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Vorwort

Die vorliegende Arbeit ist das Ergebnis einer Recherche, die am Ende des Jahres 2008
begann, nachdem ich wahrend eines Seminars iiber die Ausstattung romanischer Kir-
chen in K6ln im 19. Jahrhundert bei Frau Professor Dr. Hiltrud Kier die Marmorpieta
des Bildhauers Anton Josef Reiss in der Kirche St. Gereon kennenlernte. Aus Neugierde,
welcher Kiinstler sich hinter dieser Skulpturengruppe verbarg, folgte nach einem ersten
Hinweis auf seinen Wohnort ein Besuch des Diisseldorfer Stadtarchivs. In den dort
aufbewahrten Artikeln, die entfernte Verwandte des Kiinstlers in der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts zur Verfiigung stellten, konnten u.a. Objekte gefunden werden,
die in der im Jahre 2009 der Universitit Bonn vorgelegten Magisterarbeit mit dem
Titel ,,Altdre und Skulpturen von Josef Reif3 in St. Stephanus in Grefrath bei Neuss®
untersucht und bewertet wurden. Mit Genehmigung der Universitit Bonn erfolgte im
Jahre 2012 eine Veroffentlichung der in der Magisterarbeit behandelten Bildwerke (hier
Kat.-Nr. 8, 9, 10, 11, 15, 16, 17, 18, 19, 22) mit der Uberschrift ,,Frithwerke des Bildhauers
Anton Josef Reif (1835 -1900)“ in der vom Rheinischen Verein fiir Denkmalpflege und
Landschaftsschutz herausgegebenen ,,Rheinischen Heimatpflege® mit einer Kurzfas-
sung der Biografie und einer Zusammenfassung des Kapitels iiber die Skulptur des 19.
Jahrhunderts im Rheinland.! Die Dissertation baut auf der Magisterarbeit auf, aus der
die dort bearbeiteten Objekte unter Hinzufiigung von Erganzungen und mit den nach
Vermessung der Objekte ermittelten Maflen itbernommen wurden. Teile der in der
Magisterarbeit verfassten Biografie, die durch neue Funde und Erkenntnisse von knapp
zehn auf vierundzwanzig Seiten erweitert werden konnte, das Kapitel tiber die Skulp-
tur und Plastik in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts im Rheinland, versehen mit
Erganzungen weiterer Literaturen und Beifiigungen wurden ebenfalls tibernommen.
Eine ausgedehnte, detektivisch anmutende Spurensuche iiber Reiss’ Leben findet
hier ihren Abschluss. Die Ermittlung seiner Werke gestaltete sich als besonders aufwén-
dig, da es weder einen Nachlass gab, noch Familienangehorige, die hitten interviewt
werden koénnen. Mit einer Ausnahme, bei der eine Fahrt nach Stiddeutschland unter-
nommen werden musste, waren zahlreiche Reisen im Rheinland und in Holland erfor-
derlich, um die Statten seines Wirkens, sowie Kirchen-, Stadt- und Friedhofsarchive
aufzusuchen. Wenn auch zu manchen Orten vergebliche Fahrten unternommen wur-
den und auch viele Objekte trotz Erwahnungen in alten Quellen nicht mehr aufgespiirt
werden konnten, so gab es doch dank Hinweisen in den besuchten Archiven, zufilli-
gen Begegnungen oder nach Aufnahme von zunichst fast aussichtslos erscheinenden
Fahrten immer wieder Entdeckungen. Sie lieflen mich am Ziel festhalten, das Werk des
im 19. Jahrhundert relativ berithmten, heute fast vergessenen Bildhauers zusammenzu-
tragen, um es nach einer kunsthistorischen Einordnung nicht nur einem interessierten
Kreis in der Kirche und den Kunsthistorikern zuginglich zu machen, dem sein Name

1 Die Vorabveroffentlichung wurde vom Dekan der Universitdt Bonn, Prof. Dr. Giinther
Schulz, am 12. Oktober 2010 genehmigt.



durch die Beschiftigung mit den Skulpturen des 19. Jahrhunderts bekannt ist, sondern
es auch einer breiteren Offentlichkeit vorzustellen. Die als sein Hauptwerk bezeichnete,
in St. Gereon in Koln aufgestellte Marmor-Pieta wurde bereits vorab insoweit gewiir-
digt, als sie unter einer Vielzahl von Objekten als Abbildung fiir den Buchumschlag
des von Eduard Trier/Willy Weyres im Jahre 1980 herausgegebenen Standardwerks
tber Skulptur des 19. Jahrhunderts im Rheinland ausgewiéhlt wurde und auch auf dem
Buchdeckel des 2010 erschienenen Bands XXV der Reihe ,,Colonia Romanica“ des For-
dervereins romanischer Kirchen e. V. abgebildet wurde.

Meinen Dank méchte ich gegeniiber den Mitarbeitern der Kirchen- und Fried-
hofsarchive sowie der Stadt-, Staats- und Landesarchive in Deutschland und Holland
ausdriicken, in denen ich geforscht habe. Allerorts wurde mir freundliche Unterstiit-
zung zuteil. Ganz herzlich bedanke ich mich bei meiner Freundin Rita Jiilicher, die das
Korrekturlesen der Dissertation iibernommen hat. Mein besonderer Dank gilt Frau
Professor Dr. Hiltrud Kier, die mir als meine Betreuerin mit ihrem Rat stets zur Seite
stand und den Fortgang der Recherchen und das Wachsen der Arbeit mit groflem Inte-
resse verfolgte.



1 Einleitung

Hatten Kircheneinrichtungen auch schon zu fritheren Zeiten das Nachsehen, wenn ein
anderer Zeitgeschmack den Wunsch aufkommen lief3, sie durch neu gestaltete Altére,
Kanzeln oder Beichtstiihle zu ersetzen,> so scheint doch gegen die Kunstgegenstinde
des 19. Jahrhunderts in besonderem Mafle gewiitet worden zu sein. Die nachfolgenden
Generationen der Gemeinden, die sich noch an den Werken erfreut hatten, stachelten
genau diese Objekte zu einem regelrechten Bildersturm an. Der Ikonoklasmus gegen
die Arbeiten des vorletzten Sikulums begann am Anfang des 20. Jahrhunderts und
wurde spatestens nach dem Ende des Ersten Weltkriegs mit grofler Vehemenz fortge-
setzt.? Seinen Zenit erreichte er in den soer Jahren.* Waren Bildwerke durch die Fol-
gen von Luftangriffen im Zweiten Weltkrieg beschadigt worden, dann wurden kaum
Anstrengungen unternommen, sie wieder instand zu setzen.’ Dariiber hinaus muss die
Tatsache, dass durch die nach den Bombenangriffen entstandenen Verwiistungen nicht
noch mehr Einrichtungsgegenstinde in Mitleidenschaft gezogen worden waren, ein
kollektives Bedauern ausgeldst haben, denn nur so ist die letzte grofle Entsorgungs-
welle zu verstehen, die nach 1945 einsetzte, als man sich weiterer ungeliebter Arbeiten
entledigte, wobei selbst nicht mehr ,,[...] abgelegene Gebiete [...]“® verschont wurden.
Das von Hans Peters 1948 formulierte Postulat ,,[...] der hohle Dekor des 19. Jahrhun-
derts miisse, wo immer er sich zeigt, erbarmungslos zerschlagen werden.“” schien eine
allgemein giiltige Devise geworden sein.

Der Ausgangspunkt zu einem Umdenken liegt im Jahre 1963, als auf einer von
der Fritz Thyssen Stiftung veranstalteten Tagung in Miinchen und auf Schloss Anif

2 Bevor die Kirche St. Quirinus in Neuss mit neuen Altiren ausgestattet wurde, von denen
zwei von Reiss 1871 und 1874 angefertigt wurden, mussten altere Gegensténde weichen. Es
heif3t hierzu in den Akten aus dem Jahre 1858: ,Vermutlich wurden zwei alte Nebenaltire
und andere Dinge [...] verkauft, weil sie mit der jetzigen stylgerechten Ausschmiickung
unserer Kirche nicht mehr tibereinstimmten.“ (Stadtarchiv Neuss, Akte Quirinusmiinster
K 1.4.14.4).

3 Bezogen auf von Reiss oder seinem Schiiler Iven fiir die Kirche St. Marid Empfangnis in
Diisseldorf angefertigte Skulpturen kann angefiithrt werden, dass der Kirchenvorstand sich
zwar nicht zur Zerstorung von Kunstwerken entschloss, aber 1939 einstimmig entschied,
Figuren einer katholischen Kirche in Morsenbroich zu schenken. Als Begriindung wurde
u.a. angegeben, dass sie ,,[...] dem neuzeitlichen Kunstempfinden [...]“ nicht mehr ent-
spriachen (Akte Diisseldorf, St. Marid Empfangnis, Dek. 56, Vol. I und Vol. II des Histori-
schen Archivs des Erzbistums Koln).

4 So trennte sich beispielsweise die Gemeinde der Kirche Jacobus de Meerdere in Uithuizen/
Holland 1957 von zwei von Reiss angefertigten Nebenaltiren und von dem tiberaus kostba-
ren, von Wilhelm Mengelberg aufgestellten Hauptaltar (S. de Blaauw, 1991, S. 107).

5 H. Kier/U. Krings, 1980, S. 6.

H.P. Hilger, 1980, S. 115.
W. Geis, 1988, S. 7.



1 Einleitung

die Kunst des 19. Jahrhunderts in den Fokus geriickt wurde.® Die dort erarbeiteten
Forschungsergebnisse fithrten zu einer neuen Sichtweise auf die Werke, die in einer
Zeit entstanden waren, fiir die der Epochenbegriff Historismus gepréagt wurde. Bis zu
diesem Zeitpunkt hatten Kunst und Architektur, die im Stil der Neuromanik, Neu-
gotik, Neurenaissance,® des Neubarock, Neurokoko und Neuklassizismus entstanden
waren, iberwiegend Ablehnung erfahren, die schon im eigenen Jahrhundert einsetzte.
So erhob sich zum Beispiel schon um 1850 die Stimme des Schriftstellers Alfred de
Musset, der iiber die sich immer weiter um sich greifende Stilvielfalt klagte: ,Die
Wohnungen der Reichen sind Kuriositidtenkabinette: Antike, Gotik, der Geschmack
der Renaissance, derjenige Ludwigs XIIL., alles ist hier durcheinander. Wir haben alle
Jahrhunderte, aufSer dem unsrigen, ein Zustand, den keine andere Epoche kennt. Der
Eklektizismus ist unser Geschmack; wir nehmen, was wir finden, dieses wegen seiner
Schonheit, jenes wegen seiner Bequemlichkeit, etwas anderes wegen seines Alters oder
gar wegen seiner Hisslichkeit, so dass wir nur von Triimmern leben, als ob das Ende
der Welt nahe sei.“°

Obwohl es schon zu allen Zeiten Riickgriffe auf frithere Epochen gab, ein Vorgang,
der mit ,,Renovatio“ bezeichnet wird, wurde den Kunstschaffenden des 19. Jahrhun-
derts immer wieder vorgeworfen, sie seien Eklektiker gewesen, egal ,,[...] ob sie von
einer Akademie kamen, die Lehre, die Dombauhiitte oder das Meisteratelier durch-
liefen.“" Nachdem nun in den 1960er Jahren der Anfang zu einer neuen Bewertung
gemacht worden war, konnte der Wegwerfmentalitdt zwar nicht Einhalt geboten wer-
den, zumindest aber verlangsamte sich der Sduberungsprozess. Viel Gliick war daher
den Stiicken beschieden, die dank Fiirsprechern in Depots und Abstellkammern tiber-
leben durften.”” Der Beginn der neuen Betrachtungsweise liegt nun schon mehr als
fiinfzig Jahre zuriick, deshalb verwundert es sehr, dass sogar noch heute trotz Protests
seitens der Bevolkerung und der Denkmalpflege an Kirchen Hand angelegt wird,” die
im 19. Jahrhundert errichtet wurden. In den meisten Fillen werden fir diese Barba-
reien okonomische Notwendigkeiten angefiihrt, die oft mit dem Riickgang der Kir-
chenbesucher begriindet werden.™

8 H. Kier, 2006, S. 76.

9 Das 1884 im Stil der Neurenaissance errichtete Diisseldorfer Rathaus, auf dessen Dach von
Reiss hergestellte Figuren standen (Kat.-Nr. 61), wurde beispielsweise von einem Diissel-
dorfer Autor als ,[...] Leichenstein der damaligen Renaissancewut [...]“ bezeichnet (H.
Miiller-Schlosser, 1911, S. 107).

10 B. Mundt, 1996, S. 193.

11 A. Mann, 1966, S. 160.

12 Als besonders gutes Beispiel fiir die Unterbringung eines Kunstwerks in einer sogar zuge-
mauerten Abstellkammer kann die von Reiss im Jahre 1889 angefertigte Pieta fiir die Ha-
venkerk in Schiedam (Kat.-Nr. 70) angefithrt werden.

13 Nicht nur den Gotteshdusern des 19. Jahrhunderts drohen immer noch Abrissbirne und
Spitzhacke, sondern auch hunderten weiteren Kirchen aus dem 20. Jahrhundert, die lingst
als schiitzenswert eingestuft wurden (siche Dissertation Martin Bredenbeck ,,Zur Zukunft
von Sakralbauten im Rheinland, Universitidt Bonn, 2011).

14 Ein Wegsehen der Offentlichen Hand mit dem Verweis auf leere Staatskassen kann ange-
sichts der Zerstorung von Kulturgut, das oft von international anerkannten Architekten

10



1 Einleitung

Das vor etwa vier Dezennien einsetzende und immer stirker werdende Interesse
an der Kunst des 19. Jahrhunderts fithrte dazu, dass heute ,,[...] die Verluste als umso
bedauerlicher [...]* empfunden werden. Gliicklicherweise aber wurden von einigen
Gemeinden auch Ausstattungsstiicke aufbewahrt.*® Fehlende pekuniére Mittel konnte
einer der Griinde gewesen sein, dass einmal Angeschafttes nicht ausgetauscht werden
konnte. In Bezug auf bestimmte Werke von Anton Josef Reiss war eine Entscheidung
zugunsten des Erhalts vielleicht auch von anderen Kriterien abhidngig gemacht worden.
Im Falle der Altére von St. Stephanus in Grefrath bei Neuss (Kat.-Nr. 15 und 22) kdnnte
die Wertschitzung gegentiber der immer noch zur Gemeinde gehérenden Familie des
Donators beispielsweise eine Rolle gespielt haben, der sich seinerzeit mit grof3ziigigen
Spenden einbrachte. Hochstwahrscheinlich aber verspiirte die Gemeinde, deren Vor-
fahren ebenfalls ihren Scheffel zur Errichtung der Kirche beigetragen hatten, einfach
nie das Bediirfnis nach Veridnderung, da die Objekte mit der iibrigen Ausstattung ein
harmonisches Ganzes bilden.” Auch im Falle der drei fiir St. Cyriakus hergestellten
Opfertische (Kat.-Nr. 38, 58 und 73) konnte die Achtung der Nachfolgegenerationen fiir
ihre Ahnen, die unter starken Opfern die Anschaffung der iiberaus kostbaren Altére
moglich machten, der Grund dafiir gewesen sein, an ihnen festzuhalten. Hinsichtlich
der Mariensdule in Diisseldorf (Kat.-Nr. 8) ist es durchaus vorstellbar, dass sie nicht
weichen musste, weil sie, obwohl auf 6ffentlichem Grund stehend, Eigentum der Diis-
seldorfer Katholiken ist.

In Anbetracht der fritheren Geringschitzung gegeniiber der Kunst des 19. Jahr-
hunderts ist es erstaunlich, wie viele Werke von Reiss die allgemeinen Entriimpelungs-
aktionen des letzten Jahrhunderts tiberstanden haben, zumal er zu den Spétnazarenern
gehorte. Da die Kunst der Nazarener sich iiberwiegend Themen mit christlichem Inhalt
widmete, wurde die Art ihrer Darstellung zwar von Klerus und Adel durchweg mit
Wohlwollen angenommen, aber auch schon zur Zeit ihrer Entstehung als ,,[...] sif3-
lich und nicht zeitgemaf [...]“* kritisiert oder sogar ,,[...] verachtet [...]“ wegen ihrer
»[...] weichliche(n) Art [...]" - die Palette negativer Attribute kénnte beliebig fort-
gefithrt werden - so dass schon die nachriickende Generation mit ihrer Riicknahme

entworfen wurde, meiner Meinung nach nicht mehr linger hingenommen werden.

15 H.P. Hilger, 1980, S. 115.

16 So kann sicherlich als Erfolg der neuesten Forschung und der Arbeit der Denkmalpfle-
ge verbucht werden, dass die von Franz Ittenbach, Karl und Franz Miiller am Ende des 19.
Jahrhunderts gefertigten und 1957 abgebauten Altargemalde in der Kirche St. Remigius in
Bonn (I. Achter, 1989, S. 58) inzwischen restauriert wurden und sie sich wieder in situ be-
finden (G. Knopp, 2002, passim). Im Ubrigen kann hier noch hinzugefiigt werden, dass
auch fiir die Altdre der Spétnazarener drei barocke Opfertische in den 189oer Jahren ent-
fernt wurden (I. Achter, 1989, S. 58).

17 Diese Kirche gilt nach ihrer Restaurierung ,,[...] als die einzige der vom Dombaumeis-
ter Vinzenz Statz erbauten neugotischen Kirchen im Bereich der Bundesrepublik, die in
Form, Ausstattung und Ausmalung dem Originalzustand entspricht.“ (H. Ahlke, 1989,
S. 51).

18 Prof. Metzger, Karlsruhe, Vortrag wihrend der Tagung ,,Ein Nazarener? Johann Baptist
Schraudolph und die Speyerer Domfresken’, die vom 27.-28.9.2013 in Speyer stattfand.

19  W.Zils, 1920, S. 70.

n



1 Einleitung

aus dem 6ffentlichen Raum bereits zu Reiss’ Lebzeiten begann.* Platz sollte geschaffen
werden fiir die Werke der Impressionisten, die bereits seit einem viertel Jahrhundert
in Frankreich gemalt oder als Skulptur herstellt worden waren und nun auch iiber die
Landesgrenzen hinaus en vogue wurden. So emporte sich Heinrich Finke in seiner
1898 erschienenen Biografie iiber den Spdtnazarener Franz Ittenbach dariiber, dass
eines dessen Bilder, ,,[...] das bei dem Erwerb im Jahr 1868 dem deutschen Kunst-
verein als des Ankaufs durch die Berliner Nationalgalerie ,,im hochsten Grade wiir-
dig® als ,Meisterwerk ersten Ranges“ bezeichnet wurde, von der Direction der Natio-
nal-Galerie ausrangirt und nach Miinster verschickt worden, um Ausldndern Platz zu
machen!” Die Hinwendung zu einer neuen Kunststromung, die vom Nachbarland
ausging, stief} oft, in konservativen Kreisen fast immer, auf Unverstdndnis. Deshalb
konnte es vorkommen, dass ein Kiinstler wie Reiss in der Presse mit einem Seiten-
hieb auf die in Frankreich schaffenden Maler und Bildhauer lobend mit den Worten
erwihnt wurde, dass er sich ,,[...] mit gesundem Sinn und kaltem Blick von allen Irr-
wegen der franzosisierenden Kunst [...] ferngehalten [...]“ hat und ,,[...] sich selber
treu geblieben (sei) mitten in den bunten verfiihrerischen Kiinsten und Spielen des
stets hin- und herschwankenden Zeitgeschmacks.“*

Wenn auch die Werke der Nazarener in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
manchmal auch noch mit dem Begriff Kitsch verbunden wurden,” so kann doch kon-
statiert werden, dass seit etwa dreifSig Jahren kontinuierlich eine frithere Abwertung
dieser Kiinstler riickgingig gemacht wurde und sie momentan sogar eine aufSerordent-
liche Aufwertung erfahren.** Der Prozess bis zur heutigen Wiirdigung als Ausdruck
ihrer Zeit wurde 1964 mit Keith Andrews Veroffentlichung ,,The Nazarines® eingeleitet.
Folgten weitere Arbeiten tiber die Nazarener zunédchst nur schleppend, so befasste sich
die kunstgeschichtliche Forschung in den letzten zwanzig Jahren doch immer héufiger
mit den Kiinstlern dieser Bewegung und machte ihre Ergebnisse einer breiteren Offent-
lichkeit durch Publikationen, Ausstellungen® und Tagungen bekannt. Bedauerlicher-

20  Ein Autor ldsst einen 1890 erschienenen Aufsatz, der den veridnderten Zeitgeschmack be-
handelte, mit den Worten enden: ,,Die Gétterdimmerung der Kunst bricht an - zerflossen
ist der Nazarener kalter Wahn.“ (Anonymus, 1890, 0.S.).

21 H. Finke, 1898, 0.S.

22 Anonymus, 1885, 0.S. In einem wihrend des Ersten Weltkriegs erschienenen Aufsatz er-

klarte ein Autor sogar, dass es der Nazarener ,erklartes Streben war [...], die deutsche
Kunst von der Herrschaft der franzosischen ,,Manier® zu befreien, [...]* (W. Neuss, 1917,
S.1).

23 D.Kaiser, 1984, S. 10. Vgl. auch E. Siepe, 2012, S. 178; S. Buchreus, 2012, S. 74. Manfred Jaus-
lin bezog sich 1989 bei seinen Betrachtungen zu den Nazarenern auf Nikolaus Pevsner, der
schon 1931 festgestellt hatte, dass ,,[...] die Kunst des 19. Jahrhunderts aus der Perspekti-
ve des Impressionismus.“ bewertet wurde. Jauslin fithrte weiter aus: ,,In dieser Sicht erhalt
alles das, was als Vorldufer der impressionistischen Kunst interpretiert werden kann, eine
positive Beurteilung, wihrend andere Tendenzen tabuisiert werden.“ (M. Jauslin, 1989,
S. 55).

24  Prof. Wedekind, Mainz, Vortrag wahrend der Nazarener-Tagung vom 27.-28.9.2013 in
Speyer.

25 Die erste grofle Ausstellung fand aber bereits 1977 im Stidel-Museum in Frankfurt am
Main statt, mit der die Renaissance der Nazarener in Deutschland eingeldutet wurde.
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weise bleiben Bildhauer bei den Betrachtungen im Prinzip unberiicksichtigt. Umso
erfreulicher war deshalb die Feststellung, dass in der Diisseldorfer Kunsthalle in einer
vom 23. September 2011 bis zum 22. Januar 2012 stattgefundenen Ausstellung, in der
schwerpunktmiflig Gemailde der Diisseldorfer Malerschule présentiert wurden, von
den nur elf bildhauerischen Arbeiten unter insgesamt 444 Objekten ein Werk von Reiss
erstmals wieder einem groflen Publikum zugénglich gemacht wurde (Kat.-Nr. 30).
Somit wurde ins Bewusstsein gerufen, dass er zum Kreis der privilegierten Kiinstler
gehorte, die am damals renommiertesten Kunstzentrum Europas ausgebildet wurden.

Zur Beurteilung des Reiss'schen Werks gehort auch ein Uberblick zum geistes-
geschichtlichen Hintergrund, der hier kurz erldutert werden soll:* Seine Skulpturen
entstanden in einer Zeit, der die grofite gesellschaftliche Umwilzung seit dem Mittel-
alter mit der Franzdsischen Revolution vorausgegangen war. Die revolutioniren Ereig-
nisse, die die jahrhundertelang giiltige Gesellschaftspyramide voriibergehend zum
Einsturz gebracht hatte, stand am Anfang des so genannten langen Jahrhunderts, das
erst seinen Abschluss mit dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs fand, an dessen Ende
alte Systeme endgiiltig abgeschaftt wurden. Nach der Neuordnung Europas im Jahre
1815 auf dem Wiener Kongress” begann das nach neuen Identifikationsmoglichkeiten
suchende Biirgertum, das nun ,,[...] die bestimmende Kraft im Staat war [...],* sich mit
der Vergangenheit der eigenen Nation auseinanderzusetzen. Zur Beschaftigung mit der
Geschichte hatte schon 1807 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Philosoph und Theologe,
die geistige Grundlage geschaffen, als er in seiner Schrift ,Phianomenologie des Geis-
tes“,[...] die Menschen als Moment des gesamten Weltprozesses durch Analyse seiner
selbst, seiner Voraussetzungen und der geschichtlichen Vorbedingungen zu begreifen
lehrt(e).“* In den Geschichtsvereinen, die nicht nur in den deutschen Landen, son-
dern auch in anderen européischen Landern gegriindet wurden, stand am Beginn die
Begeisterung fiir das Mittelalter und damit fiir die Romanik und Gotik, deren Werke
man nun zu sammeln begann, um sie ,,[...] vor dem Untergang zu retten [...]“* Spa-
testens in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts dehnte sich mit dem fortschreiten-
den Enthusiasmus fiir Geschichte auch das Interesse an spiteren Epochen aus. In den
Altertumszirkeln, in denen die Auseinandersetzung mit der Vergangenheit stattfand,
lag die Wiege des Stilpluralismus, der in Kunst und Architektur seinen Niederschlag
fand und spiter als Imitation missbilligt werden sollte. Die Ubernahme eines bestimm-
ten Stils ging mit politischen Weltanschauungen einher. Wurde die Hinwendung der
Konservativen, insbesondere im Rheinland, zur Neugotik bestimmend, so identifizier-
ten sich liberale Kreise mehr mit der Renaissance.® Nach Hegel hitte ,,[...] es eigentlich

26 Weitere Betrachtungen zur Geistesgeschichte werden im Kapitel ,,Skulptur und Plastik in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts im Rheinland® angestellt.

27 Frither gab es Stimmen, die den Beginn des 19. Jahrhunderts im Jahre 1815 sahen (J. Kocka,
2001, S. 24). Heute wird allgemein als Anfang des 19. Jahrhunderts der Ausbruch der Fran-
z6sischen Revolution gesehen.

28  H. Fillitz, 1996, S. 17.

29  A.Mann, S. 51, 1966.

30 R. Lauer, 1980, S. 14.

31 S.Fraquelli, 2008, S. 67.
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tiberhaupt keine Stilriickgriffe geben.“* diirfen, denn er war der Meinung, dass ,,Die
Stilentwicklung in der Kunst [...] als irreversibler linearer Fortschritt, als Ablauf einer
permanenten historischen Dynamik, als Stufe auf einem transitorischen Prozess gese-
hen.“» werden miisse.

Vor diesem Hintergrund soll das Werk Reiss” betrachtet und untersucht werden.
Es soll Fragen wie den folgenden nachgegangen werden: Inwieweit unterscheiden sich
seine Bildwerke von denen anderer Bildhauer seiner Zeit im Rheinland? Gibt es Ahn-
lichkeiten mit den Skulpturen seines Lehrers Julius Bayerle oder mit den Gemalden der
Spdtnazarener, zu deren Kreis er gehorte? Welchen Vorbildern folgte er bzw. welche
Einfliisse haben sich in seinen Arbeiten niedergeschlagen? Vor der Prisentation seines
Werks soll zunéchst der Forschungsstand, dann in einem biografischen Abschnitt die
Personlichkeit des Kiinstlers, der Zeitzeuge umwilzender Ereignisse wie der Revolu-
tion von 1848, der industriellen Revolution, der Einheitskriege, des Deutsch-Franzosi-
schen Kriegs und der Einheit Deutschlands im Jahre 1871 wurde, erldutert werden. In
einem weiteren Kapitel wird die Skulptur in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts im
Rheinland beleuchtet.

32 M. Schwarz, 1996, S. 127.
33 Ebd.
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2.1 ZuReiss

Das Werk Anton Josef Reiss’ wurde erstaunlicherweise bis zum Jahr 2010 noch nicht
bearbeitet, obwohl er zu seiner Zeit einer der erfolgreichsten Bildhauer war, von des-
sen umfangreichen Oeuvre auch noch viele Objekte vorhanden sind. Die erste wis-
senschaftliche Aufarbeitung erfolgte von der Verfasserin iiber sein Frithwerk in der
2010 abgeschlossenen Magisterarbeit, die der Universitit Bonn vorgelegt wurde. Eine
Zusammenfassung der Arbeit wurde 2012 veroffentlicht (siehe auch Vorwort).

Ersten Hinweisen auf Objekte konnten durch in Diisseldorf aufbewahrte Unterla-
gen nachgegangen werden. Verwandte von Reiss hatten dem Stadtarchiv in der Mitte
des 20. Jahrhunderts Artikel anvertraut, die im 19. Jahrhundert iiber ihren GrofSon-
kel geschrieben wurden und in denen seine bekanntesten Arbeiten aufgefiihrt waren.
Auf dieses Material griff offensichtlich auch Peter Bloch zuriick, als er in seinem 1975
ver6ffentlichten, inzwischen zum Standardwerk gewordenen Buch ,,Skulpturen des 19.
Jahrhunderts im Rheinland“ Werke des Kiinstlers mit einigen Fotografien zusammen-
stellte. Bis zu diesem Zeitpunkt gab es in einem Buch nur die Erwahnungen seiner
Hauptarbeiten von Friedrich Schaarschmidt in der damals fast ein dreiviertel Jahrhun-
dert zuriickliegenden Publikation ,,Zur Geschichte der Diisseldorfer Kunst insbeson-
dere im XIX. Jahrhundert“ aus dem Jahre 1902. 1980 wurden im Volumen IV des von
Eduard Trier und Willy Weyres herausgegebenen fiinfbandigen Werks iiber die ,,Kunst
des 19. Jahrhunderts im Rheinland“ (in der Folge nur noch Trier/Weyres genannt), das
sich mit Skulpturen befasste, Bildwerke von Reiss aufgefiihrt, die von Peter Bloch, Edu-
ard Trier und Hans Peter Hilger teils mit Abbildungen dokumentiert wurden. Mehr als
30 Jahre vergingen, bevor der Bildhauer erstmals wieder von Wolfgang Funken?* in sei-
nen drei Banden ,,Ars Publica Diisseldorf. Geschichte der Kunstwerke und kulturellen
Zeichen im 6ffentlichen Raum der Landeshauptstadt® im Jahre 2012 mit einer Kurzbio-
grafie sowie mit Fotos der fiir Diisseldorf gearbeiteten Figuren vorgestellt wurde.” Im
ersten Band der in zwei Volumen 2010 von Bernhard Maaz erschienenen ,,Skulptur in
Deutschland zwischen Franzosischer Revolution und Erstem Weltkrieg® befinden sich
Ausfithrungen zum Haupt- und zu den Nebenaltdren von Reiss in der Kirche St. Cyria-
kus in Krefeld-Hiils mit einer Abbildung des Hauptaltars (Kat.-Nr. 38, 58 und 73).¢

34  Wolfgang Funken verdanke ich auch den Hinweis auf die Grabmaler Lupp (Kat.-Nr. 65)
und Dr. Strater (Kat.-Nr. 52).

35 Angesichts der von Funken vorgelegten Arbeit ist es bedauerlich, dass Reiss im ebenfalls
2012 erschienenen und von Clemens von Looz-Corswarem und Benedikt Hauer herausge-
gebenen grofen Diisseldorf-Lexikon zwar in einem Beitrag zur Mariensaule erwéhnt, ihm
aber kein eigener Eintrag gewidmet wurde.

36 Auskunft iiber von Reiss hergestellte Figuren gaben auch Eintrége in den folgenden Lexika:
Hermann Alex. Miiller, Kiinstler-Lexikon, 1882; Hans Wolfgang Singer, Vierter Band des
Allgemeinen Kiinstler-Lexikons der beriihmtesten bildenden Kiinstler, 1921; Thieme-
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Uber einige Bildwerke gab es Abhandlungen, wie zur Marienséule (Kat.-Nr. 8), der
in Literaturen am héufigsten erwahnten Arbeit Reiss, deren Geschichte Franz Lud-
wig Greb 1973 zusammentrug. Einen kleineren Aufsatz verfasste Max Tauch im Jahre
2000 {iber den Josephsaltar in St. Quirinus in Neuss (Kat.-Nr. 32). Zwei Beitrége tiber
den Haupt- und die Nebenaltire der Kirche St. Cyriakus in Krefeld-Hiils (Kat.-Nr. 38,
58 und 73) legte Werner Mellen 1976 und 1995 vor. Zu diesen Werken konnte auch
auf Aktenmaterial im Kirchenarchiv zuriickgegriffen werden. Im Jahrbuch XXV des
Fordervereins Romanische Kirchen widmete Sybille Fraquelli 2010 eine ausfiihrliche
Besprechung der Pieta in St. Gereon in Kéln (Kat.-Nr. 77). Fiir dieses Objekt, das wie
die Mariensdule die meisten Erwahnungen in diversen Veroffentlichungen zu verzeich-
nen hatte, enthielten auch noch vorhandene Unterlagen des erzbischoflichen Archivs
in Koln wichtige Informationen. Die Historie der in Duisburg aufgestellten Arbeiten
(Kat.-Nr. 39 und 42) konnten dank umfangreich vorhandenen Materials im Stadtar-
chiv Duisburg dokumentiert werden. Auch fiir den Kalvarienberg an der Kirche St.
Lambertus (Kat.-Nr. 59), tiber dessen umstrittene Errichtung Carl Leopold Strauven
1883 einen Essay verfasste, befanden sich im Kirchenarchiv noch umfassende Akten.
Michael Puls stellte 2011 im zweiten Band des Katalogs ,,Die Diisseldorfer Malerschule
und ihre internationale Ausstrahlung. 1819 - 1918 das kleine Marmorrelief ,,Segnendes
Christuskind® (Kat.-Nr. 30 meines Katalogs) in einem Artikel vor, dem er eine Abbil-
dung beiftigte.

Uber manche Werke, auf die ich wihrend der Recherchen gestoflen bin oder auf
die ich aufmerksam gemacht wurde,” gab es oft nur kurze Erwdahnungen in der Litera-
tur. In einigen Fillen konnten das Aussehen oder die Beschreibungen von Arbeiten, die
nicht mehr existieren, nur anhand von Publikationen geschildert werden (Kat.-Nr. 3,
4, 23, 40 und 46). Die komplette Zerstorung eines Kirchenarchivs durch Einwirkun-
gen des Zweiten Weltkriegs (Kat.-Nr. 83 und 84) oder nicht mehr auffindbare Akten
in den entsprechenden Gotteshdusern (Kat.-Nr. 9, 10, 15, 16, 17, 18, 19, 22, 28, 47, 48
und 49) stellten zu der ohnehin schwierigen Forschungslage zusitzliche Hiirden dar.
Einem Brand auf Schloss Sigmaringen, fiir das Reiss Figuren herstellte (Kat.-Nr. 1 und
11), waren ebenfalls Akten zum Opfer gefallen. Das nicht mehr zugéngliche bischofli-
che Archiv in ’s-Hertogenbosch und die Schliefung der Vereinigung fiir kirchlichen
Kunstbesitz in Utrecht in Holland stellten ein weiteres Hindernis fiir die Recherchen
dar.

Da Reiss in der Kirche St. Cyriakus in Krefeld-Hiils und in der Waisenhauskapelle
der Puricellis in Rheinbollen mit dem Architekten Wiethase zusammenarbeitete, wire
eine Durchsicht des Nachlasses dieses Baumeisters sinnvoll gewesen. Bedauerlicher-
weise sind die Akten Wiethase dem Einsturz des Stadtarchivs Kéln zum Opfer gefallen.
Leider blieb auch ein Aufruf im Heft Nr. 5, 66. Jahrgang der Kunstchronik im Jahre 2013

Becker, Bd. 28 des Allgemeines Lexikons der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur
Gegenwart, 1934/1953; Saur, Band 8 des Allgemeinen Kiinstlerlexikons, 2000; Emmanuel
Benezit, Dictionary of Artists, Volume 11, 2006; Joachim Busse, Internationales Handbuch
aller Maler und Bildhauer des 19. Jahrhunderts, 1977; Johannes Ralf Beines, Plastik und
Plastisches Kunstgewerbe in Kéln: Kiinstler, Kunsthandwerker und Produzenten (bisher
noch nicht veroffentlicht).

37 Die Hinweisgeber wurden jeweils am Ende der entsprechenden Katalog-Texte aufgefiihrt.
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mit der Bitte um Angabe von weiteren Kunstwerken Reiss™ erfolglos. Durch den im
Landesarchiv Berlin gesichteten Nachlass von Peter Bloch konnten auch keine weiteren
Werke mehr entdeckt werden.

2.2 Forschungsstand allgemein zur Skulptur in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts im Rheinland?®

Im Gegensatz zu den zahlreichen Monografien {iber Berliner Bildhauer sind gréflere
Arbeiten mit Werkverzeichnissen rheinischer Bildhauer, die in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts im Rheinland gewirkt haben, rar: Walter Geis legte seine Disserta-
tion ,,Der Dombildhauer Christian Mohr. 1823 - 1888 zum 100. Todestag des Kiinstlers
im Jahre 1988 der Universitdt zu Bonn vor. Gustav Hermann Blaser (1813 -1874), der
bei Christoph Stephan (1797 -1864) in Koln lernte,® dann aber nach Berlin zur Werk-
statt Rauch iibersiedelte und sich der klassizistisch orientierten Bildhauerei zuwandte,
wurde von Michael Puls bearbeitet. Er veroffentlichte seine Dissertation unter dem
Titel ,,Gustav Hermann Blaeser. Zum Leben und Werk eines Berliner Bildhauers. Mit
Werkverzeichnis der plastischen Arbeiten“ 1996. Werner Schmidt befasste sich mit
Wilhelm Albermann. Seine Arbeit wurde unter dem Titel ,,Der Bildhauer Wilhelm
Albermann (1835 -1913) Leben und Werk® im Jahre 2001 publiziert. Die Forschungs-
ergebnisse von Oliver Czarnetta zum Bildhauer Gottfried Gotting (1840 —1879) wurden
zwei Jahre spater mit dem Titel ,Neugotik in Aachen - die Werkstatt Gotting™ verof-
fentlicht.

In die zwischenzeitlich etwas stagnierende Aufarbeitung bildhauerischer Werke
im Rheinland kommt in letzter Zeit wieder Bewegung. Erst vier Jahre alt ist die mit
dem Titel ,, Alexander Iven (1854 —1934). Rheinischer Bildhauer am Ubergang zur Klas-
sischen Moderne® 2011 als Buch veroffentlichte Magisterarbeit von Antonia Mentel,
die fiir ihre Dissertation an der Universitdt Koblenz zum Thema Iven zur Zeit noch
weitere Forschungen anstellt.* Eine Siule ihrer Forschung bildete auch bei ihr Peter
Blochs Skulpturenbuch aus dem Jahre 1975, das zur ,,Bibel“ derjenigen wurde, die sich
mit den Bildhauern des 19. Jahrhunderts im Rheinland befassen. Da Bloch in diesem
Band alle in der Folge genannten Kiinstler mit teils ldngeren, teils kiirzeren Beitragen
bedachte, wird diese Quelle nur noch in den Fillen aufgefiihrt, in denen keine weiteren
Veroffentlichungen aus dem 20. Jahrhundert vorliegen.

Momentan recherchiert Annelies Abelmann aus Maastricht fiir ihre Dissertation
iber Friedrich Wilhelm Mengelberg (1837 -1919), einem Schiiler Christoph Stephans.*

38 Die im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts geborenen Bildhauer wurden nicht beriicksich-
tigt.

39 M. Puls, 1996, S. 12. Vgl. auch P. Bloch, 1975, S. 25; B. Hiifler, 1984, S. 19f.

40  Den Hinweis darauf, dass Alexander Iven ein Schiiler von Reiss war, verdanke ich Frau
Mentel (Telefonat August 2011), die mir freundlicherweise auch die entsprechende Litera-
turangabe (H. Krings, 1923/1924, S. 104) hierzu nannte.

41 P Bloch, 1975, S. 38. Vgl. auch H.P. Hilger, 1979, S. 743.
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2007 erschien iiber ihn bereits die ausfiihrliche Besprechung ,,Der Bildhauer Wilhelm
Mengelberg. Seine Altire und Kirchenausstattungen des Historismus in Neuss und
Diisseldorf“ von Inge Kdhmer mit vielen Abbildungen.

Obwohl er tiberwiegend in Berlin arbeitete, soll hier auch Wilhelm Achtermann
Beriicksichtigung finden, dessen Werk in der Néhe von Reiss’ Kunst anzusiedeln ist,
und weil er in Kontakt mit den Spdtnazarenern um Reiss stand. Die Skulpturen des
in ,,nazarenischer Manier“ arbeitenden Achtermann, der zwar in Berlin ausgebildet
wurde, aber ,,[...] sich als frommer Katholik der Gotterwelt des Berliner Klassizismus
verschlofl und die Akademie-Ausstellung statt dessen mit Madonnen, Kruzifixen und
Heilgen bevélkerte [...]“ wurden von Dagmar Kaiser in ihrer Dissertation ,Theodor
Wilhelm Achtermann (1799 -1884) und Carl Johann Steinhduser (1813 -1879). Ein Bei-
trag zu Problemen des Nazarenischen in der deutschen Skulptur des 19. Jahrhunderts®
1984 untersucht.* Dariiber hinaus schrieb im Jahr 1993 Erika Wicher den Band ,Wil-
helm Achtermann, 1799 - 1884. Ein nazarenischer Bildhauer Westfalens®,

In der Uberzahl befinden sich die Kiinstler, deren Bildwerke bisher wissenschaft-
lich noch nicht erforscht wurden: Zum Lehrer Reiss, Julius Bayerle (1826 —1873), fehlt
immer noch eine griindliche Bearbeitung, obwohl er mit seinen Skulpturen héufig in
einschlagigen Kunstzeitschriften des 19. Jahrhunderts Erwéhnung fand und auch noch
viele Figuren erhalten sind. Peter Bloch verdffentlichte 1970 den Aufsatz ,,Der Diissel-
dorfer Bildhauer Julius Bayerle“ in der Festschrift Heinz Ladendorf und widmete ihm
in seiner Publikation von 1975 immerhin vier Seiten. Auch sind Arbeiten von Bayerle
im Trier/Weyres von Wolfgang Vomm, Peter Bloch, Henning Miiller und Eduard Trier
besprochen worden. Susanne Conzen schrieb tiber zwei seiner Skulpturen den Aufsatz
»Die Peter- und Paul-Figuren an der Westfassade von St. Quirin in Neuss®, der im Jahre
2000 in dem von Max Tauch herausgegebenen Buch ,Quirinus von Neuss“ erschien.

Vom zweiten namentlich bekannten Schiiler Bayerles, der hidufig zusammen mit
Reiss genannt wird, Leo Miisch (1846 —1911), liegen auch nur Erwdhnungen in Peter
Blochs oben angefiihrten Bayerle-Aufsatz und im Beitrag desselben Autors ,Heroen
der Kunst, Wissenschaft und Wirtschaft. Zierbrunnen und ,,freie* Kunst® im Trier/
Weyres vor. Die Bearbeitung seines Werks wire im Zusammenhang mit der vorgeleg-
ten Arbeit wiinschenswert, um eventuelle Parallelen mit Reiss’ Werk herauszuarbeiten.
Sie wire aber auch deshalb lohnend, weil Miisch sich spater von Arbeiten im Stil der
Nazarener loste® und einen anderen Weg einschlug, wie einige seiner heute noch im
offentlichen Raum von Diisseldorf aufgestellten Skulpturen zeigen.

Auch wenn Peter Bloch in seinem 1975 erschienenen Skulpturenbuch von Karl
Hoffmann (1816 -1886) zahlreiche Werke auffiihrte, so ist auch zu diesem Kiinstler
aufler den Erwahnungen im Trier/Weyres bis heute noch keine Monografie erschienen.
Dieser Umstand ist umso bedauerlicher, da seine Arbeiten eine nahe Verwandtschaft
zu den Figuren Reiss’ erkennen lassen.

42 Achtermann schloss wihrend eines Rom-Aufenthalts mit ,,[...] Ernst Deger, Settegast,
Andreas und Karl Miiller sowie Ittenbach, [...]“ (D. Kaiser, 1984, S. 43) Freundschatft. ,,Die
Bedeutung und den Einfluss Degers aus dieser Zeit hat Achtermann selbst betont.“ (D.
Kaiser, 1984, S. 43).

43  P.Bloch/G. Zick, 1970, S. 122.
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Eine Aufarbeitung des von Alexander Schniitgen protegierten und von diesem als
»gewaltige(s) Talent” bezeichneten Nikolaus Elscheid (1835-1874), den ,,[...] vielleicht
Begabtesten unter den Neugotikern [...]* der iiberwiegend sakrale Skulpturen anfer-
tigte, ist ebenfalls nicht in Sicht. Er wurde von Bloch mehrfach vorgestellt: Im Aufsatz
,Kolner Skulpturen des 19. Jahrhunderts® im Band XXIX des Wallraf-Richartz-Jahr-
buchs von 1967, in der ,,Festschrift fiir Otto Simon zum 65. Geburtstag 1977 und im
Trier/Weyres 1980. Erich Dunkel berichtete in der Abhandlung ,,Nikolaus Elscheidt.
Ein Bildhauer aus Niederscheidweiler® tiber ihn im Jahre 1993.

Bisher haben sich den bildhauerischen Werken von Peter Fuchs, der {iber 700
Skulpturen fiir den Kolner Dom schuf, Peter Bloch, Jochen Becker, Rolf Lauer und
Hans Josef Boker gewidmet: Bloch in seiner Abhandlung ,,Peter Fuchs, Friedrich Wil-
helm Mengelberg und der weiche Stil“ im Wallraf-Richartz-Jahrbuch 1967, Becker im
Aufsatz ,,Zu Peter Fuchs (1829 -1898)“ von 1969, Lauer innerhalb seiner Abhandlung
»Die Skulptur des 19. Jahrhunderts am Koélner Dom" im Trier/Weyres 1980 und Boker
im Artikel ,,Die Portalskulpturen der Christuskirche in Hannover: Ergdnzungen zum
Werk der Kélner Dombildhauer Christian Mohr, Peter Fuchs und Edmund Renard®
im Jahr 198s. Bei der grofien Anzahl der Fuchs’schen Figuren sollte hier auch ohne den
offensichtlich verlorenen Nachlass® eine wissenschaftliche Bearbeitung méglich sein.

Uber Ferdinand Langenberg (1849 -1931), der am Ende des 19. Jahrhunderts zum
Konkurrenten von Reiss bei der Ausstattung der Kirche St. Maria Himmelfahrt in Diis-
seldorf wurde,* erschien von Ros und Rolf Sachsse die Schrift ,,Ferdinand Langenberg.
Bildhauer in Goch®. Roswitha Sachsse-Schadt legte 1996 der Universitit Bonn ihre Dis-
sertation mit dem Titel , Ferdinand Langenberg (1849 -1931). Ein niederrheinischer
Bildhauer und seine Werkstatt“ vor. Dartiber hinaus sind Einzelaufsitze iiber ihn in
einem Katalog zusammengestellt worden, der anlésslich der Ausstellung ,,Renaissance
der Gotik. Ferdinand Langenberg, Neugotik am Niederrhein®, die 1999 im Museum
Goch stattfand, herausgegeben wurde.

Fir den Bildhauer Richard Moest (1841-1906), der ,,[...] 1867 die Werkstatt des
1864 verstorbenen Christoph Stephan iibernahm [...],“ wurde zu seinem 100. Todes-
tag eine Ausstellung im Kélnischen Stadtmuseum organisiert und der Katalog ,,Collc-
tionieren — Restaurieren — Gotisieren” mit einer Biografie und Beitragen verschiedener
Autoren 2006 herausgebracht. Freya Dannhdéfer nahm sich seines Sohns Josef Moest
mit ihrem Aufsatz ,,Josef Moest (1873 —1914). Ein Kolner Bildhauer zwischen Neugotik
und Moderne“ im Jahr 1995 an.

Uber Edmund Renard (1830 -1905), der voriibergehend in der Werkstatt Christian
Mohrs arbeitete,* erschien Peter Blochs 1965 herausgegebene Schrift ,Der Bildhauer
Edmund Renard. Dem Andenken an Frau Agnes Schnitzler geb. Renard®. Auch sei auf
Bokers Aufsatz iiber die Portalskulpturen der Christuskirche in Hannover hingewie-
sen, der weiter oben bereits unter Peter Fuchs aufgefiithrt wurde.

44  P.Bloch, 1975, S. 33.

45 H. Rode, 1972, S. 99.

46 Erster Hinweis erfolgte von R.J. Beines am 17.10.2008.
47  W. Geis, 2006, S. 80.

48  P.Bloch, 1975, S. 40.
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Zu Christoph Stephan wurde 2006 von Ernst Coester die Arbeit ,Werke von Chris-
toph Stephan im Rhein-Kreis Neuss“ publiziert. Zuvor hatten sich mit dem ,,[...] in
seiner Wirkung kaum zu unterschitzenden Kiinstler [...]“ als ,[...] dltesten Vertreter
[...] der [...] ,neugotischen® Skulptur [...]*# in Kéln bereits Peter Bloch in den Jah-
ren 1965, 1967 und 1975 in den zuvor bereits erwahnten Veréftentlichungen sowie Rolf
Lauer und Bloch in Trier/Weyres 1980 ausfiihrlich beschiftigt. Die von Stephan fiir die
Kirche St. Apollinaris in Remagen angefertigten Bildwerke stellte Paul Georg Custodis
in seinem Kapital ,Neue Forschungsergebnisse® in der Veréftentlichung ,,Die Apolli-
nariskirche in Remagen. Forschungsberichte zur Denkmalpflege® im Jahre 2005 vor.
Im Falle Stephans boéte sich sogar eine monografische Arbeit {iber eine ganze Kiinstler-
familie an, da auch seine ,,[...] S6hne Heinrich und Michael [...]“*° mit ihm zusammen
in seiner Werkstatt als Bildhauer arbeiteten.

Die Liste der Bildhauer, fiir die das Desideratum der wissenschaftlichen Bear-
beitung schon seit dem Erscheinen von Peter Blochs Skulpturenbuch im Jahre 1975
besteht, konnte hier noch mit vielen weiteren Namen erweitert werden. Als kleine Aus-
wahl sollen hier nur noch die bekannteren Kiinstler angefiihrt werden, deren Erfor-
schung lohnend wire: Nikolaus Steinbach (genaue Lebensdaten unbekannt, ,Tétig in
Koln Ende des 19. und Anfang des 20. Jh.“)?", Anton Werres (1830 —1893), August Wittig
(1826 —1893), Dietrich Meinardus (1804 —1871),5* Johann Josef Imhoff (1796 —1880), Wil-
helm Josef Imhoff (1791-1858), Jakob Schorb (1809 -1859), Carl Janssen (1855-1827),
Carl Esser (1861-1929) und Wilhelm Pohl (1846 -1909).

Wie anhand dieser Ausfithrungen ersichtlich, ist noch ein langer Weg in der For-
schung der Skulptur des 19. Jahrhunderts im Rheinland zu beschreiten, um mit einer
vor vielen Jahren einmal angeregten Untersuchung zu méglichen Unterschieden der
Skulptur im nérdlichen und stidlichen Rheinland zu beginnen. Die Erforschung des
Werks von Reiss soll ein Beitrag zu einem vielleicht erst nach Ablauf weiterer Jahr-
zehnte vorliegendem Ganzen sein.

49  P.Bloch, 1975, S. 22.

50 E. Coester, 2006, S. 118.

51 W. Bertz-Neuerburg, 1980, S. 511.

52 Meinardus war Mitarbeiter von Julius Bayerle (P. Bloch, 1975, S. 52).
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Anton Josef Reiss®* (Abb. 1) wurde am 25. Oktober 18355 als drittes Kind seiner Eltern
Josef (geb. am 6.8.1798) und Sofia Henrietta Reiss geb. Fink (geb. am 31.12.1795) in
Diisseldorf geboren. Die Familie lebte zu dieser Zeit wahrscheinlich in der Ritterstrafle
(Abb. 2) 37, bis sie zu einem unbekannten Zeitpunkt zur Ratinger Straf3e (Abb. 3) 84
umzog. Seine dltere Schwester Louise*® war bei seiner Geburt bereits zehn Jahre alt.
Eine zweite Schwester, Christine,” war erst zwei Jahre vor ihm geboren worden. Wei-
tere Kinder haben seine Eltern nicht mehr bekommen. Den Lebensunterhalt bestritt
Reiss’ Vater durch sein Einkommen als selbstdndiger Fruchtmakler.*

Uber die schulische Ausbildung von Anton Josef Reiss ist nichts bekannt. Sein
Lebensweg kann erst wieder von 1851 bis 1856 verfolgt werden. In dieser Zeit war er
als ordentlicher Student an der Kunstakademie in Diisseldorf (Abb. 4) eingeschrieben.
Er war also bei der Aufnahme des Studiums erst sechzehn Jahre alt. Der Unterricht
an der Akademie, die Friedrich Wilhelm von Schadow (1788 -1862 — Abb. 5) leitete,
erfolgte in drei Stufen. Geméf} der Satzung der Kunstakademie besuchte Reiss die Ele-
mentarklasse, in der er von Josef Wintergerst (1783 -1867 — Abb. 6)* erste Unterwei-

53 Vor- und Nachname werden in Publikationen unterschiedlich wiedergegeben. Beim Vor-
namen findet man die Schreibweise ,,Joseph® und ,Josef*, in manchen Quellen wird er
auch als ,,Johann“ oder ,,Johannes“ bezeichnet. Sein Nachname taucht in den Varianten
»Reif3% ,Reiss, ,Rheihs ,Reis ,Reihs“ und ,,Reisz“ auf. Bereits im 19. Jahrhundert wurde
in den Adressbiichern der Stadt Diisseldorf sein Familienname in drei verschiedenen For-
men niedergelegt. Da Anton Josef Reiss seine Briefe mit ,Reiff“ unterzeichnete, d.h. mit
der Form des Namens, die der ersten Eintragung im Diisseldorfer Biirgerbuch entspricht,
hatte ich fiir die Magisterarbeit noch dieser Schreibweise den Vorzug gegeben, mich aber
fiir die vorliegende Arbeit fiir ,Reiss“ entschieden, da der Kiinstler seine Werke so signier-
te. In Lexika des 20. Jahrhunderts taucht ,,Anton“ als zweiter Vorname auf, der aber weder
in Adress-, Biirger- oder Taufbiichern nachgewiesen werden konnte.

54  Im Biirgerbuch der Stadt Diisseldorf von 1854 - 1860, Band Q-S, wurde zuerst der 27. Ok-
tober 1835 als Geburtsdatum festgehalten. Dieses Datum wurde jedoch durchgestrichen
und durch den Eintrag 30. Oktober 1835 ersetzt. Da die nachsten Verwandten von Reiss
auf seinem Totenzettel aus dem Jahre 1900 den 25. Oktober 1835 als Geburtsdatum anga-
ben (Stadtarchiv Diisseldorf, Akte 0-1-22-577.000, Totenzettel Nr. 13858), wurde dieses Da-
tum hier ibernommen.

55 Im Biirgerbuch wurde ein erster Vermerk ,,Ritterstr. 37 durchgestrichen und der Eintrag
»Ratinger Str. 84° vorgenommen (Stadtarchiv Diisseldorf, Biirgerbuch 1854 -1860).

56  Geb.am 3. Oktober 1825 (Stadtarchiv Diisseldorf, Biirgerbuch 1854 —1860).

57 Geb.am 2. Juli 1833 (Stadtarchiv Diisseldorf, Biirgerbuch 1854 -1860).

58  In den Adressbiichern der Stadt Diisseldorf ist der Beruf des Vaters bis 1865 unterschied-
lich als ,,Makler®, ,Fruchtmakler” und ,,Fruchthandler angegeben. Ab 1870 wird er als
»Privatier” gefithrt (Stadtarchiv Diisseldorf, Adressbiicher 1850 —1870).

59  Josef Wintergerst war einer der Griindungsmitglieder des Lukasbunds in Wien (W. Neuss,
1917 S. 3. Vgl. auch N. Suhr, 2012, S. 9). Sein Portrat wurde mir freundlicherweise von der
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sungen im Zeichnen nach der Natur erhielt. Bei ihm lernte er auch, antike Gegen-
stande zu kopieren, gleichzeitig wurde er mit der Proportionslehre vertraut gemacht.
Nachdem die Grundausbildung abgeschlossen war - sein Talent wurde zu dieser Zeit
als noch unbestimmt bezeichnet —, besuchte er die Vorbereitungsklasse. Hier waren
seine Lehrer Karl Ferdinand Sohn (1805-1867 — Abb. 7) und Carl Anton Heinrich
Miicke (1806 -1891 — Abb. 8).®* Karl Ferdinand Sohn, ,,[...] einer der beliebtesten und
erfolgreichsten Lehrer der Institution [...] leitete ihn an, nach lebenden Modellen zu
zeichnen. Im Antikensaal wurden seine Kenntnisse im Zeichnen nach der Antike ver-
tieft. Architektonisches Zeichnen, die Lehre iiber die Perspektive, eine Vermittlung der
Grundsitze tiber Gewandung und eine Unterrichtung in der Geschichte der bildenden
Kunst gehorten ebenfalls zu Sohns Aufgabenbereich in dieser Stufe.

Nachdem Anton Josef Reiss diese beiden Abschnitte seiner Ausbildung erfolgreich
hinter sich gebracht hatte,” konnte er nun die dritte Klasse besuchen, die sich in die
Sparten Malerei, Bildhauerei, Kupferstecherei und Baukunst aufteilte. Eine Professur
fiir Bildhauerei gab es in dieser Zeit an der Diisseldorfer Kunstakademie noch nicht.
Eine Anderung dieser Situation wurde erst 1862 herbeigefiithrt,** als ein Lehrstuhl fiir
dieses Fach eingerichtet und August Wittig (1826 -1893) als Professor berufen wur-
de, der sein Amt aber erst 1864 antrat.®® Da Reiss sich fiir die Bildhauerei entschieden
hatte, wurde er in der letzten Periode seines Studiums von dem begabten Bildhauer
Julius Bayerle (1826 -1873 — Abb. 9) unterrichtet, der bei Wilhelm von Schadow stu-
diert hatte und sich nun in der Meisterklasse befand. Er teilte sich wahrscheinlich ein
Meisteratelier im Alten Schloss mit anderen Meisterschiilern und galt als ,,[...] Vorbild

Leiterin des Archivs der Kunstakademie Diisseldorf, Frau Dr. Leach, am 12.10. 2011 zuge-
sandt. Es handelt sich um die von Elke Walford aufgenommene Fotografie eines sich in der
Hamburger Kunsthalle befindlichen Gemaldes.

60  Diese und die folgenden Informationen, die sich auf Reiss’ Ausbildung beziehen, beruhen
auf schriftlichen Auskiinften der Leiterin des Archivs der Kunstakademie Diisseldorf, Frau
Dr. Dawn M. Leach, vom 23. September 2008. Als Quelle gab sie an: HStA NW 60, Band
1559 — 60, hier der Transkribierung entnommen. Die Angaben tiber den Unterricht in den
Fichern der jeweiligen Ausbildungsstufe entstammen einem Auszug aus dem Reglement
der Kunstakademie Diisseldorf vom 24. November 1831, der ebenfalls Inhalt dieses Schrei-
bens war. Vgl. auch Anonymus, 1852, S. 31f.

61 Miicke und Sohn waren ehemalige Meisterschiiler Schadows, die ihm nach seiner Beru-
fung an die Spitze der Kunstakademie von Berlin nach Diisseldorf gefolgt waren (M.-S.
Dumoulin, 1992, S. 13).

62  E.Mai, 1998, S. 292.

63 Hitte Reiss den Anspriichen der Akademie nicht gentigt, hétte nach den Statuten ,,[...] die
Conferenz ihm den Rath ertheilen (kdnnen), sich einen anderen Lebensberuf zu wihlen
und, im Falle er den Rath verschmaht, durch formlichen und zu Protocoll zu nehmenden
Spruch seine Entlassung verfiigen (kénnen).“ (R. Theilmann, 198s, S. 233).

64  E.Daelen, 1888, S. 319.

65 Anonymus, 1862, S. 126. Um 1858 war auch schon einmal dariiber nachgedacht worden,
Gustav Bldser die Professur fiir Bildhauerei anzutragen, da er ,,als eingeborener Rheinldn-
der Diisseldorf und alle Verhéltnisse durch lingeren Aufenthalt kennt und sich bereits in
verschiedener Richtung als tiichtigen Meister bewahrt hat.“ (Anonymus, 1858, S. 221).

66 K. Woermann, 1880, S. 6. Vgl. auch P. Bloch, 1973, S. 122.
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und Mentor fiir jingere Studenten [...].“” Bayerle war nach Studienreisen, die er in
Rom beendet hatte, im Jahre 1854 nach Diisseldorf an die Kunstakademie zuriickge-
kehrt, um hier ,,[...] das erste Atelier fiir Plastik [...]“*® einzurichten.® Der Aufbau
seines Bildhauerateliers féllt genau in die Zeit, als Reiss in die letzte Phase seines Stu-
diums eintrat. Die hohe Qualitit seiner Werke machte Bayerle schon in jungen Jah-
ren zu einem vielbeschiftigten Kiinstler seiner Zeit, von dem behauptet wurde, dass
er bis zur Berufung Wittigs an die Akademie ,[...] der einzige in Diisseldorf lebende
nennenswerthe Bildhauer war.“7° Sein Wissen tiber die Bildhauerkunst gab er an der
Akademie an jiingere Schiiler weiter.”* Anton Josef Reiss und Leo Miisch (1846 —1911)7
werden immer gemeinsam als die Schiiler genannt, fiir die Bayerle zur prédgenden Per-
sonlichkeit wurde.”> Alleine Reiss wird im Nekrolog von 1873 auf Bayerle als dessen
»[...] talentvollste(r) [...]“ Schiiler hervorgehoben.”

Reiss, dessen Fleif8 und Betragen am Anfang seines Studiums nur mit einer befrie-
digenden Note bewertet worden waren, war offensichtlich wihrend seiner Ausbildung
zu einem ernsthaften jungen Mann herangereift, denn am Ende seiner Ausbildung

67  Schriftliche Auskunft von Frau Dr. Dawn M. Leach, Leiterin des Archivs der Kunstakade-
mie Diisseldorf vom 24. September 2008.

68  P.Bloch, 1975, S. 49. Vgl. auch P. Bloch, 1973, S. 124.

69  Nur im Jahre 1818 waren einmal Anstrengungen unternommen worden, eine Lehrstelle
firr Bildhauerei einzurichten. Aus einem im Landesarchiv Nordrhein-Westfalen in Diis-
seldorf aufbewahrten, nicht mehr vollstandigen Schriftverkehr geht hervor, dass die preu-
Bische Regierung sich am Bildhauer Flatters als Lehrer an der Kunstakademie interessiert
zeigte und ihn fiir den Fall der Einstellung um Darlegung seiner Bedingungen bat. Aus ei-
nem Brief konnen Flatters an die Regierung gestellten Forderungen rekonstruiert werden,
die offensichtlich abgelehnt wurden, da es nicht zu einer Anstellung kam. Flatters schrieb
namlich an seinen Bruder in Krefeld am 2. Februar 1818, fiir den Fall seines Wechsels von
Paris nach Diisseldorf wiinsche er, dass ,,[...] le Gouvernement Pruf§ien machéte tous les
ouvrages qu’il me plaira de faire [...]. Auf die Aussage des Botschafters in Paris, Goltz,
wollte er sich augenscheinlich nicht verlassen, der ihm miindlich zugesagt hatte, dass
»[...] une fois arrivé, le Roi de Prufle vous donnera des Travaux. Il encourage beaucoup
les arts, et il ma fortement engagé de ne point la refuser.“ Flatters wies auch auf seine gu-
ten Einkommensverhéltnisse in Paris hin, dariiber hinaus habe er ,[...] trop dexpérience
pour ne point acheter chat en poche [...]“ (Landesarchiv Nordrhein-Westfalen in Diissel-
dorf, Einsicht in Akte 2522 am 14.6.2010: Einrichtung einer Lehrstelle fiir Plastik an der
Akademie zu Diisseldorf. Verhandlungen mit dem Bildhauer Flatters in Paris).

70  Anonymus, 1871, S. 148. Vgl. auch P. Bloch, 1973, S. 125.

71 Die ,,[...] Meister-Classe [...]“ hatte Wilhelm von Schadow schon 1831 an der Akademie
eingefithrt. Kiinstler, die sich wahrend ihres Studiums ,,[...] durch Fleif} und Talent [...] so
ausgezeichnet (hatten), dafd sie den Schiilern zu Vorbildern dienen kénnen.“ (Anonymus,
1852, S. 30) wurden Réume zu giinstigen Konditionen angeboten. Nach Bedarf konnten sie
sich in ihren Ateliers auch noch weiterhin vom Direktor des Instituts beraten lassen (Ano-
nymus, 1852, S. 30).

72 Leo Miisch studierte bei Julius Bayerle, dann bei Christian Mohr in Kéln und ging dann
wieder nach Diisseldorf, um unter August Wittig seine Studien zu Ende zu bringen (Ano-
nymus, 1873, S. 288).

73 P.Bloch, 1970, S. 120.

74 Anonymus, 1873, Sp. 789.
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wurden sein Arbeitseifer sowie sein Verhalten an der Akademie mit einem ,,sehr gut®
benotet. Sein Talent wurde mit ,,gut® beurteilt. Nach Abschluss seines Studiums und
auch wihrend seiner Selbststdndigkeit begab sich Reiss auf Studienreisen, die ihn
zweitweise durch ,,[...] Deutschland, Belgien und Holland [...]*”* sowie nach Frank-
reich fithrten. In Frankreich war Paris das Ziel seiner Erkundungen fiir sein spite-
res berufliches Schaffen. In Deutschland sind die Stidte ,,[...] Berlin, Minchen [...]
(und) Dresden [...]*¢ als Orte seiner Weiterbildung tiberliefert. Insbesondere werden
die Niederlande fiir Reiss von groflem Interesse gewesen sein, denn schon seit den
dreifSiger Jahren hatten sich zahlreiche Diisseldorfer Kiinstler in dieses Land begeben,
nachdem der Maler Andreas Achenbach (1815 -1910) hier als erster Kunstler der Diis-
seldorfer Kunstakademie Landschaftsstudien betrieb. Nach und nach wurden so die
Bilder der alten Meister und andere Kunstschétze im Nachbarland in den Fokus der
Kunstinteressierten geriickt, die teils auch fiir Reiss zum Vorbild wurden. Vielleicht hat
er schon zu dieser Zeit Kontakte zu kiinftigen Kunden kniipfen konnen, denn spéter
wurde er von vielen Niederlaindern mit Auftrigen bedacht, die seine Kunst schétzten.””

Ob er auch Italien wie die meisten Kiinstler seiner Zeit bereiste, ist nicht iiberlie-
fert. Ein Brief,” der von sehr guten Italienischkenntnissen zeugt, konnte ein Hinweis
darauf sein, dass er sich zumindest auf eine Reise dorthin griindlich vorbereitet hatte.
Uber Griinde dafiir, dass es vielleicht nicht mehr zur Ausfithrung einer weiteren Stu-
dienreise kam, kann nur spekuliert werden. Vielleicht hatte es eine Verschlechterung
der wirtschaftlichen Verhaltnisse der Familie gegeben, die es nicht mehr zulief}, den
Sohn fiir dieses kostenintensive Bildungserlebnis mit den entsprechenden pekunidren
Mitteln zu versehen, denn es fillt nicht nur auf, dass die Schwestern das Elternhaus
spatestens ab 1856 verlieflen,” sondern es ist auch bemerkenswert, dass die Wohnsitu-
ation sich fiir Reiss und seine Eltern nach 1856 mehrfach dnderte. Zunichst zog er mit
seinen Eltern zur Elberfelder Chaussee 11. Aus seiner Meldekarte ergibt sich, dass er
von November 1860 bis Februar 1861 in der Bilker Str. 24 lebte. Seine Eltern zogen von
der Elberfelder Chaussee in das Haus Klosterstrafe 39, in dem sie zumindest von 1863
bis 1865 lebten, bevor sie spatestens 1870 zur Klosterstr. 88 zogen. Hier war auch Reiss
ab 1870 wieder gemeldet.* Die danach einsetzende Stabilitét beziiglich des Wohnum-
felds scheint dem Umstand geschuldet zu sein, dass Reiss inzwischen zu einem gefrag-

75 Stadtarchiv Diisseldorf (Akte 0-1-22-577.000).

76  Ebd.

77 Aufler den fiir den hollaindischen Raum ermittelten Arbeiten, die nur noch zum Teil exis-
tieren (Kat.-Nr. 47, 48, 49, 50, 55, 56, 62, 70 und 86), muss Reiss noch mehr Skulpturen
in Holland hergestellt haben, denn auf meine Nachfrage beim Geschiftsfithrer des auf
den Handel von Heiligenfiguren spezialisierten Geschéfts Fluminalis in Horssen/Holland
(Joannes Peters), teilte dieser mit: “For sure we did have religious works (especially stat-
ues) of Josef Reiss in our collection” (Schreiben vom 12.10.2011). Angaben dariiber, an wen
diese Figuren verkauft wurden, konnten nicht mehr gemacht werden.

78  Reiss’ Brief ohne genaue Datierung aus dem Jahre 1876 an Stadtbaumeister Schiilke in
Duisburg (Stadtarchiv Duisburg, Akte Mercator-Denkmal Duisburg, 10/4825 A).

79  Louise zog zur Adlerstrafe 50 und Christine zur Benrather Str. 821 (Stadtarchiv Diissel-
dorf, Adressbuch 1856).

80  Stadtarchiv Dusseldorf (Meldekarte und Adressbiicher aus den Jahren 1856 —1870).
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ten Bildhauer geworden war,* der moglicherweise seine Eltern unterstiitzen konnte,
aber aufgrund seiner exzellenten Auftragslage nun keine Zeit mehr fiir die Realisierung
einer weiteren Bildungsreise fand, um sich mit den Skulpturen in Italien personlich vor
Ort vertraut machen zu konnen.

Reiss’ Vater muss 1877 verstorben sein, denn ab 1878 lebte der Kinstler mit sei-
ner Mutter, die nun als Witwe im Adressbuch der Stadt Diisseldorf bezeichnet wurde,
alleine in der Klosterstrafle 88.%2 Seine finanzielle Lage erlaubte es ihm zu diesem Zeit-
punkt, sich mit der Planung eines mehrstockigen Wohnhausbaus zu befassen, das auf
dem Grundstiick Klosterstr. 128 entstehen sollte. 1879 stellte er ,,[...] beim Bauamt der
Stadt Diisseldorf einen Antrag fiir den Bau [...]“* Im Folgejahr wurde er ,,Als Grund-
stiickseigentiimer [...] ins Liegenschaftskataster eingetragen.“** Auf demselben Grund-
stiick lief3 er auch sein Atelier errichten (Abb. 10 und Abb. 11).% 1881 bezog Reiss sein
Eigentum, in dem er noch zwei gemeinsame Jahre mit seiner Mutter bis zu threm Tod
verbrachte.

Nur auf den ersten Blick verwundert es, dass die fritheste Spur Reiss’ kiinstlerischen
Schaffens, der iiberwiegend im Rheinland und in Holland titig war, im Siiden Deutsch-
lands aufgenommen werden konnte. Bei Betrachtung des Hintergrunds fiir die im Jahr
1859 gearbeitete Marienfigur mit Kind (Kat. Nr. 1) klért sich aber schnell auf, weshalb
er auflerhalb seines spiter {iblichen Wirkungskreises hier erstmals offiziell titig wurde.
Auftraggeber dieses Werks war Fiirst Karl Anton (1811-1885 — Abb. 12), der nach seiner
Abdankung als Landesherr des ,,[...] Fiirstentums Hohenzollern-Sigmaringen [...]“%

81 Reiss hatte sich durch seine qualititsvollen Arbeiten zwar schon in jungen Jahren einen
guten Ruf erwerben kénnen, sicherlich profitierte er aber auch von der Situation, dass es in
Diisseldorf nicht viele Bildhauer gab. Obwohl bereits ein Lehrstuhl fiir Bildhauerei ab 1864
besetzt worden war, gab es im Jahre 1873 lediglich acht Konkurrenten (zum Vergleich: 150
Maler mussten sich um Auftrage bemiihen). Nur allméhlich steigerte sich die Zahl der an-
sdssigen Bildhauer. Einen dramatischen Anstieg gab es bis zum Beginn des letzten Dezen-
niums im 19. Jahrhundert noch nicht, denn im Adressbuch der Stadt Diisseldorf waren 23
Mitwettbewerber verzeichnet. Im Jahr 1897 waren jedoch schon 37 selbststindig arbeiten-
de Bildhauer registriert (Stadtarchiv Diisseldorf, Adressbiicher der entsprechenden Jahre).
Die Bevolkerungsexplosion trug dariiber hinaus dazu bei, dass der Strom der Auftrage zur
Errichtung von Kirchen, fiir die auch Altire hergestellt werden mussten, nicht zum Erlie-
gen kam.

82  Stadtarchiv Diisseldorf (Adressbiicher der Jahre 1875 -1880).

83  Schriftliche Auskunft vom 28.10.2011 des Katasterarchivs der Landeshauptstadt Diissel-
dorf (Herr Griinder).

84  Ebd.

85  Da keine Fotografie mehr von seinem Wohnhaus vorgelegt werden kann, wurden noch
folgende Details eruiert: Die Gesamtgrofle des Grundstiicks betrug 470 qm. Das mehrge-
schossige Wohnhaus wurde auf 110 qm errichtet, das Atelier auf 124 qm. ,Im Jahre 1900
wurde Herr Walter Strauf§ als Nachfolge-Eigentiimer eingetragen. Ob Herr Walter Strauf3
als Erbe oder als Kdufer das Grundstiick bekommen hat, ldsst sich hier nicht ermitteln.“
(Schriftliche und telefonische Auskiinfte von Herrn Griinder, Mitarbeiter des Kataster-
archivs Diisseldorf, am 28.10.2011 und 8.11.2011). Beide Gebidude wurden im Zweiten
Weltkrieg vernichtet.

86  G. Richter, 1972, S. 502.
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im Jahre 1849% fast ein viertel Jahrhundert in Diisseldorf lebte. Abgesehen von einer
vierjahrigen Unterbrechung® wirkte er in dieser Stadt erst ,[...] als Divisionskom-
mandeur und dann als Militdrgouverneur der Rheinprovinz [...]“* Da seine Residenz
das Schloss Jagerhof (Abb. 13) war,*® das in unmittelbarer Nachbarschaft des Anwesens
des ,Malkastens“ (Abb. 14) lag,”* nutzte der ausgewiesene Kunstfreund die Gunst der
Lage seines Wohnorts und verkehrte mit den dort ein- und ausgehenden Kiinstlern
in freundschaftlicher Weise.>* Fiir viele Mitglieder des ,,Malkastens“ erwies sich die
Tatsache, dass Karl Anton ihr Nachbar war, als gliicklicher Umstand, verfiigte er doch
tiber die Mittel und Verbindungen, ihnen entweder als Kunstmézen selber Auftrige
zu erteilen oder ihnen andere vermogende Kunden zuzufithren.” Gerne wird ihm die
Kiinstlervereinigung die Ehrenmitgliedschaft im Jahre 1861 angetragen haben.** Auch
Reiss wird er dort kennengelernt haben, der im ,,Malkasten” ab 1859 Mitglied war.® Er
muss in den jungen Bildhauer genauso viel Vertrauen gesetzt haben wie Julius Bayerle,
fir den Reiss zu dieser Zeit noch als ,,Gehiilfe“* titig war. Des Fiirsten Einverstdndnis
zur Ausfithrung einer Skulpturengruppe (Kat.-Nr. 1) fiir sein Schloss in Sigmaringen
(ADb. 15) kann vorausgesetzt werden. Fiir diese wichtige Arbeit, die fiir die zur Stadt
ausgerichtete Fassade des Schlosses bestimmt war, hatte er bereits 1858 einen Vertrag
mit Bayerle abgeschlossen, der den Entwurf fiir das Bildwerk anfertigen sollte.

87  G.Richter, 1972, S. 503.

88  First Karl Anton war von 1858 -1862 preuflischer Ministerprasident (G. Richter, 1972,
S. 503).

89  A.Nigele, 1929, S. 40.

90  Stocker, 1970, S. 89.

91 1861 konnte der Verein ,Malkasten“ den ehemaligen ,,[...] Wohnsitz des Philosophen
Friedrich Heinrich Jacobi [...]“ (S. Schroyen, 1992, S. 31) erwerben. Auf dem Grundstiick
wurde in der Folge ein grofiziigiges Veranstaltungshaus errichtet, das 1867 eingeweiht wur-
de (S. Schroyen, 1992, S. 31).

92 E.Daelen, 1898, S. 50.

93 Wenn Fiirst Karl Anton auch die Diisseldorfer Kiinstler unterstiitzte, so vergafl er doch
nicht die Kunstschaffenden in seiner Heimat Sigmaringen, in die er nach Abschluss sei-
nes Einsatzes am Rhein mit seiner Familie zuriickkehrte. Zumindest drei Arbeiten sollen
im Zusammenhang mit den Werken von Reiss erwahnt werden, bei denen ein Unterneh-
men aus Sigmaringen sicherlich dem Fiirsten Auftrage im Rheinland zu verdanken hatte:
Das war die Bildhauerfirma Marmon, die fiir die Kirche St. Cyriakus in Krefeld-Hiils den
Hochaltar (Kat.-Nr. 38), den Marienaltar (Kat.-Nr. 58) und den Josephsaltar (Kat.-Nr. 73)
anfertigte.

94  E.Daelen, 1898, S. 50.

95  Reiss wurde nach dem Mitgliederverzeichnis von 1859/60 bis 1898 als Mitglied gefiihrt
(schriftliche Auskunft von Frau Sabine Schroyen M. A, Leiterin des Archivs im Kiinstler-
verein ,,Malkasten“ vom 27. September 2008).

96  Staatsarchiv Sigmaringen (Akte Fiirstlich Hohenzollern’sche Hof-Haltung. Gen.-Rubrik
No 6. Bibliothek & [...] Spezial-Inhalt. B [...] der Hofrath Dr. Réssler. Vertrige mit Photo-
graph E. Bilharz, mit Bildhauer Bayerle, Professor Miike [sic!], Maler Hef} und Honorie-
rung des Professors A. Miiller).

97  Da Julius Bayerle Reiss zwei Auftrige fiir das Schloss Sigmaringen tibertrug (Kat.-Nr. 1
und Kat.-Nr. 11), ist es durchaus denkbar, dass Reiss noch eine weitere Marienfigur mit
Kind im Auftrag Bayerles fiir die Michaelskapelle der Burg Hohenzollern anfertigte. Ein
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Der Vermittlung Fiirst Karl Antons sind sicherlich auch weitere Auftrige aus
Adelskreisen zu verdanken. Reiss arbeitete beispielsweise 1861 gemeinsam mit ande-
ren Kunstschaffenden an einem Werk, das fiir die Konigin Augusta von Preuflen
(1811-1890) bestimmt war.”® Es handelte sich um die Anfertigung eines Einbands zu
einer Haus-Chronik (Kat.-Nr. 3). Fir den Vorderdeckel, der in Diisseldorf auf einer
Kunstaustellung préisentiert wurde, schnitzte er den Preuflischen Adler tiber Girlan-
den.* Fur ein weiteres, vom Adel bestelltes Werk, ein Reisealtar (Kat.-Nr. 4), der vom
Grafen Pforten als Geschenk fiir den Grafen Schonborn bestellt wurde, fithrte er eben-
falls Schnitzarbeiten aus.**® Dieser Reisealtar wurde in Diisseldorf 1862 offentlich aus-
gestellt.” Der Nobilitdt gehorte auch der Staatsminister Adolf Heinrich Alexander von
Arnim an, dessen Biiste Reiss wahrscheinlich bis spétestens 1860 anfertigte. Das Modell
der Biiste des ,[...] Minister(s) Arnim [...]“ (Kat.-Nr. 2) wurde viele Jahre nach dem
Tod des Politikers in seinem Atelier von einem Journalisten gesehen,* der dort auch
das Modell der Biiste des ,,Fiirst(en)“ entdeckte (Kat.-Nr. 24), womit ganz offensichtlich
First Karl Anton aus dem Hause Hohenzollern-Sigmaringen gemeint war. Mit dem
Firsten war Reiss offensichtlich inzwischen freundschaftlich verbunden, denn dieser
besuchte ihn oft in seinem Atelier, nachdem er ,,[...] selbstindig geworden [...]“*** war
und bedachte ihn mit weiteren Auftrigen. Leider ist nur noch eine Arbeit bekannt, die
Reiss fiir ihn am Schloss Sigmaringen im Jahr 1866 ausfiihrte. Er brachte dort itber dem
Eingangstor des Museums, das 1867 er6ffnet wurde,* das Relief ,, Allegorie der Kunst®
an (Kat.-Nr. 11). Als weitere potentielle Kundin aus hochstem Adel, die Reiss wohl auch
auf Empfehlung von Karl Anton kennengelernt haben diirfte, kommt auch Kénigin
Viktoria in Betracht, fiir die der Bildhauer, genauso wie fiir den Fiirsten, immer eine
Mappe mit Entwiirfen bereithielt.**

entsprechender Auftrag wurde von der Fiirstin von Hohenzollern-Sigmaringen an Bayerle
1867 vergeben (Anonymus, 1867 (Dioskuren), S. 13). Nach Angaben des Schlossarchivs Sig-
maringen befindet sich diese Arbeit heute nicht mehr in der Michaelskapelle (schriftliche
Auskunft vom 21.11. 2011, Frau Hahnel. Archivarin auf Schloss Sigmaringen).

98  Fiirst Karl Anton und Konigin Augusta von Preuflen waren Cousin und Cousine, die nach
ihrer noch erhaltenen Korrespondenz bis zum Lebensende freundschaftlich verbunden
waren und sich gegenseitige Besuche in Berlin und auf Schloss Sigmaringen abstatteten.
Leider wird Reiss in den vielen Briefen nicht erwihnt (Geheimes Staatsarchiv PreufSischer
Kulturbesitz, Berlin, BPH Rep 51 T lit H Nr. 5).

99  Anonymus, 1861 (Dioskuren), S. 278.

100 H. Finke, 1898, S. 93.

101 Anonymus, 1862, S. 20.

102 Stadtarchiv Diisseldorf (Akte 0-1-22-577.000).

103 Ebd.

104 A. Nigele, 1929, S. 40.

105 Konigin Viktoria (1840 -1901) war die Tochter der englischen Koénigin Viktoria, die mit
Kaiser Friedrich III. von Preuflen (99 Tage-Kaiser) verheiratet war. In der Zeit seiner
Regentschaft war sie Konigin von Preuflen und Kaiserin von Deutschland. Sie war die
Schwiegertochter der Konigin Augusta von Preuflen, der Cousine von Fiirst Karl Anton
von Hohenzollern-Sigmaringen. Leider ist es mir trotz intensiver Recherchen nicht gelun-
gen, ein Werk fiir diese mogliche Kundin Reiss’ ausfindig zu machen.

106  Stadtarchiv Disseldorf (Akte 0-1-22-577.000).
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Bevor Reiss sein letztes nachweisbares Werk fiir das Schloss in Sigmaringen
anfertigte, hatte er 1862 fiir das Hochkreuz des Friedhofs Heerdt, der heute zu Diis-
seldorf gehort, einen Kruzifixus (Kat.-Nr. 5) gestaltet. Drei Jahre spiter, 1865, stellte
er im Auftrag der Diisseldorfer Katholiken den figiirlichen Schmuck der Marienséule
(Kat.-Nr. 8) her, die sich aus vier Propheten- und einer Marienfigur zusammensetzte.
Der Anblick der Propheten wird die evangelische Minderheit nicht so sehr provoziert
haben wie der Umstand, dass eine tiberdimensionale Marienfigur mitten in der Stadt
platziert werden sollte."” Ein politisch motivierter Streit eskalierte, der erst nach sieben
Jahren schliefSlich damit beendet werden konnte, dass sich die gegnerischen Parteien
als Aufstellungsort anstelle des Grabbeplatzes auf den Maxplatz einigten, an dem die
kolossale Immaculata seit 1873 beheimatet ist und auch noch heute eine Zierde des
Areals darstellt.

Reiss schuf von 1866/1867 eine Muttergottesfigur mit Jesuskind fiir die Kirche
St. Maria Himmelfahrt in Andernach (Kat.-Nr. 12), von der im Kirchenarchiv heute
zwar keine Unterlagen mehr vorliegen, von deren fritherem Aufstellungsort aber vor
dem Chor wahrscheinlich eine alte Aufnahme zeugt, die im Archiv des Bistums Trier
gefunden werden konnte.**® Diese Skulpturengruppe muss fiir seine weitere Laufbahn
bedeutend gewesen sein, da nach ihrer Fertigstellung nun ,,[...] sein Name in weiteren
Kreisen bekannt wurde [...]“'*® Heute gilt sie als verschollen.

1866 wurde er fiir die bei Neuss liegende Gemeinde St. Stephanus in Grefrath
verpflichtet, deren Gotteshaus vom Dombaumeister Vincenz Statz bereits 1862 —1864
errichtet worden war. Reiss fertigte zundchst die beiden Apostelfiirsten Petrus und Pau-
lus (Kat.-Nr. 9-10) an, die an den Wanden der Seitenschiffe aufgestellt wurden. Etwa
vier Jahre spéter, um 1870, lieferte er noch vier weitere Figuren an St. Stephanus aus, die
auch fiir die Seitenschiffwinde bestimmt waren, ndmlich die der hll. Matthias, Huber-
tus, Antonius von Padua und Hubertus (Kat.-Nr. 16-19). Schon 1868 waren aufgrund
einer grof3ziigigen Spende eines Gemeindemitglieds™ die Mittel fiir die Anschaffung
des Hauptaltars (Kat.-Nr. 15) zusammengekommen, mit dessen Errichtung Reiss noch
im selben Jahr betraut wurde. Die Idee zum oberen Abschluss dieses Altars, einem
Gnadenstuhl, entnahm er einem der Heiligenbilder, die er ab den frithen sechziger

107 E Benson, 1988, S. 9.

108  Bistumsarchiv Trier (Akte Maria Himmelfahrt, Andernach, Abt. 70, Nr. 122, Nr. III).

109  Stadtarchiv Diisseldorf (Nachruf vom 3.2.1900, Akte 0-1-22-577.000).

110 Abbildungen von Figuren aus dem 19. Jahrhundert, die in der Kirche St. Himmelfahrt ge-
standen haben sollen, wurden mir vom Stadtmuseum Andernach zur Auswertung zur
Verfiigung gestellt. Nach Inaugenscheinnahme musste Reiss aus stilistischen Griinden als
Urheber dieser Skulpturen ausgeschlossen werden (das Fotomaterial wurde mir freundli-
cherweise von Herrn Guido Seibert am 18.5.2012 auf Veranlassung des Dr. Klaus Schifer
vom Kulturamt Andernach zur Verfiigung gestellt).

11 Georg Weidenfeld hatte nicht nur die von Reiss hergestellten Altére finanziert, sondern
unterstiitzte die Kirche dariiber hinaus auch noch mit Zuwendungen bei der Anschaffung
weiterer Kunstgegenstande.
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Jahren fiir den ,\Verein zur Anfertigung von Heiligenbildern“ in Diisseldorf anfertigte
(Kat.-Nr. 13)," welches spiter von Anton Eitel gestochen wurde.

Ein letztes Mal wirkte Reiss in Grefrath, als er fiir die Kirche St. Stephanus 1871 den
grofiten Teil des an der Stirnwand des siidlichen Seitenschiffs aufgestellten Marien-
altars herstellte, den er mit Reliefs und einer Marienfigur mit Jesuskind ausstattete
(Kat.-Nr. 22). Warum der Altar erst 1880 von Josef Laurent vollendet wurde, kann heute
nicht mehr nachvollzogen werden."™* s

Im Zusammenhang mit seinen Bildwerken, die Reiss fiir Grefrath arbeitete, ist eine
Arbeit aus dem Jahre 1870 zu sehen, die er fir einen Privatmann ausfiithrte. Der Rit-
tergutsbesitzer Georg Weidenfeld bat ihn darum, eine ,,[...] sechs Fufl hohe Figur des
kreuztragenden Heilandes [...]*" fiir seinen zwischen Glehn und Grefrath liegenden
Birkhof anzufertigen (Kat.-Nr. 20)."” Eine auf dem Birkhof vorgefundene Skulptur aus
Eiche, von der zunichst vermutet wurde, sie stamme von Reiss, konnte ihm nicht zuge-
ordnet werden."®

Im Jahre 1870 fertigte Reiss fiir das Stidportal der Kirche St. Lambertus in Diissel-
dorf Skulpturen der hll. Pankratius und Apollinaris an (Kat.-Nr. 21). Zwei Jahre spater
wurden von ihm die Figuren des Apostels Thomas und des hl. Lambertus im Tympa-
non iiber dem Nordportal aufgestellt (Kat.-Nr. 27).

Wieder wurde er nach den Kirchen St. Maria Himmelfahrt in Andernach und St.
Lambertus in Diisseldorf fiir eine weitere bedeutende Kirche des Rheinlands titig, als
er 1871 fiir St. Quirinus in Neuss einen Marienaltar (Kat.-Nr. 26) herstellte, fiir dessen
Ausfithrung er bereits ab Beginn der Planungen im Jahre 1865 vorgesehen war. Der

112 Es handelte sich um einen Verein, der sich zur Aufgabe gemacht hatte, ,,[...] die schlech-
ten Heiligenbilder durch gute allmalig zu verdrangen, [...]“ (L. Gierse, 1980, S. 24. Gierse
zitiert hier aus einem Artikel aus dem ,,Organ fiir Christliche Kunst“ von 1851).

113 Den Hinweis auf die Anfertigung von Heiligenbildern verdanke ich Herrn Dr. Ralf Beines,
der mir freundlicherweise einen Auszug aus seinem Buch ,,Plastik und plastisches Kunst-
gewerbe in Koln: Kiinstler, Kunsthandwerker und Produzenten am 17. Oktober 2008 zur
Verfiigung stellte. Dieses Buch soll demnéchst beim Emons-Verlag in K6ln erscheinen.

114 Leider waren die entsprechenden Akten im Archiv der Kirche St. Stephanus nicht auffind-
bar.

15 1879-1880 hat der Reiss-Schiiler Alexander Iven ein Relief am Tympanon iiber dem
Haupteingang der Kirche angebracht (K. Emsbach/M. Tauch, 1986, S. 181).

116  Anonymus, 1871, S. 191.

117 Freundlicherweise wurde es mir von den heutigen Bewohnern des Birkhofs gestattet, die
nach meinen Anfragen im privaten Wald gefundene Christusfigur in der Kapelle des An-
wesens zu besichtigen und zu fotografieren.

118  Zum einen stimmten die in einer alten Quelle aufgefiithrten Mafle mit dem noch vorhan-
denen Objekt nicht tiberein, zum anderen wich die Darstellungsweise von der schriftli-
chen Uberlieferung ab, denn bei der vorgefundenen Skulptur handelte es sich um einen
Kruzifixus und nicht um einen kreuztragenden Heiland. Hinzu kommt, dass das Gesicht
wegen eines Anobienbefalls fast ganz zerfressen war, so dass ein Vergleich mit anderen
Skulpturen nicht mehr moglich war. Ein rundlich geformter Bart, mit dem das Kinn der
existierenden Figur abschlief3t, ist bei anderen Figuren des Kiinstlers uniiblich. Ferner war
keine Ahnlichkeit hinsichtlich des Perizoniums mit anderen Lendentiichern Reissscher
Kruzifixus-Figuren zu erkennen.
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Verbleib des Werks, das wahrscheinlich schon Ende des 19. Jahrhunderts wieder abge-
baut wurde," ist unbekannt.”

In das Jahr 1871 fillt auch Reiss’ Bewerbung bei Dombaumeister Richard Voigtel
in Koln, bei der Ausfithrung von Skulpturarbeiten am Dom berticksichtigt zu wer-
den.” Einem Vertrag, der am 1. Dezember 1871 mit Peter Fuchs abgeschlossen wurde,
konnte entnommen werden, dass Reiss sich mit anderen Kollegen darum bemiihte,
skulpturalen Schmuck fiir die Portale des Doms anzufertigen.”> Im Gegensatz zu Bei-
nes, der diese Bewerbung als vergeblich bezeichnete, vermutete Rode, der in einem
Aufsatz tiber Franz Meynen diesen Vorgang erwahnte, dass die Bildhauer im Atelier
Fuchs ,[...] wenigstens zeitweise [...]“** mitgearbeitet haben konnten, deren Num-
mern vor ihrem Namen in seinem Vertrag nicht durchgestrichen waren, wie es bei
anderen Mitbewerbern der Fall war.”® Reiss gehorte zu den Bildhauern, deren Namen
nicht durchgestrichen waren.

Nachdem er 1872 eine Kommunionbank (Kat.-Nr. 28) fiir die Kirche St. Jacobus
de Meerdere in Uithuizen ausgeliefert hatte, sein erstes nachweisbares Werk in Hol-
land,=* fertigte er 1873 ein kleines Marmorrelief (Kat.-Nr. 30) mit dem Titel ,,Troster
der Betriibten an, das sich heute im Privatbesitz befindet.” Moglicherweise ist diese
Marmorarbeit identisch mit einem Relief (Kat.-Nr. 31), das Reiss der Kélner Dombau-
lotterie als Gewinn stiftete.*® Vorlage zu dieser Arbeit war sicherlich ein Andachtsbild
gleichen Titels, das er zuvor dem Diisseldorfer ,,Verein zur Anfertigung von Heiligen-
bildern zur Verfiigung gestellt hatte (Kat.-Nr. 29). Dieses wird heute gemeinsam mit
anderen Graphiken Reiss’ im Kolumba, Kunstmuseum des Erzbistums Koéln, aufbe-
wahrt.”

1874 wurde er noch einmal mit einem Auftrag von der Kirche St. Quirinus in Neuss
bedacht, fiir die er den fiinfligurigen Josephsaltar (Kat.-Nr. 32) herstellte. Dieser Altar
stellt insofern ein Dokument der Zeitgeschichte dar, als Reiss mit einer der Skulpturen
ein Portrit des damaligen Papstes Pius IX. anfertigte.

1880 wurde auf der Kunstaustellung in Diisseldorf das Modell eines Kalvarienbergs
(Kat.-Nr. 33) présentiert,”® nach dem er mdglicherweise schon 1875 ein Hochkreuz auf
dem Katholischen Friedhof in Groningen/Holland (Kat.-Nr. 34) und den Kalvarien-
berg fiir die Kirche St. Joseph in Oberhausen-Styrum (Kat.-Nr. 35) gestaltet hatte. Aus

119 Schriftliche Auskunft Dr. Max Tauch (September 2012).

120 Miindliche und schriftliche Angaben des Kirchenarchivs (Dr. Hildegard Welfers).
121 Hinweis auf dieses Objekt erfolgte von R.J. Beines im Jahre 2008.

122 H. Rode, 1972, S. 99.

123  R.J. Beines, 0.]., 0.S.

124 H.Rode, 1972, S. 99.

125 Ebd.
126  Schriftlicher Hinweis von Professor Sible de Blaauw, Universitit Nijmwegen vom
24.10.2012.

127 M. Puls, 2011, Bd. 2, S. 130.

128  Anonymus, 1874, S. 51.

129  Ludwig Gierse hat diesem Museum diese Graphik im Jahre 2006 geschenkt wie auch die
Andachtsbilder ,,Die Geburt (Kat.-Nr. 25) und ,,Dreifaltigkeit® (Kat.-Nr. 13).

130  Katalog IV. Kunstausstellung in Diisseldorf 1880, S. 107.
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demselben Jahr stammt auch seine erste grofe Pieta aus Sandstein (Kat.-Nr. 36), die
ebenfalls in St. Joseph im Oberhausener Stadtteil Styrum aufgebaut wurde.

Von der Beteiligung Reiss’ an der Ausstellung des rheinisch-westfélischen Kunst-
vereins in Diisseldorf berichtete die Zeitschrift ,Dioskuren” im August 1875. Er war nur
einer von zwei Bildhauern, die hier ihre Skulpturen présentierten.” Im Jahr 1875 begann
Reiss auch fiir die von Heinrich Wiethase (1833 -1893) errichtete St. Cyriakus-Kirche
in Krefeld-Hiils den Hauptaltar (Kat.-Nr. 38) mit skulpturalem Schmuck zu versehen.
Da er bis zur Vollendung dieser Arbeiten, die das Schnitzen einer grofien Anzahl von
Skulpturen und Relieffiguren erforderlich machte, offensichtlich andere lukrative Auf-
trage nicht ausschlagen wollte, kalkulierte er in seinem Vertrag schon von vornherein
sechs Jahre bis zur Fertigstellung dieses Projekts ein, das 1881 zum Abschluss gebracht
werden konnte. Geschaftstiichtiges, kaufménnisches Handeln kann ihm in Bezug auf
seine erste Arbeit in Hiils unterstellt werden, wenn man um seine in vielen anderen
Fillen meist hohen Preisnachforderungen weif3, die er im Laufe seiner Auftragsausfiih-
rungen immer wieder einmal stellte. Die Tatsache, dass er im Falle der Anfertigung des
Hauptaltars in Hiils keinen weiteren Betrag in Rechnung stellte, lasst vermuten, dass er
auf die Anschlussauftrége fiir Arbeiten an den Nebenaltaren hoftte, fiir die spater auch
mit ihm tatsdchlich Vertrége abgeschlossen wurden. Eine ebenfalls fiir Hiils angefer-
tigte Pieta, von der nicht bekannt ist, ob sie auch fiir St. Cyriakus geschaffen wurde, ist
heute nicht mehr auffindbar.”

Ein Jahr nach Aufnahme seiner Tatigkeit in Krefeld-Hiils, also 1876, wurde er von
der Stadt Duisburg dazu berufen, ein Kriegerdenkmal (Kat.-Nr. 39) zu errichten, das
noch im selben Jahr den Gefallenen des deutsch-franzésischen Kriegs von 1870/1871
geweiht wurde. Fiir das Monument gestaltete er eine ,,Germania“ mit dem Reichsadler,
die irrtiimlich auch schon mit ,,Duisburgia“ bezeichnet wurde.” Obwohl Stadtbaumeis-
ter Schiilke, der fiir die Uberwachung der Arbeiten am Denkmal verantwortlich war,
einige Kritikpunkte an der Gestaltung des Gesichts der ,,Germania“ gegeniiber Reiss
vorbrachte, da er deren Ziige als weniger ebenmiflig als im Modell empfand, schloss
er mit dem Kiinstler einen weiteren Vertrag im August des Jahres 1877 ab. Gegenstand
dieses Kontrakts war die Anfertigung eines Mercator-Brunnens (Kat.-Nr. 42) fiir den
Burgplatz. Insbesondere um das Aussehen der Mercator-Figur hatten die Verantwort-
lichen der Stadt zuvor schon seit mehr als zwei Jahren gerungen, als sie endlich nach
Anfertigung mehrerer Modelle eines akzeptierten, das Reiss ihnen im Frithjahr 1877
vorgelegt hatte (Kat.-Nr. 41). Das bereits ab 1869 geplante Denkmal fiir den weltweit
bekanntesten Biirger der Stadt Duisburg konnte schliefSlich am 2. September 1878,
dem Tag des Sedanfests, eingeweiht werden.

1879 bewarb sich Reiss erneut um einen Auftrag am Kélner Dom, dem die Aus-
schreibung zu einem Wettbewerb zur Anfertigung von Bronzetiiren fiir die Westpor-

131  Anonymus, 1975, S. 235.

132 H. Singer, 1921, S. 37.

133  P.Bloch, 1975, S. 53.

134  Da eine Einweihung nur an diesem Tag infrage kam, um dem Jahrestag des Siegs tiber die
Franzosen im Krieg 1870/1871 eine besonders feierliche Note zu verleihen, mussten alle am
Bau des Brunnens Beteiligten diesen prestigetriachtigen Termin unbedingt einhalten.

135 R.J. Beines, 0.]., 0.S.
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tale vorausgegangen war.** Dieses Mal sah er sich nicht mehr nur etwa zehn Mitbe-
werbern wie im Jahre 1871 gegeniiber, sondern einer Konkurrenz von 30 Bildhauern,””
die aus ganz Deutschland und auch aus dem Ausland*® ihre Entwiirfe der Dombau-
verwaltung tibersandten.”™ Er selbst beteiligte sich mit dem Modell ,Grablegung®, das
er unter dem Motto ,,Nihil sine Deo“ einreichte (Kat.-Nr. 43)."# Ein Beweggrund fiir
die enorme Beteiligung am Wettbewerb war sicherlich der finanzielle Aspekt, den ein
solcher Auftrag fiir die Kiinstler mit sich brachte. Nach seiner vorldufigen Kalkulation
hitte Reiss beispielsweise iiber 100.000 Mark nach Erteilung eines Auftrags verbuchen
konnen.** Aber nicht nur die lukrative pekuniére Perspektive spielte hier eine Rolle,
sondern die Aussicht auf noch grofleren Ruhm, der ihm nach der Ausfiihrung einer
Arbeit zuteil geworden wire, denn sein Name wire fiir alle Zeiten mit einer der bedeu-
tendsten Kathedralen der Christenheit in Zusammenhang gebracht worden. Reiss
konnte sich zwar gegen die Kollegen nicht durchsetzen, zumindest aber wurde sein
1880 in einem Kolner Museum ausgestelltes Modell von der ortlichen Presse lobend
erwihnt,** im Gegensatz zum Entwurf seines Kollegen Peter Fuchs, der bis zu diesem
Zeitpunkt immerhin schon fast 700 Skulpturen fiir den Dom angefertigt hatte und von
einem Journalisten derselben Zeitung wie folgt kritisiert wurde: ,[...] seine Figuren
entbehren der Empfindung, der Bewegung und der Grazie viel zu sehr, um der alten
Bildwerke am Dom wiirdig zu sein, [...].“# 4

Acht Jahre nach seiner ersten Arbeit fiir St. Jacobus de Meerdere in Holland
(Kat.-Nr. 28), kehrte Reiss wieder an diesen Ort zuriick, um die Kirche 1880 mit zwei
Nebenaltiren auszustatten, die der Gottesmutter (Kat.-Nr. 47) und dem Herzen Jesu
(Kat.-Nr. 49) geweiht wurden. Im Rahmen der in den s0er Jahren des letzten Jahrhun-
derts allgemein iiblichen Entriimpelung von Einrichtungsgegenstinden aus dem 19.
Jahrhundert wurden die beiden Altdre abgeschaftt. Die Skulpturengruppe Maria mit
Kind des Marienaltars (Kat.-Nr. 48) iiberlebte. Wahrscheinlich noch im selben Jahr
hat Reiss den dreifigurigen Kalvarienberg fiir den sich an die Kirche anschlieSenden

136  Dombauarchiv Koln (Akte Dombau zu Coln, Acte Bronzethiiren. Litt. X, vom 1. 9.1879 bis
7.5.1880, Supplement e I a).

137 P. Keller/H. Schliiter, 1996, S. 181.

138  Eine der Bedingungen fiir die Teilnahme am Wettbewerb aber war, dass die Bewerber
»[...] Biirger des Deutschen Reiches, [...]“ sein mussten (P. Keller/H. Schliiter, 1996,
S.177).

139 Noch weitaus mehr Kollegen Reiss hatten sich die Unterlagen fiir den Wettbewerb zuschi-
cken lassen, namlich genau 109 (P. Keller/H. Schliiter, 1996, S. 181).

140 Dombauarchiv Kéln (Akte Dombau zu Coéln, Acte Bronzethiiren Litt. X vom 1.9.1879 bis
7.5.1880, Supplement e I a).

141 Ebd.

142 Ebd.

143 J. Becker, 1969, S. 50.

144  Keiner der Bildhauer konnte einen ersten Preis erringen (P. Keller/H. Schliiter, 1996, S. 182),
so dass es acht Jahre spdter zu einem erneuten Wettbewerb kam, den ,,[...] Hugo Schnei-
der und Wilhelm Mengelberg gewannen.“ (P. Keller/H. Schliiter, 1996, S. 163). Nach ihren
Planen wurden die Bronzeportale ,,[...] zwischen 1888 und 1892 ausgefiihrt.“ (P. Keller/
H. Schliiter, 1996, S. 163).
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romisch-katholischen Friedhof errichtet (Kat.-Nr. 50). Es kann aber auch sein, dass
diese Skulpturengruppe etwas spidter entstanden ist, da erst 1890 eine Kapelle gebaut
wurde, die ihr auch noch heute Schutz bietet.

1880 beschickte Reiss die Akademieausstellung in Berlin'* mit zumindest einer
Arbeit: Eine aus Holz gefertigte Madonnenfigur (Kat.-Nr. 51), die in Quellen mit Wer-
ken der Kiinstlerfamilie Della Robbia verglichen wurde. Es handelt sich vielleicht um
das Werk, das sich heute, nach einer im Jahre 2010 in Amerika stattgefundenen Verstei-
gerung in einem Auktionshaus in Privatbesitz befindet (Kat.-Nr. 53). Eine 1881 fiir das
Grabmal Dr. Striter auf dem Diisseldorfer Nordfriedhof angefertigte Marienfigur mit
dem Jesuskind (Kat.-Nr. 52), eine Arbeit, die sich aus einem Relief und einer vollplasti-
schen Figur zusammensetzt, ist vielleicht nach dem Vorbild der in Berlin ausgestellten
Skulptur in Bronze gegossen worden.'

Im Jahre 1881 war wieder Reiss’ Anwesenheit in Holland erforderlich. Seine Reise
fithrte ihn dieses Mal nach Wijhe zur neugotischen Kirche Onze Lieve Vrouw Onbevlekt
Ontvangen, die bereits etwa ein Jahrzehnt zuvor nach Plinen von Wilhelm Mengelberg
aus Utrecht und Prof. Schneider aus Aachen vom Architekten te Riele gebaut worden
war. Hier gestaltete Reiss den Hochaltar (Kat.-Nr. 55) mit Reliefs und Skulpturen. Ver-
mutlich wurde ihm der Auftrag nach einer im Jahre 1880 in Diisseldorf stattgefunde-
nen Ausstellung erteilt, in der er das Gipsmodell eines Gnadenstuhls (Kat.-Nr. 14) dar-
bot, der von ihm schon 1868 am Hauptaltar von St. Stephanus in Grefrath (Kat.-Nr. 15)
angebracht worden war und der nun auch als Aufsatz fiir den Hauptaltar der katholi-
schen Kirche in Wijhe gewéhlt wurde. Reiss soll auch eine Figur des hl. Antonius fir
dasselbe Gotteshaus angefertigt haben.” Eine Antoniusfigur befindet sich zwar auf3er-
halb der Kirche in einer kleinen Holzkapelle, aber da der Kopf offensichtlich im 20.
Jahrhundert neu geschnitzt wurde, ist eine Zuschreibung nicht mehr moglich.

Bevor Reiss sich wieder einer grofleren Aufgabe zuwendete, beteiligte er sich
1882 mit einem Marmorrelief, eine Madonna mit Kind darstellend (Kat.-Nr. 57), an
der Ausstellung des Kunstvereins fiir die Rheinlande und Westfalen und der Stadti-
schen Gemildesammlung. Von diesem Jahr an widmete er sich auch der Herstellung
von Holzskulpturen fiir den Marienaltar in der Kirche St. Cyriakus in Krefeld-Hiils
(Kat.-Nr. 58), die vier Jahre in Anspruch nahm. In derselben Zeit, also von 1882 - 1886,
schuf er auch die fiinf Figuren fiir den Kalvarienberg an der Nordseite der Kirche St.
Lambertus in Diisseldorf (Kat.-Nr. 59), von denen einer seiner Schiiler, Hermann Nolte

145  Reiss war offensichtlich nur einer von wenigen Kiinstlern, der ein Werk mit religiésem In-
halt ausstellte, denn in zeitgenossischen Kommentaren (bezogen auf die Ausstellungen
von 1876, 1877 und 1879) wurde bedauert: ,,Christliche Kunstwerke fehlen entweder ganz
oder sind nur sparlich vertreten. (D. Kaiser, 1984, S. 15).

146  Wolfgang Funken aus Diisseldorf machte mich freundlicherweise auf dieses Objekt am
6.12.2008 aufmerksam.

147 Hinweis von Frau Dr. Evelyne M.E Verheggen und Frau Dr. Anique de Kruijf vom
Bisschoppelijk Adviesbureau Bouwzaken des Bistums Haarlem-Amsterdam und Rotter-
dam (schriftliche Auskunft am 24.9.2013).
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(1873-1935),"* im Jahre 1930 Repliken anfertigte, weil die Originale zu dieser Zeit
schon zu verwittert waren.

1884 war Reiss auf der Ausstellung des Kunstvereins fiir die Rheinlande und West-
falen wieder mit einer Holzmadonna mit Kind (Kat.-Nr. 60) vertreten. Ob er dieselbe
Arbeit présentierte, die er auch fiir die Uberblicksveranstaltung der rheinisch-west-
falischen Kiinstler 1882 eingereicht hatte, kann weder bestdtigt noch negiert werden.
Im Jahre 1884 stand ein prominenter Bau in seiner Heimatstadt im Fokus, auf dessen
Dach er Skulpturen aufstellte. Es handelte sich um das neue Rathausgebdude, das nach
seinem Architekten zuweilen auch Westhofenbau genannt oder aber auch als ,Wilhel-
minischer Bau“ bezeichnet wird. Fiir das Bauwerk fertigte er vier Personifikationen
(Kat.-Nr. 61) an, Sinnbilder der Industrie, der Stadt Diisseldorf, einer guten Stadtver-
waltung und eines blithenden Handels. Nachgewiesen werden konnten nur diese vier
Figuren, es ist aber nicht auszuschlieflen, dass er auch fiir die Innenrdume des Gebau-
des Skulpturen herstellte, denn in einer Quelle aus dem 19. Jahrhundert heifdt es mit
Bezug auf Reiss, dass der ,,[...] figiirliche Schmuck in und an dem neuerbauten Teil des
neuen Rathhauses ,,[...] von der Hand unseres Kiinstlers [...]“# stammte.

Obwohl Reiss 1884 noch mit den Arbeiten in Diisseldorf fiir das neue Rathaus-
gebdude und den Kalvarienberg fiir die St. Lambertuskirche sowie mit dem Marien-
altar in Krefeld-Hiils ausgelastet gewesen sein muss, schien es ihn doch beunruhigt zu
haben, dass er vielleicht noch keine Anschlussauftrige akquirieren konnte. Bei Durch-
sicht von Akten des Geheimen Staatsarchivs PreufSischer Kulturbesitz in Berlin konnte
festgestellt werden, dass Reiss zu den Kiinstlern gehorte, die im Jahre 1884 beim preuf3i-
schen Kultusministerium in Berlin um die Erteilung von Staatsauftrigen baten.® Eine
Reflexion iiber die Griinde, warum eine Unterbrechung der bisher so erfolgreich ver-
laufenen Auftragskette eintrat, konnte zwar auch den Gedanken an eine Wirtschafts-
krise autkommen lassen, die damals noch anhielt,* lasst jedoch in erster Linie vermu-
ten, dass der missliche Zustand fiir die Kiinstler aus dem katholischen Rheinland mit
den Auswirkungen des ,Kulturkampfs“ zu tun haben musste, der noch immer nicht

148  Stadtarchiv Diisseldorf (7-2-12-2.000, Personlichkeiten zur Geschichtskartei, Band 5 -
Buchstabe M bis Q). Im Kirchenarchiv St. Lambertus in Diisseldorf konnte ein Aufsatz
iiber Nolte gefunden werden, in dem er als Reiss” Schiiler bezeichnet wird (U. Gotzes,
S. 866, o.]., Kirchenarchiv St. Lambertus, Akte 437). Nolte lernte bei Reiss, begab sich
dann als Zwanzigjahriger auf eine mehrmonatige Fufireise nach Rom, arbeitete danach
drei Jahre in Ziirich beim Bildhauer Bésch und studierte im Anschluss sechs Jahre an der
Kunstakademie in Miinchen. Nach Abschluss seiner Studien machte er sich in Diisseldorf
selbststindig (U. Gotzes, o.]., S. 867 ff., Kirchenarchiv St. Lambertus). Obwohl Hermann
Nolte viele Werke geschaffen hat, u.a. das Denkmal zur Erinnerung an die Gefallenen des
Ersten Weltkriegs auf dem Diisseldorfer Nordfriedhof, konnte selbst bei einer heute noch
in Disseldorf lebenden, angeheirateten Verwandten keine Fotografie mehr von ihm auf-
gefunden werden.

149  Stadtarchiv Dusseldorf (Akte 0-1-22-577.000).

150  Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz (Akte I. HA, Rep. 76, Sekt. 1, Abt. 1, Nr. 3,
Band 5, S. 39 R., Punkt 15).

151 Wilhelm Lauser, 1887, S. 871.
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ganz beendet war.*> Nachdem die ab 1871 sukzessive gegen die Katholiken gerichteten
Gesetze in Kraft getreten waren, fehlten den Kirchen einfach die Mittel, die Kunstschaf-
fenden weiterhin mit grofziigigen Auftrédgen zu bedenken. Nicht nur Reiss wurde in
diesem Jahr zum Bittsteller beim preuflischen Staat. So gehorten beispielsweise zu den
Malern, die in Berlin auch mit Arbeiten zum Ankauf vorstellig wurden, die Spétnaza-
rener Ernst Deger (1809 - 1885 — Abb. 16) sowie Andreas Miiller (1811-1890 — Abb. 17)
und Karl Miiller (1818 —-1893 — Abb. 18)." Sie waren Mitglieder eines Kreises, dem auch
Franz Ittenbach (1813-1879 - Abb. 19) und Reiss zugerechnet werden, wobei Letztge-
nannter, der eine ganze Generation jiinger als die anderen war, wegen ,,[....] eine(r)
Verwandtschaft [...] (im) Stil [...] gewissermaflen (als) ihr Schiiler.“* betrachtet wur-
de.>¢ Auch diese Kiinstler, die aufler Ittenbach der Fithrungsschicht der Diisseldorfer

152 Die letzten der ab 1871 unter dem Reichskanzler Otto von Bismarck eingefithrten Gesetze
wurden erst 1886 aufgehoben (H. Kinder/W. Hilgemann, 1998, S. 355.). Ein Jahr spiter
»[...] bezeichnete Leo XIII. den Kulturkampf, ,welcher die Kirche schidigte und dem
Staate nicht nutzte®, als beendet.“ (J. Hansen, 1917, S. 821). Vgl. auch Ros Sachsse/Rolf
Sachsse, 1978, S. 4.

153 Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz (Akte I. HA, Rep. 76, Sekt. 1, Abt. 1, Nr. 3,
Band s).

154  Anonymus, 1960, S. 59.

155 Da es bisher nur allgemeine Angaben in der Literatur gab, dass Reiss zum Kreis der o.a.
Spdtnazarener gerechnet wird, ohne dass ein einziges Beispiel fiir diese Verbindung an-
gegeben wurde, sollen hier die ermittelten Verkniipfungen aufgefithrt werden: 1. An den
Objekten Kat.-Nr. 3 und 4 haben Reiss und Andreas Miiller zusammengearbeitet. Am
Bildwerk Kat.-Nr. 4 hat dariiber hinaus Franz Ittenbach mitgewirkt. 2. In der Kirche St.
Maria Himmelfahrt in Andernach, in der sich eine Marienstatue mit Kind von Reiss be-
fand (Kat.-Nr. 12), fertigten Ittenbach und Deger Gemalde an (Archiv des Bistums Trier,
Akte Andernach, St. Maria Himmelfahrt. Bau und Kunst, Abt. 70 Nr. 122, Nr. III). 3. Reiss
war im Besitz eines Gemaldes aus dem Jahr 1883 mit der Darstellung einer Himmelskoni-
gin von Karl Miiller (H. Finke, 1896, S. 117). 4. Franz Ittenbach schuf 1873 Gemilde fiir das
Marienhospital in Diisseldorf an (H. Finke, 1898, S. 95), das 1872 auch schon das Modell
der Mariensdule (Kat.-Nr. 8) von Reiss erworben hatte. Im Ubrigen saflen Deger, Andreas
Miiller und Ittenbach in der Kommission, die nicht nur die Entscheidung fiir den besten
Entwurf einer Marienséule in Diisseldorf treffen musste (Gewinner war Gottfried Renn
aus Speyer), sondern die auch fiir die Vergabe der Ausfiihrung der Arbeiten zustindig
war (Anonymus, 1860, S. 34), mit denen sie Reiss bedachte. 5. In der Kirche St. Quirinus
in Neuss, fiir die Reiss den Marien- und den Josephsaltar (Kat.-Nr. 26 und 32) herstellte,
fithrte Ittenbach Freskengemalde aus. 6. Reiss gestaltete das Grabmal fiir Franz Ittenbach
(Kat.-Nr. 46). 7. Durch Vermittlung von Karl Miiller arbeitete Alexander Iven bei Reiss (A.
Mentel, 2011, S. 33, siche auch weiter unten in der Biografie). 7. Andreas Miiller und Reiss
besuchten sich gegenseitig in Diisseldorf (Kirchenarchiv St. Cyriakus in Krefeld-Hiils).
8. Eine ,,[...] personliche Freundschaft [...]“ (J. Ehl, 1980, S. 542) verband Reiss auch mit
Franz Miiller, einem der S6hne von Andreas Miiller, mit dem er gemeinsam drei Altdre in
der Kirche St. Cyriakus in Krefeld-Hiils anfertigte (Kat.-Nr. 38, 58 und 73). Beide gehor-
ten der Kirche St. Marida Empfingnis an, deren Gemeindevertreter sie waren (Archiv des
Erzbistums Koln, Akte Dek. 56, Vol. I und Vol. IL, 1). 9. Reiss stellte fiir den Geheimrat Dr.
Stréter das Grabmal her (Kat.-Nr. 52), der im Besitz einer Sammlung von Zeichnungen der
Briider Miiller und Ittenbachs war (W. Cohen, 1917, S. 436).
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Kunstakademie angehorten und bisher vom Klerus bevorzugt mit Auftrigen bedacht
worden waren, wurden nun Opfer des jahrelangen politischen Konflikts.

Reiss belief} es in Berlin nicht nur bei der Bitte um Staatsauftrage, sondern er
schickte zugleich ein Holzrelief ,Madonna mit dem Kinde“ an das Kultusministerium
mit dem Gesuch, es fiir die Konigliche Nationalgalerie anzukaufen. Bei dieser Gelegen-
heit muss Kultusminister Dr. von Gofiler dieses Werk Reiss’ kennengelernt haben, des-
sen Qualitit ihn offensichtlich sehr beeindruckte.”® Wurde dem Minister auch von der
Landeskommission des PreufSischen Staats, die ihn {iber die Verteilung von Kunstfonds
berieten, der Ankauf nicht empfohlen, weil eine ,,[...] unmittelbare Zweckbestimmung
[...] fehlte [...]* und ein zu ,,[...] kleiner Maf3stab der Arbeit [...]“"*® moniert wurde,
so setzte er sich jedoch bald fiir ihn ein, als es um die Vergabe des Auftrags zur Anfer-
tigung der Marmor-Pieta fiir die Kirche St. Gereon in Koln ging (Kat.-Nr. 77), die vom
preuflischen Staat finanziert wurde.

Bis Reiss wieder fiir eine Arbeit von der Kirche selbst bezahlt werden konnte, lebte
er in den Jahren 1886 — 1889 von Auftrigen aus privater Hand. So wurden beispielsweise
die Skulpturen der Vierzehn Nothelfer/innen fiir die Stoffeler Kapelle (Kat.-Nr. 63),
die heute zum Stadtgebiet Diisseldorfs gehort, von Gemeindemitgliedern finanziert.
Sepulkralskulpturen, die Hinterbliebene von ihm anfertigen liefen, waren eine weitere
Einkommensquelle. Auffallend ist, dass er in dieser Zeit fiir den Klerus, der auflerhalb
des Deutschen Kaiserreichs finanziell nicht eingeschrankt war, zwei groflere Arbeiten
ausfithren konnte, namlich in Holland: 1886 arbeitete Reiss einen Altar mit einer Pieta
aus Holz (Kat.-Nr. 62), die von den hollindischen Dominikanern fiir ihre Domini-
cus-Kerk in Nijmwegen in Auftrag gegeben worden war. Die Pieta befindet sich heute
auf dem nicht mehr vollstandigen Altar in der Kirche Onze Lieve Vrouw van de Heilige
Rozenkrans in De Goorn. Drei Jahre spéter, 1889, wurde er noch einmal fiir die Domi-
nikaner tétig, als er fiir sie einen Altar mit einer Sandstein-Pieta (Kat.-Nr. 70) fiir die
Kirche Sint-Jan-de-Doperkerk in Schiedam (heute zu Rotterdam gehorig) anfertigte.
Der Altar ist verschollen, die Pieta existiert noch.

Fir die Notkirche in Stiid-Pempelfort, die urspriinglich an der Ecke der Diissel-
dorfer Kaiser-Wilhelm-Strafle/Charlottenstrafle stand und spiter zum Zooviertel

156 Der Umstand, dass Reiss dem Kreis von Deger, Andreas Miiller, Karl Miiller und Itten-
bach angehorte, wurde auch bei der Ausstellung in Diisseldorf ,,Weltklasse-Die Diisseldor-
fer Malerschule 1819 - 1918“ im Kunstpalast (23.9.2011-22.1.2012) insofern beriicksichtigt,
als sein Relief ,,Segnendes Christuskind® (Kat.-Nr. 30) neben ausgestellten Gemalden der
o0.a. Spdtnazarener gehingt wurde.

157 Ernst Deger wurde ab 1869 als Professor fiir religiose Historienmalerei berufen (R. M.
Loske, 1985, S. 14), Karl Miiller war vertretender Direktor der ersten und zweiten Malklasse
spatestens ab 1869 (W. Hiitt, 1964, S. 150), Andreas Miiller war spatestens ab 1860 Professor
fiir Historienmalerei (Anonymus, 1861, S. 278).

158  Viele der unter der Kat.-Nr. 77 aufgefithrten Quellen gehen davon aus, dass Kultusminis-
ter Gofiler auf Reiss wihrend einer Ausstellung in Berlin im Jahre 1880 aufmerksam wur-
de. Natiirlich ist das auch moglich, aber viel wahrscheinlicher ist es, dass durch die 1884 an
den Staat zum Kauf angebotene Arbeit sein Interesse an dem Kiinstler geweckt wurde.

159  Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz, Berlin (Akte I. HA, Rep. 76, Sekt. 1, Abt.
1, Nr. 3, Band s, S. 2).
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transloziert wurde, erhielt Reiss um 1890 den Auftrag, den Haupt- und die Neben-
altare (Kat-Nr. 71) zu errichten sowie eine Herz-Jesu-Figur (Kat.-Nr. 72) anzufertigen.
Ab 1890 begann auch sein letzter Einsatz in Krefeld-Hiils, als er fiir den dritten der
drei Altdre in der Kirche St. Cyriakus, den Josephsaltar (Kat.-Nr. 73), die Gefache, das
Gesprenge und die Seiten bis zum Jahr 1894 mit Figuren bestiickte. Gleichzeitig arbei-
tete er auch noch an anderen Objekten: 1891 stellte er fiir den Hauptaltar der Waisen-
hauskapelle der Puricellischen Stiftung in Rheinbéllen eine lebensgrofie Marienfigur
her (Kat.-Nr. 74), einen Kruzifixus aus Holz, von dem nicht mehr bekannt ist, wo er
aufgestellt wurde, produzierte er 1892 (Kat.-Nr. 76).

Im selben Jahr begann er auch mit der Modellierung der Pieta (Kat.-Nr. 77) fiir
St. Gereon in Koln, die er erst 1897 abschlieflen konnte. Griinde fiir eine verzogerte
Auslieferung der Marmorarbeit, die heute als sein Hauptwerk bezeichnet wird,"* lie-
gen wohl in seiner damals schon angeschlagenen Gesundheit, die ein kontinuierliches
Schaffen ausschloss, obwohl seinem Gesicht auf einer Fotografie, die ihn neben seinem
Werk im Atelier zeigt, keine Symptome einer Krankheit anzusehen sind. Sie zeugt nur
von seinem Stolz iiber die Fertigstellung der Figurengruppe (Abb. 23).** Ein von vier
schweren Pferden gezogenes Spezialgefihrt muss den Transport von Diisseldorf nach
Koln zu einem aufsehenerregenden Ereignis gemacht haben.> Nachdem die Pieta in
einer eigens fiir sie errichteten Kapelle aufgestellt worden war, wurde sie ,,[...] als eine
neue Hauptsehenswiirdigkeit der Stadt Koln gepriesen [...]“*

Da Reiss wieder einmal an mehreren groflen Auftrigen gleichzeitig arbeitete,
musste er 1893 das Angebot der Stadt Diisseldorf, einen Entwurf fiir das geplante
Adersdenkmal einzureichen, wegen Arbeitsiiberlastung ablehnen.'* 1893 beteiligte
er sich an der Jahresausstellung der Diisseldorfer Kiinstlerschaft in der Kunsthalle in
Diisseldorf mit einer die ,,Flucht nach Agypten“ darstellenden Figurengruppe aus Holz
(Kat.-Nr. 79). Vielleicht handelte es sich bei diesen Ausstellungsstiicken um genau die
Skulpturen, die fiir den Josephsaltar in Krefeld-Hiils bestimmt waren (Kat.-Nr. 73),
der erst 1894 fertiggestellt wurde, denn in einem der Gefache befinden sich Figuren
zum selben Thema. 1894 bemiihte er sich darum, einen Auftrag zur Errichtung des
Hochaltars fiir die Kirche St. Maria Himmelfahrt (Liebfrauen) in Diisseldorf zu erlan-

160  Von dieser Skulpturengruppe nahm Peter Bloch 1975 an, dass ,,[...] sie offenbar nicht mehr
erhalten ist.“ (P. Bloch, 1975, S. 53).

161 In der Vergroflerung des Fotos sind teils Modelle von Objekten zu erkennen, die im Ka-
talog beschrieben sind. Ganz links: Josephsfigur des Josephsaltars (Kat.-Nr. 73) in Kre-
feld-Hiils; das sich anschlieffende Modell ist nicht zu identifizieren; tiber der Tiir befindet
sich die Figur des Abraham, die als eine der Seitenfiguren am Hauptaltar in Krefeld-Hiils
(Kat.-Nr. 38) angebracht wurde; hinter der Pieta steht an der Wand das Modell des Gna-
denstuhls (Hauptaltire Grefrath (Kat.-Nr. 15) und Wijhe (Kat.-Nr. 55); ganz rechts konn-
te es sich um das Modell zum Grabmal ,,Drei Frauen am Grabe“ (Kat.-Nr. 44) handeln;
der Putto, der oben rechts neben dem evtl. Grabmalmodell angebracht ist, entspricht den
Putti, die das Kapitell der Marienséule (Kat.-Nr. 8) in Diisseldorf schmiicken.

162 Stadtarchiv Diisseldorf (Akte 0-1-22-577.000).

163  H. Delvos, 1938, S. 42.

164 Ebd, S. 258.
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gen.' Mitbewerber waren Ferdinand Langenberg (1849 -1939) und Richard Moest
(1841-1906). Gegen Langenberg konnten sich Reiss und Moest jedoch nicht durch-
setzen, weil er seine Konkurrenten wegen einer ,,[...] preisglinstige(n) Offerte [...]“
ausbooten konnte.'

Die letzten Werke, die Reiss herstellte, waren fiir seine Heimatstadt bestimmit.
Fir die von Ludwig Becker in den Jahren 1894 bis 1896 errichtete Kirche St. Marid
Empfingnis in der Oststrafle stellte er gemeinsam mit Alexander Iven (1854-1934 —
Abb. 24) den skulpturalen Schmuck her. Alexander Iven war Reiss’ Schiiler, iiber des-
sen frithen Werdegang Mentel berichtet, er habe ,,Seine handwerkliche Ausbildung
[...] in der Werkstatt der Gebriider Kramer, ...[...] in Kempen [...]“ abgeschlossen,
»[...] ging [...] (dann) an die Kunstakademie in Léwen, dort studierte er unter Van-
derlinden, de Vigne und Louis de Taye. Sein Studium in Léwen unterbrach er, als er
durch den Akademiedirektor Karl Miiller die Moglichkeit bekam, in der Werkstatt des
Diisseldorfer Bildhauers Josef Reiss titig zu werden.“*® Ob Iven die Arbeiten an St.
Marié Empfangnis vor Reiss’ Tod noch als dessen Mitarbeiter ausfithrte oder ob er bis
zu diesem Zeitpunkt bereits als selbststindiger Kiinstler dort arbeitete, konnte nicht
mehr nachvollzogen werden.*® Einen Teil der Kreuzwegstationen (Kat.-Nr. 83) hatte
Reiss schon vollendet, als er krankheitshalber gezwungen war, Iven die Ausfithrung
der restlichen Stationen zu tiberlassen.” Aus der Hand Reiss’ stammt aber auf jeden
Fall eine Immaculata aus Holz in dieser Kirche, die wahrscheinlich 1898 gearbeitet und
aufgestellt wurde (Kat.-Nr. 84). Die Nachricht in einer Neusser Zeitung, er habe den
Portalschmuck hergestellt,” kann nur eingeschrankt stimmen, denn es steht fest, dass
Iven beispielsweise am Tympanon ein Relief anbrachte. Der im Chor iiber dem Zele-
brationsaltar befindliche Kruzifixus, von dem auf einem an der Aulenwand der Kirche
angeschlagenen Schild zu lesen ist, es stamme von Reiss, ist ein Werk Wilhelm Men-
gelbergs.

165 Freundlicher Hinweis von R.]. Beines vom 17.10.2008 und R.J. Beines, 0.]., 0.S.
166 L. Kihmer, 1999, S. 56.

167 Da Langenberg bis zu dieser Zeit ,,[...] nur fir kleinere umliegende Ortschaften seiner
Heimatstadt Goch gearbeitet hatte [...]% setzte er alles daran, um an diesen Auftrag zu
gelangen, ,,[...] weil sich hier die Moglichkeit bot, in einer aufstrebenden finanzstarken

Grofstadt bekannt zu werden. (I. Kdhmer, 1999, S. 56). Sein Kalkiil, mit einem giinstige-
ren Angebot als Reiss und Moest in Diisseldorf ins Geschift zu kommen, ging auf, denn
in den nachfolgenden Jahren stattete er weitere Diisseldorfer Kirchen mit Altdren aus (1.
Kédhmer, 1999, S. 55ff.). Vgl. auch R.]. Beines, o.]., 0.S.

168  A. Mentel, 2011, S. 33.

169  Mentel fithrte von Iven gearbeitete Werke fiir St. Marid Empfingnis an, die sie in seinem
Werkverzeichnis vorgefunden hatte (A. Mentel, 2011, S. 177f.). Rechnungen zu den Kreu-
zwegstationen scheinen nicht mehr vorhanden gewesen zu sein. Aus diesem Grund kann
fiir seine Arbeiten am Kreuzweg weder auf ein Angestelltenverhaltnis noch auf eine selbst-
standige Tatigkeit geschlossen werden.

170  Antonia Mentel hat irrtiimlich das Todesjahr Reiss’ mit 1906 angegeben und die von
Iven fiir St. Marid Empfangnis ausgefithrten Kreuzwegstationen ,,[...] vermutlich nach
1906 [...]“ datiert (A. Mentel, 2011, S. 177). Ivens letzte Signatur an diesen Reliefs stammt
aber aus dem Jahr 1900 (siehe Kat.-Nr. 83), dem Todesjahr Reiss.

171 Neuf3-Grevenbroicher Zeitung vom 19. Mérz 1930 (Stadtarchiv Neuss).
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Da Reiss tiberwiegend sakrale Kunstwerke herstellte, wurde er auch oft mit der
Gestaltung von Sepulkralskulpturen beauftragt. In einem anderen Zusammenhang
wurde bereits das heute noch existierende Grab Dr. Strater (Kat.-Nr. 52) auf dem Diis-
seldorfer Nordfriedhof erwdhnt. Dariiber hinaus konnten fiir diesen Friedhof noch
weitere Arbeiten ausfindig gemacht werden: Auf dem nicht mehr bestehenden Grab-
mal Kukuk, dessen Entstehungsdatum nicht mehr bekannt ist, befand sich einmal eine
Christusfigur mit der Siegesfahne (Kat.-Nr. 85). Fiir das 1887 errichtete Monument der
Familie Diibbes (Kat.-Nr. 64) gestaltete er eine Figur des ,Guten Hirten®. Sie zeigte
aber auf einer alten Fotografie, die etwa 1975 aufgenommen wurde, schon starke Ver-
witterungsspuren, so dass sie wahrscheinlich aus Sicherheitsgriinden abgebaut werden
musste. Um 1888 arbeitete Reiss fiir das Grab Dr. Hermkes den Kruzifixus und fiir die
auf dem so genannten ,,Millionenhiigel“ liegende Ruhestitte Kiirten (Kat.-Nr. 82) ein
Pieta-Relief aus Marmor. Ein gleich gestaltetes Relief, das um 1887 entstand, ist an der
Grabstitte Rudolph Lupp (Kat.-Nr. 65) angebracht, die sich nach ihrer Translozierung
vom Bilker Friedhof heute auf dem 1904 eroffneten Siidfriedhof in Diisseldorf befin-
det.”> Auch fiir das auf dem Poppelsdorfer Friedhof in Bonn liegende Grabmal der
Familie des Koniglichen Baurats Felix Ittenbach (Kat.-Nr. 78) fertigte Reiss um 1893 ein
gleich aussehendes Werk an. Seine Pieta-Reliefs miissen ein Exportschlager gewesen
sein, denn es sollen sich zahlreiche auf hollindischen Friedhofen befunden haben,”3
von denen aber dort heute keines mehr nachgewiesen werden konnte.” Fiir den Golz-
heimer Friedhof, der heute zu den innerstadtischen Diisseldorfer Parkanlagen zéhlt,
gingen aus Reiss’ Atelier insgesamt sechs Werke hervor: Die erste Arbeit, ein Christus-
kopf, wurde 1871 fiir die Ruhestitte des aus Amsterdam stammenden hollindischen
Biirgers Schlegell (Kat.-Nr. 23) angefertigt. 1877 folgte die Gestaltung des Grabmals fiir
den Notar Victor Miiller, fir das er einen ,,Ecce homo* (Kat.-Nr. 40) modellierte. Fiir
das Grabmonument seines Malerkollegen Franz Ittenbach, mit dem er sehr verbunden
war, stellte er ,Die Grablegung Christi“ her (Kat.-Nr. 46). Seine Skulpturen zum Thema
»Die Frauen am Grabe des Herrn“ (Kat.-Nr. 45) fiir das Grabmal Mallmann entstanden
zwischen 1880 und 1885. Am heute noch existierenden Grabmal der Priesterbriider
Neuf (Kat.-Nr. 54) brachte er einen Kruzifixus an.

Ein Monument auf dem Golzheimer Friedhof soll noch besonders hervorgehoben
werden, da es sich um die Ruhestitte des Direktors der Kunstakademie Friedrich Wil-
helm von Schadow-Godenhausen (Abb. 20), einem der prominentesten Diisseldorfer
handelt, der dort 1862 zu Grabe getragen wurde.”> Mit der Anfertigung des schlichten

172 Den Hinweis auf dieses Objekt verdanke ich Herrn Wolfgang Funken aus Diisseldorf.

173 K. Meurer, 1900, S. 40.

174 Nach einer Quelle aus dem 19. Jahrhundert heifSt es auch, dass seine Arbeiten einen
»[...] hdufigen Aufenthalt in Amsterdam, Den Haag usw. notwendig.“ machten (Stadt-
archiv Diisseldorf, Akte 0-1-22-577.000). Leider konnten in den Archiven Amsterdams
und Den Haags keine Werke mehr eruiert werden.

175 Inge Zacher und Claus Lange schreiben zu dem Grabmal, das sich auf dem Feld II des
Golzheimer Friedhofs befindet, dass die liegende Grabplatte, die charakteristisch fiir den
Adel sei, ,,[...] mehr den Stand des Nobilitierten als seine Bedeutung als Kiinstler hervor-
(hob) [...]“ (I. Zacher/C. Lange, 2011, S. 26f.). Schadow war im Jahre 1845 in den Adels-
stand erhoben worden (M.-S. Dumoulin, 1992, S. 13).

39



3 Biografie und kiinstlerischer Werdegang

Grabmals, zu dem bis zum Ende des Ersten Weltkriegs Studenten pilgerten, um dort
an seinem Todestag Krinze niederzulegen,”® muss Reiss beauftragt gewesen sein. Die
Ausfertigung tiberlief} er aber einem damals noch sehr jungen Mann, seinem Schiiler
Jacobus Leisten (1844 —1918 — Abb. 21 und 22), den er 1862 bei sich zur Ausbildung auf-
genommen hatte. Seine Signatur erhielt sich noch bis in die 8oer Jahre des 20. Jahrhun-
derts,”” ist aber heute nicht mehr zu erkennen. Er war der Sohn des Bildhauers Peter
Josef Leisten (1813 —1859).7% Jacobus Leisten konnte nach Alexander Iven und Hermann
Nolte als dritter Schiiler Reiss’ ermittelt werden. Er blieb aber nur bis 1863 bei Reiss, um
sich dann ganz der Malerei zu widmen."”? %

Offensichtlich um Reiss’ Bescheidenheit zu betonen, wurde er kurz nach seinem
Tod als ein Kiinstler beschrieben, der nicht die Offentlichkeit suchte.”® Der Verfas-
ser des Nachrufs muss auf einen Artikel zuriickgegriffen haben, der schon viele Jahre
zuvor {iber den Kiinstler geschrieben worden war, in dem es ebenfalls hief3, dass er
die ,,[...] Offentlichkeit aus eigenem Antrieb niemals aufgesucht hat.“**> Wenn er auch
ein geniigsamer Mensch gewesen sein mag, so war er doch ganz im Gegenteil zu die-
ser Aussage eine Personlichkeit, die vollkommen in das gesellschaftliche Leben ihrer
Stadt integriert war. Reiss’ Mitgliedschaft im Kiinstlerverein ,Malkasten®, im ,Verein
fiir Geschichts- und Alterthumskunde von Diisseldorf und Umgebung®® im ,\Vin-
cenzverein®® im ,,St. Lambertus-Verein“* und in einem Verein des Marienhospitals*®
sprechen dafiir, dass er mit fast allen einflussreichen Personlichkeiten der Stadt in Ver-
bindung stand, die auch als mogliche Auftraggeber in Betracht kamen. Er beherrschte
sozusagen die ganze Klaviatur eines Systems, die anzuschlagen ist, um ein Beziehungs-
geflecht zu kniipfen, das zur Sicherung des Lebensunterhalts eines selbststdndig arbei-
tenden Kiinstlers erforderlich ist.

Im unmittelbaren Zusammenhang mit Auftragsvergaben ist beispielsweise seine
Mitgliedschaft im ,,St. Lambertus-Verein® zu sehen, da er fiir diese Kirche das Nord-
und das Stidportal (Kat.-Nr. 27 und 21) sowie den Kalvarienberg (Kat.-Nr. 59) gestal-
tete. Als geschiftsfordernd erwies sich sicherlich auch, dass er 1864 dem Verein des
Marienhospitals beitrat, der im selben Jahr mit dem Ziel gegriindet worden war, eine

176  Stadtarchiv Diisseldorf (Akte Grabmal Schadow, 0-1-23-424.0000).

177 L. Zacher, 1982, S. 151.

178 A. Boode, 1905, S. 306.

179 S. Weif3, 1998, S. 322.

180 Vielleicht unterstiitzte Jacobus Leisten aber Reiss noch weiter bei Arbeitsiiberlastung,
denn eine von Leisten signierte Arbeit befindet sich am Grab des erst 1866 verstorbenen
Gottfried Ludwig Guthke (E Frechen, 1990, Sp. 123).

181  Stadtarchiv Disseldorf (Akte 0-1-22-577.000).

182  Ebd.

183  Anonymus, 1882, S. 32.

184  Stadtarchiv Disseldorf (Akte 0-1-22-577.000, Totenzettel Reiss).

185  Dem St. Lambertus-Verein gehorte er von 1868 —1891 an. Um einige der in dieser Biografie
genannten Kiinstler anzufithren, die ebenfalls Mitglied waren, seien die Gebriider Achen-
bach, Andreas Miiller, Karl Miiller, Ernst Deger und der Bildhauer Joseph Bayerle genannt
(Kirchenarchiv St. Lambertus, Akte 401).

186  H. Stocker, 1970, S. 12.

40



3 Biografie und kiinstlerischer Werdegang

Krankenanstalt zu bauen ,,[...] zur Verpflegung heilbarer und unheilbarer Kranken
und womoglich auch zur Verpflegung altersschwacher Personen, ohne Riicksicht auf
religioses Bekenntnif“¥” Das Hospital erwarb 1872 von ihm das Modell der Immacu-
lata, die Bestandteil der auf dem Maxplatz aufgestellten Mariensédule (Kat.-Nr. 8) war.
Sie wurde ,,[...] in der Mitte des Hospitals [...]“ aufgestellt.”®® In dieser Krankenanstalt
tauchen auf einmal auch Namen auf, die man spiter an von Reiss auf Diisseldorfer
Friedhofen gestalteten Grabdenkmilern wiederfindet. Das sind die von Dr. Ludwig
Striter und Rudolph Lupp. An der Grabstitte des Ludwig Striter, der ,,[...] Arzt im
Marienhospital, [...]“* war, brachte er seine einzige Bronzearbeit an (Kat.-Nr. 52) an
und am Grab des Fabrikbesitzers*® und Handelskammerprisidenten Kommerzienrat
Rudolph Lupp, der im Verwaltungsrat des Hospitals saf3,* ein Pieta-Relief (Kat.-Nr. 65).
Im selben Verwaltungsrat safd auch Eberhard Westhofen, der Erbauer des 1884 errichte-
ten neuen Diisseldorfer Rathauses, fiir das Reiss die bereits erwéhnten vier Skulpturen
(Kat. Nr. 61) herstellte. Nicht im Zusammenhang mit einem Verein, sondern mit sei-
ner Angehorigkeit zur Mariengemeinde, in deren Kirchenvorstand Reiss Mitglied war,
sind Auftrage fiir die Notkirche in Siid-Pempelfort zu sehen (Kat.-Nr. 71 und 72). Auch
nachdem aus dieser Behelfskirche die St. Marid Empfangnis-Kirche hervorgegangen
war, deren Vorstandsmitglied im Gemeinderat Reiss immer noch war, wurde er mit
der Gestaltung von Teilen der Kirchenausstattung beauftragt (Kat.-Nr. 83 und 84).%92

Als selbststindiger Unternehmer musste er sogar die Offentlichkeit suchen. Ein
Zeugnis seiner vielfiltigen Aktivititen ist die Teilnahme an zahlreichen Ausstellun-
gen, die iberwiegend in Diisseldorf stattfanden, aber auch in Berlin. Sie mussten mit
Kundengesprachen und Verhandlungen gepaart gewesen sein. Weitere Begriindungen
dafiir, dass er alles andere als ein in sich gekehrter Mensch war, sondern Présenz zeigte,
wann immer es notig war, kénnen noch mit nachfolgenden Begebenheiten dokumen-
tiert werden: Aus der Ablichtung eines Theaterzettels (Abb. 25) ist ersichtlich, dass er
sich nicht scheute, anldsslich der Einweihung des ,,Malkasten“-Vereinshauses am 30.
Mirz 1867 bei einer Auffithrung als ,,Schauspieler” vor einem grofien Publikum auf-
zutreten. Im Ubrigen war ihm offensichtlich auch durchaus bewusst, wie wichtig die
Teilnahme an Karnevalsveranstaltungen war, bei denen jeder, der im Geschift bleiben
wollte, sich sehen lassen musste. Einer Quelle konnte entnommen werden, dass er im
Februar 1878 den Oberbiirgermeister Duisburgs sowie dessen Stadtbaumeister samt
Ehefrau zu einem Kiinstlerball im ,Malkasten® einlud.* Heute wiirde man ihn als gut
vernetzten Kiinstler und Geschéftsmann bezeichnen.

187  H. Stocker, 1970, S. 12.

188  B. Bockholt, 1922, S. 34.

189 W. Haberling, 1936, S. 31.

190 Anonymus, o.]., S. 18.

191 H. Stocker, 1970, S. 38.

192 Historisches Archiv des Erzbistums Koln (Akte: St. Marida Empfangnis (Diisseldorf), Dek.
56, Vol. I und Vol. I, 1).

193  Weiterer, zu damaliger Zeit prominenter Gemeindevertreter war Franz Miiller, der in Kre-
feld-Hiils zusammen mit Reiss an der Gestaltung der Altdre gewirkt hat (Kat.-Nr. 38, 58
und 73).

194  Stadtarchiv Duisburg (Akte Mercator-Denkmal, 10/4825 A).
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Zu einer Zeit, als er zwar noch Arbeiten fiir die Kirche St. Marid Empfingnis in
Diisseldorf ausfiihrte, hatte er aber schon seinen Wohnsitz in ein Krankenhaus verlegt,
da er offensichtlich seine Krifte im Schwinden begriffen sah. Als er 1898 ins Marien-
hospital (Abb. 26) zog, ,[...] schenkte er demselben alle in seiner Werkstatt vorhande-
nen Modelle. Dieselben fanden Aufstellung in der Kirche, im Schwesternchor, in der
Sakristei und drauflen am Leichenhaus. Eine Zierde der Kirche bildete vor allem die
herrliche Pieta.“ Leider sind alle Modelle bei mehreren Bombenangriffen im Zweiten
Weltkrieg zerstort worden. Typisch fiir sein ungebrochenes gesellschaftliches Engage-
ment ist, dass er sich im Hospital sogleich ehrenamtlich an administrative Aufgaben im
Verwaltungsrat machte.

Ein Jahr nach dem Tod einer seiner beiden Schwestern, von der es heif3t, er habe
sein Leben mit ihr zusammen verbracht, erlitt Reiss mehrere Schlaganfille.” Er starb
am 1. Februar 1900, morgens um 3.00 Uhr, im Alter von 64 Jahren.”® ¥ Aus dem Toten-
zettel, der fiir ihn verfasst wurde, ergibt sich, dass Reiss nicht nur Werke schuf, die
religiosen Themen gewidmet waren, sondern dass er als glaubiger Katholik auch ein
Leben gefiihrt hatte, das als ein gottgefilliges bezeichnet werden kann, denn aufler den
nahestehenden Verwandten, die hier aufgefiihrt sind, wurde auch der Personenkreis
erwihnt, der sich seines sozialen Engagements erinnern wird: ,,Seine Familie, der er
immer eine aufopferungsvolle Stiitze gewesen,*® seine vielen Freunde und Verehrer,
die Armen und Nothleidenden, welchen er als Mitglied des St. Vincenz-Vereines, ein
treuer Helfer war [...]“** Aus diesen Angaben wird ersichtlich, dass er ein sozial einge-
stellter Philanthrop war, der nicht nur von seinen Einnahmen gut leben, sondern auch
teilen konnte. Sein Engagement galt aufler den auf dem Totenzettel Genannten auch
seinen Kollegen, die er durch seinen Beitritt im ,\Verein zur Férderung der Bildhauer-
kunst im Rheinland und Westfalen ab dem Jahre 1896 unterstiitzte.>>> Obwohl ihm
seine Mitgliedschaft im Verein des Marienhospitals sicherlich auch beruflich niitzlich
war, kann doch davon ausgegangen werden, dass er sich auch in diese Gemeinschaft
mit einem grofleren Betrag einbrachte, denn das Haus konnte nur alleine ,,[...] durch
Beitrage von Katholiken [...]“*** erbaut werden.

195 B. Bockholt, 1922, S. 34.

196 H. Stocker, 1970, S. 12.

197  Stadtarchiv Dusseldorf (Akte 0-1-22-577.000).

198  Stadtarchiv Diisseldorf (Akte 0-1-22-577.000, Totenzettel Reiss).

199 In der zeitgenossischen Presse wurde sein Todestag manchmal auch mit dem 31. Januar
1900 angegeben (z.B.: Anonymus, 1900, Sp. 250).

200 Seine beiden Schwestern lebten ab den 189oer Jahren wieder mit ihm zusammen.

201 Stadtarchiv Dusseldorf (Akte 0-1-22-577.000, Totenzettel Reiss).

202 W. Funken, 2012, Bd. 1, S. 107.

203 L. Kipper, 1888, S. 101.
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Als Reiss aus dem Leben trat, hinterliefl er aus seiner engsten Familie nur noch
eine Schwester>** und zwei Grofineffen.>>> Wie seine beiden Schwestern war er zeitle-
bens ehe- und kinderlos geblieben. Vielleicht hingt seine Ehelosigkeit damit zusam-
men, dass er sein Leben nur der Kunst widmen wollte, da er, wie viele gldubige Kiinst-
ler fritherer Epochen, seine Begabung als ein Geschenk, aber auch als eine Berufung
Gottes ansah, der ohne Einschridnkung nachzugehen war.*® Das umfangreiche Oeuvre,
das er hinterlief3, zeugt von seiner unermiidlichen Schaffenskraft, die selbst dann noch
nicht nachlief’, nachdem er sich fiir einen dauernden Aufenthalt im Marienhospital
entschlossen hatte. Sein vermutlich letztes Werk ist die IV. Kreuzwegstation in der Kir-
che St. Marid Himmelfahrt, die mit seinem Namen und der Jahreszahl 1899 versehen
ist. Das Gesicht einer an der rechten Seite stehenden Figur, die sich am Riicken Christi
stiitzt, als suche sie dort Halt (Abb. Kat.-Nr. 83.31), spiegelt moglicherweise idealisie-
rende Ziige des Kiinstlers in seinem letzten Lebensjahr wider, der sein weltliches Ende
vor Augen hatte. Reiss wurde auf dem Diisseldorfer Nordfriedhof zur letzten Ruhe
gebettet.*” Sein Grab, dessen Gestaltung nicht tiberliefert ist, existiert heute nicht mehr.

204 Obwohl eine seiner Schwestern, Christine, bereits 1899 starb, waren fiir das Jahr 1901 noch
beide im Adressbuch der Stadt Diisseldorf in der Klosterstrafle 128 verzeichnet. Aus der
Angabe der Nachnamen ist ersichtlich, dass Luise und Christine, wie ihr Bruder Josef, un-
verheiratet geblieben waren. Spitestens 1902 scheint auch Luise gestorben zu sein, denn ab
1902 tauchte sie im Adressbuch der Stadt Diisseldorf nicht mehr auf (Stadtarchiv Diissel-
dorf).

205 Aus einem im Stadtarchiv Diisseldorf befindlichen anonymen Artikel, der weder ein Da-
tum noch den Erscheinungsort enthalt, ergibt sich, dass Reiss noch zwei Grof3neffen na-
mens Manger hinterlie8 (Inhalt der Akte 0-1-22-577.000). Ein Mitglied der Familie Man-
ger hat in den 1960er Jahren dem Stadtarchiv verschiedene Unterlagen {iber Reiss zur
Verfiigung gestellt.

206 Von Reiss’ Zeitgenossen und Bildhauerkollegen Theodor Wilhelm Achtermann ist bei-
spielsweise tiberliefert, dass er eine solche Haltung mit dem folgenden Ausspruch begriin-
dete: ,,[...], damit ich, wenn Gott mich zum Kiinstlerberufe bestimme, in Ehelosigkeit ein-
zig der christlichen Kunst meine Zeit widmen kénne® (D. Kaiser, S. 40, 1984). Nicht nur
ehelos, sondern dartiber hinaus auch keusch bleiben zu wollen, war schon das Credo der
Nazarener der ersten Stunde, das sie sich nach der Griindung des Lukasbunds ,[...] im
Sinne einer neuen Menschlichkeit und sittlichen Erhéhung.“ (U. Vo83, 1990, S. 89) aufer-
legten.

207 Die Einsicht in das vom 1.1.1900 bis zum 6.5.1907 gefiihrte Alphabetische Beerdigungs-
register der Verwaltung des Nordfriedhofs Diisseldorf am 7. 6.2013 ergab, dass Reiss unter
der Grab-Nummer 35/50 und unter der Registernummer 25402 eingetragen wurde.
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4  Skulptur und Plastik in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts im Rheinland

Ein entscheidender Impuls fiir die Erstellung von neugotischen Skulpturen und Plas-
tiken im Rheinland ging ab den vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts von der Dom-
bauhiitte in Koln aus. Ausloser war die Wiederaufnahme der Arbeiten an der Kathe-
drale, die spéter von August Reichensperger mit seinem berithmten Satz als ,[...] der
heilige Heerd [...]“**® bezeichnet wurde, ,[...] von dem nach und nach das Feuer zur
Wiederbelebung der christlichen Kunst sich durch das ganze weite Vaterland verbrei-
tete“**® Am 4. September 1842 erfolgte im Beisein des preuflischen Konigs Friedrich
Wilhelm IV.,>° der sich bereits seit seiner Jugend am Rheinland interessiert gezeigt hat-
te," die Grundsteinlegung zum Weiterbau des 1248 begonnenen und seit dem 16. Jahr-
hundert stillgelegten Baus** nach den noch vorhandenen mittelalterlichen Plinen.>s
Obwohl inzwischen, entgegen der von Goethe noch 1772 vertretenen Meinung, die
Gotik sei ein ,,[...] ureigener, altdeutscher Stil [...]*¢ den er mit , deutsche Baukunst®
bezeichnen wollte,” erkannt worden war, dass der Ursprung dieses Baustils in Frank-
reich lag,® unterstiitzten die Preuflen die Fortsetzung der Arbeiten an der gotischen
Kathedrale, die sie als Nationaldenkmal betrachteten.*” Fiir Friedrich Wilhelm IV. war
die Forderung des Weiterbaus auch ein weiterer Schritt in Richtung Deeskalation der
zwischen dem protestantischen Preuflen und dem katholischen Rheinland bestehen-
den Spannungen, die 1837 durch die Verhaftung des Kélner Erzbischofs von Droste zu
Vischering ausgelost worden waren. Schon kurze Zeit nach seiner Krénung zum preu-
Bischen Konig hatte er die Entlassung des Erzbischofs aus der Haft verfiigt,”® dariiber

208 P. Bloch, 1965, S. 336. Vgl. auch P. Bloch, 1975, S. 15; B. Hiifler, 1984, S. 19.

209 P Bloch, 1965, S. 336.

210 R. Lauer, 1980, S. 27. Vgl. auch B. Hiifler, 1984, S. 19.

211 A. Mann, 1966, S. 50.

212 W. Eckert, 1976, S. 106.

213 H. Kier/U. Krings, 1980, S. 5.

214  B. Hifler, 1984, S. 19 (Hiifler zitiert hier aus Goethes Essay ,Von deutscher Baukunst“ aus
dem Jahre 1772).

215  S. Fraquelli, 2008, S. 23.

216  Die Erkenntnis tiber die im Jahre 1842 zufillig entdeckte Verwandtschaft der Grundrisse
der Kathedralen in Kéln und Amiens (Baubeginn in Amiens war 1220, also fast drei Jahr-
zehnte vor der Grundsteinlegung in Koln) wurde von August Reichensperger drei Jahre
lang unterdriickt (S. Fraquelli, 2008, S. 41-42). Vgl. auch W. Schmidt, 2001, S. 12; M. Listl,
2012, S. 130.

217 A. Mann, 1966, S. 57.

218  Die Festnahme des Kolner Erzbischofs Clemens August von Droste zu Vischering durch
die preuflische Regierung im Jahre 1837 wird als das ,K6lner Ereignis“ bezeichnet. Von
Droste zu Vischering gehorte zu den Bischofen, die sich gegen die Anordnung der Preu-
f3en, eine Mischehe zwischen Katholiken und Protestanten auch dann zuzulassen, wenn
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hinaus sollte nun die Beteiligung der preuflischen Regierung an der Vollendung des
Doms eine Geste der Versohnung darstellen.

Waurde auch der Weiterbau mit Hilfe des preuflischen Staats finanziert, so lief3 Rei-
chensperger doch keinen Zweifel an seiner revolutiondren Gesinnung genau gegeniiber
diesem Geldgeber aufkommen, denn er bezeichnete die Gotik als ,,[...] einen demo-
kratischen Stil, der in den vom Volk getragenen Bauhiitten des Mittelalters wurzelte,
durch den Absolutismus unterdriickt wurde und im 19. Jahrhundert als christliche
Waffe im Kampf gegen die Staatsgewalt wiederauferstand.“*® Mit dieser martialischen
Sprache traf er bei der tiberwiegend katholischen Bevolkerung sicherlich ins Schwarze,
empfand sie doch die Regierung als Okkupationsmacht.

Die vielen Spenden, die in Kéln fiir das Bauvorhaben aus anderen Landern eingin-
gen,”® zeigen, wie tief der unvollendete mittelalterliche Bau im kollektiven Gedécht-
nis Europas verankert war. Die Tatsache, dass die Nachricht in Frankreich besonders
enthusiastisch aufgenommen wurde,” beweisen die iiber zweihundert neugotischen
Bauwerke, die innerhalb von sechs Jahren ab 1846 in diesem Land entstanden.>** Sie
alle folgten der von einem Kolner in Paris gebauten ersten Kirche im neugotischen
Stil.>» Die Besinnung auf eine jahrhundertelange, gemeinsame christliche Tradition
und die Wiederentdeckung mittelalterlicher Formen der Architektur und Bildwerke

keine katholische Kindererziehung zugesagt wurde, zur Wehr setzten. Er wurde in Haft ge-
nommen und erst wieder freigelassen, nachdem Friedrich Wilhelm IV. nach seiner Kr6-
nung zum preuflischen Konig eine Amnestie erlassen hatte. Vgl. auch R. Lauer/M. Puls,
1980, S. 296; P. Dohms/W. Dohms, 1993, S. 49; J. Hansen, 1917, S. 808.

219 L Brenner, 2006, S. 25. Brenner zitiert Reichensperger aus seiner Schrift ,Die Kunst-Jeder-
manns Sache®.

220 H. Rode, 1965, S. 5.

221 Der Weiterbau des Doms fand allerdings nicht nur Zustimmung. Der bekannteste Kriti-
ker war der Dichter Heinrich Heine, der auch seine Meinung hinsichtlich der gotischen
Skulptur nicht hinter dem Berg halten wollte: ,Wenn ich jene verzerrten Bildwerke sehe,
wo durch schieffromme Kopfe, lange diinne Arme, magere Beine und dngstlich unbeholfe-
ne Gewénder die christliche Abstinenz und Entsinnlichung dargestellt werden soll: so er-
faf3t mich unségliches Mitleid mit den Kiinstlern jener Zeit.“ (P. Kutter, 1925, S. 12).

222 Eine Welle der Begeisterung fiir die gotischen Werke des Mittelalters war in Frankreich
zwar schon nach der Veroffentlichung Victor Hugos Roman ,,Notre-Dame de Paris®, also
seit 1831 ausgelost worden (Objektbeschriftungen in der Ausstellung ,Kathedralen® im
Wallraf-Richartz-Museum in Kéln, 26.9.2014 bis 18. Januar 2015), sie bezog sich aber auf
den Willen zur Erhaltung dieser Bauwerke, die sich, sei es durch versiumte Restaurierun-
gen oder wegen der Verwiistungen wihrend der Revolution im Zustand des Verfalls be-
fanden. Im Roman ,,Die Elenden® pladiert Victor Hugo tiberdies durch die Stimme seines
Erzihlers dafiir, dass in Féllen, in denen keine Rettung der alten Gebaude mehr unternom-
men werden kann, unbedingt ein Wiederaufbau zu erfolgen habe: ,Im neunzehnten Jahr-
hundert macht der religiose Gedanke eine Krise durch. Man verlernt gewisse Dinge und
tut gut daran, sofern man dies verlernt und jenes dazulernt. Keine Leere im menschlichen
Herzen. Einiges wird niedergerissen, und so soll es auch sein, aber nur unter der Bedin-
gung dafl wieder aufgebaut wird.“ (V. Hugo, 1987, S. 550). Die aber seit dem Jahre 1846 er-
richteten neugotischen Gebéude in Frankreich sind im Zusammenhang mit der Wieder-
aufnahme der Arbeiten zur Vervollstindigung des Kélner Doms zu sehen.

223 P.Bloch, 1967, S. 243.
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hatte trotz immer wieder auftretender Animosititen zwischen den deutschen Lindern
und Frankreich den Funken der Begeisterung iber die Grenzen tragen lassen.

Mit dem Weiterbau des Doms kam es auch fiir die Bildnerei zu einem entschei-
denden Schub,”* die mit Anlehnungen an das Mittelalter die Formensprache der Gotik
wieder aufnahm. Vereinzelt hatte es zuvor schon Figuren mit neugotischen Formen
gegeben. Als fritheste Beispiele wurden seit Peter Blochs Veroffentlichung aus dem
Jahre 1975 hierzu immer wieder die von Peter Joseph Imhoff in den Jahren 1817 und
1819 fiir das Nassauische Schloss gefertigten Steinskulpturen genannt (Abb.27), zu
deren Herstellung er auf Vorbilder spatgotischer Glasmalerei im Kolner Dom zuriick-
griff. ¢ Spdtestens nachdem Bernhard Maaz 2010 seine Publikation iiber Skulptur in
Deutschland vorlegte, kénnen noch iltere Bildwerke angefithrt werden. Maaz ent-
deckte Fragmente von Sandsteinnachbildungen, die Peter Kaufmann nach den Origi-
nalen der Eichenfiguren der Templerherren von Martin Gottlieb Klauer (1742-1801)
fiir das Tempelherrenhaus im Weimarer Park arbeitete,” deren Uberreste ,,[...] erah-
nen lassen, wie Klauers Schopfungen ausgesehen haben mégen.“® Er ging davon aus,
dass alle Originalfiguren nicht mehr existieren, erfreulicherweise konnte aber nach
weiteren Recherchen in Weimar noch eine von Klauer gearbeitete Skulptur ausfindig
gemacht werden, die seit ihrer Entstehung im Jahre 1787 tiber die Zeiten gerettet wer-
den konnte (Abb. 28).22

Den eigentlichen Auftakt zur Anfertigung neugotischer Skulpturen im Rhein-
land bildete erst die Restaurierung der Ausstattungsstiicke im Innenbereich des Kol-
ner Doms. Christoph Stephan (1797 -1864) war der erste Bildhauer, der ab 1842 mit
der Aufgabe betraut wurde, an Grabmilern verwitterte oder beschadigte Figuren zu

224  Aufschluss tiber die schlechte Lage der Bildhauer vor dem Weiterbau am Kélner Dom gibt
ein von Peter Joseph Imhoff aus dem Jahr 1834 an den Kélner Dombaumeister verfasster
Brief, in dem er bei der Auftragsvergabe fiir die Herstellung der Engel um Berticksichti-
gung mit der Begriindung bat, ,,[...] daf3 in hiesigen Gegenden die Bildhauerkunst sehr
leidet und deshalb die Werkstatten kiimmerlich beschaffen sind.“ (R. Lauer/M. Puls, 1980,
S. 295).

225 P.Bloch, 1975, S. 16f. Vgl. auch H. P. Hilger, 1979, S. 741; R. Lauer, 1980, S. 23; R. Lauer/M.
Puls, 1980, S. 300.

226 R. Lauer, 1980, S. 23. Peter Bloch fithrte zur Herstellung dieser Figuren aus, dass es
»[...] nicht Neigung, sondern der redliche Geschichtssinn des Freiherrn vom Stein (war),
der am Nassauer Schlof3 zum ,altdeutschen® Turm stilverwandte Skulpturen forder-
te [...]“ (P. Bloch, 1975, S. 8).

227 B. Maaz, 2010, S. 274.

228 Ebd, S. 275.

229  Frau Dr. Katharina Kriigel von der Klassik Stiftung Weimar/Kunstsammlungen, Skulptu-
rensammlung, wies mich am 1.10.2014 auf die noch erhaltene Figur hin. Herr Olaf Mo-
kansky vom Digitalisierungszentrm der Klassik Stiftung Weimar, Herzogin Anna Amalia
Bibliothek in Weimar hat mir am 9.10. 2014 freundlicherweise die dieser Arbeit beigefiigte
Ablichtung der Skulptur tibersandt. Ein weiteres Beispiel, das Maaz fiir eine bereits Ende
des 18. Jahrhunderts angefertigte und noch erhaltene Arbeit angab, war das Grabmal Hen-
riette Catharina Agnes von Loen in Riesigk (B. Maaz, 2010, S. 274). Da auf seiner Abbil-
dung nur an der Architektur, aber nicht an der Liegefigur neugotische Formen zu erken-
nen waren, habe ich dieses Werk hier nicht aufgenommen.
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erginzen und fehlende Skulpturen durch neue zu ersetzen.® Anhand einer Figur,
die er fiir das Grabmal des Grafen Gottfried von Arnsberg, das nach 1371 fertigge-
stellt worden war, geschaffen hat (Abb. 29), ist erkennbar, dass er sich noch sehr an
das Postulat des einflussreichen Kolner Kunstsammlers Sulpiz Boisserée hielt, der
seine Vorstellungen davon, wie eine Restaurierung ausgefithrt werden sollte, 1842 ver-
offentlichte. In seiner ,Geschichte und Beschreibung des Doms zu Koln® vertrat er
die Meinung, dass es eine Selbstverstdndlichkeit sei, ,[...] Vorhandenes zu ergénzen,
oder eine unterbrochene Reihe von Bildern wieder zu vervollstindigen, (indem) man
das Alte in allen seinen charakteristischen Eigenthiimlichkeiten, bis zu seinen Mén-
geln, auf das treueste ergdnzen soll.“** Stephan lehnte sich nach diesen Vorgaben zwar
noch sehr an das mittelalterliche Beispiel an, aber Abweichungen vom Vorbild machen
sich schon hier am Gesichtsausdruck und an einer unterschiedlichen Behandlung des
Gewands bemerkbar. Deutlicher stellt sich seine eigene Interpretation einer im goti-
schen Stil gefertigten Skulptur an einer Figur am Grabmal des Erzbischofs Engelbert
dar (Abb. 30). Gegeniiber der mittelalterlichen Figur, deren Kleidung einen schlichten
Faltenwurf aufweist, stattete er sein Bildwerk mit einem schonlinigen, figurumspielen-
den Gewand und idealisierteren Gesichtsziigen aus, so dass es ,,[...] ganz dem Ideal
der spitnazarenischen Diisseldorfer Stimmungsmalerei entspricht.“>® Damit néherte
er sich schon der Formgebung, die den Hauptratgebern bei der Ausstattung des Doms,
August Reichensperger,* Friedrich Baudri, Bruder des Weihbischofs Johannes Baudri,
und Sulpiz Boisserée vorschwebten.?” Aber erst die Gestaltung des von Christian Mohr
(1823 -1888) im Jahre 1847 geschaffenen Figurenwerks an der Tumba des Erzbischofs
Konrad von Hochstaden (Abb. 31) kam ihrer und des Dombaumeisters Zwirner Vor-
stellung von einer Erneuerung der Skulptur im 19. Jahrhundert entgegen. Fiir Sulpiz
Boisserée entsprachen die Figuren einer seiner weiteren Anforderungen an die Bild-
hauer, namlich einen ,,[...] ernsten Kirchenstil in der Behandlung der Charaktere, der
Stellungen, Gewdnder und Attribute.“*® anzuwenden. Fiir Lauer sind eine ,,[...] denk-
malhafte Isolierung [...]*” deren Vorbild er bei den klassizistischen Monumenten
Rauchs in Berlin sieht, und die Weiterentwicklung von Stephans Gestaltungsweise, die
Einfliisse der Spitnazarener aufweisen,* die Kennzeichen von Mohrs Arbeiten, die er
unter Abanderung der klassizistischen Entwiirfe Schwanthalers ausfiihrte.

230 R. Lauer, 1980, S. 22.

231 Ebd, S. 61.
232 Ebd, S. 22 (Lauer zitiert hier Sulpiz Boisserée).
233 Ebd, S. 24.

234  August Reichensperger, Kolner Jurist und Politiker, Mitbegriinder des Zentrums, war An-
héinger der englischen Gotik und setzte sich vehement fiir die Belange des Doms ein (L.
Gierse/E. Heinen, 2006, S. XVTI).

235  Wegen ihrer dominanten Rolle beim Weiterbau des Doms wurden sie oft mit dem negativ

konnotierten Begriff als ,,[...] doktrindre Neugotiker [...]“ bezeichnet (R. Lauer/M. Puls,
1980, S. 296).

236 R.Lauer, 1980, S. 30. Lauer zitiert hier aus einem Dokument der Acta Litt. W., Vol. II, 15 des
Domarchivs.

237 Ebd,S. 31
238 R.Lauer, 1980, S. 30f.
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Mit Mohr war der Kiinstler gefunden worden, der die Ausschmiickung der Siid-
portale mit Skulpturen ausfiithren sollte, von denen man sich erhoftte, dass sie harmo-
nisch auf die Betrachtenden wirken und religiose Gefiihle auslésen wiirden. Dass die
mittelalterlichen Chorpfeilerfiguren (Abb. 32),° die zwischen 1320 und 1340 entstan-
den waren,** als unzureichende Vorbilder empfunden wurden, hatte Boisserée noch in
einem im Jahre 1847 an Zwirner gerichteten Brief ausgedriickt: ,,So vernagelt werden
wir doch nicht seyn, dass wir [...] die Unvollkommenheiten und Mingel der Bilder
aus dem 12.-14. Jahrhundert kopieren mdchten.“*#* Er hatte deshalb auch die Kiinstler
zum Studium der spitgotischen Skulpturen am Petersportal aufgefordert, die ihm als
Modell geeigneter erschienen als die hochgotischen Chorpfeilerfiguren. An diesem Stil,
der auf die ,,[...] altkolnische(n) Kunstschule [...]“*** zuriickgehe, sollten sich die Bild-
hauer orientieren, ,,[...] nur mit Vermeidung der Zeichnungsfehler derselben, [...]“*%.
Auch Reichensperger kritisierte die Chorpfeilerfiguren, aber nicht wegen der Form,
sondern weil er eine gewisse Aura vermisste, wie er sie von der griechischen Plastik
kannte: ,,[...] sie strahlen nicht im Reiz ewiger Jugend wie die Wunderwerke helleni-
scher Plastik, an welche das trunkene Auge sich festsaugen méchte.“* Er pries die Vor-
ziige einer Gestaltung in der Art der spétgotischen Figuren, die um 1370 fiir das Peters-
portal angefertigt worden waren, weil sie in seinen Augen einen gefilligeren, weichen
Stil aufwiesen (Abb. 33). Er schrieb Folgendes zu diesen Skulpturen: ,,Die Képfe sind
sehr edel, die Gewander einfach und nach einem schonen von der griechischen Kunst
tiberlieferten Schwung entworfen; in der Haltung bemerkt man nichts Verschobenes,
nur allein in den Schultern, Armen und Beinen zeigen sich einige Unrichtigkeiten und
Mifiverhiltnisse.

Drei Bereiche der Kunst, die Einfluss auf die neugotischen Arbeiten der Bildhauer
am Dom Einfluss hatten, ndmlich spétgotische Vorbilder am Dom, die Werke der Kol-

239  Die Chorpfeilerfiguren wurden von 1840 -1842 von Christoph Stephan restauriert und
von seinem Bruder Johannes Stephan neu gefasst (P. Bloch, 1975, S. 24). Vgl. auch R. Lau-
er, 1980, S. 26.

240 R. Suckale, 2012, S. 287. Es liegen unterschiedliche Datierungen zu den Chorpfeilerfigu-
ren vor. Peter Bloch hatte als Entstehungszeit 1320 angenommen (P. Bloch, 1967, S. 253).
Wilhelm Pinder vermutete, sie seien zwischen 1322 und 1330 entstanden (H. Rode, 1973,
S. 438). Herbert Rode nahm an, ihre Herstellung sei zwischen 1270 und 1280 erfolgt (H.
Rode, 1973, S. 440) und Heinrich Klotz gab in einer Publikation als Entstehungsdatum
»[...] um 1300 [...]“ an (H. Klotz, 1998, S. 319). Paul Kutter siedelte die Schopfung dieser
Bildhauerarbeiten ,,Im ersten Viertel des 14. Jahrhunderts [...]“ an (P. Kutter, 1925, S. 9)
und Uwe Westfehling datierte sie im Parler-Katalog von 1978 auf 1375 (U. Westfehling,
1978, S. 104). Das neueste Forschungsergebnis legte Robert Suckale in seinem 2012 ver6f-
fentlichten Aufsatz vor, in dem er als Entstehungszeit die Jahre zwischen 1320 und 1340 er-
arbeitete (R. Suckale, 2012, S. 287).

241 P Bloch, 1967 S. 254.

242 R. Lauer, 1980, S. 29 (Lauer zitiert hier Sulpiz Boisserée).

243  Ebd. (Lauer zitiert hier Sulpiz Boisserée).

244 P Bloch, 1993, S. 174 (Bloch zitiert hier aus: August Reichensperger, Die 14 Standbilder im
Domchor zu Kéln, K6ln 1842, S. 8). Vgl. auch P. Bloch, 1967, S. 253.

245 P.Bloch, 1967 S. 253 (Bloch zitiert hier Sulpiz Boisserée).
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ner Malerschule, von Boisserée als ,,altkolnische Kunstschule“** bezeichnet, und die
Spdtnazarener wurden skizziert. In Hinblick darauf, dass Josef Reiss den Spitnazare-
nern im Umkreis der Maler Franz Ittenbach, Ernst Deger und den Briidern Andreas
und Carl Miiller zugerechnet wird,*¥ die alle an der im Jahre 1819 neu gegriindeten
Kunstakademie in Ko6lns Nachbarschaft Diisseldorf ausgebildet wurden, sollen noch
die Besonderheiten des religids geprigten Personals an dieser Akademie beleuchtet
werden, dessen Lehre Einfluss auf die Werke der Schiiler hatte.

Der erste Direktor an der Akademie war Peter Cornelius (1783 —1867),>#® der seit
1811*# dem Lukasbund,®® einem Zusammenschluss junger Kiinstler, angehorte, deren
Grindungsmitglieder Franz Pforr und Friedrich Overbeck sich nach Rom aufgemacht
hatten, um neue Wege in der Kunst zu beschreiten. Beeinflusst von Wackenroder und
Schlegel,>' die in ihren Schriften Kiinstler dazu anregten, sich wieder an den Gemal-
den altdeutscher Maler sowie der Kunst Raffaels,”* Peruginos und Michelangelos zu
orientieren,”* hatten sie enttduscht den akademischen Betrieb in Wien verlassen, da
ihre Professoren ihnen nicht vermitteln konnten, wie man ,,[...] Herz, Seele, Empfin-
dung [...]“»* darstellen kann.

Wegen ihrer dufleren Erscheinung, zu dem das Tragen langer Haare gehorte, mit
dem zum einen ihre Verbundenheit mit ihren Vorbildern Raffael und Diirer und zum
anderen ihre religiose Grundhaltung zur Schau gestellt werden sollte, wurden sie von
den Italienern als ,Nazarener® verspottet, eine Bezeichnung, die sich bis heute fiir

246  Der Begrift ,,Kolner Malerschule wird heute nur vorsichtig verwendet. Er geht auf Sulpiz
Boisserée und den ihm nahestehenden Kreis der Romantiker in Kéln zurtick (Lexikon der
Kunst, Band 3, 2004, S. 822).

247 Diese Kiinstler statteten die 1847 von Zwirner fertiggestellte neugotische Apollinariskirche
in Remagen in den Jahren 1847 — 1852 mit Fresken aus (P.Custodis/S. Pauly, 2008, S. 14-15).
Vgl. auch K. Woermann, 1880, S. 6; W. Neuf3, 1917, S. 6; K. Koetschau, 1925, S. 9; W. Hiitt,
1964, S. 23; S. Metken, 1977, S. 366; E. Mai, 1980, S. 8 ff;; F. Siepe, 2012, S. 179; N. Suhr, 2012,
S.14; N. Suhr, 2012, S. 18; T. Metz, 2012, S. 7; W. Zils, S. 70), die sie bei einem mehrjahrigen
Rom-Aufenthalt, zu dem voriibergehend auch der Direktor der Kunstakademie Wilhelm
von Schadow stief3, vorbereitet hatten (W. Neuss, 1928, S. 74). Vgl. auch D. Kaiser, 1984,
S. 43.

248 E. Daelen, 1888, S. 310. Vgl. auch W. Zils, 1920, S. 69; K. Loup, 1973, S. 173.

249 L. Grote, 1972, S. 44.

250  Weitere, im 19. Jahrhundert gebildete Gemeinschaften, die immer wieder im Zusammen-
hang mit den Nazarenern genannt werden, sind die Préraffeliten und die Kiinstler der
Beuroner Schule. Wenn auch die Nazarener Anregung fiir ihre Werke waren, so gab es fiir
sie unterschiedliche Vorbilder. Aus dem Namen der Praraffeliten ergibt sich, dass ihre Vor-
bilder in der Zeit vor Raffael zu suchen sind. Sie widmeten sich zwar durchaus religiésen
Motiven, nahmen aber eher soziale Themen auf oder suchten ihre Inspiration in der Lite-
ratur. Die Kunstschaffenden im Kloster von Beuron orientierten sich anfangs noch an den
Nazarenern, fanden dann ihre Vorbilder aber in der dgyptischen Kunst.

251 N. Kirchberger, 2013, S. 344.

252 M. Jauslin, 1989, S. 9. Vgl. auch D. Kaiser, 1984, S. 17.

253  S. Fastert, 2000, S. 40.

254 L. Grote, 1972, S. 36. Vgl. auch H. Schindler, 1982, S. 19; E Siepe, 2012, S. 179.

255  H. Schindler, 1982, S. 11.
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die Mitglieder des Lukasbunds gehalten hat und spéter auch auf die Kiinstler tiber-
tragen wurde,>® die sich ihren Ideen und ihrer Malweise anschlossen. Aus heutiger
Perspektive wird ihre Gemeinschaft als ,[...] die erste Avantgardebewegung der
Kunstgeschichte.“*” angesehen. Thnen allen war gemeinsam, dass sie ein moralisch
einwandfreies, an der Religion orientiertes Leben fithren wollten. Da auch ihr Vorbild
Raffael nach Vasaris Erkenntnissen sein ,[...] kiinstlerisches Vermogen [...] aus sei-
ner christlichen Lebensfiithrung abgeleitet [...]“*® hatte, war fiir sie auch nur ,[...] ein
christlich gepragter Lebensstil [...] die Voraussetzung, christliche Werke schaffen zu
konnen.“**® Die Bibel wurde ihnen zur Hauptquelle, denn, so schrieb Overbeck einmal
an seinen Vater, nur das ,[...] Studium der Bibel [...] einzig und allein (hatte) den
Raphael zum Raphael gemacht [...]“** Sie erlegten sich auf, mit ihrer ,,[...] Kunst der
christlichen Religion und der Kirche zu dienen.“** und verglichen ,,[...] die christliche
Kunst mit priesterlichen Titigkeiten.“*** Sie wollten ihre Malerei so gestalten, dass sie
bei den Betrachtenden ,,[...] Beseelung, Erbauung oder auch Erhebung [...]* auslost.
Diese streng religiose Ausrichtung scheint nicht nur aus der Sicht des 21. Jahrhun-
derts eine Gegenreaktion zur Franzosischen Revolution gewesen zu sein, denn schon
Novalis schrieb im 19. Jahrhundert: ,Wahrhafte Anarchie ist das Zeugungselement der
Religion.“*® Obwohl die Kunst der Nazarener auch schon zur Zeit ihrer Entstehung
durchaus kritisch gesehen wurde,*** war sie bald iiber die Grenzen Italiens hinaus im

256  Fir viele der in Rom schon ldnger anséssigen deutschen Kiinstler muss das Gebaren der
Nazarener mehr als befremdlich gewesen sein. Ein von Schindler aufgefithrtes Schreiben
des Bildhauers Johann Martin Wagner, in dem er sie als ,,[...] langhaarige Ultrakatholi-
ken [...]“ (H. Schindler, 1982, S. 24) bezeichnete, zeugt von kompletter Abneigung der dort
lebenden Kunstschaffenden.

257 M. Jauslin, 1989, S. VL. Vgl. auch S. Buckreus, 2012, S. 74; C. Reiter, 2012, S. 100; N. Suhr,
2012, S. 14. Auch fiir Christian Scholl waren die Nazarener ,,[...] unglaubliche Erneuerer
nach langem Verfall [...]“ (Vortrag ,,Die Nazarener in der Nationalgalerie: Rezeptionsge-
schichtliche Spannungen im Vorfeld der Jahrhundertausstellung“ am 19. 9. 2012 wihrend
des Kolloquiums ,,Die Nazarener: Religiositit und Modernitit®, das vom 18.-19. Septem-
ber 2012 in Mainz stattfand).

258  G. Jansen, 1992, S. 107.

259 Ebd.

260 H. Schindler, 1982, S. 19.

261 H. Ziemke, 1977, S. 25.

262  G.Jansen, 1992, S. 145.

263 M. Jauslin, 1989, S. 178.

264 Goethe erklirte ihre Malweise zur ,,[...] frommelnden Unkunst [...] die kein Mensch in
einem halben Jahrhundert mehr begreife [...]“ (U. Vo83, 1990, S. 87). Da er ihre Kunst fiir
eine ,,[...] Gemiithskrankheit [...]” (P. Marker/M. Stuffmann, 1977, S. 184) hielt, ist es gut

vorstellbar, dass die in seinen Augen riickwiérts gewandte Haltung mit Hinwendung zur
katholischen Kirche nach der Aufklarung und der Franzdsischen Revolution fiir den allem
Neuen aufgeschlossen gegeniiberstehenden Vernunftmenschen ein Grauel gewesen sein
muss. Vgl. auch Ch. Lenz, 1977, S. 309. Robert Suckale schrieb zum Verhiltnis Goethe-
Nazarener: ,,[...] dem , Alten” in Weimar entging nicht die Begabung der jiingeren Ma-
ler [...], aber ihm passte die ganze Linie nicht” (R. Suckale, 1998, S. 439).
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Gesprich.? Mazene brachten ihnen Auftrige zur Ausschmiickung von Innenrdumen
mit Fresken ein. Damit waren sie einem ihrer Ziele, mit monumentalen Werken die
Offentlichkeit zu erreichen, niher gekommen. Thr Bekanntheitsgrad stieg innerhalb
kurzer Zeit und bald folgte ihre Berufung in akademische Amter. So konnte auch Cor-
nelius ab Oktober 1819 die Leitung der Kunstakademie in Diisseldorf tibernehmen.*¢
27 Wegen anderer Verpflichtungen in Miinchen trat er bald wieder von dieser Posi-
tion zuriick.>*® Obwohl Cornelius der Regierung als seinen Nachfolger Schnorr von
Carolsfeld vorgeschlagen hatte,** entschied sie sich 1826 fiir Wilhelm von Schadow,>°
der ebenfalls Mitglied des Lukasbunds war.* Unter seiner Leitung entwickelte sich
die Akademie zu einem Lehrinstitut ersten Rangs, denn Studierende ,,[...] aus allen
Regionen Deutschlands und aus aller Welt [...]“ wollten an ihr ausgebildet werden.>>
Obwohl Schadow katholischer Konvertit war,”* lag die Fortsetzung einer religios
gepragten Lehre” ganz im Sinne des protestantischen preuflischen Souverins, dessen

265 Ford Madox Brown war einer der vielen Besucher der Kiinstler des Lukasbunds in Rom.
Nach seinem Atelierbesuch bei Overbeck, der etwa 1844/45 erfolgte (H. Schindler, 1982,
S. 219), gab er vielleicht den Anstof zur Griindung der ,,Pre-Raphaelite-Brotherhood* (H.
Schindler, 1982, S. 219) die 1848 in England erfolgte. Browns Vorschlag, der die Nazare-
ner Cornelius und Overbeck sein Leben lang verehrte, die Bruderschaft ,,Early Christian
Style“ zu nennen, wurde nicht angenommen. Holman Hunt striaubte sich verstdndlicher-
weise gegen diese Bezeichnung (G. Metgen, 1977, S. 361), da die Mitglieder des Bunds sich
zwar durchaus auch religiosen Motiven widmeten, aber hauptsichlich soziale Themen
aufgriffen.

266 E.Daelen, 1898, S. 7.

267  Cornelius hatte aus Rom Wintergerst und Mosler als Lehrer mitgebracht, die auch Mitglie-
der des Lukasbunds waren (E. Daelen, 1888, S. 311).

268 Eduard Daelen schrieb, dass die Malerei in Diisseldorf nicht ein so grofies Ubergewicht
bekommen hitte, wire der Bildhauer Flatters als Direktor berufen worden (E. Daelen,
1888, S. 308). Nach der im Landesarchiv Nordrhein-Westfalen in Diisseldorf eingesehenen
Akte wurde Flatters nicht die Direktorenstelle angeboten, sondern ,,nur“ der Lehrstuhl fiir
Plastik (Landesarchiv Nordrhein-Westfalen, Akte LAV NRW R BR 7 Nr. 2522).

269 W. Hiitt, 1964, S. 14.

270 K. Loup, 1973, S. 173. Vgl. auch P. Bloch, 1975, S. 49; M.-S. Dumoulin, 1992, S. 13; S. Schro-
yen, 1992, S. 38.

271 Wilhelm von Schadow wurde im Jahre 1813 Mitglied des Lukasbunds (M. Jauslin, 1989,
S. 70).

272 M.-S. Dumoulin, 1992, S. 13. Eindrucksvoll spiegelt das dreibandige Lexikon der Diissel-
dorfer Malerschule die Internationalitdt der Schiiler wider. Wilhelm von Schadow war
seit seinem Amtsantritt eine anerkannte Autoritét, die auch wegen ihrer ,[...] Beteiligung
an der Griindung des Kunstvereins fiir die Rheinlande und Westfalen im Jahr 1829.“ (S.
Schroyen, 1992, S. 38) ein hohes Ansehen genoss. Erst in den letzten Jahren seiner Amtszeit
machte sich Unzufriedenheit an der Akademie breit, weil Schadow den Forderungen eines
Teils der Studentenschaft nach Veranderungen nicht nachkommen wollte, die seine Leh-
re als geprdgt von ,[...] einer starren religiosen Intoleranz [...]“ (S. Schroyen, 1992, S. 38)
empfand.

273 Schadow war seit 1814 Mitglied der katholischen Kirche (S. Schroyen, 1992, S. 38).

274 ,Die religiose Malerei galt Schadow als die vornehmste Bildgattung. Sie war Ziel der Aus-
bildung an der Akademie, die nach seinem Wunsch eine ,echt christliche Malerschule®
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Interesse in der Aufrechterhaltung des bestehenden Ordnungssystems lag, an dessen
Spitze er stand.”

Der von Diisseldorf ausgehende Stil, der mit anderen kiinstlerischen Elementen in
das neugotische Skulpturen-Werk Christian Mohrs Eingang fand, musste den unein-
geschrinkten Beifall der Auftraggeber am K6lner Dom finden, da er in ihren Augen
geeignet war, bei den Betrachtenden Empfindungen auszul6sen, die zur Starkung ihres
Glaubens fithrten. Christian Mohr, ,,[...] der mit seinen Skulpturen der Siidquerhaus-
fassade [...] zum eigentlichen Begriinder der christlichen Skulptur des 19. Jahrhun-
derts [...]“”* wurde, trug mit seinem Schaffen dazu bei, dass ,[...] der Kélner Dom
[...] zum Inbegriff nationaler, kiinstlerischer und religioser Erneuerung.” wurde. Dass
eine religiose Erneuerung erforderlich wurde, hingt sicherlich mit den Nachwirkun-
gen der franzgsischen Besatzungsmacht zusammen, die sich zwar schon drei Jahr-
zehnte zuvor aus dem Rheinland zuriickgezogen, aber offensichtlich bei einem Teil der
Bevélkerung Spuren einer atheistischen Einstellung hinterlassen hatte. Mit lobenden
Worten duflerte sich der Autor eines Artikels im Organ fiir christliche Kunst in den
siebziger Jahren iiber die Skulpturen am Dom: ,,Man wihlt jetzt wieder fiir den Meissel
Gegenstinde, die den Geist, das Gemiith des Menschen zu allen Zeiten ansprechen;
man wiahlt fiir die Figuren Stellungen, die mit dem geringsten Aufwande von Bewe-
gung am meisten Geistiges ausdriicken oder erregen; selbst mit dem Ausdrucke des
tiefsten Schmerzes verbindet man wieder den von erhabenen Gesinnungen und edle
harmonische Formen®*”

Mit Peter Fuchs (1829 - 1898), Schiiler und Nachfolger Mohrs, wurden ,,[...] Con-
cessionen an den modernen Geschmack [...]“”® gemacht.””® Die Gesichter seiner Figu-
ren wurden ,,[...] naturalistisch gestaltet [...]“*° Fiir seine Art der Darstellung kreierte
Jochen Becker den Begriff ,,Biblischen Realismus®*' der bis heute immer wieder auf-
gegriffen wird. Seine Skulpturen wiesen zwar immer noch ,,[...] den Hauch der From-
migkeit und Andacht [...]“*** auf, ,,[...] aber die innere seelische Schonheit, die aus der
mystischen Tiefe einer beschaulichen Natur quillt [...]“*%, brachte er in seine Arbeiten
nicht mehr ein. Die Evokation tiefer Empfindungen bei den Betrachtenden wurde nun

werden sollte. (I. Markowitz, 1973, S. 50).

275  Fir viele Kiinstler war die ausgeprégte religiose Tendenz sicherlich ein Dorn im Auge. Von
Johann Wilhelm Schirmer ist bekannt, dass er das Angebot zur Ubernahme der Leitung
der Diisseldorfer Kunstakademie ablehnte mit den Worten: ,,In einem Nest mit fast lauter
Ultramontanen zu sitzen habe ich am allerwenigsten Lust.“(W. Hiitt, 1964, S. 55).

276 W. Geis, 1988, S. 8 (Geis zitiert hier Lauer aus dem Essay ,,Die Skulptur des 19. Jahrhun-
derts am Kolner Dom™ aus dem Jahre 1980).

277  B.Eckl, 1873, S. 172.

278  R. Lauer, 1980, S. 46 (Lauer zitiert hier aus dem Organ fiir christliche Kunst von 1869).

279  Peter Fuchs’ Figuren wurden aber nicht nur positiv aufgenommen. Es gab auch Stimmen
von einflussreichen Katholiken, die seinen Stil kritisierten (C. L. Strauven, 1883, S. 10).

280 R.Lauer, 1980, S. 45.

281  Ebd. Vgl. auch D. Kaiser, 1985, S. 19.

282 R. Lauer, 1980, S. 46.

283  R. Lauer 1980, S. 46 (Lauer zitiert hier aus dem Organ fiir christliche Kunst aus dem Jahre
1869).
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nicht mehr angestrebt. Aber auch Peter Fuchs’ Skulpturen erfiillten immer noch alle
Voraussetzungen des zweckorientierten, auf die Erneuerung des christlichen Glaubens
abzielenden Werks. Christlicher Glaube bedeutete im Rheinland natiirlich nur katho-
lischer Glaube. Nur diesen galt es, mit den neugotischen Bildnereien wiederzubeleben.
Skulpturen im klassizistischen Stil, wie sie noch in den dreif8iger Jahren am Auf3enchor
des Doms von Wilhelm Joseph Imhoff nach Plinen von Schinkel aufgestellt worden
waren,® wurden nun als heidnisch empfunden und waren fiir ein katholisches Got-
teshaus nicht mehr akzeptabel. Der neugotische Stil sollte, so jedenfalls in den Augen
der Herausgeber des Organs fiir christliche Kunst in K6ln, als bewusster Kontrast zum
von Berlin bevorzugten Klassizismus eingesetzt werden und war fiir sie zum Mittel
einer politischen Kampfansage geworden. Alle Krifte sollten mobilisiert werden, um
auch noch die Denkmiler und Bildwerke, ,,[...] aus dem offentlichen Leben (zu) ver-
drangen [...]% die im klassizistischen Stil errichtet worden waren.?® Die Intoleranz
gegeniiber klassizistischen Werken machte auch vor den Friedhéfen nicht halt, denn
Reichensperger postulierte ebenfalls fiir die sepulkrale Kunst ,,[...] eine Orientie-
rung am Formenkanon der gotischen Architektur.“**¢ Die Gotik sollte im Rheinland
omniprasent werden, denn fiir ihn war sie das Mittel, das ,,[...] im 19. Jahrhundert als
christliche Waffe im Kampf gegen die Staatsgewalt wiederauferstand(en) [...]“**” war.
Dass es allerdings auch schon in Berlin zwanzig Jahre vor dem Weiterbau des Doms
neugotische Bauten wie die Friedrich-Werdersche Kirche** oder ein Denkmal fiir die
Befreiungskriege auf dem Kreuzberg gab,*® wurde in Kéln bewusst ignoriert.

Nach den Erlauterungen zum geistesgeschichtlichen Hintergrund des Historis-
mus, den Ausfithrungen tiber die Entwicklung der neugotischen Skulptur, die mit dem
Weiterbau des Kélner Doms eingeldutet wurde und Einfluss auf die Bildhauerarbeiten
der im Rheinland lebenden Kiinstler hatte, die im Zusammenhang mit einer gleichzei-
tigen Erneuerung des christlichen Glaubens im Rheinland zu sehen ist, soll das Werk
des Bildhauers Anton Josef Reiss vorgestellt werden.

284 P.Bloch, 1975, S. 17.

285  R. Lauer, 1980, S. 20 (Lauer zitiert hier aus dem Organ fiir christliche Kunst aus dem Jah-
re 1852).

286 1. Zacher, 2007, S. 26 (Zacher zitiert August Reichensperger, Fingerzeige auf dem Gebiete
der kirchlichen Kunst, Leipzig 1855).

287 I Benner, 2006, S. 25 (Benner zitiert aus Reichenspergers Aufsatz ,,Die Kunst — Jeder-
manns Sache”).

288  S. Franquelli, 2008, S. 81.

289  W. Schmidt, 2001, S. 12.
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5.1 Altdre und Heiligenfiguren

5.1.1 Hauptaltar in St. Stephanus, Grefrath bei Neuss, 1868

Fiir die Kirchenbesucher, die das erste Mal die neugotische Kirche St. Stephanus betre-
ten und ihren Blick auf den Chor richten, muss die Form des Hochaltars iiberraschend
sein, erwarten sie doch vielleicht eher einen Altar, der mit einem fast bis an die Decke
reichenden, mit Fialen, Wimpergen und Schnitzwerk ausgestatteten Retabel ausgestat-
tet ist. Obwohl am Hauptaltar viele neugotische Elemente vorhanden sind, fillt hier
zuniéchst seine Blockhaftigkeit auf (Abb. 34).

Wer den Opfertisch entworfen hat, ist heute leider nicht mehr feststellbar.*° In den
meisten Fillen plante zwar der Architekt Vincenz Statz auch die Inneneinrichtungen
seiner Kirchenbauten, wobei er bei seinen Altdren allerdings vorwiegend die Vertikale
betonte. Dieser Altar weicht aber mit einer Akzentuierung der Horizontalen von sei-
nem iiblichen Muster ab. Wenn auch nicht mehr in Erfahrung gebracht werden kann,
wer die Gesamtkonstruktion vorgegeben hat, fest steht zweifelsohne, dass ein entschei-
dender Anteil als Ideengeber zur Gestaltung des Altars Anton Josef Reiss gewesen sein
muss. Diese Annahme kann wie folgt begriindet werden: Bevor er 1868 nach Grefrath
berufen wurde, um den Hauptaltar zu errichten,* hatte er sich bereits in den frithen
sechziger Jahren, als er noch Zeichnungen fiir den ,\Verein zur Anfertigung von Heili-
genbildern® in Diisseldorf anfertigte, mit dem Thema des Gnadenstuhls beschiftigt, der
hier zum dominierenden Element des Altars wurde (Abb. 35). Der zuvor von ihm als
Andachtsbild ausgefiithrte Gnadenstuhl (Kat.-Nr. 13) bildete spéter fiir ihn die Vorlage
zu seiner Hauptarbeit in Grefrath (Abb. 36), aber auch, wie erst die weiteren Recher-
chen nach Abschluss meiner Magisterarbeit ergaben, fiir den Hauptaltar in Wijhe
(Kat.-Nr. 55). Bei der Frage, auf welches Vorbild Reiss zuriickgegriffen haben konnte,
muss man sich vor Augen halten, dass die an der Diisseldorfer Akademie ausgebildeten
Kiinstler ihre Hauptvorbilder in den Malern Diirer und Raffael sahen. In diesem Fall
konnte Diirer die Quelle der Inspiration gewesen sein. Von allen bekannten Trinitéts-
darstellungen kommt die Figurenkonstellation in Diirers Holzschnitt ,,Die Dreifaltig-
keit“ von 1511 (Abb. 37) der Darstellung des Gnadenstuhls am nachsten. Da eine seiner
Studienreisen ihn auch nach Berlin gefiihrt hatte, konnte Reiss diesen Holzschnitt, der

290 Leider waren im Kirchenarchiv die Akten fiir die Bau- und Ausstattungsphase der Kirche
zur Zeit nicht greifbar.

291 O. Jungblut, 1989, S. 5.

292 Teile aller drei Altire miissen allerdings schon vorher in der Kirche gestanden haben,
denn die Weiheurkunde von 1864 erwédhnt nicht nur den Hauptaltar, sondern auch die
»[...] duo altaria lateralia, [...]% die ,,[...] in honorem Beatissimae Mariae Virginis, [...]”
und ,,[...] in honorem S. Josephi [...]” aufgestellt wurden (Kirchenarchiv Grefrath, Akte A
42).
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bereits 1835 aus der Sammlung Nagler fiir das Kupferstichkabinett angekauft worden
war,®* aus eigener Anschauung gekannt haben. Gegeniiber dem Andachtsbild fehlt an
der Steinarbeit die rechte Fiale am Riicken des Throns. Diese konnte frither einmal
vorhanden gewesen sein, aber im Laufe des nun fast schon 150 Jahre langen Bestehens
des Altars verloren gegangen sein. Reiss” Gestaltung der Dreifaltigkeit mit den kaum
sichtbaren Zeichen der arma Christi sind typisch fiir die Zeit um 1400, als Arbeiten
entstanden, die man mit dem ,,Schonen® oder ,Weichen Stil“ bezeichnet, in der die
Todesthematik nicht geleugnet, aber auch nicht betont werden sollte.>*

Da ,,[...] der Gnadenstuhl [...] ein Gebilde (ist), das dem Altar entspricht, auf dem
(sich) ein Opfer vollzieht [...]*s treten die beiden, links (Abb. 38) und rechts der Trini-
tdt platzierten Engel in unterschiedlichen Positionen mit demiitig nach unten gerichte-
ten Blicken als Supplikanten vor Gott.»¢ Sie bitten ihn um Annahme des Opfers, damit
die Glaubigen nach der Transsubstantiation ,,[...] von diesem Altare das hochheilige
Fleisch und Blut [...] empfangen [...]*” kénnen. Ihre Gewédnder wurden mit einem
besonders tippigen, weichen Faltenfall gestaltet (Abb. Kat.-Nr. 15.16, 15.17). Als Vor-
bild fiir den Faltenwurf ist der Meister von Flémalle denkbar, der beispielsweise das
Gewand des Verkiindigungsengels am Mérode-Triptychon (Abb. 39), das um 1430
entstand, mit einem dhnlichen weichen Faltenfall ausstattete. Als Modell kommt aber
auch Stefan Lochner in Betracht, der die Kleidung seiner Figuren, wie die der Maria auf
dem Altar der Stadtpatrone (Abb. 40), der fiir die Kapelle des Kélner Rathauses nach
1440 angefertigt wurde und sich jetzt im Kolner Dom befindet, mit einem extrem
weichen Faltenwurf gemalt hat. Auch Ernst Deger, zu dessen Kreis Reiss gehorte,® hat
sich vielleicht an dieser Darstellung orientiert, als er das Gewand seiner Maria in der
Christi-Geburt-Szene fiir die Apollinaris-Kirche in den fiinfziger Jahren des 19. Jahr-
hunderts malte (Abb. 41). Deger fiihrte es nur deutlich volumindéser aus.

Mit den Motiven der Verkiindigung an Maria (Abb. 42, 43) und der Heiligen Fami-
lie (Abb. 49) hat Reiss an beiden Seiten des Expositionsthrons gingige, an Altdren und
Gemalden nicht nur des 19. Jahrhunderts hiufig aufgegriffene Darstellungen gewihlt.
Im Grunde freudige Themen, die aber bei den um die Lebensgeschichte Jesu wissenden
Betrachtern bereits den gesetzten Samen fiir den Leidensweg und frithen Tod des in
der Verkiindigungsszene Prophezeiten und in der Heiligen Familie-Szene Geborenen
assoziieren lassen. Eine demiitige Haltung seitens Marias beim Empfang der frohen
Botschaft wurde in allen Zeiten immer wieder auch von anderen Kiinstlern ausge-
driickt, wie zum Beispiel in der von einem unbekannten Kiinstler um 1415*°° entstande-
nen Verkiindigungsszene am Grabmal des Friedrich von Saarwerden (Abb. 44, 45), das
sich im Kélner Dom befindet. Als Vorbild kann diese Skulptur in Betracht kommen, da

293  Schriftliche Auskunft des Herrn Michael Roth vom Kupferstichkabinett in Berlin vom
26.4.2009.

294 Lexikon der Kunst, Band 7, 2004, S. 741.

295 W. Braunfels, 1954, S. XXXVI.

296 Ebd., S. XXXVIII.

297 A.Schott, 1953, S. 477.

298 H. Kier, 1988, S. 758.

299 Stadtarchiv Diisseldorf (Akte 0-1-22-577.000).

300 E. Trier, 1953, S. 85.
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trotz unterschiedlicher Komposition der beiden schonlinig geformten Gewénder die
Kopthaltung und die Gesichtsform mit den gepolsterten Wangen auffallen, die Reiss
dhnlich gestaltete.

Zum Vergleich von Nuancen in den Darstellungen weiterer Kunstschaffender
des 19. Jahrhunderts im Rheinland sollen hier die Arbeiten eines Malers und zweier
Bildhauer zu denselben Themen gegeniibergestellt werden: Die 1835 von Ernst Deger
geschaffene, vor eine Landschaft gesetzte, nach oben wie bei der Reiss’schen Version
mit Blattwerk abschlieflende Verkiindigungsszene (Abb. 46) wirkt durch den sich nach
vorne gelehnten Korper des Engels und seine nach hinten weit abstehenden Fliigel,
die von seiner unmittelbaren Ankunft kiinden, erheblich bewegter. Sein rechter Arm,
der sich Maria fast gebieterisch entgegenstreckt, tragt dartiber hinaus zum lebhafte-
ren Gesamteindruck bei. Der bei der Kleidung aller Figuren beider Reliefs in Grefrath
weich gestaltete Stoff, unter dem sich teils die Konturen der Beine abmalen, wurde
von Deger in seinem Gemalde noch grofiziigiger mit weiteren Flichen zwischen den
Wulsten angelegt. Die Gewiander der Skulpturen am Hochaltar in St. Stephanus in
Opherdicke (Abb. 48), der von einem bisher noch unbekannten Meister stammt, sind
dhnlich wie bei den Reliefs in Grefrath gearbeitet, aber durch den vor Maria mit erho-
benem Arm stehenden Engel und wegen der den Hintergrund bildenden, auf engem
Raum angebrachten Architektur wirkt das Bildwerk gedrangt und unruhig. Unter-
schiedlich zu diesen Arbeiten gestaltete Ferdinand Langenberg den Englischen Gruf3
(Abb. 47). Er inszenierte die Figuren des Erzengels Gabriel und Marias, die sich dem
Engel nach Unterbrechung ihrer Lektiire erst in einer 9o-Grad-Drehung zugewandt
hat, im Gegensatz zu Reiss und Deger stehend. Die Kleidung stellte er weiter ausgebrei-
tet auf dem Untergrund dar. Die Falten wurden bei Langenberg mit steileren Wulsten
versehen. Die am Boden liegenden Partien wirken wie gekréuselt. Trotz des im Hinter-
grund befindlichen Begleitpersonals strahlt Langenbergs Bildwerk wie das von Reiss
Ruhe aus.

Auch fiir das Relief mit der Darstellung der Heiligen Familie bietet sich eine
Gegeniiberstellung mit einer Ausfithrung Ernst Degers an, der sich in einem Fresko
in der Kapelle der Burg Stolzenfels desselben Themas annahm (Abb. 50). Von der
iiber die Krippe gebeugten Maria und auch von Joseph, dessen Kopf sich nahe dem
Jesuskind befindet, geht eine liebevolle Anteilnahme aus. Marias in Richtung Christus
ausgestreckten Arme, ihr vorgebeugter Kérper und die verschiedenen, von den Assis-
tenzfiguren ausgefithrten Gesten bei der Anbetung tragen dazu bei, dass auch diese
Darstellung bewegter als die von Reiss ist, dessen Figuren sich zwar auch dem Jesus-
kind zuwenden, aber im Vergleich zu den anderen Bildwerken distanziert gegeniiber
dem Neugeborenen wirken.

Die weiteren am Altar angebrachten Skulpturen, die wie die zuvor besprochenen
Figuren mit idealisierten Ziigen ausgestattet sind, wurden mit einem leichten Kérper-
schwung gearbeitet. Bei den auf der Vorderseite des Stipes eingestellten Figuren der
Evangelisten ist er wegen der weiten Kleidung kaum erkennbar. Deutlicher sind leichte
S-Formen an den Skulpturen des hl. Georg und des hl. Stephanus zu erkennen, die
an den Seiten aufgestellt sind. Ein Gemeinsames haben diese Figuren: Thre Blicke aus
ernsten Gesichtern sind in die Ferne gerichtet, so dass untereinander, wie es auch an
den von Reiss in den Nebenschiffen aufgestellten Heiligenfiguren (5.1.9) zu beobachten
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war, keine Kommunikation stattfindet. Interessant an der Statuette des hl. Georgs ist,
dass hier moglicherweise das Bildwerk eines ,falschen“ Heiligen angebracht wurde,
denn ausweislich der Weiheurkunde von 1864 enthielten alle Altare der ,,[...] cum altari
majori sub titulo Inventionis S. Stephani Protomartyris [...] ausgestatteten Kirche
»[...] Reliquiis S. Gregorii Spoletani Presbyteri Martyris et aliorum Sanctorum [...]”*
Nun steht zwar in dem Dokument, dass auch noch die Reliquien anderer Heiliger in
den Altdren eingebracht wurden, aber da die hll. Stephanus und Gregor von Spoleto
explizit erwdhnt wurden, darf vermutet werden, dass eigentlich Gregor von Spoleto**
hier unter dem Baldachin der rechten Altarseite aufgestellt werden sollte.

Bei der figiirlichen Gestaltung des Altars wurde das Trinitédtsprinzip mit der Dar-
stellung des Gnadenthrons** als Kronung beibehalten. Betrachtet man die Dreifaltig-
keit als eine perichoretische Einheit, so ergibt sie zusammen mit den Engeln wieder
eine Dreierkomposition. Fiir die auf den Relieffeldern angebrachte Heilige Familie und
die Verkiindigungsszene wird das Dreierprinzip {ibernommen und fortgesetzt mit den
Skulpturen des Stipes und an den Altarseiten, die wieder zweimal drei Figuren erge-
ben. Die Art der Darstellung des Gnadenstuhls lasst die Gemeinde schon wihrend der
Messfeier die Liebe Gottes zu den Menschen spiiren, fiir deren Erlosung er seinen Sohn
opferte. Insofern ist hier im besonderen Mafle das Ziel eines nazarenischen Kiinstlers
erreicht, bei den Betrachtenden Emotionen auszulosen. Gleichzeitig werden sie zur
Teilnahme an der Kommunion vorbereitet und dazu eingeladen, den bereits in der
Taufe vollzogenen Bund zu festigen.

5.1.2 Marienaltar in St. Stephanus, Grefrath bei Neuss, 1871

Die beiden an den Kopfen der Seitenschiffe aufgestellten Nebenaltire (Marienaltar,
Abb. Kat.-Nr. 22.2 und Josephsaltar, Abb. 51) entsprechen mit ihren nach oben stre-
benden, mit Maflwerk und Krabben ausgestatteten Elementen eher der allgemeinen
Vorstellung von Altéren, die an die Epoche der Gotik angelehnt gearbeitet sind als
der Hauptaltar, dessen blockhafte Gestaltung sein Charakteristikum darstellt. Die an
dreischiffige Kirchen erinnernden, sich zur Spitze verjiingenden Retabel dhneln sich
auf den ersten Blick, sind aber in Details unterschiedlich gearbeitet, da zwei Kiinstler
mit jhrer Herstellung beauftragt waren. Die von Reiss 1871 begonnenen Arbeiten am
Marienaltar fithrte Josef Laurent 1880 zu Ende, der Josephsaltar ist allein das Werk
Laurents.

Uber die Figurengruppe der Gottesmutter mit dem Jesuskind am Marienaltar
(ADb. 52) heifit es in einer Verdffentlichung von Emsbach/Tauch, es seien die einzigen

301  Kirchenarchiv Grefrath (Inhalt der Akte A 42).

302 Dargestellt wurde der hl. Gregor von Spoleto, von dem Reliquien im 10. Jahrhundert in
den Koélner Dom kamen, bisher ,,Als tonsunierter Priester m. Buch u. Schwert [...] Buch
u. Kelch [...] Bisch. m. Buch [...]“ (L. Schiitz, 2004, S. 451-452).

303 Die Darstellung eines Gnadenthrons in der Form, wie sie in Grefrath dargestellt ist, kommt
in gemalter Form ,,[...] nur auf Retabeln deutscher und niederldndischer Herkunft vor.”
(J. Braun, 1924, S. 449).
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Werke von Reiss an diesem Altar.>>* Die genaue Inaugenscheinnahme der beiden neben
den Hauptfiguren angebrachten Flachreliefs mit der ,Heimsuchung® (Abb. 53) und der
»Irauung Marias und Josephs® (Abb. 54) haben an dieser Aussage Zweifel aufkommen
lassen. Aufmerksam geworden durch bestimmte stilistische Merkmale an den Figuren
der Reliefs und den Skulpturen am Hauptaltar (Kat.-Nr. 15), wie die Faltenbehandlung
der Gewinder, die weich und flieflend fallen und grofiere Flichen zwischen den Wuls-
ten aufweisen sowie die Gestaltung der Gesichter, wurden von mir weitere Vergleiche
vorgenommen. Aus der Gegeniiberstellung der Gesichter Marias in der Trauungsszene
(Abb. 55) mit dem der Marienfigur in Diisseldorf (Abb. 56) und der ,,Allegorie der
Kunst® in Sigmaringen (Abb. 57), deren gleiche Kopthaltung zunachst nur auffiel, ergab
sich eine frappierende Ubereinstimmung der Mund-, Augen-, Nasen- und Gesichts-
form. Das Resultat eines weiteren Vergleichs zwischen den Reliefs am Marienaltar
und der von Laurent aufgestellten Herz-Jesu-Figur (Abb. 58) am zweiten Seitenaltar
hinsichtlich des Faltenwurfs war, dass die Falten des Gewands an der Herz-Jesu-Figur
wegen kantig gearbeiteter Wulste und fehlender groflerer Flichen viel unnatiirlicher
als bei den Bildwerken am Marienaltar fallen. Allein schon aufgrund der stilistischen
Kongruenz, die sich durch die Gegeniiberstellungen ergaben, steht fest, dass auch beide
Reliefs am Marienaltar von Reiss stammen. Die bereits ausreichenden Argumente fiir
eine Zuschreibung Reiss’ konnen noch insofern erginzt werden, dass Reiss als oberen
Abschluss der Reliefs Blattwerk anbrachte, wobei er wie bei den Reliefs am Hauptaltar
bei der Ausschmiickung auf ein spdtgotisches Stilmittel zurtickgriff, das von Laurent
am Josephsaltar nicht eingesetzt wurde. Eine weitere Beobachtung war, dass die Farbe
des Steins am Retabel bis zum Abschluss der zweiten Zone einschliefSlich des Balda-
chins gegeniiber den dariiber liegenden Geschossen eine unterschiedliche Firbung
aufweist, aus der zwei verschiedene Arbeitsphasen abgeleitet werden kénnen. Es steht
somit fest, dass Josef Laurent nur die Partien iiber der figlirlichen Gestaltung des Altars
hergestellt hat.

Die Haltung und Anmut des Marienkopfs in der Trauungsszene (Abb. 55), die dazu
geeignet sind, an das Gefiihl der Betrachtenden zu appellieren, lassen an die vom Peru-
gino-Schiiler Raffael gemalten Marienbilder denken, wie an die um 1500 entstandene
»Madonna mit dem Granatapfel“ (Abb. 59), die sich mit inniger Zuneigung dem Jesus-
kind zuwendet. Bei der Gestaltung der Maria mit dem Jesuskind (Abb. 52) hingegen hat
sich Reiss an Vorbilder um 1400 angelehnt, die Madonnen im ,Weichen Stil in ideali-
sierter Schonheit zeigten. Nur die ovale Gesichtsform und der klein modellierte Mund
lassen auch an diesem Bildwerk den Gedanken an die von Raffael oder von seinem
Lehrer Perugino gearbeiteten Gesichter aufkommen, allerdings ist der Ausdruck im
makellos schonen Gesicht, den ein Hauch von Stolz kennzeichnet, nicht dazu geeignet,
eine Assoziation zu den zuvor genannten Kiinstlern auszulésen. Das Ziel eines Nazare-
ners, mit Figuren bei den Betrachtenden zu Herzen gehende Empfindungen auslsen
zu wollen, wurde mit der Ausgestaltung dieses Gesichts verfehlt, da es fast hochmiitig
und damit unnahbar erscheint.

Bei Reiss’ Maria mit dem Kind ist zwar die stolze Physiognomie, von der eine
ganz besondere Aura ausgeht, am starksten ausgeprégt, aber auch andere Bildhauer-
kollegen seiner Zeit haben ihre Marienfiguren im Zusammenhang mit dem Jesus-

304 K. Emsbach/M. Tauch, 1986, S. 178.
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kind oft mit dem Anflug eines stolzen Ausdrucks versehen. Beispiele hierzu finden
sich bei den Arbeiten von Edmund Renard fiir das Hauptportal der Kirche St. Cyria-
kus in Krefeld-Hiils aus dem Jahre 1875 (Abb. 60)* oder bei dem als Sitzfigur fiir die
Marienkapelle von St. Agnes in K6ln konzipierten Bildwerk von Wilhelm Albermann
(Abb. 61), das allerdings erst 1912 gearbeitet wurde.*** Am interessantesten aber ist die
Trumeaufigur von Peter Fuchs fiir das Westportal des Kélner Doms (Abb. 62), die vor
1880 entstand,**” von der Peter Bloch einmal schrieb, sie ,,[...] konnte auch als Germa-
nia jedes patriotische Denkmal der Zeit schmiicken.“**® Fuchs brachte 1874 in einer
Vorstudie noch eine ganz andere Vorstellung zur Gestaltung seiner Himmelskonigin
zu Papier, die er mit einem etwas nach unten gesenkten, lieblicher erscheinenden Kopf
zeichnete (Abb. 63).3° Diese Diskrepanz hatte auch schon Rolf Lauer in einem Aufsatz
festgestellt.*> Da Herbert Rode aus bestimmten Griinden herleitete, Reiss konnte nach
seiner Bewerbung am Kolner Dom im Jahre 1871 (siche Biografie-Kapitel) zeitweise
Mitarbeiter Fuchs’ gewesen sein,* ist dessen moglicher Einfluss auf die spatere Ausfiih-
rung der Himmelskonigin am Portal des K6lner Doms nicht auszuschlieffen. Vorstell-
bar ist aber auch, dass bei einer Arbeitsteilung Fuchs’ zahlreicher Mitarbeiter der Kopf
der Figur sogar von Reiss angefertigt wurde. Wenn auch méglicherweise der Kopf der
Himmelskonigin von Reiss modelliert worden sein kénnte, so stammt der Korper von
einem anderen Bildhauer, da die Gewénder sich von seiner Arbeitsweise unterschei-
den. Trotz dieser zum Vergleich herangezogenen Figuren tiberwiegt jedoch die Anzahl
der Skulpturen, deren Gesichter mit einem eher demiitigen Antlitz versehen wurden
wie am Werk von Franz Meynen, das um 1875 entstand (Abb. 64),* oder an der Figur
des Christoph Stephan, die am Haus Landsbergstraf3e 16 in Koln 1847 angebracht
wurde und dort die Wirren der Zeiten bis heute tiberstand (Abb. 65).

Alle betrachteten Marienfiguren wurden mit Stand- und Spielbein gearbeitet, die
ihnen eine ausgewogene Ponderation verleihen. Die Korperschwiinge fallen verschie-
den aus: Bei den Skulpturen von Fuchs und Renard wurden sie am stérksten angelegt,
so dass das Jesuskind auf den ausladenden Hiiften platziert werden konnte. Bei Mey-
nen und Stephan sind sie weniger ausgeprégt, bei Reiss ist der Schwung wegen der den
Korper umspielenden Kleidung kaum noch zu erkennen.

Unterschiede an den Gewéndern sind ebenfalls feststellbar. Die Falten an der Klei-
dung der Marienfiguren von Stephan und Fuchs sind gleichmifig gelegt, ihre Sdume

305 Beidieser Figur besteht die Besonderheit darin, dass Maria gleichzeitig ,,[...] nicht nur als
die Mutter Jesu und die Konigin des Himmels dargestellt (wurde), sondern zugleich auch
als die Unbefleckte Empfangene, weil Pius 9. diesen Ehrenvorzug in die Krone der seligs-
ten Jungfrau eingeflochten hat [...]“ (Anonymus, 1934, S. 120).

306 H. Poth, 1952, S. 56 sowie schriftliche Auskiinfte von Diplom-Volkswirt Werner Teske, eh-
renamtlicher Archivar in St. Agnes, vom 4. 2.2015.

307 R. Lauer, 1980, S. 54.

308 P Bloch, 1993, S. 163.

309 R.Lauer/M. Puls, 1980, S. 319.

310 R. Lauer, 1980, S. 52.

311 H.Rode, 1972, S. 99.

312 Ebd, S.105.

313 P Bloch, 1975, S. 23, Abb. 32. Vgl. auch E. Trier, 1980, S. 82.
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weisen starke Konturen auf. Fuchs hat sie gegeniiber Stephan dichter nebeneinander
liegend gestaltet. Bei ihm enden sie zudem bei den vom Korper abstehenden Partien
teils trompetenférmig. Bei den Skulpturen von Meynen, Renard, Albermann und Reiss
sind die Sdume flieflend, da der tibereinander geschichtete Stoft mit Abstand model-
liert wurde. Die grofiten Stoftflachen zwischen den Falten sind an den Gewandern der
Arbeiten von Meynen und Renard zu verzeichnen. Der Uberwurf von Renards Maria
lasst der Kiinstler iiber ihrem rechten Knie mit einer wie vom Wind erfassten glocken-
formigen, fast barock wirkenden Offnung enden. Im Vergleich zu den gegeniibergestell-
ten Bildwerken wirkt der Faltenwurf an der Marienfigur von Reiss am natiirlichsten.

5.1.3 Marienaltar in St. Quirinus, Neuss, 1871

Wie beim Hauptaltar in Grefrath (Kat.-Nr. 15) féllt am Marienaltar, der als einer der
Nebenaltdre fiir das Quirinus-Miinster in Neuss angefertigt wurde (Kat.-Nr. 26), seine
gedrungene Form auf. In diesem Fall erscheint die Form verstindlicher, wurde der
Altar doch fiir den Kopf der im Siiden liegenden, querhausartig angelegten Kapelle
konzipiert, die bedeutend niedriger als der Chor von St. Stephanus in Grefrath ist.

Obwohl bei der Gestaltung des Altars mit der Anbringung von MafSwerk auch auf
gotische und mit dem nach oben abschlieflenden Epistyl mit dem offenen Dreiecksgie-
bel auf klassizistische Elemente zuriickgegriffen wurde, {iberwiegt der neuromanische
Dekor. Der Kiinstler hat sich mit seinem Werk also in die Tradition der Entstehungszeit
der Kirche gestellt, fiir die er es herstellte, ohne aber auf Zutaten nachfolgender Epo-
chen zu verzichten.

Reiss nahm aber nicht nur Bezug auf den Kirchenbau, sondern auch auf die damals
noch vorhandene Ausmalung hinter dem Altar, die den Eindruck erweckt, sie stelle die
Fortsetzung des Opfertischs dar. Uberdies kann ein Sinnzusammenhang mit den Dar-
stellungen des Freskos und den Begebenheiten am Altar hergestellt werden, die ihren
Hohepunkt mit der Darstellung Gottvaters im Wandgemilde, das wahrscheinlich von
Franz Ittenbach stammt, findet. Mit ihm wird die Anwesenheit der hochsten Instanz
zur Vergebung der Stinden suggeriert. Auf ihn kdnnen die Gldubigen in der Eucharistie
vertrauen, zu der sie bereits vom am Stipes angebrachten Lamm Gottes, Sinnbild des
»[...] gegenwirtigen Christus als Opfer [...]** das sich ihnen zuwendet, eingeladen
werden.

Durch das Attribut der Kreuzesfahne ist das Lamm Gottes mit der Beifiigung
ausgestattet, die im hohen Mittelalter den ,[...] Typus des siegreichen L(amm)
G(ottes) [...]“s fortsetzte. Verstandlicherweise hat sich bei der Auftragsvergabe das
Generalvikariat in K6ln gegen eine Darstellung des Lamms in Ruhestellung auf einem
Kissen ausgesprochen, da eine solche Position nicht den Sieg der Christenheit tiber das
Heidentum hervorgehoben hitte, der mit der Kreuzesfahne betont werden sollte.

314  O. Holl/R.v. Dobschiitz u.a., 2004, Sp. 8.
315 Ebd, Sp.10.
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Wenn das Lamm auch nicht unmittelbar bei Maria steht, kann zwischen der Dar-
stellung am Stipes und dem Retabel dennoch eine Verbindung zwischen dem Lamm
und der gekronten Marienfigur mit Kind im Zentrum des Altars deshalb hergestellt
werden, da die mittelalterliche Konzeption der Gottesmutter als ,[...[ regina sponsa
agni [...]¢ wie sie ,[...] in zahlreichen Bildkomp. [...] der Maiestas Mariae zuge-
ordnet wurde.*7 assoziiert werden kann. Im Gegensatz zur Skulptur der Maria am
Marienaltar in Grefrath (Abb. 52), die dem Kind gegeniiber distanziert erscheint,
wurde hier eine Figur gearbeitet, die ganz der herkdmmlichen Vorstellung der Gestal-
tung einer Gottesmutter mit Kind eines nazarenischen Kiinstlers entspricht. Allerdings
konnte das Gesicht, obwohl es nicht ganz genau zu erkennen ist, ausnahmsweise mit
realistischen Ziigen geformt worden zu sein. Die etwas zur Seite geneigte Kopthaltung
und die sanften Gesichtsziige (Abb. 66) lassen die Figur, die wieder an von Raffael
gemalte Madonnen als Vorbild denken lassen, demiitig und anmutig zugleich erschei-
nen. Es ist der Typus, auf den auch Franz Ittenbach in seinem Gemalde ,,Madonna mit
dem Buche® aus den Jahren 1870/71 (Abb. 67) zuriickgriff. Die Intention eines nazareni-
schen Bildhauers, mit seiner Arbeit eine anrithrende Wirkung auf die Kirchenbesucher
auszuiiben, erfiillte Reiss mit diesem Werk.

Die in beiden Reliefs dargestellten Szenen wirken gedréingter als die am Hauptal-
tar in Grefrath (Kat.-Nr. 15), da sie in schmalere, hochrechteckige Blendnischen ein-
gearbeitet wurden und mit mehr Figuren ausgestattet wurden. Auf der linken Seite
thematisierte Reiss die Geburt Jesu (Abb. 68), wobei er auf ein Andachtsbild (Abb. 69,
Kat.-Nr. 25) zum selben Sujet rekurrierte. Im Kontrast zur Heiligen Familie am Haupt-
altar in Grefrath (Abb. 49), in der Maria und Joseph beidseitig der Krippe vor dem
Jesuskind knien, erscheint Joseph am Marienaltar in Neuss als stehender Laternen-
triger, der auf der Realititsebene die nichtliche Szene im Stall Bethlehems beleuchtet,
dessen Lichtquelle aber im iiberhéhten Sinn den strahlenden Glanz des zur Erlosung
der Menschheit auf die Erde Gesandten symbolisiert. Von der Beteiligung Gottes kiin-
den in Grefrath die Worte auf einer zwischen den Kopfen Marias und Josephs ange-
brachte Schriftrolle. In Neuss wird dieselbe Botschaft von einem Engel getragen. Maria
wirkt in ihrer Mutterrolle am Neusser Altar, die sich mit vorgebeugtem Oberkorper
und vor der Brust gefalteten Hédnden dem Jesuskind zuwendet, liebevoller als die in
sich gekehrte Gottesmutter in der Geburtsszene in Grefrath.

Dem Motiv der Begegnung mit der Mutter (Abb. Kat.-Nr. 26.4) ist das rechte
Relief gewidmet, in dem, wie auf der linken Seite, ein Engel als Zeichen der gottlichen
Prasenz fungiert, die sich mit dem auf dem Dreiecksgiebel akroterartig angebrachten
Kreuz ebenso manifestiert wie mit auf dem im Hintergrund gemalten Fresko. Da der
Opfertisch auf dem einzigen, noch vorhandenen fotografischen Dokument ausdriick-
lich als Traualtar ausgewiesen ist, konnten den beiden in den Reliefs dargestellten Sta-
tionen im Leben der Gottesmutter, die attributiv mit der freuden- und schmerzensrei-
chen Maria bezeichnet werden, die Bedeutung eines Aufrufs an die vor ihm stehenden
Bréaute zukommen, in jhrer Funktion als zukiinftige Miitter alle von Gott auferlegten
Priifungen wie Maria hinzunehmen, die sogar den Tod ihres Sohns erdulden musste.

316 O. Holl/R. v. Dobschiitz u.a., 2004, Sp. 13.
317  Ebd.
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5.1.4 Josephsaltar in St. Quirinus, Neuss, 1874

Der Altar ist heute auch als ein Dokument seiner Zeit bzw. als Denkmal zu betrachten,
da in einer der Figuren Papst Pius IX. fiir die Nachwelt verewigt wurde. Mit seiner
Anschaffung wollte die Gemeinde gegeniiber dem Oberhaupt der katholischen Kir-
che ihre besondere Wertschitzung ausdriicken, das schon im Jahre 1871 sein 25-jdh-
riges Pontifikat feierte. Der Opfertisch sollte dem hl. Joseph geweiht werden, da die-
ser ,[...] am 8. Dezember 1870 durch Papst Pius IX. zum Schutzpatron der gesamten
katholischen Kirche erhoben wurde.“® Da dieses Dogma im Zusammenhang mit den
Auseinandersetzungen im Kulturkampf steht, der zur Aufstellung vieler Josephsaltére
und -figuren fithrte, wurde nach der Instrumentalisierung des Heiligen ,,[...] als Retter
der [...] gefdhrdeten Kirche [...]“* mit diesem Opfertisch gleichzeitig ein politisches
Zeichen gesetzt.

Wenn es heute auch zu bedauern ist, dass der drei Jahre nach dem Marienaltar
(Kat.-Nr. 26) entstandene Josephsaltar in St. Quirinus nicht mehr in seiner originalen
Form (Abb. Kat.-Nr. 32.2) erhalten wurde, so befindet sich doch immerhin noch die
figiirliche Ausstattung in situ (Abb. Kat.-Nr. 32.3), unter der sich ein schlichter Stein-
altar in die Architektur der im Norden liegenden, querschiffartig angelegten Kapelle
einfiigt. Im Gegensatz zum Marienaltar, zu dessen Ausgestaltung auch noch klassi-
zistische Elemente eingeflossen waren, iiberwog am urspriinglichen Josephsaltar die
Neuromanik, wenn auch am Retabel als Dekorum Blattmafiwerk in unterschiedlicher
Form eingearbeitet wurde.

Hatte Reiss fiir den Marienaltar das Lamm Gottes am Stipes als Symbol fiir den
geopferten Gottessohn angebracht, so wihlte er hier als Sinnbild fiir das Blutvergiefien
Jesu den Pelikan, der sich fiir seine drei Jungen opfert, indem er sie aus der einzigen zur
Verfiigung stehenden Nahrungsquelle, seiner von ihren pickenden Schnébeln gewalt-
sam perforierten Brust, Blut trinken ldsst. Da er ein dhnliches Relief zum selben Thema
spater am ebenfalls aus Stein gearbeiteten Hochaltar in Wijhe/Holland (Kat.-Nr. 55) in
Holz modellierte, handelte es sich in diesem Falle hier moglicherweise auch um eine
kleine Holzarbeit.

Die Anordnung der Skulpturen, die seit ihrer Restaurierung mit einer anderen als
ihrer Ursprungsfassung versehen wurden, ist gleich geblieben. Dem Umstand, dass
hier einst der Matthiasaltar stand, wurde insofern Rechnung getragen, als dem neuen
Altar eine Figur des Apostels Matthias beigefiigt wurde. Mit seiner Prasenz wurde die
Erinnerung an den Vorgingeraltar wachgehalten und gewiéhrleistet, dass die Mitglieder
der zu seinen Ehren gegriindeten Bruderschaft sich weiterhin an ihn als ihren Schutz-
patron mit Gebeten wenden konnten,* genauso wie die startenden oder durchzie-
henden Pilger, die sich, wie Generationen vor ihnen, auf die Wanderschaft nach Trier
zum Grab des Apostels machten. Durch die isolierte Stellung des Apostels, der nicht
mit den auf der rechten Seite des Altars Stehenden in Kontakt tritt, wird eine verstarkte

318  Stadtarchiv Neuss (Anonymus, 19.3.1930, Neuf3-Grevenbroicher Zeitung, Akte K 1.4.10).

319  S. Fraquelli, 2012, S. 31.

320 Bis weit ins 20. Jahrhundert hinein wurde der Altar noch mit ,,[...] St. Matthias-Altar [...]*
bezeichnet (Stadtarchiv Neuss, Anonymus, 19.3.1930, Neuf3-Grevenbroicher Zeitung).
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Reminiszenz an den Matthias des abgebauten Altars erzielt, dem sich die Anbetenden
nunmehr auch hier ohne Ablenkung von den anderen Bildwerken widmen kénnen.

Ein innerer Zusammenhang der Skulpturen des hl. Joseph, des Papstes und des hl.
Quirinus ist gegeben, weil sie sich gemeinsam dem Christuskind zuwenden. Die Bitten
des Papstes und des hl. Quirinus unterstiitzen die Gebete des hl. Joseph, der sich mit
seiner ,,[...] Firbitte [...] fir die Quirinusstadt Neuf$ und die besonderen Anliegen
der in ihr bestehenden St. Matthias-Bruderschaft.“** an das Jesuskind wendet. Bei der
Darstellung des Papstes handelt es sich um das Portrét des damals noch lebenden Stell-
vertreters Christi, das ihn aber in einem deutlich jiingeren Alter wiedergibt als er zum
Zeitpunkt der Herstellung der Skulptur war. Im Jahre 1874 war der Pontifex bereits 82
Jahre alt und seit 28 Jahren im Amt. Sein Aussehen muss hinsichtlich des Alters von
der idealisierten Darstellung abgewichen sein (Abb. 70). Pius IX. sollte wie auf etwa
zeitgleich entstandenen Arbeiten wie dem Tondo von Franz Meynen (Abb. 71) oder
der Lithografie eines unbekannten Kiinstlers (Abb. 72) offensichtlich der Nachwelt
in Erinnerung bleiben als der dynamisch Handelnde, der als hochster Wiirdentrager
der katholischen Welt spektakulire und bindende Dogmen fiir die Glaubigen erlassen
hatte. Er wird im Bildwerk von Reiss aber auch mit seiner anbetenden Haltung als der
sterbliche Mensch geschildert, der trotz seiner weltlichen Machtbefugnisse in Demut
die hochste Autoritét tiber sich anerkennt. Einmalig im Oeuvre Reiss’ ist die Gestaltung
des pépstlichen Gewands, in die er feinste Ziselierungen mit figiirlichen Darstellungen
einarbeitete (Abb. Kat.-Nr. 32.9).

Hinsichtlich der Gewénder fillt auf, dass sie mit noch weicher fallenden Falten
als ein paar Jahre zuvor an den Figuren in der Kirche St. Stephanus in Grefrath gestal-
tet wurden, wobei die Flichen zwischen ihnen noch grofiziigiger angelegt wurden. Da
fur die Kirche St. Stephanus in Grefrath auch eine Matthias-Figur gearbeitet wurde
(ADbb. Kat.-Nr. 16.2), bot sich insbesondere ein Vergleich mit der hier aufgestellten
Skulptur (Abb. Kat.-Nr. 32.4) in der Entwicklung der Stoftbehandlung an: Sie wurde
nach Ablauf von drei Jahren viel grofiflichiger zwischen den Falten angelegt.

Bei einer Gegeniiberstellung der Josephsfigur mit einem Olgemilde von Franz Itten-
bach aus dem Jahre 1859 (Abb. 73), das fiir die Kapelle des Schlosses Harft in Bedburg
angefertigt wurde,”* fallt aufler dem tippiger als bei Reiss ausfallenden, die Kérperkon-
turen {iberspielenden Gewand der am Jesuskind vorbeigehende, auf die Betrachtenden
gerichtete Blick auf, so dass im Vergleich die Darstellung am Josephsaltar in Neuss
viel inniger ausfillt. Die Version des dem Bildhauer Otto Mengelberg zugeschriebe-
nen Bildwerks, das um 1891 entstand (Abb. 74), zeigt einen mit einem leichten Hiift-
schwung versehenen Joseph, der das ihm anvertraute, mit einem puppenhaften Gesicht
gearbeitete Jesuskind, einerseits stolz als segnenden Weltenherrscher présentiert, dem
er sich aber trotz dessen Machtbefugnissen andererseits mit einer Mimik zuwendet, die
dem noch schutzbediirftigen Kind Hilfe verspricht. Die Schiisselfalten am Obergewand
und die Falten des Untergewands sind mit hoheren Wulsten als an der Statue von Reiss

321 Stadtarchiv Neuss, Anonymus, 19.3.1930, Neuf3-Grevenbroicher Zeitung, Stadtarchiv
Neuss.

322 PJ. Kreuzberg, 1911, S. XXIII.

323 S.Fraquelli, 2012, S. 31.
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versehen, sie sind auch in dichterer Folge neben- bzw. untereinander gesetzt. In der
Kolorierung setzte Mengelberg bei seiner mit goldfarbenen Locken am Haupt- und
Barthaar ausgestatteten Josephsfigur mit kriftigem Rot und Griin stirkere Akzente als
der heute an der Figur von Reiss angebrachte Erdton, der zwar mit den Pastellfarben
der weiteren Figuren harmoniert, aber moglicherweise nicht mehr der Ursprungspoly-
chromie entspricht (Abb. Kat.-Nr. 32.2). Wie Otto Mengelberg hat auch Alexander Iven
seine 1914%* entstandene Josephsgruppe (Abb. 75) iiber einem weiflen Untergewand mit
leuchtendem Rot- und Griinton ausgestattet. Fast gerade stehend wendet sich der mit
dunklem Lockenkopf und Bart noch relativ jung dargestellte Joseph den Betrachtern
und nicht, wie bei Mengelberg und Reiss, dem die Weltkugel tragenden Jesuskind zu.
Die Gesichtsziige des Christuskinds, gepaart mit dem Segensgestus, der sich mit dem
in die Ferne gehenden Blick an die gesamte Menschheit zu richten scheint, lasst eher
an den Ernst eines Erwachsenen als an kindliche Naivitat denken, so dass es autonomer
als die von den anderen Kiinstlern dargestellten Figuren wirkt. Mit seiner Gestaltung
des Gewands entfernte sich Iven zumindest bei dieser Figur von seinem Meister Reiss,
indem er es weniger flichig meiflelte und mit hoheren Wulsten ausstattete.

5.1.5 Hauptaltar in St. Cyriakus, Krefeld-Hiils, 1874 und 1875 —1881

Als Pfarrer Wilhelm Bartels gemeinsam mit dem Architekten Heinrich Wiethase den
Hauptaltar (Abb. Kat.-Nr. 38.1) plante,* schwebten dem in Kalkar geborenen Priester
als Modell die berithmten Schnitzaltére ,,[...] seiner Vaterstadt Calcar [...]***® vor. Fiir
seine Gemeinde in Hiils wollte der Seelsorger etwas dhnlich Grof3artiges schaffen und
der Nachwelt hinterlassen. Thm muss bewusst gewesen sein, dass ein derart kostba-
rer Altar nicht nur fiir seine Gemeinde zum Anziehungspunkt beim wdchentlichen
Kirchgang wiirde, sondern dass dieser auch noch nach Jahrhunderten eine Attraktion
darstellen wiirde, die Kunstinteressierte nach Hiils pilgern liefle, um seine Pracht zu
bewundern, wie es auch fiir die in Kalkar angefertigten Werke in St. Nicolai der Fall war.
Das Fachwissen Bartels, der nicht nur das ikonographische Programm fiir den Altar,
sondern auch die figiirliche Ausstattung des Westportals und die figurale Gestaltung
der im Kircheninnern an den Gewdélben angebrachten Schlusssteine entworfen hatte,
wurde in seinem Nachruf betont: ,,[...] ein nicht gew6hnlicher Kunstsinn, der iiberall
das Ideale herausfiihlte, befihigte ihn, nicht blof fiir seine Gemeinde ein kunstgerech-
tes Gotteshaus zu bauen, sondern auch weit {iber den engen Kreis seiner Gemeinde
hinaus anregend und rathend zu wirken, und manche Kirche und Kapelle verdanken
ihre Pracht und Schoénheit seinem Kunstsinn.“>” Leider erlebte Bartels die Fertigstel-
lung des Altars nicht mehr, denn er starb schon 1874. Noch auf seinem Sterbebett trieb

324 M.v. Bongardt, 2013, S. 283.

325 In Wiethases, beim Archiveinsturz untergegangenen Nachlass sollen sich aufer der Zeich-
nung Abb. Kat.-Nr. 38 ¢ noch weitere Entwiirfe zum Hauptaltar befunden haben (W. Mel-
len, 1976, S. 174).

326 J. Ehl, 1980, S. 531.

327  W. Mellen, 1995, S. 177.
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ihn sein Projekt um, um dessen baldigen Beginn er bat.**® Ein Jahr nach Bartels Tod
wurden seinem Wunsch entsprechend die Arbeiten am Retabel, der iiberwiegend mit
an die Spitgotik entlehnten Formen aus ,,[...] der Zeit nach 1500 [...]“ angefertigt wur-
de,;” in Angriff genommen, abgeschlossen wurden sie 1881. Auf dem Entwurf zum
Altar (Abb. Kat.-Nr. 38 c) ist erkennbar, dass auch fiir die Fliigel, die mit Gemélden ver-
sehen wurden, zunéchst eine figiirliche Ausstattung vorgesehen war. Warum die Planer
von diesem Vorhaben abliefen, ist nicht mehr feststellbar.

Die Tatsache, dass der Altar dem Herzen Jesu geweiht wurde, machte ihn seiner-
zeit zum Politikum. Den Hintergrund bildete der seit 1872 zwischen den Katholiken
und der preuflischen Regierung ausgefochtene Kulturkampf. Mit ihm steigerte sich
das bewusst zur Schau gestellte Festhalten an jahrhundertelangen Traditionen wie der
Herz-Jesu-Verehrung, fiir die erst 1856 Papst Pius IX. eine ,[...] Feier auf die gesamte
Kirche ausdehnte [...]“®° Als im Jahre 1875 die Auseinandersetzung ihrem ,,[...] Hohe-
punkt entgegen ging, erfolgte aus Anlafl der Zweihundertjahrfeier der Offenbarungen
an die hl. Marguerite Marie Alacoque die Weihe aller Katholiken Deutschlands an das
heiligste Herz.“*** Die insbesondere von den Jesuiten gelenkte Herz-Jesu-Verehrung=
fithrte aber nicht nur in den deutschen Landen dazu, dass Kirchenneubauten unter das
Patrozinium des Herzen Jesu gestellt wurden, sondern auch in Frankreich entstanden
Sacré Coeur-Kirchen, deren prominenteste ab 1875 in Paris errichtet wurde. Sie wurde
»[...] zwar einerseits als Sithneakt fiir die Stinden Frankreichs [...] gebaut, zeugt
aber andererseits davon, dass der Kult von ultramontanen Kreisen politisch instru-
mentalisiert und zum ,,[...] Symbol des Widerstands der Kirche gegen die laizistische
Republik [...]“* wurde. Wenn also im Jahr, in dem Reiss seine Arbeit in Hiils auf-
nahm, der Kulturkampf am heftigsten tobte, dann muss ein derart aufwéndig gearbei-
teter und kostbarer Altar, der dem Herzen Jesu geweiht wurde, durchaus als Akt der
Auflehnung gegen die als repressiv empfundene, von Berlin aus gelenkte Politik der
Regierung gewertet werden.

Da gerade die kiinstlerischen Erzeugnisse der Herz-Jesu-Verehrung in der zweiten
Hiilfte des 20. Jahrhunderts das beliebteste Ziel der Wegwerfkampagne in den Kirchen
darstellte, erstaunt die relativ hohe Anzahl der Werke, die als Skulptur, Gemélde oder
Zeichnung die Zeiten im Rheinland iiberlebten. Sie lassen ahnen, welches Ausmaf3 der
Kult angenommen haben muss, der lingst nicht ,[...] in allen Erscheinungsformen
toleriert.“* wurde, denn ,Wegen der extrem emotionalen Ausrichtung ,[...] standen

328 Ebd, S. 166.

329  B. Maaz, 2010, S. 366. Obwohl der Hochaltar eindeutig mit Details ausgearbeitet ist, die
an die Spatgotik angelehnt sind, hat Mellen ihn beschrieben als einen Opfertisch, der den
»[...] frithgotischen Schnitzaltiren nachempfunden [...]“ sei (W. Mellen, 1995, S. 177). Ehl
hat ihn ,,[...] seinem kunsthistorischen Charakter nach dem 14. Jahrhundert [...]* zuge-
ordnet (J. Ehl, 1980, S. 534).

330 J. Moore, 1997, S. 76.

331 Ebd, S. 77

332 Ebd, S. 25.

333 J. Moore, 1997, S. 78.
334 Ebd.

335 Ebd, S. 10.
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ihr im allgemeinen die Ménner und speziell das ,,aufgekldrte Bildungsbiirgertum eher
reserviert gegentiber. 3

Der bereits von Edmund Renard 1874% fertiggestellte Stipes mit den an seiner Vor-
derseite angebrachten Rundbdgen ist an die Formensprache der Romanik, der Retabel
an die der Gotik angelehnt. Die stilistische Abtrennung entspricht den unterschied-
lichen Inhalten, die in beiden Bereichen dargestellt werden. Die am Unterbau ange-
brachten, dem Alten Testament entnommenen Szenen, werden in ein romanisches,
also in der Entwicklung der Kunst élteres Umfeld eingebettet. Geschehnisse aus dem
Neuen Testament, die am Altaraufsatz zu sehen sind, werden in eine gotische, also in
eine neuere Umgebung eingefiigt. So wurde die optische Trennung des theologischen
Inhalts vollzogen zwischen dem Vorhergegangenen und dem Spiter, d.h. mit den am
Stipes geschilderten Prifigurationen, die sich in den am Retabel dargelegten Ereignis-
sen vollenden: Die am Unterbau angebrachten Reliefs mit der Opferung Isaaks durch
Abraham und dem Mannaregen weisen auf das Opfer Christi und der Vereinigung mit
Gott in der Eucharistie am Retabel voraus.

Im Unterschied zu Wiethases Skizze befinden sich an den Auflenseiten der Pre-
della zwei weitere typologische Figuren. Mit ihnen, Abraham und Melchisedek, wur-
den zwei prifigurale Gestalten angebracht, deren Gott dargebotenes, im Alten Testa-
ment geschildertes Opfer ebenfalls der im Neuen Testament niedergelegten Opferung
Christi entspricht und in der Eucharistie ihre Vollendung findet.®* Da diese Bildwerke
auf Wiethases Plan nicht auftauchen, geht die Idee, sie einzufiigen, vielleicht auf Reiss
zuriick. Méglicherweise hat er auch seinen kiinstlerischen Einfluss geltend gemacht,
indem er von einer zu groflen Figurenanzahl in den Gefachen abriet, denn auf dem
Plan ist die Anzahl der Assistenzfiguren weitaus grofler als am Altar. Die Darstel-
lungen in den Registern werden durch die Reduzierung des Begleitpersonals fiir die
Betrachtenden tibersichtlicher als beispielsweise die Kompositionen der in St. Nikolai
in Kalkar aufgestellten Altére, von denen als Beispiele der am Ende des 15. Jahrhunderts
von fiinf Kiinstlern hergestellte Hauptaltar (Abb. 76) und der von Henrik Douverman
Anfang des 16. Jahrhunderts gearbeitete Sieben-Schmerzen-Altar (Abb. 77) angefiihrt
werden sollen. Letzterer war von Form und Ausstattung mit dem umfangreichen Figu-
renprogramm vielleicht fiir Ferdinand Langenberg Vorbild fiir seinen Hochaltar in der
Kirche St. Cyriakus in Weeze (Abb. 78).

Es ist aber nicht nur die verringerte Anzahl an Skulpturen, die den Hauptaltar
in Hiils von den Altdren in Kalkar unterscheidet, sondern auch sein Aufbau und die
Gestaltung der Figuren weichen von ihnen ab. Auch andernorts aufgestellte, etwa
zeitgleich wie in Kalkar entstandene Schnitzaltdre, wie der 1521 in Antwerpen fiir das
Franziskanerkloster in Dortmund angefertigte und 1805 in die Dortmunder Petri-

336 J. Moore, 1997, S. 155.

337  Der mit Wiethase verschwigerte Edmund Renard (er war mit Wiethases Schwester Louise
verheiratet; W. Marquaf, 1980, S. 19) hatte bereits 1870 —1872 die Skulpturen am Westpor-
tal angebracht. Auch er holte bei Bartels Rat ein, wenn es um das genaue Erscheinungsbild
der Figuren ging (W. Mellen, 1995, S. 161 und S. 165). Zu den Portalfiguren schrieb Hilger
noch 1980: ,,Der unbekannte, moglicherweise im Bereich der Kélner Dombauhiitte titige
Bildhauer ist bisher nicht zu identifizieren. (H. P. Hilger, 1980, S. 154).

338 ].J.M. Timmers, 2004, Sp. 692.
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kirche translozierte Hochaltar (Abb. 79), der mit seinen 633 Figuren ein ,,[...] theatrum
passionem Christianum® darbot.“**, weisen als Gemeinsamkeit zum Hilser Altar
nur spitgotische Ausschmiickungen und in Registern eingearbeitete Szenen auf. Das
Ergebnis aber des aus der fruchtbaren Zusammenarbeit Bartels/Wiethase entstande-
nen und von Diisseldorfer Kiinstlern umgesetzten Entwurfs ist ein typisches sakrales
Artefakt des 19. Jahrhunderts.

Fir die Equipierung des Retabels kamen fiir Pfarrer Bartels nur die besten Diis-
seldorfer Kiinstler infrage. In den Augen der Entscheidungstriger, die eine Auswahl
treffen mussten, war das hinsichtlich der skulpturalen Ausstattung Anton Josef Reiss,
der die von den Planern vorgegebene Ikonographie in die dreidimensionale Form am
Schrein umsetzen sollte. Da die Gewéander der Figuren im Gesprenge dhnlich wie die
Schreinskulpturen gebildet sind, war bisher nicht aufgefallen, dass sie, im Gegensatz zu
den Angaben in Aufséitzen anderer Autoren, nicht von Reiss, sondern von Baptist Franz
Xaver Marmon aus Sigmaringen oder einem seiner Mitarbeiter stammen.*** Mit diesem
Wissen konnten im Vergleich mit den Reiss’schen Skulpturen auch einige Unterschiede
herausgearbeitet werden: Die Oberlippenbirte der Evangelisten Lukas, Matthdus und
Markus (Abb. Kat.-Nr. 38.58-38.60) und des hl. Bonifatius (Abb. Kat.-Nr. 38.56) werden
fast gerade verlaufend zu den Seitenbérten gefiihrt. Reiss hat im Kontrast hierzu die
Schnurrbérte seiner ménnlichen Figuren in fast allen Féllen immer rund um die Mund-
winkel gelegt und zu den Kinnbérten fallend gestaltet. Im gesamten Werk gibt es nur drei
Ausnahmen, bei denen mittig gespaltene Schnurrbirte an seinen Figuren auftauchen:
Das sind die Figur des Joseph am Josephsaltar in Krefeld-Hiils (Abb. Kat.-Nr. 73.17),
einer der Drei Heiligen Konige am selben Altar (Abb. Kat.-Nr. 73.9) und die Skulptur
des Jesaias an der Mariensédule (Abb. Kat.-Nr. 8.14, 8.15). Im Ubrigen wirkt die iippig
fallende Kleidung der Evangelisten mit den dicht beieinander liegenden Falten fast
barock im Gegensatz zu den Gewéndern, die Reiss arbeitete. Die Kleidung der eine
Tafel haltenden Engel Alpha und Omega (Abb. Kat.-Nr. 38.54-38.55) sind unterhalb des
Halses mit eng nebeneinander liegenden Falten versehen, bei Reiss wire sie in diesem
Bereich glatt gestaltet. An der Skulptur der Maria fillt die breit und flach geformte Nase
auf im Gegensatz zu Reiss’ Marienfiguren, die mit schmaleren, meist spitz zulaufenden
Nasen gestaltet wurden. Die Beine des Kruzifixus (Abb. Kat.-Nr. 38.65), die der std-
deutsche Kiinstler arbeitete, sind zum einen weniger schlank als bei vergleichbaren,
von Reiss geformten Objekten, zum anderen wurde das Perizonium kiirzer und volu-
mindser als iiblicherweise in den Bildwerken des Diisseldorfer Kiinstlers modelliert.
Eine weitere Abweichung ist an den Figuren des hl. Bonifatius (Abb. Kat.-Nr. 38.56),
der Maria (Abb. Kat.-Nr. 38.63) und des Engels, der das Tuch der hl. Veronika mit dem
Abbild Christi hélt (Abb. Kat.-Nr. 38.62), zu erkennen, deren Knie der jeweils vorge-
stellten Beine zu spitz aus der Kleidung abstehen, so dass gleich zwei Unterbeine wie
abgesigt und damit isoliert stehend erscheinen. Unstimmigkeiten an Figuren, wie bei
den aus der Werkstatt Marmon stammenden Skulpturen, findet man aufler an einer
Figur, und zwar am &ltesten der Heiligen Drei Konige am Josephsaltar in Krefeld-Hiils
(Abb. Kat.-Nr. 73.9), im gesamten Werk Reiss’ im Ubrigen nicht.

339  W. Rinke, 2000, S. 151.
340 Kirchenarchiv St. Cyriakus, Krefeld-Hiils.
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Reiss setzte fiir seine Arbeiten am Schrein die schon am Stipes angelegte Bewegt-
heit der Figuren in der Predella (Abb. Kat.-Nr. 38.7-38.20) mit dem Letzten Abendmahl
und der Fulwaschung fort und erhéht sie noch in der dramatisch inszenierten Kreuz-
tragung (Abb. Kat.-Nr. 38.27-38.28). Auf8er den an den Seiten aufgestellten Figuren des
hl. Thomas von Aquino und des hl. Alphons (Abb. Kat.-Nr. 38.47-38.48), die relativ
unbewegt in Erscheinung treten, strahlen auch noch die auf kleinsten Podesten ange-
legten Apostel (Abb. Kat.-Nr. 38.40-38.45) und die Statuetten mit der Darstellung der
Sakramente (Abb. Kat.-Nr. 38.32-38.37), die eine Verbindung zu den Altargemalden
am Rand der Register bilden, aufgrund von Gestik, Mimik und Haltung eine gewisse
Lebendigkeit aus.

Der schon in allen Gefachen das Zentrum bildende Christus wird als Herz-Je-
su-Figur (Abb. Kat.-Nr. 38.46) zum Mittel-, Hohe- und Ruhepunkt des Altars. Der
auferstandene Heiland, dessen Passionsgeschichte mit der im Gesprenge dargestellten
Kreuzigung ihr Ende fand, segnet mit seiner rechten Hand die Gemeinde. Mit der lin-
ken Hand weist er auf sein mit Teilen der arma versehenes, ,,[...] wegen der Stinden der
Menschen durchbohrtes Herz.“3* das als Sinnbild seiner ,[...] grenzenlose(n) Liebe
[...] nicht nur zu den Menschen, sondern auch zu seinem Vater [...]**** zu deuten
ist. Da ,,[...] das Herz auf die Hostie und das aus der Seitenwunde tropfende Blut auf
den Wein im Kelch abzielt.“?# 1adt er sie mit seiner Geste gleichzeitig zur Eucharistie
ein. Jedoch ergibt sich eine Divergenz zwischen der einladenden Gebérde und dem
emotionslosen Gesicht, denn trotz weit geoftneter Augen wirkt das Antlitz leblos. Eine
unterstellte angestrebte ergreifende Wirkung auf die Betrachtenden geht von dieser
Figur nicht aus. Mit den kaum sichtbaren Spuren der Nagel an seinen Hianden greift
der Kiinstler wieder einmal auf eine um 1400 tbliche Darstellungsweise zuriick, die
bestrebt war, auf die zum Tod Christi fithrenden arma nur andeutungsweise hinzu-
weisen. Im Gegensatz zu dieser Statue in Krefeld-Hiils brachte Reiss an seiner Herz-Je-
su-Figur fiir den Hauptaltar der Kirche Onze Lieve Vrouw Onbevlekt Ontvangen in
Wijhe (Abb. Kat.-Nr. 55.32-55.33), die 1881 entstand, eine linke anstelle einer rechten,
den Segensgrufl spendende Hand an. Im Ubrigen dhneln sie sich trotz der unterschied-
lichen Fassungen, das Gesicht der Skulptur in Wijhe wirkt jedoch zugénglicher. Beiden
gleich sind auch die an der linken Korperseite liegenden, taschendhnlichen Schiisselfal-
ten, die wie zur Uberspielung einer leichten S-Form angelegt zu sein scheinen.

Einige der im Umfeld Reiss” entstandenen Arbeiten zum selben Thema sollen der
Figur von Reiss gegeniibergestellt werden, die mit einer Darstellung Christi mit langem,
in der Mitte gescheiteltem, bis auf die Schulter fallendem Haar der géngigen Vorstel-
lung des Gottessohns entsprachen. Mit einer segnenden und einer auf das Herz deuten-
den Hand fithrten auch Nikolaus Elscheidt, Franz Ittenbach, Alexander Iven und Josef
Laurent ihre Figuren aus. Elscheidt brachte als Variante ein aufgeschlagenes Neues Tes-
tament ins Spiel (Abb. 80), das er seiner Figur mit einem unvollstindigen, sich auf das
Herz Jesu beziehenden Spruch aus dem Matthius-Evangelium beifiigte. Die Skulptur,

341 J. Moore, 1997, S. 13.
342 Ebd.
343  S. Fraquelli, 2011, S. 350.
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die um 1870 entstand*** und sich in der Kirche St. Maria im Kapitol in K6ln befindet,*s
ragt zwischen den anderen Werken heraus, da sie als einzige mit einem stérkeren Hiift-
schwung gearbeitet ist. Aus einem ebenméfligen, schmal geformten Gesicht blicken
besonders grofie Augen auf die Betrachtenden. Am Antlitz, dem mit einer herzfor-
migen Ober- und der besonders voll gestalteten Unterlippe als Ausnahme sogar eine
sinnliche Komponente nicht abgesprochen werden kann, muss dem Inbild einer ideali-
sierten, schonen, méannlichen Gestalt des 19. Jahrhunderts entsprochen haben. Wie bei
Reiss fillt die unbewegte Mimik auf. Die Modellierung hoherer Wulste an den vor dem
Korper liegenden Schiisselfalten unterscheidet die Kleidung von den flacher geformten
an der Reiss-Figur. Franz Ittenbach gestaltete auf dem Gemilde aus dem Jahre 1877 eine
Herz-Jesu-Figur (Abb. 81),2 die sich ebenfalls mit ihrem Blick an die Betrachtenden
wendet. Er fiihrte sie nicht mehr mit einem weit ausladenden Rock aus, wie seine fast
zwanzig Jahre zuvor entstandene Josephsfigur (Abb. 73) mit Kind oder wie er auch noch
bei einer von Ernst Deger auf einer Wolke schwebenden Herz-Jesu-Figur (Abb. 82)
zu finden ist, sondern die Gewandbehandlung kommt die der zeitgleich entstandenen
Skulptur von Reiss recht nahe, nur dass die an den Seiten gearbeiteten, taschenédhnli-
chen Stoffdrapierungen spiegelverkehrt angebracht wurden. Beim Bildwerk des Josef
Laurent (Abb. 58) fillt aufSer den bereits in einem anderen Zusammenhang in Kapitel
5.1.2 festgestellten kantig gearbeiteten Wulsten der dicht nebeneinander liegenden Fal-
tenformationen ein extrem schmales Gesicht auf, das auch Charakteristikum zweier
weiterer von Iven geschaffener Bildwerke ist, von denen sich ein 1890 entstandenes in
der Kirche St. Kunibert in Koln (Abb. 83) befindet.3 Aufler dem tiberméflig schlanken
Gesicht stechen wie an der von Elscheidt modellierten Figur besonders grofie, aus dem
Gesicht hervortretende Augipfel hervor, die sich vom Aussehen Normalsterblicher
unterscheidet und ihr den Ausdruck eines erhéhten Wesens verleiht. Iven stattete die
Kleidung wie Reiss zwar auch mit grofien Flachen zwischen den Falten aus, reduzierte
aber das Volumen des Gewands, genauso wie an seiner um 18953 vor der Herz-Je-
su-Kirche in der Kolner Innenstadt am Zilpicher Platz aufgestellten monumentalen
Skulptur (Abb. 84), deren tiberlange, schmale Gesichtsform stark an die des von Bertel
Thorvaldsen in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts fiir die Kopenhagener Frauen-
kirche gearbeiteten Christus (Abb. 85) angelehnt ist, der als ,,[...] der folgenreichste
Versuch einer Erneuerung des Christusbildes im 19. Jh. [...]*** gilt. Auch wenn Eduard
Trier in den Darstellungen tiberlebensgrofler Christusfiguren unter anderen Bildhau-

344 Bloch schrieb, die Figur ,,[...] diirfte auf Elscheidt zuriickgehen; [...]“ (P. Bloch, 1975, S. 34,
ADD. 55). Auch Fraquelli schrankte bei einer Besprechung der Statue die Urheberschaft mit
dem Vermerk ein, sie sei Elscheidt ,,[...] zugeschrieben [...]“ (S. Fraquelli, 2012, S. 57).

345 Der Aufstellungsort der Arbeit, von der 1975 noch berichtet wurde, sie habe ,,[...] ehemals
im linken Querschiff, heute im Kreuzgang [...]“ gestanden (P. Bloch, 1975, S. 34. Vgl. auch
P. Bloch 1967, S. 264 f; P. Bloch, 1990, S. 168), ist heute eine Abstellkammer (vgl. auch S.
Fraquelli, 2012, S. 155).

346  P. Kreuzberg, 1911, S. XLV.

347 Die Zuordnung scheint nicht ganz eindeutig zu sein, da Fraquelli die Figur mit dem Ver-
merk bezeichnete, sie sei Iven ,,[...] zugeschrieben [...]“ (S. Fraquelli, 2012, S. 52).

348 E. Trier, 1980, S. 72.

349 Anonymus, 2004, S. 308.

70



5.1 Altdre und Heiligenfiguren

ern die Werke von Reiss und Iven als ,,[...] spite Abwandlungen des klassizistischen
Christusbildes Thorvaldsens [...]“*° sah und auf ,,[...] latenten Klassizismus [...]**
hinwies, so zeigt sich im Vergleich doch eine unterschiedliche Auffassung bei Reiss und
seinem Schiiler. Ivens Orientierung an Thorvaldsen ist deutlich, bei Reiss ist aber trotz
der monumentalen Grof8e nur hinsichtlich der Anlage mit Stand- und Spielbein eine
Reminiszenz an den Klassizismus zu erkennen.

Im unmittelbaren Zusammenhang zur Herz-Jesu-Figur ist das Gemalde zu sehen,
auf dem Franz Miiller die Erscheinung der hl. Margareta Maria Alacoque thematisierte,
deren ,,[...] Visionen [...] ausschlaggebend fiir die allg. Durchsetzung der H.-].-Ver-
ehrung geworden.“* ist. Alle weiteren Darstellungen auf den anderen Altargemalden,
auf deren Beschreibungen im Katalogteil hingewiesen wird, haben einen Bezug zur
Eucharistie (Abb. Kat.-Nr. 38.49-38.52).

Trotz der Vielzahl der von Reiss am Schrein geschnitzten Bildwerke® wurde jedes
Gesicht mit fast durchgehend idealisierten, aber individuellen Ziigen versehen, wobei
der Kiinstler sich den im Hintergrund angebrachten Relieffiguren mit derselben Inten-
sitdit wie den im Vordergrund aufgestellten Skulpturen widmete. Nur zwei wurden
mit realistischen Physiognomien wiedergegeben: Ein auf der rechten Seite des Letz-
ten Abendmabhls sitzender Apostel (Abb. Kat.-Nr. 38.15), und die wahrscheinlich Maria
Magdalena darstellende Skulptur in der Kreuzabnahme (Abb. Kat.-Nr. 38.29). Die Aus-
gestaltung mit eigenen Ziigen geht allerdings so weit, dass nur wenige der im Letzten
Abendmahl dargestellten Jiinger in der Fuflwaschung wiederzuerkennen sind. Eine
Ausnahme bildet die kleine, Sakramente spendende Figur des Priesters, dessen Gesicht
in allen Szenen wiederzuerkennen ist. Da der Kinstler ihn in einem jeweils hoheren
Alter wiedergab, hat er tiber die Prasentation priesterlicher Aufgaben hinaus den Alte-
rungsprozess des Geistlichen narrativ eingeflochten (Abb. Kat.-Nr. 38.32-38.37). Wenn
Reiss bei frither und auch spiter gearbeiteten Skulpturen in einigen Féllen Miinder mit
iiber die Unterlippe gezogener Oberlippe arbeitete, um Figuren unschuldig erscheinen
zu lassen, wie bei der Marienfigur des Denkmals in Diisseldorf (Abb. Kat.-Nr. 8.18),
iibt eine solche Formgebung hier bei einigen Figuren eine andere Funktion aus. Zum
einen wird sie einfach nur als Mittel dazu eingesetzt, um Gesichter differenziert aus-
fallen lassen zu konnen (Apostel Bartholoméus - Abb. Kat.-Nr. 38.40; links neben
dem Tabernakel stehender Engel — Abb. Kat.-Nr. 38.39 und Johannes in Getsemani —
Abb. Kat.-Nr. 38.25), zum anderen um zwei in Verwandtschaft stehende Personlichkei-
ten dhnlich erscheinen zu lassen (Apostel Johannes und Jacobus — Abb. Kat.-Nr. 38.43).

Es sind aber nicht nur die Gesichter, die jede Figur als individuelle Personlichkeit
erkennbar machen, sondern auch die jeder Skulptur zugeordneten, unterschiedlich
gestalteten, weich fallenden Gewinder, die bei allen stehend gearbeiteten, mit aus-
gewogener Verteilung der Korperlast ausgestatteten Bildwerke teils noch die leichten
S-Formen erkennen lassen, sie aber auch oft ganz tiberspielen. Bei dem um die Herz

350 E.Trier, 1980, S. y0.

351 Ebd.

352 A. Walzer, 2004, Sp. 250.

353  Am Hochaltar befinden sich insgesamt 104 Figuren (vollplastische Bildwerke und Relief-
figuren), von denen 82 von Reiss, 9 von Edmund Renard und 13 von der Firma Marmon
stammen.
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Jesu-Figur angelegten Apostelkollegium (Abb. Kat.-Nr. 38.40-38.45) fillt auf, dass
jeweils ein Paar, wahrscheinlich wegen einer besseren optischen Wirkung, abwech-
selnd mit einem schlichteren und einem tippigeren Gewand ausgestattet wurde. Die
Kleidung der oben links stehenden Figur (Abb. Kat.-Nr. 38.44) hebt sich von der der
anderen Apostel ab, da sie besonders tippig gestaltet wurde und deshalb fast barockhaft
wirkt.

Hat Reiss bei der Gestaltung seines Hauptaltars in Grefrath sich hinsichtlich der
als Abschluss gearbeiteten Trinitdt noch sehr an das Vorbild Diirers gehalten, so kann
anhand der Szene Getsemani (Abb. Kat.-Nr. 38.25) dargelegt werden, wie er sich von
seinem spatmittelalterlichen Vorbild entfernt hat (Abb. 86) und zu einem anderen
Ergebnis fand. Im Gegensatz zu Diirer und vielen anderen Kiinstlern, die die Olberg-
szene darstellten, richtete Reiss seine Christusfigur nicht zur linken, sondern zur rech-
ten Seite zur Anbetung des Engels aus. Wie Diirer beschrankte er die Zahl der schla-
fenden Jiinger zwar auch auf drei, wie die meisten Kiinstler, die sich in ihren Werken
auf den Bericht im Markus-Evangelium beziehen, aber er lief} die hufeisenformig in
den Vordergrund geriickten Figuren mit ihren flieBenden Gewédndern miteinander
verschmelzen. Johannes’ Rolle als Lieblingsjiinger Jesu wurde mit seiner Platzierung in
ihrer Mitte mehr als bei Diirer betont, der in seinem Holzschnitt aus dem Jahre 1511 das
in den Schofl versenkte Gesicht des Johannes fiir die Betrachtenden unsichtbar lasst.
Ins Zentrum positionierte auch der Nazarener Friedrich Overbeck in seinem Olge-
malde, das zwischen 1827 bis 1833 entstand, den von Christus bevorzugten Johannes,
der seine Figuren auch wie Reiss mit weich fallender Kleidung versah (Abb. 87). Im
Vergleich zu zwei Werken von Ferdinand Langenberg, der seine Skulpturen zum sel-
ben Thema mit dicht beieinander liegenden Falten und teils mit gekrauselt am Boden
aufliegenden Sdumen (Abb. 88*4, 89) anfertigte, ist gut zu erkennen, dass allein durch
die unterschiedliche Gewandbehandlung eine unruhigere Gesamtwirkung erzielt wird
als bei den nazarenischen Bildwerken, die viel klarer strukturiert erscheinen. Eine
Unstimmigkeit ist in der Olbergszene von Reiss an der am linken Rand sitzenden
Figur des Jacobus festzustellen: Eine wie hier seitlich des rechten Beins angeordnete
Hand konnte im Schlaf nicht in dieser Position verharren, sondern sie glitte zu Boden
(Abb. Kat.-Nr. 38.26).

Bei den im Ubrigen von Reiss anatomisch fast immer genau wiedergegebenen Ext-
remitdten seiner Figuren (Beispiel: Petrus’ Bein in Fuflwaschung, Abb. Kat.-Nr. 38.16)
fallen hier drei Bildwerke aus dem Rahmen. Wie schon bei seinem Frithwerk zu beob-
achten war (Beispiel: St. Stephanus, Grefrath, Figur des Franz Xavier, Kat.-Nr. 19),
arbeitete der Kiinstler am Hochaltar in Hiils wieder eine im héheren Alter dargestellte
Figur, den Apostel Paulus, mit jungen Hinden. Dariiber hinaus modellierte er an zwei
Skulpturen zu lange Hande. Bei Maria in der Beweinungsszene (Abb. Kat.-Nr. 38.24) ist
kein Grund fiir die Anomalitit ersichtlich, beim hl. Alphons (Maria di Liguori) sollte
anscheinend das Asketische der darzustellenden Personlichkeit unterstrichen werden
(Abb. Kat.-Nr. 38.48). Bewusst muss sich der Kiinstler auch fiir eine manieristisch tiber-

354 Das Foto wurde mir am 21.8.2013 vom Museum Bislich (Herr Peter von Bein) tibersandt
mit dem Hinweis, dass es von Diplomrestauratorin Beate Zumkley aufgenommen und
dem Museum zur Verfiigung gestellt wurde.
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lingte Gestaltung des Korpers Christi in der Grablegung entschieden haben, um die
zentrale Figur noch mehr hervorzuheben (Abb. Kat.-Nr. 38.30). Bei der Gegeniiber-
stellung einer 1862 von Theodor Wilhelm Achtermann (1799 -1884) fiir einen Altar
im Prager Dom zur selben Themenstellung angefertigten Arbeit, der die Proportionen
des Christus den im Halbkreis aufgebauten Assistenzfiguren anpasste (Abb. 9o0), wird
die manieristische Gestaltung der Jesusfigur von Reiss noch deutlicher. Ferner wird im
Vergleich ersichtlich, dass die Trauernden bei Achtermann dem Verstorbenen gegen-
iiber eine innigere Verbundenheit ausstrahlen, so dass mit seiner Darstellung mehr an
die Empathie der Betrachtenden appelliert wird als es die Reiss-Figuren in diesem Fall
vermogen.

Jedoch ist Reiss’ Erzdhlung der Kreuztragung im oberen linken Schreinsregister
dazu geeignet, Mitgefiihl auszulsen, da die Brutalitdt der Henkersknechte, die Jesus
zum Golgatha zerren, nachvollziehbar dargestellt ist (Abb. Kat.-Nr. 38.28). Anders
bei Ferdinand Langenberg, von dem zwei unterschiedliche Werke zum selben Motiv
gegeniibergestellt werden sollen, von denen keines die Rohheit der involvierten Figu-
ren addquat wiedergibt. Zwar agiert der hinter dem Kreuz stehende Helfershelfer im
ersten Fall (Abb. 91) mit entschlossener Mimik, aber seine karikaturhaft iberzeichneten
Gesichtsziige lenken vom Mitgefiihl am Leiden Jesu ab. Obwohl auch im zweiten Bei-
spiel der hinter Jesus stehende Scherge gerade mit einem peitschendhnlichen Gegen-
stand ausholt (Abb. 92), sind Betrachtende eher mit der Frage beschiftigt, wie er vom
Ort seiner Positionierung iiberhaupt den zum Tode Verurteilten zu treffen vermag, als
dass bei jhnen Anteilnahme ausgelost wiirde. Mit der Frage des von den Nazarenern
angestrebten Ziels, mit den Bildwerken bei den Betrachtenden Mitempfinden auslosen
zu wollen, brauchte er sich zwar als Kiinstler, der diesem Kreis nicht angehorte, nicht
zu beschiftigen, aber bei der Darstellung dieses ernsten Sujets stimmt zumindest im
Fall einer als Karikatur empfundenen Figur die Erwartungshaltung der Betrachtenden
nicht mit der kiinstlerischen Ausfithrung tiberein, so dass Reiss’ Bearbeitung dieses
Themas zu einem iiberzeugenderen Resultat gelangte.

Wenn auch die Grundform des Altars in Varianten haufig anzufinden war, wie die
Beispiele des von Peter Fuchs um 1880 fiir die Kirche St. Mauritius in K6In entworfenen
und von Richard Moest ausgefithrten Hauptaltars (Abb. 93) zeigt, sowie der von Fer-
dinand Langenberg fiir die Kirche St. Godehard in Vorst allerdings erst 1902 errichtete
Hauptaltar (Abb. 94), fiir dessen Retabel der Kiinstler sich noch stark an die Form der
Antwerpener Werkstitten des frithen 16. Jahrhunderts anlehnte, so stach der Altar in
Hiils sicherlich auch schon zur Zeit seiner Entstehung aus der groflen Anzahl neuer
Opfertische nicht nur wegen des enormen Umfangs hervor, sondern auch angesichts
seiner {iberaus prachtvollen Ausstattung mit der Steigerung des Dekorums von der Pre-
della bis zum Gesprenge und der kiinstlerischen, skulpturalen Ausformulierung. Heute
stellt er, gemeinsam mit den Nebenaltdren (Kat.-Nr. 58 und 73) ein Ensemble bildend,
ein beeindruckendes Beispiel hoher handwerklicher Kunst seiner Zeit dar, dessen Wert
dank erheblicher, von der Denkmalpflege im 21. Jahrhundert zur Verfiigung gestellten
Betrige fiir die Zukunft erhalten werden konnte.?

355  Fiir die Restaurierung des Hauptaltars und der beiden Nebenaltire in St. Cyriakus wurden
rund 300.000,- Euro aufgebracht.
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5.1.6 Hochaltar und Engelkerzenstander in Onze Lieve Vrouw Onbevlekt
Ontvangen, Wijhe/Holland, 1881

Méoglicherweise wurde Reiss mit der Anfertigung dieses Altars (Kat.-Nr. 55) im
Anschluss an die I'V. Kunstausstellung in Diisseldorf im Jahr 1880 beauftragt, als er dort
das Gipsmodell eines Gnadenstuhls prasentierte (Kat.-Nr. 14), den er schon Jahre zuvor
als Hohepunkt des Altars fiir die Kirche St. Stephanus in Grefrath (Kat.-Nr. 15) ange-
fertigt hatte und der offensichtlich auch hier mit den ebenfalls in Grefrath aufgestellten
adorierenden Engeln als kronender Abschluss gefragt war (zur Bedeutung und zu den
Vorbildern des Gnadenstuhls und den begleitenden Engeln siehe Ausfithrungen unter
5.1.1). Der Opfertisch in der Kirche Onze Lieve Vrouw Onbevlekt Ontvangen in Wijhe
weist nicht nur Ahnlichkeit mit dem Altar in Grefrath wegen {ibernommener Themen,
sondern auch wegen seiner etwas blockhaften Erscheinung auf, die aber aufgrund der
grofleren Hohe abgemildert ausfillt. Reiss rekurrierte fiir sein Werk in Wijhe ferner auf
Ideen, die er schon an anderen, frither errichteten Altdren in Stein oder Holz umgesetzt
hatte:

Der unten am Stipes angebrachte, die Jungen mit seinem eigenen Blut ndhrende
Pelikan (Abb. Kat.-Nr. 55.8), Sinnbild fiir den Opfertod Christi, der oben mit dem Gna-
denstuhl dargestellt wird, entnahm er in leicht abgewandelter Form dem urspriingli-
chen Josephsaltar in St. Quirinus in Neuss (Abb. Kat.-Nr. 32.2). Vom Altar in St. Stepha-
nus in Grefrath entlehnte er aufer der von Engeln gerahmten Trinitét auch die Motive
der Verkiindigung und der Heiligen Familie. Mit geringen Modifikationen fiigte er sie
in kleinere Blendnischen als in Grefrath ein, so dass eine Reduzierung der Korper-
groflen der Figuren erforderlich war. Die beiden, den Expositionsthron flankierenden
Engel (Abb. Kat.-Nr. 55.30, 55.31) adaptierte er aus seinem im selben Jahr fertiggestell-
ten Altar in St. Cyriakus in Krefeld Hiils (Abb. Kat.-Nr. 38. 39), womit Reiss auf einen
Bestandteil des vom Architekten Wiethase nach Vorstellungen Wilhelm Bartels ange-
fertigten Plans (Abb. Kat.-Nr. 38 c) zuriickgriff und somit auf deren Konzept.

Die beiden hochrechteckigen Felder in der zweiten Zone des Schreins besetzte er
mit Themen, die er schon am Hauptaltar in St. Cyriakus in Krefeld-Hiils bearbeitet
hatte, namlich der Kreuztragung bzw. Begegnung mit der Mutter und der Kreuzab-
nahme. Er verzichtete aber im Gegensatz zur Hiilser Kirche auf eine Vermengung wei-
terer Themen in den Blendnischen und beschréinkte die Zahl der Figuren mit je vier
auf ein Mindestmaf3, so dass die Darstellungen fiir die Betrachtenden auf den ersten
Blick noch leichter erfassbar sind. Kleinere Details iibernahm er aus der Beweinung
am Hauptaltar in Hiils (Abb. Kat.-Nr. 38.29), in der, wie in der Kreuzabnahme in Wijhe
(ADb. Kat.-Nr. 55.25), der Kopf Marias liebevoll am Haupt Jesu gelehnt ist. Das Gesicht
des Josef von Arimathéa hat Reiss in beiden Arbeiten mit einem vorstehenden Kinn-
bart versehen. Da auch die Korperhaltung dhnelt, ist hier ein Wiedererkennungseftekt
gegeben. Die Figuren des Soldaten und der Maria Magdalena in der Szene der Begeg-
nung mit der Mutter am Altar in Wijhe (Abb. Kat.-Nr. 55.21, 55.22 und 55.24) wirken
durch Zunahme weiterer Flachen zwischen den Falten und durch die Art der Darstel-
lung ihrer Gesichter duflerst modern und weisen bereits weit in das 20. Jahrhundert
voraus. An der Figur des Nikodemus fallt auf, dass der Kinnbart insofern von anderen
vom Kiinstler mit Barten versehenen Gesichtern abweicht, als er nicht mit zwei, son-
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dern nur mit einer Spitze auslduft. Vielleicht ist es ein Hinweis darauf, dass Reiss hier
einen Helfer hinzugezogen hatte, zumal er im selben Jahr aufler am Hauptaltar in Hiils
nicht nur mit dem vorliegenden Altar, sondern auch mit noch mindestens vier anderen
bekannten Objekten beschiftigt war.

Die Lebensstufen Marias von der Keimlegung zur Menschwerdung Jesu bis zum
Beistand angesichts seines Todes, driickte Reiss insgesamt am Altar weniger durch ein
ilter werdendes Antlitz als mit der Gestaltung der Kleidung aus, die sich im hoheren
Alter in einer Bedeckung des Haupts und nicht mehr mit weit in den Riicken fallenden
Haaren niederschlug, die noch als junge Mutter sichtbar dargestellt wurden. Ihr Gesicht
in der rechten Seitenfigur (Abb. Kat.-Nr. 55.34, 55.35) wird dariiber hinaus jiinger als das
ihres Sohns modelliert, dessen Skulptur sich als Pendant auf der linken Schreinseite
befindet (Abb. Kat.-Nr. 55.32, 55.33). Nicht nur Jesus, der dhnlich gearbeitet wurde wie
die Herz-Jesu-Figur in der Kirche St. Cyriakus in Krefeld-Hiils (Abb. Kat.-Nr. 38.46),
sondern auch Maria ist mit flammendem Herzen gearbeitet, denn die Glaubigen soll-
ten ,,Bei allen Ubungen [...] darauf achten, das Herz Marid, éhnlich wie das Herz Jesu,
zu ehren, zu trosten (fiir ihre sieben Schmerzen) und ihm Genugtuung [...] leisten.
Am Herzen Jesu sind zusitzlich die arma abgebildet, mit denen er gefoltert wurde.
Die zum Tode fithrenden Verletzungen sind an den Handen, deren rechte zum Segen
erhoben ist, kaum wahrnehmbar und weisen wie in vielen anderen Objekten auf eine
Anlehnung des Kiinstlers an die Darstellungsweise, die um 1400 iiblich war, einer Zeit,
die nur den diskreten Hinweis auf den geschundenen Korper bevorzugte.

Im 19. Jahrhundert oft in die Ndhe des Hauptaltars platzierte Engel, wie sie bei-
spielsweise auch in der Kirche St. Severin in Koln (Abb. 95) aufgestellt waren, findet
man heute nicht mehr oft. Meist wurden sie ebenfalls im Zuge des letzten Entsor-
gungsrauschs des 20. Jahrhunderts nach dem Zweiten Weltkrieg aus den Kirchen ver-
bannt. Deshalb stellen die von Reiss fiir die katholische Kirche in Wijhe ausgelieferten
Engelsfiguren (Abb. Kat.-Nr. 56.2 bis 56.6) heute eine Seltenheit dar. Sie wurden links
und rechts im Chor als tiberdimensionale Kerzentréger positioniert und miissen im
Zusammenhang mit dem Hauptaltar gesehen werden. Die himmlischen Wesen tre-
ten nicht nur als Lichttrager in Erscheinung. Erginzend zu dieser Aufgabe weisen sie
den an der Messfeier teilnehmenden Gldubigen den Weg zur Kommunion und treten
gemeinsam mit den neben dem Tabernakel positionierten Engel (Abb. Kat.-Nr. 55.30,
55.31) als Schutzmacht fiir das dort aufbewahrte Allerheiligste auf; anders als die von
einem unbekannten Kiinstler am Tabernakel angebrachten Engel (Abb. Kat.-Nr. 55.12),
die mit verschrankten Armen oder betenden Handen eher defensiv in Erscheinung
treten. Eine andere Funktion tiben wiederum die neben dem Gnadenstuhl knienden
Engel (Abb. Kat.-Nr. 55.38-55.39) aus. Sie nehmen, wie auch zum Beispiel die von Chris-
toph Stephan fiir den Hauptaltar der Kirche St. Nikolaus bei Schloss Dyck gestalteten
Engel (Abb. 96), eine Vermittlerrolle zwischen Gott und Mensch ein. Mit ihren stirker
aufgerichteten Koérpern, vor die ihre verschrinkten Arme gelegt sind, iiben die Engel
Stephans ihre Aufgabe weniger innig aus als die Gott um Annahme des Opfers bitten-
den Figuren, die Reiss seiner Trinitat zugesellte. Hinsichtlich der Gewandbehandlung

356 J. Moore, 1997, S. 58.
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fallt auf, dass die Faltenformation bei Christoph Stephan gegeniiber der Reiss'schen
Engel arrangierter und deshalb weniger natiirlich fallend angelegt ist.

Mit den Darstellungen am Hauptaltar in Wijhe, die iiber die Anfinge Jesu im
geschiitzten familidren Umfeld bis zu sein auf sich genommenes Leiden und Blutver-
giefSen berichten, im Zusammenklang mit den die Glaubigen zur Kommunion leiten-
den Engelsfiguren, werden die Messbesucher auf die Eucharistie vorbereitet. Die Bild-
werke sollen dazu beitragen, dass die Kommunikanten Christi grenzenlose Liebe und
die seiner Mutter spiiren, auf die anhand der flammenden Herzen der Seitenfiguren
zusitzlich hingewiesen wird.

5.1.7 Marienaltar in St. Cyriakus, Krefeld-Hiils, 1874 und 1882 — 1886

Ein Plan zum Marienaltar, in dessen Fokus die bedeutendsten Begebnisse im Leben
der Gottesmutter thematisiert wurden, liegt nicht mehr vor. Es ist aber bekannt, dass
der im linken Seitenschiff aufgestellte Nebenaltar nach einem Entwurf des Architek-
ten Wiethase errichtet wurde,*” der diesen wahrscheinlich wieder, zumindest was die
figiirliche Ausstattung angeht, auf Pfarrer Wilhelm Bartels beruhenden Vorstellungen
anfertigte, wie zuvor schon fiir den Hochaltar von St. Cyriakus (Kat.-Nr. 38).

Die bereits rund zehn Jahre zuvor von Edmund Renard am Stipes angebrachten
Figuren erscheinen trotz auf Schriftrollen weisende oder haltende Héande statuarisch.
Obwohl in weitgefasste Kielbogen eingebettet, also in spitgotische Elemente, sollen die
archaisch wirkenden Relieffiguren, die an eine Darstellungsform der Romanik erin-
nern, in der Vergangenheit liegende, im Zusammenhang mit der Geburt des Erlosers
stehende Prophezeiungen ausdriicken. Im Kontrast zu den iblicherweise von Reiss mit
feineren Ziigen und meist mit spitz zulaufenden Nasen ausgestatteten Gesichtern fallen
bei Renard zumindest an den beiden linken Bildwerken (Abb. Kat.-Nr. 58.4) fleischige
Nasen mit knubbeligen Enden auf, wie sie auch an vielen anderen seiner Arbeiten auf
diese Weise gestaltet wurden, wie beispielsweise an Figuren des Hochaltars im Bon-
ner Miinster (Abb. 97). Die am Altaruntertisch antizipierten Geschehnisse werden mit
Skulpturen, Reliefs und Gemalden am Retabel, das aufgrund seiner Konstruktion im
neugotischen Stil auf eine spitere Zeit als auf die der Vorhersagen hinweist, mit der
Vita Mariens fortgesetzt.

Die von den Figuren Renards vorgegebene ruhige Atmosphire iibertrigt Reiss
auf seine fiir die Register des Schreins gearbeiteten Szenen. Fast erstarrt tritt Maria
in der Anbetungsszene der Heiligen Drei Konige der Predella in Erscheinung. Auch
der neben Maria in aufrechter Haltung kniende Joseph, der auler am Josephsaltar in
derselben Kirche als Ausnahme in Reiss’ Oeuvre zusammen mit Maria als fast Gleich-
altriger auftritt, wirkt recht starr (Abb. Kat.-Nr. 58.5). Eine grofiere Bewegtheit ergibt
sich erst bei der Darstellung Marias als junges Madchen, das die Stufen des Tempels
hochzueilen scheint (Abb. Kat.-Nr. 58.9). Ihre Figur weist insoweit eine Besonderheit
auf, als ihr Gewand als einziges der von Reiss modellierten Kleidungen mit ringformig

357 W. Mellen, 1983, S. 7.
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