Zusammenfassung und Ausblick

Die vorliegende Untersuchung hat gezeigt, dass Schweiggers kleinplastisches Werk, das der
Bildhauer wihrend des Dreifiigjéahrigen Krieges schuf, keineswegs auf die Rezeption Albrecht
Diirers limitiert war, sondern vielféltige Beziige zur Kunst seiner Zeit aufweist, die umfassende
Kenntnisse und personelle Netzwerke voraussetzen. Damit wurde nicht nur Schweiggers Rolle
als Vertreter einer sogenannten ,,Diirer-Renaissance” um 1600 endgiiltig zuriickgewiesen, es
wurde auch dargelegt, dass der Begriff der ,,Diirer-Renaissance® an sich ungeeignet ist, um die
vielfiltigen kiinstlerischen Rezeptionen Diirerscher Kunst angemessen zu beschreiben. Darii-
ber hinaus wurde herausgearbeitet, wie dieses Etikett insbesondere, aber nicht ausschlief3lich
im Fall von Georg Schweigger die Sicht der kunsthistorischen Forschung auf andere Aspekte
tiber viele Jahrzehnte verstellt hat. Wenngleich bereits fiir die Niirnberger Malerei der ersten
Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts konstatiert wurde, dass Diirer nur ein Element im Gemenge
vielfiltiger aktueller und élterer Einfliisse darstellte, hat sich die Vorstellung, die zeitgleiche
Niirnberger Kleinplastik sei riickwirtsgewandt, viel linger gehalten.

Zweifellos war die Bezugnahme auf Diirer fiir den Bildhauer wichtig, aber sie war nicht
einfachem Nachahmungswillen mangels alternativer Vorlagen geschuldet, sondern wurde
bewusst und bisweilen {iberraschend sparsam eingesetzt. Fiir konzeptionelle Aspekte, Kompo-
sitionen und Themen der Objekte konnten im Rahmen dieser Arbeit iiberaus vielfiltige Ins-
pirationsquellen ausgemacht werden, die umfassende Kenntnisse des Bildhauers iiber europa-
weite Trends offenbaren. So ist die Entwicklung einer Medaillonfolge beriihmter Méanner aus
edlen Materialien nur auf den ersten Anschein traditionell, tatsachlich ist sie Ausdruck einer
Sammlungs- und Erinnerungskultur, die sich zu dieser Zeit in vielen européischen Lindern
verfeinerte und innerhalb derer dem Portrit ein besonderer Stellenwert zufiel. Von Schweig-
gers Néhe zu gelehrten Kreisen zeugt die Verwendung korrekter hebrdischen Schriftzeichen
auf einigen Reliefs, die eine bemerkenswerte Parallele zu Rembrandts Interesse an jiidischer
Schriftkultur sowie zur blithenden Orientalistik an der Universitat Altdorf darstellt. Die inten-
sive Auseinandersetzung des Bildhauers mit niederldndischer und italienischer Graphik weist
schliefSlich darauf hin, dass Niirnberg wéhrend des DreifSigjdhrigen Krieges immer noch ein
wichtiger Handelsplatz war, auf dem Drucke aus ganz Europa umgeschlagen wurden und dass
Schweigger auf diesem Feld bestens informiert war.

Dass der Niirnberger sich wahrend des Dreif8igjahrigen Krieges auf zwei konzeptionell
zusammengehorige Werkgruppen konzentrierte, ist auffillig, fir Kleinplastiker generell aber
nicht untypisch, und ldsst sich wohl vor allem mit der Geschiftstiichtigkeit des Bildhauers
erkldren. Vermutlich agierte Schweigger im Auftrag von oder in Zusammenarbeit mit Kunst-
héndlern, welche die Objekte ins Ausland verbrachten und Kunstagenten oder Diplomaten,
die sie an Hofe herantrugen. Bereits zu Lebzeiten des Bildhauers lassen sich einige seiner
kleinplastischen Werke in fiirstlichen Sammlungen nachweisen und wahrscheinlich gelang-
ten weitere Arbeiten bereits im 17. Jahrhundert dorthin, auch wenn sichere Belege erst Jahr-
zehnte spéter datieren. Bemerkenswert sind die Konzentration von Schweiggers Werken in
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den Sammlungen der Herzége von Braunschweig-Wolfenbiittel und der Habsburger in Wien
und Ambras sowie ihre Spuren auf dem niederldndischen Kunstmarkt. Als Griinde fiir diesen
Erfolg sind sicherlich auch die technische Exzellenz der Werke und ihre teilweise Ausfithrung
in edlen Materialien zu nennen, die anderen Arbeiten in nichts nachstehen.

Welche Rolle der Diirer-Bezug fiir die Sammler beziehungsweise Kaufer spielte, lasst sich
dagegen heute nicht mehr eindeutig klaren. Freilich wird es fiir den gelehrten Betrachter
reizvoll gewesen sein, in den Reliefs Motive aus ihm bekannten Diirer-Graphiken wieder-
entdecken oder Portratfassungen auf éltere Vorbilder zuriickfithren zu kénnen. Doch ging der
Bezug zu Diirer — zumindest bei den Reliefs - iiber Anleihen von Kompositionen oder Zitate
einzelner Figuren hinaus. Das Diirer-Monogramm, das dem Bildhauer spéter den Vorwurf
des Filschers einbrachte, muss Schweigger zweifellos in Kenntnis der Vorstellung angebracht
haben, Diirer sei auch als Bildhauer titig gewesen, denn hierfiir lassen sich bereits im frithen
17. Jahrhundert erste Belege finden. Auch wenn Schweiggers eigene Signatur auf der Riickseite
gegen betriigerische Absichten spricht, muss weiterhin offen bleiben, ob die Zeitgenossen die
Arbeiten als Diirer-Originale oder als Schweiggersche Tribute an Diirer verstanden. Spates-
tens im frithen 18. Jahrhundert wurden seine ,, AD“-monogrammierten Werke in Sammlungs-
inventaren dann tatséichlich als authentische Bildhauerwerke Albrecht Diirers gelistet.

Es wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit erstmals nachgezeichnet, wie Berichte iiber
vermeintliche Diirer-Skulpturen mit dem Mythos von Diirer als Bildhauer im 18. und 19. Jahr-
hundert verwoben sind, und welche Rolle in diesem Kontext ,,AD“-monogrammierten Skulp-
turen, nicht nur von Schweigger, zufiel. Wihrend Bildhauerarbeiten von Diirer iiber einen
langen Zeitraum eine sehr positive Rezeption erfuhren, wuchs mit dem Aufkommen erster
kunstwissenschaftlicher Studien die Skepsis angesichts des Umfangs von Diirers bildhaueri-
schem ,(Euvre®. Gleichzeitig wurde deutlich, dass das grofle Interesse an Bildhauerarbeiten
des Niirnbergers auch betriigerische Aktivititen hervorrief. Hiervon zeugt nicht nur die Fest-
stellung, dass zahlreiche Skulpturen - teilweise ohne erkennbaren Diirer-Bezug - nachtréglich
mit dem ,,AD“-Monogramm versehen wurden, sondern auch die Beobachtung, dass einige
Werke moglicherweise zu diesem Anlass neu angefertigt wurden. Zu wechem Zeitpunkt dies
genau geschah, ldsst sich jedoch nicht mehr ausmachen.

Was Schweiggers Werke betriftt, ist bemerkenswert, dass sie selbst dann noch als die vor-
ziiglichsten Belege fiir Diirers Schaffen als Bildhauer galten, als die Zahl der bildplastischen
Werke, die man Diirer zuschrieb, immer weiter schrumpfte. Dies dnderte sich schlagartig, als
Ende des 19. Jahrhunderts der eigentliche Urheber wiedererkannt wurde. Die einstige Wert-
schitzung schlug um in eine Diskreditierung von Schweiggers Werken als Falschungen bezie-
hungsweise als Objekte einer sogenannten ,,Diirer-Renaissance“ oder Ausdruck der retrospek-
tiven Tendenzen, die man der deutschen Skulptur des 17. Jahrhunderts lange Zeit attestierte.

Dabei war die Diirer-Rezeption wihrend des Dreifligjahrigen Krieges weder in der Klein-
plastik noch in anderen Medien auf Niirnberg oder Siiddeutschland beschrénkt. Wenngleich
Georg Petel und Leonhard Kern aufgrund ihrer européischen Itinerare und vermeintlich
stiarker ausgepragter Beziige zur flimischen und italienischen Kunst gerne als Gegenpole zu
Schweigger aufgebaut wurden, lassen sich auch bei ihnen Bezugnahmen auf Diirers Druckgra-
phik feststellen. Da Diirer-Werke seit dem spéten 16. Jahrhundert gezielt gesammelt wurden,
und auch Arbeiten, die sich auf Diirer bezogen, nachweislich sehr geschitzt waren, werden
diese Riickgriffe in jedem Fall verkaufsfordernd gewesen sein. Gerade in Zeiten, in denen es
an grofen offentlichen Auftrdgen mangelte, war der Einsatz Diirerscher Motive ein erfolgsver-
sprechendes Mittel unter vielen, um das Begehren von Kunstsammlern zu wecken. Zugleich
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zeugt der freie und souverdne Bezug zu Diirer vom Selbstbewusstein der Bildhauer, was Sei-
tenblicke auf den zeitgleichen Umgang von Malern und Kupferstechern untermauern.

Dass nach Ende des DreifSigjdhrigen Krieges Diirers Kunst keine erkennbare Rolle mehr fiir
Schweigger spielte, sollte daher nicht iiberinterpretiert werden. Die Hinwendung zu anderen
Orientierungspunkten kann vor allem mit den neuen Aufgaben erklért werden, die sich dem
Bildhauer nun stellten. Die bislang vertretene Ansicht, Schweiggers (Euvre zerfalle in zwei
Phasen, die sich durch unterschiedliche Stilauspriagungen kennzeichnen - neben der ,retro-
spektiven Kunstitbung“ die ,modern orientierte Monumentalplastik® - ist jedenfalls zuriick-
zuweisen. Stattdessen konnte gezeigt werden, dass Schweiggers nach Ende des Dreifigjahri-
gen Krieges entstandene Arbeiten bereits in vielerlei Hinsicht Vorldufer im kleinplastischen
Werk hatten. Eroffneten sich zwar erst durch die verdnderten politischen und wirtschaftlichen
Verhiltnisse Moglichkeiten, Betitigungsfelder und Adressatenkreise zu erweitern, so waren
die grundsitzlichen Voraussetzungen dafiir schon zu Kriegszeiten geschaffen worden. Dies
betrifft sowohl die kiinstlerischen Interessen und handwerklichen Fertigkeiten des Bildhauers
als auch sein Netzwerk zu anderen Niirnberger Kunstschaffenden sowie Kontakte zu poten-
tiellen Auftraggebern und Kéufern.

Es bleibt zu hoffen, dass mit der vorliegenden Untersuchung und dem Katalog andere
Forschungsarbeiten zur Niirnberger Kunst sowie zur europdischen Plastik der ersten Halfte
des 17. Jahrhunderts erleichtert und weiterfithrende Studien angeregt werden. Wiinschens-
wert sind unter anderem weiterfithrende Studien zur frankischen Epitaphienkunst der zwei-
ten Halfte des 17. Jahrhunderts, innerhalb derer Schweiggers und Eifllers Beitrage zu verorten
wiren. Da Peter Zahn seine Forschungen zu den Niirnberger Epitaphien 2013 mit dem dritten
Band zu den Werken bis 1650 beschlossen hat, steht eine solche fiir die danach entstandenen
Werke noch aus. Vielversprechend erscheint auch eine eingehendere Auseinandersetzung mit
Kruzifixdarstellungen des 17. Jahrhunderts, die von der Forschung bislang als retrospektiv ein-
gestuft wurden. Einiges deutet darauf hin, dass nicht nur Schweigger, sondern auch andere
Bildhauer sich in dieser Zeit zwar an spatgotischen Darstellungstypen beispielsweise eines
Veit Stof3 orientierten, diese aber mithilfe der Kenntnis jiingerer Kruzifixdarstellungen eines
Michelangelo, Duquesnoy oder Rubens, die sich iiber die Druckgraphik verbreiteten, aktua-
lisierten. Nicht zuletzt bieten die Ergebnisse der Arbeit Anschlussméglichkeiten fiir groler
angelegte, vergleichende Untersuchungen zum Verhaltnis von Kunsthandel, kunsthistorischer
Forschung und Kunstschaffen im 19. und frithen 20. Jahrhundert.

Die vorliegende Arbeit versteht sich somit nicht nur als ein Beitrag zur Forschung tiber die
stiddeutsche Plastik wahrend des Dreifligjdhrigen Krieges sowie tiber die Diirer-Rezeption im
17. und 18. Jahrhundert, sondern auch zur kunsthistorischen Wissenschaftsgeschichte.
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