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Frank Matthias Kammel

Der Bruchsaler Bildhauver Johann Adam Giinther

Spurensuche um einen Unbekannten

Zusammenfassung

Der Bildhauer Johann Adam Giinther war bislang nur als Ma-
ler, Stuckateur und Vergolder greifbar. Nach 1789 aus dem
Ausland in seine Heimatstadt Bruchsal zuriickgekehrt bean-
tragte er dort das Birgerrecht und heiratete 1796. Das einzige
fir ihn gesicherte plastische Werk ist ein Terrakottarelief im Ger-
manischen Nationalmuseum, das riickseitig »A. Ginther« sig-
niert ist. Die Technik der Tonbearbeitung erinnert an Arbeiten
des in Paris tatigen Bildhauers Jean Jacques Caffieri, und auch
stilistisch ist J. A. Giinther so stark von der franzésischen Kunst
beeinflusst, dass man einen Aufenthalt in Paris annehmen muss.
Thema und Komposition des Reliefs sind wohl eine Erfindung
Giinthers und schwierig zu entschliisseln. Dargestellt ist vermut-
lich der biblische Adam, den Christus durch seinen Kreuzestod
aus seinen irdischen Verstrickungen erlst. Teilweise fliichtig ge-
arbeitete, unvollendete Partien verleihen dem Relief den Cha-
rakter eines Bozetto, dessen Ausfilhrung als Zentrum eines Epi-
taphs oder eines Grabmals denkbar ist.

Die deutsche Kunstgeschichte gilt gemeinhin als leidlich
gut erforscht, auch wenn von bestimmten Perioden de-
tailliertere Uberblicke vorliegen als von anderen: Die
spatgotische Bildschnitzerei beispielsweise wird seit gut
zwei Jahrzehnten auch hinsichtlich ihrer Ausprégung
an den Peripherien der groBen Zentren untersucht, da-
gegen steht solch »flachendeckende« Betrachtung fiir
die Skulptur des Barock und des Klassizismus noch
weitgehend aus. Wer sich gelegentlich der Lektire
kenntnisreicher Kinstlerlexika unterwirft, merkt schnell,
dass von zahlreichen Meistern noch immer kaum mehr
als der Name und einzelne spérliche Daten bekannt
sind, dass sich kein nur anndhernd klares Bild von de-
ren Personlichkeit und Schaffen formen lasst. Auf den
Bruchsaler Bildhauer Johann Adam Giinther beispiels-
weise trifft dies ohne Abstriche zu. Das allein wére An-
lass genug, sich mit dieser nahezu unbekannten Gestalt
eingehender zu beschaftigen. Dariiber hinaus spornt ei-
ne bisher kaum untersuchte Terrakottaplastik im Ger-
manischen Nationalmuseum dazu an, nach dem Kiinst-
ler zu forschen'.
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Abstract

Up until now, it has only been possible to document the sculptor
Johann Adam Giinther as painter, stucco master and gilder. Ha-
ving returned, after 1789, to his native city of Bruchsal, he ap-
plied there for citizenship and married in 1796. His only con-
firmed sculptural work is a terracotta relief in the GNM which
is signed with »A. Giinther« on the back. Not only is the tech-
nique of the terracotta work reminiscent of that of the Parisian
sculptor Jean Jacques Caffieri; stylistically, as well, J. A. Giinther
is so heavily influenced by French art that a sojourn in Paris must
be assumed. The relief's theme and composition are apparent-
ly of Giinther’s own invention and are not easy to decipher. The
subject is probably the Biblical Adam, who is redeemed by
Christ, through His Crucifixion, from the curse of death. In part
cursorily worked, unfinished elements lend the relief the cha-
racter of a bozetto, which was possibly intended as a model for
the central motif for an epitaph or a grave monument.

Das 51,5 cm in der Hohe und 54 c¢m in der Breite
messende Hochrelief, das riickseitig eine arkadenartig
stitzende Bossierung und zahlreiche Partien aus ange-
arbeiteten, die Fingerabdriicke des Meisters iiberlie-
fernden Tonbatzen aufweist, ist némlich signiert: An der
linken Schmalseite des Bildwerkes erscheint der dyna-
mische Schriftzug »A. Giinther.« (Abb. 1-3). Diese gut
lesbare Signatur, die ganz offenbar flott in den noch
feuchten Ton eingegraben wurde, dirfte von keinem
anderen stammen als von eben jenem Johann Adam
Ginther, einem Glied der namhaften, in der 2. Halfte
des 18. Jahrhunderts vornehmlich in Bruchsal wirken-
den Kinstlerfamilie?. Sein Vater Johann Joachim
(1717-1789) war Bildhauver und Stuckateur®. 1755
hatte er die Nachfolge von Valentin Gétz (1741~
1828) angetreten und von ihm das Amt des Hofbild-
hauvers Gbernommen, in dem er den Speyrer Fiirst
bischéfen Franz Christoph von Hutten (1706-1770)
und zunéchst auch Damian August von Limburg-Styrum
(1721-1797) diente — in den spéten Jahren bis zu sei-
nem Tode ohne den entsprechenden Titel, doch in
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Abb. 1 Die Erlésung Adams, Johann Adam Ginther, Bruchsal, um 1800. Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum
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Abb. 3 Signatur Johann Adam Giinthers

Abb. 2  Die Erlssung Adams, Riickseite




vergleichbarer Stellung. So oblag ihm die Ausgestaltung
des Bruchsaler Schlosses und des dortigen Gartens
(Abb. 4, 5). Stuckaturen stellte er auBerdem in Schloss
Kislau und im Speyrer Bischofshof her. In den siebziger
Jahren des 18. Jahrhunderts war er an der Errichtung
der Grabdenkmaler und Epitaphien seiner beiden Her-
ren in der Bruchsaler St. Peterskirche beteiligt*, dariiber
hinaus schuf er den Skulpturenschmuck der Kanzel in
der Wallfahrtskirche Waghéusel®. Fir die Kirchen der
im Umfeld von Bruchsal und Karlsruhe gelegenen Orte
Sulzfeld, Odenheim, Malsch, Jéhlingen und Kirrlach
entstanden in seinem Atelier Altére und Skulpturen.
Der dltere seiner beiden Séhne, Tobias Friedrich
(1755-1811), wirkte nach einer Téatigkeit in der Frem-
de wohl ab Anfang der achtziger Jahre zunéchst in der
vaterlichen Bruchsaler Werkstatt. Ein Jahrzehnt spater
war er offenbar sein eigener Herr und schuf 1790/

Abb. 4  Allegorie des Sommers aus dem
Bruchsaler Schlosspark, Johann Joachim Giinther, um 1760.
Cambridge/Massachusetts, Fogg Art Museum

1791 den Marktbrunnen, Wappen und Putten sowie
die Figur des Patrons am Turm der St. Paulskirche in der
firstbischoflichen Residenzstadt, von denen allerdings
nichts Gberkommen ist. In den beiden Folgejahren
entstanden der Hochaltar in der Bauerbacher St. Peters-
kirche, ein Retabel in der St. Michaelskapelle von
Untergrombach bei Bruchsal und die Skulpturen der
Seitenaltére in St. Lambertus zu Bad Mingolsheim. Kurz
nach 1800 lieB er sich in Karlsruhe nieder, wo er zum
Hofstuckateur ernannt wurde und unter anderem Bau-
plastik fir das 1803 von Friedrich Weinbrenner
(1766—-1826) errichtete und bereits 1872 wieder ab-
gebrochene Ettlinger Tor gearbeitet hat®. 1808 erhielt
er den Auftrag, eine Bildsaule der Minerva fiir das Por-
tal der Karlsruher Infanterie-Kaserne in einer »in Wetter
haltenden Masse gleichwie der im Schwetzinger
Garten stehende Obelisque« herzustellen. Die abgelie-

Abb. 5 Allegorie des Wassers, Johann Joachim Ginther,
um 1760. Bruchsal, Schlosspark
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ferte, aber zundchst eingelagerte Plastik zerfiel jedoch vor
der Aufstellung am Bestimmungsort. 1810 war Tobias
Friedrich Ginther an der Stuckierung der 1941 zer-
stérten Decken im Markgraflichen Palais am Rondell-
platz beteiligt. Fir die zwischen 1807 und 1816 er-
richtete evangelische Stadtkirche arbeitete er unter Hof-
bildhauer Franz Xaver Benedikt Joachim Marchand
(1759-1834) die 1944 ebenfalls zugrunde gegan-
genen monumentalen Kapitelle des Portikus und fertig-
te jene im Innenraum an (Abb. &). Zwischen 1808 und
1811 schuf er das Modell fir die korinthischen Kapi-
telle der gleichfalls im Zweiten Weltkrieg vernichteten
Pilaster und Pfeiler fiir die katholische Stephanskirche,
welche postum von seinem Schwiegersohn Jakob Mey-
erhuber ausgefiihrt wurden, da eram 10. August 1811
beim Sturz vom Geriist in der Kirche zu Scherzheim téd-
lich verungliickt war”. In den Akten des katholischen
Kirchbauvorstandes von Karlsruhe ist diesbeziglich
vermerkt: »Der Hofstukkator Tobias Giinther, welcher
bekanntlich den Kirchenvorstand unaufhérlich um Ar-
beit und Zahlungsvorschiisse gequélt und alle Juden
geprellt hat, istim vorigen Monat zu Scherzheim in der
Landkirch vom Geriist gestiirzt und hat sich den Hals
gebrochen«®,

Abb. 6  Portikus der Evangelischen Stadtkirche zu Karlsruhe,
1810/1811. Aufnahme um 1920

Das lickenhafte Lebensbild

Sind die Kenntnisse zu diesem Meister schon spérlich
genug, ist Uber seinen Bruder, den jingeren Spréssling
Johann Joachim Giinthers, der auf Johann Adam
getauft worden war, noch weniger bekannt. Weder
Geburts- noch Sterbejahr der bisher vor allem als
Maler und Vergolder geltenden Kraft sind verbiirgt.
Man weif3, dass er nach seiner 1789 erfolgten Riick-
kehr aus dem Ausland, wo er acht bis neun Jahre ge-
lebt haben soll, um Erteilung des Bruchsaler Birger-
rechts bat. Dass er es wohl zugestanden bekam, auf
jeden Fall in der Stadt ansassig wurde, belegt ein am
20. Februar 1806 vorgelegter »Uberschlag« fir die
Restaurierung der von seinem Vater geschaffenen 12
Gartenfiguren im Schlosspark (Abb. 4, 5). Er erbot sich:
»Die figuren, welche samtlich sehr besch&digte sind
und unter denen manche teils héndt, fiBe oder gantze
gewandt verloren haben, auzubeferen, die verlorene
sticke wider zu ergéntzen und die durch witterung bis
zum morsch sein und abbléttlen ruinirte postamente bei
mehreren figuren durch iberarbeiten wieder herzustel-
len« sowie: »Benannte figuren nach hergestellter repa-
ration und vorgegangener &ltrénckung mit weif3er
élfarbe gut und in die wiﬂerung zum wenigsten zwei-
mal daverhaft anzustreichen«”. Nach einer Besich-
tigung der Bildwerke durch den Garteninspektor Johann
Michael Zeyher im Frihjahr 1807, die dem Zweck der
Klarung dienen sollte, »ob die befragliche reparation
ndtig und die figuren Uberhaupt diesen aufwand wert
seyen«, wurde das Vorhaben als zu teuer bemessen
und folglich abgelehnt: weil die Skulpturen »unter die
claBBe der schlechteren gehsren«!©. Entsprechende Re-
staurierungsarbeiten sollten schlieBlich erst viel spater,
zwischen 1898 und 1901 erfolgen. Selbst bei héherer
Qualitat wéren fir Zeyher im Hochstfalle Ergénzungen
der fehlenden Teile »von gyps, ziegelmehl, kalk etc.« in
Frage gekommen. Giinther hatte indes angeboten, sol-
che »in stein« anzufertigen, was den sicheren Schluss
auf dessen bildhauerische Fertigkeiten zulasst, deren
Grundlegung er den Gepflogenheiten der Zeit ent-
sprechend wohl der vaterlichen Unterweisung ver-
dankte.

Geht man spekulativ von seiner Geburt um 1760
aus, wdre er als ein Mann am Ende seines dritten Le-
bensjahrzehntes aus der Fremde heimgekehrt. Der in
zeitgendssischen Quellen verbirgte Zeitraum seiner
Abwesenheit von acht oder neun Jahren ist demzufol-
ge nicht als die damals fast obligatorisch zu jeder Aus-
bildung gehérende Wanderung oder als Kiinstlerreise
zu deuten''. Vermutlich hatte er sich anderenorts nie-



dergelassen und kam vielleicht anlésslich des Todes
des Vaters zu seiner Sippe zuriick.

SchlieBBlich hat auch sein Bruder sein Gliick zunéachst
auswdarts gesucht. 1782 namlich erklarte der alte
Giinther, wahrscheinlich aufgrund der damals prospe-
rierenden Auftragslage, »daf3 er seinen Sohn aus der
fremde anhero berufen« werde, »um ihnen anstatt eines
fremden Bildhauers oder Stukadur Gesellen anhanden
zu gehen«'2 Tobias Giinther heiratete noch im Jahr der
Rickkehr in die Heimatstadt die Bruchsaler Birgers-
tochter Eva Barbara Hillmandlin und machte damit
nicht zuletzt eine »Heyraths Parthie«, die dem jungen
Haushalt stattliche 2000 Gulden einbrachte . Zwar ist
fir 1790 sein Entwurf des Marktbrunnens und fir 1791
die Ausfiihrung der figiirlichen Teile des Monumentes
verbirgt, doch scheint die wirtschaftliche Situation des
Kiinstlers bis dahin nicht besonders giinstig gewesen zu
sein. Schon 1788 hatte das Ehepaar eine Wiese ver-
&uBern missen, 1790 gar eine Hypothek iiber 400
Gulden zu 5% auf das Wohnhaus in der Grombacher
StraBe aufgenommen. Das 1794 eingereichte und ab-
schlagig beschiedene Ersuchen um Ubertragung des
Titels eines firstlichen Hofbildhauers war offenbar
vorrangig »zur Erhaltung starkerer Kundschaft und
Nahrung, auch Vergrésserung seines Credits« erfolgt
und bezeugt deutlich seine prekaren &konomischen
Verhéltnisse, die wahrscheinlich aus einer entsprechen-
den Auftragslage resultierten. SchlieBlich kehrte er
vermutlich nicht zuletzt deswegen wenige Jahre darauf
seiner Vaterstadt gen Karlsruhe den Riicken.

Sein Bruder Johann Adam heiratete, wenn auch erst
finf Jahre nach Heimkehr, am 27. Januar 1796 die le-
dige Birgerstochter Franziska Brandnerin aus Deides-
heim. Im Gegensatz zu seinem dlteren Geschwister lie-
gen jedoch weder Angaben iiber die Mitgift noch iber
das Auskommen des jungen Paares vor. Am Hof trat
der Kiinstler weder als Maler noch als Bildhauer in Er-
scheinung'®. An den wenigen BaumaBBnahmen im
Schloss, die unter dem letzten Fiirstbischof Franz Wil-
derich Graf von Walderdorff erfolgten und die die um
1797 fertiggestellten Erneverungen des Corps des Lo-
gis und des Vestibills des Kammerherrenfligels betra-
fen, ist von seiner Beteiligung nicht die Rede. Art und
Qualitat der diese RGume zierenden ornamentalen und
figirlichen Stuckarbeiten sprechen ohnehin eher fir
handwerkliche Kréfte. Bereits Fritz Hirsch wertete diese
im Zweiten Weltkrieg zerstérte Interieurkunst mit dem
lapidaren, aber aussagekraftigen Kommentar: »An die
Stelle der antragenden Kiinstlerhand ist der Model, an
die Stelle der freischaffenden Kunst das Handwerk ge-

treten« !,
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Die fir bildende Kiinstler ertragreichen Zeiten, wie
sie unter den Firstbischéfen Damian Hugo Graf von
Schénborn und Franz Christoph von Hutten geherrscht
hatten, waren offenbar unwiederbringlich vorbei. Da-
mian August von Limburg-Styrum, der als Erneuverer des
1689 von den Franzosen zerstdrten Speyrer Domes
gilt, setzte in Bruchsal, dem gern als »Residenz im
Herbst des Alten Reiches« apostrophierten Hof, aller Lu-
xusfreude seines allzu menschlichen Vorgéngers ein
Ende. Als aufgeklarter Absolutist eher ein Mann der
strengen Verwaltung und der Systematisierung aller
Bereiche der Gesellschaft sah er kinstlerische Repré-
sentation kaum noch als Herrschaftsmittel an'®. Weder
unter diesem 1797 im Passauer Exil, wohin er vor der
napoleonischen Armee geflohen war, verstorbenen noch
unter dem letzten Fiirstbischof, der mit der Sakularisa-
tion 1803 auch die von den Franzosen noch verschon-
ten rechtsrheinischen Gebiete des Hochstifts an das
neue GroBBherzogtum Baden verlor, waren Bildhauern
und Malern »fette Jahre« beschieden'”. Das Bischof-
liche Vikariat, das von nun an bis zur Errichtung des Erz-
bistums Freiburg 1827 von Bruchsal aus die geistlichen
Geschicke der Didzese lenkte, trat in ebenso geringem
MaBe als Auftraggeber in Erscheinung wie der Hof der
Markgréafin Amalie, die von 1803 bis zu ihrem Tod
1832 das Bruchsaler Schloss als Witwensitz nutzte.

Wonmit also fristete ein hier ansassiger Kiinstler dann
seinen Lebensunterhalt? Mit Restaurierungen, wie der
1806 erfolglos offerierten, oder mit kleineren Auftré-
gen fir Birger und Hofschranzen, Zeichenunterricht
oder Anstreich- und anderen Gelegenheitsarbeiten?
Die zeitgenéssische Verzeichnung Johann Adam
Ginthers als Bildhauer, Stuckateur und Vergolder las-
sen auch solche Tatigkeiten vermuten. Dariiber hinaus
sind jedoch weitere Aufgaben verbiirgt. Tatséchlich
fasste er 1807/1808 die 1776 von dem Kunsttischler
Johann Wolfgang Weinspach (1717-1796) geschaf-
fene Kanzel in der St. Andreaskirche zu Ubstadt.
Gemeinsam mit dem Bruchsaler Fassmaler Isidor Thurner
polychromierte und vergoldete er 1811 den inzwi-
schen verlorenen Hochaltar der Kronauer Pfarrkirche
St. Laurentius'®. Im Jahr zuvor hatte er zwei Entwiirfe ei-
nes Taufsteins fir die Pfarrkirche Mariae Himmelfahrt in
Philippsburg eingereicht, war jedoch nicht mit einem
entsprechenden Auftrag bedacht worden'®. Bereits
1808 hatte er fir dasselbe Gotteshaus tbernommen,
»um den inneren Chor herum ein schénes korinthisches
Gesims samt Fries und Architrav in allen seinen Glie-
dern, wie der Plan, nédmlich oben einen Karnies, dann
eine Hangplatte, Zahnschnitt, Ochsenaugen, Per-
le usw, den Fries glatt, den Architrav mit Bléttlein und



Karnies abgeteilet durch Perle, rein in Gips zu ziehen,
edel zu verzieren und einzusetzen, auch statt der un-
brauchbaren korinthischen pilaster Kapitéle vier neuve
geschmackvollere zu fertigen, anzuheften und schén
auszufihren, alles um 330 fl.«.

Vielleicht bedachte man Giinther nicht mit der Aus-
fohrung des Taufsteins, weil er sich bei der Stuckierung
des Chores offenbar séumig gezeigt hatte, auf jeden
Fallim Sommer 1809 »noch niemand gestellet habe als
zwei nacheinander gefolgte Gesellen, die beide wie-
der fortgeloffen, ohne daf} das Geschéft einen richtigen
Umtrieb erhielt«?°. In Rot bei St. Leon schuf er 1813
nach Entwiirfen von Landbaumeister Carl August
Schwarz Kanzel und Hochaltar einschlieBlich eines
Kruzifixus »in besonders ausdrucksvoller Bearbeitungs,
die jedoch nicht erhalten sind?'. 1826 schlug ihn das
Bezirksamt Ettlingen nach Quereelen mit anderen Bild-
hauvern fiir die Anfertigung des Hochaltars der Pfarrkir-
che von Malsch vor, da er »wegen der von ihm schon
geleisteten vorziglichen guten arbeiten sehr gelobt
ward«. Erhalten hat er den Auftrag aber nicht, da man
seine Kunst offenbar nicht schatzte??. Auch fir die
Ausstattung der Oppenaver Pfarrkirche St. Johannes
Baptist reichte er 1827 ein Angebot ein. Weinbrenner,
der Architekt der Kirche, hielt ihn »in mancher Hinsicht,
besonders aber in Verzierungen und Bildhauerarbeit«
dem eine Generation jiingeren Stuckateur und Bild-
hauver Jodok Wilhelm (1797-1843), fir den sich das
Pfarramt bereits entschieden hatte, iberlegen. Dennoch
sollte seiner Offerte die Resonanz versagt bleiben??.

Trotz einer Anzahl sprechender Quellen ist es daher
erstaunlicherweise unméglich, eine konkrete bildhafte
Vorstellung von der Kunst und der Handschrift des Mei-
sters zu gewinnen, da alle belegten Werke bis auf die
stuckierte Ausstattung des Chores der Philippsburger
Pfarrkirche sowie einige Fassmalerarbeiten zerstort
sind. Die Uberlieferten Nachrichten vermitteln indes die
ungiinstige Auftragssituation und dokumentieren, dass
sich Giinther vorrangig als ausfihrende Kraft fremder
Inventionen verdingen beziehungsweise als Fassmaler
und Stuckateur betdtigen musste. Zwar galt er in den
Augen von Landbaumeister Schwarz als solide Kiinst-
lernatur, doch, so heift es weiter in einem Vermerk aus
dem Jahr 1813, wisse er nicht mit den wohlfeilsten Prei-
sen aufzuwarten. An anderer Stelle ist ihm Saumigkeit
attestiert worden, die ihren Grund wohl kaum in Ar-
beitsiberlastung besessen haben dirfte. SchlieBlich
|asst die Nennung zweier Gesellen im Zusammenhang
mit dem Philippsburger Auftrag auf einen in iiblicher
Weise gefihrten und hinsichtlich der Personalstérke
gelaufigen Werkstattbetrieb schlieBen. Da Giinther in

130

den Quellen zumeist als der Stuckateur aus Bruchsal
auftaucht, im Zusammenhang mit dem erhofften Auftrag
fir Malsch im Oktober 1826 anders als noch im April
desselben Jahres aber mit dem Herkunftsort Karlsruhe
firmierte, kénnte er in diesem Zeitraum in die badische
Residenzstadt bergesiedelt sein. Die Griinde dieses
Ortswechsels diirften dem hier in groben Ziigen umris-
senen Bild zufolge auf wirtschaftlichem Felde liegen.

Die kiinstlerische Prégung

Angesichts dieser bruchstiickhaften Kenntnis trégt jeder
noch so geringe Hinweis zur Beleuchtung der Persén-
lichkeit und bildnerischen Handschrift Johann Adam
Giinthers sowie zur Erhellung der Kunstverhéltnisse um
1800 in Bruchsal bei, und das eingangs erwdhnte Bild-
werk vermag seinem bisher zumindest bildhauerisch
kaum fassbaren Schépfer doch ein wenig stérkere Kon-
tur zu verleihen. Betrachten wir die ungewdhnliche
Darstellung daher zunéchst etwas genauer: Ein waldi-
ges Dickicht bildet eine Dreieckskomposition, in der
zwei menschliche Gestalten einander zugeordnet sind.
Mit urigen Wurzeln wuchert vor allem auf der linken
Bildseite die gebirgig sich auftirmende Vegetation ip-
pig empor. Zwei in raschem Flug dahineilenden Eisvé-
geln bietet die Wipfelzone einen wirkungsvollen
Fond?“. Links steht bis zur Hifte von Unterholz mit
scheinbar fein gefiederten und geféicherten Zweigen
verborgen eine junge mannliche Gestalt mit Bart und
schulterlangem Haupthaar. lhre aus Untergewand und
ber die Schulter geworfener Toga bestehende Beklei-
dung erweckt den Eindruck antiker Tracht. Wéhrend
der im Halbprofil Wiedergegebene seinen linken Arm
das Gestrauch teilend ausstreckt, ist sein Blick auf einen
nackten Jingling gerichtet, der gekrimmt am Boden
liegt und von den Wurzeln eines Baumstumpfes wie
von den Armen einer Krake umschlungen wird. Trotz
dieser Gefangenschaft scheint der junge Mann nicht zu
leiden, sondern blickt traumverhangen ins Weite.

Von der Kunst des Vaters, dessen Stuckaturen der
Wessobrunner Schule nahe stehen und der sich, ob-
gleich von Hans Rott »ein Anpassungsgenie sonder-
gleichen« genannt?®, mit den zwdlf monumentalen
Sandsteinfiguren im Bruchsaler Hofgarten als typischer
Vertreter des Rokoko zeigt, ist hier nichts mehr zu
spiren. Zum Formenapparat der Hellebardiere, Ele-
mente und Jahreszeiten sowie dessen ibrigen derar-
figen Werken fehlt jede Beziehung (Abb. 4, 5)%¢. Zu den
klassisch strenger anmutenden Arbeiten Johann Joo-
chim Ginthers, den Figuren am Styrum-Epitaph in
Bruchsal und der 1777 im Speyrer Dom aufgestellten



Madonna?’, bestehen schon eher Beziige. Dennoch
weist unser Tonrelief modernere und ungew&hnlichere
stilistische Mittel auf. Der aufrecht stehenden Gestalt
eignen ganz offensichtlich klassizistische Ziige. Tekto-
nisch streng gebaut und aus geschlossenen Flachen
und Linien gebildet, ist sie aller barocken Dynamik le-
dig. Zu den charakteristischen Merkmalen des Reliefs
gehért auBerdem zweifellos die malerische, an Natur-
schwémme erinnernde Gestaltung des Baum- und
Buschwerks, dessen Eigentimlichkeit durch die Bear-
beitung des feuchten Tons mit Modellierstabchen er-
zielt worden ist. Mit zahllosen unregelmé&fig gesetzten
Einstichléchern ist die Oberfléche der feuchten Bosse
aufgebrochen worden, so dass der Eindruck von ippi-
gem Blattwerk mit schwammig-sphérischer Struktur ent-
steht.

Diese eklatante Formulierung von Vegetation erinnert
an entsprechende Werke eines Bildhauvers des Pariser
Frihklassizismus: Jean-Jacques Caffieri (1725-1792),
dessen Bildnisbiisten mit ihrem bahnbrechenden Rea-
lismus wegbereitende Wirkung fir die Kunst Jean-
Antoine Houdons (1741-1828) besaf3en. Ein Zimmer-
kenotaph, das der vor allem aufgrund seiner Statuen im
Invalidendom bei den Zeitgenossen bekannte Kiinstler
und Akademieprofessor 1767 schuf und das eine an ei-

Abb. 7

L’Amitié pleurant sur un
tombeau, Jean-Jacques
Caffieri, Paris, 1767.

Paris, Musée du Louvre

131

nen Urnenaltar gelehnte Trauernde wiedergibt, zeigt ei-
ne weitrdumig Uber das Monument wuchernde Zypres-
se in einer unserer Plastik vergleichbaren Manier (Abb.
7)?8. Das scheinbar flirrende Blattwerk der luftigen Kro-
ne, die den Raum ber dem Grabmal ausfillt, ist wie das
des Giintherschen Bildwerks durch die Perforation der
ténernen Epidermis entstanden. In technisch &hnlicher
Weise wird man sich auch die Modellierung jener
Zypressen vorstellen missen, die das 1773 im Pariser
Salon ausgestellte, nur urkundlich bekannte Terrakotta-
modell des Zimmerkenotaphs zur Erinnerung an Mado-
me Favart trug?’. Die im Louvre gehortete Marmoraus-
fihrung des kleinen Memorials fiir die damals beriihm-
te Schauspielerin und Autorin bildet die zu beiden
Seiten des von trauernder Freundschaft und rihmender
Muse umringten Urnenpostaments emporstrebenden
Gewdchse in feinster bildhauerischer Durchbildung ab
(Abb. 8), und die Qualitat der Ausfihrung lasst auf
die exzellenten handwerklichen Fertigkeiten Caffieris
schlieBen. Letzten Endes entspricht aber auch die Be-
handlung des Marmors dem Prinzip der Gestaltung von
Zweigen und Blattern im weicheren Ton. In die mit den
Umrissen der wuchernden Gefilde geschlagene Bosse
ist mittels kleiner Bohrer und Stecheisen eine schwamm-
artige Durchlécherung gebracht, deren porése




Abb. 8 Petit monument & la mémoire de Mme Favart,
Jean-Jacques Caffieri, Paris, 1774. Paris, Musée du Louvre

Gesamterscheinung den Eindruck summarisch gezeich-
neter Vegetation hervorruft.

Weitere Analogien bestehen nicht zuletzt im Prinzip
der Gewandbildung. Im weitesten Sinne ist die Tracht
sowohl der angefiihrten Arbeiten Caffieris als auch des
Werkes von Giinther der Drapierung antiker Statuen
entlehnt. Wéhrend das Gewandarrangement der in
einem Hain stehenden ménnlichen Gestalt der klein-
teiligen Kleidféltelung der Trauernden auf dem &lteren
Miniaturmonument weniger &hnlich ist, sind die prinzi-
piellen Entsprechungen zur Gestaltung der Gewdénder
der beiden Allegorien am Favart-Kenotaph eng. Die
Stoffe sind in Anlehnung an antike Skulpturen in grofBe
Faltenzige gelegt, in markante Diagonalen oder
dominante Stege gefasst, welche die Kérperkonturen
oder -bewegungen linear nachziehen und unterstrei-
chen. An der Antike orientierte Figuren Caffieris, wie
die 1759 in Marmor ausgefihrte und heute im Louvre
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befindliche Sibylle von Eritrea, weisen diese Draperie-
prinzipien und das verhaltene Bewegungsmaf3 auf®°.

Im Raffinement der Komposition, dem Fluss der Stof-
fe, der Leichtigkeit der Posen und in der Sensibilitét des
Ausdrucks spiegelt Ginthers Arbeit typische Neuerun-
gen der Bildsprache der franzésischen Bildhauerei im
letzten Drittel des 18. Jahrhunderts®!. Lernte und wirkt
er doch offenbar in einem kiinstlerischen Milieu, das
von Meistern wie Caffieri, Etienne-Maurice Falconet
(1716-1791), Augustin Pajou (1730-1809), Jean-
Baptiste Pigalle (1714-1785) und Jean-Antoine Hou-
don bestimmt worden ist und in dem eine Vorliebe fiir
Terrakottamodelle herrschte. Die angestellten Beobach-
tungen legen folglich nahe, dass Ginther in Paris
gewesen sein muss und wohl in der Nahe Caffieris,
méglicherweise sogar unter ihm, in dessen florierender
Werkstatt tatig war. In jenem »Auslands, aus dem er
1789 zuriickkehrte, darf daher Frankreich gesehen
werden. Die Heimkehr nach Bruchsal gerade im Jahr
des Ausbruches der Revolution in Paris kénnte somit
nicht nur mit dem Tod des Vaters in Zusammenhang ste-
hen, sondern auch von den im Zuge des Umsturzes ein-
setzenden Unsicherheiten der dortigen Verhdltnisse
motiviert worden sein.

Das ungewshnliche Motiv

Doch was ist nun eigentlich dargestellt in jenem Bild-
werk aus rétlichem Ton, das aufgrund seiner formalen
Aspekte Schlussfolgerungen aut kiinstlerische Orien-
tierung und Werdegang Johann Adam Giinthers er-
laubt? Die links im Bildfeld gezeigte, in erhabener Ruhe
durch den Hain schreitende Gestalt eines schlanken
jungen Mannes, dessen Kinn und Lippen ein gepflegter
Bart umzieht, entspricht bis hin zum Antlitztypus dem
Kanon der Wiedergabe Christi. Das milde und verklar-
te, von glattem, halblangem und gescheiteltem Haupt-
haar gerahmte Gesicht steht in einer langen Tradition
der Abbildung des Gottessohnes und zeigt dessen fir
die Zeit des ausgehenden 18. und frihen 19. Jahr-
hunderts typische Idealisierung und monumentale
Uberhdhung in der Sanftheit des Ausdrucks®?. Der
physiognomische Typus erinnert nicht zuletzt an die von
Houdon 1766/1767 fir die rémische Kartauserkirche
Santa Maria degli Angeli geschaffene Statue Johannes
des Taufers, die 1894 zerbrochen ist, deren Gips-
modell aber in der Villa Borghese bewahrt wird
(Abb. 9). Auch ohne einen Besuch in Rom kénnte
Ginther Kenntnis von diesem Werk iber zeitgends-
sische Abgiisse und Teilkopien, die in Paris existierten,
erlangt haben33,



Abb. 9

Johannes der Téufer, Gipsmodell der Statue fiir
Santa Maria degli Angeli in Rom, Jean-Antoine Houdon,
1766/1767. Rom, Villa Borghese

Mit dem gesenkten rechten und dem nach vorn ge-
streckten linken Arm streicht der Dargestellte das auf
knorrigen Stémmchen wuchernde Buschwerk beiseite
und richtet seinen Blick auf den nackten Jingling, des-
sen Kérper samt hinter den Ricken genommenen Ar-
men von den kraftigen Wurzeln eines Baumstumpfes
umschlungen und in eine Erdh&hle gedrickt zu sein
scheint. Oberflachliche motivische Ahnlichkeit besteht
zur Schilderung der Wurzel Jesse, doch wird dieser Ah-
ne Jesu stets alt, bartig und bekleidet geschildert, der
aus ihm hervorsprieBende Baum aus naheliegenden
Griinden niemals als bloBer Wurzelstock gezeigt**. Da
es sich auBerdem weder um eine biblische Szene noch
um die Sequenz aus einer Heiligenlegende handelt,
dirfte am ehesten eine legendére oder metaphorische
Darstellung in Frage kommen, deren |dentifizierung we-
sentlich von der am Boden liegenden Person ab-
hangt®>. Eine gewisse Affinitat besitzt die Darstellung
zu einer Legende, deren Entstehung jedoch kaum zu
datieren und die erst Mitte des 19. Jahrhunderts schrift-
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lich fixiert worden ist. Auf einer Reise, die Christus und
Petrus nach Béhmen gefiihrt habe, sei dem Apostel auf-
gefallen, wie menschenleer das schéne Land war. Er
bedréngte seinen Meister daraufhin so lange, es durch
die Erschaffung von Menschen zu bevélkern, bis dieser
endlich einwilligte. Als der Jinger daher vorgeschlo-
gen habe, diese aus einem Baumstumpf zu machen,
entgegnete Christus: »Als dieser abgehauene Baum
noch griin war, zog er sein Leben aus dem Boden des
Landes durch die Wurzeln. Es ist daher einerlei, ob ich
aus Lehm oder aus diesem Holz einen Menschen ma-
che. Damit du aber siehst, Petrus, welcher Art die Men-
schen in diesem Land sein werden, so will ich deinen
Wounsch erfiillen. »Stock, werd ein Mensch!« rief der
Herr mit lauter Stimme. Da regte es sich mit Macht dar-
in, und aus dem Baumstock ward ein Stockbéhm. Kaum
war er aber entstanden, als er sich hurtig biickte, des
Herrn Mantel aufraffte und damit davon lief.«3¢

So klar das Bildwerk den Sagenstoff auf den ersten
Blick auch zu spiegeln scheint, so entschieden stéren
letzten Endes doch die Abwesenheit des fir die Szene
bedeutsamen Apostels und des die Pointe der Ge-
schichte bedingenden, von Christus abgelegten Man-
tels. AuBerdem sind Kenntnis und bildplastische Wie-
dergabe der seltsamen, wohl aus dem oberésterreichi-
schen Raum stammenden Llegende im Kraichgau
vorerst nicht zu erkléren. Héhere Wahrscheinlichkeit
kommt daher gewiss der Vermutung zu, dass in dem Re-
lief ein allgemein bekannterer Stoff umgesetzt worden
ist. Biblische Beziige scheint die kontrastreich geschil-
derte Vegetation zu besitzen: Verkiindete doch schon
der Prophet Ezechiel, dass Jahwe »einen hohen Baum
erniedrigte und einen niedrigen Baum erhdhte, einen
frischen Baum verdorren lief3 und einen vertrockneten
zum Blihen brachte« (Ezechiel, Kap. 17, Vers 24). Von
einem Menschen ist in diesem alttestamtlichen Seher-
wort jedoch keine Rede. Wer aber ist die im Wurzel-
stock gefangene Gestalt2

Man wird in ihr wohl niemand anderen als den bib-
lischen Adam erkennen diirfen. Er ist im buchstablichen
Sinn als der »Erdmann« gezeigt, als der unter einem ab-
gestorbenen oder abgeholzten Baum begrabene Ur-
vater der Menschheit. Diese Deutung mag zundchst ver-
wundern, kennt man ihn doch geléufigerweise aus
Schilderungen der Erschaffung der Welt, des Siinden-
falls oder der Vertreibung aus dem Garten Eden. Allein
der Typus des Jinglings scheint solchen Darstellungen
und der unseren gemein. Doch iiber Adams Rolle im
Schépfungsgeschehen hinaus berichten Legenden vor
allem der rabbinischen und mohammedanischen Lite-
ratur von seiner Erlésung. Apokryphen, wie das Buch



Henoch, wissen von der Auferstehung aus seinem Grab
auf dem Golgathahiigel. Die religiése Phantasie er-
sann, dass ein Baum aus seinem Schédel oder Leich-
nam spross und dass dieser das Holz fir das Kreuz Chri-
sti lieferte®”. Bis hinein in mittelalterliche Volksbiicher
waren diese Erzdhlungen verbreitet, und sie fanden
vielfach auch bildhaften Niederschlag in der abend-
léndischen Kunst. lhre Begriindung ist das Theologu-
menon vom tiefen Zusammenhang der Antitypoi Adam
und Christus, dem irdischen und dem himmlischen Men-
schen, das auf den Rémerbrief des Apostels Paulus
zuriickgeht (Romerbrief, Kap. 5, Verse 12-21)%8. Wie
der Ungehorsam Adams durch die Erbsiinde den Tod in
die Welt gebracht hat, so besiegte ihn Christus durch
sein in Gehorsam geibtes blutiges Opfer: »Denn wie in
Adam alle sterben, so werden in Christus einst alle le-
bendig gemacht« (1. Korintherbrief, Kap. 15, Vers 22).
Der daher schon von den Kirchenvatern vielfaltig kom-
mentierte Gedanke hat in der Darstellung Adams unter
dem Kreuzpfahl beziehungsweise in seiner Auferste-
hung an diesem Ort eine ikonographische Tradition be-
griindet, die im 12. Jahrhundert einsetzte und fast naht-
los bis ins 16. Jahrhundert verfolgt werden kann®?. Ein
spates Beispiel fir den Spross aus dem Adamsgrab ist
die Darstellung auf der 1518 von Veit Stof3 (1447/
1448-1533) fir die Nirnberger Frauenkirche ge-
schaffenen Rosenkranztafel*C. In einem Steinsarkophag
am unteren Bildrand liegt der Leichnam des Urvaters,
und aus seinem Leib wdchst ein heute fragmentiertes
Baumstémmchen dem in der Mitte des Rosenkranzes
aufragenden Kreuz entgegen (Abb. 10).

Abb. 10 Grab Adams mit dem daraus emporwachsenden
Baum, Detail der Rosenkranztafel aus der Nirnberger
Fravenkirche, Veit Stof8, Narnberg, 1518.
Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum
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Im Kontrast zwischen abgestorbenem oder abge-
holztem Stumpf und Gppig grinenden Gehélzen betont
unsere Szene zudem die organische Antithese des toten
und des lebendigen Baumes. Hier scheint die uralte
Baumsymbolik der christlichen Ikonographie aufgegrif-
fen zu sein, die auf der Gegeniberstellung der para-
diesischen B&ume des Lebens und der Erkenntnis, von
dessen verbotenen Friichten die Ureltern aBen und von
dem daher der Tod in die Welt kam, fuBBt beziehungs-
weise dem Kreuz als dem »Lebensbaum«, an dem Chri-
stus Tod und Teufel besiegte. Vom Mittelalter bis zum
Aufgang der Neuzeit wurde in den Antipoden von le-
bendigem und totem Baum die Typologie von »altem«
und »neuem Adam« Christus verdeutlicht, die im 1. Ko-
rintherbrief grundgelegt ist*': »Adam, der Erste Mensch,
wurde ein irdisches Lebewesen. Der Letzte Adam wur-
de lebendigmachender Geist. [...] Der Erste Mensch
stammt von der Erde und ist Staub; der Zweite Mensch
stammt vom Himmel« (1. Korintherbrief, Kap. 15, Verse
45, 47). In ausgefallener Weise wird die Verkniipfung
dieser beiden Adam mit der Metaphorik des Baumes in
einer von dem Pariser Kanoniker Adam von St.-Victor
(um 1110-1192) inspirierten Formel geschildert, die
im Speculum Virginum des Konrad von Hirsau ihren
Niederschlag fand. In Analogie zum Lebensbaum und
zum todbringenden Erkenntnisbaum stehen dort einan-
der der Tugend- und der Lasterbaum gegeniiber, in de-
ren Wipfeln der »vetus Adam« beziehungsweise der
»novus Adam« Christus erscheinen (Abb. 11, 12)2. So-
gar noch auf den dogmatischen Tafeln Lucas Cranachs
(1472-1553) und seiner Werkstatt, die die lutherische
Rechtfertigungslehre propagieren, wird die Gegen-
tberstellung von Gesetz und Gnade, Verdammnis und
Erlésung bildhaft mit den dirren und den griinenden
Asten eines Baumes unterstrichen*?. In gleichartiger
Weise verfuhr auch Peter Dell (um 1490-1552). Eine
im Gothaer Schlossmuseum aufbewahrte Relieftafel des
Wiirzburger Bildhauers, die ebenfalls eine Allegorie
auf Alten und Neuen Bund darstellt, arbeitet mit der glei-
chen Vegetationssymbolik. Adam kniet hier auf dem ab-
geschlagenen Baumstumpf in anbetender Haltung vor
dem Kreuz Christi (Abb. 13); eine in London aufbe-
wahrte Variante zeigt den jugendlichen Urvater auf
dem abgesdgten Wurzelstock sitzend (Abb. 14)44. Die
Folge der Beispiele, die diesen Gedanken demonstrie-
ren, lieBe sich fortfihren*’. Grundsétzlich lautet die Aus-
sage dieser lkonographie jedenfalls: Im toten Baum,
dem Symbol der Sterben und Tod unterworfenen Na-
tur, wird die Verworfenheit des Alten Bundes wahrge-
nommen. Der Fluch dieses Gehdlzes kommt gleichsam
von unten, von der Wurzel her; durch Adam ist es ein
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Abb. 11

Lasterbaum, Miniatur in einem Speculum virginum
aus dem Augustinerinnenkloster St. Marien zu Andernach,
Maria Laach (2), um 1160. Kéln, Historisches Archiv

dirrres Holz geworden, das keine Friichte bringt und da-
her abgehauen werden musste*®.

Freilich stammen die aussagekraftigen Beispiele die-
ses Bilderkreises, den Johann Adam Ginther aufge-
nommen zu haben scheint, aus dem Mittelalter und der
Frihen Neuzeit. Die Naturkanzeln des 18. Jahrhun-
derts, insbesondere die von Baumstdmmen getragenen
und Astwerk Uberwucherten Predigtstihle in Flandern
und Brabant, die eine zum Bild gewordene typolo-
gische Einlésung des Alten durch den Neuen Bund
sind, operieren in Ghnlicher Weise mit der Vegetations-
symbolik, doch lebt die Deutung hier vielmehr aus der
Gegenséatzlichkeit von Feigen- und Granatapfelbaum
beziehungsweise anderer metaphorisch auslegbarer
Arten (Abb. 15)47. Zumal in der Kunst um 1800 weder
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Abb. 12 Tugendbaum, Miniatur in einem Speculum virginum
aus dem Augustinerinnenkloster St. Marien zu Andernach,
Maria Laach (2), um 1160. Kéln, Historisches Archiv

dem einen noch dem anderen Topos Geldaufigkeit
zukommt und formale Ahnlichkeiten zwischen den
sudniederlandischen Baumkanzeln und unserem Relief
in der Bildung von aus Wurzelstécken aufsteigenden
Stammen bestehen, sollte nicht ausgeschlossen werden,
dass Gunther sich in dieser Region aufgehalten und
solche Werke kennen gelernt hatte.

Die Metapher von Adam als dem Wurzelstock des
Menschengeschlechtes ist freilich eher in der Patristik
und der diese rezipierenden mittelalterlichen Theologie
denn in spaterer Literatur ein feststehender Topos#é. So
vergleicht Gregor der Grofle (540-604) das iber-
natirliche Geschick des Menschen in seiner bedeutsa-
men Schrift »Moralia in Job« mit einer im Erdreich wu-
chernden Wurzel und schreibt: »Unter dieser Wurzel



Abb. 13 Adam auf dem abgeschlagenen Baum vor dem
Kreuz Christi, Detail aus der Allegorie auf den Alten und
Neuven Bund, Peter Dell d. A., Wiirzburg, um 1535/1540.
Gotha, Schlossmuseum

konnen wir die Natur des Menschen verstehen, jene
Natur, aus der er wesentlich besteht. Wie ein Wurzel-
stock im Erdreich langsam altert und abstirbt, so geht es
mit dem Menschen, der da geméaf3 der Natur des Flei-
sches sich in Asche aufldst. Die Wurzel zerfallt in Staub,
und des Menschenleibes Schéngestalt verweht. Aber
beim Duft des quellenden Wassers lebt die Wurzel wie-
der auf = und so ersteht auch der Menschenleib wie-
der, wenn der Heilige Geist herabkommt. Denn alles
kehrt wieder zuriick zu jener Schénheit, zu der wir einst
in der Erschaffung bestimmt waren, wenn wir nicht im
Paradies gesindigt hatten.«*

Liegt in diesem theologischen Denken, das Fall und
Wiederherstellung des menschlichen Geschlechtes er-
klart, demnach der Schlissel zur Deutung der einzigar-
tigen Darstellung, die Ginther mit seinem Namen sig-
nierte? Ist sie ein bildhaft verschlossenes Traktat iiber
den Seins-Status des Menschen, die Zugehorigkeit vom
lebenverlangenden zum lebenspendenden Wesen,
vom Geschépf zu seinem Schépfer? Die »Verwurze-
lung« Adams spricht dafir ebenso wie die kontrastrei-
che Betonung der Baumkulisse; und nicht zuletzt auch
der ziellos erscheinende, doch als visionar zu deuten-
de, mit dem staunend geé&ffneten Mund korrespondie-
rende Blick des Urvaters aus weiten Pupillen, der seit al-
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ters her sinnbildhaftes Zeichen eines ibernatiirlichen
Gesichtes ist. Im Bild der wie im Sinnen und Tréumen,
im Erspahen nichtréumlicher und nichtzeitlicher Weiten
ergriffenen, an den Boden gebundenen Gestalt ist da-
her die ganze Tragik Adams, aber auch das Wesen
des Menschseins, die Spannung zwischen Gottes-
ebenbildlichkeit und Sterblichkeit einschlieBlich der Er-
lssungsverheiBung gezeigt®. In visionarer Schau erfahrt
er den befreienden Gott. Noch irdisch gebunden, ver-
mag sich das Geschépf jedoch nicht aus eigener Kraft
zu ihm zu erheben. Wéhrend der Leib in verganglicher
Erde, ja in der Grabeshshle, wie die beiden den Kér-
per flankierenden Erhebungen suggerieren, gefangen
ist, spiegelt sein Antlitz bereits »die Herrlichkeit des
Herrn wider« (2. Korintherbrief, Kap. 3, Vers 18). Der
Zwiespalt zwischen Schauen und unerfiilltem Sein, zwi-
schen Erlésung und Verfallenheit wird mit dem Zustand
zwischen Wachen und Traumverlorenheit und mit der
natirlichen Fesselung deutlich gemacht. Adam er-
scheint noch erdenschwer. Seelisch gleichsam erweckt,
harrt er der Befreiung durch Gott, der ihm in der Gestalt
des Heilands Christus erscheint. Der Glanz seines An-
gesichtes und die Erhebung des Hauptes reflektieren,
so Lukas (Lukas, Kap. 21, Vers 28) und Paulus (2. Ko-
rintherbrief, Kap. 4, Vers 6) die nahende Erlésung®'.
Als Kommentar dazu ist das Eisvogelpaar, das hoch
vor den Wipfeln voriiberzieht, zu deuten. Seit Aristote-
les und der Patristik Gber die frihneuzeitliche Emble-
matik bis in die europdischen Literaturen des 19. Jahr-
hunderts wird das in partnerschaftlicher Treue lebende
Tier als Zeichen des Friedens, der Liebe und Eintracht
angesehen, in christlicher Hinsicht »die Eisvogelliebe
als ersehntes Ziel der Liebe der Seele zum Seelen-Bréu-
figam« ausgelegt. Zudem galt der Vogel als Sinnbild
des Gottvertrauens des Bedréngten; und bei Augusti-
nus heif3t es, die Winterwinde, die nur in den halkydo-
nischen Tagen, der Brutzeit des Eisvogels, ruhen, gin-
gen auf den Siindenfall Adams zuriick, von dem an die
Stirme alle Seelen in Unheil verwickelt hatten®2. Folg-
lich hat das Erscheinen des Tieres hier als Ankiindigung
jener grof3en eschatologischen Friedenszeit zu gelten,
in der die Trennung von Schépfer und Geschépf, die
von der Siinde ausgeldst worden war, aufgehoben sein
wird, die letztendliche Annahme der Kreatur durch den
Kreator erfolgen wird.

Ist die aus Ton geformte Plastik also ein Bild, das Tie-
fenschichten menschlicher Erfahrung und Sehnsiichte
sowie theologische Reflexionen spiegelt, eine Vorstel-
lung des Momentes, da sich der erlésende Gott der
Wourzel annimmt, die »dunkel und dé@monisch tief im
Erdreich steckt«®3, Adam aus seiner Verstrickung erl6st?



Abb. 14 Allegorie auf Gesetz und Gnade, Peter Dell d. A., wohl Freiberg in Sachsen, um 1530/1531.
London, Gallerie Rainer Zietz Ltd.

Was kénnte Ginther veranlasst haben, diese Meta-
pher zu wihlen2 Woher hétte der Kunstler Kenntnisse
gehabt, die ihn zu solchen Gedanken und deren bild-
hafter Umsetzung beféhigten? Als Voraussetzungen
missen theologisches Wissen, der Geist der Patristik
und der juddo-christlichen Mythentradition sowie die
emblematische und Predigtliteratur des frihen und ho-
hen 18. Jahrhunderts angesehen werden, die ihm nur
durch einen gelehrten Geistlichen vermittelt worden
sein konnen. Hatte Johann Adam Giinther méglicher-
weise engere persdnliche Kontakte zu einem Priester
an der firstbischoflichen Residenz oder dem Kleriker-
seminar von Bruchsal? Pflegte er Beziehungen zu ge-

137

lehrten Monasten, die von der Sakularisation aus Kls-
stern oder Stiften vertrieben worden waren und dann in
dem 1803 errichteten Bischéflichen Vikariat seiner Va-
terstadt wirkten2 Handelte es sich vielleicht um einen
Auftrag, dessen Ausfihrung aufgrund der Sakularisa-
tion ausgeblieben iste

Betrachtet man das Relief auf seine kiinstlerische
Ausfishrung hin genaver, wird man nicht nur der iiber-
lang gebildeten Arme Christi gewahr, die als ver-
zeichnete, in den Proportionen nicht gelungene Partien
angesehen werden missen. Es fallen auch skizzenhafte
Zisge und nicht génzlich ausgefihrte Details in der
Plinthenzone ins Auge, insbesondere im Bereich der



Unterschenkel Adams und der ebenfalls von Wurzeln
umgriffenen Felspartie daneben. Diese Details verleihen
dem Objekt den Charakter einer plastischen Skizze,
eines Bozzettos®®. Die Tatsache, dass auf der Schadel-
kalotte Christi keine Haarstruktur ausgebildet worden
ist, weist auf den implizierten Betrachtungswinkel aus
Untersicht oder frontaler Ansicht hin und unterstreicht
den Entwurfscharakter. Freilich ist keine entsprechende
Ausfihrung oder anderweitige Umsetzung bekannt
und deren einstige Existenz prinzipiell fraglich.

Die bleibenden Fragen

Vorderhand bezeugt freilich die Signatur, dass der
Kinstler Wert auf die Dokumentation der Autorschaft
legte. Sicherlich ist deswegen die Mdglichkeit des
Eigenauftrags nicht génzlich auszuschlieBen, zumal
Ginther auf den Namen Adam getauft war. Dass er
sich mit seinem heilsgeschichtlich bedeutsamen Namens-
patron besonders verbunden wusste, ist anzunehmen,
dass er in der eigenen Persénlichkeit vielleicht sogar
dessen Spiegelbild erblickte, angesichts der unge-
wdhnlichen Darstellung zu ahnen. Insofern wére das
Bildwerk nicht zuletzt ein bemerkenswertes Zeugnis
eines besonderen Bewusstseins fir die Erlésungsbe-
dirftigkeit seines Schépfers, einer Selbstbespiegelung,
die vermutlich zu einem gewichtigen Teil aus der pro-
blematischen Situation von Status und sozialer Stellung,
Anerkennung und wirtschaftlicher Lage eines Kiinstlers
in der fir die Kinste eher rezessiven Zeit der Sakulari-
sation erwachsen sein wird. Miissen wir die Plastik also
als ein Stiick Selbstauslegung begreifen, aus der allge-
mein menschlichen Not, der wesenhaften Ungewiss-
heit, Schutzbedirftigkeit, Begrenztheit und Endlichkeit
des menschlichen Daseins verstehen, »die sich im Kunst-
werk gleichermaBBen Ausdruck und Entlastung ver-
schafft«>>2 Hat Ginther eine fundamentale Glaubens-
wahrheit mit seinem persénlichen Schicksal verbunden
und in ein auBergewdhnliches Bild umgesetzt oder
aber einem theologischen Gedanken im Zusammen-
hang eines gréBeren Auftrages eine erste Bildhaftigkeit
verliehen? Auch wenn dies momentan nicht entschie-
den werden kann, lasst sich doch auf jeden Fall eines
schlussfolgern: Sein Werk muss ihm so bedeutungsvoll
und erhaltenswert erschienen sein, dass er ihm durch
den Brand Dauerhaftigkeit zu verleihen suchte. Die
Darstellung der Erlésung Adams als Sinnbild der Ret-
tung der in Schuld gefallenen und verlorenen Mensch-
heit ist als Zentrum eines Epitaphs ebenso denkbar wie
als skulpturaler Schmuck eines Grabdenkmals. Dari-
ber hinaus kann man sich das Motiv als bauplastischen
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Zierrat und sicherlich auch als Schmuck innerhalb eines
Kirchenraums vorstellen, reflektiert es doch nicht zuletzt
die Erbsiindenlehre®, die gerade in der 2. Hélfte des
18. Jahrhunderts einer kontroversen Diskussion ausge-
setzt gewesen war, ja zunehmende Destruktion und
philosophische Umdeutung erfahren hatte. Die Reli-
gionsphilosophie der Aufklarung lehnte Begriff und Vor-
stellung grundsétzlich ab, da sie der Willensfreiheit und
Verantwortlichkeit des Individuums entgegen stinden.
Die zwischen 1750 und 1770 erarbeitete »Apologie
oder Schutzschrift fir die verniinftigen Verehrer Gottes«
des bekannten deistischen Theologen Hermann Samu-
el Reimarius (1694-1768) beispielsweise hielt die bib-
lische Erzéhlung des Siindenfalls einschlieBlich der Erb-
sindenlehre »schlecht ersonnen, untiichtig den Ur-
sprung der Sinde und des Bdsen in der Welt zu
erkléren«. Immanuel Kant (1724-1804), um einen der
wirkméchtigsten Geister jener Zeit anzufilhren, ging
das Theologumenon von der Erbsiinde am radikalsten
in seiner 1793 in Kénigsberg erschienenen Schrift »Die
Religion innerhalb der Grenzen der blof3en Vernunft«
an und diffamierte es als die »unschicklichste« Art, sich
den »Ursprung vom Bésen« vorzustellen. Alles wider-
gesetzliche Tun sah er in der Freiheit des Menschen
und daher in seiner Verantwortung begriindet, so dass
sich vermeintlich auch dessen Erlésungsbedirftigkeit er-
ledigt habe®”. Protestantische Reformtheologen wie Jo-
hann Friedrich Wilhelm Jerusalem (1709-1789) hat-
ten sich entschieden gegen das Dogma, »das der auf-
klarerischen Perfektibilitdtskonzeption des moralisch-
praktischen Christentums im Wege stand«, gewandt®®.
Selbst in der von Rationalismus und Dialektik durch-
drungenen katholischen Aufklarungstheologie, etwa
bei so einflussreichen Zeitgenossen wie Lorenz von
Westenrieder (1748-1829) und Aegidius Jais
(1750-1822), waren solche Auffassungen, wenn
auch in abgeschwdéchter Form, verbreitet. Vielfach wur-
de die Erbsiinde zumindest als bedeutungslos betrach-
tet*”. Dass die von solchem Geist ausgel6sten Ausein-
andersetzungen im geistlichen Milieu von Bruchsal
wahrgenommen und diskutiert worden sind, ist mit
Sicherheit anzunehmen. Der konservative Kreis Bruch-
saler Exjesuiten, der sich ab Mitte der siebziger Jahre
des 18. Jahrhunderts erfolgreich um den Firstbischof
geschart hatte, um kirchenzersetzendes und unter
Héresieverdacht stehendes aufklarerisches Gedanken-
gut zu bekampfen, sah sich von solchen Angriffen auf
die Dogmatik ganz gewiss herausgefordert. Insbeson-
dere die Konflikte um die kirchenrechtlichen und theolo-
gischen Ansichten des Speyrer Weihbischofs Andreas
Seelmann (1732-1789), einst Regens und Professor
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gischen und kanonischen Auseinandersetzungen, auch
jene um die Erbsiindenlehre, waren in Bruchsal sicher
bestens bekannt.

Giinthers Darstellung beharrt und behauptet in me-
taphorischer Form die rechtgléubige kirchliche An-



schauung. BesaB das Bildwerk beziehungsweise ein
entsprechender Auftrag somit vielleicht seinen Urgrund
und Anlass in jenen religionsphilosophischen und theo-
logischen Angriffen auf diesen zentralen Eckpfeiler
kirchlicher Dogmatike War es Teil eines in Planung be-
griffenen Monumentes, das solchen Verirrungen des
aufgeklarten Zeitgeistes bildhaft entgegentreten sollte?
Selbst wenn sich hier Vermutungen und Ahnungen an-
bieten, ja Spekulationen Nahrung gegeben ist: Die auf
Seiten des Auftraggebers oder des Kiinstlers liegenden
Intentionen dieser einzigartigen Terrakottaplastik blei-
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