien galten Marmor, Bronze und

%% Maaz 2010, S. 25.
33 ygl. ebd., S. 633.
336 vgl. Volk 2006, S. 37.
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Sandstein. Da die Technik des Erzgusses in Miinchen wéhrend des 18. Jahrhunderts
zum Erliegen gekommen war’”’, begann man sie neu zu beleben. Die schlieBlich
1826 in Miinchen errichtete’® Konigliche ErzgieBerei Ferdinand von Miller konnte
bereits zur Anfertigung fiir das erste monumentale Konigsdenkmal Max I. Josephs
vor dem Miinchner Nationaltheater eingesetzt werden.

Das grofite und aufwendigste Werk, das in der GieBhiitte gegossen wurde, war das
von Ludwig Schwanthaler zwischen 1837 und 1848 entworfene Standbild der
Bavaria. Als erste Kolossalfigur der Kunstgeschichte seit der Antike wurde sie im
19. Jahrhundert als Wunderwerk der Kunst und Technik erachtet. Thre Herstellung
brachte der GieBerei weltweiten Ruhm, Ansehen und Auftrige bis nach Amerika
ein.*”

Eine weitere Baumaflnahme auf dem Grundstiick der Gieerei war die Errichtung
eines Museums. Damit verlich man der Gieflerei zudem den Rang einer
Kultureinrichtung. Ferner spielte hierbei die Wertschitzung der von Kiinstlern
geschaffenen Modelle, der Gussvorlagen, eine geltende Rolle. Um die wichtigen
Vorlagen vor ihrer Zerstdrung zu bewahren, entstand daraus eine eigene Sammlung
von Kunstwerken der Plastik des 19. Jahrhunderts, die nach langjdhriger Planung
schlieBlich zur Ausstellung kommen sollte. 1858 wurde im Norden des Gebidudes ein
Modellmuseum der ErzgieBerei erbaut. Dabei entstand ein in vier Sile unterteilter
Saalbau mit einer Grundfliche von etwa 35 mal neun Metern und einer Hohe von
ungefdhr sechs Metern. 1863/64 kam es zur Errichtung eines weiteren Fliigels, so
dass zehn Jahre spdter 87 Modelle zur Ausstellung kamen. Bereits zu dieser Zeit
feilte man an einem Plan fiir einen Anbau zwei weiterer Fliigel, der jedoch aus
finanziellen Griinden nicht realisiert werden konnte. Als 1873 Ferdinand von Miller

als Privatunternehmer die GieBlerei vom Staat erwarb, blieb das Museum in

7 Der DreiBigjihrige Krieg verursachte einen wirtschaftlichen Niedergang, der folglich auch den
Bronzeguss betraf. Das Gussverfahren wurde in der darauffolgenden Zeit vorwiegend zum Herstellen
von Glocken und Kanonenrohren angewendet. So verlor sich die Kunst des Bronzegusses in Bayern
und schlieBlich in ganz Deutschland, was zudem auch mit dem Wechsel der kiinstlerischen Ideale
einherging, vgl. Gruber 1999, S. 116.

% Das Gebiude fiir die ErzgieBerei entwarf Leo von Klenze, der seit 1818 Leiter des Hofbauamtes
war. Klenze orientierte sich wohl an den Vorbildern und den Erfolgen der GieBereien in Paris und
Berlin. Bereits im Oktober 1822 erging die Anordnung, dass eine BronzegieBerei in der Nihe
Miinchens errichtet werden soll. So entwickelte Klenze bis Dezember desselben Jahres zwei
Entwiirfe, die er dem Kronprinzen Ludwig vorlegte, vgl. Lehmbruch 1999, S. 85.

39 Vgl. Angeletti 1972, S. 150f.
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staatlicher Hand. Dennoch kiimmerten sich Ferdinand von Miller und seine Familie
weiterhin um die Verwaltung des Museums.**

Auch einige von Widnmanns Gussmodellen fanden einen Platz in diesem Museum.
Eine Abbildung mit Blick in die Sidle des ErzgieBereimuseums, gedruckt in der
Zeitschrift Kunst und Handwerk von 1924, zeigt Widnmanns Modell zum Miinchner
Denkmal fiir Lorenz von Westenrieder (Abb. 9 b).

Bereits um 1865 hatte die GieBerei eine stolze Bilanz vorzuweisen. In den 40 Jahren
ihres Wirkens wurden fiinf kolossale Reitergruppen fiir das Ausland, zwei fiir das
Inland, 47 kolossale Standbilder fiir Bayern, 38 fiir das tibrige Deutschland und 26
fiir andere Lénder gegossen.*”'

Noch bis zum Ersten Weltkrieg konnte sich die GieBerei als eine der Fiihrenden auf
dem Markt behaupten. Aufgrund spaterer starker Auftragseinbriiche kam es 1931 zur
SchlieBung der Anstalt.’” Die Gebdude wurden anderweitig an unterschiedliche
Gewerbebetriebe vermietet. Zum Ende des Zweiten Weltkrieges wurden die
ErzgieBerei, als auch das Museum von Bomben zerstort. So erinnert heute allein der
Stralenname an den ehemaligen Komplex.**

Das Material Bronze wurde seit der Antike, auf Grund der nahezu ewigen
Haltbarkeit, fiir die Herstellung von Denkmélern vorgezogen. Die Hochzeit des
Bronzegusses in Bayern belief sich auf das 16. und 17. Jahrhundert und verlor sich
nach dem DreiBig-jahrigen Krieg nahezu génzlich. Erst durch die Griindung der

> wurden die Bronzekunst- und Technik

ErzgieBerei Anfang des 19. Jahrhunderts
wieder gegenwirtig. Die stetigen Fortschritte im Bereich dieses Verfahrens forderte
Ludwig 1. durch seine zahlreichen Auftriage fiir diverse Denkmaler.’*® Bronze war
dabei ein bevorzugtes Material, was gleichzeitig bedingte, dass das Gewerbe
gefordert wurde. Marmor trat daher in Deutschland vor der Bronze zuriick. Zudem
hatte man bei Marmor Bedenken in Bezug auf das Klima mit seinen negativen

Auswirkungen durch Schmutz, Nisse und Frost auf das Material. Des Weiteren

ergaben sich haufig Schwierigkeiten bei der Anlieferung des Materials aus Italien.’*

30 yol. Lehmbruch 1999, S. 97f.

1 yel. Volk 2006, S. 50ff.

%2ygl. ebd., S. 53ff.

33 ygl. Altmann 2006, S. 63.

*%% Griindung im Jahr 1822.

363 ygl. Haber 2010, S. 108.

366 vgl. Schnabel 1970 (1939), S. 148.
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Bronze bot nebenbei die Mdglichkeit der Wiederverwertung durch Einschmelzen,
eine Tatsache, die wiederum zahlreichen Denkmaélern zum Verhédngnis wurde.*®’

Im Zeitalter des Denkmalkultes des 19. Jahrhunderts galt Bronze als das fiir
Denkmailer wiirdigste Material zu deren Herstellung.’*® Meist kam das Erzmaterial
fiir den Guss aus Kanonen und Geschiitzen oder von anderen geopferten Statuen.*®
Das Material Bronze ergibt sich aus einer Legierung verschiedener Metalle, wobei
Kupfer den tiberwiegenden Anteil ausmacht. Andere Bestandteile bilden Zinn, Zink
und Blei oder selten auch Nickel, die stark in ihren Anteilen schwanken. Die Wahl
der Legierung fiir Gussstiicke wurde wohl durch den Preis des Metalls und die
groftmogliche Sicherheit beim Guss beeinflusst.’” Pures Kupfer alleine war schwer
zu gieBen, so wurde die Legierung mit Zinn und Zink gemischt.””

Die einzelnen Rohstoffe und Hauptbestandteile der Legierung Kupfer und Zinn,
waren sehr kostbar und konnten lediglich in bestimmten Regionen unter
komplizierten Abbauverfahren des Bergbaus gewonnen werden. Kupfer kam
vorherrschend im Harz, im Erzgebirge und in Tirol vor, Zinn dagegen musste unter
anderem in Cornwall abgebaut werden. Die fiir Gilisse bendtigte Bronze wurde
schlieBlich von Héndlern auf internationalen Méirkten erworben und musste nicht
selten weite Strecken transportiert werden.’”

Durch ihren hohen Materialwert wurden die gegossenen Standbilder oft zu
Kriegsbeute, in Folge dessen zerstort, verschleppt und zu Kanonenmunition ein-
geschmolzen.’”

Wihrend die antiken und barocken Giisse durch das Wachsausschmelzverfahren®”

aus einem Stiick gefertigt wurden, entwickelte man um 1800 in Paris neue Techniken

*7ygl. Schulze 2011, S. 16.

38 yol. Haber 1997, S. 150.

3% Am Beispiel der Bavaria gewann man das fiir den Guss verwendete Erzmaterial durch geborgene
Kanonen und Geschiitze gesunkener tiirkischer Kriegsschiffe oder von in den Napoleonischen
Kriegen eroberten franzodsischen, russischen und Osterreichischen sowie nicht mehr verwendeten
bayerischen Kanonen, Mehrzweckgeschiitzen und Mdorsern. Zudem wohl von dafiir geopferten
Imperatoren-Statuen aus der Residenz, vgl. Altmann 2006, S. 65f; vgl. Biller u. Rasp 2003, S. 188,
429. Fiir den Guss der Bavaria benétigte man insgesamt 1.438,66 Zentner Erz, vgl. Miller 1924, Heft
4/5, S. 58.

370 ygl. Gruber 1999, S. 128f.

3" Prozentual gesehen ergab bei Bronze-Denkmilern der Hauptbestandteil Kupfer ca. 80 bis 90
Prozent, Zinn ca. 12 und Zink bis zu 15 Prozent. Der zuweilen verwendete Bleianteil ergab sich
zwischen 0,5 und 4 Prozent. Zinn verleiht Kupfer mehr Hérte sowie Polierbarkeit und Zink ermdglicht
eine bessere GieBbarkeit. Der gelegentlich auftretende, sehr geringe Anteil an Nickel, Silber,
Antimon, Arsen und Eisen beeinflussen, wenn sie nur als Spuren vorhanden sind, die Legierung sehr
gering, vgl. Mach 1996, S. 110.

2 ygl. Lein 2001, S. 19.

7 Ebd,, S. 21.
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im Sandformverfahren, wodurch grofle Werke in Einzelteilen gegossen und im
Anschluss zusammengefiigt werden konnten. Dieses Verfahren bot Vorteile bei
Nichtgelingen eines Gusses und gleichzeitig Energie- und Kostenersparnis.’” Der
Guss in Sandformen, auch Sandgussverfahren genannt, war deutlich fortschrittlicher
und kam zuerst in Paris und schlieBlich auch in Berlin erfolgreich zum Einsatz. Die
Technik verminderte den Verlust der Gussform nach dem Trocknen der
Sandformen.’”

Auch Johann Baptist Stiglmaier und Ferdinand von Miller begaben sich ins Ausland,
um diese Technik zu erlernen. Im Laufe der Jahre wurde die Gusstechnik stetig
verbessert und modernisiert.””’

Um gréBere Metallfiguren herzustellen bedurfte es einiger Voraussetzungen. Mit
Vorlage des Gipsmodells des Kiinstlers wurde ein hohler, extrem hitze- und
druckbestiandiger Formraum geschaffen, in den das fliissige Metall gegossen wurde
und der das Aussehen der spéteren Figur formte. Bei groBen Standbildern war es
daher ratsam, das Verfahren in Teilen vorzunehmen, wofiir eine zweite um einen
Kern gefestigte Negativform des Modells angefertigt wurde. Dieses Modell wurde
schlieBlich in einen mit Sand gefiillten Formkasten (Sparhilfte) hineingelegt. An die
andere, noch sichtbare Hélfte wurde ein spezieller tonhaltiger Sand angedriickt und
leicht festgeklopft. Dabei handelte es sich um die in Miinchen sogenannte ,,Schwarze
Masse®, bestehend aus Sand, Lehm und Holzkohle. Auf die Formteile trug man
zuvor ein Trennmittel auf, das frither aus Bliitenstaub, heute aus Talkum oder
Holzkohlestaub bestand, um spéter ein leichteres Ablosen zu garantieren. War nun
die Hiélfte des Modells bedeckt, legte man eine zweite Formkastenhilfte mit
einfachem Sand dariiber, um weitere Stabilitét zu erreichen. Im Folgenden wurde das

Ganze umgedreht, die Sparhilfte abgenommen und das Abdeckverfahren wiederholt.

3™ Eine herkémmliche Methode des GieBens von Bronzewerken war das Wachsausschmelzverfahren.
Das direkte Bronzegussverfahren mit dem Wachsausschmelzverfahren fiir massiv gegossene
Bronzewerke diente zur Herstellung von kleineren Bronzen und war nicht fiir jede Grofle geeignet.
Bei diesem Verfahren wurde ein aus Wachs gefertigtes Modell mit Einguss- und Entliiftungskanédlen
versehen, mit Ton ummantelt und schlieBlich gebrannt. Durch die Erhitzung schmilzt das Wachs
vollstdndig und man erhélt eine Hohlform, die den Gussmantel bildet. In diese Form wird schlieflich
das fliissige Erz hineingegossen und sobald der Guss abgekiihlt ist, wird der Tonmantel abgeschlagen
sowie die Einguss- und Luftkandle entfernt. Nun wird das entstandene Bronzewerk gereinigt und
poliert. Dieses Verfahren war, wie bereits erwihnt jedoch nicht fiir groBBere Arbeiten geeignet, da es
hier bei der Abkiihlung der Bronze durch die extreme Spannung der groen Masse des Materials zu
Rissen und Zerstorung der Figur kommen konnte, vgl. Lein 2001, S. 9.

373 Vgl. Haber 2010, S. 108.

376 ygl. Altmann 2006, S. 63.

377 Vgl. Volk 2006, S. 38.
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AnschlieBend erfolgte das Abnehmen der beiden Hélften und das Modell wurde
vorsichtig entfernt, so dass es ein weiteres Mal verwendet werden konnte. Die daraus
entstandene Negativform fiillte ein Kern aus Formsand, welcher mit einem
Kerneisen gefestigt wurde. Diesen Kern entfernte man anschlieBend wieder, zudem
so viel der Sandschicht, wie die spétere Wandstirke des Gusses betragen sollte. Der
Kern wurde in der Negativform verankert, so dass rundherum ein gleichméafBiger
Zwischenraum blieb, in den das fliissige Erz hineinrinnen sollte. Um beim Guss die
Bildung von Luftblasen zu vermeiden, entwickelte man ein die Form umgebendes
System von Einguss- und Entliiftungsréhren. Die Sandform musste trocknen und
wurde mit einem Holzkohlefeuer ausgeheizt und gebrannt.’”

Die aus mehreren Sandformstiicken bestehende Gussform wurde vor dem
Schmelzofen zusammengesetzt und von einer Mauer aus Erde und Backsteinen
umgeben. AnschlieBend wurde der Schmelzofen vorgeheizt, was beim kleinen
Rundofen, mit einem Gielvermdgen von etwa 80 Zentnern Erz, gewohnlich bis zu
zwolf Stunden dauerte, beim groflen Rundofen im neuen Gusshaus, beim Schmelzen
von ca. 300 Zentnern, etwa das doppelte an Zeit und Brennholz benétigt wurde.>”

Im weiteren Verfahren wurde der Schmelzraum mit verschiedenen Metallen gefiillt.
Am Boden des Metallherds befand sich das sogenannte Stichloch, das nun von den
Arbeitern mit einem Brecheisen eingestoen wurde. Das fliissige, etwa 1.200 Grad
Celsius heille Metall, konnte auf diese Weise aus dem Ofen durch einen Kanal in die
Gussgrube flieBen. Von dort lief es, nachdem die Eisenzapfen herausgezogen
wurden, gleichméBig durch kleine Rohren bis in die Gussform durch. Der Guss war
beendet, sobald das geschmolzene Metall aus den Entliiftungskandlen austrat.
Kleinere Teile wurden mithilfe feuerfester Eimer, die mit fliissigem Metall gefiillt
waren, das direkt in die Gussform hineingeschiittet wurde, gegossen. Der
Abkiihlungsprozess konnte mehrere Tage dauern und je nach Legierung des Metalls
ergab sich eine Schrumpfung von einem Prozent.

Sobald der Guss abgekiihlt war, entfernte man die Ummantelung des Metallrohlings
und die Luftzufuhr- und Gussrohre wurden abgetrennt. Unter Verlust des

Gussmodells wurde der gegossene Kern aus dem Mantel herausgeschlagen, gereinigt

378 Vgl. Altmann 2006, S. 64; vgl. Gruber 1999, S. 119.
37 Weitere Informationen dazu siche: Altmann 2006, S. 65f1.
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und an Fehlstellen mit Bronzeflicken ausgebessert. Zusétzlich entfernte man das
Stiitzeisengeflecht.**

Nun begann die Arbeit des Ziseleurs (Abb. 9 c), der sich mit Gerdtschaften wie
MeiBlel, Feile und Schmirgelleinen am Guss zu schaffen machte und die
Unebenheiten der Oberfldche — wie etwa Gussnihte zwischen den Formteilen — zu
beheben versuchte. Danach bemiihte er sich mit Stichel, Rouletten und Punzen

bestimmte Muster von Gewéndern, die Linien der Haare oder der Falten nach dem

Originalmodell herauszuarbeiten.™™'

Heute wurde die Statue des Bischofs Echter von Mespelbrunn fertig. Der reich
gestikte Bischofs-Mantel machte sich prichtig, ich habe die Ornamente matt und

gldnzend ciselirt, wodurch eine prachtvolle Wirkung dem Metall abgewonnen wurde.

Ich stellte die Statue wihrend drey Tage aus, [...].**

Das Idealste fiir den Kiinstler war jedoch ein Guss, der nicht nachbearbeitet werden
musste. ,,Was flir Bronce gemacht wird, muss jede Flache und jeder Winkel rein und
klar vollendet seyn, da3 der Ciseleur in der Bronce nicht den Bildhauer vertreten
muf.**

Die verschiedenen Arbeitsschritte bis hin zum fertigen Bronzedenkmal verdeutlichen
den immensen menschlichen Aufwand hinter diesen imposanten Werken und wie
bedeutend jeder Beteiligte — vom Auftraggeber iiber den Bildhauer bis zum GieBBer
war.

Nach dem Guss von Widnmanns Modell zu Orlando di Lasso erhielt der Bildhauer

weiterhin Auftriage filir kolossale Standbilder und wirkte die nichsten Jahre, bis zum

Tod Ludwig 1. 1868, als angesehener Bildhauer.

¥ vgl. Gruber 1999, S. 124.

31 vgl. Altmann 2006, S. 65ff.

%2 Vgl. Millers Hausbuch, vom. 20. Mai 1847, zit. nach Gruber 1999, S. 125.

% Ernst Rietschel (1856), zit. nach: Das Denkmal. Goethe und Schiller als Doppeldenkmal in
Weimar. Edition Haniel, Tiibingen 1993, S. 103.
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34 Auf Erfolgskurs — Arbeiten zwischen Abdankung 1848 und Tod Konig
Ludwigs 1. 1868

3.4.1 Denkméler von der Stadtverwaltung fiir ihre Biirger

Neben dem Konig als Auftraggeber initiierten temporéir gegriindete Komitees die
Aufstellung von Denkmiélern fiir einen verdienten Staatsbiirger. Die stdndisch
zusammengesetzten Denkmalkomitees finanzierten ihr Projekt hauptsidchlich durch
Spenden, wozu meist die gesamte (bayerische) Nation aufgerufen wurde. Kamen die
Projekte schlieBlich zustande, richtete man sich in der Ausfiihrung allerdings nach
den Wiinschen des Konigs. So war es auch bei der Errichtung von Widnmanns
Westenrieder-Denkmal in Miinchen 1854.”* Lorenz von Westenrieder (1748-1829)
war unter anderem Schriftsteller der Aufkldrungszeit und Begriinder der kritischen
Geschichtsschreibung in Bayern.” Die Initiative zur Errichtung des Standbilds ging
vom Historischen Verein Oberbayerns aus, woraus einige Mitglieder wiederum ein
Komitee griindeten, das zum Bau eines Westenrieder-Denkmals aufrief. Die
Finanzierung sollte aus Spenden erfolgen und die Stadt miteinbeziehen. Nach
einigem Hin und Her wurde ein stddtischer Zuschuss von 2.000 Gulden genehmigt™**
und im Herbst 1853 die Spendensammlung in ganz Bayern abgeschlossen.

Konig Ludwig 1. beteiligte sich mit einer Schenkung von Erz im Wert von tausend
Gulden, Ko6nig Max II. spendete die gleiche Summe.”” Obwohl Ludwig 1. ldngst
abgedankt hatte, sah man in ihm, bei Kunstangelegenheiten dieser Art, weiterhin die
oberste Autoritit. Der Aufstellungsort des Westenrieder-Denkmals fiel demnach auf
den Promenadeplatz, wo es als Pendant zu Schwanthalers Kreittmayr-Standbild
wirken sollte.”® Ebenso wihlte Ludwig 1. den zustindigen Bildhauer aus, der das
Modell letztendlich ausfiihren sollte.

Widnmann stellte zu Anfang einen Antrag an den Ausschuss, dass er das Modell der
Statue unentgeltlich — lediglich gegen Ersatz seiner Auslagen — fertigen wiirde. Sein
Kollege Johann von Halbig bewarb sich ebenfalls fiir das Projekt. Daher forderte der

Ausschuss beide Kiinstler auf, Skizzen einzureichen, zwischen denen schliefllich der

¥ yel. Glaser 2011, 2, S. 375f.

% Vgl. Reidelbach 1985 (1888), S. 312; weiteres zur Person Westenrieders siche: Schéberl 1854.

¥ vgl. Du Prel 1854, S. 5.

37 vgl. Glaser 2011, 2, S. 375f; vgl. Du Prel 1854, S. 5.

388 Vgl. Otten 1970, S. 137f. Bronzestandbild auf dem Promenadeplatz, 1837-1845, Modell v. L.
Schwanthaler.
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bereits abgedankte Konig entscheiden sollte.” Widnmann beklagte in einem Brief an
den Ausschuss, dass es ihm sehr unangenehm sei, diesem die Entscheidung zwischen
Bildhauern mit gleichen Motiven zuzumuten. Um die unangenehme Situation zu
umgehen, zog Widnmann seinen Riickzug vom Projekt in Betracht.”” Nachdem
Widnmann seine Skizzen vollendet hatte, erschien Ludwig I. in seinem Atelier und
duBlerte ihm gegeniiber, sich personlich fir Widnmanns Skizze entschieden zu
haben.””' Dieser Wahl stimmte schlieBlich Kénig Max II. 1852 zu.*”*,Ich erhielt
demnach [...] den Auftrag die Statue zu machen und wurde mir hiefiir ein Honorar
von 1000 fl ausgesprochen.“*” Die Kosten des Denkmals beliefen sich insgesamt auf
16.698 Gulden.” In geistlicher Kleidung dargestellt, liegen Westenrieders Hiande in
Bauchhohe iibereinander, die Rechte hidlt den Schreibgriffel, die Linke ein offenes
Buch. Der Kopf ist dabei leicht nach unten geneigt’ (WV-Nr. 3). Als Vorlage fiir
sein Portrit diente Widnmann die Westenrieder-Biiste von Ludwig Schaller (1846) in
der Ruhmeshalle. Widnmann {ibernahm die strengen Gesichtsziige, modellierte das
Haar etwas ldnger sowie die Stirn hoher, was Westenrieder im Gesamten ilter
wirken lésst.

Am Tag der Enthiillung™®, libergab der Zentralausschuss das Denkmal der Stadt
Miinchen. 1861 wurde die Bildsdule von Ferdinand von Miller neu ziseliert und das
gesamte Denkmal entsprechend der Neukonzeption des Promenadeplatzes um 90
Grad gedreht, so dass es seither Richtung Siiden blickt.””’ ,[...] die beiden Erzbilder
We(ste)nrieder und Kraitmeier stehen jetzt neu und nach richtigen Grundsitzen
ciselirt [sic!] und machen einen so schonen Anblick da man sie kaum wieder
erkennt.**”

Die Figur Westenrieders verdeutlicht, dass Widnmann auch hier in seiner
akademisch-klassizistischen Routine befangen blieb. Westenrieder war rational

durchgebildet und beinhaltet moralische sowie ethische Werte, kiinstlerisch hervor-

¥ Vgl. Widnmann 2014, S. 212.

390 Vgl. BSB, Autogr. Widnmann, Max von; Brief an den Ausschuss zur Errichtung des Lorenz v.
Westenrieder’schen Denkmales vom 23.07.1851.

' Widnmann 2014, S. 212f.

2 ygl. Du Prel 1854, S. 5.

393 Widnmann 2014, S. 212f; vgl. Du Prel 1854, S. 6.

¥4 yel. GHA, KK Kénig Ludwig L., 50/3/1.

3% Vgl. Alckens 1936, S. 30.

% Die Enthiillung war am 1. August 1854, vgl. NMZ 1854, Beilage zu Nr. 181, Programm zur
Enthiillungsfeier.

37 Vgl. Glaser 2011, 2, S. 375f.

3% Klenze an Ludwig, zit. nach: Glaser 2011, 3, S. 225.
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gehoben durch die Merkmale einer glatten Oberfliche und moglichst einfache,
ruhige Formen. Der Blick von oben herab betont zudem den erzieherischen Aspekt
des Charakters. Wie in Widnmanns meisten Werken zeigt sich auch hier klar die
Gebundenheit an die Vorgaben des Auftraggebers. Fiir kiinstlerische Entfaltungs-
moglichkeiten blieb daher nicht viel Raum.

Lediglich in wenigen Auftragen und einigen freien Arbeiten®” Widnmanns l4sst sich
sein personlicher Geschmack, sein Stil und eine Umsetzung des ,,Idealen* deutlicher
ablesen. Da es sich aber um keine Auftragsarbeiten handelt, werden die Werke an
dieser Stelle nicht eingehender analysiert. Eine Ausnahme im Bereich der
Auftragsarbeiten bildet Widnmanns Dinkelsbiihler-Denkmal (WV-Nr. 8). Wie beim
Standbild fiir Westenrieder ging auch hier die Initiative hierfiir von der Stadt aus.
Der Bildhauer wurde beauftragt, das Modell zum Christoph von Schmid-Denkmal zu
entwerfen. Schmid (1768-1854) war romisch-katholischer Priester sowie
Schriftsteller von Kirchenliedern und Kinderbiichern. *° 1855 stellte die Stadt
Dinkelsbiihl mit 25 Unterschriften bei Kénig Max II. den Antrag auf Genehmigung
eines Denkmals. 1856 starteten die Zustindigen der Stadt einen Spendenaufruf, der
an rund 130 Stadte geschickt wurde.*"

Uber die Regierung in Ansbach gelangte im Juli ein Schreiben des Bildhauers Max
von Widnmann nach Dinkelsbiihl, in dem der Verfasser schreibt, dass er im Friithjahr
eine Skizze Christoph von Schmids modelliert hatte. Widnmann stellte sich Schmid
sitzend in einem Stuhl mit zwei Kindern zu seinen Fiilen vor.*”” Den statischen
Charakter der Dichter- und Denkermonumente versuchten manche Kiinstler durch
ein erzdhlerisches Element aufzulockern, indem historische Szenen oder Ereignisse
in den Werken umgesetzt wurden. Hier bildet das von Widnmann gestaltete

Sitzdenkmal ein reprédsentatives Beispiel. Man sieht den Verfasser des bekannten

39 Zu seinen erfolgreichen freien Arbeiten zihlen das Schild des Herakles (WV.-Nr. 73) sowie die
Zinkgruppe Jdger verteidigt seine Familie gegen den Angriff eines Panthers (WV-Nr. 48).

49 7u den heute noch bekanntesten Liedern zihlt das Weihnachtslied Ihr Kinderlein kommet. 1827
wurde er Domkapitular in Augsburg und Verwalter des Schulwesens. Von Konig Ludwig 1. von
Bayern wurde Schmid 1837 in den Adelsstand erhoben, vgl. Meier 2007, S. 144f.

““m Intelligenzblatt von Dinkelsbiihl heifit es in einer Notiz, dass bereits Konig Max II. und Kénig
Ludwig einen Teil gespendet hatten, was die Leute leichter ermuntern sollte, ebenfalls zu spenden.
Gespendet werden sollte fiir den bekannten Jugendschriftsteller der Neuzeit von jedem der Freude
daran hatte, egal welcher Religion oder Konfession er angehdre. Im Besonderen sprach man dabei die
christlichen und nichtchristlichen Erziehungsanstalten an. Bis zum Mai 1856 gingen 8.750 Gulden
ein, vgl. GHA, KK Koénig Ludwig I., 50/3/34; Dinkelsbiihler Nachrichtenblatt; vgl. Maier 2004, Teil
L.

402 ygl. Maier 2004, Teil 1, S. 33ff.
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Liedes lhr Kinderlein kommet auf einem Sessel umringt von zwei Kindern, die
seinen Erzdhlungen lauschen. *® Im Gegensatz zum sonst vorherrschenden,
erzieherischen Aspekt, wollte man hier etwas Erwarmendes und gleichzeitig Heiteres
zum Ausdruck bringen. Nachdem Widnmann bereits eine Skizze sowie ein kleines
Modell angefertigt hatte und es in Miinchen von Kollegen begutachten lie$3, schickte
er beides nach Ansbach. Widnmann wollte sich dabei aber nicht aufdringen, doch
war er allgemein sehr bemiiht, diesen Auftrag zu erhalten. Zu dieser Zeit waren
Auftrige dieser Art cher selten und so war es nachvollziehbar, dass er alles
versuchte, um ihn auszufithren zu diirfen.

Nach einigen Verhandlungen kam es am 18. Mai 1857 zu einer Vereinbarung im
Rathaus Dinkelsbiihls, die allein vom Kd&nig in Miinchen abhing. Widnmann sollte
nach eigenen vorgelegten Skizzen das Gipsmodell anfertigen, wozu man einen
Vertrag** aufsetzte. Obwohl Widnmann mittlerweile ein anerkannter Kiinstler guten
Rufes war, geht daraus hervor, dass man das Modell bis zuletzt iiberpriifen wollte,
bis es zur restlichen Auszahlung seines Honorars kommen sollte. Als Widnmann
seine Arbeit begann, bedauerte er in einem Schreiben nach Dinkelsbiihl, dass die
Mitglieder des Ausschusses ihn bisher nicht in seinem Atelier zur Begutachtung des
Modells besucht hatten. Fiir den Kiinstler galt dies als Selbstverstdndlichkeit. Als
schlieBlich die Augsburger Delegation zur Priifung des fertigen Modells eintraf,
beurteilte sie Widnmanns Modell als reprisentativ angemessen und kiinstlerisch
wertvoll. ,,Die Gesichtsziige sind im ganzen wohl getroffen, [...], der Kopf in allen
seinen Theilen [sic!] als die ganze Figur und die beiden Kinder sind fleifig, rein und
lieblich gearbeitet, die Portraite-Gleichheit im Ganzen unzweifelhaft, die ganze
Ausfiihrung wiirdig und maBhaft kiinstlerisch.“*” Am 29. Juni 1858 hatte sich der
Gesamtausschuss endgiiltig fiir das Modell von Professor Widnmann entschieden.*"
Zu diesem Zeitpunkt war nur noch nicht klar, welche Gieerei das Denkmal

ausfiihren sollte. Die Entscheidung sollte zwischen der Niirnberger Giellerei Lenz

403 yol. Selbmann 1994, S. 382.

404 ,Das erwidhnte Modell wird von der Plinthe bis zum Scheitel 6 Ful3 hoch, erhilt eine Tiefe von 2
FuB3 7 1/2 Zoll mit einer Breite von 3 FuB} 6 Zoll. Dasselbe wird in einem Zeitraum von 6 Monaten
vollendet. Als Honorar fiir die Herstellung dieses Modells erhdlt Herr Professor Widnmann die
Summe von 1400 fl., wovon die Hilfte nach dem Ablauf von 3 Monaten von der Inangriffnahme der
Arbeit angerechnet, die zweite Hilfte dann bezahlt wird, wenn das Modell vollendet und die
Angelegenheit desselben mit den vorhandenen Portraten von den Comitemitgliedern anerkannt sein
wird.*, Maier 2004, Teil I (Stadtarchiv Dinkelsbiihl).

*% Stadtarchiv Dinkelsbiihl.

4% ygl. Maier 2004, Teil 1, S. 33ff.
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und der Miinchner ErzgieBerei von Miller fallen, wobei letztere schlieBlich den
Auftrag erhielt. Eine Begriindung war unter anderem die Mdglichkeit fiir Widnmann
als Kiinstler, die Ausfiithrung des Gusses aus der Néhe iiberwachen zu konnen.

Bevor das Gipsmodell gegossen und am 12. Oktober 1859 feierlich in Dinkelsbiihl
enthiillt wurde, blieb es zundchst zur Ausstellung in der ErzgieBerei.*” Nach
Fertigstellung konnte das Gussmodell auf Grund von Platzmangel und teuren
Unterhaltskosten nicht in der ErzgieBerei bleiben und ging als Schenkung an die
Stadt Dinkelsbiihl tiber.

Zur Enthiillungsfeier des Denkmals wurde die gesamte Stadt mit Blumen und
Fahnen geschmiickt. Auch Ferdinand von Miller und Max von Widnmann waren
anwesend, eine Tatsache, die bei Denkmals-Enthiillungen nicht immer
selbstverstindlich war. So wurden bei der Enthiillung des von der Stadt fiir seine

Biirger geschaffenen Schmid-Denkmals auch dessen Kiinstler geehrt.*

Ferner legte
man bei der Wahl des Aufstellungsorts Wert auf Widnmanns Meinung. Es wird
deutlich, dass sich der Dinkelsbiihler Auftrag in einigen Aspekten von den bisherigen
Auftrdgen Widnmanns unterscheidet. Die Denkméler, die er ausschlieBlich im
Auftrag Konig Ludwig I. auszufiihren hatten, waren strengen Richtlinien
unterworfen — von der kiinstlerischen Gestaltung bis hin zum Aufstellungsort.
Zudem kam dem Bildhauer als Kiinstler nur wenig Wiirdigung zugute, da er meist
nicht an den Enthiillungsfeiern teilnehmen durfte und als Schopfer des plastischen
Werkes lediglich durch die unauffillige Signatur am Guss kenntlich gemacht wurde.
Widnmanns Schmid-Denkmal unterscheidet sich auch formal von anderen seiner
Modelle, da das erzdhlerische Moment deutlich hervortritt. Die Wahl der Sitzfigur
und die Beigabe der Kinder verleihen dem Denkmal einen menschlicheren,
wirmeren Eindruck und es fillt damit deutlich aus der Reihe seiner Auftrige unter
Konig Ludwig I. heraus.

Mit einigen bedeutenden Werken wurde Widnmann zum anerkannten Bildhauer
seiner Zeit. Seine kiinstlerische Arbeit wurde geschétzt, so dass er weiterhin grof3e

Auftrige fiir Ludwig I. ausfiihren sollte.

407y gl. NMZ 1859, Nr. 247, S. 933.
498 vl ebd., S. 1179f.
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3.4.2 Kiinstler, Dichter und Bischofe zur Bildung des Volkes — weitere Denkmaéler
von Miinchen bis Columbus in Ohio, USA

Bereits ab 1855 ergaben sich fiir Widnmann einige Auftrége fiir die Aulennischen
der Miinchner Glyptothek. An der West-, Siid- und Ostfassade der Antikensammlung
befanden sich urspriinglich 18 Nischen, jeweils sechs pro Seite. In diesen Nischen
wurden kolossale Marmorstatuen aufgestellt, die bedeutende Bildhauer darstellten.
Sie erzdhlen die Geschichte der Bildhauerkunst in Bezug auf das Wiedererwachen
der Antike. Die Verteilung auf drei Fassaden entspricht dabei einer Gliederung in
drei Epochen: Antike, Renaissance und Gegenwart. Da der Bauherr Konig Ludwig 1.
vorgab, das Gebédude im reinen griechischen Stil zu planen, kam es folglich zu einer
Ausarbeitung der Statuen im griechischem Gewand. Die Fertigstellung der Figuren
zog sich von 1816 bis 1862 hin. Neun Bildhauer aus zwei Generationen waren
mafgeblich daran beteiligt: Friedrich Brugger, Johann Nepomuk Haller, Joseph
Lazzarini (aus Carrara), Johann Leeb, Arnold Hermann Lossow, Ludwig Schaller,
Peter Schopf, Bertel Thorvaldsen und Max von Widnmann. Letzterer wurde
beauftragt die Statue Christian Daniel Rauchs (WV-Nr. 4) zu modellieren. Insgesamt
entwarf Widnmann vier Statuen flir die Glyptothek, durfte davon jedoch nur die
Figur Rauchs selbst in Marmor ausfiihren. Er lieferte die Modelle zu den
Standbildern Antonio Canovas, Michelangelo Buonarottis und Giovanni Bolognas.
Betreffend Michelangelo Buonarottis Bildnis (WV-Nr. 6) orientierte sich Widnmann
an der Marmorbiiste von Domenico Lorenzi am Grabmal Michelangelos in

“® Kennzeichnende Ubereinstimmungen lassen sich in der Wendung des

Florenz
Kopfes nach links, in der Augendffnung, dem Bart sowie den Falten auf Stirn und
Wangen erkennen. Dazu stand Widnmann mdglicherweise eine Fotografie der Biiste
zur Verfiigung. Sein kleines dazu entworfenes Gipsmodell wurde lediglich mit
wenigen Abweichungen umgesetzt und bildet das einzige noch erhaltene Miniatur-
Modell der Skulpturen der Glyptothek. Widnmann hielt sich nicht wie von Ludwig I.
gedacht an eine Gipsbiiste des Bildhauers Anton Hautmann, der speziell dafiir vom
Konig beauftragt wurde. Mit der Ausfiihrung in Marmor wurde Widnmanns Kollege
Hermann Lossow betraut.

Uberdies fiihrte Widnmann das Modell zur Statue Giovanni Bolognas fiir eine

weitere AuBlennische aus. Bolognas Attribut war eine Statuette des gefliigelten

409 Lorenzi, Domenico, Biiste Michelangelo, um 1568/73, Florenz, St. Groce, Grabmal Michelangelos.
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Merkurs in seinen Handen (WV-Nr. 7). Um ein konkretes Bildnis des Kiinstlers zu
erhalten, beanspruchte es eine lange Recherchearbeit. Widnmann schien sich an
Kupferstichvorlagen zu halten, die nach einem Portrdt von Jacopo Bassano
angefertigt wurden. Das in kleinem Malstab entworfene Modell befand sich
zeitweise im Historischen Verein in Eichstitt, wurde jedoch 1945 zerstort. Fiir die
Modellierung der Statuen von Michelangelo sowie Bologna zwischen 1859 und 1862
erhielt Widnmann jeweils 800 Gulden.*"

1855 begann Widnmann mit dem Tonmodell Rauchs, wozu ihm ein Portrét-
Medaillon von Bernhard Afinger, eine Fotografie von Franz Hanfstaengel und eine
Selbstbildnisbiiste von 1828 als Vorlagen dienten. Widnmann sollte sich — so die
Anweisung Konig Ludwigs — an der Biiste orientieren.*' In einem Brief an Ludwig 1.
vom Dezember 1855 teilte Widnmann seine aufsteigenden Zweifel wihrend seiner
Arbeit mit, denn die gewliinschte Arbeitsvorlage stammte bereits aus dem Jahr 1828.
Mittlerweile aber, knapp dreiflig Jahre spiter, war Rauchs Physiognomie stark
abweichend, so dass Widnmann den Bildhauer anhand der Biiste allein nicht erkannt
hitte. Widnmann erwihnte daher, dass er die Fotografie von Hanfstaengl und das
Portrat-Medaillon von Afinger als passendere Vorlage empfand. Er bat den Konig in
sein Atelier zu kommen, um dort zu entscheiden, ob er Rauch tatsdchlich im
jugendlichen Alter oder um 1855 dargestellt sehen mochte.*'” Der Konig jedoch gab
Widnmann weiterhin vor, Rauch im griechischen Gewande nach der Biiste von 1828
darzustellen.*” | Diese Auffassung wurde vielfach angefochten, allein der Konig
wollte es so. So war Nichts zu machen.“’'* Das fertige Modell der Statue Rauchs
wurde fiinf Tage in Widnmanns Atelier ausgestellt, wo es vom Publikum schlielich
positiv bewertet wurde.*”

Widnmann lieB die Figur hauptsichlich von seinem Schiiler Ludwig Braig*®in

#19vgl. Vierneisel 1980, S. 568f.; vgl. Widnmann 2014, S. 240; vgl. Glaser 2011, 2, S. 493.

“1vgl. Vierneisel 1980, S. 572.

#12vgl. GHA Nachlass Konig Ludwig 1. 89/6/1, Widnmann an Ludwig I. vom 23.12.1855.

413 yol. Widnmann 2014, S. 226.

“*Ebd., S. 226.

45 ygl. NMZ 1857, S. 1142.

46 Weiteres zu Ludwig Braig siehe: ADBK Matrikelbuch, http:/matrikel.adbk.de/matrikel/mb 1841-
1884/jahr 1849/matrikel-00732, aufgerufen am 10.03.2017.In einem Brief des Bildhauers an Ludwig
1. geht hervor, dass Widnmanns Schiiler Braig 1856 eine Viktoria fiir ihn in Marmor ausfiihrte und
dass sich dieser im Bearbeiten von Marmor sehr gut bewdhrte. Widnmann versuchte ihm auch zu
spéater immer wieder neue Auftrige zu verschaffen, vgl. GHA, Nachlass Konig Ludwig I, 89/6/1,
Widnmann an Ludwig 1. vom 25.09.1859.
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Marmor ausfiihren.*”” Rauch selbst war es moglich, die Aufstellung seiner Statue
1857, kurz vor seinem Tod am 3. Dezember desselben Jahres, mitzuerleben. Die
Figur wurde im Krieg 1944 zerstort, lediglich der Kopf blieb erhalten. In derselben
Nische befindet sich heute eine neu entworfene und in weilem Marmor ausgefiihrte
Statue Rauchs aus der Hand des ErzgieBers und Bildhauers Eberhardt Luttner.*'*

Die Arbeit zur Statue Rauchs zeigt, welchen Wert Widnmann auf Merkmale der
Korperform legte. Es war ihm wichtig, die Physiognomie des in diesem Fall noch
Lebenden abzubilden, ihn in seiner aktuellen Lebensphase darzustellen und somit
realistisch und nicht allein idealisierend wiederzugeben. Authentizitit stand fiir den
Bildhauer dabei mit an vorderster Stelle. Durch die Vorstellungen und Anordnungen
des Konigs wurden ihm seine Umsetzungsvorschlige jedoch verwehrt. Ein zweiter
Entwurf Widnmanns fiir die Glyptothek verdeutlich ebenfalls, wie Widnmann — zwar
meist vergeblich — versuchte, den Konig zu beeinflussen und seine eigenen Vor-
stellungen durchzusetzen. 1856 modellierte der Bildhauer die Statue Antonio
Canovas*'’ (WV-Nr. 5) und “[Als] ich den Auftrag erhielt, [...] stand die ganze
Composition gleich fertig vor meinem Auge”*’. Antonio Canovas Abbild geht auf
eine Selbstbildnisbiiste” von 1811/12 zuriick, wovon ein Abguss Widnmann als
Vorlage diente. Die Statue sollte nach den Vorgaben Ludwig I. mit einem kleinen
Attribut ausgestattet werden. In seinem ersten Entwurf wihlte Widnmann Canovas
Venus als Beigabe. Ludwig 1. bevorzugte hingegen die Statue des Paris, die
Widnmann jedoch fiir sein kiinstlerisches Konzept ungeeignet erschien.*” Der

Kiinstler erlduterte seine Vorstellungen in einem Brief* an den Konig. Doch Ludwig

“7ygl. GHA, Nachlass K6nig Ludwig I, 89/6/1, Widnmann an Ludwig I. vom 25.09.1859.

48 yg]. Vierneisel 1980, S. 572.

49 ygl. Glaser 2011, 2, S. 238.

420 GHA Nachlass Kénig Ludwig 1. 89/6/1.

“2! Museo di Roma, Rom.

2 Vgl. Vierneisel 1980, S. 571.

423 Da ich kein heiligeres Streben kenne, als die Wiinsche E. M. zu erfiillen, so bemiihe ich mich
diese Abénderung an meiner Skizze vorzunehmen, bin jedoch zu der Uberzeugung gelangt, dass es
nach den Gesetzen kiinstlerischer Komposition, unmdglich ist. [...] Da alle diese unglinstigen
Umstidnde bei der Venus, welche eine ganz andere Bewegung hat, nicht vorhanden sind, und die
rhythmische Abwechslung der Linien sehr gut hergestellt ist, so wage ich an E.K.M. die
allerunterthénigste Bitte zu richten, falls nicht unabwendbare Gegengriinde obwalten, mir zu erlauben:
die Statue Canovas nach dem urspriinglichen Entwurfe ausfiihren zu diirfen, im Verneinungsfalle mir
zu gestatten einen neuen Entwurf zu machen. Da diese Statue der Venus doch nur eine unwesentliche
Beigabe, eine Nebensache ist, so lebe ich der zuversichtlichen Hoffnung, dass E.M. meine
allerunterthdnigste Bitte gewdhren werden. Fiir den Fall da E.K.M sich durch den Augenschein
selbst liberzeugen wollten, habe ich die Statue des Paris in derselben Grofle wie die Venus skizziert
und so eingerichtet, da man beide vertauschen kann. Widnmann an Ludwig I. vom 10.04.1856, vgl.
GHA Nachlass Konig Ludwig 1. 89/6/1.
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I. blieb auch nach seinem Besuch im Atelier Widnmanns weiterhin bei seiner
Entscheidung. Widnmann dnderte schlieBlich seine Skizze und versuchte damit den
Ko6nig umzustimmen®*, jedoch vergeblich, denn es sollte beim Attribut des Paris
bleiben. Dem Bildhauer wurde es gestattet, die originale Selbstbildnisbiiste Canovas
zur Anfertigung einer Kopie mit in sein Atelier zu nehmen. Das Modell im Gesamten
wurde allerdings vom Bildhauerkollegen Arnold Hermann Lossow in Marmor

#3 leline der vielen Riicksichtslosigkeiten u. Willkiir Handlungen,

ausgefiihrt
welche sich Konig Ludwig Kiinstlern gegeniiber oft erlaubte, wodurch er einem alle
Freude verdarb u. mit einer Hand wieder nahm was er mit der andern gegeben
hatte.“**

Mit Widnmanns Brief an den Koénig wird deutlich, dass ihm seine kiinstlerische
Durchbildung sehr wichtig war und nicht gedankenlos jedwede Wiinsche und
Vorstellungen des Konigs hinnahm. Er entwickelte sein Werk, sowie die passende
Darstellung, Physiognomie und Attribute betreffend im Kopf, um es schlieBlich nach
den fiir ihn kiinstlerisch addquaten Faktoren auszufiihren. Etwas zaghaft versuchte er
dabei seine Vorstellungen durchzusetzen, denn ihm war die Schwierigkeit bewusst,
Ko6nig Ludwig umzustimmen.

Nicht nur fir die Nischen der Glyptothek modellierte Widnmann beriihmte
Personlichkeiten aus dem Bereich der Kunst, denn Konig Ludwig beabsichtigte
weitere — fiir ihn bedeutende — Kiinstler zu ehren. Wie viele Stiadte Deutschlands, so
plante auch er fiir Miinchen ein Friedrich von Schiller-Denkmal errichten zu lassen.
Schon zu Lebzeiten eignete sich Schiller zur Idealisierung, Sakralisierung und
Monumentalisierung. In der Vormirz-Zeit war er der beliebteste Dichter der
Deutschen und man sah ihn als eine Art Erzieher des Biirgertums.*’ Schillers
Jugendfreund Johann Heinrich Dannecker fertigte bereits 1794 eine Gipsbiiste des
Dichters. Sie erlangte groe Bekanntheit, da sie den Dichter angeblich lebensgetreu
darstellte, womit sie die breite Vorstellung der Personlichkeit Schillers in der
Gesellschaft prégte. Tatsdchlich gestaltete Dannecker Schiller nach antiken
Schonheitsvorstellungen und schuf damit dezidiert ein Ideal. Damals dominierte die

private Dichterhuldigung, denn solche und &hnliche Biisten waren zur Aufstellung in

24 Widnmann an Ludwig 1. vom 10.04.1856, vgl. GHA Nachlass Konig Ludwig 1. 89/6/1.
425 Vgl. Vierneisel 1980, S. 571.

26 Widnmann, S. 226.

27V gl. Schnabel 1970 (1939), S. 140.
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Zimmern und zum intimen Umgang im privaten Raum gedacht. Unmittelbar mit dem
Tod Schillers 1805 wuchs das Verlangen, die Erinnerung an den Dichter zu monu-
mentalisieren.””® In vielen Stidten veranstaltete man zunehmend Schillerfeste, bis
schlieBlich 1825, im Zuge einer Feier, der Plan zu einem Denkmal entwickelt wurde.
So wurde in Stuttgart 1839 das erste, von Thorvaldsen geschaffene, Schiller-
Denkmal Deutschlands aufgestellt. Dabei handelte es sich gleichzeitig um das erste
Denkmal zu Ehren eines Dichters und Kiinstlers.*”” Folglich sprachen sich mit der
Zeit weitere Stddte fiir ein eigenes Denkmal des gefeierten Dichters aus.

Ludwig I. war stets ein Bewunderer des Dichters, den er bereits 1810 mit einer Biiste
fiir die Walhalla geehrt hatte. Fiir Miinchen lieB er 1863 aus seinen Privatmitteln ein
iiber drei Meter hohes Bronzestandbild von Friedrich von Schiller auf dem
Miinchner Maximiliansplatz errichten (WV-Nr. 10). Max von Widnmann fertigte das
Modell, den Guss vollzog Ferdinand von Miller Ende September 1862.**

Die zahlreichen Schiller-Denkmaéler, die vor allem in den Jahren nach 1859
entstanden, charakterisieren eine Art Modeerscheinung. Zahlreiche Stédte strebten
danach, ihr eigenes Monument pridsentieren zu konnen. Dargestellt wurde der
Dichter meist in monumentaler Form als Standbild. Mit der Zeit versuchte man sie —
dem Metier angemessener — in nachdenklicher und weicher Form zu zeigen, wie
beispielsweise auf einem Thron oder einer Bank sitzend.*' Der monumentale
Charakter verminderte sich, bis man letztlich zu einfachen Denkmaélern in Form einer
Sockelbiiste aus Erz oder Marmor zuriickgriff. Eine spdtere und personlichere
Huldigung von Dichtern war beispielsweise die Bekrdnzung ihrer Griber, so dass das
Dichtergrab Ort der personlichen Ehrerweisung wurde.

Widnmann begann seine Arbeit am Schiller-Denkmal im November 1861 und blieb
damit bis Mai 1862 beschéftigt. Die Zeit, die Ludwig I. zur Anfertigung aussprach,

beschrinkte sich also auf sechs Monate, was fiir eine Figur dieser Gréfe knapp

428 yol. Selbmann 1994, S. 370f.

29 yol. Schnabel 1970 (1939), S. 140.

40 Heinrich Blum schuf nach einer nicht erhaltenen Zeichnung Leo von Klenzes das Piedestal aus
Untersberger Marmor. Klenze richtete sich bei der Grofe auf Wunsch Ludwigs I. nach den
Piedestalen von di Lasso und Gluck. Der Sockel misst 1,53 x 1,53 x 3,05 m. Aus den
Kabinettskassenbiichern Ludwig I. ergehen Ausgaben von 10.801 Gulden und 22 Kronen fiir das
Modell, den Guss, die Lieferung und die Bearbeitung des Marmors fiir das Piedestal, sowie fiir die
Fundamentierungs- und Geriistarbeiten hervor. Nach Reidelbach kostete das Denkmal im Gesamten
12.320 Gulden, vgl. Glaser 2011, 3, S. 339.

“1vgl. Raabe 1968, S. 424f.
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bemessen war. Fiir umfangreiche Studien blieb daher keine Zeit.*” Von der Biiste
Danneckers existierten einige Repliken sowie Gipsabgiisse. Da sich wohl ein Abguss

3 und er

in Widnmanns Privatbesitz befand, war dem Bildhauer die Biiste bekannt
konnte sie zur Vorlage fiir den Kopf verwenden.**

Widnmann beklagte sich neben der Terminenge wiederum tiiber das geringe Honorar
von 1.200 Gulden.*” Wie gewohnt sollte sich der Bildhauer bei der Modellierung
strikt an die Weisungen seines Auftraggebers halten. Trotz aller Vorgaben arbeitete
Widnmann, laut den Dioskuren, voller Begeisterung an diesem Werk und es schien
seinen Erfolg weiter zu vergroBern.**

So modellierte er Schiller auf Wunsch Ludwigs 1. in zeitgendssischer Bekleidung mit
langem Mantel. In der rechten herabhingenden Hand hilt der Dichter einen
Lorbeerkranz, die linke Hand ruht auf der Brust. Am 9. Mai 1863 wurde das
Standbild enthiillt und gleichzeitig der Stadt Miinchen geschenkt.*’

Einen stdndigen Konflikt bei der Entstehung von Denkmilern dieser Art bildete der
sogenannte ,Kostiimstreit“. Zum einen wurde die zeitgendssische, dem Volk
bekannte Tracht verlangt. In Bildungskreisen dagegen sah man in ihr den schlechten

Geschmack, denn allein das romische Kostiim galt als passend und fahig, den

Dargestellten wiirdig hervorzuheben.**

Ein Denkmal sollte durch das Erhabene seiner Schonheit das Gedéchtnis desjenigen
verewigen, der solcher Ehrung wiirdig ist, aber es entspringt kaum gesundem

Menschenverstand, einen Kiinstler, der Schones schaffen mul3, zu zwingen, dieses auf

Grund einer Silhouette in Hosen und Uberrock oder in Soldatenmontur zu tun.**

Eine fiir Ludwig I. notwendige Bedingung, fiir die er sich nachdriicklich einsetzte,
war jedoch die Darstellung im ,teutschen® Kostiim. Bereits bei Ernst Rietschels
Weimarer Schiller und Goethe-Doppeldenkmal von 1856 zeigt sich diese bevorzugte

Garderobe. Widnmann, dem das in Miinchen gegossene Denkmal bekannt war,

432 ygl. Widnmann 2014, S. 242.

433 Dies geht aus Unterlagen in Widnmanns Nachlass hervor.
434 ygl. Osten 1961, S. 23.

3 ygl. Widnmann 2014, S. 242.

#6 ygl. Schasler 1861, Nr. 48, S. 403.

#7Vgl. Reidelbach 1985 (1888), S. 272.

8 vol. Beenken 1944, S. 450f.

49 Segantini 1912, S. 192.
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beurteilte es als meisterhaft.*** Zudem scheint sich Widnmann bei der Ausfiihrung
der Haare Schillers am Weimarer Denkmal orientiert zu haben. Dabei ist es
entscheidend, dass er seine Figur weder mit dem {iiblichen Handwerkzeug des
Dichters ausriistete, noch sie schopferisch-sinnend oder in der Pose des Vortragens
wiedergab. Die Korperhaltung Schillers erinnert an das um einiges Aéltere,
klassizistische Standbild des Eugene Beauharnais am Leuchtenberg-Grabmal in St.
Michael Miinchen von Bertel Thorvaldsen. Getreu seinem Wahlspruch ,,Honneur et
Fidelité*, ruht die linke Hand des Verstorbenen auf seinem Herz, in der Rechten halt
er den Lorbeerkranz fiir seinen durch Tugend und Heldensinn erworbenen Ruhm.**!
Zudem zitierte Widnmann die Art und Weise, wie der rechte Arm vom Mantel halb
iiberdeckt und eingefasst wird.*” Im Gegensatz zu Beauharnais hilt Widnmanns
Schiller jedoch keinen Ruhmeskranz sondern die Dichterkrone, die bei Rietschels
Goethe-Schiller-Gruppe beide Dichter gemeinsam halten.** Warum sich Widnmann
am Standbild des Fiirsten orientierte, ldsst sich nur vermuten. Interessant ist jedoch,
dass Widnmanns Vater, Franz Seraph Amand Widnmann bis zum Tod des Fiirsten
1824 dessen Leibarzt war, zunidchst in Eichstitt und schlieBlich in Miinchen.**
Zudem wurde die Figur des Fiirsten vom kiinstlerischen Vorbild Thorvaldsen
modelliert.

Konig Ludwig I. lieB Schillers Standbild 1863 auf die Griinanlage zwischen der
Ausmiindung des Maximiliansplatzes und der Briennerstrale vor den heutigen
Luitpoldblock setzen (Abb. 11). Da er eine freie Ansicht auf das Denkmal bot,
erschien der Aufstellungsort durch Vereinigung der Briennerstrale mit dem

445

Dultplatz auf einer ruhigen Gartenanlage als &ullerst geeignet.”” Die erwihnte

Griinanlage, die sich etwa am Ubergang des heutigen Maximiliansplatzes zum Platz

440ygl. Widnmann 2014, S. 226.

1 vgl. Gamer 1972, S. 150.

*2 In seinen niedergeschricbenen Erinnerungen heiBt es, dass Widnmann von der 1831 dort
aufgestellten Figur nicht liberzeugt war, vgl. Widnmann 2014, S. 15.

43 Betrachtet man die zahlreichen Dichterdenkmiler des 19. Jahrhunderts, so fillt bei vielen der
Lorbeerkranz ins Auge, sei es als Haarschmuck in antikem Gewand oder als Beiwerk in der Hand, wie
auch bei Widnmanns Schiller-Denkmal. Der Lorbeerkranz vertritt eine antike Tradition und erinnert
an die Kunst der alten Griechen und Romer, wo Dichter wie ruhmwiirdige Helden mit dem Lorbeer
Apolls geschmiickt wurden. Somit bildete der Lorbeerkranz die hochste Auszeichnung fiir einen
antiken Schriftsteller, vgl. Raabe 1968, S. 412.

4441817 wurde Eichstitt dem Herzog von Leuchtenberg und Fiirst von Eichstitt, Eugen Beauharnais
zugesprochen (Stiefsohn Napoleons und von 1805-1813 Vizekdnig von Italien). Beauharnais war mit
Auguste verheiratet war, der Tochter Max 1. Joseph. Unmittelbar nach seiner Ankunft in Eichstatt
hatte der Herzog den bisherigen bischoflichen Hofarzt auch in seinen persdnlichen Dienst gezogen,
vgl. Amann 2015.

43 vgl. Schasler 1861, Nr. 48, S. 416.
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der Opfer des Nationalsozialismus befand, existiert heute so nicht mehr. Das
Enthiillungsdatum wihlte Ludwig nach dem Todestag Schillers. Das Enthiillungs-

fest™

(Abb. 12) war frei von politischen Bezugnahmen und wurde am Abend mit
einem Fackelzug und der Beleuchtung des Denkmals beschlossen. 1959 zog das
Standbild um etwa hundert Meter weiter, an das Nordostende der Maximilians-
platzanlagen, wo es noch heute steht und aufgrund der eingewachsenen Lage und der
StraBenfiihrung nur wenig Beachtung findet.*"’

Widnmann war mit seiner Arbeit zum Schiller-Denkmal unzufrieden und beurteilte
sie mit mangelhaft und schlechter im Vergleich zu den Schiller-Statuen Rauchs oder
Rietschels. Zur Begriindung fiihrte er zum einen die knapp bemessene Zeit und zum
anderen die geringe Bezahlung an. ,,Rauch u. Rietschel erhielten das drei u.
vierfache.“ **®* Doch entgegnet Widnmann schlieflich: ,,Besser hitte die Figur
trotzdem werden sollen u. daB sie es nicht geworden, ist, ich gestehe es offen, meine
Schuld. Mit obengenannten Meistern will ich mich [...] nicht in eine Reihe stellen.“**
In der Presse hingegen wurde die Arbeit des Bildhauers positiv bewertet, denn
“[diese] innere Wirme ist in seine Arbeit libergegangen, und darum ergreift sie auch
den Beschauer mit einer Sicherheit und Gewalt, welcher sich derselbe nicht zu
entziehen vermag.“** Widnmann war bei Auftragsarbeiten hdufig selbstkritisch mit
seinen fertigen Werken und nur selten vollkommen zufrieden. Schlielich ging es
doch darum, die Vorstellungen des Auftraggebers zu erfiillen. Der Kiinstler war
dabei primér der ausfithrende Handwerker — oder gar eine Art Ausstattungskiinstler.
Ein weiterer Abguss des Miinchner Schiller-Standbilds von 1863 entstand in den
koniglichen Werkstitten Ferdinand von Millers ein zweites Mal und fand den Weg

iiber den Atlantik bis nach Nordamerika, was ein weiteres Kompliment fiir

Widnmanns Arbeit darstellt. Seit dem 4. Juli 1891 steht dort ein Widnmann-Schiller

¢ Die Enthiillungsfeier startete um elf Uhr vormittags mit einem Festzug vom Hofgarten aus durch
die festlich geschmiickten Straen zum Denkmal hin, wo bereits Schillers Tochter, Freifrau von
Gleichen-RuBwurm wartete. Verschiedene Gesdnge wechselten sich ab und schlieBlich erschien
Ludwig 1. auf dem Balkon eines benachbarten Gebdudes, was den Jubel noch grofer werden lieB.
Nachmittags wurde im Hotel Vier Jahreszeiten ein gro3es Festessen ausgerichtet. Am Abend fand der
groBte Fackelzug Miinchens mit etwa 3.000 Fackeln statt. Es war ein groBes nationales Fest mit
geschitzt hunderttausend Menschen auf den Straflen, vgl. Schasler 1863, Nr. 22, S. 165.

#7ygl. Glaser 2011, 3, S. 440f.

¥ Widnmann 2014, S. 242.

49 Ebd.

#0Schasler 1861, Nr. 48, S. 403.
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im gleichnamigen Schillerpark in Columbus Ohio.”' (WV-Nr. 10 a)

Neben Schriftstellern ehrte Ludwig 1. seine unverzichtbaren Baumeister mit jeweils
eigenen Standbildern. Dem erfolgreichen Architekten Friedrich von Girtner lief3 er
durch die Hand Widnmanns ein Denkmal modellieren. Gértner war neben Leo von
Klenze der bedeutendste Baumeister unter Konig Ludwig 1.** Ein Jahr vor dem Tod
Ludwigs 1., im Jahr 1868, beauftragte dieser Widnmann mit der Arbeit,*” die er aus
seinen Privatmitteln finanzierte.** Das Denkmal wurde am 27. Mai 1867 zusammen
mit dem von Brugger geschaffenen Klenze-Standbild feierlich vor dem Actien-
Theater, dem heutigen Gértnerplatztheater, enthiillt.**®

Der Architekt ist mit Gehrock und Pantalons, dariiber einem knielangen Mantel im
alltdglichen Zeitkostiim gekleidet. Somit wirkt die Figur weniger idealisiert und
verzichtet auf monumentalisierende und kunstvolle Faltenwiirfe. In breiter
Schrittstellung setzt er das Spielbein zuriick, sein rechter Arm ist vor dem Korper
angewinkelt und die Hand 6ffnet sich in einer still aufzeigenden Geste. In der Linken
hilt er das Reif3brett zum technischen Zeichnen, das von einem romanisierenden
Blattkapitell abgestiitzt wird. Gértners Kopf ist nach links gewendet, sein Blick
schweift in die Ferne. Beim Erscheinungsbild hielt sich Widnmann wohl an
Kaulbachs Giértner fiir die Fresken an den AufBlenwéinden der Neuen Pinakothek
(Abb. 13), hier am Kiinstlerportrit der Nordfassade.*® Gértner steht dort in dhnlicher

Position und unter Verwendung von Kaulbachs Motiven stellt Widnmann den

#1 Zwischen Mitte und Ende des 19. Jahrhunderts wurde Columbus von Deutschen Immigranten

besiedelt, die im Stadtpark ein Schiller-Denkmal errichten lieBen. 1891 wurde schlieSlich der ,,City
Park®“ nach dem deutschen Dichter in ,,Schiller Park® umbenannt, vgl. Mundorff 2006, S. 144; vgl.
German Village, https://germanvillage.com/visitors-center/stroll/schiller-park/, aufgerufen am
07.03.2017.

432 Er wurde als Professor an die Akademie der Bildenden Kiinste nach Miinchen gerufen und leitete
ebenso die Porzellanmanufaktur Nymphenburg sowie die Glasmalereianstalt. Gértner wurde zum
Oberbaurat und Generalinspektor der architektonischen und plastischen Kunstdenkméler Bayerns
ernannt, zudem 1840 geadelt. Er starb 1847 in Miinchen und wurde am Alten Miinchner Siidfriedhof
wie auch spater Widnmann, beigesetzt, vgl. Alckens 1936, S. 46.

433 ygol. Reidelbach 1985 (1888), S. 273.

43 ygl. Schasler 1867, Jg. 12, Nr. 26, S. 204.

3 Zahlreiche Teilnehmer der Enthiillungsfeierlichkeiten kamen von der Akademie der Bildenden
Kiinste, sowie zwei Reprédsentanten vom Kulturministerium. Der Zug endete am Gértnerplatz und
stellte sich um diesen auf. Es sang zunéchst ein Fest-Chor der Sdngergenossenschaft. Konig Ludwigs
Bevollmichtigter Freiherr von La Roche trat schlieBlich hervor und hielt eine Rede, in der er das
Leben von Klenze und Gértner kurz skizzierte. Schliellich fielen nach einem Wink die Umhiillungen
der Denkméler und dem damaligen Biirgermeister Widder wurde die Schenkungsurkunde iibergeben.
Nach weiteren Reden schloss die Feier mit dem Walhalla Lied, vgl. Kunstchronik 1867, Jg. 2, Nr. 15,
S. 130.

43 Unter 14 Kiinstlerportrits an der Nordwand (zerstort): Olskizzen in Miinchen, Neue Pinakothek
Inv. Nr. WAF 422 (Giértner) und 420 (Klenze).
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Architekten hervorgehoben als Lehrer dar. Das Kapitell zu seinen Fiilen
charakterisiert seine Bauten im romanischen Rundbogenstil.

In den Zeitungen wurde die ausgefiihrte Statue damals als unspektakuldr, mit
fehlenden ausdrucksstarken Charakteristika bewertet. Zudem beeintrachtige der
Brunnen zwischen dem Gértner-Denkmal und dem am gleichen Platz aufgestellten
Klenze-Denkmal vom Bildhauerkollegen Brugger die beiden Denkméler in ihrer
Wirkung.*’

Laut der Kunmstchronik hingegen gelang es dem Kiinstler, ein lebendiges
Wechselspiel von Bewegungen und Linien zu schaffen. ,,Jedenfalls ist die Statue,
wenn sie auch die packende Gewalt dcht [sic!] monumentaler Auffassung vermissen
ldsst, als eine der besseren Arbeiten der gegenwirtigen Plastik zu bezeichnen.“*® In
der Illustrirten Zeitung heillt es, dass Widnmann die ihm aufgetragene Aufgabe mit
gewohnter Kunstfertigkeit 16ste. Hier wiederum wird das Standbild als Zierde fiir
den Platz beschrieben und weist deutliche Portratdhnlichkeit und treffende
Charakteristik auf.*”

Widnmann war wiederum ein weiteres Mal unzufrieden mit seinem Werk und
beklagt: ,,Leider gehort die Statue zu den ungliicklichen, die ich gemacht u. war ich
zu dem traurigen Loose verdammt immer nur halb gelungene Werke aus meinen
Hénden hervorgehen zu sehen.“** Seine Aussagen dazu blieben ohne weitere,
konkrete Begriindungen.

Das knapp drei Meter hohe Denkmal wurde im Zweiten Weltkrieg eingeschmolzen.
Lediglich der Kopf des Standbilds ist erhalten und heute im Mittelkreis des
Girtnerplatzes auf einer Stele zu finden, wie auch der Kopf Leo von Klenzes (WV-
Nr. 16).

Neben Kiinstlern waren es zudem Geistliche, die Konig Ludwig I. in seinem Leben
und Denken beeinflussten. Einige galten fiir ihn als besonders ehrwiirdig. Fiir die
Stadt Regensburg und im Auftrag Ludwig I. gestaltete Widnmann das Modell zum
Standbild des Bischofs Johann Michael Sailer. Das Bronzestandbild wurde 1868 am
Emmeramsplatz*' in Regensburg (Abb. 14) aufgestellt. Johann Michael Sailer

47y gl. Schasler 1867, Jg. 12, Nr. 26, S. 204.

438 Kunstchronik 1866, Jg. 1, Nr. 6, S. 28.

#9Vgl. 1Z 1866, Nr. 1219.

*“ Widnmann 2014, S. 285.

! Fiir den Standort mussten bestimmte Voraussetzungen gegeben sein, die der Emmeramsplatz laut
des Regierungspréasidenten Regensburgs, Max von Gutschneider, erfiillte: der Platz war ebenerdig
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(1751-1832) war bedeutender Theologe, Schriftsteller und Kirchenmann. Zudem war
er Erzieher und spéterer Berater von Konig Ludwig 1., der ihn als “Apostel Bayerns”

rihmte, seine Personlichkeit bewunderte, ihn adelte und mit einem Denkmal in

462

Regensburg bedachte.
In Widnmann sah man auch hier den addquaten ausfithrenden Kiinstler. Nach den
Vertragsverhandlungen galt es zunéchst ein geeignetes Vorbild fiir die Modellierung

zu finden, eine Angelegenheit, die einige Unstimmigkeiten mit sich brachte.

Konig Ludwig hatte mir eine Biiste Sailers von Haller iibergeben lassen, [...]. Dieselbe
war keineswegs schon. [...] Ich hatte mir eine Lithografie nach einem Bilde von A. v.
Seinsheim‘s verschafft, welcher Sailer nach der Natur gemalt hatte. Auf demselben
trug er eine Periicke und hatte einen milderen Ausdruck des Gesichts. Konig Ludwig
[...] kam erst zuriick als die Statue schon in Gips gegossen war. Als er sie sah, war er
mit dem Kopfe nicht zufrieden. [...] Ich bemerkte ihm, ich hétte zu dem Kopfe die
Biiste Hallers beniitzt, [...]. Ich hitte ihm wohl eine Periicke u. die Ziige weniger
streng gemacht, aber weiter hétte ich mir nicht zu gehen getraut, da er ja sonst immer
sehr darauf gesehen habe daBl man sich genau an die Originale halte welche er den
betreffenden Kiinstlern zur Beniitzung iibergeben lieB. [...] Ich muBte einen neuen
Kopf machen. [...] Nach mannigfacher Unterhandlung und mehrmaliger Besichtigung
des abgednderten, resp. neu angefertigten Kopfes, [...] gab der Konig sich endlich

zufrieden.*®

Die Kosten von Herstellung bis hin zu Transport und Enthiillung beliefen sich auf
rund 11.477 Gulden. Davon gingen — laut Vertrag zwischen Professor Widnmann
und Ludwig I. — 1.500 Gulden an den Bildhauer.** Kénig Ludwig I. erlebte die
feierliche Enthiillung am 20. Mai 1868 nicht mehr mit, da er wenige Wochen zuvor

“>Mit dem Tod Ludwig 1. wurden alle kiinstlerischen Aufirige eingestellt.

verstarb.
Das Sailer-Denkmal war jedoch bereits gegossen und wartete auf seine Aufstellung,

wofiir zunichst die bendtigten Gelder fehlten. SchlieBlich war es Ferdinand von

sowie frei und auf drei Seiten von hohen Regierungsgebduden umgeben. So kdnne man das Denkmal
auf dem Platz mittig vor die Emmerams-Kirche aufstellen, heiit es im Brief des
Regierungsprisidenten an Ludwig I., vgl. GHA, KK Konig Ludwig 1. 51/3/9, Brief vom 04.06.1866.
42 ygl. Wolf 2005, S. 356f.

** Widnmann 2014, S. 258f.

44 Dem Vertrag ist zu entnehmen, dass das Standbild zehn Fufl hoch und die Plinthe sechs Zoll hoch
sein soll, das entspricht in etwa 14,4 cm, vgl. GHA, KK Koénig Ludwigs 1., 51/3/9, Vertrag.

493 ygl. Reidelbach 1985 (1888), S. 272
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Miller selbst, der sich, wahrscheinlich auch finanziell, dafiir einsetzte, dass die Statue
aufgestellt werden konnte.**

Das Denkmal wurde auf einen dunkelgrauen Granitsockel gesetzt. Dargestellt ist
Sailer im bischoflichen Ornat mit einem Buch in seiner linken Hand, um seine
Wirksamkeit als Lehrer und Schriftsteller zu kennzeichnen (WV-Nr. 18).*" Die
rechte Hand hélt in einer erzdhlerischen Geste inne. Den Kopf leicht nach links unten
geneigt, siecht er auf den Betrachter herab, wodurch der erzieherische Charakter
weiter verstirkt wird. Sein Blick wirkt dabei aufgeklért und allwissend.

Widnmanns Arbeit zum Sailer-Denkmal verdeutlicht erneut die Einschriankungen
beziiglich Kreativitit und kiinstlerischer Anfertigung fiir den Bildhauer. Es zeigt sich
stark, wie Ludwig 1. das Erscheinungsbild nach seinem personlichen Geschmack
gestaltet sehen mochte, obgleich Widnmann versuchte, sich an realitdtsnahe
Vorlagen zu halten, sich aber gleichzeitig eigenestindige Gedanken dazu machte. Im
Falle Sailers kommt die personliche Beziehung Ludwig 1. zu seinem Lehrer hinzu,
wodurch er hier vielleicht noch prézisere und personlichere Vorstellungen und
Erinnerungen umsetzen wollte. Die Grenzen der kiinstlerischen Freiheit und die
festgesetzte Rolle des ausfithrenden Kiinstlers werden abermals erkennbar.

Ein weiterer Auftrag, der in seiner Art in Widnmanns Hauptwerk nur einmalig
auftaucht, ist die Modellierung eines Grabdenkmals. Es sprach sich herum, dass
Ludwig I. fiir seine im Mai 1862 verstorbene Tochter Groherzogin Mathilde von

Hessen und bei Rhein **

ein Grabdenkmal anfertigen zu lassen plante. Die
Ausfiihrung legte er 1864 in die Hiande Professor Widnmanns, der dadurch ,,[...] den
wohlbegriindeten Ruf eines tiichtigen Meisters neuerdings bewéhrt“**’, Fiir Max von
Widnmann galt es, bis es zu diesem Auftrag kam, noch einigen Irritationen
standzuhalten: So hatte Kénig Ludwig I. in Betracht gezogen, Widnmann nur das
Modell anfertigen zu lassen und dem Bildhauerkollegen Arnold Lossow die

Ausfiihrungen in Marmor zu tibertragen.”’® Daraufthin schrieb Widnmann in einem

Brief an Klenze,

466 ygl. Widnmann 2014, S. 260.

47 ygl. Schasler 1868, Jg. 13, Nr. 25, S. 212.

48 Im Jahr 1862, am 25. Mai starb die Tochter Ludwigs L., GroBherzogin Mathilde im Alter von 48
Jahren in Darmstadt. Durch ihre Heirat mit GroBherzog Ludwig III. von Hessen-Darmstadt 1833 in
Miinchen, wurde sie GroBherzogin von Hessen und bei Rhein, vgl. Beck 1993.

*91Z 1865, Nr. 1160, 23.09.1865, S. 218.

470y gl. Widnmann 2014, S. 249f.
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[...] er sei enttduscht dariiber, dass er seine Arbeiten immer auf halben Wege
abbrechen [...] und gerade im Augenblicke abgeben miisse, wo die kiinstlerische
Durchbildung und Vollendung beginnt. Er génne Lossow gerne den Auftrag, aber
dann moge dieser versuchen, die Modelle zu seinen Statuen selbst anzufertigen. Fiir
ihn selbst sei diese Arbeitsteilung kiinstlerisch unbefriedigend und finanziell nicht

lohnend. [...] Lediglich die Riicksicht auf seine Familie kdnne ihn veranlassen, den

Auftrag fiir ein Modell zu iibernehmen, das er nicht selbst ausfiihren diirfe.*”’

Klenze schrieb darauf hin an Ludwig 1., dass er Widnmanns Argumentation vom
kiinstlerischen Standpunkt aus nachvollziehen kénne. Konig Ludwig 1. kiimmerte
sich derweilen darum, dass sich sein Schwiegersohn Ludwig III. an den Kosten fiir
das Grabmal beteilige und solange er keine Zusage dafiir hatte, wurde der Auftrag
fiir den Sarkophag nicht vergeben.*”

Fiir die tiberlebensgrofle Liegefigur der Verstorbenen — in einfaches Gewand gehiillt
auf dem Sterbebett ruhend — berechnete Widnmann in einem ersten Kosten-
voranschlag im Januar 1863, 5.196 Gulden fiir eine Statue aus Schlanders-Marmor,
sowie 5.380 Gulden bei einer Ausfithrung in Carrara-Marmor. Im Spétsommer 1863
wurde mit Max von Widnmann ein Vertrag abgeschlossen, worin 5.000 Gulden fiir
eine Statute aus Carrara Marmor festgelegt wurden.*”

Im August 1863 erhielt Widnmann schlieBlich den definitiven Auftrag fiir die
Ausfiihrung der Liegefigur.*”* Im Mérz 1864 erkldrte Widnmann das Tonmodell fiir
vollendet. Kurz darauf bewilligten Konig Ludwig I. und GroBherzog Ludwig III.
zusétzliche 400 Gulden, damit der Bildhauer einen qualitativ hochwertigen
Marmorblock aus Carrara ankaufen konnte. Im Juli 1865 wurde die fertige
Marmorskulptur fiir acht Tage in Widnmanns Werkstatt ausgestellt und Anfang
August desselben Jahres nach Darmstadt transportiert.*”

Insgesamt vergingen drei Jahre, bis das von Leo von Klenze im Renaissancestil
entworfene marmorne Grabmal fertig gestellt war.”’ Nach der Enthiillung*”’ (WV-

Nr. 14) erhielt Widnmann fiir sein Werk grole Anerkennung der Kunstkritiker und

4 Vgl. Glaser 2011, 3; vgl. GHA, NL Ludwig 1., Briefwechsel Widnmann Klenze, 1863.

472 ygl. ebd.

473 ygl. Mitteilungen 2013, S. 2.

474 ygl. Widnmann 2014, S. 249f.

473 Vgl. Mitteilungen 2013, S. 2.

76 vgl. Beck 1993, S. 279.

“"" Die Enthiillung fand zum Geburtstag Mathildes am 30. August 1865 statt und wurde mit einer
Predigt von Bischof Wilhelm Emmanuel von Ketteler feierlich begleitet, vgl. Beck 1993, S. 279.
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wurde vom GroBherzog von Hessen sogar durch die Verleihung eines Ordens
ausgezeichnet.*”® Das Marmorbild zeigt die GroBherzogin schlafend im Sterbekleid,
mit einem Kreuz in den auf der Brust ruhenden Hénden.*” Die Dioskuren zdhlten
auch dieses Werk zu den besten des Kiinstlers. Er schuf eine lebensgetreue
Ahnlichkeit und gleichzeitig war die Figur von geistreicher Auffassung,
geschmackvoller Anordnung und Ausfiihrung.*®’

In Durchbildung und Form erinnert der Sarkophag an den 1841 von Rauch
entworfenen der K&nigin Friederike von PreuBen*'. Besonders die Ahnlichkeit in der
Neigung des Kopfes und der weiche Faltenwurf fallen hier auf. Bisher fiihrte
Widnmann, neben seiner Statue Rauchs fiir die Glyptothek, insbesondere Biisten in
Marmor aus und konnte sich durch das Grabdenkmal in einer weiteren Disziplin
beweisen. Durch seine Begeisterung fiir das Werk konnte er sich hier gegen den
Konig durchsetzen und die Figur vom Tonmodell bis zur Marmorfigur komplett
durchbilden.***

Widnmann wurde bereits Ende der 1850er Jahre die Ehre zuteil, unkonventioneller-
weise ein Denkmal fiir einen noch lebenden Monarchen zu modellieren. Mit seinem
grofiten Werk, dem Reiterstandbild fir Konig Ludwig 1., verdeutlichte er erneut
seine bedeutende Position in der Reihe der namhaften Bildhauer des 19.

Jahrhunderts.

478 ygl. 1Z 1865, Nr. 1160, 23.09.1865, S. 218.

47 ygl. Beck 1993, S. 279.

480 y/gl. Schasler 1864, Jg. 9, Nr. 12, S. 114.

481 Vgl. Rauch, Christian Daniel, Sarkophag der Konigin Friederike, 1841, Hannover, Herrenhausen,
Mausoleum, Berggarten.

“2 Als der Luftangriff auf Darmstadt in der Nacht vom 11. auf den 12. September 1944 die St.
Ludwigskirche zerstorte, wurde das Grabdenkmal der GroBherzogin so schwer beschidigt, dass es
entfernt werden musste, vgl. Beck 1993, S. 297f.
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3.4.3 ,Auf die dankbaren Miinchner*“® — das Reiterstandbild Konig Ludwig 1. von
Bayern als Widnmanns grofites Werk

Mit dem Reiterdenkmal fiir Konig Ludwig I. wollten die Miinchner Biirger und
Kiinstler zum Ausdruck bringen, was sie und die Stadt ihrem Monarchen zu
verdanken hatte. Das von ihnen gestiftete Denkmal zdhlt bis heute, vor allem durch
seine exponierte Lage, zu den prigendsten Werken Miinchens und nimmt in
Widnmanns Hauptwerk eine wichtige Rolle ein.**

Bis zur Vollendung des Denkmals vergingen insgesamt sechs Jahre. Bereits 1856
wurde der Beschluss gefasst, ein die Zeiten iiberdauerndes Zeichen der Dankbarkeit
fiir Konig Ludwig I. zu errichten. Es trat zwar der Magistrat als Auftraggeber auf,
doch hatte er, soweit es die Arbeit des Bildhauers Widnmann betraf, keine weitere
Funktion oder Entscheidungskraft.

Die Miinchner Gemeinde — im Besonderen die Miinchner Kiinstler — sahen sich in
der Pflicht, ihre bayerischen Konige in Denkmélern zu verewigen. Atypisch aber war
es, Konig Ludwig 1. 1862 ein Denkmal noch zu Lebzeiten zu errichten. Ein
ungewohnlicher Vorgang zudem, da er bereits vierzehn Jahre zuvor als Konig
abgedankt hatte.**

Uns selbst bei seinem eigenen Denkmal nahm Ludwig I. Einfluss bei der Auswahl
des Bildhauers und der gesamten kiinstlerischen Ausfithrung. Da das umfangreiche
Projekt dem besonderen Anlass angemessen ablaufen sollte, lie man unter allen
deutschen Kiinstlern eine ,,Konkurrenz® ausschreiben.*®® SchlieBlich trat Leo von
Klenze mit seinen personlich konstruierten Pldnen in den Vordergrund und konnte
sowohl den Konig als auch den Magistrat davon iiberzeugen. Stets in direktem
Kontakt mit seinem Architekten Klenze, nahm Ludwig I. im Weiteren konkreten
Einfluss auf Entwurf und Ausfithrung des Denkmals. Hier zeigt sich erneut, welch
kleine Rolle dem zustindigen Miinchner Bildhauer in der ausfiihrenden Praxis
zukam.

Bereits 1841 planten die Miinchner Kiinstler ihrem Gonner Ludwig 1. ein Denkmal
zu errichten. Der zu dieser Zeit in Miinchen lebende Bertel Thorvaldsen bot sich an,

das Modell fiir eine Reiterstatue zu liefern. Aufgrund von Thorvaldsens Tod kam das

* Ludwig L. in: BZ 1862, Jg. 57, 10-12, S. 1040; vgl. Widnmann 2014, S. 246.
4 Vgl Kratzer 2010, S. 226f.

83 vgl. Kratzer 2010.

8 Gemeinderat an Magistrat, Konzept vom 09.09.1856, vgl. MSA BuR 497.
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Vorhaben zunéchst zum Erliegen. 1856 griff ErzgieBer Ferdinand von Miller diesen
Plan erneut auf und regte im Gemeindekollegium die Errichtung eines Denkmals fiir
den Konig zu Ehren seines 70. Geburtstags an. So erschien am 25. August anlésslich
des koniglichen Geburtstags eine Delegation der Hauptstadt mit dem Ersten
Biirgermeister, um Gliickwiinsche zu iiberbringen und Ludwig I. offiziell iiber die
Denkmalstiftung zu unterrichten.*’

Fiir das Projekt stellte der Magistrat 100.000 Gulden zur Verfiigung, eine zu dieser
Zeit groBzigig veranschlagte Summe. *** Biirgermeister Kaspar von Steinsdorf
schickte eine Vertretung zu Ludwig I., um ihn iiber das hohe Budget zu informieren
und ihm die Auswahl des ausfiihrenden Kiinstlers zu {iberlassen. Aufgrund des
groBziigigen Etats griff Ludwig die Moglichkeit einer Reiterstatue auf.**’

Im Herbst 1856* erfuhr Widnmann durch einen Zeitungsartikel vom Plan der Stadt
Miinchen, dem Konig ein wiirdiges Denkmal zum 70. Geburtstag zu errichten. Auch
Widnmann zeigte Interesse an diesem Vorhaben, wie auch andere zu dieser Zeit
tatige Bildhauer — die Konkurrenz war daher grof.*”!

Zufillig begegnete Widnmann dem Erzgiefler Ferdinand von Miller, der ihn fragte,
ob er eine Skizze zu dem geplanten Projekt anfertigen wolle. Widnmann bemerkte,
dass er hierzu keinen Auftrag erhalten hatte und mit seinem Schwager Friedrich
Brugger, der bereits an Skizzen arbeitete, nicht in Konkurrenz treten wolle. Von
Miller entgegnete, dass Brugger bereits eine Skizze eingereicht hatte, diese jedoch
nicht dem Geschmack des Konigs entspreche. Brugger weigerte sich, den Konig als
Reiter darzustellen und entwarf lediglich eine stehende Figur, was dem Konig
missfiel. SchlieBlich fertigte Widnmann auf den Rat von Millers hin ebenfalls eine
Skizze an.*?

Fiir die Planung des Aufstellungsplatzes und der Ausfiihrung wurde Klenzes Rat
eingeholt. Er schlug den Odeonsplatz und eine von Schwanthaler hinterlassene

Skizze zu einem nicht ausgefiihrten Denkmal fiir den Konig Matthias Corvinus von

“87 Durch Klenze wurde Ludwig I. bereits im Voraus informiert, vgl. Glaser 2011, 3, S. 349.

88 Der Gemeinderat sendete dazu einen Konzeptvorschlag am 16.08.1856 an den Magistrat, vgl.
MSA BuR 497.

8 ygl. Widnmann 2014, S. 228.

#0 vgl. Widnmann 2014, S. 227f.

! Widnmann vermutete, dass sein Schwager Brugger bereits Skizzen dazu entwarf, vgl. Widnmann
2014, S. 227.

2yl ebd., S. 228ff.
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Ungarn vor.*” Einige Wochen darauf erhielt Widnmann eine Einladung vom
Biirgermeister, die gleichzeitig dariiber informierte, dass der Konig sich entschlossen
habe, sein Denkmal nach dem Vorbilde der Skizze Schwanthalers entstehen zu
lassen. Demnach sollte der Konig auf dem Pferd, im Kronungsornat mit der Krone
auf dem Kopf und einer rechten erhobenen Hand mit Zepter dargestellt werden.
Rechts und links sollen zwei Jiinglinge stehen, die auf Tafeln den Wahlspruch
Ludwigs I. — ,,Gerecht und beharrlich® — tragen. Der Biirgermeister entschloss sich
schlieBlich zu einer Konkurrenz zwischen den drei Miinchner Bildhauern Friedrich
Brugger, Johann Halbig und Max von Widnmann. Jeder der drei Konkurrenten
erhielt 500 Gulden fiir seine Skizze. Zwischen den Entwiirfen sollte schlielich
Ludwig I. selbst entscheiden. Halbig trat verfriiht aus dem Wettbewerb aus.
Widnmann begann nun mit seinem Entwurf zum Auftrag, bei dem er sich zwar nach
einer bestimmten Vorlage zu richten hatte, der wiederum aber eine gute Mdoglichkeit
bot, sein Konnen und kreative Selbststandigkeit zu beweisen.***

»Ist doch die formelle Durchbildung das eigentliche Wesen der Plastik die
eigentliche Seele.“*” Anfang 1857 reichte Widnmann seine Skizzen ein.**

Am 8. Januar 1857 besuchte Konig Ludwig Widnmann in der Akademie, um den
modellierten Entwurf zu begutachten. Das Modell gefiel ihm und er empfand die
schwierige Aufgabe des Konigsmantels auf dem Pferd als gut geldst. So wurden am
23. Februar 1857 bei der Gegeniiberstellung der lebensgroen Gipsmodelle von
Brugger und Widnmann in der Maximilians-Getreidehalle (der heutigen Schrannen-
halle) die Weichen fiir die Entscheidung gestellt. Dabei lieB sich Ludwig 1. stets auf
dem neuesten Stand der Kosten halten.””” Gleichzeitig kam Widnmanns verkleinertes
Gipsmodell des Ludwig-Monuments im Kunstverein zu Ausstellung. Einige Kritiker
vermissten den Bezug zu den Kunst-Tétigkeiten Konig Ludwigs, doch insgesamt
wurde es positiv aufgenommen.*”* Die fehlende Charakteristik 14sst sich jedoch durch

den Einfluss des Konigs auf das Werk und die vorgeschriebene Vorlage begriinden.

493 ygl. Reidelbach 1985 (1888), S. 274.

49 ygl. Widnmann 2014, S. 228ff.

% Widnmann 2014, S. 230.

496 Vgl. Deutsches Kunstblatt 1857, Jg. 8, Nr. 12, S. 106.
7 ygl. Glaser 2007, 3, S. 461.

% vol. Eggers 1857, Jg. 8, Nr. 15,1857, S, 135.
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Nun kam es darauf an, wie Widnmann das Modell ausarbeiten wiirde und ob er dem
Charakter des Konigs auch im kiinstlerisches Sinn gerecht werden konnte. **°

In den Mitteilungen zwischen den Gemeindekollegien ist zudem nachzulesen, dass
das Honorar Widnmanns zwischen 20.000 und 22.000 Gulden betrug. Daraus geht
ebenso hervor, dass der Bildhauer bereits zu Beginn der Verhandlungen ein
addquates Atelier forderte, bis thm von der Akademie der grofle Antikensaal
angeboten und schlieBlich zur Verfiigung gestellt wurde.’”

Zur Recherchearbeit reiste Widnmann im April 1857 nach Berlin, um dort das von
Rauch entworfene Reiterdenkmal Friedrich des Groflen (Enthiillung 1851), eine der
bedeutendsten Skulpturen des 19. Jahrhunderts, zu studieren.’” Widnmann schétze
Rauchs Kunst sehr, obwohl dieser, wie es sich allgemein ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts entwickelte, eine Tendenz zur realistischen Darstellung hatte. Auch
Rauchs Viktorien in der Walhalla gefielen Widnmann, obgleich sie nicht, wie von
ihm bevorzugt, von hoher und idealer Auffassung sind. Fiir ihn markieren sie
dennoch ,,[...] echte, gediegene liebevolle Vollendung der Form, und nicht diese
sogenannte, flotte, Behandlung wie sie heutzutage Mode ist [...]“°*.

Zunichst modellierte er das Pferd nach der Natur und in Lebensgrofe. Dafiir stellte
man ihm ein lebendiges Modell aus dem koniglichen Marstalle zur Verfiigung, das

tiaglich in Widnmanns Atelier gebracht wurde. Im Weiteren begann der Bildhauer

mit der Ausfiihrung des Modells — des Denkmals im GrofBen.

Zu dem Beginn des kolossalen Pferdes sind eben so die nothigen [sic!] Einleitungen
getroffen. Wenn ich die Eisenstangen zu dem Geriiste, welche, da sie in dieser Grofie
nicht vorhanden sind, eigens geschmiedet werden miissen, erhalten habe, wird die

Arbeit in Angriff genommen.’”

Das bereits in LebensgroBBe modellierte, sogenannte Hilfsmodell des Pferdes, liel3

Widnmann mit Unterstiitzung seines Schiilers Ludwig Braig®* und einem Punkteur

49 ygl. NMZ 1857, Nr. 70; vgl. Deutsches Kunstblatt 1857, Jg. 8, Nr. 15, S. 135.

9 ygl. MSA BuR 497.

1'vgl. Widnmann 2014, S. 231.

%02 Widnmann 2014, S. 242.

%% Widnmann an Ludwig vom 31.10.1857, vgl. GHA, Nachlass Kénig Ludwig 1., 89/6/1.
% Vgl. GHA, Nachlass K6nig Ludwig 1., 89/6/1, Widnmann an Ludwig vom 25.09.1859.
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595 AnschlieBend arbeitete er am Reiter, den er zunichst nackt

im GroBlen punktieren
aufzubauen begann, um spdter das Gewand dariiber zu legen. Diese Arbeit
beschiftigte ihn das Jahr 1858 hindurch bis zum Sommer 1859. Wihrend dieser
Arbeitsphase besuchte Ludwig I. Widnmann hin und wieder im Atelier, um die
Fortschritte zu begutachten. Er zeigte sich, trotz einiger Differenzen, die jedoch
iberwunden werden konnten, allgemein zufrieden. Eine Unstimmigkeit ergab sich in
der Wendung des Pferdekopfes, die Widnmann von seiner Zeichnung abgedndert,
aber die dem Konig nicht gefiel. So musste er den Kopf des kolossalen Modells
wieder abtragen und neu modellieren, was bei einem Mafstab dieser Grofe eine
Herausforderung darstellte. Eine weitere Diskrepanz betraf den Mantel des Konigs.
Widnmann wollte ihn ebenfalls von der Skizze abweichend anbringen und fertigte
dazu ein verdndertes Modell im Kleinen. Auch hier war der Konig nicht zufrieden
und Widnmann sollte bei der ersten Skizze bleiben.”” Wie so oft machte der Konig

von seiner Einflussnahme Gebrauch, was die Schwierigkeit fiir Kiinstler, eigene

Ideen durchzusetzen, wiederum hervorhebt.

So waren dem ausfithrenden Kiinstler in jeder Kleinigkeit die Hinde gebunden und
so angenehm u. ermunternd es war da} der Konig so eingehend die Arbeit in ihrem

Verlauf verfolgte, so driickend war doch diese fortwiihrende Bevormundung.™”’

Im weiteren Verlauf war der Konig jedoch allgemein zufrieden mit Widnmanns
Arbeit. Im Sommer 1859 hatte der Bildhauer die Reiterstatue, den Hauptteil des
Denkmals, vollendet und Ludwig kam zur Abnahme. In der kommenden Zeit erhielt
Widnmann zudem zahlreiche Besuche von Kiinstlerkollegen wie Ernst Hahnel oder
Ernst Rietschel, die sich anerkennend iiber sein Modell aussprachen.’® SchlieB3lich
machte er sich daran, die Reiterstatue in Ton zu fertigen und mit dem Modell eines
der Pagen zu beginnen. Die geplanten vier allegorischen Figuren am Piedestal des
Denkmals wurden nach und nach modelliert, die Allegorien der Religion und
Industrie von Braig®”, die Kunst von G. Zell und die Poesie von Widnmann selbst.

Bis zum Sommer 1860 beschiftigte sich Widnmann mit den beiden Pagen und

95 Ein Punktiergerit ist eine Messvorrichtung zur Anfertigung von Kopien in der Bildhauerei,
weiteres dazu siche: Hallens 1764, Bd. 3, S. 108.

% vgl. Widnmann 2014, S. 232ff.

" Widnmann 2014, S. 235.

% ygl. ebd., S. 235.

3% Vgl. GHA, Nachlass K6nig Ludwig 1., 89/6/1, Widnmann an Ludwig vom 25.09.1859.
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schlieBlich konnte er das Werk vollenden. Im November desselben Jahres wurde es
in die ErzgieBerei abgeliefert.”'” Das gesamte Modell beschiftigte Widnmann
insgesamt drei Jahre.

Zur Wahl des Aufstellungsorts habe, so schreiben die Dioskuren, neben der
gerdumigen Dimension des Odeonsplatzes, auch die Tatsache mitgespielt, dass das
Denkmal so auch am Beginn der nach Ludwig I. benannten Strafle steht. Alternativ
wire es ebenfalls passend gewesen, das Denkmal zwischen Glyptothek,
Ausstellungsgebdude und Propylden zu platzieren, da hier die dem Konig am Herzen
liegende griechische Architektur beheimatet war und die Gebédude gleichzeitig
Anfang, Mitte und Ende seiner wihrend der Regierungszeit unternommenen
Bauunternehmen begriinden.’"!

Am 21. Februar 1862 berichten die Dioskuren vom gelungenen Guss des Reiter-
denkmals, wofiir laut Ferdinand von Miller 180 Zentner Erz benétigt wurden.’'> Am
17. August 1862 waren die vier allegorischen Figuren bereits fertig gestellt, nur die
Hauptfigur wurde noch von den Ziseleuren bearbeitet. Bald sollte der Transport des
Denkmals durch die Propylden zum Odeonsplatz erfolgen.’” Da Bauwerke und
Denkmadler stets feierlich eingeweiht wurden, wollte Ludwig natiirlich auch die
seines Reiterstandbilds bekannt machen. In den einschldgigen Zeitungen wurde
regelmiBig tiber die Fortschritte berichtet, wodurch das Projekt schon vor oder
wiéhrend der Entstehungszeit an Popularitdt gewann.*"

Die Aufstellung des Hauptdenkmals iibernahm Ferdinand von Miller der Jiingere.
Dieser plante das Pferd mit dem Reiter in einem Stiick zum Bestimmungsort zu
bringen. Anlésslich dazu wollte er den Weg, als eine Art Triumphzug des Konigs,
festlich gestalten. Miller lud das Denkmal auf einen Wagen der Waggonfabrik Josef
Rathgebers, der zum Transport von Eisenbahnwagons extra tiefer gestellt war. Acht
Pferde zogen den mit Eichengirlanden behdngten Wagen. Der Zug ging von der
GieBerei durch die NymphenburgerstraBe und die Brienner Strae bis zur

LudwigstraBe. Miller erhielt die Erlaubnis, den Wagen durch die Mitte der gerade

310 yol. Widnmann 2014, S. 235ff.

Sygl. ebd., Nr 1, S. 5f.

512 yol. Schasler 1862, Jg. 7, Nr. 14, S. 109.

313 Vgl. Schasler 1862, Jg. 7, Nr. 33, S. 256; zu Modellierung, Enthiillung und Transport, vgl. Kapitel
4.1 und 4.2 der vorliegenden Arbeit.

314 Vgl. Putz 2014, S. 182; vgl. Schasler 1856-1862.
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vollendeten Propylden zu fahren. Da der Transport nicht offentlich angekiindigt
wurde, konnten nur wenige Zuschauer das Spektakel sehen.”"”

Zur feierlichen Enthiilllung kam es am 25. August 1862 (Abb. 15), dem 76.
Geburtstag Ludwig I. Zum Anlass der Enthiillung griindete man eine stidtische
Kommission. Vom Dom aus begaben sich am Vormittag Erzbischof Gregor von
Scherr, das Domkapitel sowie Magistrat und Gemeindebevollméichtigte in einem
Festzug zum Odeonsplatz. An diesem hatten sich bereits Militdr, Universitéts-
professoren und Mitglieder der Akademie der Bildenden Kiinste aufgestellt.
Biigermeister von Steinsdorf eroffnete die Feier mit der Festrede, bevor der
Enthiillungsmantel mit Glockengeldut und 101 Kanonenschiissen vom Denkmal
gezogen wurde. Prinz Luitpold hielt stellvertretend fiir seinen abwesenden Bruder
Konig Max II. die Dankesrede. Mit dem Segen des Erzbischofs endete die
Enthiillungsfeier. *'® Die Kiinstler des Denkmals waren von der Feier
ausgeschlossen. *'7 Der Dargestellte selbst war bei der Enthiillungsfeier nicht
anwesend und besichtigte das Reiterdenkmal erst Anfang November 1862.%"

So sehen wir den K6nig noch heute in genauer Portratdhnlichkeit, im Kronungsornat,
die Krone auf dem Kopf, das Zepter hoch in der Rechten schwingend, zwischen zwei
Pagen mit Inschrifttafeln reitend dargestellt. Das Piedestal ist an den vier Ecken mit
den allegorischen Gestalten der Religion, Poesie, Kunst und Industrie geschmiickt.’"
In der zeitgendssischen Presse lobte man das Denkmal in seiner Gesamtwirkung.
Andere waren der Meinung, der Raum fiir die beiden Pagen sei zu eng. Dies war
jedoch eine Tatsache, die dem Architekten und nicht dem Bildhauer zuzuschreiben
war.””® Wieder andere beurteilten die Idee der Reiterstatue und die beiden daneben
hergehenden Pagen als unpassend. ,,Es war freilich ein sonderbarer Gedanke, einen
noch lebenden Konig mit zwei Jiinglingen zur Seite [...] darzustellen.***" Widnmann

verteidigt sich in seinen Erinnerungen, dass dies nicht die Schuld des ausfiihrenden

13 ygl. Stollreither 1932, S. 88f. Durch die enorme Héhe des Denkmals blieb das Zepter an einem
Baum héngen und verbog sich. Etwas weiter auf dem Weg fiel das 80 Pfund schwere Zepter zu Boden
und erst als die Figur auf dem Sockel stand, wurde es wieder angeschraubt.

16yl Glaser 2011, 3, S. 286f.

17vgl. Schasler 1862, Jg. 7, Nr. 36, S. 283.

18 ygl. Glaser 2011, 3, S. 280.

319 ygl. Reidelbach 1985 (1888), S. 274.

320y gl. Schasler 1862, Jg. 7, Nr. 36, S. 283.

**! Widnmann 2014, S. 246.
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Kiinstlers und demnach kein Grund sei, ihn in seiner Arbeit als Kiinstler zu
denunzieren.”

Das Reiterdenkmal fiir Konig Ludwig I. bildet das grote Denkmal in Widnmanns
Werk und es verhalf ihm zu weiterer Aufmerksamkeit und Folgeauftrigen. Es gelang
ihm, dem Werk eine starke Ahnlichkeit mit dem Kénig zu verleihen, die keinerlei
Kritik aufkommen lieB. Die klare Haltung des Reiters und seiner Pagen strahlen
Wiirde und Erhabenheit aus. Widnmann schaffte es zudem das Pferd nach der Natur
zu bilden sowie dem Denkmal einen klaren Umriss zu geben.

Er nahm antikische Charakteristika auf, legte jedoch immer wert auf eine natur-
getreue Darstellung, was ihn von seinem Lehrermeister Schwanthaler, der dem
romantischen Klassizismus zugetan war, unterschied. So weit er es bei Auftrags-
arbeiten durchsetzen konnte, war ihm eine &sthetische sowie realistische
Durchbildung und die jeweilige Physiognomie wichtig.

Widnmann arbeitet als Bildhauer klassizistisch, er studierte die Wirklichkeit, wich
hier von dieser etwas zuriick, um das Dargestellte bzw. den Dargestellten aus dem
Blickwinkel des Erhabenen der Antike zu sehen und daraus etwas Schones, Edles
und Erbauliches zu formen. Diese Kombination gelang bei seinem Reiterstandbild
und verschaffte dem Bildhauer und Kiinstler verdient gro3e Anerkennung.

Nach dem Tod Ludwig I. im Jahr 1868 war Widnmann nun auf die amtierenden
Konige angewiesen, unter deren Regiment es fiir ihn deutlich schwieriger wurde, an

alte Erfolge anzukniipfen.

522 Vgl. Widnmann 2014, S. 146f.
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IV. KUNST UND GUNST UNTER KONIG MAX II. UND KONIG
LUDWIG II.

4.1 Ein unvollendetes Denkmal und der Tod Konig Ludwigs 1. als
Wendepunkt

I 523

Koénig Ludwig I., Kénig Maximilian I1.°* sowie Konig Ludwig II. forderten die
Bildende Kunst im 19. Jahrhunderts auf verschiedene Art und Weise. Dabei
verfolgten sie abweichende Absichten, abhidngig von politischen Vorhaben und
finanziellen Mitteln, die den jeweiligen Herrschern zur Verfiigung standen.

Als Ludwig . 1848 zu Gunsten seines Sohnes Maximilian II. abdankte, waren seine
finanziellen Mdglichkeiten im Bereich der Kunstférderung stark begrenzt. Jene
wirtschaftlich missgiinstige Lage begriindete ihren Ursprung unter anderem daher,
dass Max II. seinen Eltern jahrlich einen hohen Betrag aus der Staatskasse zu zahlen
hatte, eine Art Abfindung, genannt Zivilliste. Da Ludwig I. seinen Sohn iiberlebte,
erhielt dieser bis zum Lebensende jahrlich 500.000 Gulden. So war Koénig Max II.
gezwungen am Hof zu sparen, um die Forderung seiner Kunst- und
Wissenschaftsprojekte durchzusetzen. Aufgrund dieser Geldknappheit hatten vor
allem die Kunst und oft ihre Qualitdt einzubiiBen.’** Hinzu kam die Tatsache, dass
Ludwig 1. nach seiner Abdankung weiterhin Kunstprojekte in Auftrag gab und
forderte. Er beschiftigte Maler, Bildhauer und Architekten und stellte somit die
Projekte seines Sohnes in den Schatten.”

Die Regierungszeit Konig Max II. war verbunden mit politischen Krisen™, doch

gleichzeitig wurde auch Bedeutendes fiir die Kultur Miinchens getan.’”” In Bezug auf

33 Konig Maximilian II. von Bayern, geboren in Miinchen am 28.11.1811, gestorben ebd. am
10.3.1864. Konig von Bayern von 1848-1864, siche: Biller u. Rasp, 2003, S. 23.

2 ygl. Putz 2013, S. 316f.

525 In unserer Organisation war durch den Regierungswechsel keine Anderung gekommen. Wir
fuhren fort uns zu {iben und uns allmédhlich in das ungewohnte Gewerbe zu finden. Widnmann 2014,
S. 197; vgl. Putz 2013, S. 317.

526 ,Drohend erhob die Revolution ringsumher ihr Haupt und es schien, als sollten alle die alten
Throne ihr zum Opfer fallen. Widnmann 2014, S. 197.

¥ Die Leidenschaft Max II. reichte besonders in die Zeit des Mittelalters und er hatte eine Vorliebe
fiir das bayerische Land sowie Interesse an Geschichtswissenschaft und Literatur. Des Weiteren
kiimmerte sich der Konig neben Kulturangelegenheiten um Aufgaben aus den Bereichen Verkehr,
Technik und Naturwissenschaften. Zur Forderung kamen diese unter anderem 1861 mit der Griindung
der Technischen Hochschule fiir Miinchen. Im Zuge des Fortschrittsdenkens im Bereich Technik und
Naturwissenschaften entwickelte sich gleichzeitig ein neuer Baustil, der sogenannte Maximiliansstil,
vgl. Lieb 1971, S. 237; vgl. AK Nerdinger 1997.
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politische und kiinstlerische Entscheidung zeigte sich Konig Max II., im Gegensatz
zu Ludwig 1., hédufig unschliissig und hatte Probleme eigenstindig Entscheidungen

zu treffen.

Konig Max war ein von dem befiten Willen beseelter Mann. Er hatte gerade keinen
kréaftigen Willen, u. fragte viele Leute um Rath. Er war dieser ein etwas schwacher,

aber ein von den edelsten Antrieben bewegter Mann.”*®

Er holte sich Gutachten ein, tauschte sich mit Ratgebern aus und iiberdachte
Entscheidungen mehrmals. Planungen und Entscheidungen im Bauwesen iiberliel3 er
im Wesentlichen Kommissionen. Zwar nahm er generell Einfluss, mischte sich
jedoch nicht in Einzelheiten ein. Konigliche Anderungswiinsche, die nicht mit
Nachdruck verlangt wurden, erhielten keine Beriicksichtigung. Eine Tatsache, die
zur Regierungszeit seines Vaters undenkbar gewesen wire.””

Als einzigen Auftrag fiir Konig Max II. sollte Max von Widnmann eine iiberlebens-
groBBe Siegesgottin, die Nike, anfertigen. Wann genau die Figur bei Widnmann in
Auftrag gegeben wurde, ist nicht exakt belegbar.”’ Es muss um 1862 gewesen sein,
als der Konig beim Bildhauer den Auftrag zur Modellskizze einer Viktoria erteilte.
Funktion der hohen Zinkstatue sollte die Bekronung des noch im Bau befindlichen
Maximilianeums (1857-1874) sein. Zum Zeitpunkt der Fertigstellung des Modells,
im Januar 1865, war Konig Max II. bereits verstorben. Dargestellt wurde die im
antiken und idealen Stil gehaltene Siegesgottin®™’ auf Wunsch des Koénigs mit
erhobener rechter Hand und dem Lorbeerkranz™, im Moment der Kronung des zu
Ehrenden, mit dem Kranz verharrend (WV-Nr. 12).°** Nachdem der Zinkguss
vollzogen wurde, lagerte die Figur sechs Jahre in der GieBerei und wartete auf die
Fertigstellung ihres Bestimmungsortes, das Maximilianeum.” Als um 1871 die
deutschen Truppen aus Frankreich heimkehrten, war der Mittelbau des
Maximilianeums, der geplante Aufstellungsort, noch nicht fertig gestellt. So liel3

Hofbaurat Riedel die Siegesgottin zur Feier des Tages kurzerhand auf das von

% Widnmann 2014, S. 251.

2 ygl. Putz 2013, S. 318f.

30 yol. Widnmann 2014, S. 292.

31ygl. ebd., S. 254.

32 Die Nike misst eine Héhe von 15 FuB, was umgerechnet etwa viereinhalb Meter ergibt.
333 Vgl. Schasler 1862, Jg. 7, Nr. 48, S. 376.

3% ygl. ebd. 1865, Jg. 10, Nr. 4, S. 31.

333 Vgl. Widnmann 2014, S. 292.
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Klenze gestaltete Hofgartentor am Eingang zum Hofgarten vom Odeonsplatz aus
stellen (Abb. 16). Die Presse duBlerte den Wunsch, die Viktoria auf diesem
provisorischen Platz zu belassen, da sie dort besser zur Geltung kdme. Vor Ort ging
man jedoch nicht darauf ein und begriindete zudem, dass die Statue zu massig fiir
den niederen Bau sei.”* Widnmann freute sich sehr iiber die Aufstellung auf dem

Hofgartentor und notierte dazu Folgendes:

Sie (Nike) sah dort sehr gut aus und fand groBen Beifall. Es wire wiinschenswert
gewesen, wenn sie dort stehen geblieben wire, denn auf dem Maximilianeum kann
man sie nicht sehen. Allein Biirklein war sehr erbost, als er die Viktoria auf dem
Hofgartentor sah. Sie war, als Biirklein gerade abwesend war, von Hofbaurat Riedel,
ohne lang zu fragen, aus der ZinkgieBerei entnommen und dort aufgestellt worden.
Und das war ein Gliick, denn wire Biirklein hier gewesen, so hétten die Miinchner die
Statue nicht zu sehen bekommen. Den néchsten Tag nach dem Truppeneinzug lieB3 er
anfangen, die Statue auseinander zunehmen und sie auf ihrem jetzigen Standort hoch

oben auf der Mitte des Maximilianeums aufstellen.>’

In der Zwischenzeit fertigte Widnmann, noch unter seinem Hauptauftraggeber
Ludwig I., das Modell zu einem Standbild fiir den Maler Peter von Cornelius. Es
sollte in Erz gegossen und gleichzeitig mit einem Denkmal fiir Ludwig von
Schwanthaler aufgestellt werden. Allerdings ist nicht nachzuweisen, ob Ludwig L.
das Schwanthaler-Denkmal gleichzeitig in Auftrag gegeben hatte. Laut Reidelbach
bestimmte er die beiden Standbilder fiir den freien Platz vor dem Karlstor rechts und
links an der StraBe zum Bahnhof,**® mit dem Zweck, ,,[...] den vom Bahnhof
herkommenden Fremden sogleich zum Bewusstsein zu bringen, dass sie eine
Kunststadt betreten*”.

Der Vertrag zum Cornelius-Denkmal wurde mit Widnmann am 9. Oktober 1867
festgesetzt. Dort heif3t es, dass der Bildhauer nach bereits vorhandenen, vom Konig
gut geheillenen Skizzen das Gipsmodell anfertigen und bis zum 31. Mérz 1868 in der

ErzgieBerei abliefern solle.>*

536 ygl. Kunstchronik 1871, Jg. 6, Nr. 24, S. 196.

7 Widnmann 2014, S. 287.

538 ygl. Reidelbach 1985 (1888), S. 274f.

*ebd., S. 275.

3vgl. GHA, KK Kénig Ludwigs 1., 50/3/20., Vertrag; Das Bildhauerhonorar betrug 1.500 Gulden in
Abschlagszahlungen, je nach Fortschreiten der Arbeit, genommen aus der Kabinettskasse.
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In einem Brief an den Hofrat Hiither vom Oktober 1867 beschreibt Widnmann seine
Skizze zum Standbild. Demnach zeigt er Cornelius im Gehrock mit einem auf der
linken Schulter liegenden und von der rechten leicht herabfallend den Schenkel
bedeckendem Mantel dariiber. Seine linke Hand liegt auf einer Tafel mit
Abbildungen seiner Werke, die angebracht werden soll. In der rechten Hand hélt er
nachléssig einen Griffel, wihrend er in Gedanken versunken vor sich hinblickt (WV-
Nr. 71).*

Als Konig Ludwig I. am 29. Februar 1868 verstarb®, war das Modell zur Cornelius-
Statue unvollendet und ,,[zum] Gliick fiir mich, daBl ich gerade dem Tag vor die
Todesnachricht eintraf, die letzte Rate des festgesetzten Honorars fiir dieselbe
erhoben hatte [...]“°*. Insofern spielt das Standbild in Widnmanns Werk eine
besondere Rolle. Widnmann arbeitete weiter an seiner Statue und lie} sie nach der
Vollendung in Ton weiter in Gips abgielen. ,,Seitdem steht sie nun in meinem
Atelier u. kiimmert sich kein Mensch darum.**** Obgleich sich ein Komitee gebildet
hatte, das die fiir den Guss bendétigte Summe aufbringen wollte, kam es nie zur
Ausfithrung. > Zumindest wurde Widnmanns Gipsmodell 1869 an der Ersten
Internationalen Kunstausstellung im Glaspalast ausgestellt.>* Dort wurde es positiv
bewertet, da es Widnmann gelang, den ,,[...] [geistigen] Ausdruck dieser universellen
Natur, welche das Ewige und Gottliche unter dem Bilde von Ereignissen und
Zusténden zu geben, [...]***” darzustellen.

Widnmann schuf Cornelius wirklichkeitsgetreu in einfacher, ruhiger Grofle, die
durch sein Wirken in Miinchen gekennzeichnet wurde.* Bereits seit 1865 bestand
jedoch wenig Interesse an einem weiteren Standbild in Frack und Mantel. Zudem
war die Bedeutung und das Wirken Cornelius zu dieser Zeit nicht mehr besonders
geltend, da dessen Schiiller Wilhelm Kaulbach als Akademieprofessor und
Kunstberater Konig Max II., als auch die Piloty-Schule dominierend waren. Auch
einige Jahre spiter, 1914, gab es trotz eines sogenannten Cornelius-Denkmalsfonds

kein allgemeines Interesse fiir den vor 47 Jahren verstorbenen und bereits vor 73

31 ygl. GHA, KK Kénig Ludwigs 1., 50/3/20; Widnmann an Hofrat Hiither, vom 10.10.1867.
32 yol. Widnmann 2014, S. 259.

>3 Ebd., S. 260.

¥ Ebd.

35 ygl. ebd.

46 ygl, Kat. Kunstausst. 1869, Nr. 339, S. 71.

4717 1870, Nr. 1390, 19.02.1870, S. 130f.

38 vgl. Schasler 1868, Jg. 13, Nr. 25, S. 212.
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Jahren aus Miinchen weggezogenen Kiinstler.**

Das etwa drei Meter hohe Gussmodell, das noch einige Zeit in der Erzgieflerei stand,
wurde vermutlich zerstort. Eine historische Ansicht vom Modell Widnmanns ist in
der Illustrirten Zeitung tiberliefert.”

Nachdem Widnmann wihrend der Arbeit zum Cornelius-Denkmal von Ludwigs Tod
erfahren hatte, driickte er in einem Brief an Hofrat Hiither seine Trauer aus.
Widnmann fasst seine Arbeit fiir Ludwig I. seit 1840 zusammen und betont zudem

das Bedauern iiber den Tod seines groB3en Auftraggebers:

Ich verliere an Thm meinen gnidigsten Gonner, den einzigen Menschen, welcher auf
mein Talent Vertrauen hatte und dem meine Leistungen nicht ganz verwerflich
schienen. Mit seinem Tode ist eine unausfiillbare Liicke in mein Leben gerissen
worden. Sein Andenken wird mir Zeitlebens heilig sein. [...] Eine herrliche, von
idealer Begeisterung getragene Zeit, sie ist verschwunden. Eine andere nach
materiellen Vortheilen strebende ist an ihre Stelle getreten in welcher ich [...] ohne
Anbhaltspunkt stehe. Konig Ludwig I. ist dahin! Was nun kommen wird? — Gott gebe

daB es nicht so schlimm werde als ich befiirchte.>’

Zusammenfassend ergibt sich, dass die Arbeit unter Ludwig I. fiir die bildhauerische
Karriere und Laufbahn Widnmanns die wichtigste Rolle spielte. Zugleich war er

derjenige, der die kiinstlerische Freiheit des Bildhauers am stirksten beschnitt:

Was er dachte setzte er auch ins Werk und ich kenne keine Erscheinung in der
Geschichte welche mit so riicksichtsloser, anhaltender Energie eine so grofle
Reihenfolge von Werken von der tiefgehendsten Bedeutung ins Leben rief als Konig

Ludwig.>

Trotz des Todes seines grofiten Gonners musste es fiir Widnmann mit der Arbeit als
Bildhauer weitergehen. Durch die Thronfolger, die im Bereich der Kunst einen
anderen Weg eingeschlagen hatten sowie durch Widnmanns personliche Ein-
stellung, wurde es fiir den Kiinstler zunehmend schwieriger, lukrative und

bedeutende Auftrige zu erhalten.

549 Akt betr. die Uberweisung des Cornelius-Denkmalfonds 1914, vgl. MSA BuR 573.

0ygl. 1Z 1870, Feb., Nr. 19.

»1ygl. GHA, KK Kénig Ludwigs 1., 50/3/20, Brief Widnmanns an Hofrat Hiither vom 07.03.1868.
532 Widnmann 2014, S. 259¢f.
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Nach dem unerwarteten Tod Max II. 1864 wurde dessen Sohn, Ludwig II., mit nur
18 Jahren zum Ko&nig ernannt. Doch der Riickzug Ludwigs II. aus dem 6ffentlichen
Leben fiihrte dazu, dass er selten Ateliers oder Baustellen besichtigte. Zwar lie er
mit seinen Schlossbauprojekten zahlreiche Kiinstler engagieren, jedoch in erster
Linie um Bauten bestimmter Stile zu kopieren und dies im nicht 6ffentlichen
Raum.*” Da der Konig zunehmend weniger in Erscheinung trat, {ibernahmen
Minister zahlreiche Aufgaben und vor allem Prinz Luitpold versuchte, die Prisenz
des koniglichen Hauses in der Offentlichkeit zu wahren.’* Zudem nahm der
Prinzregent die Tradition seinen Vaters Konig Ludwig 1. auf, den persénlichen
Kontakt zu den Kiinstlern zu halten.” Auch in der zweiten Hélfte des Jahrhunderts
blieben in Miinchen die Auftraggeber der Standbilder die gleichen. Dabei handelte es
sich um die Staatshoheit, den Magistrat als Reprdsentant der Haupt- und
Residenzstadt sowie um die eigens zur Durchfiihrung eines bestimmten,
genehmigungspflichtigen Denkmalsvorhaben konstituierten Denkmalkomitees, als
Interessenvertreter der ganzen (bayerischen) Nation.

Das Standbild Johann Wolfgang von Goethes ist das einzige, das Konig Ludwig II.
bei Bildhauer Max von Widnmann in Auftrag gab.”**Es sollte als Pendant zum 1863
errichteten Schiller-Denkmal wirken™ und ,,eine der wenigen Liicken an Statuen
aus[zu]fiillen, die sein GroBvater auf den Plédtzen und in den Straflen der Hauptstadt

gelassen hatte™™

. Gleichzeitig bildet es das letzte von Widnmann ausgefiihrte
Kolossaldenkmal.
Im Gegensatz zum Schiller-Denkmal olante Konig Ludwig II. Goethe im antiken

Gewand mit der Lyra in der linken Hand.™

Es wire ein begeisternder Auftrag gewesen, doch war er wieder in so knappe Grenzen
eingeengt, da3 die Arbeit nur darunter leiden mufite. Erstens wurde fiir die 10° hohe
Statue wieder der kiimmerliche Preis von 1500 fl festgehalten u. hier die iible
Nachwirkung der von Konig Ludwig I taxierten Zahlung fiir Statuen gleicher Grof3e

verewigt. Zweitens sollte die Statue von Bronze am Geburtstag Gdothes [sic!] am 29

3 yel. Putz 2013, S. 320.

3 ygl. ebd., S. 321f.

33 Vgl. Widnmann 2014, S. 250, 266; vgl. Putz 2013, S. 322.

536 gy vergab den Auftrag im Sommer 1868, vgl. Widnmann 2014, S. 260.
7V gl. Selbmann 1988, S. 98.

38 Bshm 1924, S. 748.

3% vgl. Reidelbach 1985 (1888), S. 272.

107



August 1869 aufgestellt werden.™®

Zum Vorbild diente Widnmann eine Biiste aus Weimar, die Goethe nach der Natur
zeigt.”' Es handelte sich dabei um die von Alexander Trippel im Jahr 1790
geschaffene Goethebiiste, entstanden zu der Zeit, in der sich Goethe in Rom befand.
Hier konnte man bereits vermuten, dass der Dichterheroe im griechischen Gewand
und mit einer Leier darstellt werden soll.’*

Kaulbach teilte Widnmann schlie8lich mit, dass Goethe in noch jugendlichem Alter,
nach der Biiste Trippels dazustellen sei. Diese Anweisung beurteilte Widnmann als
passend und stellvertretend fiir die hohe kiinstlerische Schaffenszeit Goethes, als er
sein Werk der Iphigenie auf Tauris schuf. Eine weitere Bedingung war die Formung
im idealen antiken Gewand. Zunichst war Widnmann als Kiinstler erfreut dariiber,
einmal weniger ein modernes Kostiim zu modellieren, doch &uflerte er sich im

Allgemeinen skeptisch dariiber.’”

[...] [So] erlaubte ich mir doch [...] Bedenken hieriiber zu &dufern, indem ich
bemerkte, die Welt verlange einen groBen Mann, der bis in unsere Zeit hereinragte
auch im Kostiim seiner Zeit dargestellt zu sehen. [...]; ja es wurde mir noch

aufgegeben ihn mit einer Leier in der Hand zu bilden.*®*

Uber den Standort war man sich zuniichst im Unklaren.””® Noch im Mirz 1869
wurden innerhalb der Gemeindegremien Einwénde gegen die geplante Errichtung
auf dem Karlsplatze laut, denn man befand das Denkmal hier als ,,unfructificirte
Hingabe“ offentlichen Gemeindeguts. **° Ludwig 1II. verlangte jedoch eine
Entscheidung und ihm wurde ein Platz an der Siidseite des damaligen Himbsel-
hauses®’ vorgeschlagen, da der Wunsch des Kénigs bekannt war, das Monument bei
der Ankunft vom Bahnhof aus sehen zu konnen.’* Einige Zeit spiter stimmte

Ludwig II. der Platzwahl zu. Die Leitung des Projektes iibernahm der Architekt

%60 Widnmann 2014, S. 260.

81 ygl. Schasler 1868, Jg. 13, Nr. 32, S. 266.

2yl ebd. 1869, Jg. 14, Nr. 1, S. 4.

9 ygl. Widnmann 2014, S. 260f.

% Ebd., S. 261.

%% Gemeinderat an Magistrat, 23.03.1869, vgl. MSA BuR 518.

566 Bhd.

367 ein klassizistisches Bauwerk, an dessen Stelle in den Jahren nach 1896 der Palast der Deutschen
Bank (Bayern Borse) stand.

568 Magistrat an Gemeinderat, 26.03.1869, vgl. MSA BuR 518.
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Georg Dollmann, der auch das Piedestal zum Denkmal entwarf.’”

Zur Aufstellung kam es fiir Widnmanns Goethe-Denkmal wie geplant zum 120.
Geburtstag des Dichters am 28. August 1869°7° (WV-Nr. 20) auf einer halbkreis-
formigen, in den heutigen Lenbachplatz vorgeschobenen Griininsel vor der
Hauptseite des Himbselhauses. Die Ansichten nach der Jahrhundertwende zeigen den
Dichter umgeben von einer neobarocken Kulisse auf dem durch ein Gitter
abgegrenzten Rasenstiick. Die Statue Widnmanns steht aufrecht mit einem
vorgesetzten Spielbein und in die Hiifte gestiitztem Arm. Die Figur ist mit einem
antikischen Mantel drapiert, der die linke Schulter freildsst und sich eng um den
Korper wickelt, wodurch sich dieser deutlich abzeichnet. Der in die Hiifte gestiitzte
Arm ist vom Mantel verdeckt, der beim Herabfallen zu Faltenmotiven gerafft wird.
Der linke, leicht abgeknickte und vorgestreckte Arm halt die Leier des Dichters. Sein
Kopf wird geprédgt durch lange Locken und ist mit dem Lorbeerkranz gekront. Der
Blick ist dabei leicht erhoben und nach links gerichtet. Den Bereich seiner Fiifle ziert
auf der rechten Seite ein mit Schriftrollen befiilltes Behéltnis.

Zum Vorbild nahm Widnmann die Statue des Sophokles im Lateranmuseum in Rom,
wovon die Miinchner Akademie einen Abguss besal3. Der Bildhauer iibernahm dabei
einzelne Motive und das Behiltnis mit den Rollen komplett. Zudem zitiert er das
Standmotiv der antiken Figur. Er iibertrug jedoch das Merkmal des in die Hiifte
gestiitzten, verhiillten Armes im Gegensatz zu Sophokles, bei dem es der Linke ist,
auf die rechte Seite. Dadurch verlieh er der Figur eine Verdnderung der klassischen
Sehgewohnheiten. Der Verlauf der Kleidung bildet die von der Hiifte des Standbeins
ausgehende Spannung, wihrend der Oberschenkel des Spielbeins faltenfrei ist.
Widnmann formte somit die selbstbewusste Haltung des Sophokles in eine statische
sowie stereotypisch-heroische um, was sich wiederum mit dem Portraitstil Trippels
verbindet.

Die Rezeption der damaligen Presse auf das Denkmal war negativ und es stie} auf
groBBe Ablehnung. Die Kunstchronik beméngelte, dass der gewollte antike Stil nicht
optimal umgesetzt wurde. Widnmann fiihrte zwar die klassischen Merkmale, wie
antike Kleidung, Lorbeerkranz und Leier an, dabei entging ihm aber das geistige

Element und””' ,,[...] so konnte es nicht fehlen, dal sein Standbild einen trostlos

369 Hofsekretariat an Magistrat 30.06.1869, vgl. MSA BuR 518, gedr. Festprogramm.

10ygl. Alckens 1936, S. 54.
"1 vgl. Kunstchronik 1869, Jg. 4, Nr. 23, S. 215.
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prosaischen Eindruck macht“’”. Das Ideale eines Werkes sei nicht allein auf antike
Kleidung zuriickzufiihren.”” Die Wirkung des Goethe-Denkmals im Allgemeinen
wird als leer und uncharakteristisch beurteilt.”™ ,,Der ganzen Arbeit fehlt es an
hoherem Schwung, an wahrer kiinstlerischer Begeisterung ohne welche ein
Kunstwerk nie zu Stande kommen kann.*“” Man deklarierte das Standbild als eines
der zahlreichen, mittlerweile bedeutungslosen Denkmadler dieser Zeit, die das Volk
nur ignorant passieren werde. Zudem stand der Aufstellungsort mit dem
Himbselhaus im Hintergrund in der Kritik.”

Widnmanns Goethe-Denkmal kam in der zeitgendssischen Presse nicht gut weg, was
bezeichnend fiir den Denkmaliiberschuss in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts
war. Es gab lediglich eine positive zeitgendssische Rezeption, wonach sein Standbild
Goethes ,eine als kiinstlerische Leistung hervorragende Stellung unter den
Miinchner Monumenten einzunehmen verspricht "

In seinen Erinnerungen verteidigt Widnmann das von ihm entworfene Denkmal
vehement, wodurch er seine Haltung gegeniiber der Kunst und die Selbstwahr-

nehmung seiner gesellschaftlichen Stellung deutlich zum Ausdruck bringt.

[...] mit der Statue Gothes [sic!] hat man mir offenbar Unrecht getan. Ich verkenne
nicht die vielen Schwichen, die in ihr zu Tage treten. Namentlich sind die
Seitenansichten ungliicklich; aber von vorn, von der Hauptansicht gesehen, ist sie
doch frisch und lebendig aufgefafit. [...] Und hier sage ich mit gerechtem
SelbstbewuBtsein, obgleich ich sonst nicht gewohnt bin mich selbst zu loben, ich halte
die Statue Gothe‘s nicht nur fiir meine beste Arbeit, sondern sogar fiir die beste
welche in Miinchen auf 6ffentlichen Platzen, unter den zahlreichen Statuen welche
dort herumstehenden, existiert. [...] Aber ich lasse mich nicht irren durch des Pdbels
Geschrei u. gehe gerade u. unbekiimmert meinen Weg weiter, [...]. Ich mache meine
Arbeiten mit der grofiten Gewissenhaftigkeit u. gewissenhaftesten Studien. Wenn sie
nicht besser werden als sie sind, so ist es nicht der Mangel an gutem Willen, welcher

im Wege steht, sondern einzig die Unzulénglichkeit meiner Krifte.”

372 Kunstchronik 1869, Jg. 4, Nr. 23, S. 215f.

B yel. ebd., Jg. 14, Nr. 37, S. 288.

7 ygl. Schasler 1869, Jg. 14, Nr. 38, S. 298.

575 Bbd.

576 Vgl. Kunstchronik 1869, Jg. 4, Nr. 23, S. 216; das Denkmal passt nicht zur Architektur und
Fassade des Hauses.

377 Pecht 1869, S. 418.

5™ Widnmann 2014, S. 261f.
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Obwohl sich Widnmann vor Beginn seiner Arbeit am Goethe-Denkmal gegen das
antike Gewand aussprach, verteidigt er im Nachhinein sein gesamtes Werk. Die
vehemente Rechtfertigung, die er lediglich in seinen Erinnerungen wiedergibt,
verdeutlicht zudem seinen grundsitzlichen Zweifel an der Entwicklung der Kunst in
der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts, mit der er sich nur schwer zu identifizieren
wusste.

Widnmann bemiihte sich weiterhin um Auftrdge fiir Denkmaéler, war dabei jedoch
nicht erfolgreich. Bei einigen begonnenen Projekten kam es fiir ihn meist nur zur
Anfertigung von Skizzen oder kleinen Modellen, die aber nicht von ihm im Grof3en

ausgefiihrt wurden.

4.2 Ein Konkurrenzmodell zum Max II.-Denkmal und weitere

unausgefiihrte Projekte

Neben dem Konig sowie der Stadt als Auftraggeber war es géngig, dass bei der
Entstehung von Denkmaélern bestimmte Interessengruppen Konkurrenzwettbewerbe
in Form von offentlichen Ausschreibungen veranlassten. Diese Wettbewerbe gaben
den Kunstwerken einen anderen kunsthistorischen Stellenwert.”” Wettbewerbe
waren ein geeignetes Mittel, um die eigene Leistung wirkungsvoll zu présentieren
und sie dabei in einen Kontext zu stellen, der sowohl die Ambitionen, als auch die
Leistung der Kiinstler verdeutlicht. Die Aufgabenstellungen, die seitens der
offentlichen Hand vergeben wurden, begiinstigten die kiinstlerischen Wettbewerbe.
Meist kiimmerte sich ein ausgewéhltes Komitee um die komplette Organisation, von
der finanziellen Sicherheit, iiber das Preisausschreiben, die Kiinstlerwahl bis hin zur
Jury. Das Komitee iibernahm demnach die Rolle des Mizens als Kunstforderer.”™
Auch hier ,,[treten] Machbarkeit, Zusammensetzbarkeit und Manipulation [...] an
Stelle freier kiinstlerischer Entfaltung, die es allerdings — vollig ungebunden — im

Bereich o6ffentlicher Kunst auch frither nicht gegeben hat“**'. Im Fall des Max II.-

P Vgl. Ziegler 1972, S. 113.
%0 vgl. Ebd.
81 Ebd.
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Denkmals iiberlieB man aber dem Bildhauer die Festlegung des Entwurfes
einschlieBlich der architektonischen Partien.

Mit starker Anteilnahme der Bevolkerung, in diesem Fall ohne den Einfluss Ludwig
1., wurde das Denkmal fiir seinen am 10. Mérz 1864 verstorbenen Sohn Maximilian
II. errichtet. Damit ehrte man zum einen die Person Max 1., gleichzeitig wollte man
ein Nationaldenkmal zur Reprisentation des bayerischen Volkes durch seinen Konig

erschaffen.’®

Zum ersten Mal in der Geschichte der Konigsdenkméler wird die Koppelung der
Konigsidee an die Nationalidee deutlich ausgesprochen. Der Staat als Nation tritt
gleichberechtigt dem konstitutionellen Konig gegeniiber, so da man das Max-II.-
Denkmal allgemein als ein Denkmal der konstitutionellen Monarchie bezeichnen

kann.’®

Als vom Denkmalkomitee zur Teilnahme an einem Nationalmonument fiir den
Konig aufgerufen wurde, war die Resonanz sehr grof3. Schnell formierten sich acht
Kreis- und 447 Filialkomitees zu einem groBen Verwaltungsapparat. Kurz nach der

584

Beerdigung Max II.”™ startete man mit der Umsetzung des Denkmalvorhabens.
Innerhalb der ndchsten vier Monate gingen 200.000 Gulden ein, von der Stadt
zusétzlich 100.000 Gulden. Die Stadt Frankfurt und das Land Schleswig-Holstein
spendeten ebenso eine Summe, bis am Ende fiir die Errichtung des Denkmals
328.456 Gulden zur Verfiigung standen. Diese Summe erscheint im Vergleich zu den
damals gestellten 100.000 Gulden fiir das Reiterdenkmal Ludwigs I. sehr hoch.’*
Das Verfahren bis zum endlichen Denkmalsbau zog sich lange hin. Erst im Herbst
1864 bildete sich ein kleinerer Denkmalsausschuss, bestehend aus fiinf Mitgliedern
des groBen Zentralkomitees und vier Miinchner Kiinstlern (Hermann Dyk, Maler;

Joseph Knabl, Bildhauer und Akademieprofessor; Eugen Neureuther, Maler und

Akademieprofessor; Moritz von Schwind, Maler). Grundsétzlich an alle deutschen

82 Der Wunsch zu diesem Denkmal ging nicht wie sonst von der Herrscherschicht aus, sondern
entsprang dem Wunsch des Volkes um den damaligen Ereignissen und dem historischen Augenblick
Dauerhaftigkeit zu verleihen. Das Denkmal des 19. Jahrhunderts diente dazu Ereignisse oder Personen
der Geschichte festzuhalten und wieder zu beleben, vgl. Ziegler 1972, S. 114f.

% Ziegler 1972, S. 114.

¥ Die Beerdigung fand am 26.03.1864 statt.

3 Mit 110.000 Gulden der bereitgestellten Summe wurde die Maximilianstiftung gegriindet, die
schwerpunktmiBig zur Ermoglichung von Stipendien diente. 1957 wurde sie aufgehoben, vgl. Ziegler
1972, S. 115.
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Kiinstler gerichtet, verschickte der Ausschuss schlieBlich im Sommer 1865 die
Einladungen zum Preisausschreiben des Wettbewerbs.™

Als besonders herausragende Kiinstler lud man folgende fiinf Bildhauer, gegen eine
Vergiitung von 1.500 Gulden, personlich und direkt ein: Ernst Julius Héhnel in
Dresden, Johannes Schilling in Dresden, August von Kreling in Niirnberg, Friedrich
Brugger, Caspar von Zumbusch und Max von Widnmann, jeweils in Miinchen.™
Diese pauschale Aufwandsentschddigung war fiir Miinchen ungewdhnlich.
Interessanterweise entsprach allein die Summe fiir den Entwurf dem Honorar fiir
Widnmanns bestbezahlte Standbilder.

Den Entschluss zu einem endgiiltigen Entwurf sollte dann das Schiedsgericht,
bestechend aus den oben genannten flinf bayerischen Repridsentanten der
verschiedenen Kunstzweige, entscheiden. Das Preisausschreiben sah einige feste
Punkte vor: Das Max II.-Denkmal sollte eine Bronzefigur sein und in der Mitte des
Rondells auf der Maximiliansstralle stechen. Von einem Reiterstandbild nahm man
Abstand. Dabei sollte das Modell dem MaBstab 1:10 entsprechen und die Kosten von
190.000 Gulden nicht iibersteigen. Als Ablieferungstermin wurde der 1. September
1866 festgesetzt. Bei der kiinstlerischen Komposition lieB man den Kiinstlern freie
Hand. Selbstverstindlich trafen neben den Konzepten der eingeladenen Kiinstler
zahlreiche Konkurrenzentwiirfe und Darlegungen ein.”® Der Bildhauer Ludwig
Schaller beschreibt in einem eigens verfassten Programm aus dem Jahr 1864 drei, im
Miinchner Kunstverein ausgestellte Planskizzen, worin sich die Euphorie und
Begeisterung der Miinchner Kiinstler zeigt, die nun stark motiviert waren, ferner
durch die Hohe der Spenden, besondere Ideen zu konzipieren.*”

Am 11. Oktober 1866 fand schlieflich die offizielle Konkurrenz von elf ein-
gegangenen Modellen in den Rdumen des ehemaligen Miinchner Glaspalastes statt.
Unter Ausschluss der Offentlichkeit berieten sich die Gutachter acht Tage lang und
behandelten die einzelnen Modelle in der Reihenfolge ihrer Qualitit. Die

Nummerierung der Modelle erfolgte durch ein Losverfahren. Vom 7. bis zum 15.

8 yel. Ziegler 1972, S. 115.

87 ygl. MSA BuR 499, S. Iff.

588 In einer Bekanntmachung in der Bayerischen Zeitung im August 1866 heifit es, dass auf Grund der
Verkehrsverhéltnisse der Termin der Ablieferung des Modell fiir das Denkmal bis zum ersten Oktober
verlangert wird. Durch ein Speditionshaus werden dann die Modelle an das Komitee gesendet, vgl.
BZ 1862, Jg. 6, S. 1911.

¥ Vgl. Ziegler 1972, S. 115f.

3% Mehr zu dieser Denkmalsvorstellung siehe: Schaller 1864.
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' Widnmanns Entwurf

Oktober wurden sie schlieBlich dem Publikum présentiert.
mit der gelosten Nummer II (WV-Nr. 69) zeigt einen klaren Gesamtaufbau, im
Unterbau mit symbolischen Figuren und im Mittelbau durch Reliefs. Den Oberbau
bildet ein Piedestal mit der Hauptfigur in Form einen Standbildes. Zu seinem
Entwurf fiigte der Bildhauer eine ausfiihrliche Beschreibung bei.”** In diesem Bericht
erldutert er seine Beweggriinde, die ihn zu dieser Arbeit inspiriert haben. Zunéchst
erfolgen eine genaue Beschreibung seines Modells und die Interpretation der
einzelnen bildhauerischen Elemente. Schlielich geht der Bildhauer genauer auf die
Wabhl des Kostiims fiir Max II. ein. Nach dem gewiinschten drapierten Mantel der
neueren Zeit ist es Widnmann klar, dass die Gegenwart ihre Portrétstatuen moglichst
realistisch und volksnah verlangt. Daher sollten sie, im zu der Zeit gewohnten sowie
héufig gesehenen Gewand und ohne malerische Drapierung dargestellt werden.
Bisher wurden die Koénige von Bayern im sogenannten Kronungsornat abgebildet,
ein Relikt aus der Erhebung Bayerns zum Konigreich und sinngeméf obsolet. Zudem
trug es keiner der Konige mehr. So entschloss sich Widnmann Max II. mit der
Uniform des Feldmarschalls zu kleiden, worin sich der Verstorbene hiufig in der
Offentlichkeit zeigte und wie es gleichzeitig das Volk gewohnt war. Um ihn vom
General zu unterscheiden, umhiillt auch ihn der Kénigsmantel. Die Entscheidung fiir
dieses Merkmal rechtfertigt der Bildhauer durch Werkbeispiele verschiedener
Kollegen der Denkmalskunst, die ebenso den Konigsmantel iiber Uniformen zogen.
Nach einer weiteren Beschreibung des plastischen Schmuckes fithrt Widnmann zum
Schluss an, dass er es flir unwahrscheinlich halte, den Auftrag zur Ausfiihrung des
Denkmals zu erhalten. So unterlie er es, den mit der Einladung des Komitees
geforderten Kostenvoranschlag beizufiigen. Schlie8lich endet sein Schreiben mit den
Worten, er sei von der Moglichkeit iiberzeugt, ,,[...], die Hauptfigur zu einer Hohe
von 13" ja vielleicht von 15" angenommen und die iibrigen MaBie diesem
Verhiltnisse entsprechend, in Bronze und Marmor auszufiihren***.>**

Das Schiedsgericht erstellte schlielich ein Gutachten zu den eingegangenen
Modellen. Zunichst wird betont, dass alle Entwiirfe generell einer Ausfiihrung wert

seien, eine Bestdtigung, dass die Bildhauerkunst in Deutschland nicht zum Erliegen

' Vgl. Schasler 1866, Jg. 11, Nr. 41, S. 323; vgl. BZ, Jg. 6, Nr. 2, S. 2420.
%2 Vgl. Widnmann 1866, MSA BuR 499, S. 1ff.

% Ebd., S. 8.

% vgl. ebd., S.1ff.
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gekommen ist. Widnmanns Modell machte auf das Schiedsgericht zunichst einen
,eigenthiimlich [sic!] gemischten Eindruck‘*”. Hier wurde zwar fachménnisches
Arbeiten, jedoch mit weniger befriedigenderem Ergebnis abgeliefert. Die Marschall-
Uniform erschien der Jury nicht zu den humanen Eigenschaften des Monarchen
passend. Zudem wirken die Proportionen der Standfigur ungliicklich, da der Rumpf
im Vergleich zu den Beinen zu kurz erscheint. Die Figur an sich sowie die Geste der
BegriiBung strahlen Wéarme und Freundlichkeit aus und der dreiteilige Autbau der
gesamten Komposition ist im Allgemeinen zufriedenstellend.”®

Kritisch sah man dariiber hinaus Widnmanns Arbeit im Stil des Klassizismus, der als
veraltet galt und nur noch wenig Aussagekraft mehr mit sich trug®” und ,,[wie] die
plastischen Details an Widnmanns Ludwig-I.-Denkmal klar zeigen, konnte diese Art
miider Absorption klassizistischer Formen den Anspriichen der Gutachter nicht
geniigen‘“®,

Als Sieger des Konkurrenzwettbewerbs ging schlieBlich der junge Bildhauer Caspar
von Zumbusch hervor. Nach Widnmanns Beurteilung wirkte der Entwurf Zumbuschs
»[---] roh u. unbeholfen, doch klar u. einfach u. [es] lieB sich gegen die Anordnung
des Ganzen nichts einwenden“”. , Demnach die iibrigen Denkmalentwiirfe, ins-
besondere die Modelle von Schilling, Héhnel, Widnmann [...] haben grofle
Schonheiten und Verdienste, [...], und muss man gestehen, dies war eine iiber alles
Erwarten gute und erfreuliche Konkurrenz.“*” Einige der Konkurrenzmodelle
wurden pramiert und sollten dem bayerischen Nationalmuseum iibergeben werden,
unter anderem auch das Modell Widnmanns.*'

Erst neun Jahre nach dem Wettbewerb, 1875, wurde das Denkmal schlieflich
aufgestellt, womit es gleichzeitig bereits vom Zeitgeschmack wieder iiberholt
worden war.*? | Der Griinderzeit, die die Formen der Renaissance und des Barock
iiber-schwiénglich und pompds auskostete, mufite ein solches Denkmal trotz seiner

unbestreitbaren Monumentalitdt und kiinstlerischen Aussagekraft einfach und

%% Gutachten 1866, S. 11.

6 yel. ebd., S. 11ff.

¥7ygl. Ziegler 1972, S. 127.

3% Ebd.

%% Widnmann 2014, S. 258.

690 K unstchronik 1866, Jg. 1, Nr. 23 u. 24, S. 154.

9 Zudem die Modelle von Zumbusch, Hihnel, Kreling, Brugger und Schilling, vgl. Schasler 1864,
Jg. 11,Nr. 41, S. 324.

92 vgl. Ziegler 1972, S. 137.
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schlicht erscheinen.“ °* Die Denkmal-Vorstellungen in den 1860er Jahren
durchbrachen stilistisch die Tradition des Klassizismus und des romantischen
Historismus. Man konzentrierte sich auf das Wesentliche, es wurden neue
kiinstlerische Moglichkeiten und Wege eingeschlagen und eine zeitgeméfe Form des
Denkmals ersucht. Der Plastik kam so eine neue Tragweite zu, was bedeutete,
entweder im Sinne des Historismus neue Stile zu finden, oder den allgemeinen Sinn
und Zweck der Plastik zu hinterfragen, wie es spiter etwa Rodin und Hildebrand
taten.**

Insgesamt gelang es Widnmann mit der detaillierten Beschreibung seine Leiden-
schaft beim Entwerfen des Modelles zum Max II.-Denkmal darzulegen. Jedes Detail
entstand aus einem bestimmten Antrieb und wirkte exakt durchdacht. Der letzte
Absatz seines Konzeptes verdeutlicht wiederum zunehmende Unsicherheit und
mangelndes Selbstbewusstsein. Anstatt zu seinem Entwurf zu stehen und ihn zu
verteidigen, geht er schon im Vornhinein davon aus, den Auftrag nicht zu erhalten,*”
eine Einstellung, die ithm womoglich auch die Ausfithrung anderer Projekte
verwehrte. Denn Widnmann fertigte zusdtzlich einige Entwiirfe und Modelle zu
weiteren geplanten Denkmélern®, wobei er nicht die endgiiltigen Auftrige dazu
erhielt.

1862 entwickelte er fiir den Konkurrenzwettbewerb zum geplanten Ernst Moritz
Arndt-Denkmal in Bonn ein kleines Modell (WV-Nr. 67).%” Die Skizzen zum
Denkmal sollten bis zum 1. Juni 1862 beim Denkmalsausschuss eingesendet werden.
In einem vorangegangenen®” Brief an den Ausschuss erkundigt sich Widnmann nach
der Moglichkeit einer spiteren Einsendung seiner Skizze, da er zeitgleich mit seinem

Miinchner Schiller-Denkmal beschéftig war, aber dennoch am Wettbewerb

693 Ziegler 1972, S. 137.

604 yol. ebd.

%% vgl. Widnmann 1866, MSA BuR 499, S.1ff.

5% Im Oktober 1854 wurde eine Ausschreibung zu einem Denkmal fiir Don Pedro I. (Peter 1.), den
Kaiser von Brasilien organisiert. Diese Konkurrenz wurde von der kaiserlichen brasilianischen
Gesandtschaft in Wien in der Allgemeinen Zeitung bekanntgegeben und forderte die Einsendung von
Entwiirfen bis Anfang Februar 1855. Insgesamt gingen zwdlf Modelle sowie eine Zeichnung ein, die
Ende Februar nach Hamburg gebracht und auf zwei Schiffe verteilt wurden. Auch Widnmann entwarf
ein Konkurrenzmodell, das auf eines der Schiffe geladen wurde. Leider kollidierte das Schiff
unterwegs mit einem Dampfer und sank. Schiff und Ladung waren nicht versichert. Widnmann erfuhr
lediglich, dass ein Franzose den Wettbewerb gewonnen hatte, dessen Modell sich auf dem anderen
Schiff befand und heil ankam. Die vorher zugesicherte Riicksendung der anderen Entwiirfe kam somit
nicht zustande, vgl. Schasler, Jg. 6, Nr. 38, 22.09.1861, S. 324

97 vgl. Schasler 1862, Jg. 7, Nr. 25, 26, S. 200.

%% Im Januar 1862.
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teilnehmen mochte.®” In einem weiteren Brief im Mai desselben Jahres bestitigt
Widnmann jedoch, seine Skizze zum Denkmal abgeschickt zu haben. Darin
beschreibt er Arndt als einfach dargestellt, nach seiner Vermutung wie Arndts
Mitlebenden ihn kannten, ohne allegorische Beigaben. Im Falle einer Ausfithrung
fiigt Widnmann einen Kostenvoranschlag bei, worin er insgesamt 1.000 preussische
Thaler veranschlagt. Den zeitlichen Rahmen setzte er bei einer Hohe von neun Schuh
auf mindestens anderthalb Jahre.®* Widnmann modellierte Arndt mit einem Buch in
der Hand sowie, laut der Bayerischen Zeitung, mit einer Miene, die einen Moment
»des Lieder auswendig lernen® annehmen ldsst. Von den zahlreichen angefertigten
Konkurrenz-Skizzen stieBen die meisten auf Widerspruch. Den besten Eindruck
machte der Entwurf von Bernhard Afinger, der schlieBlich das heute noch in Bonn
stchende Denkmal ausfithren durfte.®' Widnmanns Gipsmodell konnte erhalten
werden und befindet sich heute im Stadtmuseum in Bonn.

In Wien schrieb 1865 der dortige Méannergesangsverein einen Wettbewerb fiir ein
Denkmals-Projekt aus. Dabei handelte es sich um ein Denkmal fiir den
Osterreichischen Komponisten Franz Schubert, zu welchem Anlass Widnmann ein
Modell herstellte. ®> Im Juni 1866 wurden die dazu gefertigten Modelle im
Osterreichischen Kunstverein ausgestellt. Widnmann reichte eine kleine, genrehafte
und zierliche Figur ein, die sich laut Kunstchronik vielmehr zur Ausfithrung einer
Statuette eignete als fiir ein grofes Monument.®"* Ausgefiihrt wurde das Denkmal
letztlich von Carl Kundmann.*"*

1875 stellte der Augsburger Kunstverein einen Entwurf Widnmanns zu einem
Denkmal fiir Hans Holbein den Alteren aus. Er fertigte dies aus eigenem Antrieb
heraus, nachdem er von einem in Augsburg gegriindeten Komitee zur Errichtung
eines Denkmals gehort hatte, so heilt es in der Kunstchronik. Kénig Ludwig II. lief3
dem Komitee bereits eine ansehnliche Summe zur Verwirklichung des Projektes
zukommen.® Uber eine tatsichlichen Realisierung wurde jedoch kein Hinweis

gefunden.

699 yg]. ULB Bonn, Abt. Hss. u. Rara; Signatur: S 1685 d, Brief an den geschiftsfiihrenden Ausschuss
fir Arndts Denkmal vom 26.01.1862.

610 yol. ebd.

11'vgl. BZ 1862, Jg. 57, Nr. 13, S. 607

612vgl. Schasler 1866, Jg. 11, Nr. 15, S. 116; Kunstchronik 1866, 1. Jg., Nr. 12, S. 78.

613 vgl. Kunstchronik 1866, Jg. 1., Nr. 12, S. 78.

1% vgl. ebd., Nr. 20, S. 129.

613 ygl. Kunstchronik 1875, Jg. 10, Nr. 22, S. 350.
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Fiir Widnmann kam es also seit dem Goethe-Denkmal 1869 zu keiner weiteren
Gesamtausfithrung von Denkmaélern. Er selbst sah sich ,,[...] auf alle Weise vom
Ungliick verfolgt. Seit dem Tode Konig Ludwig’s I. gelingt mir nichts mehr, alles

was ich anpacke geht schief**'°.

4.3 Widnmanns Nachwirkung und das klassische Denkmal des 19.

Jahrhunderts in der Kritik

Obgleich Widnmann als Professor an der Akademie hohes Engagement aufbrachte,
vermochte er nicht, Schwanthalers Schule erfolgreich weiterzufiihren. ®'” Der
Bildhauer selbst schreibt, dass er es nie zur vollstindigen kiinstlerischen Freiheit
geschafft habe. Zwar ging er motiviert und vielversprechend an Aufgaben heran,
konnte jedoch seine Ideale und kiinstlerischen Vorstellungen nicht umsetzen."®

Zu erwihnen ist, dass Widnmann im Laufe seiner Professur zahlreiche Schiiler
ausbildete. Einige unter ihnen erwarben mit ihrem spéteren Werk Bekanntheit. Der
Sohn des beriihmten ErzgieBers Ferdinand von Miller, Ferdinand von Miller der
Jiingere (1842-1929), ist hier als einer seiner bekanntesten Schiiler zu nennen.®"”’
Neben seiner Arbeit in der Gieferei besuchte Miller auf Wunsch des Vaters die
Akademie, wo er bei Widnmann Unterricht im Modellieren erhielt. Obgleich Miller
selbst seinen Lehrer als den gebildetsten Bildhauer bezeichnete, beschrieb er ihn als
einen ,,[...] langweilige[n] Mensch, der fiir seine Schiiler nichts Anregendes hatte**>.
Ein weiterer bekannter Bildhauerschiiler Widnmanns war Michael Wagmiiller (1829-
1881), der die naturalistische Bewegung in der Plastik einleitete. Widnmann sprach
diesem die Befihigung zum Bildhauer ab. Eine Behauptung, die héufiger in
Lebensldufen von Kiinstlern, die alte Traditionen durchbrachen, zu finden ist.

Wagmiiller studierte ausgiebig die Antike®', ,[..] doch stand er mit seinem

eigenthiimlichen Naturempfinden mehr auf der Seite der naturalistischen, wie sie den

616 Widnmann 2014, S. 280.

617 ygl. Stieler, 1909, S. 120.

1% vgl. Widnmann 2014, S. 21.

819 Vgl. Ferdinand Miller, Matrikelbuch 1841-1884, http://matrikel.adbk.de/050rdner/mb_1841-
1884/jahr_1859/matrikel-01574, aufgerufen am 12.08.2015.

620 Stollreither 1932, S. 13.

621 Vgl. Heilmeyer 1900, S. 207f; weiteres zu Wagmiillers Werk siehe: Kurda 2005.
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Malern bereits geldufig war“*>,

Elisabet Ney studierte als erste Frau an der Akademie in der Klasse Max von
Widnmanns. Ende 1852 erhielt sie die Erlaubnis dort einzutreten und wurde als erste
Studentin der Bildhauerei an der Miinchner Kunstakademie aufgenommen. Nach
zwei Jahren erhielt sie ein Stipendium und ging nach Berlin, um sich beim Bildhauer
Christian Daniel Rauch weiter zu bilden. Sie bekam mit der Zeit groflere Auftrige
und kehrte 1868 nach Miinchen zuriick, wo sie unter anderem ein iiberlebensgrof3es
Standbild Konig Ludwig II. fiir Schloss Herrenchiemsee schuf. 1871 wanderte sie
mit ihrem Ehemann in die USA aus und arbeitete zundchst als Farmerin. Nach fast
20 Jahren widmete sie sich wieder der Bildhauerei. *® Ney gehort zu den
bedeutendsten Kiinstlerinnen des 19. Jahrhunderts. Als Christian Daniel Rauchs
letzte Schiilerin trat sie in die Fullstapfen des wichtigsten Vertreters der Berliner
Bildhauerschule und iibernahm seinen spétklassizistischen Formenkanon. Thre Werke
sind durch seinen idealen Realismus geprégt, den sie weiterentwickelte und zu ihrem
personlichen Stil ausbildete.

Obwohl Elisabet Ney dem klassizistischen Stil der Berliner Bildhauerschule treu
blieb und stets den Kontakt zu Deutschland hielt, blieb sie dort trotz ihrer Werke
weitestgehend unbekannt. Ney war weltweit eine der erfolgreichsten Bildhauerinnen,
die auch von ihrer Arbeit leben konnte.”* Durch ihren rein klassizistischen Stil fand
sie in Widnmann den richtigen Lehrer fiir ihre ersten beiden Lehrjahre als Studentin
der Bildhauerei in Miinchen. Einige Gipsmodelle von erhaltenen Biisten der
Kiinstlerin im Elisabet Ney Museum in Austin/Texas lassen eine gewisse
Wirkungsstérke erahnen. Sie portritierte in stundenlangen Sitzungen und versuchte,
die Personlichkeit sowie Charaktereigenschaften lebendig und sensibel einzufangen.
Ein Vorgehen auf das auch Widnmann bei seinen Arbeiten Wert legte.” Allgemein
hilt sie sich an den reprédsentativen und klassizistischen Stil ihrer Lehrer Widnmann
und Rauch.

In den letzten Jahren seiner Professur zeigt sich deutlich, dass Widnmann mit der
aktuellen stilistischen Kunstrichtung nicht viel anfangen konnte. Die kiinstlerischen

Erzeugnisse der Studenten, die um 1871 entstanden, bezeichnet er zum Teil als ,,[...]

622 Heilmeyer 1900, S. 207

63 Vgl. Elise Ney, Matrikelbuch 1841-1884, http://matrikel.adbk.de/05ordner/mb 1841-
1884/jahr_1852/matrikel-01060, aufgerufen am 12.08.2015.

24 yvgl. ebd.

623 Weiteres zu Leben und Werk Elisabet Neys siche: Johann 2015.
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Gipfel der Geschmacklosigkeit*®*®. Er vergleicht die Leistungen der Schiiler von vor

40 Jahren mit jenen um 1870 und betont den starken, fiir ihn negativen Umschwung.

Damals war doch ein grofer Zug der durch das Ganze ging, man bestrebte sich
wenigstens etwas Ernstes und Bedeutendes zu schaffen. Wenn nicht alle damaligen
Kiinstler Genies waren so ist das nicht ihnen u. der Schule zum Vorwurf zu

machen.®’

Fiir ihn sah der ,,bessere Geist“, der in die Kunst gebracht werden sollte, tduschend
wie Geistlosigkeit aus.®”® Die Phantasie und der Ehrgeiz, etwas Ideales zu erarbeiten,

scheinen fiir Widnmann verloren gegangen zu sein.

Man kann zwar von den jungen Leuten nicht verlangen dal3 sie in einer Zeit welche
nur materiellen Anforderungen gerecht wird und an die hohere Kunst gar keine
Anspriiche macht, groe u. historische Compositionen [sic!] die Niemand verlangt
auszufiihren und so zu Mértyrern ihrer Kunst werden. Aber etwas Hoheres u. Edleres

als sie jetzt machen konnten sie doch anstreben.®”

Gleichzeitig sieht er die Schuld bei den Lehrern wie Kaulbach oder Piloty, die zu
viel von den jungen Kiinstlern verlangen, die doch erst mit dem Studium anfingen
und ohne Riicksicht schon zu viel leisten miissen.*’

Widnmann war ein Lehrer und Bildhauer mit klaren Prinzipien und Vorstellungen. In
seinen Erinnerungen lésst sich die negative Einstellung zur Entwicklung der Kunst in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, die ihn in seinen letzten Jahren in eine
otragische* Leerheit verfallen lief3, deutlich herauslesen.®®' Als Auftragskiinstler, der
sich an die Anordnungen des Konigs zu halten hatte und dem Stil des Klassizismus
zugehorig war, verkorperte er devotes Arbeiten unter Ludwig I. als sein Auftrag-
geber. Einerseits wollte er dem Konig imponieren und ihn mit seiner Arbeit
moglichst begeistern, gleichzeitig lamentierte er {liber die Einschnitte seiner

kiinstlerischen Freiheit. Zudem stellt sich fiir ihn heraus, dass die Vorgaben und

626 Widnmann 2014, S. 271.
27vgl. ebd., S. 276f.

028 yol. ebd., S. 278.

629 Ebd., S. 284.

8% ygl. ebd., S. 285.
$1vgl. ebd., S. 286.
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Korrekturen Konig Ludwigs 1. sein Werk, seine Konzeption und seine Gestaltung
oftmals verschlechterten, wie es bei den Standbildern Canovas und Rauchs
besonders deutlich wurde. Jedoch hatte er weder das Durchsetzungsvermogen, noch
wie es scheint das entsprechende Selbstbewusstsein, sich zu behaupten oder neue
kiinstlerische Wege einzuschlagen, womit er teilweise im Klassizismus nach
Schwanthaler haften bleibt.

An Widnmanns Lebenslauf zeigt sich, dass bedeutende Auftrige fiir ihn als
Bildhauer zeitgleich mit der Abdankung und schlieBlich dem Tod Koénig Ludwig I.
zuriickgingen. Konig Max II. und Koénig Ludwig II. boten ihm nur wenig
Gelegenheit sich zu beweisen. Ausgeschriebene Wettbewerbe zu Denkmals-
projekten verschafften ihm Beschiftigung, doch kam es nicht zur Vollendung aus
seiner Hand.

Obgleich Widnmann zu seiner Zeit immer wieder unterstellt wurde, dass er
Schwanthalers Nachfolge nur mit méBigem Erfolg weiterfithren konnte, gab es neben
Kritik ebenso viele zeitgendssische, positive Beurteilungen tiber ihn und seine Kunst.
Das Deutsche Kunstblatt von 1855 bezeichnet ihn als Kiinstler, der sich durch seine
Richtung auf eine besondere Weise vom vorherrschenden Charakter der von
Schwanthaler geprigten und geleiteten Miinchner Kunst unterschied.”** ,,Das antike
Schonheitsideal, wiederbelebt durch frische, selbstindige Naturempfindung, scheint
doch auch fiir Widnmann’s Kunst die eigentliche Lebenslust zu sein, [...]*%**

In der Akademie der Kiinste wurden seine bisher 6ffentlichen Denkmaler mit ,,[...]
Innigkeit und Feinheit der Empfindung, als man in Miinchen an derartigen Werken
zu sehen gewohnt ist“”* beschrieben. Widnmann bewies in seinen Gipsabgiissen
groBBes Feingefiihl fiir kiinstlerische Formen und es zeigt sich die griindliche
Beschiftigung mit der antiken Plastik. Als eines seiner asthetischsten Werke in
antiker Weise wird das Schild des Herakles genannt. Positiv erwdhnt wird zudem
sein freies Werk Jdger beschiitzt seine Familie gegen den Angriff eines Panthers
(WV-Nr. 48).°” Das Ensemble wurde 1854 fertig gestellt und im selben Jahr von
Ferdinand von Miller innerhalb seiner Werkschau auf der Allgemeinen deutschen

Industrie-Ausstellung®® im Minchner Glaspalast ausgestellt. Dort prasentierte sich

2 vgl. Eggers 1855, Nr. 42, Leipzig 1855, S. 365.
3 Ebd., S. 367.

% Ebd. S. 365.

535 vgl. Eggers 1855, Nr. 42, Leipzig 1855, S. 367.
836 vgl. Kat. Industrie 1854, S. 9ff.
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die in Zink gegossene Gruppe mit lebensgrolen Figuren erstmals dem Publikum
(Abb. 10).”7 Ferdinand von Miller bezahlte Widnmann fiir die Uberlassung des
Modells 400 Gulden und verkaufte die Plastik wiederum fiir 2.000 Gulden an einen
gewissen Mr. Dickinson in London weiter.”* Die Beurteilungs-Kommission der
Industrieausstellung bewertete das Werk als eine iiberdachte Komposition, mit
Wabhrheit in Ausdruck und Bewegung, ohne unplastisch zu {ibertreiben. Die
sorgfiltige Ausbildung der Einzelteile wurde sehr gelobt.””” Das Deutsche Kunstblatt
beschrieb diese Arbeit als eine im antiken Stil gehaltene und berichtete vom Plan
Widnmanns, die Gruppe groB in Marmor auszufithren, wovon man sich grofle
Lebendigkeit versprach.®*” Zugleich ist von einer naturwahren Durchbildung die
Rede, wie durch die heraustretenden Adern des kdmpfenden Mannes, was an sich
nicht zum vollkommenen reinen antiken Vorbild passt.*! Die Gruppe zeigt im
Ganzen Widnmanns antikische Einstellung zur Kunst, jedoch formte er sie nicht in
der typisch glatten, idealisierten Weise, sondern verlieh ihr etwas brutal Realistisches

und damit Lebendigkeit.***

Das antike  Schonheitsideal,  wiederbelebt  durch  frische, selbstindige
Naturempfindung, scheint doch auch fiir Widnmann’s Kunst die eigentliche
Lebenslust zu sein, und so halten diese beiden Bildhauer®”, [...], den Geist des
Hellenenthumes fest, und hiiten inmitten der verschiedensten Richtungen die edle

Flamme griechischer Schénheit.**

7 vgl. Kat. Industrie 1854, S. 32.

638 Vgl. Mundorff 2006, S. 39.

639 Vgl. Hermann 1855, S. 9.

640 yol. Eggers 1850, S. 51.

41 ygl. Ebd. 1855, Nr. 42, S. 367.

2 Bin Exemplar steht heute auf der Terasse der Millerschen Villa Quellenheim am Starnberger See,
vgl. Volk 2006, S. 37-39. Hierbei handelt es sich womdglich um einen weiteren Guss. Die
Figurengruppe ist eine der wenigen noch erhaltenen freien Arbeiten des Bildhauers. Zeitweise befand
sich die Arbeit (oder ein weiterer Zinkguss davon) im Stadtgeschichtliches Museum in Leipzig,
worauf allein ein Foto hinweist. Neben dem Erzguss wurde in der Minchner Gielerei das
Zinkgussverfahren angewendet, welches sich mit der Zeit zu einem festen Bestandteil der Arbeit dort
entwickelte. Der Vorteil des Zinkguss-Verfahrens war die giinstigere Herstellung sowie die Tatsache,
dass die Gusse nicht {iberarbeitet werden mussten und genau ihrem Vorbild entsprachen, vgl. Volk
2006, S. 37-39. Die Skulptur Widnmanns war der erste in der ErzgieBerei gefertigte und gegliickte
monumentale Zinkguss, vgl. Holz 1999a, S. 79. Skulpturen aus Zink waren ausschlieflich ein
Erzeugnis des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts. In diesem Verfahren setzte man die einzelnen
Teile durch Verlotung zusammen. Obgleich Zink zundchst duferst beliebt war, da es sich leicht
gieBen lieB und in seiner Form sehr exakt war, verlor das Material schon nach wenigen Jahrzehnten
durch Korrosion an Wertschétzung, vgl. Mottner 1997, S. 104.

643 Gemeint sind hier Max von Widnmann und Friedrich Brugger.

44 Eggers 1855, Nr. 42, Leipzig 1855, S. 367.
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Ein spiteres, besonders positiv bewertetes Werk, wozu nur wenige
Hintergrundinformationen existieren, fertigte Widnmann fiir die Haupttreppe des
Neubaus der Akademie der Bildenden Kiinste. Hier stehen seit 1886 die
Reiterstandbilder Castor und Pollux®” jeweils auf den beiden Freitreppen zum
Eingang. Die beiden Reiterfiguren sind im antiken Stil gehalten und prisentieren die
Zwillinge®* nicht wie hdufig bei bekannten antiken Statuen als Pferdebandiger neben
den Tieren, sondern in diesem Fall als athletische und heldenhafte Reiter. Der
sterbliche Castor verkorpert, mit Blick auf seinen Bruder, die irdischen Bereiche der
Kunst, also die handwerklichen und materiellen Aspekte. Der unsterbliche Pollux
hingegen, mit einem visiondren Blick in die Ferne gerichtet, vertritt die ideellen und
genialischen Aspekte der Kunst. ,,[...] zwischen beiden Anteilen soll ihre briiderliche
Jinglingsfreundschaft vermitteln.“”’ Die Motivwahl konnte auch vom Umstand der
unklaren Zukunft der Kiinstler herrithren, die Widnmann wéhrend seiner Laufbahn
als Professor stark beschiftigte. So wirken die beiden als Art Schutzfiguren der ,,in
den Modewellen der Kunst leicht“*** untergehenden Kiinstler. Auch die durch diese
Unsicherheit angeschiirte Konkurrenz ldsst die beiden Reiter als passende
Kéampferfiguren erscheinen. ,,Wer das Akademiegebdude nach einem konfliktreichen
Tag kollegialer Auseinandersetzungen verlafit, mag sich zudem daran erinnern, daf3
sie auch als Helfer in der Schlacht verehrt wurden.*“**

Die Kunst des frithen 19. Jahrhunderts galt als Vorreiter der gesellschaftlichen
Entwicklung, dem entgegen zeugt der Bereich der Skulptur an der Akademie von
einer Art Stillstand, der sozusagen seinen personlichen ,,Vorreiter bendtigte um sich

weiter in der Gesellschaft sowie Kunst zu behaupten und aus der Randlage

%45 Sje stehen fiir das Synonym ,unzertrennlich und ewig verbunden, die Dioskuren, mit dem
lateinischen Namen auch Castor und Pollux genannt. Mit dem Namen Dioskuren, aus dem
griechischen von Dios Kouroi, die S6hne des Zeus, sind die Halb- und Zwillingsbriider Kastor und
Polydeukes aus der griechischen Mythologie gemeint.

Die griechischen Jiinglinge, Zwillinge gottlicher und menschlicher Herkunft, stehen als Reiterfiguren
in Bronze gegossen und iiberlebensgrofl rechts und links der Freitreppe zum Haupteingang der
Akademie der Bildenden Kiinste in der Akademiestralle in Miinchen.

646 Sie sind zugleich astrologisches Symbol und durch den Stern auf der Stirn als Dioskuren, also
beide als Sohne des Zeus zu erkennen.

47 vgl. Grasskamp 2003 (1999), S. 29.

48 Ebd.

49 Ebd.
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herauszustechen. ,,Hier kiindigte sich eine gesellschaftliche Isolation der Kunst an,
die ihre Speere zur Selbstverteidigung bereithielt.***

Dieses ,,Doppeldenkmal®“ Widnmanns erhielt durchweg positive Kritik und galt als
eines seiner besten Erzeugnisse. Zwar mehr mit Verstand als Gefiihl geschaffen,
vermitteln die beiden Kolossalfiguren einen besonderen naturalistischen Formensinn,
,» [...] ohne die Gesetze der idealen Kunst zu verletzen“®*'.

Die zeitgenossische Rezeption zu Widnmanns Werk war demnach gespalten, ebenso
ein Hinweis auf die Zerrissenheit der damaligen Kunstanschauung sowie darauf
zuriickzufiihren.

Insgesamt wurde hauptséchlich das Frithwerk Widnmanns positiv bewertet. Mit der
Zeit verlor der Bildhauer durch seinen klassischen Stil deutlich an Auftrigen und
Anerkennung — er war mit seiner Darstellungsweise aus der Mode gekommen. Die
Kunst der Antike und die akademischen Nachwirkungen der Winkelmann’schen
Schule forderten die Denkmalskunst. Als schlieBlich die Kunst der Antike ihren
Tiefpunkt erreichte, entwickelte sich eine neue kiinstlerische Anschauung, die sich
bewusst von der einfachen Nachahmung der Antike abwendete.**

Die klassische Denkmalskunst entwickelte sich also in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts zu einem Auslaufmodell. Um 1869 besal Miinchen achtzehn Kolossal-
statuen. Davon werden in den Dioskuren lediglich drei genannt, die einem hoheren
kiinstlerischen Anspruch entsprachen. Hierbei handelt es sich um das Reiterdenkmal
des Kurfiirsten Max I. von Thorvaldsen, das Max Joseph-Denkmal von Rauch und
das Standbild Graf Rumfords von Zumbusch. Die Ubrigen werden einem Mittelmaf
zugeordnet und ,,[...] bleiben teilweise, wie die Statuen Fraunhofers, Gértners, Max
Emanuels und Orlando di Lassos und Klenzes selbst noch hinter diesen zurtick*>.
Die gesellschaftsgeschichtlichen Entwicklungen und das nationale Bewusstsein
verursachten im Deutschland des 19. und 20. Jahrhunderts die Entstehung einer
auffillig groBen Anzahl von Denkmalern. Nach einer Zdhlung Joachim Menzhausens
in einem Band zu Standbildern Gottfried Schadows, existierten um 1800 in

Deutschland 18 o6ffentliche Standbilder, 1883 waren es annihernd 800.%* Darunter

entstanden zahlreiche Denkméler von Fiirsten, Feldherrn, Dichtern, Philosophen,

659 Grasskamp 2003 (1999), S. 30.

1 Miiller 1882, S. 555.

852V gl. Hofmann 1906, S. 224.

653 Schasler 1869, Jg. 14, Nr. 37, S. 288.
654 Vgl. Menzhausen 1963, S. 1.
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Kiinstlern, Komponisten, Erfindern, Unternehmern und Erziehern zur Darstellung
eines neuen nationalen und biirgerlichen Stolzes. Diese Denkmalinflation trug dabei
eine minder liberzeugende Leistung mit sich und fiihrte zu durchwachsener Kritik.
Begriffe wie ,,Denkmalwut”, , Denkmalseuche oder ,,Denkmalmanie” nahmen
Einzug in die damaligen Medien, wie bereits die bildsatirischen Denkmalskritiken

der Fliegenden Blitter®” (Abb. 17) von 1845 zeigen.**

Mit witzigen, lacherlichen, satirischen, ironischen oder bissigen Darstellungen
reagierten die Karikaturisten auf die Denkmaldebatte des 19. und friihen 20.
Jahrhundert. [...] Stand das Denkmal einerseits selbst im Zentrum der Kritik, so
bediente sich andererseits die politische Bildsatire seines allgemein bekannten
historischen Kontextes. Geringfiigige Eingriffe des Karikaturisten in die Gestalt des
Denkmals sowie die Hinzufligung von Bildunterschriften geniigten daher zumeist, um
es als ein neues, nicht immer ernstzunehmendes Symbol zeitgendssischer Politik

erscheinen zu lassen.®’

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts schien die Bedeutung des klassischen Denkmals
mit seinem Ziel, Kraft und Wirkung eines Helden der Gesellschaft nahe zu legen,
erschopft zu sein. Die inflationdre Darstellung des Geehrten in Form von
Denkmalern bewirkte lediglich Beliebigkeit und an ihnen haftete kein Charakter
eines besonderen Erinnerungszeichens mehr.

Die Darstellung des negativen Helden, des Leidenden, der nun als denkmalwiirdig
erachtet wurde, trat als Gegenentwicklung auf. Anstelle des Menschen selbst wurden
Umschreibungen seiner Verdienste auf den Sockel gehoben, oder aus dem Einzelnen
ergab sich die Addition von Statuen, eine Gruppe des gemeinsamen Ereignisses.
Eine Konsequenz dieser Denkmalsidee bietet hier August Rodins zwischen 1884 und

658 659

1886 entstandene Gruppe der Biirger von Calais®*.*>” ,,Die Niederlage wird zu einem

Sieg innerer GroBle. Pathos verwandelt sich in Ethos, das iber die jeweilige

%3 yol. Fliegende Blitter 1844/45, Bd. 1, Nr. 1-24, S. 88, 96, 104, 112.

6% ygl. Peters-Schildgen 1993, S. 137.

“7Ebd., S. 149.

%% Nach monatelanger Belagerung durch die Englinder hatte der Stadt damals die Zerstorung gedroht.
Verhindert wurde sie 1347 von sechs angesehenen Biirgern, die sich als Geiseln zur Verfiigung
stellten und ihren Tod zugunsten des Gemeinwohls in Kauf nahmen. Standorte der Plastik sind heute
neben Calais unter anderem in: Basel, Kopenhagen, London, New York, Paris, Washington u.a., vgl.
Schiitz 2013, S. 189.

59 vgl. Bloch 1977, S. 26ff.
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historische Situation hinaus Giiltigkeit hat.“® Die Bronzeplastik steht in mehreren
Ansitzen fir den Beginn der modernen Skulptur. Die geringe Sockelhdhe, der
Verzicht des Fokus auf einer bestimmten Figur und Hauptansichtsseite sowie die
emotionalen statt heroischen Gesten stehen dafiir.*

Den zahlreichen Denkmaélern, die um die Jahrhundertwende existierten, wurde
Beliebigkeit mit eingebiilter, urspriinglicher Funktion unterstellt. Sie iibernahmen
die Rolle eines Prestigeobjekts, das allein gesetzt wurde, um bekannt zu machen.
Ihre anfangliche Funktion, als Erinnerungshilfe zu dienen und den Adressaten zu
erreichen, konnte nicht weiter erfiillt werden. Thre Wirkungslosigkeit wurde bedingt
durch die inflationdre Aufstellung und den stets wiederkehrenden Typus. Anfang des
20. Jahrhunderts trat das Thema Industrialisierung mit in den Vordergrund. In einer
Zeit des Aufbruches, der Innovation und des Voranschreitens bildeten regungslose,
die Zeit absitzende, starre Denkmdéler auf erhobenen Sockeln einen starken
Gegensatz. Sie wurden weitestgehend iibersehen und charakterisierten Riickstand im
Zeitalter der GrofBstadt, des Larms und der Bewegung.*”

Wozu dienten also die Denkmiler nach ihrer feierlichen Enthiillung noch und
welchen Vorteil brachten sie dem einzelnen Biirger? An sich nichts Bestimmtes.*”
,Der Weg, das Denkmal als eine Darstellungsform reprisentativer Offentlichkeit
hiniiberzufiihren, in ein Zeitalter verinderter Offentlichkeit, ist nicht gefunden
worden,“***

Die Denkmdler bis zum letzten Viertel des 19. Jahrhunderts wurden von einem
Typus bestimmt, der rational komponiert, mit Verstand und entsprechendem
Bildungsstatus sachlich zu entschliisseln war. Erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts
wurde diese Form der Darstellung verdringt, welche die Ebene des Intellekts
bewusst verldsst und sich an Emotionen und Instinkte richtete.*®

Diese geistige Machtigkeit zeigt sich etwa im Leipziger Beethoven-Denkmal Max
Klingers, das 1895 entworfen und 1902 fertig gestellt wurde. Das Sitzbild kam nicht
im Freien, sondern in einer Ehrennische des Leipziger Museums zur Aufstellung.

Neben der Besonderheit der verschiedenfarbigen Materialien und den Thronreliefs,

0 Bloch 1977, S. 29.

661 vgl. Marlin 2013, S. 329.
2 yol. ReuBe 1995, S. 124f.
663 Vgl. Boockmann, S. 367.
%94 Boockmann 2000, S. 369.
595 vgl. Bauer F. 1992, S. 20.
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ist die Konzeption der Figur beeindruckend und die heroische Darstellungsweise
Beethovens fillt auf. Der Komponist thront als menschliche und schopferische
Gestalt oder Geist, dessen Leistung bis zu den Gottern emporgehoben werden kann.
Beethoven wird zur olympischen Gottheit auf einem reich geschmiickten Thron
ruhend stilisiert. Zu seinen Fiilen gesellt sich ein Adler als Wappentier des Jupiters.
Die verschiedenen allegorischen Szenen an der Aullenseite des Thrones unterstiitzen
die Uberhohung Beethovens.*® Klingers Werk ist in der Geschichte der deutschen
Kunst ein einmaliger Versuch, das Geniale als plastischen Ausdruck wieder zu geben
und die geistige Uberhdhung darzustellen. Klinger schuf das Werk aus eigener
Initiative und Bewunderung fir den Komponisten, mit der Intention einer
individuellen Andacht. Folglich fand es seinen Platz nicht in der Offentlichkeit auf
einem groflen Platz oder an einer Stral3e. Obwohl das Denkmal kein 6ffentliches ist,
wirkt es als Teil der Denkmalentwicklung des 19. Jahr-hunderts.*’

Im frithen 20. Jahrhundert und im Zuge des Ersten Weltkrieges formierte sich eine
Krise in Bezug auf das ,klassische* Denkmal mit seinen Inhalten, Funktionen und
Darstellungsformen. Gegeniiber der traditionellen Heldendarstellung bildeten sich
nach der grofen Zahl der Kriegsopfer und den politischen Verdnderungen grofle
Zweifel, die bestimmte Bereiche der Denkmalskunst verdringten. Unsicherheit
verbreitete sich bei Auftraggebern und Kiinstlern, denen die traditionelle
Heldenehrung als unpassend erschien, auch im Hinblick auf die politische Situation.
,Denkmaéler ,,gedeihen” am besten in einer Atmosphire weitgehender Einmiitigkeit
[...], nicht aber dort, wo man iiber zentrale Fragen der Politik und damit auch iiber
zentrale Inhalte der historischen Uberlieferungen im Streit liegt*.®*

Zudem war der Wandel des Kiinstlerstatus entscheidend. Seit Ende des 19.
Jahrhunderts wuchs eine starke Entfremdung zwischen Auftraggeber, Gesellschaft
und Kiinstlerschaft. Letztere tendierte zu experimentelleren kiinstlerischen
Positionen, unabhingig von den positiven oder negativen Reaktionen der Betrachter.
Dies barg neben der Gefahr des Scheiterns zudem die Moglichkeit von neuen und

ungewohnlichen Losungswegen in der Darstellungsweise.*®

656 yvgl. Beenken 1944, S. 477f.
7 vgl. ebd., S. 478.

58 Arndt 1985, S. 137.

9 vgl. ebd., S. 137.
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Die Formgebung der Denkmiler im 19. Jahrhundert richtete sich nach der
allgemeinen Stilentwicklung. Es vermischten sich das Merkmal von Abbildung der
Wirklichkeit und der tiberlegte Riickgriff auf vergangene Motive, was sich im
Medium Denkmal sinnvoll realisieren lie3. Dies hielt an, bis zunédchst der Bereich
der Malerei und schlieBlich auch die Plastik zur Abstraktion tendierten. Jene
Entwicklung wurde hiufig als abwegig und widerspriichlich beurteilt und galt
weniger als geeignetes Mittel des subjektiven Ausdrucks und der gemeinsamen
Vorstellung von verstdndlichen Zeichen. “° Neben der Funktion einer neuen
Stilrichtung widersprachen die abstrakten Denkmdler ferner dem Glauben an die
herausragende Stellung von Einzelpersonen, welche in den zahlreichen
Figurplastiken des 19. Jahrhunderts dargestellt wurden. Hingegen minimierten

671

wiederum die Kriegserlebnisse letzteren Gedanken.®”' ,, Konsequent wihlten einzelne

Gemeinden oder Vereine zur Gefallenenehrung nicht mehr stehende, reitende oder
kampfende Figuren, sondern tiberpersonliche, ungegenstandliche Zeichen.*"*

Héufig wird abstrakten oder reduzierten Denkmélern das Abstrahieren einer
tatsdchlichen Geschichte vorgeworfen, wohingegen schon das gegenstindliche
Denkmal die Realitdt mit anderen Mitteln abstrahierte. Feldherren oder Herrscher
wurden herausgehoben und iiber die tatsdchlich Kémpfenden sowie die Opfer der
Kriege wurde geschwiegen. Das abstrakte Denkmal fixiert scheinbar um die 1960er
Jahre einen Wende- und Endpunkt in der Geschichte des Denkmals, und 16st die
Gattung durch seine Form auf.*”

Ist es also heutzutage noch mdglich, sinnvoll Denkmaéler zu setzen und wenn ja,
welche Personen oder Ereignisse sind iiberhaupt denkmalwiirdig? Gegeniiber
fritheren Zeiten ist dies nur in geringerem Maf} und mit gewissen Voraussetzungen
moglich. Entgegen der abstrahierenden Kunst und der Weiterentwicklung
verschiedener Medien wie Fotografie und der Massenproduktion in der Bildenden
Kunst, dienten die alten Denkméler einer allgemeineren Verstandlichkeit. Sie boten
eine gewisse Asthetik und machten die dargestellten Personen oder Geschichten
erkennbar, wobei gebildete Leute auch iiber historische Hintergriinde Bescheid

wissen konnten. ,,Je mehr ein Kunstwerk sich von anerkannten Konventionen

670 yvgl. Mittig 1987, S. 548.
71'vgl. ebd., S. 549.

72 Ebd., S. 549.

573 vgl. Mittig 1987, S. 552f.
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entfernt, [...] desto schwerer kommt seine Botschaft an.“” Demnach wurde es auch
fiir die Kiinstler komplizierter, ihre Intentionen und ihre Kunst verstéindlich zu
machen. Weg von den Auftragsarbeiten begannen die Kiinstler freier und
unabhingiger zu arbeiten, dabei ohne Vorgabe eines bestimmten Themas oder einer
definitiven Gestaltungsweise.

Zudem spielt die Stadteentwicklung bereits ab dem 20. Jahrhundert eine Rolle fiir
weitere Denkmdler. Freier Platz ist Mangel, weshalb bei der Stadtplanung
fortwdhrend mehr Wert auf eine funktionelle Ausrichtung gelegt wird. Dabei stehen
Niitzlichkeit und Wirtschaftlichkeit im Fokus. Hinzu kommen die hohen
Grundstiickspreise, die es Gemeinden schwer machen, repriasentative Pldtze und
StraBen anzulegen sowie der Autoverkehr, der weitere beruhigte Zonen verhindert.
Am dienlichsten bieten sich FuBgéngerzonen fiir weitere Denkméler an. Wenn man
denn einen Platz gefunden hat, geht es um die Realisierung, die hdufig durch
Uneinigkeit auf der kommunalpolitischen Seite verzogert oder verhindert werden
kann. Eine wichtige Frage stellt sich auch beziiglich der Denkmalfihigkeit. Uber
welche Personen oder Ereignisse konnte man sich iiberhaupt einig sein, dass sie
eines Denkmals wiirdig wéren?%”

In Anbetracht dieser Problematik weichen die Stidte auf Kunst im offentlichen
Raum aus. So ist auch heute noch in den Medien die Rede von Denkmalprojekten,
wobei hier dem ortsgestalterischen Aspekt eine bedeutendere Aufgabe zukommt.
Bevor es um aktuelle ,,Denkmiler” im 6ffentlichen Raum Miinchens geht, wird ein
aktueller Blick auf die Rezeption einiger Werke Widnmanns geworfen, um zu
zeigen, wie mit den traditionellen Denkmilern des 19. Jahrhunderts umgegangen

wird und welche Funktion sowie Bedeutung ihnen gegenwiértig noch zukommt.

874 Eberl 1989, S. 35.
3 vgl. ebd., S. 35f.
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V. AKTUELLE REZEPTION WIDNMANNS SOWIE DAS DENKMAL
IM OFFENTLICHEN RAUM MUNCHENS HEUTE

5.1  Wiirdigung alter Denkmiiler durch Restaurierung?

Betrachtet man die bronzenen Denkmiler Widnmanns nun im modernen Kontext,
stellt sich die Frage nach ihrer aktuellen Bedeutung und einem ,,sinnvollen” Umgang
mit ihnen. Rein objektiv betrachtet statten seine Skulpturen Stédte kiinstlerisch aus.
Diese Skulpturen miissen gepflegt werden, um nicht witterungsbedingt zu verfallen.
Das Bayerische Landesamt fiir Denkmalpflege kiimmert sich um Erhaltung und
Pflege der in Bayern aufgelisteten Bau- und Kunstdenkmailer®®. In bestimmtem
Turnus®”’ werden die Bronzestandbilder der Stidte durch ein spezielles Verfahren
gereinigt. So fanden in den letzten Jahren auch grofere Konservierungsarbeiten an
einigen Denkmailern®”® Widnmanns statt. Das Reiterdenkmal Konig Ludwig I. auf
dem Miinchner Odeonsplatz erstrahlt seit 2010 in neuem Glanz. Seit 1973 fanden
daran keine grofleren Arbeiten statt, bis im Mai 2010 die Metallrestaurierungs-
werkstatt Haber & Brandner den Auftrag zur Konservierung des Denkmals auf dem
Odeonsplatz  iibernahm. Ziel der Restaurierung war die Abnahme der

Verschmutzungen und Schadstoffkrusten. Zudem galt es, das Denkmal mit

676 siche: Bayerischer Denkmal-Atlas vom Bayerischen Landesamt fiir Denkmalpflege,

http://geoportal.bayern.de/bayernatlas-
klassik/ScjBzR1Z5V9pHDLEe7mDYDhps9qgsHsX nUY3KSJPaW_ jG623HWEixZ nO6i32NH-
ZzX31bHIic7QHiXpHW-
uQrqe9BVLNCRmdb1RfVnv5jsCkjbybbsmCDyyRbIC2JX/Scjf9/HDL3{f/b1R22/2X344, aufgerufen
am 24.02.2017.

77 Wenn eine Bronze im Freien restauriert worden ist und anschlieBend die Oberfliche mit Wachs
konserviert wurde, so empfiehlt sich die jéhrliche Kontrolle. Die Wachskonservierung ist reversibel,
d.h., die Wachsschicht baut sich ab und diinnt aus, sodass stark bewitterte Bereiche wieder heller
werden. Diese Bereiche kdnnen mit relativ wenig Arbeitsaufwand nachgesittigt werden. In der Regel
ist der Wartungsturnus von den Bewitterungs- und Standortbedingungen abhéngig und betrigt etwa
drei bis fiinf Jahre, vgl. Brendel 2017, E-Mail-Auskunft zum Thema Denkmalpflege, 28.02.2017.

578 Ein restauriertes Denkmal Widnmanns ist das Bronzestandbild des Fiirstbischof Franz Ludwig von
Erthal in Bamberg aus dem Jahr 1865 (WV-Nr. 13). Weiteres zum Erthal-Denkmal siehe: GHA, KK
Konig Ludwig 1., 50/3/7 am 11.01.1863; Widnmann 2014, S. 248, 250; vgl. GHA, Nachlass Konig
Ludwig L., 87/6/625, Widnmann an Ludwig 1. am 11.04.1863; Amtsbl. Forchheim 1863, Nr. 1, S. 283;
vgl. GHA, KK Konig Ludwig 1., 50/3/7, Hither (Hofsekretdr), Widnmann Vertrag,
15.6.1862/17.6.1863, Entwurf; Bamberg 1864, S. 85; zur Schenkungsurkunde vgl. Bamberg 1864, S.
99; Ilustr. Zeitung 1866, Nr. 1179, S. 83; zum ausfiihrlichen Bericht der Enthiillung des Denkmals
siche Bamberg 1864, S. 84-99; GHA, KK Konig Ludwig I., 50/3/7, Programm zur Enthiillung; Illustr.
Zeitung 1866, Nr. 1179, S. 84.
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mikrokristallinem Wachs zu konservieren. Des Weiteren mussten die geschidigten
Sockel- und Gesims-abdeckungen mit Bleiblech neu abgedeckt werden.®”

Passend zur Hochzeit Ludwig I. mit Therese von Sachsen-Hildburghausen im Jahr
1810 sowie anldsslich der Griindung des Oktoberfestes wurde das Reiterdenkmal am
29. September 2010 neu enthiillt. ®*° Somit waren die Restaurierungsarbeiten,
plinktlich zur feierlichen Eréffnung des 200. Oktoberfests, abgeschlossen. Alle
MalBnahmen wurden mit dem Bayerischen Landesamt fiir Denkmalpflege und der
Unteren Denkmalschutzbehérde durchgefiihrt.*!

Der Platz, auf dem Widnmanns Sailer-Denkmal, nahe des Regensburger
Hauptbahnhofes von 1951% bis 2013 stand, geriet mit der Zeit in Kritik. Die
Platzgestaltung und der Denkmalssinn waren nicht konform, denn das Standbild fand
zwischen den hohen Baumen in der Fiirst-Anselm-Allee kaum Beachtung. Der Ort
galt als wiirdelos und fiir den Erhalt des Monuments wenig forderlich. So wurden
bereits 2002 und 2008 im Regensburger Stadtrat Antrdge zur Versetzung gestellt.
Zeitgleich mit der Beantragung zur Riickfiihrung des Reiterdenkmals Konig Ludwigs
I. in Regensburg ging der Antrag ein, das Sailer-Denkmal auf seinen urspriinglichen
Standort zuriickzuftihren. Letzteres betreffend wurde der Antrag zunéchst abgelehnt.
Am 12. Dezember 2013 jedoch erkldrte sich der Verein Welterbe Kulturfonds
Regensburg — Die Férderer vor dem Stadtrat Regensburgs bereit, sémtliche Kosten
fir das Projekt zu tibernehmen.®®® Unter dem Vorsitz von Klemens Unger und
Hermann GoB3 konnte nach langem Einsatz eine Riickfiihrung des Bischofsdenkmals
an seinen Enthiillungsort von 1868, den Emmeramsplatz, durchgesetzt werden.*** Die
vorhergehenden Restaurierungskosten schétzte man dabei auf etwa 50.000 Euro.*®
Mitgliedsbeitrdge, Spenden und Sponsoren-Leistungen haben die Summe schlielich
eingebracht. Im Dezember 2013 wurde das Denkmal demontiert und auf dem

Gelédnde der Brauerei Bischofshof Regensburg eingelagert, wo es von den erfahrenen

679 Kunst-Denkmal-Metall. Aktuelles aus dem Hause Haber & Brandner vom 24. August 2010:

Konservierung des Bronzedenkmals Ludwig I. am Odeonsplatz Miinchen, vgl. http://www.kunst-
denkmal-metall.de/2010/08/konservierung-des-bronzedenkmals-ludwig-i-am-odeonsplatz-muenchen/,
aufgerufen am 20.11.2014.

680 yol. Putz 2014, S. 9.

8! Denkmal saniert. Hier strahlt der Kénig wie neu, vgl. http://www.tz.de/muenchen/stadt/denkmal-
saniert-hier-strahlt-koenig-wie-neu-tz-918180.html, tz-Artikel vom 15.09.2010, aufgerufen am
20.11.2014.

%82 Weiteres zum Sailer-Denkmal siehe Kapitel 3.4.2.

6% Vgl. Diinninger 2014, S. 212f.

684 Vgl. Heimler 2014, S. 2.

585 vgl. Diinninger 2014, S. 213.
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Metallrestauratoren der Firma Haber & Brandner bis Mai 2014 restauriert wurde®®.

Mit dem Umzug des Standbildes wollten die Forderer gleichzeitig einen Beitrag zum
Katholikentag 2014 leisten. Zu diesem Anlass gab es eine Vortragsreihe mit Themen
zum ehemaligen Bischof Sailer sowie iber Max von Widnmann, den Kiinstler seines
Standbildes. Der Verein Welterbe Kulturfonds — Die Forderer e.V. riickte damit
Leben und Werk des Abgebildeten als auch des Kiinstlers in den Fokus. Es gelang,
namhafte Wissenschaftler sowie den amtierenden Regensburger Bischof Dr. Rudolf
Voderholzer dafiir zu gewinnen. Am 20. Mai 2014, dem Todestag Sailers, konnte
dann ein zweites Mal das Sailer-Denkmal feierlich auf dem von Konig Ludwig L.
gedachten Standort, dem Emmeramsplatz, enthiillt werden®” (WV-Nr. 18). Sailers
Blick ist wie einst zur St. Emmerams Kirche gerichtet. Obgleich durch die
Neuordnung des Platzes einige Parkplidtze wegfielen, vertraten mehrere Biirger die
Meinung, dass weiterer Platz fiir das Denkmal geschaffen werden sollte.®® In der
heutigen Zeit, wo es an Parkmdglichkeiten in Stiddten stark mangelt, wire das
Argernis dariiber ebenso verstindlich, wodurch sich wiederum die Frage nach der
Aktualitét und Funktion dieser klassischen Denkméler stellt.

Generell gewinnen die Denkmdler des 19. Jahrhunderts durch die Restaurierungs-
mafBnahmen erneut an Aufmerksamkeit. Die dargestellte Person, ihr urspriinglicher
Aufstellungsanlass und teilweise die Kiinstler der Werke riicken wieder in den
Fokus. Ob man aber bei diesem technischen Vorgang der Restaurierung von einer
»Wiirdigung® des jeweiligen Denkmals sprechen kann, sei dahin gestellt. Handelt es
sich dabei doch um vom Staat oder der Stadt vorgeschriebene Denkmalpflege, die
zur Erhaltung eines schoneren Stadtbildes dienen soll, aber kunsthistorisch auf den
ersten Blick weniger Bedeutung mit sich bringt. Im Falle des Restaurierungsprojekts
um das Standbild Sailers, wo es gleichzeitig um die Person sowie die Geschichte
seines Denkmals ging, ist der Begriff Wiirdigung angebrachter. Der urspriingliche
Sinn und Zweck des Denkmals sollten der Gesellschaft wieder in Erinnerung gerufen
werden. Dadurch erst konnten Restaurierung und Riickfithrung schlieBlich realisiert
werden.

Der aktuellsten Renovierung durfte sich das Orlando di Lasso-Denkmal am

Promenadeplatz in Miinchen unterziechen. Im Sommer 2016 wurde es fiir

686 Auf den genauen Vorgang der Restaurierung wird im folgenden Exkurs-Kapitel eingegangen.
%7 Vgl. Heimler 2014, S. 2.
5% vgl. Diinninger 2014, S. 213.
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Pflegearbeiten eingeriistet, um dann schonend abgestrahlt, nachpatiniert und mit
Wachs heill konserviert zu werden. Gleichzeitig wurde der Natursteinsockel

gereinigt.*"

EXKURS: Technischer Vorgang der Restaurierung eines Bronzedenkmals am
Beispiel des Bischof Johann Michael Sailer-Standbilds in Regensburg

Der Punkt 3.3 beschiftigte sich mit dem Verfahren zur Herstellung von
Bronzedenkmélern. Da diese bis in die Ewigkeit wirken sollen, ist es wichtig zu
zeigen, wie sie sich mit der Zeit entwickelt haben und fiir weitere Generationen
erhalten werden.

Zum Zeitpunkt ihrer Enthiillung hatten die gegossenen Standbilder ein
bronzefarbenes metallisches Aussehen (Abb. 18). Nach der Aufstellung wurde eine
regelmifBige ,,Sonnabendwésche* empfohlen, die jedoch iiber die Jahrzehnte nicht
durchgehalten werden konnte. Als dann der SO2 Gehalt in der Luft im 20.
Jahrhundert dramatisch anstieg, verdnderten die Bronzen durch rasche Korrosion ihr
Aussehen von dumpf schwarz zu dem schwarz-griinen Aussehen, an das man heute
gewohnt ist.”” Im Urzustand, noch Orangebraun bis Goldgelb, verfirbt sich die
Bronze durch Oberflichenkorrosion bei Regen in ein dunkles Braun bis sie
schlieBlich schwarz wird. Nach gewisser Zeit erscheinen durch das Schwarz kleine,
griine Durchbriiche, deren Flidche sich vergroBert, bis die Bronze letztlich vollstindig
griine Farbe angenommen hat. Die meisten Figuren erreichen im Stadium Schwarz
mit groBflachigen Griindurchbriichen die sogenannte Patina.*'

Uber Jahre der Witterung ausgesetzt haben die Statuen nicht mehr ihr urspriingliches
Erscheinungsbild. Die zustindigen Stellen kiimmern sich nach und nach um die
Reinigung und Konservierung ihrer Denkmaéler.

Folgender Exkurs behandelt das Restaurierungsverfahren bei GroBplastiken aus dem
19. Jahrhundert. Es soll dargestellt werden, welche Methoden und Moglichkeiten es
heute gibt und gleichzeitig gewdhrt er einen zusdtzlichen Einblick in die
Gussmethoden der damaligen Zeit. Anhand des Bischof-Sailer-Denkmals wird hier
der technische Vorgang der Restaurierung von Bronzedenkmélern erldutert. Als

Quelle diente der Bericht der damit beauftragten Restaurierungswerkstitte von

6%9 Vgl Hutter 2016, aufgerufen am 11.05.2016.
60 ygl. Brendel 2017, E-Mail-Auskunft zum Thema Denkmalpflege, 28.02.2017.
1 vgl. Gruber 1999, S. 130, 132.
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Haber & Brandner. Wie bereits klar wurde, hat die Firma Erfahrung mit Werken
Widnmanns. 2010 waren sie mit der Restaurierung der Reiterdenkmaler fiir Konig
Ludwig I. in Regensburg und Miinchen beauftragt. Zudem wurde das Denkmal des
Fiirstbischof Franz Ludwig von Erthal in Bamberg von derselben restauriert.

Das Denkmal des Bischof Johann Michael Sailer, gefertigt von Widnmann, steht auf
einem drei Meter hohen Sockel und misst selbst eine Hohe von 3,15 Metern. Der
Bischof trigt kein typisches Bischofskostiim. Er ist bekleidet mit Mozetta, Mantel
und Chorhemd. Sein Kopf ist mit einer Periicke bedeckt und um den Hals trigt er die
Bischofskette mit Kreuz. Die linke Hand hilt ein unbeschriftetes, aufgeschlagenes
Buch (WV-Nr. 18).

Das Denkmal Sailers wurde im Laufe des Zweiten Weltkrieges, 1942, demontiert
und auf den Glockenfriedhof nach Hamburg transportiert, wo es der
Riistungsindustrie zum Opfer fallen sollte. Jedoch konnte die Einschmelzung Sailers
verhindert werden und das Denkmal nach dem Krieg zuriick nach Regensburg
gefiihrt werden.*”” Da der Figur die Hande fehlten, erginzte sie die Firma, damals nur
Haber, gegen fiinf Kilo Altkupfer im Wert von 210 Mark.”” So konnte das Denkmal
am 11. November 1951 wieder enthiillt werden. Da es nicht moglich war, die Figur
an ihrem urspriinglichen Platz aufzustellen, entschied sich die Stadt Regensburg,
nach Verhandlungen mit betreffenden Grundstiickseigentiimern und der Deutschen
Bundesbahn, das Denkmal in den Hauptbahnhofanlagen aufzustellen®, wo es bis
Ende 2013 stand.””

Im vorangegangenen Kapitel zum Bronzegussverfahren wurde erldutert, dass das
Denkmal in mehreren Teilen gegossen wurde, die dann durch Verschraubung
zusammengefiigt wurden. Es zeigte sich, dass die Gussteile liberlappend miteinander

verschraubt und zum Teil Stege mit angegossen wurden. Die Figur wurde ohne

%2 Der Regensburger Konservator und Museumsdirektor Dr. Walter Boll bewahrte das Denkmal vor

der Einschmelzung und war nach dem Krieg fiir die Riickfilhrung nach Regensburg verantwortlich
vgl. Heimler 2014, S. 2; vgl. Diinninger 2014, S. 211f, Nachtrag von Konrad Baumgartner: Das Sailer
Denkmal wurde von der Stadt Regensburg gegen 1.000 Mark von den Zinnwerken Wilhelmsburg
zuriickgekauft. Diese hatten damals den Materialwert des Denkmals an das Reich bezahlt. Durch die
Vermittlung von Friedrich W. Schilling, Glockengieer in Heidelberg und Verwalter fir
Kirchenglocken und Statuen im Auftrag der Britischen Militdrregierung, stimmte diese auch der
Riickfiihrung zu. Schilling war es auch, der das Bischofliche Ordinat Regensburg mit einem
zugesandten Foto um die Identifizierung der Figur als Sailer-Denkmal bat.

593V gl. Diinninger 2014, Nachtrag Konrad Baumgartner, S. 214.

9% In der Zeit des dritten Reiches wurde am Emmeramsplatz ein Loschteich angelegt. Zwar wurde der
Teich nach dem Krieg abgelassen, sollte aber dennoch erhalten bleiben, vgl. Diinninger 2014, S. 212.
595 Vgl. Heimler 2014, S. 2.
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Stiitzkonstruktion gegossen und ist somit selbsttragend ausgefiihrt. Die Schrauben,
die man zum Montieren verwendete, sind ebenfalls aus Bronze und daher die
Schraubenkdpfe mit griiner Patina tiberzogen. Nach dem Guss ergaben sich Risse
und Fehlstellen, die durch passgenaue Bronze-Flickungen und spéitere Ziselierung
angepasst wurden und die heute nur durch minimale Spaltbildungen sowie
unterschiedliche Patinafarbung auf Grund abweichender Legierungsbestandteile zu
erkennen sind.**

An der Figur zeigen sich einige Altreparaturen als Spuren vorhergegangener
Eingriffe. Die Hidnde des Denkmals wurden wahrscheinlich beim Transport nach
Hamburg 1930 abgetrennt und gingen verloren. Vor der Wiederaufstellung 1951
modellierte man sie neu, spater wurden sie durch die Firma Brandner gegossen und
mit Bronzeschrauben und Bronzeflickungen an den Nahtstellen angebracht.

Befestigt war das Denkmal mit drei Eisenverschraubungen am Steinsockel, die an
der Oberseite mit der Bronze verschweifft und am Sockel mit Schnellzement
irreversibel verklebt wurden. Diese Befestigung montierte man wohl erst beim
Standortwechsel in die Fiirst-Anselm-Allee, nahe des Regensburger Hauptbahn-
hofs.®’

Mit den Jahren hat sich das duflere Erscheinungsbild der Oberflache stark verdndert.
Saurer Regen und Luftverschmutzung lieBen die Oberfliche des Denkmals von
metallisch gldanzend zu schwarzgrau bis hellgriin werden. Auch der Standort in der
Allee unter den vielen Bdumen hat durch Harz- und Bliitenstaubkrusten seine Spuren
hinterlassen. Die Patina war an einigen Stellen sehr dick aufgewachsen, so dass sie
teilweise auf- oder abgeplatzt war. Das Standbild zeigte verschiedene Patina-
auspragungen, Griinpatina, Schwarzpatina und Rieselpatina. Die Griinpatina findet
sich vor allem an den beregneten Stellen und fiihrt langfristig durch einen
Korrosionsprozess zum Verlust der kiinstlerischen Oberflache. Die Schwarzpatina
bildet einen starken Kontrast zur hellgriinen Patina und ist {iberwiegend an weniger
beregneten Stellen zu finden. Diese bildet eine diinne, harte Schicht iiber der
urspriinglichen, oft gut erhaltenen Bronze. Diese Schicht entwickelt sich aus Staub
und RuB. Die sogenannte Rieselpatina entsteht durch Rinnsale vom Regen, die an der

Figur herunterlaufen. Es entstehen hellgriine, senkrechte Streifen, die in die Stellen

5% vgl. Heimler 2014, S. 3.
%7 vgl. ebd., S. 4.
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mit schwarzer Patina iibergehen und daher fiir ein unruhiges Bild des Werkes
sorgen.**®

Hinzu kommen Krustenbildungen an verschiedenen, eher versteckten Stellen,
bestehend aus Gips, Korrosionsprodukten, Rufl und Schmutzablagerungen, dazu
Salzausblithungen und Rostspuren.

Mechanische Schiden am Standbild ergaben eine auf 30 Zentimeter aufgerissene
Naht zwischen zwei Gussteilen an der Riickseite des Gewandes, zum anderen war
die linke Hand am Ansatz etwa einen Zentimeter weit aufgeklafft und dadurch
instabil. Briiche und Fehlstellen gab es keine.*”

Nach Bestandsaufnahme des Zustandes wurden bestimmte Restaurierungs-
malnahmen vorgenommen. Ziel der Restaurierung war die statische Sicherung und
Konservierung der Oberfliche durch schonende Abnahme des Schmutz- und
Korrosionsschichten, Oberflachenkonservierung, Einbau einer neuen Befestigungs-
konstruktion aus Edelstahl in der Plinthe und eine standsichere Aufstellung auf dem
Steinsockel. Zunichst musste das Denkmal demontiert und transportiert werden. Mit
Hilfe eines Autokrans wurde es geborgen. Um das Denkmal standfest am Steinsockel
zu verankern und wieder aufstellen zu konnen, wurde mittig eine neue
Verankerungskonstruktion hinzugefiigt, eine U-Schiene aus Edelstahl. Diese Schiene
wurde mit zwei reversiblen Bronzeschrauben seitlich an der Plinthe befestigt. Die
offene Naht der linken Hand wurde punktuell geschweiflt um ein Abbrechen
vorzubeugen.

Das Denkmal wurde im ersten Schritt gereinigt und die historisch gewachsene Patina
unter Verwendung verschiedener Methoden und Werkzeuge wie Skalpell, spezielle
Freilegemesser, Biirsten und Vlies, freigelegt. Nach den mechanischen Freilegungs-
vorgingen wurde an feineren Stellen der Staub nochmals trocken mit Pinseln
abgebiirstet und abgesaugt. Abschlieend erfolgte eine Nassreinigung mit feuchten
Mikrofasertiichern.”

Nachdem alle Fiigendhte nach Stabilitit gepriift wurden, verschloss man die offenen
Nahtstellen am Riicken und an den Hénden durch Kitten mit Polymerkitt.

Die Konservierung erfolgte durch eine reversible Beschichtung mit einem

saurefreien Mikrokristallinwachs mit der Eigenschaft eines hohen Schmelzpunktes.

% vgl. Heimler 2014, S. 5f.
9 vgl. ebd., S. 7f.
" ygl. ebd., S. 9f.
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Dadurch lésst sich der Korrosionsvorgang deutlich verzégern und Verschmutzungen
wie Graffitis oder andere, leichter entfernen, ohne die Patina anzugreifen. Fiir das
Auftragen des Wachses erwdrmt man die Oberfliche in Abschnitten auf etwa 80
Grad Celsius, so dass es tiefer in die Patinaschichten und Poren eindringen und einen
geschlossenen Uberzug bilden kann. Aufgetragen wird das Wachs mit Pinseln. Um
eine einheitliche und glatte Oberfliche zu erlangen, erfolgt der Auftrag dreifach,
wobei die Oberflache zwischen jedem Schichtauftrag wieder erwdrmt wird, um einen
gleichmiBigen Verlauf des Wachses zu erzielen. SchlieBlich verdichtete man die
Schicht noch mit weichen Biirsten und Baumwolltiichern. Da die Konservierung
reversibel ist, muss sie in bestimmten Abstinden iiberpriift und im Falle gesdubert
oder erneuert werden.

Zu erkennende Fehlstellen wurden mit farbigem Wachs ausgeglichen und mit einer
nochmals dariiber gelegten, diinnen Wachsschicht der iibrigen Oberfldche angepasst.
Die senkrechten hellgriinen Streifen im Gesicht und am Kdérper wurden ebenfalls mit
farbig pigmentiertem Wachs retuschiert.

Bereits einen Tag vor der feierlichen Enthiillung am 20. Mai wurde das Bischof-
denkmal an seinen neuen, respektive alten Aufstellungsort transportiert und mit zwei

Edelstahlankern reversibel montiert.”

Die durch die Konservierung entstandene,
extrem glinzende Silhouette ist fiir die denkmalsgewohnten Augen eher
ungewoOhnlich und verstirkt das wiirdevolle und gleichzeitig erhdhte Erscheinungs-
bild Bischof Sailers.

Nicht nur durch den Vorgang der Restaurierung und Pflege seiner Denkméler erfuhr
Widnmanns Werk erneute Aufmerksamkeit. Im nachstehenden Kapitel geht es um

folgende Denkmailer des Bildhauers, die einer Art ,,Doppelfunktion® unterzogen

wurden.

' Vgl. Heimler 2014, S. 11f.
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5.2  Denkmiiler im doppelten Einsatz — Entehrung oder Symbiose?

5.2.1 Castor und Pollux und Andreas Weizsickers Contrade dell’ Arte

Neben RestaurierungsmafBnahmen erfuhren zwei Denkméler Max von Widnmanns
indirekte Beachtung, indem sie fiir kiinstlerische Zwecke eingespannt wurden oder
zur Vorlage dienten, wie im Falle des folgenden Kunstwerkes.

Contrade dell’ Arte zdhlt zu den Hauptwerken des Bildhauers Andreas von
Weizsickers (1956-2008)7" und befindet sich heute in der Pinakothek der Moderne
in Miinchen (Abb. 19).” Es ist ein hoher, weiler Sockel, der im Zentrum der Arbeit
steht. Jedoch tragt dieser Sockel keine Figur, sondern ist komplett leer und dient
somit nicht wie gewohnt der Funktion, etwas Bestimmtes zu présentieren. Erst am
FuB3 des Sockels zeigt sich in den Raum eingreifend eine Gruppe plastischer Formen
aus handgeschopftem, weilem Papier. Man erkennt in den Elementen halbe
Pferdekopfe, Arme, Hufe und Beine. Es wirkt so, als wire ein Pferd vom Sockel
gesprungen und in seine Einzelteile zerbrochen, oder als wére es verschwunden und
hitte lediglich seine Detailabformungen, dhnlich wie eine abgelegte Schlangenhaut,
hinterlassen.”” Der Kiinstler Andreas von Weizsdcker iiberzog 2003 Widnmanns
Reiterfiguren Castor und Pollux”” (WV-Nr. 54) an der Freitreppe der Akademie der
Bildenden Kiinste in Miinchen mit nassem Biittenpapier. Nach dem Trocknen
zerlegte er die genommene Hiille mit Gestalt der Pferde in einzelne Stiicke und schuf
so sein Werk Contrade dell’Arte. 2012 wurde diese Arbeit mit Hilfe der Hypo-
Kulturstiftung von den Staatsgemildesammlungen erworben. Da es als

Rauminstallation angeordnet ist, ,,[...] triigt der erste Blick, der hier nur eine

792 Weiteres zu Leben und Werk Andreas von Weizsickers siche: Hohmann und Hirsch 2014.

73 Bereits im Jahr 1998 hatte er das zweiteilige Pferdestandbild Castor und Pollux mit dem Medium
der Fotografie bearbeitet. Die umfangreichste Arbeit dazu — bestehend aus acht hochformatigen
schwarz-weill Aufnahmen (Abb. 20) — zeigt lediglich Ausschnitte wie Kopfe oder Beine vor grauem

bzw. weillem Hintergrund, vgl. Hirsch 2014, S. 19ff.

7% ygl. Schwenk 2004, S. 59.

75 Sie stehen fiir das Synonym ,unzertrennlich und ewig verbunden, die Dioskuren, mit dem
lateinischen Namen auch Castor und Pollux genannt. Mit dem Namen Dioskuren, aus dem
griechischen von Dios Kouroi, die S6hne des Zeus, sind die Halb- und Zwillingsbriider Kastor und
Polydeukes aus der griechischen Mythologie gemeint. Die griechischen Jiinglinge, Zwillinge
gottlicher und menschlicher Herkunft, stehen als Reiterfiguren in Bronze gegossen und
iiberlebensgrofl rechts und links der Freitreppe zum Haupteingang der Akademie der Bildenden
Kiinste in der Akademiestrale in Miinchen. Wie es dazu kam, dass sich Max von Widnmann diese
beiden zu seiner Arbeit machte, ist nicht bekannt. Zu ihrer symbolischen Bedeutung in Bezug auf die
Kunst-Akademie ist bisher ebenso wenig in Erfahrung zu bringen, wie iiber einen mythologischen
Zusammenhang. Im Jahr 1886 bezog die Akademie den représentativen Neubau. Entworfen hatte
Widnmann die beiden Figuren bereits zwischen 1877 und 1879, vgl. Widnmann 2014, S. 293; vgl.
Grasskamp 2003 (1999), S. 28.
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kiinstlerische Reiterattacke auf den Griinderzeit-Pomp der Widnmann-Plastiken
sicht.«7%

Weizsdckers Technik war ein langwieriger Prozess, bei dem der Kiinstler oft mehrere
Stunden und Tage auf Geriisten in der Offentlichkeit zubrachte. Er begann mit
nassen, vollgesaugten Biittenpapier-Bogen, die er auf seine Vorlage auflegte und mit
seinen Fingerspitzen durch das diinne Papier ertastete. War das Papier getrocknet,
16ste er es vorsichtig von seiner Vorlage. Die abgenommenen Teile wurden
schlieBlich in Ausstellungsrdumen présentiert. Hier ordnete er die Fragmente ohne
Sockel an und verzichtete auf polychrome Setzungen. Auch das abstrahierende Weil3
und die vieldeutigen Titel gehdren zum Konzept. Die erkennbaren Spuren, die durch
die Abnahme des Papiers entstanden sind, haben ihre metaphorische Bedeutung.”’
Die Abformung von Bronzedenkmailern mit Papier’® ist an sich untypisch fiir den
Beruf des Bildhauers, wie es Andreas von Weizsicker war. Er arbeitete mit einem
Material, das nicht fiir die Bildhauerei bestimmt ist. Durch das Papier konservierte
der Kiinstler sozusagen das Dasein eines realen Gegenstandes. Er hinterfragte das
Alltégliche, betrachtete die Realitét von allen Seiten und holte Denkmalfiguren von
ithrem Sockel. Die Motive in Weizsdckers Kunst waren die Bereiche ,,[...] des
Privaten und des Offentlichen, des Profanen und des Luxus, des Fliichtigen und des
iiber Jahrhunderte Dauerhaften, der Natur und der Technik*.””

Im Falle von Contrade dell’Arte holte Weizsicker die ,,Dioskuren® im iibertragenen
Sinn von den Sockeln und zerlegte sie in Einzelteile, um sie schlieBlich neu und in
einem anderen Material anzuordnen. Somit wurden sie aus ihrem eigentlichen und
charakteristischen Zusammenhang herausgeldst. Die einzelnen Fragmente ergaben
eine ganz eigene, filigranere Komposition und scheinen sich damit von ihrer
urspriinglichen starren Art zu befreien sowie von ihrer festen Basis, dem Sockel, zu
16sen.””

Weizsicker beschiftigte sich unter anderem mit der Bedeutung der Bildhauerei fiir
den Offentlichen Raum und der Aktualitit von Denkmilern {iber Generationen

hinweg. Es ging ihm dabei um Lesbarkeit von Symbolen und Integration von

7% Altmann 2012, http://www.merkur-online.de/aktuelles/kultur/kunst-pferdefluesterer-2472166.html,
vom 24.8.2012.

"7'Vgl. Hirsch 2014, S. 20.

"8 Weizsicker wihlte dabei sein Papier genau aus, er achtete auf Tonung, auf das was vorher darauf
gedruckt war und woher der Baum dafiir stammte, vgl. Hirsch 2014, S. 25.

" Ebd., S. 20.

"9y gl. Schwenk 2004, S. 59.
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Denkmaélern zwischen Angleichung und Abweichung in einer sich veridndernden
Umgebung. Zudem thematisierte er auch den Sockel mit seiner exponierten und
Distanz schaffenden Funktion. Skulpturen, die fiir die kollektive Verbreitung beim
offentlichen Volk bestimmt waren, formte er ab, ordnete sie am Boden neu an und
montierte sie an Winde oder Decken. ,,Weizsdcker hebt dazu Hierarchien auf und
wendet sich explizit gegen das Monumentale. An die Stelle der Bronze tritt das

<711

Papier’" und so resultiert, dass seine Skulpturen in der Abformung das verbergen,
,[...] was wir als AuBeres sahen, im Innern. Und sie zeigen ihre Sujets kopfiiber und
bringen Dinge von drauflen nach drinnen und erwecken Stilles zu Leben und bringen
Lautes zum Schweigen [...]“7"2.7"

Bei seinen Reproduktionen verzichtete Weizsédcker auf den klassischen Sockel und
legt sie damit auf gleicher Ebene zu unseren Fiilen, wodurch ein unvorein-
genommenes Sehen bewirkt wird. Durch die Fragmentierung 16ste er sie zudem aus

ihrem eigentlichen historischen Zusammenhang.

5.2.2  Denkmal Orlando di Lassos als Michael-Jackson-Erinnerungsstéitte

Max von Widnmanns Denkmal des Tondichters Orlando di Lasso erféhrt seit 2009
eine besondere Aufmerksamkeit. Als in diesem Jahr der Popmusiker Michael
Jackson starb, haben seine bayerischen Fans die bronzene Statue di Lassos
auserwéhlt, um dessen Sockel mit zahlreichen Erinnerungen, Fotos, Briefen, Blumen
und Kerzen des Pop-Stars zu schmiicken. So wurde aus dem Orlando di Lasso-
Denkmal gleichzeitig eine Michael Jackson-Erinnerungsstitte — es entstand ein
Denkmal mit Doppelfunktion. Nun stellt sich die Frage, warum das Andenken
speziell um das Denkmal Widnmanns postiert wurde? Hier spielt wesentlich die
Tatsache eine Rolle, dass Michael Jackson, wenn er in Miinchen zu Gast war, stets
im Hotel Bayerischer Hof am Promenadeplatz gegeniiber der Statue residierte.
Immer dann versammelten sich die Fans auf dem Griinstreifen des Platzes, um ein
Blick auf den Star zu erhaschen. Passender Nebeneffekt fiir Orlando di Lasso ist,
dass beide Musiker waren und der Renaissance-Kiinstler mit Sicherheit durch den

King of Pop wieder mehr Beachtung findet. Ohne ihn hétte es di Lasso nicht in so

"' Hirsch 2014, S. 22.
712 Ebd.
"3 Vgl. ebd., S. 19ff.
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manchen Reisefithrer des 21. Jahrhunderts geschafft.””* Urspriinglich sollte diese
Schrein-Einrichtung voriibergehend sein, hélt sich aber mittlerweile seit knapp acht
Jahren. Da dies der Figur Orlando di Lassos in keiner Weise Schaden oder Ahnliches
zufligt, wird sie weiter geduldet, wobei aus denkmalfachlicher Sicht eine dauerhafte
Doppelnutzung keine Losung ist.”"”

Das wesentliche und zukiinftige Anliegen der Fans ist es daher, ein eigenes Denkmal
fiir Michael Jackson zu errichten. Zu diesem Zweck sammeln sie Unterschriften
sowie Spenden, um es zu finanzieren und schlieBlich der Stadt zu schenken. Die
Kosten belaufen sich dabei wohl auf rund 70.000 Euro. Der Wunsch ist eine
bronzene, lebensgrof3e Statue, die bis ins nichste Jahrhundert standhélt. Doch die fiir
Entscheidungen dieser Art zustindige Stadtverwaltung, hat diesbeziiglich bislang
nichts genehmigt, da auf dem Promenadeplatz nicht noch weitere Denkmaéler stehen
sollen.”"®

Mit dem Wunsch einer Michael-Jackson-Statue wird die Tradition des klassischen
Denkmals des 19. Jahrhunderts wieder geweckt. Der Ursprungsgedanke, eine Person
der Gegenwart liber die Zeit hinaus zu verewigen, wird erneut aktuell. Es zeigt sich
eine Art Sehnsucht nach einer plastischen Erinnerungsstitte ,,zum Anfassen* und
interimsmifBig bietet sich in diesem Fall die Form des di Lasso-Sockels als
angemessen und praktisch an.

Die Michael-Jackson-Erinnerungsstitte, die auch bei Touristen und Einheimischen
den Blick auf sich zieht, zeigt die Aktualitidt des Widnmann’schen Werkes durch die
gegenwirtig kiinstlerische Symbiose. Von dieser neuen Aufmerksamkeit profitieren
beide, altes wie neues Denkmal, auch wenn die Denkméler nicht in direktem Bezug
zueinander stehen.

Auf Grund von Renovierungsarbeiten im Sommer 2016 musste das Jackson-
Denkmal zunédchst weichen. Nach Abschluss der Arbeiten ermdglichte der Freistaat
den Wiederaufbau der Gedenkstitte, allerdings in geordnetem und denkmalschutz-
rechtlichem Verfahren. Die Genehmigung und damit das kiinftige Aussehen
iibernahm die Untere Denkmalschutzbehorde.”"” Weiterhin dient also der Sockel

Orlando di Lassos als Erinnerungsschrein, jedoch in kleinerem Ausmal3 (Abb. 21).

"% ygl. Forster 2016.

13 vgl. Schmidt 2010, aufgerufen am 05.11.2014.
18y gl. Eberle 2010, aufgerufen am 05.11.2014.
"7V gl. Hutter 2016, aufgerufen am 11.05.2016.
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Bereits 2013 kam in direkter Nachbarschaft eine dhnliche Kunstsymbiose zustande:
Der britische Kiinstler David Shrigley griff die Idee auf und gestaltete
vorlibergehend am Denkmal des Kurfiirsten Max II. Emanuel, entworfen von
Widnmanns Kollegen und Schwager Friedrich Brugger, ein Doppeldenkmal fiir
Michael Jacksons Schimpansen Bubbles. Das Werk war Teil des temporiren
Projektes A Space Called Public/Hoffentlich Offentlich, das sich sowohl mit der
Kunst im 6ffentlichen Raum Miinchens als auch mit der gegenwirtigen Bedeutung

und Funktion von traditionellen Denkmaélern beschéftigte.

5.3  Erweiterung des Denkmalbegriffs am Beispiel des temporiren

Miinchner Kunstprojekts A4 Space Called Public/Hoffentlich Offentlich

5.3.1 Konzept und Gestaltung

Der Begriff des Denkmals dehnte sich im Laufe des 20. Jahrhunderts aus, wurde
zudem neu interpretiert sowie differenziert, bis zu der Erkenntnis, dass es nicht den
einen Begriff des Denkmals gibt, sondern eine Pluralitdit von Begriffen wie
Baudenkmal, Industriedenkmal oder Naturdenkmal.”*®

Mit der Industrialisierung Anfang des 20 Jahrhunderts, wurde das Bestdndige an den
vorhandenen Denkmélern kritisiert und sie erfuhren kontinuierlich weniger
Beachtung durch ihre Unauffélligkeit.”"

Erster und zweiter Weltkrieg trugen mit sich, dass man keine Denkméler nach
klassischer Art der Heldenverehrung mehr schuf. Es entstand eine Vielzahl

720 Damit wollte man sich

Kriegerdenkmiler zur Ehrung der Opfer sowie Mahnmale
mit der Vergangenheit auseinandersetzen und erinnerte mit zahlreichen ungegen-
standlichen und abstrakten Denkmailern an die Opfer als auch Gegner.”'

Nach somit ,,vollzogener Vergangenheitsbewaltigung® ebbte die Denkmaltradition

ab. Die 1960er Jahre sprengten die Grenzen der Kunst und brachten neue Richtungen

" vgl. ReuBe 1995, S. 14f.

" ygl. ebd., S. 126.

29 Mahnmal hat seit 1945 die Bedeutung, sich beschwérend gegen die Wiederkehr des Erinnerten zu
wenden, statt Nacheiferung und Umkehr zu fordern, vgl. Mittig 1987, S. 556.

21 ygl. ReuBe 1995, S. 278ff.
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wie Happening und Fluxus zum Vorschein, die im extremen Kontrast zum
traditionellen, starren Denkmal standen.”

Ab den 1970er Jahren machte die Kunst der Plastik den Schritt aus dem Museum
heraus und lenkte die Aufmerksamkeit in Form von Kunst im 6ffentlichen Raum auf
sich. Die Kiinstler setzten sich mit dem tédglichen Lebensraum ihrer Betrachter
auseinander, wodurch sie neue inhaltliche und rdumliche Zusammenhénge herstellen
wollten. Zudem gerieten ungegenstindliche Denkméler und deren Lesbarkeit
zunehmend in den Fokus.”

Der Begriff der Denkmalerweiterung entwickelte sich in den letzten Jahrzehnten also
durch neue Formen des Dargestellten, die das Abstrakte beinhalten, aus Filmen,
Tonen und weiteren Medien bestehen konnen oder erweitert wurden. Kiinstler
entdeckten zunehmend den Offentlichen Raum der Stddte als Feld ihres
kiinstlerischen Arbeitens. Als Folge entstanden Werke auBlerhalb von Galerien und
Museen.” Haufig dienen dabei auch traditionelle und vorhandene Denkméler als
Ansatzpunkt fiir die Umsetzung von Werken vieler Kiinstler.

Das im offentlichen Raum Miinchens gehaltene Projekt 4 Space Called
Public/Hoffentlich Offentlich wurde auf Einladung der Stadt Miinchen vom
skandinavischen Kiinstlerduo Michael Elmgreen (geboren 1961 in Kopenhagen,
Déanemark) und Ingar Dragset (geboren 1969 in Trondheim, Norwegen) kuratiert.””
Das temporir angelegte Kunstprojekt fand zwischen Januar und September 2013
statt. Hauptmotivation bildete die allgemeine Frage danach, was 6ffentlicher Raum
iiberhaupt ist. Mehrere internationale Kiinstler beschiftigten sich in insgesamt 17
Einzelprojekten auf verschiedene Art und Weise mit dem Thema und widmeten sich
mit ihren Werken dem Miinchner Stadtzentrum.”” Vom Kulturreferat wurde das

unkonventionelle und neuartige Miinchner GroBprojekt mit 1,2 Millionen Euro

22 ygl. ReuBe 1995, S. 2871f.

" ygl. ebd., S. 13.

24 ygl. Biittner C. 1997, S. 173ff.

7 Das norwegisch-dénische Kiinstlerduo Elmgreen und Dragset arbeitet seit 1995 zusammen. Thre
Arbeiten wurden weltweit in einer Vielzahl von FEinzelausstellungen in verschiedenen
Kunstinstitutionen gezeigt, darunter Serpentine Gallery und Tate Modern in London, Museum
Boijmans van Beuningen in Rotterdam, ZKM Museum fiir Neue Kunst in Karlsruhe, The Power Plant
in Toronto, MUSAC in Léon sowie in der Kunsthalle Ziirich. Zu sehen waren ihre Werke zudem auf
den Biennalen von Berlin, Sdo Paulo, Gwangju, Moskau, Singapur sowie Istanbul. 2009 wurden sie
fiir ihre Ausstellung The Collectors in den Pavillons der Nordischen Staaten und Dénemarks auf der
53. Biennale Venedig ausgezeichnet, vgl. http://aspacecalledpublic.de/ascp4.html#elmgreen_dragset,
aufgerufen am 28.02.2017.

726 ygl. Presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 1.
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unterstiitzt und umgesetzt.””” Im Rahmen dieses Projekts kamen Arbeiten von
Kiinstlern aus Landern wie Malaysia, Kolumbien, USA, GroBbritannien, Frankreich,
Italien, Skandinavien sowie aus Deutschland und Miinchen zur Prisentation.”
Folgende Frage wurde unter anderem behandelt: Welchen Wert hat der 6ffentliche
Raum, der im Laufe der Zeit einer Bedeutungsverschiebung unterlag? Zu fritheren
Zeiten dienten 6ffentliche Rdume schwerpunktméBig als Ort der Versammlung oder
als Forum der Gesellschaft einer Stadt zum Austausch neuer Ideen. Im Zuge der
zeitlichen Modernisierung, neuer Medien und Erfindungen wie dem Internet,
verlagerten sich diese Rdume zunehmend in die virtuellen Sphéren. 4 Space Called
Public/Hoffentlich dffentlich arbeitete mit dieser Thematik und hinterfragte sie nach
einer Neudefinition und der Zukunft des o&ffentlichen Raumes. Dienen die
offentlichen Rdume der Zukunft nur noch als Anlauforte fiir Touristen und wie
definiert sowie identifiziert sich Miinchen durch seinen offentlichen Raum? Diese
Themen sollten durch das Projekt erschlossen werden und zu Diskussionen
anregen.””

Miinchens oOffentlicher Raum ist ein homogener, gut geordneter und politisch
bestidndiger. Bei einem Besuch beriihmter Plitze trifft man selten auf gesell-
schaftliche Konflikte oder Probleme, sondern begegnet meist einer gewissen
Ordnung und allgemeiner Zufriedenheit. Die Landeshauptstadt macht gegenwirtig
einen soliden und friedvollen Eindruck. Diese nahezu makellose Oberfléche trieb das

Projekt an, Konventionen zu hinterfragen und aufzuwiihlen.””

In der Debatte um den 6ffentlichen Raum gilt es grundsitzlich zu fordern, diesen als
einen in der Praxis weitgehend gemeinsamen Raum zu definieren: als einen Raum, der
hoffentlich einer breiten Offentlichkeit offensteht, der auf Akzeptanz von Vielfalt

ausgerichtet ist und auf Ausschlusskriterien verzichtet.”"

Schon der Titel des Projektes beschreibt den offenen und fragenden Ansatz. Die
prasentierten Werke machten ihre Bedeutung erst durch den Dialog mit ihrem

Umfeld, in dem sie gezeigt wurden, erfahrbar. Die Kiinstler hatten komplett

27y gl. Kiippers 2013, S. 17.

"8 ygl. AK Kéln 2013, S. 7.

72 Vgl. Presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 1f.
0vgl. AK KéIn 2013, S. 7.

7'Ebd., S. 7.
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verschiedene Herangehensweisen sowie Techniken und unterschieden sich deutlich
in Planung, Inhalt und Ausfiihrung. Gemeinsam war ihnen jedoch die Heraus-
forderung nach den Grenzen des offentlichen Raumes, nach unserem individuellen
Verstdndnis zu fragen, wie wir ihn sehen, nutzen oder definieren kdnnen und

wollen.”?

[...] [Die] Dramaturgie [der Ausstellung] war offen und auf einen gréBeren Zeitraum
angelegt, um im Laufe des Zusammenfindens der einzelnen kiinstlerischen
Interventionen Raum fiir Neugierde, Entdeckungen und die im Titelzusatz genannte

Hoffnung auf einen wachsenden Dialog in und mit der Offentlichkeit zu schaffen.”

Uber mehrere Monate hinweg wurden ab Januar 2013 die StraBen und Plitze der
Miinchner Innenstadt mit Skulpturen, Performances und Installationen bestiickt.
Zudem fand ein umfangreiches Rahmenprogramm mit Diskussionen, Vortrigen,
Gesprichen und Workshops in der Rathausgalerie statt, das mit der Publikation*
einen wichtigen Bestandteil des Projektes bildete.

In einigen Grundgedanken des Konzeptes und umgesetzten Werken spielen genauso
die ,traditionellen® Denkmailer, wie wir sie unter anderen von Max von Widnmann

kennen, eine wesentliche Rolle.””” Im Folgenden geht es um die kiinstlerischen

Arbeiten im Rahmen des Projektes, die konkret auf Denkmaéler dieser Art Bezug

2 ygl. AK K6In 2013, S. 7, 9.

73 Presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 2.

4 Der zweisprachige (englisch und deutsch) Katalog bietet einen Uberblick der am Konzept von 4
Space Called Public/Hoffentlich Offentlich beteiligten Kiinstler und Projekte, daneben zahlreiche
Interviews, Essays und Analysen des Themenfelds der Ausstellung aus interdisziplindrer Perspektive.
Kunsttheoretiker, Kulturwissenschaftler, Architekten und Stadtplaner widmetn sich der Kunst im
offentlichen Raum, der Geschichte und dem Wandel des 6ffentlichen Lebens sowie den Facetten
dessen, was man als ,,gebaute* Offentlichkeit bezeichnen kann, vgl. AK Kéln 2013.

33 Zur allgemeinen Frage nach der Rolle der traditionellen Denkmiiler heute schuf der skandinavische
Kiinstler Ragnar Kjartansson sein Werk Trdumerei — ein Denkmal. Kjartansson platzierte eine weille
Marmorskulptur (Abb. 22) auf den klassizistisch gestalteten Miinchner Gértnerplatz. Auf den ersten
Blick kongruierte die Skulptur einem typischen, repridsentativen, neoklassizistischen Sockel und
wirkte wie ein klassisches Denkmal. Es passte sich den bekannten benachbarten Stelen mit den
Kopfen Friedrich von Gértners und Leo von Klenzes an und fiel daher nicht weiter auf. Bei genauerer
Betrachtung allerdings wird diese vertraute Erscheinung durch die zu erkennende Inschrift auf dem
Sockel hinfallig. Dort steht in Stein gemeifelt folgendes Zitat: ,,Alles was er machen wollte, war zu
onanieren und Pralinen zu essen“. Bevor sich dieser “Traum‘ verfliichtigen kann, wird ihm ein
Denkmal gesetzt. Die Skulptur erinnerte nicht, wie gewohnt, an eine prominente Person oder
bedeutsame Momente der Geschichte oder Politik, sondern vielmehr einen privaten Wunschtraum, der
im Gegensatz des kollektiven Erinnerns steht. Offen ldsst der Kiinstler, wer hier der Protagonist ist.
Kjartansson wollte mit seinem Werk die traditionelle Rolle von Denkmaélern im &ffentlichen Raum
zur Diskussion stellen. ,,Entstanden ist vielmehr ein Memento Mori in [...] Mischung aus Melancholie
und Humor — ein Denkmal, das sich auf das Private konzentriert und versteckte, tabuisierte
menschliche Wiinsche und Gefiihle zum Ausdruck bringt., AK Koéln 2013, S. 82ff.
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nehmen. Dabei gilt es einige Fragen zu kldren: Wie nehmen heutige Kiinstler die
historischen Denkméler im 6ffentlichen Raum wahr? Befassen sich Kiinstler mit der
Geschichtsschreibung, die gegebenenfalls an Denkmélern ablesbar ist und wie
schitzen sie die aktuellen gesellschaftlichen Funktionen derer ein? Mit welchen
Absichten nehmen Kiinstler Bezug auf bestehende Monumente und wie wollen sie
damit Passanten ansprechen? Anhand konkreter Beispiele wird im Folgenden
dargestellt, auf welche Art und Weise traditionelle Denkmdéler beurteilt und
kommentiert werden konnen und welche Gestaltungsmittel die jeweiligen Kiinstler
dabei anwenden.

Einige Werke, im Rahmen des Projektes A Space Called Public/Hoffentlich
Offentlich lassen einen direkten Bezug zu traditionellen Denkmilern besonders gut
erkennen. Sie befassen sich unter anderem mit deren klassischer Thematik oder

wollen sie zumindest nutzen.

5.3.2 Alexander Laners Schoner Wohnen — eine Arbeit in und auf dem Sockel

Die Thematik des Sockels spielt bei klassischen Denkmélern, als auch beim Projekt
von Elmgreen und Dragset eine individuelle Rolle. Der Kiinstler Alexander Laner
konzipierte das Werk Schoner Wohnen am Miinchner Wittelsbacher Platz. Als
Vorlage diente der zuvor entworfene 4th Plinth Munich der beiden Kiinstler Stephen
Hall und Li Li Ren. Sie duplizierten den Fourth Plinth™® auf dem Londoner
Trafalgar Square, der dort seit mehreren Jahren als Sockel fiir temporire
Kunstprojekte zur Verfiigung steht.””” Auf dem Trafalgar Square stehen bereits drei
grofe Denkmiler, die an nationale Helden erinnern sollen™. Ein vierter, dort
aufgestellter Sockel, mit einem geplanten Denkmal fiir Konig William IV., blieb
jedoch aus Geldmangel seit 1841 leer. Erst 1999 fand der leere Sockel wieder

Beachtung und beherbergt seitdem wechselnde zeitgendssische Kunst.”’

Der transformierte Sockel unterwandert bekannte Machtstrukturen, indem die

Konstruktion und Représentation nationaler Identitdt einer kiinstlerischen Befragung

3¢ Fourth Plinth in London zeigt wechselnd zeitgendssische Kunst, weiteres dazu siche: Gerstein
2007, S. 130-150.

37V gl. Presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 7.

"8 Dort stehen die Standbilder fiir die Generille Napier und Havelock, sowie ein Reiterstandbild
Georgs IV.

9 Vgl. AK K6ln 2013, S. 26.
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unterzogen wird. Das Projekt bindet die kondensierte Geschichte GroBbritanniens
anhand der Denkméler an die Gegenwart und gibt alternativen, multiplen Erzdhlungen

im offentlichen, stadtischen Kontext einen Raum.’°

Der auf dem Miinchner Wittelsbacher Platz duplizierte, fiir einige Monate
leerstehende Sockel, stand dort als Nachbar zu Thorvaldsens Reiterdenkmal des
Kurfiirsten Maximilians I. aus dem Jahr 1820 (Abb. 23 a).

Die emporgehobene Absenz stort die Ordnung der Geschichte, die mithilfe von
Denkmailern im offentlichen Raum manifestiert wird. Das Fehlen des Denkmals
mochte auch hier einen neuen Denkraum er6ffnen, der die Rolle nationaler Denkmiler

bei der Konstruktion einer ,stddtischen oder ,nationalen Erzdhlung

beziehungsweise eines kollektiven Gedéchtnisses hinterfragt.”!

Er blieb zunichst leer und sollte durch einen Wettbewerb temporér bespielt werden.
Dafiir wurden Kiinstlerinnen und Kiinstler aus dem In- und Ausland aufgerufen,
einen Entwurf fiir das Projekt zu liefern. Schlussendlich fiel die Entscheidung auf
Alexander Laners Konzeption Schoner Wohnen.”” Laner hob die urspriingliche
Funktion des Sockels als Distanzhalter zwischen Betrachter und Skulptur auf. ,,Die
etablierte Basis flir Denkméler im Stadtraum wird im Rahmen seines Projektes
buchstiblich ausgehohlt, um das Innere des Sockels zu ,,besiedeln®.*"*

Laner nahm den 4th Plinth Munich aus seiner gewohnten Aufgabe des
monumentalen Sockels heraus und gab dem quadratischen K&rper durch Umnutzung
die Funktion einer besonderen Immobilie: dhnlich der Baupraxis heutzutage, in der
leerstehenden Heizkraftwerkstiirme oder Hochbunker umgenutzt und zu luxusartigen
Eigentumswohnungen oder Lofts ausgebaut werden. Der Sockel war hohl, hatte
einen Grundriss von vier Quadratmetern und wurde in einen kleinen Wohnraum mit
Dachterrasse sowie kleinem Rundum-Garten ausgebaut. ,Die scheinbare
Privatisierung Offentlichen Raumes wird auf die Spitze getrieben [...]* durch die

offentliche Ausschreibung des Objektes in Immobilienforen als ,luxussaniertes

740 AK K61n 2013, S. 26.

41 Ebd.

2V gl. Presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 7.
3 AK Kéln 2013, S. 36.

744 presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 7.
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Baudenkmal in Toplage mit Dachterrasse“’*, das tatsdchlich von Biirgern gemietet
werden konnte. Interessenten war es moglich, den mit einem Bett ausgestatteten
Sockel fiir eine Nacht zu nutzen und ihn dadurch als soziale Skulptur mit ihrer
Anwesenheit zum Leben zu erwecken (Abb. 23 b, ¢).”

Zudem bildete das Konzept Ankniipfungspunkte zum Miinchner Wohnungsmarkt,
der, 2013 wie auch gegenwirtig, durch hohe Mietpreise und Wohnungsnot stark in
der Diskussion steht. Schoner Wohnen war keine Skulptur im herkémmlichen Sinn,
denn sie war nicht statisch, sondern involvierte soziale, performative und
partizipative Ausmafle. Fiir 24 Stunden konnten Bewohner durch Eigennutzung des
Sockels Teil der Arbeit werden. Somit wurde der bewohnbare Sockel ein nicht
definierter Raum, den der jeweilige Bewohner auf Augenhéhe mit Kurfiirst
Maximilian I. stets neu beleben konnte. Dadurch gewann auch das statische
Reiterdenkmal nebenan an Bewegung und trat aus seinem geschichtstrichtigen
Hintergrund hervor. Zudem verdeutlichte sich die Vermischung von Privatem und
Offentlichem. Distanzierte Themen wie Privatisierung des o6ffentlichen Raumes
sowie die im Gegensatz stehende Verdffentlichung des Privaten machten auf sich
aufmerksam und konnten hinterfragt werden.”’

Denkrdume, die es zu erschaffen gilt, lassen traditionelle Denkméler als eine Art
Sender erscheinen. Sie sollen bestimmte Informationen und Gefithle an die
Empfanger — also die Passanten — schicken, die jedoch nicht immer erreicht wurden
und werden. So wurde den Denkmélern eine gewisse Unsichtbarkeit zum
Hauptmerkmal und es stellt sich die Frage, ob damit dem Kiinstler der Werke
automatisch dieselbe Eigenschaft zukommt? Bedingt durch die Verdnderung der
Sehgewohnheiten jedoch ,,passiert es Denkmilern, dass sie wieder mehr Beachtung
finden. Schon banale Umnutzungen und Umfunktionierungen kénnen uns zu
Aussagen von Denkmaélern hinfithren. So auch im Falle des ndchsten Werkes, womit
sich positive sowie negative Gefiihle bei Passanten hervorrufen lieen, wodurch ein

allgemeines Interesse geweckt und sich ein Diskurs entwickelte.”®

745 Stiddeutsche.de, 6. Juni 2013, S. 3, http://www.sueddeutsche.de/muenchen/kunstprojekt-a-space-

called-public-alles-was-er-machen-wollte-war-zu-onanieren-1.1688811, aufgerufen am 27.02.2017.
746 yg]. Presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 7.

7vgl. AK K6ln 2013, S. 36f.

™8 Vgl. Westheider 1993, S. 129.
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5.3.3 David Shrigleys Bubblesplatz als zweites Doppeldenkmal

2013 kam in direkter Nachbarschaft zum oben beschriebenen Orlando di Lasso- und
Michael Jackson-Doppel-Denkmal eine &hnliche Kunstsymbiose zustande: Der
britische Kiinstler David Shrigley griff die Idee auf und gestaltete voriibergehend am
Denkmal des Kurfiirsten Max II. Emanuel ein Doppeldenkmal fiir Michael Jacksons
Schimpansen Bubbles. Die Installation Bubblesplatz (Abb. 24) beschiftigte sich mit
der Thematik, wer iiber Denkmaéler im 6ffentlichen Raum zu bestimmen hat.”’ Auch
Bubblesplatz stand nicht in direkter Verbindung mit dem Standbild, an dessen Sockel
es angebracht wurde. Shrighley kommentierte hiermit die aktuellen Debatten um
Bedeutung sowie Funktion von Denkmélern und stellte die Fragen, wer
Erinnerungen im 6ffentlichen Raum beeinflusst als auch bestimmt und wie sich Orte
des Erinnerns verdndern. Zudem hinterfragte er, wem iiberhaupt gedacht werden
kann und welche Art und Weise dabei angemessen erscheint.”’

Geschmiickt wurde das Denkmal, dem Thema entsprechend, mit Gummispielzeug,
Bananen-Girlanden und kleinen Windradern. Entgegen der urspriinglich angedachten
Funktion, eine Person der Hochkultur zu ehren, wurde es zum Schrein fiir einen
Schimpansen. Genau darin liegt das beabsichtigte Ziel des Kiinstlers. Durch die
Transformation des Denkmals spiegelte Shrigley auf kritisch-ironische Weise
wieder, welche aktuelle Rolle die traditionellen Denkmaéler im 6ffentlichen Raum
einnehmen und in welchem Verhiltnis sie zur heutigen Gesellschaft stehen. Er
spielte auf das Michael Jackson-Denkmal am selben Platz an und iiberspitzte den
Vorgang der Reinterpretation noch weiter.””!, Mit der Einladung der Offentlichkeit,
sich beim Schmiicken des Primatenschreins aktiv zu beteiligen, treibt er den
Ehrenkult um gesellschaftlich produzierte Vorbilder vollends ad absurdum.*’** Der
Kiinstler trug mit seinem Werk einen ironischen Beitrag zum heutigen
Erinnerungskult bei. Die eigentliche Absicht der Dauerhaftigkeit ist heutzutage einer
Schnelllebigkeit und Beschleunigung ausgesetzt.”

Normalerweise dienen Denkméler der Erinnerung an ein bestimmtes Ereignis oder
eine ehrwiirdige Person, sie sollen einem Status quo entsprechen und die Zeit

iiberdauern. Shrigley drehte diese Sichtweise hier um. Es handelte sich zwar um ein

9 Vgl. Presseinformation ASCP, 03.10.2013, S. 2.
0ygl. ebd., S. 10.

1ygl. AK Kéln 2013, S. 66.

2 Ebd., S. 66.

3 Vgl. ebd., S. 68.
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Werk im o6ffentlichen Raum und um ein Denkmal, dennoch ist es ,bewusst als
temporires Ereignis [...] angelegt, das sich eine Do-it-yourself-Asthetik zu eigen
macht und in die genau einstudierten Nuancen der Popmusik und popmuskalischer

Trivialititen eingebettet ist“’>*.

Was vordergriindig putzig, unschuldig und harmlos wirkt, entpuppt sich in seiner
kindlichen Unmittelbarkeit, in der Kommunikation zwischen Schrift und Bild, meist
als tiefsinnig, doppelbddig, abgriindig, seltsam. [...] Gerne verpackt Shrigley Krudes,
Hassliches, Deprimierendes auf eine Weise in seine Miniaturgeschichten, die einen

erst mal loslachen lisst - und dann erst iiberlegen.”

Der Kiinstler erfuhr fiir sein Werk innerhalb der Bevolkerung harsche Kritik. Hat er
mit seiner ironischen, doppelbddigen Arbeit gar einen wunden Punkt getroffen?

Das Projekt A Space Called Public/Hoffentlich Offentlich weist mit seinen teilweise
denkmalbezogenen Arbeiten auf traditionelle Denkmiler hin und kann den
Betrachter anregen, sich kritisch oder auch allgemein mit der Denkmalsthematik und
den somit gesellschaftspolitischen Gedanken und Fragen zu befassen. Denn wenn
man Denkmadler als sogenannte Sender fiir bestimmte Botschaften betrachtet, werden
sie von denkmalbezogenen Arbeiten gestort und konnen nicht mehr uneingeschréankt
auf den Betrachter wirken — wie es eben bei di Lasso, dem Sockel-Denkmal auf dem
Wittelsbacher Platz oder bei Shrigleys Werk der Fall ist. Diese Stérungen bringen
gleichzeitig neue Aufmerksamkeit fiir die alten Denkmaéler und stellen diese in einen
deutlichen Kontrast. Die Materialen und Themen der zeitgendssischen Arbeiten
rufen eine Art Vertrautheit sowie Neugier hervor.”® Nicht selten 16sten die
gesellschaftskritischen Themen der neuartigen Projekte aber auch Gefiihle der
Empo6rung und Ablehnung aus.”’

Als Voraussetzung zum Verstindnis denkmalbezogener Arbeiten benodtigt man einen

gesellschaftlich und politisch aufgeschlossenen Betrachter,

7** Hannula 2013, S. 205.

5 Pfir 2014, S. 1f, http://www.sueddeutsche.de/kultur/ausstellung-david-shrigley-drawing-
abgruendiger-minimalist-1.1946073, aufgerufen am 04.10.2016.

736 Vgl. Jochmann 2001, S. 145.

7 GroBe Kritik erfuhr die Kunstinstallation Made in Dresden von Kiinstler Han Chong, weiteres dazu
siehe: Lorch 2013.
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[...] der geneigt ist, sich sowohl mit aktuellen Kunstwerken als auch mit zumeist
historischen Denkmailern zu beschéiftigen, und zudem daran interessiert ist, {iber

Zusammenhiinge zwischen der Gegenwart und der Vergangenheit nachzudenken.”®

Der Hauptunterschied zwischen den erwidhnten denkmalbezogenen Arbeiten und den
klassischen Denkmélern ist also ihr Material und die ,,Uberlebensdauer”. Im
Gegensatz zu den traditionellen Denkmélern erweist sich die Substanz der denkmal-
bezogenen Kunstwerke als verginglich und die Zeit ihrer Pridsentation im
offentlichen Raum ist begrenzt.”” Insgesamt stehen beide Typen in einem Dialog und
verursachen Wechselwirkungen, die wiederum Aufmerksamkeiten bewirken, was fiir
die statischen, bronzenen Denkméler nur von Vorteil ist. Sie werden bewusster
wahrgenommen und moglicherweise wieder lesbarer fiir zuféllig oder bewusst

vorbeikommende Passanten.

8 Jochmann 2001, S. 146.
I Vgl. ebd., S. 148f.
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VI.  WIDNMANNS DENKMALER - ,,ALTSTOFF DER GESCHICHTE
ODER NOTWENIGE ERINNERUNGSOBJEKTE?* " — FAZIT UND
AUSBLICK

Max von Widnmanns zeitgendssische Kritiker waren in der Beurteilung seiner
Person und seiner Kunst gespalten. Dem Bildhauer wurde eine ,,komplizierte Natur*

nachgesagt,

voller Individualitdt und Sarkasmus, den hochsten idealen Zielen nacheifernd, voll
Begeisterung fiir eine nationale deutsche Kunst, der Mittel- und Wirkungskreis ihm
doch nach dem ganzen Gange seiner Bildung immer wieder unter den Héanden

entrannen’®’,

Mit vielen Ehrungen und Auszeichnungen vollendete der Kiinstler seine Laufbahn
und starb am 3. Mirz 1895 in Starnberg. Als Kiinstler wurde Widnmann unter-
schiedlich besprochen, Kritiker seiner Zeit beurteilten seine Arbeiten als weniger
originell, andere wiederum befanden einige seiner Standbilder als kiinstlerisch
herausragend.

1824 begann Widnmann sein Studium der Bildhauerei an der Akademie der
Bildenden Kiinste, zundchst unter Konrad Eberhard und schlieBlich unter Ludwig
Schwanthaler. Der Kunsthistoriker, Kiinstler und Bildhauer Alexander Heilmeyer
(1872-1940) beschreibt Widnmann um 1900 in seiner ersten Arbeitsphase als
Schiiler Schwanthalers: ,,Es sollen gerade die besten Figuren, [...], meist von
talentvollen Schiilern, wie Brugger und Widnmann, ausgefiihrt sein.“’* Er bewies in
seinen Gruppen mythologischer Szenen eine gewisse Formvollendung, ,,[...] aber
auch falsches Pathos und gedrechselte Posen“’*. Widnmann fiihrte 1848 als
Bildhauerprofessor Schwanthalers Schule weiter und stach laut Heilmeyer auch mit
seinen groflen Denkmadlern nicht aus dem Leitbild Schwanthalers hervor. Die
handwerkliche Arbeit des Bildhauers wurde als konventionell und sorgfiltig

bewertet. Positiveres Urteil erhielt er fir kleinere Arbeiten und vor allem fiir Reliefs,

760 Westheider 1993.

7! Holland 1897, S. 363f.

762 Widnmann war u.a. Ehrenmitglied der Akademie der Bildenden Kiinste und wurde von Prinzregent
Luitpold 1887 zum Ritter der Bayerischen Krone ernannt, wodurch er ihn in den Adelsstand erhob.

7 Heilmeyer 1900, S. 204.

7 Ebd., S. 204.
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»l---] [die] neben dem Ausdruck wirklich poetischen Empfindens auch [...] eine
Formgebung, die iiber die sonstige Trockenheit des klassizistischen Stils mit Erfolg
hinausstrebt, [zeigen]*’* (WV-Nr. 74-76).

Als Bildhauer war er handwerklich sowie kiinstlerisch ein gewissenhafter Meister
seines Faches, wenn dabei durchaus unflexibler, selbstkritischer und mit weniger
Durchsetzungsvermdgen als sein Lehrer Schwanthaler. Seine korrekte, im antiken
Stil gehaltene Form galt wiederum als besonderer Vorzug seiner Arbeiten.”®

Seine 40-jdhrige Laufbahn als Professor der Bildhauerei an der Akademie der
Bildenden Kiinste Miinchens wurde geschitzt und er als Ehrenmitglied aus-
gezeichnet.””” Man wusste ,,[...] da3 ohne strenge und ernste Schule, allein mit Gefiihl
und kiinstlerischem Tasten, kein Nachwuchs herangebildet werden kann, der fiir alle
Zeiten Vollwertiges zu schaffen imstande ist [...]“.”* Widnmann bildete eine Reihe
von Schiilern aus, denen er eine gute Grundlage fiir ihr jeweiliges bildhauerisches
Schaffen mitgeben konnte. Er vermittelte, dass nach dem Vorbilde der alten Meister
stets das Wesen in groen klaren Linien hervorzuheben ist und dabei auf formale
Schonheit geachtet werden muss.”® Er wies seine Schiiler auf die klassischen
Vorbilder des ,,Schénen“ hin und forderte talentierte Schiiler in ihrer freien
Gestaltungweise, wie etwa Wagmiiller oder von Miller. Mit seinem teilweise
»trockenen“ Humor war Widnmann bei den Schiilern hochgeachtet. Thre
Anerkennung brachten sie anlédsslich seines 25-jdhrigen Lehrerjubildums 1874 zum
Ausdruck und iiberreichten Widnmann den silbernen Lorbeerkranz.””

Von seinem groflen gesellschaftlichen Ansehen zeugt zudem die Tatsache, dass
Prinzregent Luitpold ihn bereits 1887 in seinem ersten Regierungsjahr zum Ritter der
Bayerischen Krone ernannte und somit in den Adelsstand erhob. Widnmanns
Lebenswerk ldsst ihn eindeutig zu den namhaftesten Plastikern des 19. Jahrhunderts

gehoren.””!

7 Heilmeyer 1931, S. 59.

7 ygl. Leher 1895, S. 1.

767 1886 war Widnmann kommissarisch ein Jahr Direktor der Akademie der Bildenden Kiinste,
zwischen Karl von Piloty und Friedrich August von Kaulbach. 1887 ging er als Professor in den
Ruhestand, 1888 benannte man ihn zum Ehrenmitglied der Akademie der Bildenden Kiinste.

7% Leher 1895, S. 1.

%9V gl. Carriere 1888, S. 8.

" ygl. Leher 1895, S 1.

' Vgl. Mager 1978, S. 6.
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Eignete ihm vielleicht auch nicht die schopferische Phantasie und Genialitét seines
Lehrers Ludwig M. Schwanthalers oder die Gestaltungskraft seiner zeitgendssischen
Kiinstlerkollegen [...], so atmen seine Statuen und Biisten doch Wiirde und

Wabhrscheinlichkeit, so daB3 er ja immer wieder zur Schaffung von Denkmélern

namhafter Personlichkeiten herangezogen wurde.””

Widnmann stand mit seiner Kunstauffassung sowie seinem Stil zwischen den
Generationen: Er war unter Konig Ludwig 1. zu jung, um eine angesehen Stellung zu
erlangen, haftete zudem an der Ausdrucksweise des Klassizismus fest und hielt seine
konservative Kunstauffassung bei.””

Gegenwirtig wurde bisher iiber die Kunst Widnmanns und seine Beurteilung, im
Vergleich zu Schwanthaler und anderen zeitgenossischen Bildhauern, nicht rezipiert.
Die vorliegende Arbeit mochte hier ankniipfen, neue Diskussionen entfachen und als
inhaltsreiche Quelle dienen, die sich mit dem Werk Max von Widnmanns, dem
Thema Denkmal heute und dem 6ffentlichen Raum beschéftigt — ein Bereich, der uns
alle betrifft, in dem jeder von uns eine Rolle spielt und partizipiert.”*

Ganz aktuell wird die Erinnerung an Max von Widnmann mit dem Max von
Widnmann-Preis, der 2014 und 2016 an Studierende einer Bildhauerklasse an der
Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen vergeben wurde. Entstanden ist das
Konzept aus einer Kooperation der Bildhauerklasse Olaf Nicolai mit der Anneliese
Senger Stiftung, die sich um Widnmanns Nachlass kiimmert. Ausgehend von den
Fragen ,,Wie wird eine historische Position gegenwirtig?, ,,Wie ist eine
Auseinandersetzung moglich, die einen tradierten Ansatz weder epigonal fortfiihrt
noch simpel konterkariert, sondern ihn reflektiert und eine Wendung ins
Zeitgenodssische versucht?, beschéftigen sich die Studentinnen und Studenten der
Bildhauerklasse mit Themen, die vom bildhauerischen Werk Max von Widnmanns
ausgehen. Ziel ist es, anhand einer kontinuierlichen Zusammenarbeit zwischen der
Anneliese Senger Stiftung und der Klasse Nicolai, das Wirken von Max von
Widnmann in das oOffentliche Bewusstsein Miinchens und dariiber hinaus
zuriickzuholen. 2014 wurde im Rahmen der Jahresausstellung der Klasse Nicolai, bei

der das Sujét des ,,Sockels* im Vordergrund der kiinstlerischen Auseinandersetzung

72 Mager 1978, S. 6.
" Vgl. Pélnitz 1941/42, S. 32.
" Vgl. AK K6In 2013, S. 13.
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der Studierenden stand, der Max von Widnmann-Preis erstmals ausgelobt.

Viele der bedeutenden Denkméler Widnmanns sind auch heute noch in Miinchen
und anderen Stiddten Bayerns aufgestellt. Dennoch sind ihr Bildhauer, ihre Funktion
sowie ihr Stellenwert in der Geschichte der Plastik in Vergessenheit geraten.

Was also sind diese bronzenen Standbilder heute noch ,,wert*“? Und was bedeuten sie
uns, wenn wir sie denn wahrnehmen?

Rein objektiv konnte man die Monumente einzeln oder in ihrer Gruppen-
zugehorigkeit sehen und lediglich die kiinstlerische Erscheinung auf sich wirken
lassen, ohne nach dem direkten Zusammenhang zu suchen oder fragen.””

Allgemein betrachtet kann man durch Widnmanns Denkméler das Denken ihrer
Aufstellungszeit und die Wertemodelle des 19. Jahrhunderts besser verstehen.
Denkmailer im engeren Sinne dienten frilher primédr zur Reprédsentation von
kirchlicher und weltlicher Macht sowie von Wertemodellen. Zum einen bieten sie
historische Quellen zu bestimmten Personen oder Ereignissen, an die erinnert werden
soll, zum anderen geben sie — wie bereits angedeutet — Auskunft iiber die Zeit ihrer
Errichtung, die Intentionen ihrer Erbauer und die der Auftraggeber. Als dritte
Zeitebene greifen sie in die Zukunft vor, indem sie eine Uberlieferungsabsicht
verfolgen, die moglichst lange ausstrahlen soll — bis in unsere Gegenwart.

Auch Denkmiler sind einem konstanten Wandel unterlegen, deshalb sind viele
Monumente nicht mehr das, was sie in der Vergangenheit waren, spielen demnach
keine bedeutende Rolle mehr und gelten als unmodern sowie iiberholt. Beim
Denkmal als spezifische Kunstgattung besteht die Schwierigkeit, dass sie oftmals
nicht nur positiv aufgenommen werden. Denkmaler, die als 6ffentliche Skulpturen
der Erinnerung dienen, sind Folgeerscheinungen der gesellschaftlichen Wandlungen
in den etwa letzten 150 Jahren. Die Verdnderungen Kkonstatieren sich in
Entwicklungen wie der Industrialisierung, Urbanisierung, Mobilitdt und dem
deutlichen Bevolkerungswachstum sowie dem Nationalismus.

Gegen Mitte und Ende des 19. Jahrhunderts dominierte die Innovation und das
moderne Bediirfnis nach nationalen Symbolen sowie Ritualen. Sie hatten eine
didaktische Funktion und konstitutive Kréifte um Zusammenhalt zu schaffen. So

wurden sie auch ,,stumme Lehrer genannt und ,,[...] sind [...] Teil einer ,,Pddagogik

5 vgl. Riegel 1868, S. 194.
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der Umgebung““’’*, Diese Denkmadler sind Resultate eines Bediirfnisses nach einer
deutlich definierten Einigkeit, dem damaligen Zeitgeist entsprechend, ,,[...] die ohne
die tatséchliche oder erfundene Geschichte eines Orts und ohne die Geschichte der
mit ihm verbundenen Diskurse unverstdndlich bleiben mussten“’””. Heute haben die
traditionellen Denkmaéler mit der Darstellung von bestimmten Personlichkeiten und
ihren Verdiensten an Relevanz eingebiifit und tragen ihre Rolle als tote Objekte mit
ausgewechselter Funktion und Bedeutung.’”®

Doch spiegeln sie als ,,tote Objekte* unsere historische Vergangenheit wieder — sind
Teil unserer Kultur, ohne die es Kunst- und Kulturbewegungen der Neuzeit, wie
etwa Fluxus nicht gegeben hitte. Sie vermitteln die rasanten Entwicklungen in den
Bereichen Politik, Naturwissenschaften, Kunst und Kultur der letzten 150 bis 200
Jahre. Dabei verdeutlichen sie gleichzeitig, dass es uns heute widerstrebt, aktuelle
Personlichkeiten in Bronze gegossen auf Plitze zu stellen — auch wenn es solche
iiberregionalen Menschen gibe — sogenannte ,,Helden unserer Zeit“ (Mahatma
Gandhi, Nelson Mandela, Martin Luther King, Astrid Lindgren, ...) Aber spétestens
seit dem Zweiten Weltkrieg war diese Art der Heldenverehrung in Deutschland ein
Tabu.

Zudem wird die heutige Stadtgestaltung, die auch den Bereich der Plastik betrifft,
komplett anders aufgefasst als zu Zeiten Konig Ludwig I. von Bayern. Das Miinchen
mit seinem Erscheinungsbild der ludovicianischen Zeit existiert heute nicht mehr in
seiner originalen Form. Zahlreiche Gebdude, Denkmadler, Pliatze sowie Strafien
wurden im 20. Jahrhundert im Zuge stiddtebaulicher MaBnahmen des NS-Regimes,
den Folgen des Zweiten Weltkrieges und des daraus resultierenden Wiederaufbaus
stark verdndert. 7° Mit diesem markanten Eingriff in die ludovicianische
Stadtgestaltung lassen sich die Denkmaéler an ihren Plitzen nicht mehr sinngemal3
wie zum Zeitpunkt ihrer Aufstellung betrachten.

Zusitzlich wurden bei den von Konig Ludwig finanzierten und aufgestellten
Personendenkmilern direkt, bereits Ende des 19. Jahrhunderts, Anderungen

vorgenommen.” Einige Denkmaéler stehen nicht mehr an ihrem urspriinglichen

7 Hannula 2013, S. 203.
77T Ebd.

"8 Vagl. ebd., S. 205.

" Vgl. Putz 2014, S. 93f.
0 ygl. ebd., S. 97.
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Aufstellungsort wie beispielsweise Widnmanns Standbild fiir den Fiirstbischof
Ludwig von Erthal in Bamberg oder Miinchens Schiller-Denkmal.

Die Dauerhaftigkeit, die ein Denkmal verspricht, wird vor allem durch sein Material
und den Aufstellungsort bestimmt. So konnen die Prdsenz und die Aussage des
Denkmals visuell verankert werden. Eine breites Publikum, in diesem Fall die
allgemeine Offentlichkeit, die Biirgerinnen und Biirger, muss angesprochen werden,
was nur durch einen frei zugénglichen Ort moglich ist. Fiir den Adressaten ist es
daher wichtig, dass das Denkmal fiir ihn ad hoc lesbar ist. Hier stellt das moderne
Denkmal, vor allem das ungegenstidndliche, ein Problem dar. Es setzt einen hohen
Anspruch an die Allgemeinheit voraus, es auch ,,lesen zu konnen.™

In Miinchen gibt es zahlreiche attraktive Orte und Plétze, die zum Verweilen und
Schlendern einladen. Diese ,,urbane Weitrdumigkeit*’® ist ein Verméachtnis des 19.
Jahrhunderts. Damals waren die Plétze weitldufiger geplant als auch freier in ihrem
Platz und nicht durch gestalterische Eingriffe verbaut. Zahlreiche Standorte, wie die
Prinzregentenstralle, das Maximilianeum mit dem Max-II-Monument oder der
Karolinenplatz haben ihren freien weitldufigen Platz eingebiifit, wodurch die dortigen
Denkmaler an Charme verloren haben und nahezu deplatziert oder eingeklemmt
wirken. Der Miinchner Promenadeplatz ist heute lediglich durch eine komplizierte
Uberquerung der Verkehrseinrichtungen zu erreichen und lidt dadurch nicht
unbedingt zum Verweilen ein.”®

Obgleich sich mit der Zeit eine Bedeutungsverschiebung vollzogen hat, kommt den
Denkmalern auch gegenwirtig eine Rolle zu, in der man sie auf eine andere Art und
Weise betrachten und definieren muss. Die Aspekte Partizipation sowie der
kontextualisierte 6ffentliche Raum wirken dabei wesentlich mit. In diesen Punkten
zeigt sich ein grundlegender Wandel. Es gilt sich vom Statischen und scheinbar
Objektiven abzuwenden und sich dem Personlichen und Subjektiven zuzuwenden.”**
Denkmadler heute gelten als Kunstwerke im offentlichen Raum einer Stadt und tragen
wesentlich zu ihrem duBeren Erscheinungsbild bei.”® Der offentliche Raum ist im
weitesten Sinn das gesamte, im besonderen Sinn das intensiv genutzte und

demzufolge verwaltete Areal der Stadt. Der Teil des 6ffentlichen Raumes, der fiir die

"#1'vgl. ReuBe 1995, S. 17f.

82 Roettgen 2000, S. 18.

" vgl. ebd., S. 18f.

7 vgl. Hannula 2013, S. 201ff.
78 Vgl. Roettgen 2000, S. 7.
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Nutzung kiinstlerischer Zeichen in Frage kommt, ist seit den letzten drei Jahrzehnten
sehr begehrt und daher begrenzt.”*® Kunstwerke, die im 6ffentlichen Raum gesetzt
werden, sollen Aufmerksamkeit erfahren sowie die Offentlichkeit herausfordern auf

vielfdltige Weise zu reagieren.

Die Reaktionen des Publikums werden immer hiufiger bestimmt von Unverstindnis
und Opposition, die bis zum rabiaten Vandalismus gehen kann. Denn die Nutzung

des 6ffentlichen Raumes wird meist wahrgenommen, wenn sie storend auffillt. ”’

Das Thema Kunst im oOffentlichen Raum heute ist ein stark diskutiertes. Der
offentliche Raum, hier am Beispiel der Stadt Miinchen, gehort allen und gleichzeitig
niemandem. Die Kunst ist hier anderen Rahmenbedingungen ausgesetzt als im
Museum oder in Galerien. Doch welchen Stellenwert hat Kunst im offentlichen
Raum? Sie bringt viele Interpretationsmoglichkeiten mit sich und setzt sich mit
aktuellen Themen der Stadtgesellschaft auseinander. Sie ldsst uns anders
partizipieren als beispielsweise im Museum, indem sie direkt in die Umwelt der
Menschen eingreift. Dennoch ist der Stadtraum jedem zu eigen und somit
demokratischen Regeln unterworfen, die den Biirgerinnen und Biirgern Rechte
geben, Diskussionen iiber Zustimmung oder Ablehnung weiterer Kunstwerke oder
Denkmaler in der Stadt anzuregen. Im 6ffentlichen Raum hat sowohl die Kunst, als
auch die Meinung ihrer Betrachter Freiheiten. Dadurch ist sie demokratischer und
gleichzeitig angreitbarer als jene, die durch Mauern geschiitzt, in Museen gezeigt
wird.”*

Bei Kunstprojekten im 6ffentlichen Raum kommt es héufig zu Schwierigkeiten und
Verzdgerungen bei der Genehmigung. Die stidtischen Behorden dulern Einwénde
sowie Bedenken und Bezirksausschiisse konnen nicht von jedem Projekt iiberzeugt
werden. Hierbei wird festgehalten, dass der 6ffentliche Raum frei sein muss und
Toleranz fiir Begegnungen und Meinungsaustausch beansprucht.

Die Stadt Miinchen bringt seit Mérz 2005 rund 1,5 Prozent des jéhrlichen
kommunalen Bauvolumens in die Kunst ein. Der Gedanke, dass Kunst und

Kreativitét eine wichtige Rolle im urbanen Leben spielen, ist stark im Bewusstsein

8 v gl. Roettgen 2000, S. 17.
1 Ebd., S 7.
88 Vgl. Kiippers 2013, S. 15.
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verankert. Die Hilfte des oben genannten Budgets wird laut Entscheidung des
Stadtrates fiir Kunst im offentlichen Raum genutzt, der andere Teil geht in das
,,Kunst am Bau‘“-Programm Quivid'®, das vom stadtischen Baureferat betreut wird.
So entstand beispielsweise 2011 das Kunstwerk und Wahrzeichen Mae West von
Rita McBride am Miinchner Effnerplatz.” Neben dem Denkmal Mae West gab es in
der Stadt eine neue Art des Denkmals, die des virtuellen. 2010 entstand das
Audiokunstwerk Memory Loops’' von Michaela Melians. Diese zeitgeméfBe Form
des Gedenkens und Erinnerns als Kunst im offentlichen Raum erweitert den
traditionellen Denkmalbegriff und dessen Auffassung.”*

Dem Miinchner Kulturreferat stehen jéhrlich zwischen 600.000 und 800.000 Euro
zur Verfligung, um vorrangig zeitgenossische sowie temporiare Kunstprojekte im
offentlichen Raum zu finanzieren.””

In regelmdBigen Abstinden schreibt die Stadt Miinchen daher Wettbewerbe zu
tempordren Projekten aus. Bei dem Projekt 4 Space Called Public/Hoffentlich
Offentlich geschah dies iiber ein Kuratorenmodell.”*

Eine Kommission fiir Kunst im 6ffentlichen Raum, die sich aus Fachleuten sowie
Stadtratsmitgliedern zusammensetzt, trifft schlieflich die Auswahl. Falls ein Projekt
die Summe von 50.000 Euro iibersteigt, fallt letztlich der Stadtrat die Entscheidung.

Bei einer bendtigten Summe unter 10.000 wird kein Wettbewerb ausgelobt. Im Falle

™ Quivid nennt sich das Kunst-am-Bau-Programm der Landeshauptstadt Miinchen. Das Quivid-Team

leitet die Geschifte der ehrenamtlichen ,,Kommission fiir Kunst am Bau und im 6ffentlichen Raum* —
einem beratenden Fachgremium, das vom Stadtrat zur Sicherstellung kiinstlerischer Qualitdt im
offentlichen Bereich eingesetzt ist und alle drei Jahre neu berufen wird. Das Team koordiniert die
Kunst bei stiddtischen Bauprojekten, wie Kindergérten, Kinderkrippen, Schulen, Verwaltungs-
gebduden, Kulturbauten, Straen, Platzen, Tunnels, Griinanlagen, U-Bahnhdfen und gelegentlich auch
bei Projekten der Stadtentwisserung usw. Dariiber hinaus berdt es die Bauprojektleitungen und die
Kommission bei der Kiinstlerauswahl, Wettbewerbsabwicklung sowie Projektrealisierung.
Fertiggestellte Projekte werden dokumentiert als auch Eroffnungen, Ausstellungen und andere
Veranstaltungen organisiert. Per Newsletter kann man sich liber die Arbeit der Kommission auf dem
Laufenden halten, vgl. http://www.quivid.com/new/index2.html, aufgerufen am 27.02.2017.

"0 ygl. Kiippers 2013, S. 17.

! Das virtuelle Denkmal wurde fiir die Opfer des Nationalsozialismus konzipiert. Dabei fiihren 300
Tonspuren an stadtische Orte des NS-Terrors von 1933 bis 1945, weiteres dazu siehe: Brantl 2010, S.
119f.

2 ygl. Kiippers 2013, S. 17-18.

"3 ygl. ebd. Das Geld wird zwischen Kunst am Bau und Kunst im 6ffentlichen Raum aufgeteilt.
Kunst am Bau bezieht sich auf Kunstwerke, die direkt an Gebdude oder Bauprojekte gebunden sind,
Kunst im 6ffentlichen Raum dagegen ist von einzelnen Gebduden losgeldst und kann in der Stadt
verteilt auftreten. Kunst am Bau sind zudem meist dauerhafte Projekte, wie die Gestaltung von U-
Bahnhofen, Schulen oder Tunneln. Kunst im 6ffentlichen Raum beinhaltet vorwiegend temporére
Projekte. Hierfiir werden in regelmiBigen Abstinden themenbezogene Wettbewerbe vom Kultur-
referat ausgeschrieben, vgl. Béar 2015, Nr. 16, S. R12.

74 Vgl. Kiippers 2013, S. 17.
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von bestimmten erfiillten Kriterien kdnnen die Kiinstler selbst Antrage stellen. Eine
Voraussetzung ist zum einen der erkennbare Bezug zu Miinchen, zudem sollte das
Projekt aussagekriftig sowie innovativ sein und dem urbanen Kontext entsprechen.
Diese Bedingungen nehmen der Kunst die Anonymitdt und verleihen der Stadt
Individualitét.

Durch denkmalbezogene Arbeiten im Offentlichen Raum kommt es vor, dass
»alteingesessene™ Denkmdler in Bezug auf ihren eigentlichen Zweck verfremdet
werden. Die Frage, ob sie durch diese Art der ,,Wiederbelebung™ beeintrachtig
werden’, ldsst sich mit einem Nein beantworten. ,,[...] Biirger nehmen [dadurch]
Orte und Kunstwerke in Anspruch, um sie so umzuformulieren, dass die heutige
Stadtgesellschaft sie spannend findet.“””° Die Passanten werden aktiver und eignen
sich die Stadt samt ihrer Geschichte auf eigene Weise an, denn es ist wichtig, dass
die Kunst nicht nur in institutionalisierter Form iiberlebt.”’

Offentliche Kunstwerke und Denkmiiler, die Emotionen in Bewegung halten, die es
erlauben, sich abzureagieren sowie weiterhin Fantasien und Sehnsiichte zu
projizieren, sind notwendig. Dabei sind sie nicht als ,stumme Lehrer wie zu
Widnmanns Zeiten gefragt, sondern fungieren heute als eine Plattform, die geben
und nehmen soll. Damit wird ein gegenseitiger Austausch zwischen der
Gemeinschaft und dem Einzelnen ermdglicht, ganz gleich wie unterschiedlich die
Vorstellungen beider Seiten sind. Sie helfen zu verstehen, wer der Mensch als

Individuum ist, woher er kommt und in welche Richtung er sich bewegen kann.”®

Wenn eine dsthetische Theorie es fiir die wesentliche Aufgabe der bildenden Kunst
erkldrt, uns den Raum fiihlbar zu machen, so verkennt sie, dall unser Interesse nur
den besonderen Gestaltungen der Dinge gilt, nicht aber dem allgemeinen Raum oder

Réumlichkeit, [...].”"

Was bedeutet dies nun konkret fir die Denkmiler Max von Widnmanns? Rein
objektiv liefern seine Werke einen wichtigen Beitrag zum Archiv der

Geschichtsdarstellung oder Geschichtsschreibung einer Stadt. Das Besondere an den

93 ygl. Bir 2015, Nr. 16, S. R12.
798 Ebd.

7Vgl. ebd.

78 Vgl. Hannula 2013, S. 215.
™ Simmel 1923 (1908), S. 460.
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freistehenden Standbildern ist heute, dass sie sich auBBerhalb des geschiitzten Raumes
eines Museums befinden und somit jeder im 6ffentlichen Raum Betrachter wird und
bleibt, ob gewollt oder ungewollt.*”

Die klassischen Standbilder, Reiterdenkmaéler, Statuen als Macht- und Herrscher-
Symbole, ,,stummen Lehrer und Bronzeabbilder zur Volkserziehung sind jedoch
heute mehr als aus der Mode gekommen. Sie entsprechen nicht mehr dem
gesellschaftlichen und kiinstlerischen Denken und wiirden — gegenwirtig in dieser
Form neu aufgestellt — mit groB3er Sicherheit auf allgemeines Unverstidndnis in der
Gesellschaft und in Fachkreisen, im schlimmsten Falle gar auf Vandalismus stof3en.
Doch diese bildhauerischen Werke und handwerklich durchaus anspruchsvollen
Leistungen abzubauen, in Archive und Lager (Miinchner) Museen zu stellen, wére
sicher keine adidquate Losung. Sie gehoren schlieflich zur Stadt- und
Landesgeschichte, zum Teil {berregional historisch verwurzelt und geben
Aufschluss tiiber Ereignisse, Denkstrukturen und Wertemodelle unserer
Vergangenheit.

Dariiber hinaus ist die Zeit der Denkmaler und des Erinnerns an sich in Deutschland
langst nicht komplett beendet — sie hat sich nur inhaltlich, kiinstlerisch und
gestalterisch verdndert und weiterentwickelt, denn zu viel ist in den letzten 160
Jahren passiert.

Aktuell scheint in Berlin die Kultur gegen das Vergessen eine regelrechte
Hochkonjunktur zu erleben. Allein in den letzten zehn Jahren entstanden ein
Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas von Peter Eisenmann, 2005*', ein
Denkmal fiir die im Nationalsozialismus verfolgten Homosexuellen von Michael
Elmgreen und Ingar Dragset, 2008, ein Denkmal fiir die im Nationalsozialismus
ermordeten Sinti und Roma Europas von Dani Karavan, 2012%” sowie ein Gedenk-

und Informationsort fiir die Opfer der nationalsozialistischen ,,Euthanasie*“-Morde,

%00 Mitschrift der Gesprichsrunde zum Thema Denkmal heute: Neue Formen des Erinnerns und
Gedenkens in der Kunst, Rathaus Miinchen, 26. Juni 2013.

! Informationen und Abbildungen zum Holocaust-Denkmal siehe: Stiftung Denkmal 2010,
http://www.stiftung-denkmal.de/denkmaeler/denkmal-fuer-die-ermordeten-juden-europas.html,
aufgerufen am 09.03.2017.

892 Informationen und Abbildungen zum Denkmal fiir die im Nationalsozialismus verfolgten
Homosexuellen siehe: http://www.stiftung-
denkmal.de/fileadmin/user_upload/projekte/oeffentlichkeitsarbeit/pdf/Faltblaetter/HomoDenk Flyer
DE 2015_Web.pdf, aufgerufen am 09.03.2017.

%03 Informationen und Abbildungen zum Denkmal fiir die im Nationalsozialismus ermordeten Sinti
und Roma Europas siehe: Endlich 2013, S. 24f.
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2014%%. Allein der Diskurs in der Gesellschaft und in den verschiedenen Fach-
gremien, den sie vorab bereits mit sich brachten, ist fiir eine Gesellschaft, eine
Demokratie und ihr Geschichtsbewusstsein immens wichtig.

Sie sind ein wichtiger Teil der deutschen Erinnerungskultur, tragen zum Geschichts-
bewusstsein der Gesellschaft im 21. Jahrhundert bei und fordern Multiperspektivitit
im Offentlichen Raum.

Fiir die Stadt Miinchen steht Berlin hier als eine Art Vorreiter oder sogar Vorbild da,
wobei man die unterschiedliche Grofe der beiden Stidte und den Platzmangel
beriicksichtigen muss. Auf dem Gedenkstittenportal zu Orten der Erinnerung in
Europa sind europaweit alle Gedenkstitten und Denkméler zur Erinnerung an die
ermordeten europdischen Juden, aber auch an die anderen Opfer des National-
sozialismus sowie die vielen Millionen Toten des Zweiten Weltkrieges gelistet.
Anhand von Beispielen bietet es Einblicke in die Vielfalt der Erinnerungskultur
Europas. Betrachtet man die Liste Berlins, so erscheinen dort iiber vierzig Werke des
Gedenkens und Erinnerns, dagegen verzeichnet Miinchen zwei, das Jidische

Museum und das NS-Dokumentationszentrum.*

894 Informationen und Abbildungen zum Gedenk- und Informationsort fiir die Opfer der
nationalsozialistischen ,,Euthanasie“-Morde siche: http://www.stiftung-
denkmal.de/denkmaeler/gedenk-und-informationsort-fuer-die-opfer-der-ns-euthanasie-morde.html,
aufgerufen am 09.03.2017.

%05 Gedenkstittenportal zu Orten der Erinnerung in Europa siche:
http://www.memorialmuseums.org/europe, aufgerufen am 09.03.2017.
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(Gabriele Fichera).

Abb. 3: Bibliotheca Hertziana — Max-Planck-Institut fiir Kunstgeschichte, Rom
(Gabriele Fichera)
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Abb. 5: © bpk | Bayerische Staatsgemildesammlungen.

Abb. 6: Bayerische Staatsgeméaldesammlungen, Neue Pinakothek Miinchen.

Abb. 7: siche: Reidelbach 1985 (1888).

Abb. 8: https://de.wikipedia.org/wiki/Jean Paul#/media/File:Jean-Paul-Denkmal.jpg,
aufgerufen am 09.01.2017.

Abb. 9 a, c: siche Gruber 1999, S. 117, 125.

Abb. 9 b: siche Miller 1924, S. 63.

Abb. 10: Grafische Sammlung, Stadtmuseum Miinchen.

Abb. 11: Sammlung Café Luitpold.

Abb. 12: G-MIII-272, Graphische Sammlung , Stadtmuseum Miinchen.

Abb. 13: © bpk | Bayerische Staatsgemildesammlungen.

Abb. 14: Deutsche Fotothek.

Abb. 15: G-P819, Graphische Sammlung, Stadtmuseum Miinchen.

Abb. 16: C1871013, Stadtarchiv Miinchen.
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Abb. 20: siehe: Hirsch 2014, S. 33; Fotonachweis Horst Ziegenfusz.

Abb. 21: selbst fotografiert.

Abb. 22-24: Foto ©Leonie Felle.

Dokumente
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8.2 Abbildungen und Dokumente

Abb. 1: Franz Hanfstaengl, Max von Widnmann,
~ Fotografie, 1860, 22 x 35 cm, Anneliese Senger
Stiftung

Abb. 2: Franz Johann Heinrich Nadorp,
Erinnerungsbuch der Deutschen Kiinstler in Rom
(Zweites Kiinstleralbum), Vorsatzblatt zum Album,
1836, Papier, Tinte, Feder, 53,2 x 40,7 cm, Casa di
Goethe (Dauerleihgabe) Rom.
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Abb. 3: Vilhelm Nicolai Marstrand, Sammlung von
Bildnissen deutscher Kiinstler in Rom (Erstes Kiin-
stleralbum), Portriat Max Ritter von Widnmann, 0.D.,
Bleistift 37,3 x 27,7 cm, Casa di Goethe (Dauerleih-
gabe) Rom.

TAY N‘\\'“\\ AR \ Abb. 4: Johann von Halbig, Max von Widnmann,
SR il 4 O iy 1853, Gipsbiiste, Bayerische
AIEGAN SRS Staatsgeméldesammlungen Miinchen
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Abb. 5: Wilhelm von Kaulbach, Die Bekdmpfung des Zopfes durch Kiinstler und Gelehrte unter

dem Schutz der Minerva, um 1851, Ol auf Leinwand, 81,3 x 179,5 cm, Bayerische Staatsgeméldesa-
mmlungen, Neue Pinakothek Miinchen; © bpk | Bayerische Staatsgemildesammlungen
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Abb. 6: Wilhelm von Kaulbach, Die von Ludwig I. in Tiitigkeit gesetzten Bildhauer, um 1850, Ol
auf Leinwand, 81 x 179,5 cm, Bayerische Staatsgemildesammlungen, Neue Pinakothek Miinchen;
© bpk | Bayerische Staatsgemédldesammlungen
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& = - - = : Abb. 8: Ludwig von Schwanthaler, Jean Paul
Abb. 7: Georg Bottger, Christoph von Gluck- Friedrich Richter-Denkmal, 1841, Bayreuth
Denkmal vor dem Odeon, um 1860, Stahl-

stich

Abb. 9 a: Konigliche ErzgierBerei in Miinchen, Xylographie aus der Leipziger I1-
lustrierten Zeitung, 1845
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Abb. 9 b: Gussmodell zum Westenrieder-Denkmal, GieB3erei-Museum, um 1924

Abb. 9 c: Ziseliersaal im Altbau der GieBerei, zeitgendssische Xylographie,
um 1845
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Abb. 10: Franz Hanfstaengl, Allgemeine Industriecausstellung, 1854, Miinchen, ehem.
Glaspalast, Graphische Sammlung, Miinchen Stadtmuseum

SPIELE

Abb. 11: Schillerdenkmal vor dem Luitpoldblock, um 1950, Archiv Sammlung
Café Luitpold
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Abb. 12: A. Kraus, Fackelzug zum Schiller-Monument, Zeichnung, 1863, Stadtmuseum,

Graphische Sammlung

Abb. 13: Wilhelm von Kaulbach, Friedrich
von Gértner, Kiinstlerportrdt an der Nord-
fassade der Neuen Pinakothek, Fresko, um
1853/54; © bpk | Bayerische Staatsgemailde-
sammlungen
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Abb. 14: Schonbach, Sailer Denkmal auf dem Emmeramsplatz, Fotographie um 1890,
Staats- und Universitétsbibliothek Dresden

Abb. 15: C. Hohnbaum, Enthiillung des Konig Ludwig Denkmals, Radierung, 1862,
Miinchen, Stadtmuseum, Graphische Sammlung
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Abb. 18: Ludwig Schwanthaler, Bavaria, 1850,
Miinchen, Darstellung des mutmalBlichen metallischen
Aussehens zum Zeitpunkt der Enthiillung

Abb. 19: Andreas von Weizsicker, Contrade dell’ Arte, 2003, Biittenpapierabformung,
27-teilig, seit 2012 Pinakothek der Moderne, Miinchen
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Abb. 20: Andreas von Weizsicker, Castor und Pollux, 1998, 8 hochformatige Aufnah-
men im schwarz-weillen Ausschnitt vor verschieden grauem bzw. weillem Hintergrund

Abb. 21: Max von Widnmann, Orlando di Lasso-
Denkmal, Sockel nach der Reinigung des Denk-
mals 2016.
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Abb. 22: Ragnar Kjartansson, Trdumerei —
ein Denkmal, 2013, Gértnerplatz, Miinchen;
Foto©Leonie Felle

Abb. 23 a: Stephen Hall u. Li Li Ren, 4th Plinth Munich, 2013, Wittelsbacherplatz,
Miinchen; Foto©Leonie Felle
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Abb. 23 b: Alexander Laner, Schéner Wohnen, 2013, Wittelsbacherplatz, Miinche
Foto©Leonie Felle

Abb. 23 c: Alexander Laner, Schoner Wohnen, 2013, Wittelsbacherplatz, Miinchen;
Foto©Leonie Felle
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Abb. 24: David Shrigley, Bubblesplatz, 2013, Promenadeplatz, Miinchen; Foto©Leonie
Felle
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Dok. 1: Schenkungsurkunde des Erthal-Denkmals an die Stadt Bamberg, 18.05.1865

99

nur, baf Jhr Blidhlein redht viel gelejen unbd be-
herzigt werben mdge. '

Mit den Gefinmungen vieler Werthjdapung
Jbr wohlgewogener

Ludbwig”
Wiindyen, den 1. Juni 1865.

Sdankungs - Wrkunde,

Wir
fdnig Ludwig L
von Baperu .
22 2

Mrfunben Biermit, dbaf Wir der Stadt Bamberg dad aus Un-
fern Privatmitteln auf dem Dompla crridtete eherne Stand:
bild bed vielverdienten Fiirftbifdhofs von Bamberg und Wikey-
burg Framy Ludbwigd Freiberrn von CErthal ald Eigenthum
jdhenfen, und Biermit jum Befip und Gigenthum iibergeben
haben wollen.

Wir erwarten, baf der Stadbtmagiftrat fiiv die Crhal:
tung diefed chernen DVenfmals ftetd geeignete Sorgalt trefien
wird.

Bu mehrever Befraftigung, Haben Wir biefed cigenhin:
big untergeichnet und Unjer Jnjiegel beifiigen laffen.

Gegeben, Mitnchen den 18, Mai 1865.

Zudwig L
Auf Alerhdchften Befehl
von Hiither,
Hoj-Selretr S. M. ded Kinigs
Ludbwig 1.
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MAXIMILIAN VON
WIDNMANN
1812 - 1895

Verzeichnis der Hauptwerke

%,

n Besitz der Anneliese Senger Stiftung
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I. VORBEMERKUNGEN

Das vorliegende Werkverzeichnis umfasst die belegbaren, skulpturalen Hauptwerke Max von
Widnmanns, die zwischen 1832 und 1887 entstanden sind. Dazu gehéren Denkmaler, Biisten,
Reliefs, freie Arbeiten sowie einige wenige druckgrafische Werke. Zeichnungen, die in Verbindung
zu bildhauerischen Arbeiten stehen, wurden ebenfalls in das Werkverzeichnis aufgenommen.

Der letzte Teil enthilt eine Auflistung von in Literatur oder anderen Quellen erwdhnten Werken
Widnmanns, die ohne Abbildung als unauffindbar oder zerstort gelten. Die im Nachlass befindlichen
Skizzenbiicher mit schriftlichen Zeugnissen und Zeichnungen aus den 1830er Jahren, werden in
diesem Werkverzeichnis nicht gelistet.

Das Werkverzeichnis Max von Widnmanns enstand in den Jahren 2011-2015. Der Recherche liegen
die Arbeiten selbst oder Fotografien von diesen zugrunde, Unterlagen aus dem

Nachlass des Bildhauers, Kataloge, Publikationen sowie Presseberichte, Auskiinfte aus Archiven,
Sammlungen, Museen und Hinweise von Privatbesitzern. Trotz grofler Sorfalt und umfangreichen
Nachforschungen konnte es nicht gelingen, fiir alle Werke samtliche Fragen zu kléren.

Die Abfolge des Werkverzeichnisses ist innerhalb der Gattungen chronologisch angelegt. Die
Angaben zu den Abmessungen der Arbeiten folgen, falls moglich, dem Prinzip H6he mal Breite mal
Tiefe. Zu den Daten der Denkmaler sind, falls bekannt, Grofe, Material, Ort, Signatur des Kiinstlers
und Signum des Erzgieflers angegeben. Bei Denkmalern, die auf Sockeln platziert sind, ist jeweils
die GroBe des Standbildes angegeben. Bei Werken ohne Datierung, Titel oder Verbleib werden die
jeweiligen Abkiirzungen “0.D., 0.T., 0.V.” verwendet.

Die Werke ergéinzende Textpassagen dienen, falls nicht bereits im Teil 1 der Arbeit besprochen, einer
detaillierten Objektbeschreibung und gehen, falls bekannt, auf die jeweilige Entstehungssituation
ein. Zu den Kunstwerken werden Literaturangaben angegeben, wobei die kursiv geschriebenen

Abbildungen der jeweiligen Werke bezeichnen.
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II. WERKE

2.1 Denkmailer und Standbilder

WV-Nr. 1

Fiirstbischof Julius Echter von
Mespelsbrunn

Enthiillung: 1847

kiinstlerische Schopfung: 1844-1845
Bronzeguss: 1846
ca. 3,20 m

Wiirzburg, vor dem Juliusspital

Literatur:

Reidelbach 1985, S. 269; Kunstblatt, 1845, Nr. 27, S.
112; Nr. 89, S. 370; Kunstblatt 1847, Nr. 38, S. 152;
Wolf 2011, S. 9; Schroedter 2008, S. 67; Widnmann
2014.

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Julius Echter von Mespelbrunn, Wiirzburg, 1847

Julius Echter von Mespelbrunn (1545-1617) war iiber vierzig Jahre Fiirstbischof von Wiirzburg
und Herzog in Franken. Er griindete die Wiirzburger Universitit und das Juliusspital als Hospital
fiir Arme und Waise und lief zahlreiche Kirchen und Schulen bauen.'

Ebenso war er ein starker Verfechter der Gegenreformation, die er hart durchzusetzen versuchte
und sogar viele Protestanten des Landes verwies. Zudem erreichte die Hexenverfolgung unter
seiner Herrschaft ihren Hohepunkt. Nicht die Stadt oder die Biirger planten dem Bischof ein
Denkmal errichten, sondern Konig Ludwig 1.2, der es durch Max von Widnmann modellieren lieB3.?
Widnmann bekam den Auftrag fiir das Denkmal bereits 1844. Es bildete seinen ersten grofften und
selbststindigen Auftrag unter Konig Ludwig I. und er erhielt dafiir ein Honorar von 1.200 Gulden.*
Der Ko6nig schrieb dem Kiinstler dabei vor, den Fiirstbischof mit einer segnend erhobenen, rechten
Hand und der Bischofsmiitze darzustellen. Zudem tragt er das bischdfliche Ornat, die Stola, den
Pluviate (Schultermantel) und eine Kette mit Kreuz. In leicht voranschreitender Bewegung ist
seine rechte Hand zum Segnen erhoben und die Linke hilt den Bischofsstab. Der Konig wihlte als
endgiiltigen Aufstellungsort den Platz vor dem Juliusspital. Die Kosten des Denkmals beliefen sich
insgesamt auf 17.890 Gulden, die Konig Ludwig 1. aus seiner Privatkasse beglich.” Durch Ludwig
L. gilt das Standbild als Eigentum des bayerischen Staates.®

Den Zweiten Weltkrieg hat das Denkmal fast unversehrt iiberstanden. 1973 wurde es aufgrund

von Ausbauarbeiten der Juliuspromenade iiberholt und um einige Meter versetzt. 1990 wurde es
mithilfe von gewerblichen und privaten Spenden in Hohe von 30.000 DM gesdubert, zudem der

Sockel renoviert.”

1 http://www.bistum-wuerzburg.de/bwo/dcms/sites/bistum/bistum/portait/geschichte/echter.html, aufgerufen
am 6.8.12.

Vgl. Wolf 2011, S. 6.

Vgl. Reidelbach 1985, S. 269.

Widnmann, 2014, S. 186.

Vgl. Reidelbach, S. 269.

Vgl. Wolf 2011, S. 7.

Vgl. ebd., S. 10.
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© Herbert Stolz
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WV-Nr. 2

Orlando di Lasso
Enthiillung: 1849

kiinstlerische Schopfung: 1847
Bronzeguss: 1849
320m

Miinchen, Promenadeplatz

1849 enthiillt auf dem Odeonsplatz, 1860
versetzt auf den Promenadeplatz (ehem.
Ritter-Epp-Platz). Im 2. WK zerstort, in alter
Form 1958 neu gegossen, auf originalen
Sockeln aufgestellt.

Lit..

Alckens 1936, S. 22; Kunstblatt, Nr. 41/56, 1848, S.
164/224; Biller, Rasp, S. 313; Reidelbach 1985, S.
270f; Hollweck 1972, S. 142; Neue Miinchner Zeitung
1849 Nr 244; Oelwein 2000, S. 20 ff; Schiller 1857,

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 2a
Orlando di Lasso
kleines Gipsmodell
ca. 40 cm

Eichstitt, Historischer Verein



Orlando di Lasso, Miinchen, 1849

Orlando di Lasso (1530/1532-1594) war zur Renaissance ein bedeutender niederldndischer Komponist.
Di Lasso, in der Wallonie gebiirtig, absolvierte seine musikalische Ausbildung in Italien zwischen 1544
und 1554. In Rom hatte er 1553/1554 die musikalische Leitung in der papstlichen Kapelle von San
Giovanni in Laterano. 1556 wurde er an die Miinchner Hofkapelle berufen, welche er von 1562 bis zu
seinem Tod leitete. 1570 wurde ihm von Herzog Albrecht V. der erbliche Adel verliehen.!

Mit dem Orlando di Lasso Denkmal wiirdigt Konig Ludwig I. einen Komponisten, der durch sein
Wirken in einem engen Bezug zu Bayern stand. Das Gipsmodell dazu schuf im Auftrag des Konigs
Max von Widnmann. Das Standbild wurde von Ferdinand von Miller gegossen, der 6.500 Gulden aus
der Kabinettskasse erhielt. Fiir den Odeonsplatz konzipiert, verfiigte Ludwig 1., dass das Denkmal di
Lassos vor dem Leuchtenbergpalais und dem ehemaligen Odeon plaziert wird, wo es am 15. Oktober
18497 enthiillt wurde. Im selben Jahr ging die Statue, auf Ludwigs Wunsch, aus seinem Besitz in
Staatsbesitz tiber.

Das Piedestal wurde aus Granit bzw. aus dem in Farbe und Textur dem Granit &hnlichen Rosenheimer
Marmor gefertigt. Rosenheimer Marmor, auch ,,Granitmarmor* oder ,,Lumachellemarmor* genannt.?
Die Hohe der Bronzebuchstaben auf dem Piedestal betrédgt bei di Lasso, wie bei der Bavaria, in etwa
7,5 cm.*

Widnmann modellierte den Tondichter auf eine Orgel gestiitzt. In der Hand hélt er einen Stift mit Rolle
zum Niederschreiben, was di Lasso in einem Moment des kreativen Komponierens zeigt. Er triagt das
Kostiim seiner Zeit, bestehend aus einem langen Talar. Die Herstellungskosten des Denkmals beliefen
sich auf insgesamt 14.467 Gulden.’

Bereits seit 1856 war klar, dass die Standbilder Glucks und di Lassos vom Odeonsplatz entfernt werden
mussten, um dem Reiterstandbild Konig Ludwigs 1. Platz zu machen. Die von der Stadt finanzierte
Versetzung der Standbilder Glucks und di Lassos auf den Promenadeplatz erfolgte im Sommer 1861.¢
Beide Denkméler wurden im Zweiten Weltkrieg zerstort. So handelt es sich beim heutigen Orlando di

Lasso Denkmal um einen Nachguss nach dem orginialen Gipsmodell.’

vgl. Alckens 1936, S. 22.
vgl. Glaser 2011, 1, S. 104.
vgl. ebd., 1, S. 50.

vgl. ebd., 1, S. 147.

vgl. Reidelbach 1985, S. 271.
vgl. Glaser 2011, 1 S. 135.
vgl. ebd., 1, S. 78-79.

~N N AW~
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WV-Nr. 3

Lorenz von Westenrieder
Enthiillung: 1854
kiinstlerische Schopfung: 1852-1854

Bronzeguss: 1854
2,93 m

Signatur der Kiinstlers am Denkmal:
“M. Widnmann Erfunden u. Mod.”
Signum des Erzgieers am Denkmal:
“Gegossen v. Ferd. v. Miller/Miinchen
1854”

Miinchen, Promenadeplatz

Lit.:

Klein 2005, S. 32-36; Reidelbach 1985, S.
270f.; Alckens 1936, S.30; Biller, Rasp, S. 343;
Hollweck 1972, S. 142; Neue Miinchner Zeitung
1854, Beilage zu Nr. 181, S. ?, Nr. 26; Schiller

1857, S. 33; Widnmann 2014.

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Lorenz von Westenrieder, Miinchen, 1854

Lorenz von Westenrieder (1748-1829) war Priester, Schulrat, Schriftsteller der Aufklarungsszeit
und Begriinder der kritischen Geschichtsschreibung in Bayern.'

Das Westenrieder Denkmal bildet das Pendent zum nicht mehr erhaltenen, von Schwanthaler
entworfenen, Standbild Kreittmayrs. Die Initiative zur Errichtung ging vom Historischen Verein
Oberbayerns aus. Die Finanzierung erfolgte aus Spenden, zu denen der Zentralausschuss zur
Errichtung des Denkmals die Bevolkerung aufgerufen hatte. Kénig Ludwig 1. beteiligte sich am
Denkmal mit einer Schenkung von Erz im Wert von 1.000 Gulden. Am Tag der Enthiillung, dem
1. August 1854, iibergab der Zentralausschuss das Denkmal der Stadt Miinchen. 1861 wurde
die Bildsdule von Ferdinand von Miller neu ziseliert und das gesamte Denkmal entsprechend
der Neukonzeption des Promenadeplatzes um neunzig Grad gedreht, so dass es seither nach
Siiden blickt.? Westenrieder ist in geistlicher Kleidung dargestellt. Beide Hiande in Bauchhdhe
tibereinander gelegt, hilt er in der Rechten den Schreibgriffel, in der Linken ein offenes Buch.

Dabei ist sein Kopf leicht nach unten geneigt.

1 vgl. Reidelbach 1985, S. 312.
2 vgl. Glaser 2011, 2, S. 375f.
3 vgl. Alckens 1936, S. 30.
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WV-Nr. 4

Christian Daniel Rauch
Enthiillung: 1857

kiinstlerische Schopfung: 1855-1857
iberlebensgroe Marmorfigur
Ca. 235 x 90 x 70 cm (ohne Basis)

Miinchen, Nische der Ostfassade, Glyptothek

1944 im Krieg zerstort, nur der Kopf erhalten,
ca.35x 28 x 30 cm.

Lit.:

Vierneisel 1980, S. 572; Biller, Rasp, S. 197;

Eggers, Jhg. 8, Nr. 42, 1857, S. 368 und Nr. 49, S. 434;
Brunn 1887, S. 8; Widnmann 2014.

© Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek

Christian Daniel Rauch (1777-1857) war einer der bekanntesten Bildhauer Deutschlands und
Kopf der Berliner Bildhauerschule. Max von Widnmann wurde beauftragt die Statue Rauchs fiir
eine der AuBBennischen der Glyptothek zu fertigen und begann 1855 mit dem Tonmodell dazu. Zur
Vorlage dienten ihm ein Portrdat-Medaillon Bernhard Afingers, eine Fotografie Franz Hanfstaengels
und eine Selbstbildnisbiiste aus dem Jahr 1828, nach welcher Ludwig I. Rauch dargestellt sehen
wollte.! Zudem sollte Widnmann den Bildhauer im griechischen Gewand modellieren.? Vor ihrer
Aufstellung im August 1857 wurde die Statue Rauchs fiinf Tage in Widnmanns Atelier zur Ansicht
ausgestellt.* Widnmann lief das Standbild hauptsichlich seinen Schiiler Ludwig Braig in Marmor
ausfithren. Rauch war es moglich, die Aufstellung seiner Statue 1857 mitzuerleben. Die Statue
wurde im Zweiten Weltkrieg 1944 zerstort, nur der Kopf blieb erhalten. Heute befindet sich in
derselben Nische ein neu entworfenes und in weilem Marmor ausgefiihrtes Rauch-Standbild des

ErzgieBers und Bildhauers Eberhardt Luttner.*

vgl. Vierneisel 1980, S. 572.
vgl. Widnmann 2014, S. 226.
vgl. Neue Miinchner Zeitung 1857, Jg?, Nr?, S. 1142.
vgl. Vierneisel 1980, S. 572.

AW N =
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WV.-Nr. §

Antonio Canova
Enthiillung: 1859

———————————— iiberlebensgroflie Marmorfigur
777777 - Modell: 1857 Max von Widnmann

i Ausfithrung: Arnold Hermann Lossow
iiberlebensgroe Marmorfigur

ca. 235 x 90 x 70 cm (ohne Basis)

Miinchen, Ost-Nische der Aullenfassade
Glyptothek, Staatsbibliothek

Lit.:

- Vierneisel, 1980, S. 571; Biller, Rasp, S. 197; Eggers,

N Friedrich (Hrsg.): Deutsches Kunstblatt, Jg. 8, Nr.

49, 1857, S. 433f., Nr. 42, 368; Brunn 1887, S. §;
Widnmann 2014.

%

© Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek

Antonio Canovas (1757-1822) Bildnis von Max von Widnmann geht auf eine Selbstbildnisbiiste

von 1811/12 zuriick, deren Abguss Widnmann als Vorlage diente. In einem ersten Entwurf wihlte
Widnmann als Attribut die Venus von Canova. Ludwig . wihlte hingegen die Statue des Paris,
welche laut Widnmann nicht in das kiinstelrische Konzept des Bildhauers passte. SchlieBlich fiel

die Entscheidung auf Canovas Biiste des Paris als Attribut. Widnmann war es moglich, diese zur
Anfertigung einer Kopie mit in sein Atelier zu nehmen. In Marmor ausgefiihrt wurde das Modell von

Arnold Hermann Lossow.!

1 vgl. Vierneisel 1980, S. 571.
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WV-Nr. 6
Michelangelo Buonarotti
Enthiillung: 1859

iiberlebensgrofe Marmorfigur
Modell: Max von Widnmann
Ausfiithrung: Arnold Hermann Lossow
iiberlebensgrofe Marmorfigur

ca. 235 x 90 x 70 cm (ohne Basis)

Miinchen, West-Nische der Au3enfassade
Glyptothek

Lit.:
Vierneisel 1980, S. 570, Biller, Rasp, S. 197; Brunn
1887, S. 8; Widnmann 2014.

© Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek

Fiir Michelangelo Buonarottis (1475-1564) Bildnis hélt sich Widnmann an eine Marmorbiiste von
Domenico Lorenzi am Grabmal Michelangelos in Florenz. Kennzeichnende Ubereinstimmungen
lassen sich in der Wendung des Kopfes nach links, in der Augendffnung, dem Bart und den Falten
auf Stirn und Wangen erkennen. Widnmann stand wohl eine Fotografie der Biiste zur Verfiigung.
Das kleine von ihm entworfenen Gipsmodell wurde nur mit kleinen Abweichungen umgesetzt und
ist das einzige noch erhaltene Modell der Skulpturen der Glyptothek.!

Die Statue Michelangelos wurde ebenso von Arnold Hermann Lossow in Marmor ausgefiihrt.?

1 vgl. Vierneisel 1980, S. 568.
2 vgl. Widnmann 2014, S. 240.
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WV-Nr. 7

Giovanni Bologna
mit seiner Statuette des gefliigelten Merkur
(Hande und Merkurstatuette fehlen)

Enthiillung: 1862

Modell: Max von Widnmann
Ausfithrung: Arnold Hermann Lossow
iiberlebensgrofle Marmorfigur

ca. 235 x 90 x 70 cm (ohne Basis)

Minchen, West-Nische der Aul3enfassade
Glyptothek

Lit.:

Vierneisel 1980, S. 570; Biller, Rasp, S. 197; Schasler 1862,
y 7.Jg.,Nr.27,S.211; Abb.: Illustrirte Zeitung 1862, Nr.
1003, S. 213; Brunn 1887, S. 8; Widnmann 2014.

Foto: Nachlass Anneliese Senger Stiftung

Giovanni Bologna (1529-1608) war bedeutend und bekannt fiir seine manieristische Plastik.

Er war ein flimisch-italienischer Bildhauer des Manierismus und Friithbarock. Sein Kennzeichen
ist eine Statuette des geflligelten Merkurs in seinen Handen. Um ein
konkretes Bildnis des Kiinstlers zu bekommen, war eine lange
Recherchearbeit notwendig. Widnmann schien sich an Kupferstichvorlagen
zu halten, die nach einem Portrit von Jacopo Bassano angefertigt wurden.
Das Standbild wurde von Arnold Hermann Lossow in Marmor ausgefiihrt.!
Das kleine, von Widnmann entworfene Modell, befand sich zeitweise im

Historischen Verein Eichstitt, wurde jedoch 1945 zerstort.”

et o
Foto: Illustrirte Zeitung
Leipzig, 1862

1 vgl. Widnmann 2014, S. 240.
2 vgl. Vierneisel 1980, S. 569.
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WV-Nr. 8

Christoph von Schmid
Enthiillung: 1859

kiinstlerische Schopfung: 1857
Bronzeguss: 1858
ca. 1,75m

Signatur des Kiinstlers rechts an der Plinthe:
“Erfunden u. modeliert v. M. Widnmann”.
Signum des Erzgiefers Miller links an der
Plinthe: “Gegossen v. Ferd. v. Miller/Miinchen
1858”

Dinkelsbiihl, Marktplatz

.y . Lit.:
Maier 2004, S. 33-48 und 2005; Arnold 1990, S. 13-16;

i

Neue Miinchner Zeitung 1859, Nr. 247, S. 11791, 1859,

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Christoph von Schmid, Dinkelsbiihl, 1859

Johann Christoph Friedrich von Schmid (1768-1854) war romisch-katholischer Priester und Autor
von Kirchenliedern und Kinderbiichern. Zu den heute noch bekanntesten seiner Lieder zihlt das
Weihnachtslied “Thr Kinderlein kommet”. 1827 wurde er Domkapitular in Augsburg und Verwalter
des Schulwesens. Von Konig Ludwig I. von Bayern wurde Schmid 1837 in den Adelsstand erhoben.
1855 stellte die Stadt Dinkelsbiihl mit 25 Unterschiften bei Konig Maximilian II. von Bayern den
Antrag auf Genehmigung eines Christoph von Schmid-Denkmals. 1856 begannen die Zustiandigen
der Stadt Dinkelsbiihl mit einem Spendenaufruf, der an rund 130 Stidte geschickt wurde. Uber die
Regierung in Ansbach gelang schliefSlich im Juli ein Schreiben des Bildhauers Max von Widnmann
nach Dinkelsbiihl, in dem der Verfasser berichtet, im Friihjahr eine Skizze Christoph von Schmids
modelliert zu haben. Am 18. Mai 1857 kam es zu einer Vereinbarung im Rathaus Dinkelsbiihl,

die jedoch letztendlich vom Ko6nig in Miinchen abhing. Widnmann sollte nach seinen vorgelegten
Skizzen ein Gipsmodell anfertigen, das sechs Full hoch, eine Tiefe von zwei Ful3 7 1/2 Zoll und
eine Breite von 3 Full 6 Zoll haben sollte. Dafiir gab man dem Bildhauer sechs Monate Zeit und ein
Honorar von 1.400 Gulden.

Am 29. Juni 1858 entschied sich der Gesamtausschuss fiir das Modell Widnmanns. Am 12. Oktober

1859 kam es schlieBlich zur feierlichlichen Enthiillung des Denkmals in Dinkelsbiihl.!

1 vgl. Maier 2004, S. 33-48; Widnmann 2014.
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WV-Nr. 9

Reiterdenkmal Konig Ludwig 1. von
Bayern

Enthiillung: 1862

kiinstlerische Schopfung: 1856-1860
Bronzeguss: 1862

Reiterstandbild: 4,70 m

| Edelknaben: 2,80 m

| Sockelfiguren: 1,85 m

Signum des Kiinstlers am Denkmal:
“Erfunden u. modelirt von/Max Widnmann”.
| Signum des ErzgieBers am Denkmal:

~ “Gegossen durch Ferd. v. Miller”

Miinchen, Odeonsplatz

Lit.:

Reidelbach 1985, S. 273, 274; Glaser 2011, Band 2, S.
349-351, 561; Band 3, S. 280, 286, 287, Biller, Rasp,
S. 313; Schroedter 2008, S. 67; Schasler 1862, 7. Jg,
Nr.1, S. 5; Nr. 33, S. 256; Nr. 36, S. 283; Sepp, 1903;
Hollweck 1972, S. 115, 41; Tesan 1991, S. 271; Der
Sammler 1888, Nr. 81, S.1f; Widnmann 2014.

© Herbert Stolz

./

© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Reiterdenkmal Konig Ludwig I. von Bayern, Miinchen, 1862

1856 regte ErzgieBer Ferdinand von Miller im Gemeindekollegium zur Errichtung eines Denkmals
fiir den Konig zu Ehren seines 70. Geburtstages an. Vom Magistrat wurden hierfiir 100.000 Gulden
zur Verfiigung gestellt. Fiir die Planung um Aufstellungsplatz und Ausfiihrung wurde Leo von
Klenzes Rat eingeholt, der den Odeonsplatz als Aufstellungsort und fiir die Ausfiihrung eine von
Schwanthaler hinterlassene Skizze zu einem Denkmal fiir den Konig Stephan Corvinus von Ungarn
empfahl. Klenze sollte dabei den Sockel entwerfen.

Am 12. September 1856 entschied sich der Konig, beeinflusst durch die Meinung Ferdinand von
Millers und von Klenzes, fiir den Standort des Odeonsplatzes, wobei hierfiir die Standbilder Glucks
und di Lassos auf den Promenadeplatz verschoben werden sollten. Zudem sollte dem Denkmal der
Entwurf von Schwanthalers ungarischen Konig zu Pferd als Vorbild dienen.

So lud der Magistrat am 26. September 1856 die Bildhauer Johann von Halbig, Max von Widnmann
und Friedrich Brugger ein und bat den Konig letztlich um eine Entscheidung zwischen den
Modellen Bruggers und Widnmanns. In einem Schreiben vom 23. Februar 1857 gab der Konig
bekannt, sich fiir das Modell Widnmanns entschieden zu haben.! Drei Jahre spéter, im November
1860, lieferte der Bildhauer die Modelle zum Guf3 an die Erzgieerei von Miller.

Das Denkmal wurde feierlich am 25.8.1862, zum 76. Geburtstag Konig Ludwigs 1. enthiillt.?

Das entstandene Reiterstandbild zeigt den Konig in vollem K&nigsornat zu Pferd, begleitet von
zwei - die Herrscher-Tugenden “Gerecht” und “Beharrlich” symbolisierenden - Pagen. “Gerecht
und Beharrlich”, so lautete der Regierungsspruch Ludwig des 1. Den Piedestal schmiicken an den
vier Ecken die bronzenen Allegorien “Religion”, “Musik”, “Handel/Industrie” und “Kunst”, wobei

die Allegorie “Musik™ ebenso komplett von Widnmann gefertigt wurde.

1 vgl. Reidelbach 1985, S. 274.
2 vgl. Glaser 2011, 3, S. 286-287.
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WV-Nr. 10

Friedrich von Schiller
Enthiillung: 1863

kiinstlerische Schopfung: 1861-1862
Bronzeguss: 1862
3,23m

Signatur des Kiinstlers am Denkmal:
“Entworfen und modelirt/von/Max
Widnmann”.

Signum des ErzgieBers am Denkmal:
“Gegossen durch/Ferd. Miller, Miinchen
1863

Urspriinglich zwischen Maximiliansplatz und
: , Briennerstraf3e, seit 1963 in den Griinanlagen
- 8y des Maximiliansplatzes

SCHILLER

OO RN )

Lit.:

Glaser 2011, Band 3, S. 339, 440f; Reidelbach 1985,
S. 272; Biller, Rasp, S. 250; Schroedter 2008, S. 67.
Schasler, 6. Jhg., Nr. 48, 1861, S. 403, 416; 7. Jg, Nr.
10, S. 76; Nr. 33, S. 256; 8. Jg, Nr. 21, S. 158; Nr. 22,

S. 165, Widnmann 2014.

L /SPIELE

© Sammlung Café Luitpdld | ‘ © Bildarchiv Foto Marburg
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WV-Nr. 10a
# Friedrich von Schiller
Enhiillung: 1891

8 kiinstlerische Schopfung: 1861-1862
Guss: 1891

#8 Bronzeguss, Standbild

f Bodenplatte: 3,15x 3,15m
Sockel: 1,53 x 1,53 x 3,05 m
¢ Standbild: 3,23 m

i Columbus, Ohio, USA

2. Abguss des Miinchner Schiller-Denkmals,
Maximiliansplatz

Lit.:

Mundorff 2006, S. 144, https.//get.google.

b com/albumarchive/110385887020856755766/

L album/AF1QipPmb_m_v-

o cYwiqtTV46q8nE23wKqUoOhKkEE(s5z/
AF1QipPBcbCklqVcFkkOyHmbiOxhmWKmho
| SOcKSicHS, aufgerufen am 6.2.17
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Friedrich von Schiller, Miinchen, 1863

Ludwig I. lieB3 1863 aus Privatmitteln ein Bronzestandbild Friedrich von Schillers auf dem
Miinchner Maximiliansplatz errichten. Max von Widnmann fertigte das Modell und den Guss
vollzog Ferdinand von Miller Ende September 1862. Heinrich Blum schuf, nach einer Zeichnung
von Klenzes (nicht mehr erhalten), das Piedestal aus Untersberger Marmor. Klenze richtete

sich bei der GroBe auf Ludwigs Wunsch nach den Piedestalen von di Lasso und Gluck. Aus

den Kabinettskassenbiichern Ludwigs I. ergehen Ausgaben von 10.801 Gulden fiir das Modell,
den Guss, die Lieferung und die Bearbeitung des Marmors fiir das Piedestal sowie fiir die
Fundamentierungs- und Gerlistarbeiten. Laut Reidelbach kostete das Denkmal im Gesamten
12.320 Gulden.' Der Bildhauer erhielt dabei ein Honorar von 1.200 Gulden.?

Widnmann schuf Schiller auf den Wunsch Konig Ludwigs im zeitgendssischen Gewand

und langem Mantel. In der rechten herabhédngenden Hand hélt Schiller einen Lorbeerkranz,

die Linke ruht auf der Brust. Als Vorlage fiir den Kopf diente Danneckers Schillerbiiste von
1794. Am 9. Mai 1863 wurde das Standbild enthiillt und gleichzeitig der Stadt Miinchen als
Geschenk iibergeben.® Das Enthiillungsdatum wéhlte Ludwig nach dem Todestag Schillers.

Das Enthiillungsfest war frei von politischen Bezugnahmen und wurde am Abend mit einem
Fackelzug und der Beleuchtung des Denkmals beschlossen.*

Konig Ludwig I. liel das Schiller-Standbild auf die Griinanlage zwischen der Ausmiindung des
Maximiliansplatzes und der Briennerstralle setzen. Diese Griinanlage gibt es heute so nicht mehr.
Sie befand sich etwa am Ubergang des heutigen Maximiliansplatzes zum Platz der Opfer des
Nationalsozialismus. 1959 zog das Denkmal um ca. 100 Meter weiter — an das Nordostende der

Maximiliansplatzanlagen, wo es bis heute steht.

vgl. Glaser 2011, 3, S. 339.

vgl. Widnmann 2014, S. 242.
vgl. Reidelbach 1985, S. 272.
vgl. Glaser 2011, 3, S. 440-441.

N R S
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i WV-Nr. 11

5% Bronzeguss: 1863
*4 ca.3m

Mannheim, ehemals Schillerplatz vor dem
Nationaltheater

: :y Im Zweiten Weltkrieg beschidigt, nicht

78 wicder hergestellt

Vi

Lit.:

Reidelbach 1985, S. 273; Glaser 2011, Band 3, S.
262, 302-302, 310, 324, 334; Schroedter 2008, S.
67; Schasler 1863, 7. Jg., Nr. 36, S. 283; 8. Jg., Nr.
1,2,S.5;Nr. 22, S. 180; Abb.: Illustrirte Zeitung

1863, 41. Bd., Nr. 10069, S. 473; Widnmann 2014.

© Bildarchiv Foto Marburg
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August Wilhelm Iffland, Mannheim, 1864

August Wilhelm Iffland (1759-1814) war deutscher Schauspieler, Intendant und Dramatiker.

Er wirkte als Schauspieler in der Erstauffithrung von Schillers “Die Rauber” am Mannnheimer
Theater 1782 mit.

Bei einem Besuch in der Rheinlandpfalz erreichte Konig Ludwig I. beim GroBherzog von Baden
die Errichtung eines Iffland-Denkmals in Mannheim.! Ende Juli 1862 informierte Konig Ludwig
den Mannheimer Oberbiirgermeister Ludwig Achenbach dariiber, dass er die Absicht habe ein
Bronzedenkmal fiir August Wilhelm Iffland zu stiften. Widnmann wurde im August 1862 mit dem
Auftrag des Modells bedacht. Klenze sollte die Arbeiten begutachten und Widnmann das Modell
bis spatestens zum 1. Juni 1863 an die ErzgieBerei Ferdinand von Miller liefern.? Am 11. Mai
besuchte Konig Ludwig Widnmann wihrend seiner Arbeit am Iffland-Denkmal in dessen Atelier.?
Der Vertrag iiber das Modell fiir das Iffland-Denkmal sah vor, Iffland in einem Gehrock nicht
langer als der Gehrock Schillers und einem Mantel dariiber darzustellen.* Im Mérz 1863 war

das Modell Ifflands nahezu vollendet und konnte vertragsmifBig zum festgelegten Datum in die
konigliche ErzgieBerei gebracht werden.’

Die feierliche Denkmalsenthiillung fand am 20. August 1864 auf dem Theaterplatz in Mannheim
statt. Die Inschrift des Sockels wiirdigte Iffland als Schauspieler, Schauspieldichter und Vertreter
der Mannheimer Biihne grof3ten Bliite.® Die Kosten des Denkmals beliefen sich auf 12.849
Gulden. Durch eine Schenkungsurkunde wurde es der Stadt Mannheim zum Geschenk gemacht.’

Im Zweiten Weltkrieg wurde das Standbild stark beschddigt und nicht wieder hergestellt.

vgl. Glaser 2011, 3, S. 262.

vgl. GHA, KK Ludwig L., 50, 3, 15, jpg 37, 38, 39...
vgl. Glaser 2011, 3, S. 310.

vgl. ebd., S. 324.

vgl. ebd, S. 334.

vgl. ebd, S. 302-303.

vgl. Reidelbach 1985, S. 273.

~N NN Bk W~
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WV-Nr. 12
Siegesgottin Nike
Enthiillung: 1874

kiinstlerische Schopfung: 1864-65
Zinkguss: 1865
ca. 4,50 m

Miinchen, auf dem Mitteldach des
= Maximilianuems

) Lit.:

Kock 2008, S. 33; Biller, Rasp, S. 282f; Schasler
1862, 7. Jg., Nr. 48, S. 376; 1865, 10. Jg., Nr. 4, S.
31; Kunstchronik 1866, 1. Jg, Nr. 6, S. 28; 1871, 6.
Jg., Nr. 24, S. 196; Widnmann 2014.

© Herbert Stolz

Nachdem der Zinkguss vollzogen war, wurde die Figur

zunichst eingelagert und wartete auf die Fertigstellung des
Maximilianeums, ihren Bestimmungsort.

Alsum 1871 die deutschen Truppen aus Frankreich heimkehrten,
lieB Hofbaurat Riedel die Siegesgottin aus der Zinkgieferei
holen und auf das Hofgartentor am Eingang zum Hofgarten vom
Odeonsplatz aus stellen. Dort wurde sie allerdings am nichsten
Tag auf Befehl des Architekten Biirklein wieder abgebaut.!
Dargestellt ist die Siegesg6ttin im antiken und idealen Stil, auf Wunsch
des Konigs mit erhobener rechter Hand und zwei Lorbeerkrénzen , im

Moment der Krénung des zu Ehrenden verharrend.

© Herbert Stolz

1 Widnmann 2014, S. 287.
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© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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] WV-NI. 13

Franz Ludwig von Erthal
Enthiillung: 1865

kiinstlerische Schopfung: 1863
Bronzeguss: 1864

{ 3m

Signatur des Kiinstlers am Denkmal:
“Erfunden und modelirt/von/Max
Widnmann/Miinchen 1863”; Signum des
ErzieBers am Denkmal: “Gegossen in
Miinchen 1864/von/Ferdinand Miller junior”

Bamberg, Karolinenplatz, 1936 entfernt, seit
1984 in der Podeldorferstralie.

Lit.:
Glaser 2011, Band 3, S. 322-323; Bericht Bamberg,
28, 1864, S. 85; Schroedter 2008, S. 67; Illustrirte

| Zeitung 1866, Nr: 1179, S. 83f Widnmann 2014.

© Herbert Stolz



Franz Ludwig von Erthal, Bamberg, 1865

Franz Ludwig Freiherr von Erthal (1730-1795) war Fiirstbischof von Wiirzburg und Bamberg.

Seit Januar 1863 hatte Konig Ludwig I. die Idee zu einem Denkmal fiir den Fiirstbischof. Hierfiir
beauftrage er seinen Hofsekretir Hiither, sich beim Magistrat in Bamberg nach einem authentischen
Gemalde Erthals zu erkundigen.!

Im Juni 1863 kam der Vertrag mit Widnmann nach Vorverhandlungen mit Klenze zustande. Der
Konig wiinschte eine Vollendung des Standbilds bis zum Mai 1865. Widnmann sollte das Modell
spatestens bis zum 1. Juni 1864 in der ErzgieBerei abliefern. Sein Honorar fiir das Modell belief sich
auf 1.500 Gulden.?

Am 29. Mai 1865 wurde das Erzstandbild auf einem Sockel aus Syenit feierlich enthiillt und durch
eine Schenkungsurkunde an die Stadt Bamberg iibergeben. Am gleichen Tag des Jahres 1787 legte
Erthal den Grundstein fiir sein aus Privatmitteln gebautes Krankenhaus in Bamberg.’

Das Denkmal wurde 1936 abgebaut und iiber mehrere Jahre eingelagert, 1957 schlieBlich in der
Herzog-Max-Stralle wieder aufgestellt. Der urspriingliche Syenitsockel wurde 1957 durch einen

Muschelkalksockel ersetzt. Seit 1984 steht das Standbild in der Podeldorfer Straf3e.*

vgl. GHA, KK LudwigI., 50,/3,/7, 11.1.1863.

vgl. GHA, KK Ludwig L., 50/3/7, Hiither, Widnmann, Vertrag, 15.6.1863/17.6.1863, Entwurf.
vgl. Bamberg 1864, S. 85.

vgl. Glaser 2011, Band 3, S. 322f.
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WV-Nr. 14

Grofiherzogin Mathilde von Hessen und bei
Rhein

Enthiillung: 1865

kiinstlerische Schopfung: 1863
Grabdenkmal, Weilmarmorfigur
Liegende Figur: ca. 2,50 m

Darmstadt, Ludwigskirche

im Krieg beschédigt, nicht wieder hergestellt

Lit.:

Beck 1993, S. 297-298; Schnells kl. siiddt. Kirchenfihrer
1939, S. 10; Schasler 1864, 9. Jg., Nr. 12, S. 114; Nr. 35,
S. 316; Katalog zur 1. internationalen Kunstausstellung im
Miinchner Glaspalaste zu Miinchen, Miinchen 1869, S. 98;
Widnmann 2014.

© Stadtarchiv Darmstadt, Fotosmlg.

Mathilde Karoline F. W. C. v. Bayern, geboren 1813,

war Tochter Konig Ludwig I. von Bayern und dessen

Frau, Prinzessin Therese Charlotte Luise von Sachsen-
Hildburghausen. Nach dem Tod Mathildes 1862 entwarf
Widnmann das Modell sowie die Ausfithrung des Grabmals in
Marmor. Zum Geburtstag der Groherzogin 1865, wurde das
Mal im Renaissancestil in der Ludwigskirche in Darmstadt
enthiillt. Die Kosten dafiir teilten sich Konig Ludwig I. und

der Ehemann der Verstorbenen, GroBherzog Ludwig III. Das

Marmorbild zeigt die GroBBherzogin schlafend im Sterbekleid,
mit einem Kreuz in den auf der Brust ruhenden Hénden.

Im Zweiten Weltkrieg wurde das Grabdenkmal so schwer

© Stadtarchiv Darmstadt, Fotosmlg.

beschadigt, dass es entfernt werden musste.!

1 vgl. Beck 1993, S. 297f.
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WV-Nr. 15

Freiherr Wolfgang Heribert von Dalberg

Enthiillung: 1866

kiinstlerische Schopfung: 1865
Bronzeguss: 1866
. ca.3m

Signatur des Kiinstlers am Denkmal:
“Erfunden und modelirt von Max
Widnmann/Miinchen 1865”; Signum des
' Ergieflers am Denkmal: “Gegossen durch
J| Ferd. v. Miller/Miinchen 18667

. Mannheim, vor dem Nationaltheater in B3
24 nach dem Zweiten WK zunéchst in D6, seit
1992 in N2

Lit.:

Reidelbach 1985, S. 273; GHA KK Ludwig 1. 50/3/3;
Schroedter 2008, S. 67; Schasler 1865, Nr. 4, S. 31;
Kunstchronik 1866, 1. Jg., Nr. 19, S. 126; Abb.:
lustrirte Zeitung 1866, Nr. 1198, S. 412; Widnmann
2014.

b )

f ﬂ@hﬂ"w,’;l I‘/:f"& vr‘f-\,; , L,

e 80510

ﬁ'! b - 4
© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Freiherr Wolfgang Heribert von Dalberg, Mannheim, 1866

Wolfgang Heribert Freiherr von Dalberg (1750-1806) war Staatsminister und ab 1778 Intendant des
Nationaltheaters Mannheims und verantwortlich dafiir, dass Schiller dort ,,Die Rauber* erstmals
auffithren durfte.

Das Dalberg-Denkmal wurde von Max von Widnmann 1865 entworfen, nachdem er den Auftrag
von Konig Ludwig I. von Bayern erhalten hatte. Das Standbild war ein Geschenk des Konigs an die
Stadt Mannheim.!

Vertraglich wurde als Abgabetermin der 1. Juni 1865 festgelegt. Zu diesem Termin lieferte
Widnmann das ,,vollstindige und unbeschéddigte Modell* bei der ErzgieBerei ab. Zudem wurde

dort die GroBe festgelegt: Dalbergs Standbild sollte zehn Ful3 grof3 sein mit einer sechs Zoll hohen
Plinthe. Zudem wiinschte Konig Ludwig 1., dass der Betreffende im ,,Frack mit Mantel mit kurzen
Hosen mit Schnallenschuh und dem Ordensbande unter dem Kleide* darzustellen sei. Auch fiir diese
Arbeit erhielt der Bildhauer 1.500 Gulden, gezahlt in Abschlagszahlungen, je nach Fortschreiten der
bildhauerischen Fertigstellung.?

Dalbergs linkes Bein ist leicht nach vorne gestellt. Ein schwerer Mantel umhiillt seinen Korper.
Seine gedffnete rechte Hand hélt dem Betrachter eine Schriftrolle entgegen. Der Blick geht nach
unten und ist dem Betrachter zugewandt. Das zu seiner Linken hingende Schwert, ebenso wie der
Orden an seiner linken Brust, geben der Darstellung repriasentativen Charakter. Hinter Dalbergs
linkem Fuf3 sind zwei Biicher abgelegt.?

Urspriinglich stand das Dalberg-Standbild auf dem Platz vor dem Nationaltheater in B3. Nach der
Zerstorung des Theaters im Zweiten Weltkrieg, kam es zundchst nach D6, bis es schlielich 1992 an

seinen heutigen Standort vor dem Dalberg-Haus nach N2 versetzt wurde.

1 vgl. Reidelbach 1985, S. 273.

2 vgl. GHA, KK, 50/3/3.

3 vgl. https://dehamindepalz.wordpress.com/2009/09/20/denkmaler-in-mannheim-das-dalberg-denkmal-
von-1866/, aufgerufen am 16.8.15.
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WV-Nr. 16

Friedrich von Girtner
Enthiillung: 1867

kiinstlerische Schopfung: 1866
Bronzeguss: 1866

2,92 m

Miinchen, Gértnerplatz

im Zweiten Weltkrieg bis auf Kopf

eingeschmolzen, seit 1987 auf einer Stele
aufgestellt

Lit.:
D lckens 1936, S. 46; Reidelbach 1985, S. 273;

3 Bayerische Zeitung; 1866, Jan. —Aug., Miinchen 1866,
S. 323; Mlustrirte Zeitung, Nr. 1219. 10. November
1866; Biller, Rasp (Hg.): Miinchen: Kunst und Kultur,
Miinchen 2003, S. 148; Schroedter 2008, S. 67;
Schasler 1865, 10. Jg., Nr. 46, S. 378; 12. Jg., Nr. 26,
S. 204; Kunstchronik 1866, 1. Jg., Nr. 6, S. 28; 1867,
2.Jg.,Nr. 15, S. 130; Abb.: Hollweck 1972, S. 33;
Widnmann 2014.

Stadtarchiv Miinchen, um 1920 © Herbert Stolz
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Friedrich von Girtner, Miinchen, 1867

Friedrich von Gértner (1792-1847) war Architekt und neben Leo von Klenze der bedeutendste
Baumeister unter Kénig Ludwig 1. von Bayern. Er wurde als Professor an die Akademie

der Bildenden Kiinste nach Miinchen gerufen und leitete ebenso die Porzellanmanufaktur
Nymphenburg und die Glasmalereianstalt. Gértner wurde zum Oberbaurat und Generalinspektor
der architektonischen und plastischen Kunstdenkmiler Bayerns ernannt. Zu seinen bekanntesten
Bauwerken in Miinchen zéhlen die Bayerische Staatsbibliothek, die Ludwigskirche, die
Universitdtsgebaude, das Wittelsbacher Palais und das Siegestor. Er starb 1847 in Miinchen und
wurde am Alten Miinchner Siidfriedhof — wie auch spater Maximilian von Widnmann — beigesetzt.'
Ein Jahr vor seinem Tod, 1867, beauftragte Konig Ludwig I. Widnmann mit einem Standbild fiir
den Architekten. Gértner zeigt sich in Portratdhnlichkeit, im Zeitkostiim und mit Bauplénen in

der linken Hand. Zu Girtners Fiilen liegt ein Sdulenkapitell als Symbol fiir seine Vorliebe des
angewandten romanischen Stils.> Aus den Privatmitteln des Konigs finanziert, wurde das Denkmal
am 27. Mai 1867 feierlich vor dem damaligen Actientheater, dem heutigen Gértnerplatztheater
enthiillt. Im Zweiten Weltkrieg wurde es eingeschmolzen, nur der Kopf des Standbilds blieb
erhalten. Heute ist dieser im Mittelkreis des Gértnerplatzes auf einer Stele zu finden.

Urspriinglich hatte das Standbild eine GroBe von fast drei Metern und wurde aus Kellerbronze in

der Koniglichen ErzgieBerei Ferdinand von Millers 1866 gegossen.?

1 vgl. Alckens 1936, S. 46.
2 vgl. Reidelbach 1936, S. 273.
3 vgl. Alckens 1936, S. 46.
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WV-Nr. 17

Figur des Dinkelbauern
(Dinkelbauerbrunnen)

Enthiillung: 1868
kiinstlerische Schopfung: 1867
Bronzeguss: 1868

iiberlebensgrof3

Dinkelsbiihl, Stadtpark

Lit.:
Meyer 1987, Nr. 4, S. 31-33.

© Herbert Stolz



Figur des Dinkelbauern, Dinkelsbiihl, 1868

Am 2. Oktober 1864 wollte der Magistrat von Dinkelsbiihl zwei Brunnen durch neue ersetzen
lassen. Bei einem handelte es sich um eine Neuschopfung fiir den Platz vor der St. Georgs Kirche
in Dinkelsbiihl. 1865 entschied man sich fiir einen gotischen Brunnen, der Mitte August 1866 auf
dem Platz nordwestlich des Hauptportals der St. Georgs Kirche aufgestellt wurde. Die Statue des
Brunnens sollte die Figur des Dinkelbauern' darstellen. Erst zwei Jahre spéter wurde, mit Hilfe
einer angefertigten Zeichnung, Max von Widnmann mit der Anfrage, ein Modell anzufertigen,
zur Beratung aufgesucht. Widnmann erkléarte sich bereit ein Modell zum Preis von 500 Gulden
anzufertigen. Da Widnmann fiir Dinkelsbiihl bereits das Christoph von Schmid-Denkmal schuf,
ging er mit dem Preis, nach Bitten des Biirgermeisters, auf 350 Gulden herunter. SchlieBlich erhielt
Widnmann am 24. Mérz 1867 den Auftrag zur Herstellung eines Dinkelbauermodells, wobei

der Preis noch auf 300 Gulden heruntergehandelt wurde. Nach Fertigstellung kam es zum Guss
des Modells in Wasseralfingen und im Mai 1868 wurd die Statue in der Laterne des Brunnens
aufgestellt.

Der Brunnen stand lediglich 60 Jahre, denn 1926 beschloss der Verwaltungssenat den sofortigen
Abbruch des Brunnens auf Grund von Baufilligkeit. Der Dinkelbauer wurde im gleichen Jahr auf

einen steinernen Sockel postiert und im Stadtpark aufgestellt, wo er noch heute zu sehen ist.?

1 Wer war der Dinkelbauer? Der fromme Dinkelbauer, der auf seinen Ackern das Dinkelgetreide erntete,
errichtete eine kleine Kapelle, die er mit seinem Hof an durchziehende Karmelitermdnche verschenkte. Sie
bauten hier ihr Kloster, bei dem nach und nach Dinkelsbiihl als Ansiedlung entstand.

Deshalb feierten die Monche den Dinkelbauer als Kloster- und Stadtgriinder; vgl. vgl. http://www.
dinkelsbuehl.de/ISY/index.php?get=201, aufgerufen am 16.12.13.
2 vgl. Meyer 1987, S. 31-33.
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ey ——— =SS WV-Nr. 18

———— Bischof Johann Michael von Sailer

Enthiillung: 1868
+ 1 kiinstlerische Schopfung: 1866-1867
Bronzeguss: 1868

Signatur des Kiinstlers am Denkmal:
“Erfunden und modellirt von Max
Widnmann/Miinchen 1867”; Signum des
ErzieBers am Denkmal: “Gegossen durch
Ferd. v. Miller/Miinchen 1868

Regensburg, urspriinglich auf dem St.
Emmerams Platz, von 1951-2014 in den
Griinanlagen vor dem Hauptbahnhof an der
Ostseite der Maximiliansstrafle, Riickfithrung
auf den Emmeramsplatz 2014

Lit.:

Trapp Bd. 12, S. 136-142; Schroedter 2008, S. 67,

Schasler 1864, 11. Jg., Nr. 43, S. 341; 1868, 13. Jg.,

Y Nr. 25, S: 212; Kunstchronik 1867, 2. Jg., Nr. 1, 2, S.
¥ 7; Widnmann 2014.

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Bischof Johann Michael von Sailer, Regensburg, 1868

Johann Michael von Sailer (1751-1832) war ein bedeutender Theologe, Schriftsteller und
Kirchenmann. Auch war er Erzieher und spéter Berater von Kénig Ludwig 1. von Bayern,

der ihn als “Apostel Bayerns” rithmte, ihn adelte und ihn mit einem Denkmal in Regensburg
bedachte.

Konig Ludwig 1. von Bayern gab 1868 bei Widnmann die iiberlebensgro3e Bronzestatue in
Auftrag. Die Kosten von Herstellung bis hin zu Transport und Enthiillung beliefen sich auf rund
11.477 Gulden. Davon gingen — laut Vertrag zwischen Widnmann und Konig Ludwig I. — 1.500
Gulden an den Bildhauer. Konig Ludwig erlebte die feierliche Enthiillung am 20. Mai 1868
nicht mit, da er wenige Wochen vorher, am 29. Februar verstarb.! Das Denkmal wurde 2014
restauriert und an seinen urspriinglichen Aufstellugsplatz zuriickgefiihrt.

Das Denkmal wurde auf einen dunkelgrauen Granitsockel gesetzt.? Dargestellt ist Sailer im
bischo6flichen Ornat mit einem Buch in seiner linken Hand, um seine Wirksamkeit als Lehrer
und Schriftsteller zu kennzeichnen. Die rechte Hand hilt in einer erzdhlerischen Geste inne.
Den Kopf leicht nach links unten geneigt sieht er auf den Betrachter herab, wodurch der

erzieherische Charakter weiter verstarkt wird. Sein Blick wirkt dabei aufgekldrt und allwissend.

1 vgl. Reidelbach 1985, S. 272.
2 vgl. Schasler 1868, Jg. 13, Nr. 25, S. 212.
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» WV-Nr. 19
Theaterallegorie Thalia

erwahnt 1869
Marmorfigur

Miinchen, Gértnerplatz, auf dem Mittelrisalit
des Girtnerplatztheaters

Lit.:

Offentliche Beilage der Leipziger Zeitung, Nr. 78,
26.9.1869; Hollweck 1972, S. 33; Katalog zur 1.
internationalen Kunstausstellung im Miinchner
Glaspalaste zu Miinchen, Miinchen 1869, S. 88.

© Herbert Stolz

. . ; Auf dem Mittelrisalit des Miinchner Staatstheaters am

Girtnerplatz steht die von Max von Widnmann modellierte
Theaterallegorie. ,,Die Mufie der Komodie ‘Thalia’ von
Widnmann in Miinchen schaut so verzweifelt ernst darein, als ob
ihr der beste Lustspielstoff abhanden gekommen wire [...]".!
Thalia kommt aus dem altgriechischen und bedeutet “blithendes
Gliick, frohliches Gelage, Fest”. Thalia ist eine der neun Musen

in der griechischen Mythologie.

1 Leipziger Zeitung, Nr. 78, 26.9.1869.

© Herbert Stolz
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WYV.-Nr. 20
Johann Wolfgang von Goethe
8 Enthiillung: 1869

kiinstlerische Schopfung: 1868
Bronzeguss: 1869
3,20 m

Miinchen, Lenbachplatz

im Zweiten Wetlkrieg eingeschmolzen

Lit.:

Alckens 1936, S. 54; Reidelbach 1985, S. 272;
Schroedter 2008, S. 67; Schuchard 1989, S. 299;
Schasler 1868, 13. Jg., Nr. 32, S. 266; 1869, 14. Jg.,
Nr. 1, S. 4; Nr. 37, S: 288; Kunstchronik 1868, 3. Jg.,
Nr. 19, S. 161; 1869, 4. Jg., Nr. 23, S. 215; Bldtter f-
d. hdusl. Kreis, II, 1869, S. 418 (Xylographie); S. 56;
Widnmann 2014.

i T 4
AN £

© Bildarchiv Foto Marburg -

Minchen - Goethe-Dankmal — MKOnstierN
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Johann Wolfgang von Goethe, 1869

Das Standbild Goethes ist das einzige, das Konig Ludwig II. von Bayern bei Bildhauer Max
von Widnmann in Auftrag gab. Es sollte als Pendant zum 1863 errichteten Schiller Denkmal
dienen.' Im Gegensatz zu Konig Ludwig I. und dem Schiller Denkmal wiinschte Konig Ludwig
I1., dass Goethe im antiken Gewand mit der Lyra in der linken Hand dargestellt werden soll.> So
wurde es modelliert, gegossen und feierlich an Goethes 120. Geburtstag, am 28. August 1869,
enthiillt.?

Das Goethe Denkmal Widnmanns wurde auf dem damaligen Lenbachplatz vor der Siidseite der
Deutschen Bank aufgestellt. Im Zweiten Weltkrieg wurde es eingeschmolzen und der Sockel
spater entfernt.*

1961 errichtete man ein neues, von Elmar Dietz gefertigtes, Goethe-Denkmal an anderer Stelle

in den Gartenanlagen des Maximiliansplatzes.

vgl. Selbmann, 1988, S. 98.
vgl. Reidelbach 1985, S. 272.
vgl. Alckens 1936, S. 54.
vgl. ebd, S. 309.
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2.2 Biisten

WV-Nr. 21
Fiirst Barclay de Tolly
1841

Hermenbiiste Nr. 43
67,5x37x28,5cm
Carrara Marmor

Inschrift: ,,Fiirst Barclay de Tolly | russ.
Feldmarschall* (vorne); ,,Gemacht von |
Max Widnmann | Miinchen 1841 (links)

Donaustauf bei Regensburg, Walhalla

Lit.:

Pangkofer 1852, S.?; Puschner/Paul 1986 S. 49-
70; Steger 2011, S. 707; Glaser 2007, S. 160;
Widnmann 2014.

© Herbert Stolz

WLl ale WSEEC
© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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WV-Nr. 22
Georg von Fr(e)undsberg
1841

Hermenbiiste Nr. 41
69 x39,5x29 cm
Carrara Marmor

Inschrift: ,,Georg v. Frundsberg® (vorne);
,,Gemacht von | Max Widnmann |
Miinchen 1841 (links)

Donaustauf bei Regensburg, Walhalla

Lit.:

Pangkofer Regensburg 1852; Puschner/Paul:1986,
S. 49-70; Steger 2011, S. 705; Glaser 2007, S. 203;
Widnmann 2014.

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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~ WV-Nr. 23

Ludwig Markgraf von Baden
', 1842

‘ ;- Hermenbiiste Nr. 112
68,0 x 37,0 x 28,5 cm
Carrara Marmor

| Inschrift: ,Ludwig Markg. v. Baden |
" Reichsfeldmarschall (vorne); ,,Max
. Widnmann | Miinchen 1842 (links)

* Donaustauf bei Regensburg, Walhalla

Lit.:
Pangkofer 1852; Puschner/Paul1886, S. 49-70.
Walhalla: Biistenverzeichnis (mit Nummerverzeichnis
nach der Beschreibung, Ausmale)
Steger 2011, S. 709; Glaser 2007, S. 231; Widnmann
2014.

© Herbert Stolz

A BADENS
“\IARKGV:BADLES
AR CFA

-

© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Georg von Fr(e)undsberg
1840

Hermenbiiste
Carrara Marmor

Miinchen, Ruhmeshalle

ab 1944 in der Walhalla

1 Lit.:

I i bich. . 241-244; Glasr 2007, 5. 217

Rudhart 1854; Fischer 2009; Widnmann 2014.
© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 25
Orlando di Lasso
1843

Hermenbiiste
Carrara Marmor

Inschrift: ,,Roland de Lattre | Genannt
Orlando di Lasso | Tonsetzer* (vorne);

»-Max Widnmann | Miinchen 1843 (links)

Miinchen, Ruhmeshalle

Ui,

Lit.:
Reidelbach, S. 241-244; Rudhart 1854; Fischer
2009, S. 104.

© Herbert Stolz

V)
Gme

© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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WV-Nr. 26

IN DER RUIMESHALLEVONS Johann Georg von Herwarth

WOL I GANG ATEEERS BAUAE
VLEX v HASLANG, BAYERS RTEBIEE 11844

O GLEORG [ RAN

O, CEHRIST: IR RIS SR G AA

[HLANS CARL GRAID v. THUNGEN ‘ Hermenbiiste
OLL BAPT. LOAMANN GEFETINEET | Carrara Marmor
NIC, LLIER, GUNIDIEIINEESET R : |
JOLL. CHRIST. GAT T ERIER:, ‘Gl2 STE1H T (CHH MBS . .
SIAMON SCIIAAUD, 1€ 13 RIS e AN Im Krieg zerstort.
HIRE BUSTE WURDIE IAMSICRIIES STORT ..
. gha Lt A Miinchen, Ruhmeshalle
Lit.:
© Herbert Stolz Reidelbach, S. 241-244; Glaser 2007, S. 217;

Rudhart 1854; Fischer 2009; Widnmann 2014.

N DER RUHNMESHALLL

l

VAL T+ A INIGE A | D S B B
AL EX v IHHAS LANG 137AN
O] 1. GIEO R THAEIRAAZAYRE] S5 S
O CEIRIST. FIRE v R S e A R
HANS CARL CUIRATT Vi 1HE DN RN
O, BART. [HOANGATNNEGH S
NIC, TR, GUNIDDILTIN GGl
JOLL CHRIS 1. QAT THEIRIEIRSHEN
SIAAON SCIAALID! I HE R ST B

JIRLE BUSTLE WURDE IM KRIEG

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 27
Christoph Amberger
1848

Hermenbiiste
Carrara Marmor

Inschrift: ,,Christoph Amberger | Maler*

(vorne); ,,Max Widnmann | Miinchen 1848
(links)

Miinchen, Ruhmeshalle

ORI |

Lit.:
Reidelbach, S. 241-244; Rudhart 1854; Fischer 2009.

© Herbert Stolz

-~ R
o - h j - o S
© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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WV-Nr. 28
Hans Holbein der Altere
1849

Hermenbiiste
Carrara Marmor

Inschrift: ,,Hanns Holbein D. Altere |

Maler* (vorne); ,,Max Widnmann | Miinchen
1849 (links)

Miinchen, Ruhmeshalle

TTANNS IT0T BEINy AT TERE

MALLER
)UWL[MUJ@‘?
\/‘ /3y it.:
\T < 7T§; uf ‘\\ﬂ f"_’_?\ ;letidelbach, S. 241-244; Rudhart 1854, Fischer 2009.

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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Fiirst Barclay de Tolly, 1841

Barclay de Tolly (1761-1818) war ein russischer Feldmarschall.

Georg von Fr(e)undsberg, 1841

Georg von Frundsberg( 1473-1528) war Soldat und Landknechtsfiihrer.

Ludwig, Markgraf von Baden, 1842

Ludwig, Markgraf von Baden (1655-1707) war Markgraf von Baden-Baden und Feldherr.!

Johann Georg von Herwarth, 1844
Johann Georg von Herwarth (1553-1622) war Staatsmann und Gelehrter, zudem machte er als

Mathematiker und Historiker auf sich aufmerksam.?

Christoph Amberger, 1848
Amberger (um 1500-1562) war Maler, dessen hauptséchliche Arbeit im Bereich der Portratmalerei
lag. Zudem erhielt er einige bedeutende kirchliche Auftridge, wie den Hochaltar des Augsburger

Doms von 1554 mit deutlich erkennbarem italienischen Einfluss.?

Hans Holbein der Altere, 1849
Der Altmaler der Spétgotik (1465-1524) war seit 1494 als Meister in Augsburg ansdssig, spater in
Basel und Luzern. Durch seine Mitarbeit entstanden bedeutende Retabel. Seine religiésen Tafeln

weisen ein besonderes Interesse fiir Physiognomie auf.*

Vgl. Steger 2011, S. 705, 707, 408.
Vgl. Fischer, S. 96.

Vgl.ebd., S. 103.

Vgl. ebd., S. 100.

AW N =
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WV-Nr. 29
: Jakob von Bauer
Enthiillung 1861

kiinstlerische Schopfung: 1854
Zinkguss: 1861
Biiste: 61 cm

Signum des Kiinstlers links an der Biiste:
“Max Widnmann fec./Miinchen 1854”;
Signum des GieBers am Denkmal: “Zinkguss
der Kunstzinkgieferei

Miinchen”

DEM GRUNDER
DIESER AUS
GEMEINDEMITTELN
HERGESTELITEN

ANLAGEN : e Miinchen, Flaucheranlagen links der [sar

UM ANDENKEN
GEWIDMET VON SEINEN
FREUNDEN th“
Klein 2005, S. 84, S. 39-46, 82-88; Alckens 1936, S.

38.

© Herbert Stolz

aus: Klein 2005, S. 84 © Herbert Stolz
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Jakob von Bauer, Miinchen, 1861

Jakob von Bauer (1787-1854) ging in Amberg zur Schule und studierte an der Universitét

in Landshut Theologie und Jura. 1832 wurde er nach Miinchen an die Koénigliche
Rechnungskammer berufen, zunéchst als Zweiter, ab 1835 als Erster Rat. Schlielich wurde er
Rat an der Regierung von Oberbayern. Ab dem 22.01.1838 bis zu deinem Tod trug er das Amt
des Ersten rechtskundigen Biirgermeisters der Haupt- und Residenzstadt Miinchen.!

Max von Widnmann wurde Ende August 1854 gebeten, fiir Biirgermeister Bauer ein
Grabdenkmal zu entwerfen. Widnmann schlug die Darstellung als ganze Figur vor, was jedoch
von den Gemeindebevollméchtigten abgelehnt wurde, weil sie eine Biiste planten. Nachdem

die Ausfithrung vom Konig bestitigt wurde, konnte im April 1855 mit der Ausfithrung der

Biiste begonnen werden. Fertiggestellt wurde sie wohl in der zweiter Oktoberhélfte, so dass

sie womdglich zum Allerseelenfest 1855 aufgestellt werden konnte.> Widnmann bekam fiir die
Erarbeitung der Biiste 550 Gulden.’

Das Denkmal wurde im Zweiten Weltkrieg restlos zerstort. Das heute noch existierende Jakob
von Bauer-Denkmal von 1861 in den Flaucher-Anlagen bildet das erste Monument fiir ein
Mitglied der Miinchner Stadtregierung, welches auB3erhalb der Friedhofsanlagen aufgestellt
wurde. Initiiert und finanziert wurde es mit Hilfe eines Ausschusses, bestehend aus Freunden des
Verstorbenen.

Dem Magistrat wurde ein Entwurf fiir das Denkmal vorgelegt. Dieser reagierte mit einer
Beauftragung des Projektes, forderte aber zunédchst einen Plan davon, der ihm am 10.03.1860
von den Ausschussmitgliedern vorgelegt werden konnte. Am 10.08.1860 wurde das Projekt

mit gednderter Inschrift genehmigt.: ,,Dem Griinder dieser aus Gemeindemitteln hergestellten
Anlagen Biirgermeister Jakob von Bauer zum Andenken gewidmet von seinen Freunden*.

Am 16. Oktober 1861 wurde das Bauer-Denkmal enthiillt und war somit das fritheste
Biirgermeister-Monument in einer Residenzstadt im deutschsprachigen Raum. Planung und
Ausflihrung des Projektes waren nur so schnell ermdglicht worden, da es bereits die von Max
Widnmann angefertigte Biiste im Rahmen des Bauer-Grabdenkmals von 1854/55 gab, von der
man einen weiteren Abguss in Zink verwendete.

Es ldsst sich nachlesen, dass das Denkmal 1904 in einem sehr schlechten Zustand war und
deshalb von der Stadtgértnerei ein Holzmantel umgelegt wurde. Mit der Zeit wurde die Substanz
des Materials schlechter und das Denkmal in den 1980 er Jahren zerstort. Bis 1988 verschwanden
die gesamten Seitenteile, die Biiste und das Familienwappen in der Mitte des Sockels. Deshalb
entschied sich das Hochbauamt mit der Unteren Denkmalschutzbehorde zu einer Rekonstruktion.
Inzwischen steht auf dem Sockel die dritte Biiste. Sie wurde, nach dem alten Gipsmodell, vom
Bildhauer Toni Preis modelliert, in Bronze gegossen und im Januar 1989 fertiggestellt.’ Die
Gipsbiiste Widnmanns befindet sich heute im Depot des Miinchner Stadtmuseums.

vgl. Alckens 1936, S. 38.
vgl. Klein 2005, S. 82
vgl. ebd., S. 88.

vgl. ebd., S. 39f.

vgl. ebd., S. 421F.
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WYV-Nr. 30

Carl Wilhelm von Heydeck
1843

& Kolossalbiiste

Kelheimer Kalkstein

Hohe: ca 2,40 m

=1 Urspr. Standort: Festungswerke Ingolstadt

© Herbert Stolz Ingolstadt, Arbeitsamt

Lit.:
Kunstblatt 1843, Nr. 10, S. 44; Weitz 1983, Bd. 3,
S. 938; Widnmann 2014.

Von Heydeck (1788-1861) war General und Maler. In
Ziirich besuchte er die Kunstschule, spdter in Miinchen die
Kriegs-Schule. Widnmann wurde 1843 mit der Ausfiihrung
der kolossalen Biiste beauftragt. Diese sollte an einem der
Festungs-Werke Ingostadts, an dem sogenannten Kavalier
Heideck, in einer Nische aufgestellt werden. Widnmann

bendtigte 14 Tage bis zur Vollendung in Stein.!

. 1 vgl. Widnmann 2014, S.183.
© Herbert Stolz
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WV-Nr. 31

Gotthilf Heinrich von Schubert

1843

Bronzebiiste
Hohe: ca 59 cm

® Inschrift: ,,Max Widnmann mod.* (rechts),
“%8 , Ferd. Miller fludit Miinchen® (links)

Hohenstein-Ernstthal, bei der St.
Christopherus Kirche

Dem deufschen
Mann und Christen s

Lit.:
Fromm 2007, S. 612 f; MZ 1845, Jg. 46, Nr. 134;
Widnmann 2014.

Hert .wi'evsind Deine Werke
G g o
Deine Gedanken so3¢RT fiel!

© Herbert Stolz
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© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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WV-Nr.31 a

Gotthilf Heinrich von Schubert

1843

Bronzebiiste
Hohe: ca 59 cm

| Inschrift: ,,Gotth. Heinr. v. Schubert |

Gelehrter* (vorne); ,,Max Widnmann icc |
Miinchen 1843 (links)

Erlangen, Universititsbibliothek

Lit.:
https://blogs.fau.de/aktuelles/2012/10/12/200-

geburtstag-max-von-widmann/, aufgerufen am
6.2.17.

© Herbert Stolz



WV-Nr.31b
Gotthilf Heinrich von Schubert
1843

Gipsbiiste
Hohe: 58,4 cm

Miinchen, Bayerische Staatsgemailde-
sammlungen, Neue Pinakothek

Leihgeber: Wittelsbacher Ausgleichfonds
Miinchen

WV-Nr.31c
Gotthilf Heinrich von Schubert
1843

Gipsbiiste
Hohe: 59,1 cm

Miinchen, Bayerische Staatsgeméilde-
sammlungen, Neue Pinakothek

Leihgeber: Wittelsbacher Ausgleichfonds
Miinchen

© Bayerische Staatsgemildesammlungen-Neue
Pinakothek Miinchen, Leihgeber: Wittelsbacher
Ausgleichfonds Miinchen
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Gotthilf Heinrich von Schubert, 1843

Gotthilf Heinrich von Schubert, (1780-1860) kam in Hohenstein-Ernstthal auf die Welt und
verstarb in der Ndhe von Miinchen. Er war Arzt, Naturforscher und Naturphilosoph der Romantik.
In Erlangen bekam er 1819 einen Lehrstuhl fiir Naturgeschichte. 1827 zog er nach Miinchen und
folgte dem Ruf als Professor fiir Allgemeine Naturgeschichte, wo er Mitglied der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften wurde. 1853 erhielt er den Maximiliansorden fiir Wissenschaft und
Kunst.!

1843 modellierte Max von Widnmann im Auftrag Konig Ludwigs 1. von Bayern die Biiste, die
von Ferdinand von Miller in Bronze und vor der St. Christopherus-Kirche in Hohenstein-
Ernstthal aufgestellt wurde. Ein weiterer Abguf3 der Schubert-Biiste befindet sich in der
Universitétsbibliothek Erlangen. Zwei Gipsbiisten davon stehen in den Bayerischen

Staatsgemdldesammlungen Miinchen, als Leihgabe der Wittelsbacher Ausgleichfonds Miinchen.

1 Vgl. Fromm, 2007, S. 612 f.
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WV-Nr. 32
Joseph Freiherr von Hormayr
1845

Gipsbiiste
69 x 38 x 25 cm

Inschrift: ,,Freiherr IOS. v. Hormayr | Gelehrter*
(vorne),,,Max Widnmann | Miinchen | 1845.*
(links)

Innsbruck, Tiroler Landesmuseum, Altere
Kunstgeschichte, Sammlungen

RIS, V0T
SGUERIRLER.

Lit.:
Wagner 1972, S. 625 f; Tiroler Landesmuseum
Ferdinandeum, 1875, S. 6; Widnmann 2014.

© Tiroler Landesmuseum, Ferdinandeum © Tiroler Landesmuseum, Ferdinandeum
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WV-Nr. 32 a

Joseph Freiherr von Hormayr
1845

Gipsbiiste

Malle

Hohe: 68 cm

Miinchen Bayerische
Staatsgeméldesammlungen, Neue Pinakothek

Leihgeber: Wittelsbacher Ausgleichfonds
Miinchen

¥ w‘;;ti-»l )

R 108y, HOKNINNER |

GELEMRTER. -
- ol ) 1 B

© Bayerische Staatsgemildesammlungen-Neue Pinakothek Miinchen
Leihgeber: Wittelsbacher Ausgleichfonds Miinchen

Joseph Freiherr von Hormayr (1781-1848) war Historiker und politischer Publizist. Nach seinem
Studium der Rechtswissenschaften in Innsbruck wurde er zum Direktor des Geheimen Haus-, Hof-
und Staatsarchivs ernannt. Nach 31 Jahren in den Diensten des dsterreichischen Herrscherhauses
ging er 1828 zunichst nach Bayern, dann nach Bremen und {ibernahm schlieBlich 1846 die Leitung
des Miinchener Reichsarchivs. Hormayr verfasste zahlreiche historiografische Schriften, darunter
bereits 1816 eine Biografie Andreas Hofers.!

Im Auftrag Konig Ludwig I. von Bayern modellierte Max von Widnmann 1854 die Biiste des
Freiherrn von Hormayr (auch Hormair oder Hormayer geschrieben). Eine weitere Gipsbiiste
befindet sich in den Bayerischen Staatsgeméldesammlungen Miinchen und ist eine Leihgabe der

Wittelsbacher Ausgleichfonds.

1 Vgl. Wagner, 1972, S. 625 f.
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WYV-Nr. 33
Leo von Klenze
o.D.

Gipsbiiste
71 x37x29 cm

Miinchen, Bayerische Staatsgemélde-
sammlungen, Neue Pinakothek

© bpk | Bayerische Staatsgemildesammlungen

WYV-Nr. 34
Johann von Mandl
1845

Gipsbiiste
68 x36x 38 cm

Inschrift: ,,Johann v. Mand]l | Staatsmann*
(vorne)

Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum

10/141
8O 1A NN -~ MANDE.
i Lit.:
srpy s i e Gl T
S FAUNLSMANN Erichsen 1986, S. 217; Erinnerungen 2014, S. 184;
co o SR TR T Widnmann 2014.

© Bayerisches Nationalmuseum Miinchen
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WV-Nr. 35
Friedrich List
1847

in Stearin getrdnkte Gipsbiiste
ca. 60 cm

Auflage: Zweimal in 60 cm Grof3e, davon eine
in Stearin getrdnkt und einmal ungetrinkt;
zweimal in 24 ¢cm Grofle, davon eine in Stearin
getrankt und einmal ungetrankt.

Reutlingen, in Privatbesitz

Lit.:

Wendler 2004, S. 174-179; Kunstblatt, Nr. 41, Stuttgart/
Tiibingen 1847, S. 164; Miinchener pol. Zeitung 1847,
Jg. 48, Nr. 119, S. ?; Widnmann 2014.

Friedrich List (1789-1846) war deutscher Wirtschaftstheoretiker
und gilt als der Begriinder der modernen Volkswirtschaftslehre.
Zunéchst fertigte Widnmann eine 60 cm hohe Gipsbiiste, die in
zwei Versionen, in Stearin getrdnkt und ungetrénkt, fiir 36 bzw.
32 Mark zum Kauf angeboten wurde. Spéter schuf Widnmann
noch ein kleineres Modell mit einer geringeren Hohe von 24
cm, das ebenfalls in zwei Versionen (getridnkt und ungetriankt)
fiir 12 bzw. 9 Mark verkauft wurde. Nach Max Hoeltzel diente
die Biiste Widnmanns dem Dresdener Gustav Kietz als Vorbild

fiir das Reutlinger List-Denkmal von 1863.!

1 Vgl. Wendler 2004, S. 174-179.
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WV-Nr. 36
Richard Anton Nikolaus Carron du Val
1848

Sandsteinbiiste
ca. 70 cm

Augsburg, Grabmonument Katholischer Friedhof
Hermanstraf3e

' Lit.:
Zeeb 2006, S. 248; Zeeb 2006, S. 237-255.

© Herbert Stolz

Aus: Zeitschrift des Historischen Vereins fiir
Schwaben, Bd. 99, S. 241, Augsburg 2006.
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Anton Nikolaus Carron du Val (1793-1846) war ein beliebter und angesehener Biirgermeister in
Augsburg und so wurde bei seiner Trauerfeier im Januar 1847 der Ruf nach einem angemessenem
Denkmal fiir ihn laut. Am 31. Juli 1847 beschloss der Magistrat in Augsburg, ein Denkmal du Vals
auf einem Sockel ,,griechischer Architektur” von Granit fiir die Séulenhalle des Rathauses im ersten
Stock zu bestellen. Wenn moglich sollte das Denkmal aus Carraramarmor sein und aus dem Atelier
Schwanthalers in Miinchen stammen.

Mit dem Magistratsbeschluss vom 5. Oktober 1847 erhielt Max von Widnmann den Auftrag, eine
Biiste du Vals aus Tiroler Marmor zu erarbeiten — seine Honorar dafiir sollten 400 Gulden sein.
Doch dann entwickelte sich in Augsburg eine Diskussion beziiglich des Denkmals, da die Familie du
Vals bei Bildhauer Franz Frohlich bereits ein Grabmal in Auftrag gegeben hatte, und man nicht zwei
Denkmaler in der Stadt haben wollte. So musste ein Kompromiss zwischen Magistratsbeschluss
und Gemeindebevollméchtigtem gefunden werden und es kam zu einigem Hin und Her. Schlieflich
wurde im September 1848 die Endfassung des Grabmals, nimlich Widnmanns Marmor-Biiste und
der neugotische Baldachin des Bildhauers Franz Frohlich, geliefert und am Katholischen Friedhof
Hermannstral3e errichtet.

Wegen starker Witterungsschidden musste der neugotische Baldachin 1926 abgebaut werden. So
steht die Biiste du Vals heute frei auf dem Katholischen Friedhof Augsburgs, so wie es urspriinglich

1847 angedacht war.!

1 Vgl. Zeeb 2006, S. 2371f.
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WV-Nr. 37
Joseph Haydn
um 1850/51

Bisquitbiiste
H: 10,7 cm; B: 5,7 cm

Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum
Die Biiste triagt die Marke der

Nymphenburger Porzellanmanufaktur und
die Seriennummer 18 (64/76)

Lit.:
Hofmann 1923, Band III, S. 689.

© Bayerisches Nationalmiseum Miinchen

WV-Nr. 38

Christoph Martin Wieland

um 1850/51

Bisquitbiiste

H: 10,8 cm x B: 5,5 cm

Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum
Die Biiste trigt die Marke der

Nymphenburger Porzellanmanufaktur und
die Seriennummer 21 (70/18)

Lit.:
Hofmann 1923, Band I1I, S. 689.

© Bayerisches Nationalmiseum Miinchen
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WYV-Nr. 39
Felix Mendelssohn-Bartoldi
o.D.

Bisquitbiiste
H:10,7cm x B: 5,9 cm

Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum
Die Biiste triagt die Marke der

Nymphenburger Porzellanmanufaktur
und die Seriennummer 17 (64/77)

FELIN
FISSOTINDA TR

Lit.:
Hofmann 1923, Band 111, S. 689.

© Bayerisches Nationalmuseum Miinchen
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WV-Nr. 40
Jungenbiiste
1852

Gipsbiiste
33 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz

285



WV-Nr. 41

Maiadchen mit Efeukranz

o.D.

Gipsbiiste
50 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

© Herbert Stolz

Pz
© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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WV-Nr. 42
Portritbiiste Ludwig I1.
1879

Gipsbiiste, Modell
lebensgrof

Herrenchiemsee, Ludwig I - Museum

Lit.:
"Q Widnmann 2014, S. 293.

AN

e

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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WV-Nr. 43

Biiste eines Mannes
o.D

Marmorbiiste

Eigenarbeit
74 x 46 x 30 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

© Herbert Stolz

© Herbert Stolz © Herbert Stolz
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© bpk | Bayerische Staatsgeméldesammlungen
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WV-Nr. 43x
Biiste Johann von Schraudolph
o.D

Gipsbiiste
61 cm

vor dem Zweiten Weltkrieg in Schloss
SchleiBheim nachweisbar, nach Kriegsende

verschollen, vor kurzem wieder aufgetaucht

Im Eigentum des Wittelsbacher Ausgleichsfonds



© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 44
Kinderbiiste
o.D.

weiller Marmor
35x29x23 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

WV-Nr. 45

Babykopf, abgebrochen
o.D.

Zugehorigkeit unbekannt
Marmor

15 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung



© Herbert Stolz
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WV-Nr. 46

Biiste eines Babys mit Sockel
“HILDEGARDE”

o.D.

Gips mit grauer Farbfassung
33x14x 15 5cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung



2.3 Gruppen

© Bildarchiv Foto Marburg

© Bildarchiv Foto Marburg

WV-Nr. 47

Vier Viktorien
Marmorausfiihrung nach Entwiirfen
Schwanthalers

1851-1855

3,30 m
Carrara Marmor, Tiroler Marmor

Kelheim, Innenraum Befreiungshalle

Lit.:

Otten, Frank: Ludwig Michael Schwanthaler 1802-
1848. Ein Bildhauer unter Konig Ludwig I. von
Bayern, Miinchen 1970; Widnmann 2014.

Der Entschluss zum Monument bei Kelheim (1836-1863) fiel
im Jahr 1836. Damit beabsichtige Ludwig I. den deutschen
Kéampfern der Befreiungskriege gegen Napoleon, 1813-1815,
ein ehrwiirdiges Denkmal zu erbauen.! 1844 wurde Ludwig
von Schwanthaler beauftragt, Modelle fiir insgesamt 34
Viktorien fiir den Innenraum anzufertigen. Zur Ausfithrung in
Marmor wurden neben Widnmann auch andere Bildhauer, wie
z. B. Lossow und Leeb beauftragt.?

' Eine Siegesgéttin im Inneren der Befreiungshalle kostete ihn
. etwa 3000 Gulden.

Mit groflen, leicht ausschwingenden Fliigeln tragen sie einen
langen einfachen Chiton, der bei einigen um die Hiifte mit
einem Giirtel festgehalten wird. Die Eckfiguren am Eingang
halten einen Palmzweig, andere nehmen sich gegenseitig an
einer Hand, wobei die andere je auf einem Bronzeschild mit
den Namen der siegreichen Kdmpfe der Befreiungskriege ruht.
Der Kopf wird durch einen Lorbeerkranz bekront, der das
hochgesteckte Haar zusammenhalt. Schwanthaler modellierte
dabei zwei Grundversionen, die sich durch einige Merkmale,
wie der Drapierung des Gewandes unterschieden. Als
Schwanthaler im November 1848 verstarb dnderte Widnmann
an Schwanthalers Modellen eigenstdndig den Faltenwurf.?

1 Weiteres zu Planung, Baugeschichte und Bedeutung vgl. Glaser

2007, S. 455-458; Otten 1970, S. 78f, Illustrirte Zeitung, Nr.
1060, 24. Oktober 1863, S. 295-298.

2 Vgl. Glaser 2007, 3, S. 455, 457.

3 Vgl. Otten 1970, S. 78f.
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WV-Nr. 48

g Jiger verteidigt seine Familie gegen den
| Angriff eines Panthers

1854

Zinkguss
8 Male: liberlebensgrof3

| Westufer am Starnberger See, im
® Privatbesitz der Familie Miller

Lit.:

Piggot 2004, S. 114; Grissom, Carol A.: Zinc

& sculpture in America, S. 38, 47; Eggers 1850, 1.
Jahrgang, Nr. 7, 18. Februar 1850, S. 51; Illustr.
Zeitung 1855, Nr. 647, Nov. 1855, S. 353; Widnmann
2014, S. 206.

Fertig gestellt wurde die freie Arbeit Widnmanns 1854, denn in
diesem Jahr zeigte Ferdinand von Miller das Ensemble innerhalb
seiner Werkschau auf der Allgemeinen deutschen Industrie-
Ausstellung im Miinchner Glaspalast. Dort préasentierte sich die in
Zink gegossene ,,Jdgergruppe® mit lebensgroflen Figuren erstmals
dem Publikum. Miller bezahlte Widnmann fiir die Uberlassung
seines Modells 400 Gulden und verkaufte die Plastik fiir 2.000
Gulden an einen gewissen Mr. Dickinson in London weiter. Bei
der Skulptur in Niederpdcking handelt es sich um einen weiteren
Guss.

Die Figurengruppe “Jager beschiitzt seine Familie gegen den
Angriff eines Panthers” ist eine der wenigen noch erhaltenen
freien Arbeiten des Bildhauers. Die Gruppe ist im antiken Stil
gehalten, zugleich von einer naturalistischen Durchbildung,
besonders durch die heraustretenden Adern des kampfenden
Mannes auftillt.

© Herbert Stolz D—
1 vgl. Mundorff 2006, S. 39.
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© Reproduktion Herbert Stolz

WV-Nr. 49
Pieta-Gruppe
1854-1855
Lebensgrofie Figuren

Bezeichnung unten rechts: “Modelliert v. Max
Widnmann K. Prof. 1854 55. Ausgefiihrt v. Joh. Huber 1908 Miinchen”

Gips-Version in der HI. Bennokirche, Miinchen

1908 in Holz von Bildhauer Joh. Huber ausgefiihrt in Augsburg bei den Kapuzinern
Verschollen

Lit.: Katalog zur Ausstellung Christlicher Kunstwerke. Veranstaltet vom Miinchener Zweigverein fiir christliche
Kunst, Miinchen 1861, S. 21; Carriere 1888, S. 8; Illustrirte Zeitung 1855, Nr. 647, November 1855, S. 354.
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Auferstehungsaltar
! Hauptgruppe des auferstandenen
Erlosers (Sebastiansaltar)

1863

, ABM Kkiinstlerische Schopfung: 1859
%/ nach Widnmanns modellierter Skizze
4 geschnitzt in Holz von Aloys Grabichler

Miinchen, Frauenkirche

¥ Im Krieg zerstort

Lit.:

© Bildarchiv Foto Marburg

Die Mitte zeigt die Auferstehung
Jesu, in den beiden Nischen links
und rechts vom Betrachter aus
stehen die Figuren des Heiligen

Sebastian und Fabian.

© Bildarchiv Foto Marburg
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© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 51
Madonnenfigur mit Jesuskind
o.D.

Gips mit Schellackanstrich
107 x 35 x 30,5 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

WV-Nr. 52

Marienaltar

Muttergottesfigur zwischen Hl. Anna und HI.
Joachim

1879-1880

Holz

Miinchen, St. Benedikt Kirche

Lit.:

Madonna erwéhnt in: Festgabe des Vereins fiir christliche
Kunst in Miinchen, Miinchen 1910, S. 125; Hyacinth
1904, S. 499; Widnmann 2014, S. 294.



WV-Nr. 53

Mutterliebe

Ausflihrung in carrar. Marmor: 1881
kiinstlerische Schopfung: 1876-1877
Figurengruppe aus Marmor

80 x 65 x 65 cm

im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

Lit.:
Erinnerungen 2014, S. 293.

© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stdl‘z'
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© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 54
Reiterfiguren Castor und Pollux
1886

kiinstlerische Schopfung: 1877-1879
Bronzeguss: 1886
jeweils 3,20 m

Miinchen, Akademiestralle, auf der
Freitreppe zur Akademie der Bildenden
Kiinste

Lit.:
Grasskamp 2003, S. 28-31; Biller, Rasp, S. 72;
Widnmann 2014, S. 293.

© Herbert Stolz



Reiterfiguren Castor und Pollux, Akademie der Bildenen Kiinste Miinchen, 1886

Castor und Pollux stehen fiir das Synonym ,,unzertrennlich und ewig verbunden®, die Dioskuren,
mit dem lateinischen Namen auch Castor und Pollux genannt. Mit dem Namen Dioskuren, aus dem
griechischen von Dios Kouroi, die S6hne des Zeus, sind die Halb- und Zwillingsbriider Kastor und
Polydeukes aus der griechischen Mythologie gemeint.

Die griechischen Jiinglinge, Zwillinge gottlicher und menschlicher Herkunft, stehen als
Reiterfiguren in Bronze gegossen und iiberlebensgrof3 rechts und links der Freitreppe zum
Haupteingang der Akademie der Bildenden Kiinste in der Akademiestra3e in Miinchen.

Wie es dazu kam, dass sich Max von Widnmann diese beiden zu seiner Arbeit machte, ist nicht
bekannt. Zu ihrer symbolischen Bedeutung in Bezug auf die Kunst-Akademie ist bisher ebenso
wenig in Erfahrung zu bringen, wie {iber einen mythologischen Zusammenhang. Sicher ist, dass

Maximilian von Widnmann die Bronzefiguren fiir den Neubau der Kunst-Akademie entworfen hat.'

Man hat sie so verstanden, dal3 der eine, der sterbliche Castor, der von seinem gebandigten Pferd
aus auf seinen Bruder schaut, die irdischen Aspekte der Kunst verkorpert, also die handwerklichen
und materiellen, wihrend der unsterbliche Pollux, der von seinem tdnzelnden Rof3 visionit in die
Weite blickt, die himmlischen symbolisiert, also die ideellen und genialischen - zwischen beiden

Anteilen soll ihre briidderliche Jinglingsfreundschaft vermitteln.

Die Reiterfiguren haben eine heroische Ausstrahlung und stehen an einer besonders exponierten
Stelle der Akademie. Sie verharren im Moment der Bewegung, die durch die antiken, flatternden
Uberwiirfe charakterisiert wird. Die Pferde verstiirken mit ihrer Beinstellung die vorwirtsweisende
Richtung und die Reiter vermitteln einen athletischen sowie heroischen Eindruck. Sowohl die
Figuren, als auch die Pferde wirken durch ihr Erscheinugsbild sowie den Habitus sehr realistisch

und erzeugen damit eine starke Dynamik.

1 Vgl. Widnmann 2014, S. 293; vgl. Grasskamp 2003, S. 28-31.
2 Grasskamp 2003, S. 29.
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2.4 Statuetten, Modelle und Reliefs

WV-Nr. 55
Steinwerfender Ajas (Krieger)
1832

Figur aus Stein
ca. 1,50 m

verschollen

Lit.:
Hanfstaengl 1900, II. Halbband, S. 205; Widnmann
2014, S. 16.

Foto: Hanfstaengl 1900, S. 205
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© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv
vor der Restaurierung

© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv
vor der Restaurierung
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WV-Nr. 56
Orlando di Lasso
1849

Gipskopf vom Miinchner Standbild
Hohe: 41 cm

Miinchen, Depot Stadtmuseum

WV-Nr. 57
Friedrich von Géirtner
1867

Gipsbiiste vom Miinchner Denkmal
Hoéhe: 53 cm

Miinchen, Depot Stadtmuseum



© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv
vor der Restaurierung

© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv
vor der Restaurierung
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WYV-Nr. 58
Jakob von Bauer
1859

Gipsbiiste des Miinchner Denkmals
Hohe: 62 cm

Miinchen, Depot Stadtmuseum

WV-Nr. 59
Johann Wolfgang von Goethe
1869

Gipsbiiste zum zerstorten Denkmal
Hohe: 69 cm

Miinchen, Depot Stadmuseum



WV-Nr. 60

Ludwig van Beethoven
Musikerstatuette

1854

Gipsmodell
50 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

Lit.:
Schasler,1861, Jg. 6, Nr. 61, S. 349; Widnmann
2014, S. 290; Weitzmann 1863.

© Herbert Stolz
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© Herbert Stolz © Herbert Stolz © Herbert Stolz
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WV-Nr. 61

Georg Friedrich Hindel
Musikerstatuette

1857

Gipsmodell
Hohe: ca. 50 cm

Miinchen, Stadtmuseum

Lit.:
Schasler 1861, 6. Jhg., Nr. 61, S. 349.

© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv

© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv © Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv ~© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv
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WV-Nr. 62

Johann Sebastian Bach
Musikerstatuette

1854
o. V.

Lit.:
Schasler 1861, 6. Jhg., Nr. 61, S. 349.

© Reproduktion Herbert Stolz

WV-Nr. 63

Joseph Haydn
Musikerstatuette

1854
o. V.

Lit.:
Schasler 1861, 6. Jhg., Nr. 61, S. 349.

© Reproduktion Herbert Stolz

305



WV-Nr. 64

Wolfgang Amadeus Mozart
Musikerstatuette

1857
o. V.

Lit.:
Schasler 1861, 6. Jhg., Nr. 61, S. 349.

© Reproduktion Herbert Stolz

WV-Nr. 65

Christoph von Gluck
Musikerstatuette

1857/59
o. V.

Lit.:
Schasler 1861, 6. Jhg., Nr. 61, S. 349.

© Reproduktion Herbert Stolz
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© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 66

Handabgiisse zum Reiterdenkmal Konig
Ludwig L.

o.D.

Gipsabguss
ca. 20 cm

“Gipsabguss iiber die Hénde unseres Vaters
Max. v. Widnmann die er fiir das Konig

Ludwig Denkmal beniitzt hat.”

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung




© Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen

WV-Nr. 67

Ernst Moritz Arndt
Entwurf zum Wettbewerb fiir Arndt-
Denkmal

1862

Gipsmodell
59,5x21x 18,6 cm

Bezeichnung am Modell: MW

Bonn, Stadtmuseum

Lit.:

Schasler 1862, 7. Jg, Nr. 25, 26, S. 200; ULB Bonn,
Abt. Hss. u. Rara; Signatur: S 1685 d; Brief an den
geschéftsfithrenden Ausschuss fiir Arndts Denkmal
vom 26.01.1862; Bay.Zeitung 1862, Jg. 57, Nr. 13, S.
607

WV-Nr. 68

Bozetto zum Denkmal des Fiirstbischofs
Franz Ludwig Freiherr von Erthal in
Bamberg

1863

Gips, bronziert, iiberstrichen (beigefarben)
50x23x21,5cm

Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum



WV-Nr. 69
Konkurrenzmodell zum Max II. Denkmal
1866

Gipsmodell
Foto von Joseph Albert

Miinchner Stadtmuseum, Sammlung
Graphik/Plakate/Gemélde

Lit.:
Schasler 1866, Nr. 41, S. 324; 1866, 11. Jg., Nr. 43, S.
340; Kunstchronik 1866, 1. Jg., Nr. 23/24, S. 154.

© Miinchner Stadtmuseum, Sammlung Graphik/Plakat/
Gemilde

WV-Nr. 70

Odysseus

o.D.

Gips, bronziert, iiberstrichen (beigefarben)

Hohe: 98 cm

Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum

© Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen
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WV-Nr. 71

Modell zum Denkmal fiir Peter
von Cornelius

 1867-1868

~ Gipsmodell
= kiinstlerische Schopfung: 1867

unausgefiihrt

Lit.:

Hlustrirte Zeitung 1870, Nr. 1390, S. 130f; Schasler
1866, 13. Jg., Nr. 25, S. 212; Sepp 1903, S. 483;
Katalog zur I. internationalen Kunstausstellung

im Miinchner Glaspalaste, Miinchen 1869, S. 98;
Reidelbach 1985, S. 274f.; Widnmann 2014.

Foto: Illustirte Zeitung Leipzig, 1870, S. 130
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Modell zum Denkmal fiir Peter von Cornelius 1867/1868

Noch im Auftrag Ludwig I. modellierte Widnmann das Standbild zu einem Denkmal fiir den Maler
Peter von Cornelius, das in Erz gegossen und gleichzeitig mit einem Denkmal fiir Ludwig von
Schwanthaler aufgestellt werden sollte. Laut Reidelbach bestimmte Ludwig I. die beiden Standbilder
fiir den freien Platz vor dem Karlstor rechts und links der Strae zum Bahnhof.! Da Ludwig I. vor
Vollendung des Denkmals verstarb, konnte das fertige Tonmodell Widnmanns nicht in Bronze
fertiggestellt werden. 1869 wurde das Cornelius-Modell auf der Internationalen Kunstausstellung

im Koniglichen Glaspalast in Miinchen ausgestellt.> Widnmann zeigt Cornelius im Gehrock mit
einem auf der linken Schulter liegenden und von der rechten leicht herabfallend den Schenkel
bedeckendem Mantel dariiber. Seine linke Hand liegt auf einer Tafel mit Abbildungen von Werken
Cornelius’. In der rechten Hand hélt der Maler nachléssig einen Griffel, wihrend er in Gedanken

versunken vor sich hinblickt.?

1 Vgl. Reidelbach 1985, S. 274f.
2 Vgl. Kat. Kunstausst. 1869, Nr. 339, S. 71.
3 vgl. GHA KK Konig Ludwigs I., 50/3/20; Widnmann an Hofrat Hiither, vom 10.10.1867.
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WV-Nr. 72

Gipsfiguren

Entwiirfe zu den Denkmalen des Orlando di
Lasso, Julius Echter von Mespelbrunn und
Givanni Bologna (Glyptothek)

0.D.

Gips
ca. 50 cm

Eichstitt, Historischer Verein Eichstitt
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WV-Nr.73 a

Relief
Schild des Herakles

1842

Gips und Wachs
Durchmesser: 95,5 cm, Tiefe: 10,5 cm

Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum

Lit.:

Kunstblatt: Morgenblatt fiir gebildete Sténde, 24,
Nr. 19, Stuttgart und Tiibingen 1843, S. 77ff;
Widnmann 2014.

© Bayerisches Nationalmuseum Miinchen, Foto-Nr. D65413
Krack, Bastian, Inv.-Nr. 74/207

WV-Nr. 73 b

Relief
Schild des Herakles

1842

Gips
Durchmesser: 95,5 cm

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen

Lit.:

Kunstblatt: Morgenblatt fiir gebildete Sténde, 24,
Nr. 19, Stuttgart und Tiibingen 1843, S. 771f;
Widnmann 2014.

Skulpturensammlung/ Albertinum, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Inv. ASN 4281 (H4 169/175)
© Aufnahme: Reinhard Seurig
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Schild des Herakles, 1842

Bereits wiahrend seines Romaufenthaltes zwischen 1836 und 1839, arbeitete Widnmann

am Schild des Herakles. Nach Uberarbeitung der Zeichnungen begann er es in Wachs zu
modellieren.! ,,Diese Arbeit machte mir groBen GenuB3. Wenn ich so Abends ganz einsam bei
meiner Lampe saf3 u. von der AuBlenwelt vollig abgeschloBen [...] schaffte, genof3 ich das reinste
Vergniigen, welches ich in diesem Maf3e spéter nicht mehr empfand.*?

Den ersten personlichen Erfolg brachte die Ausstellung seines Schildes im Sommer 1842 im
Miinchner Kunstverein mit sich. Es fand grolen Beifall und wurde von vielen Seiten gelobt.’ In
der Mitte des Schildes ist ein Drache umgeben von Schlangen zu sehen. Auf den néchsten drei
Ringen folgt eine Reihe von Darstellungen aus dem Gedicht Hesiods nach Widnmanns eigener
Reihenfolge. Der innerste Ring zeigt eine Kampfszene, der zweite den Kampf der Zentauren und

Lapithen. Im duBleren Kreis folgen eine Hochzeitsfeier und Wettspiele. Der Rand des Schildes

wird von einem Kranz mit Schwéanen und Delphinen in den Wellen des Ozeans geschmiickt.*

Vgl. Polnitz 1941/42, S. 18.
Widnmann 2014, S. 178.

Vgl. Widnmann 2014, S. 182.

Vgl. Kunstblatt 1843, Nr. 19, S. 771f.

AW =
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© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv

WV-Nr. 74

Relief
Paris dem die Helena die Venus zufiihrt

kiinstlerische Schopfung: 1837-1838
Carrara-Marmor
50x 74 cm

Miinchner Stadtmuseum, Depot
Ankauf: 1926

Lit.:
Widnmann 2014, S. 155.
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WV-Nr. 75

Grabrelief
Herakles reicht Psyche den Trank der
. Unsterblichkeit dar

o.D.
o. V.

Lit.:
Heilmeyer 1931, S. 58; Hanfstaengl 1900, 11
Halbband, S. 206; Widnmann 2014, S. 178?

Foto: Hanfstaengl 1900, S. 206.

© Heilmeyer 1931, S. 58 WYV-Nr. 76

Grabrelief, antikes Relief

o. T
o.D.
o. V.

Modell im ehem. Schwanthaler Museum Miinchen

Lit.:
Heilmeyer 1931, S. 58.
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WV-Nr. 77

Reliefs Schlachtendarstellung und
Medaillons Siegestor

1846

Entwurf: Martin von Wagner

Ausflihrung in Marmor: Widnmann, Schopf,
.. Landberg, Leeb, Sanguinetti, Brugger
Reliefs: 4 m x 2,50 m

Durchmesser Medaillons: 2,70 m

Miinchen, Ludwigstral3e

* Kunstblatt, Nr. 27, 1847, S. 108; Hollweck 1972, S.
31; Miinchener politische Zeitung 1847, Jg. 48, S.
535; Pangkofer 1851, S. 21; Widnmann 2014.

© Herbert Stolz

Im Auftrag Konig Ludwigs I. von Bayern wurde das
Siegestor nach den Plénen Friedrich von Gértners 1844
begonnen und nach dessen Tod, 1847, von Eduard

Metzger fortgesetzt und 1850 vollendet. Vorbild fiir diesen
Triumphbogen war der Konstantinbogen in Rom. Den
sogenannten plastischen Schmuck liel Koénig Ludwig . von
Martin von Wagner in Rom entwerfen.

So entwirft dieser in Rom sechs rechteckige
Schlachtenreliefs, sechs Medaillons mit Personifikationen der

bayerischen Provinzen und acht Viktorien. Die Umsetzung

F

: in Marmor erfolgte in Miinchen mit Hilfe von mehreren
© Herbert Stolz

Bildhauern wie Schopf, Leeb, Landberg, Sanguinetti,
Brugger und Widnmann.'

1 vgl. Reidelbach 1985, S. 248f.
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WV-Nr. 78

Medaillons der Prunkkassette fiir das
Konig-Ludwig-Album

Mittelmedaillon Ludwig I. und die
Vertreter der Kiinste, Eckmedaillon r. o.
Darstellung der Tafelmalerei

1850

Kassette: Holz, leinenbespannt,
Messingbeschldge und Silberornamente,
i Wappen in Emaille

50x62x12,5cm

Miinchen, Wittelsbacher Ausgleichfonds

Lit.:

Verzeichnis Miinchen 1851, S. 42.

Museum der Bildenen Kiinste, Museumsfihrer,
Miinchen 2012, S. 22f; Holz, 1999, S. 115.
Eggers 1850, Nr. 48, Leipzig 1850, S. 377.

© Wittelsbacher Ausgleichfinds

Die nach dem Entwurf von Peter Herwegen gestaltete Kassette wurde Konig Ludwig 1., anlésslich
der Einweihung der Ruhmeshalle am 15. Oktober 1853, zum Dank seiner Forderung der Kiinste
iiberreicht. Das kostbare Album darin enthélt zahlreiche Blatter mit Zeichnungen und Aquarellen.!
Eingebunden ist es in dunkelrotem Samt, verziert mit Ornamenten und Beschldgen aus vergoldeter
Bronze sowie Emaille. Die duleren Eckmedaillons verweisen mit Allegorien, Modellen und Pldanen
auf das Mézenatentum Konig Ludwigs ., der im zentralen Medaillon im Kreise der Kiinstler gezeigt
wird.

Begleitet wird es von der Inschrift ,,Ich lebe in Eurem Wirken!*.

Aus der Hand Widnmanns stammt das Mittelmedaillon sowie das obere rechte Eckmedaillon, das

die Landschafts- und Genremalerei darstellt.?

1 vgl. Fischer 2009, S. 68.
2 Museum der Bildenen Kiinste, Museumsfiihrer, Miinchen 2012, S. 22f.
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© Herbert Stolz

© Herbert Stolz
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WV-Nr. 79
Relief eines Ménnerprofils
1870

Gipsmedaillon
Durchmesser: ca 45 cm, Tiefe: ca. 6,5 cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

WV-Nr. 80

Relief mit figiirlichen Darstellungen
(Familie Widnmann mit Madonna,
Christuskind und hl. Katharina)
1874/75

Gipsmedaillon

Durchmesser: ca. 104 cm, Tiefe: ca. 14

cm

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung

Lit.:
Widnmann 2014, S. 293.



2.5 Skizzen, Zeichnungen und Olgemiilde

’r [y 33

;//5/74/////// bl s et

© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv

WV-Nr. 81

Odysseus bei Alkinoos
(Odyssee VIII, 520-535)

1836
Bleistiftzeichnung, Entwurf zu einem Relief

bez. unten rechts: “Erf. u. gez. Max von
Widnmann 1836”

Miinchner Stadtmuseum, Graphische
Sammlung, Maillinger Sammlung

Lit.:
Boerner 1940, Nr. 905, S. 78; Widnmann 2014, S.
105.

320



FTONE KA IAFIOZ.

Foto: Bibliotheca Hertziana — Max-Planck-Institut fiir Kunstgeschichte, Rom (Gabriele Fichera)
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WV-Nr. 82

Erigone und Ikarus

1836

Bleistiftzeichnung auf Papier
Erinnerungsbuch der Deutschen Kiinstler in
Rom; “Zweites Kiinstleralbum™

Signatur unten rechts: “Max Widnmann”
239 x 350 mm

Casa di Goethe (Dauerleihgabe) Rom,
Bibliotheca Hertziana Kunstbesitz
Rom, Deutscher Kiinstlerverein

(als Vorbesitzer), Album, inv. D80148

Lit.: Schroedter 2008, S. 67.



Foto: Schroedter 2008, S. 60

WV-Nr. 83

Himmelfahrt Moses

1836-1839

Bleistift auf Velin

Signatur unten rechts mit Bleistift:
“Max Widnmann”

25,8 x42,4 cm

in Privatbestitz

Lit.: Schroedter 2008, S. 60, 183.

Es handelt sich bei dieser Zeichnung um einen
Reliefentwurf. Auf der Riickseite des Blattes befindet sich
ein dénischer Text, der sich auf den Verkauf des in Gips
ausgefiihrten Alexanderfrieses von Bertel Thorvaldsen
nach Miinchen bezieht. So liegt es nahe anzunehmen,

dass Widnmann die Darstellung wihrend seiner Arbeit in
Thorvalsdens Atelier zeichnete. Das Thema der Darstellung
geht auf eine Legende aus dem ersten Jahrhundert n. Chr.
zuriick. Hier offenbarte Mose seinem Nachfolger Josua die
kommende Geschichte Israels. Bekannt wurde die Legende
unter ihrem lateinischen Titel: “Assumptio Mosis” und in

aramdischer und hebréischer Sprache tiberliefert.!

1 vgl. Schroedter 2008, S. 183.
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© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv

WV-Nr. 84

Teil einer Skizze zu einem Schild
o.D.

Bleistiftzeichnung

Miinchener Stadtmuseum, Graphische
Sammlung, Maillinger Sammlung
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© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv

© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv
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WV-Nr. 85

Phidias
(zu seinen Fiilen ein sitzender Jupiter)

o.D.
Bleistiftzeichnung
26,8 x 19,6 cm

bez. auf dem Untersatzkarton

Miinchner Stadtmuseum, Graphische
Sammlung, Maillinger Sammlung

Lit.:

Vierneisel 1980, S. 575.
WV-Nr. 86

Ceres

o.D.
Bleistiftzeichnung

Miinchner Stadtmuseum, Graphische
Sammlung, Maillinger Sammlung



© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv

© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv
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WV-Nr. 87
Apollo

o.D.
Bleistiftzeichnung

Miinchner Stadtmuseum, Graphische
Sammlung, Maillinger Sammlung

WV-Nr. 88

Karrikatur “Ein Professor verlangt von
seiner Haushalterin den Hausschliissel”

o.D.
kolorierte Federzeichnung

Miinchner Stadtmuseum, Graphische
Sammlung, Maillinger Sammlung



© Miinchner Stadtmuseum, Bildarchiv

WV-Nr. 89
Umrisse zu Homers Odyssee
1859-1861

Kupferstich auf Papier

12 Blatter gestochen von Petzsch,
Schiitz, Unger, Walde im Verlag
von Mey und Widmayr

Miinchner Stadtmuseum,
Graphische Sammlung, Maillinger
Sammlung und Anneliese Senger
Stiftung

Lit.: Boetticher II. 1891-1901, S. 1013;
NMZ 1859, Nr. 162, 9. Juli 1859, 1861,
Nr. 13, 15. Jan. 1861; Illustr. Zeitung 1855,

Nr. 647, S. 354.

1. Blatt: “Penelope, von den Freiern beim Auftrennen des Teppichs iiberrascht”
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2. Blatt: “Der Traum der Nausikaa”

3. Blatt: “Arete im Kreise der dieneden Frauen”

4. Blatt: “Nausikaa Ball spielend mit ihren Dienerinnen erblickt den erwachenden Odysseus”
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5. Blatt: “Die Ansprache des Odysseus”

6. Blatt: “Die Heimfahrt Nausikaas in Begleitung des Odysseus”

7. Blatt: “Odysseus als Hilfeflehender zu den Fiilen des Konigspaares der Phdaken, welches im
Kreise seiner S6hne und Hofleute in der Halle des Hauses sitzt”
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8. Blatt: “Der Sénger Demodokes singt vor den Frauen und Ménnern die Thaten des unerkannten
Odysseus vor Troja”

9. Blatt: “Die jungen Phiaken messen ihre Krifte mit dem unbekannten Fremdling, der sie im
Diskuswerfen tibertrifft”

10. Blatt: “Odysseus Irrfahrten: Szene in der Hohle des Polyphems, des riesigen Menschenfressers, vom Wein der
Griechen bezwungen in Schlaf zurlicktaumelnd, wahrend Odysseus und seine Geféhrten am Feuer den Pfahl hirten”
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11. Blatt: “Odysseus zwingt mit dem Schwert Circe, welche seine Gefahrten in Schweine
verwandelt hat, zur Unterwerfung unter seine Befehle”

12. Blatt: “Die Abenteuer an den Inseln der Sirenen”
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© Reproduktion Herbert Stolz
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WV-Nr. 90
Prinzregent Luitpold von Bayern
o.D.

Ol auf Leinwand
65 x50 cm

Signatur links unten: “M. Widnmann
Miinchen”

Im Besitz der Anneliese Senger Stiftung



2.6 Verschollene und in der Literatur erwahnte Werke

Stand: April 2018
1832: Steinwerfender Ajas, fiinf Schuh groB, vgl. Widnmann 2014, S. 16.

1832/33: Statuette Adam Krafft, Statuette Albrecht Diirer fiir das Zimmer des neu gegriindeten,
altdeutschen Kiinstlervereins, vgl. Widnmann 2014, S. 21f.

1833: Biiste des Vaters, vgl. Widnmann 2014, S. 23.

1833: Siegfrieds Abschied von Brunhilde, kleine Gruppe, angekauft vom Schiedsgericht des Kunst-
Vereins, vgl. Widnmann 2014, S. 25.

1835: Simson und Delila, lebensgro3e Gruppe in Gips, Rom, vgl. ADB; vgl. Kunstblatt Nr. 100,
1835, S. 418f; vgl. Widnmann 2014, S. 34

Mitte 1830er Jahre: Odysseus, am Hofe des Alkinoos von Demodolos Gesange bewegt, Basrelief,
vgl. Kunstblatt, Nr. 6, Tiibingen/Stuttgart 1839, S. 22; Zeichnung von 1836 in der Maillinger
Sammlung des Miinchner Stadtmuseum (WV-Nr. 81).

1836: David, den Stein schleudernd, etwas unter {iberlegensgrof3e Statue in Gips, Rom, vgl.
Widnmann 2014, S. 90, S. 98.

1836: Basrelief, Raub des Hylas, vgl. Kunstblatt, Nr. 6, Tiibingen/Stuttgart 1839, S. 22; vgl.
Widnmann 2014, S. 102

1836-39: Der Knabe Zyparissus mit dem Hirsch, lebensgrof3e Gruppe, Rom, vgl. Kunstblatt, Nr. 6,
Tiibingen/Stuttgart 1839, S. 22; vgl. Widnmann 2014, S. 102f.

1838: lebensgrofles Médchen, welches sich das Gewand iiber der Schulter einkniipft, vgl.
Widnmann 2014, S. 158.

1838/39: Jugendlicher Theseus, in der rechten Hand die Keule, mit der er Minotaurus erschlug,
auf die Schulter gelegt, in der linken den Faden der Ariadne, lebensgrof3e Statue; blieb in der Villa
Malta zuriick, vgl. Widnmann 2014, S. 162.

1839: Torso Ilissus vom Panthenongiebel, Kopie als Ubungswerk, vgl. Widnmann 2014, S. 162.
1839: Medaillon zu einem Grabmal fiir ein verstorbenes Kind Banfields, einen Engel, welcher
niederschwebt, um ein totes Kind, an dessen Bettchen die Mutter weinend sitzt, mit sich

emporzuheben, vgl. Widnmann 2014, S. 172.

1839/40: Euterpe und Amor, Basrelief in Marmor, bereits in Rom modeliert, in Miinchen in Marmor
fertiggestellt, vgl. Widnmann 2014, S. 178.

1840: Apollo und Coronis, lebensgro3e Gruppe in Ton, vgl. Weitz 1983, Bd. 3, S. 618, vgl.
Widnmann 2014, S. 178.

Um 1840: Biiste Rudolph Agricolas fiir die Walhalla, vgl. BSB, Ludwig I.-Archiv 26, S. 86.
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1842: Statuette der Konigin Karoline, vgl. Weitz 1983, Bd. 3, S. 833, S. 838.

1843: zwolf Skizzen fiir Statuen griechischer und mittelalterlicher Kiinstler fiir die Nischen

der Eremitage in St. Petersburg, in Auftrag von Leo von Klenze, umgesetzt von Petersburger
Bildhauern, vgl. Widnmann 2014, S. 183.

1843: Kompositionen/Entwiirfe der griechischen Mythe und Geschichte, im Auftrag von Julius
Schnorr v. Carolsfeld fiir das konigliche SchloB in Athen, Ausfiihrung in Ol von anderen Kiinstlern,
vgl. Widnmann, S. 184.

1843: Biiste des Konig Max 1. fiir Prinz Karl, vgl. Weitz 1983, Bd. 3, S. 1041, S. 1044, S. 1047.

1843/44: Grabdenkmal, Basrelief fiir Fiirst Friedrich von Ottingen-Wallenstein, Kirche von
Wallenstein, vgl. Widnmann 2014; vgl. Weitz 1983, Bd. 3, S. 948, S. 1068.

1845 oder frither: Madonnenstatuette in Carrara-Marmor, vgl. Kunstblatt, Nr. 34, 1845, S. 144.

1846: Gruppe Apollo & Coronis, lebensgrof3, zweite Ausfithrung, vgl. Kunstblatt, Nr 12, 1849, S.
45; vgl. Widnmann 2014, S. 188.

1849: Biisten und Deckenreliefs fiir Kénigs Max II. von Bayern, vgl. Widnmann 2014, S. 200.

1851: Statuette Konig Ludwig I. als Hubertusordensritter, 18-20 Zoll aus Gips, vgl. Widnmann
2014, S. 208.

1852: Liinette, Relief in Auftrag Leo von Klenzes fiir das Studierzimmer Konig Ludwig 1., zeigt den
Konig, wissenschaftlich arbeitend, von Miller in Erz gegossen, vgl. Widnmann 2014, S. 212.

1852: Zwei Biisten fiir das Studierzimmer des Konigs Max I und Karl V., von Miller gegossen, vgl.
Widnmann 2014, S. 212.

1854: Die Horen (sich im fliichtigen Tanze umschlingend), Relief, vgl. NMZ 1854, Beilage zu Nr.
59.

1854/55 Ausschreibung: Modell fiir Dom Pedro I.-Denkmal (Kaiser von Brasilien): Schiff sank bei
Uberfahrt, Modell ging im Meer unter, vgl. Schasler 1861, Jg. 6, Nr. 38, 22. Sept., S. 324.

1854-59: Musikerstatuetten Haydn, Bach, Gluck, Mozart, vgl. Schasler 1861, 6. Jg., Nr. 61, S. 349.
1863/64: Statuette Prinz Luitpold als Gamsenjiger, vgl. Widnmann 2014, S. 292.
1864: Statuette des Konig Max II. in biirgerlicher Tracht, vgl. Schasler 1864, Jg. 9, Nr. 35, S. 316.

1865/66 Modell fiir Wettbewerb des dsterr. Kronprinz Franz Schubert-Denkmal, vgl. Schasler 1866,
Jg. 11, Nr. 15, S. 116; Kunstchronik 1866, 1. Jg., Nr. 12, S. 7.

1869: Brunhilde, fiinf Fuf3 hohe Statuette aus Gips, vgl. Widnmann 2014, S. 292.

1869/70: Gemeinschaftliche Lektiire/Francesca da Rimini, 2 1/2 Fu3 hohe Gruppe, in Erz gegossen,
vgl. Widnmann 2014, S. 292f.
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1869/70: Biiste des Bildhauers Joh. Bitzaris aus Athen, Widnmann 2014, S. 293.

1870: Jugendlicher Hermes, lebensgrof3e Statue in carrar. Marmor ausgefiihrt, vgl. Widnmann
2014, S.293

1871: Kleine Madonna mit Kind, Marmor, gekauft von Prinz Karl, vgl. Heigel 1882, S. 258-260.
1871: Ludwig Lebling, Marmorbiiste, vgl. Widnmann 2014, S. 293.
1871: Amor und Psyche I, Medaillon in Gips, vgl. Widnmann 2014, S. 293.

1873 Amor und Psyche II, Psyche belauscht den schlafenden Amor, Medaillon in Gips, vgl.
Widnmann 2014, S. 293.

1875: Entwurf fiir Hans Holbein d. A.-Denkmal (Komitee zur Errichtung eines Denkmals vom
Augsburger Kunstverein), vgl. Kunstchronik 1875, Jg. 10, Nr. 22, S. 350.

1875/76: Herkules und Hebe, etwas iiberlebensgrofle Gruppe in Gips, vgl. Widnmann 2014, S.
293.

1876: Biiste von A. Staub, Direktor der ehem. Baumwollspinnerei in Kuchen, Wiirttemberg,
Widnmann 2014, S. 293.

1880/81: lebensgrofle Gipsstatue, Merkur welcher die Leier erfindet, vgl. Katalog der
internationalen Kunstausstellung im koniglichen Glaspalast 1883, S. 23.

1881 Biiste des Bruders Ludwig, vgl. Widnmann 2014, S. 293.
1885/86: Zwei liegende Figuren, tiberlebensgroB3: die griechische Mythologie und die nordische
Sage, fiir den Giebel des westlichen Seitenportals der neuen Akademie der Bildenden Kiinste in

Miinchen, vgl. Widnmann 2014, S. 294.

Zudem vgl. Hofmann 1923: Biistchen von Meyerbeer, Schubert, Lessing, Gluck; ein modelliertes
weibliches Figilirchen; zwei weibliche Figiirchen; eine Statuette Melanchthon.
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I11. KURZBIOGRAFIE DES KUNSTLERS

Geboren wurde Max von Widnmann am 16. Oktober 1812 in Eichstétt als Sohn des Leibarztes des
Fiirstbischofes Dr. Franz Seraph Widnmann. Als die Familie Widnmann, aus beruflichen Griinden
des Vaters, nach Miinchen zog, ging der junge Max dort aufs Gymnasium und erhielt nebenbei
Zeichenunterricht. Im Herbst 1828 trat er der Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen bei,
deren Direktor zu dieser Zeit der Maler Peter von Cornelius war. Urspriinglich wollte Widnmann
Maler werden, aber sein Vater sah im Beruf des Bildhauers bessere Berufsaussichten. So kam er
in die Klasse von Konrad Eberhard. Nachdem er 1832 seine erste selbststindige Arbeit, einen
steinwerfenden Ajas, vollendet hatte, erhielt er von Ludwig von Schwanthaler die Erlaubnis,

in dessen Atelier zu arbeiten. Als Schwanthaler nach Rom geschickt wurde, widmete sich Max
Widnmann im Atelier Bandels der Steinarbeit. Nebenbei modellierte er in der Akademie. Nach
1834 arbeitete Widnmann wieder bei Schwanthaler an Giebelfiguren fiir die Walhalla.

In diesen Jahren war es fiir Kiinstler unabléssig sich eine ldngere Zeit in Italien aufzuhalten und so
machte sich auch Widnmann 1836 auf den Weg dorthin. Dreieinhalb Jahre dauerte sein Aufenthalt.
Dort lernte er die Kunstschitze von Florenz, Neapel und Rom kennen. Er zeichnete viel nach
Antiken und in Rom, wo er sich die meiste Zeit aufthielt, machte er Bildhauerstudienarbeiten.
Zudem kam er dort mit Bertel Thorvaldsen in Kontakt, in dessen Atelier er seine zahlreichen
Werke zu sehen bekam. Als er nach Miinchen zuriickkehrte, erhielt er von Konig Ludwig 1.

den Auftrag, mehrere Biisten in Marmor fiir die Ruhmeshalle in Miinchen und die Walhalla in
Regensburg zu fertigen. Als freie Arbeit schuf er den Schild des Herakles nach Hesiod, welches
ihm groB8e Anerkennung einbrachte.

Unter der Gunst Ludwigs I. erhielt er schlieBlich zahlreiche Auftrige fiir kolossale Standbilder,
dies auch auflerhalb Miinchens. 1843 baute er sich ein Familienhaus mit Atelier in der
Augustenstrafle und heiratete ein Jahr spéter seine Frau Katharina, die Schwester des Freundes und
Bildhauerkollegen Friedrich Brugger.

Das Jahr 1848 war ein wichtiges Jahr fiir Widnmann. Er wurde vom akademischen Kollegium
zum Nachfolger Schwanthalers vorgeschlagen und von Kénig Ludwig I. als Professor an die
Kunstakademie gerufen. Im selben Jahr dankte sein Gonner Konig Ludwig 1. ab. Auch wenn die
grof3e Bautitigkeit des Konigs vorbei war, blieb er Widnmann bis ans Grab treu und bedachte ihn

weiterhin mit Auftragen.
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So mit dem Orlando di Lasso oder der Figur Westenrieders, beide auf dem Promenadeplatz. Die
Jahre 1857-1860 widmete Widnmann seiner grofiten Arbeit, dem Reiterstandbild von Konig
Ludwig I. auf dem Odeonsplatz.

Der letzte Auftrag seines Gonners war ein Standbild fiir Peter von Cornelius, das jedoch nicht in
Erz gegossen und aufgestellt wurde. Im Auftrag von Kénig Max II. fertigte er lediglich einige
Reliefs fiir die Residenz und die viereinhalb Meter hohe Viktoria auf dem Maximilianeum. Fiir
das Girtnerplatztheater schuf er eine Thalia aus Sandstein und fiir Konig Ludwig II. ein Goethe-
Denkmal in Miinchen. Mit dem Tode Konig Ludwigs I. 1868 war seine grofite und erfolgreichste
Schaffenszeit voriiber. Zudem hatte sich im Laufe der Zeit eine gegensatzliche Kunstanschauung
entwickelt. Da Widnmann seinen klassizistischen Stil beibehielt, fielen die Auftrdge spérlich aus.
Einige Biisten, ein Altar in einer Miinchner Kirche, eine Giebelgruppe sowie die Reiterfiguren
Castor und Pollux vor der neuen Kunstakademie wurden noch bestellt. Zum privaten Zweck
fertigte er noch einige Figuren und Gruppen sowie Reliefs antiken Stoffes.

1863 lieB er ein kleines Landhaus am Starnbergersee bauen, wo er fortan mit seiner Familie die
Ferien verbrachte. 1887 wurde er von Prinzregent Luitpold von Bayern zum Ritter der bayerischen
Krone ernannt. Des Weiteren war er Ehrenmitglied der Akademie der Kiinste in Wien und nach
seinem FEintritt in den Ruhestand, Ehrenmitglied der Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen.
Im Alter von 75 Jahren ging er in den Ruhestand und verbrachte diesen bis zu seinem Tod am 3.

Mairz 1895 am Starnberger See.!

1 vgl. Widnmann, H. 1912, S. 99-101; vgl. Widnmann 2014; vgl. Holland 1897, S. 362-364; vgl. Widnmann
2014.
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