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Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns

am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17.
Jahrhunderts

1 Vorwort

1.1 Einleitung und Methodik

Wesentliches Desiderat vorliegender Arbeit ist eine groffliachige, interdisziplinir angelegte
Eruierung ,,kommunikativer Funktionen* (alltdglichen) frithneuzeitlichen Objektdesigns von
gleichermallen Gebrauchs- wie Kunstobjekten, im Speziellen Kelchglasformen, um dariiber
friihneuzeitliche Identititskonzepte! multiperspektivisch zu beleuchten. Hinterfragt man das
Interesse an explizit frithneuzeitlichen Identitdten, sind diesbeziiglich jegliche zeitgendssisch
notwendigen individuellen wie sozialen, speziell auch zwischengeschlechtlichen,
Neuordnungen und - orientierungen aufgrund von Anomie? zu betonen, welche sich allem
voran {iber jegliche (humanistische) geistes- und naturwissenschaftliche (Selbst)erkenntnis,
gesellschaftskulturelle Umwandlungsprozesse, zunehmende Bedeutung der Stiadte im 16./17.
Jahrhundert - Urbanisierung und Imigration - konfessionelle Diskrepanzen, Handel und
hieraus erworbene Finanzkraft seitens des frithneuzeitlichen Patriziats definierte. Muss
Identitét wesentlich an Grenzen gestof3en behauptet wie auch (neu bzw. wieder) gefunden
werden, bietet es sich an, speziell im Rahmen frithneuzeitlicher Personlichkeitsstruktur wie
jenes zeitgenossischen sozialen Kontextes - welche beide wesentlich von jeglichen
Unordnungen geprégt sind - jegliche Identitdtsbehauptungen wie auch - neuorientierungen im
individualistischen, sozial-hierarchischen, zwischengeschlechtlichen, Gender- wie
konfessionellen Kontext - wo sie im groflen Stil und in allem voran guter ,,Erkennbarkeit*
notig sind - zu beleuchten. Zur zentralen Diskussion steht diesbeziiglich, welche Funktionen

und Rollen, welchen Stellenwert frithneuzeitliche materielle Kunst- und Gebrauchskultur -

! Zur gewissermaBen psychologischen Arbeitsdefinition von Identitét ldsst sich charakterisieren, dass die
psychische Identitit als Prozess begriffen wird. Das psychische Konzept von Identitit umfasst zum einen das
Annehmen fremder Wesensmerkmale, als insbesondere auch individuelle Spezifika auszubilden. Speziell auf
letztes bezogen, basiert die Identitdtsentwicklung wesentlich auf Selbstreflexion wie - erkenntnis und folgender
Selbstgestaltung.
2 Anomie wird im Rahmen dieser Arbeit als Zustand fehlender individueller wie gesellschaftlicher Ordnung bzw.
als Zustand der Regel- und Norm-, wie dariiber Orientierungslosigkeit begriffen, es handelt sich restimierend um
frithneuzeitlich multifaktoriell provozierte individuelle wie auch soziale, psychische und physische
Unordnungen.
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speziell Kelchglasformen - im Rahmen individueller wie sozialer respektive
zwischengeschlechtlicher Neuordnungen spielen/innehaben’, wobei speziell auch die
Aktivitdt dinglicher Materialitét, die Handlungsfahigkeit materieller Kultur und ihre
praxiskonstitutiven Funktionen von Interesse sein sollen®.

Eine Fokussierung ,,kommunikativer Funktionen* (alltdglichen) frithneuzeitlichen
Objektdesigns erfolgt im Rahmen vorliegender Dissertation auf Basis archdologisch
nachweisbarer (venezianischer) Kelchglasformen des 16./17. Jahrhunderts aus patrizischem
Besitz aus der Altstadt Salzburg/Osterreich, speziell der Getreidegasse 3/dem Schatz-
Durchhaus. Wieso eignen sich explizit (venezianische) Kelchglasformen (aus Salzburger
Befundkontexten) fiir forcierte identititskonstituierende Aspektermittlungen?

Bereits mit dem Import venezianischer Kelchglidser ab dem 16. Jahrhundert kann ein
Traditionen verdndernder Schritt gefasst werden, indem ,,mittelalterliche* Glasformen - was
hier allem voran ,,diverse Bechervarianten im weitesten Sinn meint - unter anderem
nordalpin dariiber ergénzt werden. Somit fungiert das Kelchglas als Novum, als neuartiges
(alltagliches) sowohl Gebrauchs- als auch Kunstobjekt. Kommt es dariiber zu einer
(reprdsentativen) Umwertung der Bedeutung des Phinomens ,, Trinkglas* im nordalpinen
Kontext, ermdglicht die neue Glasform in Folge insbesondere auch jegliche innovativen
(sozialen) ,,Handlungs*“-Optionen im identitétsstiftenden Kontext im weitesten Sinn.
Wesentlich ist diesbeziiglich die primére praktische Funktion des Kelchglases als Part des
weitldufigen Mahl-Kontextes, als friihneuzeitlich gro3es Feld sozialer Reprisentation und
Distinktion®. Aus explizit Salzburger (Befund-)Kontexten liegt allem voran auch eine
reprasentative Menge differenter frithneuzeitlicher Kelchglasformen vom 16. bis zum 17.

Jahrhundert vor, was wiederum sehr grof3flichig kommunikative Funktionen beleuchten

3 Stellt ein iibergeordnetes frithneuzeitliches Identitits-Ziel im humanistischen Sinn das Erreichen einer ,,h6heren
Lebensform™ dar, sollte dies selbstgestalterisch iiber eine Steigerung physischer und mentaler Fahigkeiten - in
Form (exekutiv) kognitiver Leistungen - erreicht werden, wobei der frithneuzeitliche Einzug von Kunst in
alltdgliche Gebrauchskontexte, speziell das Spiel mit dem Spielzeug Kunstwerk, (hypothetisch) ganz wesentliche
Rollen spielen sollten.
4 Eine eigenlogische Aktivitit des Designs ist nicht nur im frithneuzeitlichen Ding-Kontext, sondern auch aus
zeitgendssischer Perspektive unterreprésentiert. Diesbeziiglich bieten vor allem die neueren Science and
Technology Studies und insbesondere die Akteur-Netzwerk-Theorie (Bruno Latour, Eine neue Soziologie fiir
eine neue Gesellschaft. Einfilhrung in die Akteur-Netzwerk-Theorie, Frankfurt a. M. 2007 bzw. Ders.,
Reassembling The Social, Oxford 2005), die die praxiskonstitutive Materialitit der Artefaktwelt betont,
Ankniipfungspunkte. Eng verbunden mit einer Aktivitéit dinglicher Materialitét ist zudem jenes an spéterer Stelle
dieser Arbeit noch zentral diskutierte ,,persuasive design®, woriiber materielle Kultur formal wie zudem formal-
asthetisch bedingt frithneuzeitliche ,,Verhaltensmanipulation bzw. bessser - iiberredung* gewéhrleisten vermag.
5 Den Vorgang der Abgrenzung nennt eigentlich ausschlieBlich Bourdieu ,,Distinktion®, Elias gibt ihm keinen
Namen, beschreibt ihn allerdings auch ausfiihrlich, in: Inken Hasselbusch, Norbert Elias und Pierre Bourdieu im
Vergleich. Eine Untersuchung zu Theorieentwicklung, Begrifflichkeit und Rezeption, Diss. Pddagogische
Hochschule Karlsruhe 2014, S. 120.
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lisst®. In Bezug auf Salzburg-spezifische Aspekte begiinstigten jedoch (venezianische)
Kelchglasformen als leicht portables frithneuzeitliches Handels- wie Kunst- und Kulturgut
generell ein weitrdumiges Zirkulieren im globalen Raum. Dariiber konnte fiir diese
frithkapitalistische ,,Luxus-Massenware* auch ein Globalisierungsphdnomen hinsichtlich
kommunikativer Funktionen, m. E. auch eine entgrenzte Angleichung kultureller Praktiken,
angenommen werden, wobei jedoch im Rahmen der Arbeit dennoch ein spezieller Fokus auf
eventuelle regional- bzw. kulturspezifische kommunikative Funktionen gelegt werden soll.
»Exklusive®, liber Salzburger Kelchglasfunde abgeleitete, Aspekte konnen exemplarisch
durch die Charakterisierung des frithneuzeitlichen Salzburgs als Handels- wie speziell
Residenzstadt erwartet werden.

Gilt es im Rahmen vorliegender Dissertation, iiber das Gesamtphdnomen ,,Rezeption”, als
interdisziplindr zu analysierende Kategorie, das (kommunikative) Funktionspotenzial von
Kelchglasformen im Rahmen frithneuzeitlicher Identitdtenbildungen auszuloten, soll dariiber
ein mehrstufiges Modell kommunikativer Funktionen von (frithneuzeitlichem) (Kunst-)
Objektdesign entworfen werden’. Nach wie vor stellt es ein Desiderat dar, generell
friihneuzeitliche materielle Kunst-/Gebrauchskultur - hier im Speziellen Kelchglasformen des
16./17. Jahrhunderts - iiber sozial/reprisentative Aspekteruierungen hinaus - hinsichtlich eines
moglichst groBflachigen aus- wie auch eindriicklichen Kommunikationspotenzials in
soziokulturellen Kontexten zu fokussieren. Hierfiir wird im angestrebten Modell dem
Zusammenhang zwischen Materialitit(en), Praxis und explizit (sinnlicher) Wahrnehmung
grofle Wichtigkeit beigemessen, wonach eine Anlehnung an das ,,Offenbacher Objektdesign
Modell®* wie - vor allem im Hinblick auf die 4sthetische Wahrnehmung visueller Kunst - an
eine (ausgewdhlte) Synopsis sechs aktueller psychologischer ,,Kunst-Erfahrungs-Modelle*

bzw. ,,Prozessmodelle dsthetischer Erfahrung*®, welche gemeinschaftlich jeglichen Impact

¢ Insbesondere Salzburg eignet sich hierfiir durch das frequentierte Vorliegen gliserner Funde mit Schwerpunkt
auf venezianischen Glasformen &hnlicher Zeitstellung, zudem hauptséchlich aus (auch m. E. archivalisch)
nachweisbarem Besitz des frithneuzeitlichen Salzburger Patriziats.

7 Dieses im Laufe der Arbeit zu entwickelnde Modell fiir eine Kultursoziologie frithneuzeitlichen Objektdesigns
erfahrt kapitelweise permanente Erweiterung, wobei es darum geht, kommunikative Funktionen von
Objektdesign immer differenzierter - von einer Makroebene ausgehend bis hin in den Mikrobereich - zu
diskutieren.

8 Der ,,Offenbacher Ansatz als praxisorientierte Theorie der Produktsprache (von Jochen Gros 1983 entwickelt
und von Dagmar Steffen in Zusammenarbeit mit Gros 2000 erneut beschrieben und populdr gemacht). Die HfG
Offenbach verfiigt iiber eine lange Theorietradition. Dagmar Steffen, Design als Produktsprache. Der
,,Offenbacher Ansatz* in Theorie und Praxis, Frankfurt a. M. 2000.

° Matthew Pelowski et al., Visualizing the Impact of Art. An Update and Comparison of Current Psychological
Models of Art Experience, in: Frontiers of Human Neuroscience, 10, 160, 2016, S. 1-21. ,,Six models, which we
feel, offer a good overview of present approaches to general empirical exploration of art experience. These again
are not the only important models, as witnessed from the review above, but were chosen because they offer
psychological explanations which are explicit in respect to underlying cognitive processes, and which are
presently used in empirical consideration of outputs/inputs when viewing art®, in: Pelowski et al. 2016, S. 3.
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von gebrauchter Kunst vielseitig wie nachvollziehbar beleuchten lassen sollen, passend

t!°, Ubergeordnet gilt es, (venezianische) Kelchgliser allem voran - so auch im

erschein
Modell deklariert - tiber ihre ,,Kunstwerk-Qualititen®, welche die Gestalt des neuartigen
Trinkglastypus” ,,Kelchglas“ per se wie auch differente Formvarianten und das Material
meinen, wie iiber ,,Spezielle Kunstwerk-Qualitdten* - als Bilder im/am Glas - in
interdisziplindrer Diskussion in jeglichen frithneuzeitlichen sozialen Funktions- wie
Rezeptionskontexten als ,,Objektzeichen zu beleuchten!!. Mit einer archiologischen und
kunsttheoretischen Aufarbeitung frithneuzeitlicher Salzburger Kelchglasfunde beginnend, soll
es zunichst {iber formal(e) #sthetische Uberlegungen zu Form'2, Bild und Material iiber
Analogien, nordalpine wie liberregionale Produktions- bzw. Glashiitten(be)fundvergleiche,
Formenabgleiche aus stadtischen (Be)fundkontexten wie iiber innerbildlich dargestellte
Kelchglédser und letztlich dariiber ableitbare Provenienz- wie Datierungsoptionen allem voran
zu einer Einteilung in venezianischen Import bzw. produktive wie kreative Rezeptionen
kommen. Diesbeziiglich sind neben einem nordalpinen Import von venezianischen

Kelchgldsern zudem produktive Imitationsproduktionen wie auch kreativ zu interpretierende

Sechs aktuelle Kunst-Erfahrungs-Modelle: Chatterjee: ,,Neurological/Cognitive Model®, in: Anjan Chatterjee,
Prospects for a cognitive neuroscience of visual aesthetics, in: Bulletin of Psychology and the Arts, 4, 2004, S.
55-60; Locher et al.: ,,Early and Intermediate Visual Processing®, in: Paul Locher et al., Visual interest in
pictorial art during an aesthetic experience, in: Spatial Vision, 21, 2007, S. 55-77; Ders. et al., Aesthetic
interaction: a framework, in: Design Issues, 26, 2010, S. 70-79; Leder et al.: ,,Intermediate Stages and Aesthetic
Appreciation and Judgments*, in: Helmut Leder et al., A model of aesthetic appreciation and aesthetic
judgments, in: British Journal of Psychology, 95, 2004, S. 489-508; Helmut Leder und Marcos Nadal, Ten years
of a model of aesthetic appreciation and aesthetic judgments: the aesthetic episode—developments and challenges
in empirical aesthetics, in: British Journal of Psychology, 105, 2014, S. 443-464; The Late Stages: Silvia et al.:
,Appraisal Theory and Emotion with Art®, in: Paul J. Silvia, Cognitive appraisals and interest in visual art:
exploring an appraisal theory of aesthetic emotions, in: Empricial Studies of the Arts, 23, 2005a, S. 119-133;
Ders., Emotional responses to art: from collation and arousal to cognition and emotion, in: Review of General
Psychology, 9, 2005b, S. 342-357; Pelowski et al.: ,,Discrepant and Transformative Reactions to Art®, in:
Matthew Pelowski und Fuminori Akiba, A model of art perception, evaluation and emotion in transformative
aesthetic experience, in: New Ideas in Psychology, 29, 2011, S. 80-97; Cupchik: ,,Detached/Aesthetic and
Pragmatic Approaches to Art™ (no current model), in: Pelowski et al. 2016, S. 14. In Summe bieten diese
Modelle bzw. Ideen einen guten Uberblick gingiger methodischer Ansitze zur Eruierung von Kunsterleben bzw.
- erfahrung und werden aktuell geniitzt, um empirische Uberlegungen zu Inputs und Outputs bei der
Kunstkonfrontation anzustellen.

10 Das angewandte Hybrid-Model erféhrt zudem zahreiche Erweiterungen in Eigenregie fiir einen speziell
frithneuzeitlichen respektive auch zeitgendssischen Kontext. Dies erscheint ganz im Sinne von: ,,To conclude,
we hope that this review may contribute to such future modeling, and serve as a useful basis for needed future
comparative and hypothesis-driven research”, in: Pelowski et al. 2016, S. 19. Eine wesentliche Grundannahme
im (frithneuzeitlichen) Identitdtsbezug - im Hinblick auf angewandte psychologische ,,Kunst-Erfahrungs-
Modelle* bzw. ,,Prozessmodelle dsthetischer Erfahrung® - wire, dass (speziell auch die frithneuzeitliche)
Identitét neben diese konstituierenden kognitiven und affektiven Kompetenzen und Gegebenheiten ganz
wesentlich auch von (individuellen) generellen wie situativen Wahrnehmungs- bzw.
Sinnesverarbeitungskompetenzen wie - verdnderungen geprigt wird/ist.

' Allem voran geht es um das Erkennen, Definieren und Interpretieren unterschiedlicher Objektzeichen an und
in Form von Kelchgldsern, um daraus resultierende definierbare kommunikative Funktionen zu ermitteln.

12 Mit einer hier noch differenzierteren Separierung in Schaftvarianten (Bilder im/am Glas sind hier lokalisiert),
Kuppa- und Standbodenvarianten.
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glaserne Nord-/Stidsynthesen aus nordalpinen Glashiitten und folgend aus patrizischem Besitz
des 16./17. Jahrhunderts zu beobachten, welche jeweils differente kommunikative Funktionen
offerieren. Wie der Hof als Kunstplattform mit den nétigen Mitteln als Geschmacksbildner
fungierte, kam diese Rolle im heimischen Klein-Kunsthandwerk neben dem Adel unter
anderem auch dem Patriziat zu, wessen - teils an Formen und Inhalten der italienischen
Renaissance geschulter - Geschmack die Einfuhr von Glaserzeugnissen aus Murano
begiinstigte und schlieBlich auch zur Griindung von Hiitten fiihrte, in denen in produktiver
Rezeption Gléser a la facon de Venise hergestellt wurden und wo andererseits - kreativ
rezipiert - traditionelles Formen- als auch Dekorgut, in steter Riicksicht auf die
Abnehmerseite in Form des hier (stiddtischen Patriziats) bzw. des Adels oder Klerus, mit
venezianischen Ideen konglomerierte. Solche kreativen Rezeptionen im Kelchglaskontext
sind durch den Umstand bedingt, dass Venezianer mit nordalpinen Glasarbeitern durch Kunst-
, Kultur- wie Ideentransfer im Abnehmerwunschwissen stiarker nach Geschmack der
einheimischen Kiufer produzierten'. Diesbeziiglich soll im Rahmen eines friihneuzeitlichen
vertikalen wie horizontalen Kulturtransfers'# insbesondere den Fragen nach Motiven und
Folgen produktiver wie kreativer Rezeptionen nachgegangen werden. Geht es im
Transferprozess wesentlich um ,,Gegenstdnde®, wie sie Grenzen variabler Form {iberschreiten
und in der jeweiligen ,,Zielkultur* Traditionen Verédnderndes provozieren, teils semantische
Umwertung erfahren wie im Konglomerat mit materieller ,,Zielkultur zu kreativen
Syntheseformen werden, sind speziell letzte von besonderem Interesse, da ihre Identitdt als
vielschichtige Uberlagerung begriffen werden kann'> und sich dariiber (kulturspezifische)
praktische wie (regional) dsthetische kommunikative Funktionen fiir Hinweise auf
frithneuzeitliche Identitidtskonzepte erwarten lassen.

Soll im Modell fiir kommunikative Funktionen von Objektdesign speziell eine Synopsis von

Materialitit(en), Praxis und (sinnlicher) Wahrnehmung von/mit Kelchglisern forciert

13 Diesbeziiglich wie auch hinsichtlich technischer Machbarkeit und insbesondere auch fiir formales wie
semantisches Sinnverstidndnis (der Bilder im/am Glas) von groBer Wichtigkeit ist neben der sozialen Stellung der
Glasmacher nérdlich wie siidlich der Alpen auch die Frage nach temporidrem oder permanentem Verweilen
italienischer Glasarbeiter in nordalpinen a la fagon de Venise produzierenden Glashiitten.

14 Grundsitzlich geht man beim Kulturtransfer von der Grundannahme aus, dass die Kommunikation zwischen
(wie innerhalb) semiotisch definierten(r) Kulturen sich als Transfer materieller und ideeller Kulturgiiter
beschreiben ldsst. Er fokussiert speziell auch den Prozess des Austausches kultureller Phinomene zwischen
verschiedenen ,,geografischen wie sozialen Kulturen®. Vgl. generell exemplarisch Wolfgang Schmale (Hg.),
Kulturtransfer - kulturelle Praxis im 16. Jahrhundert, Wiener Schriften zur Geschichte der Neuzeit, Band 2,
Innsbruck / Wien 2003.

15 Stilsynthesen“ sind generell, gemiB friihneuzeitlichem Usus, (auch) im kunsthistorischen Kontext
mannigfach aufzufinden und als Ausdruck einer Epoche des europdischen Kunst- und Kulturtransfers zu
verstehen, wo gewissermafen internationales Repertoire auszumachen ist.
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werden'®, wird ein erweiterter semiotischer Kulturbegriff insofern vertreten, als
frithneuzeitliche materielle Kultur auch als Teil sozialer Praxis begriffen wird und m. E.
sozial(e) (bedeutende) (und auch aktive) Rollen nachweisen lassen soll. Handelt es sich bei
diskutiertem Kulturgut um frithneuzeitliche! Kelchglédser, konnen zur Rekonstruktion
jeglicher ,,(Be-)Handlungskontexte* allem voran interdisziplindre Optionen - speziell die
grof3flachig vorhandene innerbildliche Reprisentation (venezianischer) Kelchglasformen -
beansprucht werden. Sind einer Interpretation vor-frithneuzeitlicher archdologischer
materieller Kultur durch oftmals nur spérlich vorhandene bzw. fehlende innerbildliche
Darstellungen in Bezug auf rekonstruierbare menschliche Kontextualisierungsmoglichkeiten
Grenzen gesetzt, kann dies im Rahmen frithneuzeitlicher materieller Kultur durch zahlreiche
innerbildliche Reprisentationen in europdischer Genremalerei - hier insbesondere iiber dortig
zu dokumentierenden Kultivationsprozess, wo es zu einer Verbildlichung menschlicher
Verhaltensweisen (speziell im Umgang mit Kelchglisern) kommt!” - kompensiert werden. Fiir
handlungstechnische innerbildliche Vergleichsdarstellungen im weiteren Sinn werden auch
genrchafte Szenen an ,,Gebrauchsgegenstinden wie zudem Manierenschriften beansprucht.
Koénnen im Rahmen ,,sozialer Praxis im Kelchglaskontext allem voran jegliche ,,Festivititen
profaner Art“, beginnend beim alltdglichen Mahl bis hin zu (makro)rituellen
Zusammenhingen'®, im Modell als ,,Frithneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte*
charakterisiert, vermutet werden, sollen sich diese zudem m. E. auch iiber ,,Bilder im/am
Glas* - am Schaftteil der Kelchgléser lokalisiert - ableiten lassen. Diesbeziiglich ist das
Kelchglas als Kunstobjekt neben seinen formbezogenen, gestaltungsisthetischen
kommunikativen Funktionen auch als Projektionsflache fiir intentionell gestaltetes Design -
von hier Bildern im/am Glas - zu interpretieren, welche geméf kontextspezifischer Symbolik
bzw. intendierter Aus- wie Eindriicklichkeit gestaltet werden kdnnen, wie iiber die
Charakterisierung ihres Tragerobjekts - des Kelchglases - als Kunstobjekt auch ihre

kommunikativen Funktionen legitimiert werden. ,,Bilder am Glas* sind hier differenzierter als

16 Dies ist in gewisser Anlehnung an jene Design Studies wie an eine Anthropology of Design zu sehen, welche
sich aktuell allem voran auf die Material Culture Studies, die Praxistheorie und ANT beziehen (vgl. etwa
Elizabeth Shove et al., The Design of Everyday Life, Oxford 2007; Guy Julier, The Culture of Design, London
2008; Alison J. Clarke, Design Anthropology. Object Culture in the 21st Century, Wien 2010).

17 Hinsichtlich einer (zudem) ikonologischen Interpretation verwendeter Genrebilder bzw. m. E.
Stilllebendarstellungen sollen innerbildliche ,,Szenen‘ bzw. Darstellungsmodi als Beschreibungen aufgefasst
werden, welche Geschichte kultureller Symptome und Symbole schreiben und die ikonologische Interpretation
als eine ,,Einsicht in die Art und Weise, wie unter wechselnden historischen Bedingungen wesentliche
Tendenzen des menschlichen Geistes durch bestimmte Themen und Vorstellungen zum Ausdruck kommen*
gesehen werden, nach: Erwin Panofsy, Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Kln 2002, S. 50.

18 Diese Events werden als komplexe Formen gemeinschaftlicher und/oder sinnstiftender Inszenierungen mit
immerzu vorhandenen Elementen der Reprisentation und Distinktion, allem voran performativer und
zeichenhaftiger Art, verstanden.
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Symbole bzw. Piktogramme'Ideogramme'® vertreten und werden dem folgend nicht (rein) als
Dekor, sondern zudem als funktionales Kommunikationsdesign diskutiert?. Das Kelchglas als
,Bildtrager* steht im Fokus des dialektischen Betrachtungsprozesses zwischen materiellem
,Gebrauchskunst-Objekt* und sprechendem und folgend auch tiber Inhaltliches hinaus
kommunizierendem Bild, woriiber (in der Arbeit unter anderem auch) dem Bild zudem das
Potenzial eines Stimulus” zum Respons, eine Responsivitit - ein antwortendes ,,Handeln* des
Betrachters - provozierend, vergleichbar mit einem sprachlichen Appell, in jeweiligen
Funktionskontexten zugesprochen werden soll?!.

Wurden zur Ermittlung kommunikativer Funktionen interdisziplinére
archdologisch/kunsthistorische Vergleiche bereits methodisch angewandt, um archéologische
- allerdings meist (spét-)mittelalterliche - gldserne Funde hinsichtlich Funktion, Gebrauch, der
Rekonstruktion wie auch sozialgeschichtlicher und datierungstechnischer Aspekte zu
beleuchten??, kann iiber explizit friihneuzeitliches Kunst- und Kulturgut durch zeitgendssische
frithkapitalistische Tendenzen der Fokus zudem auf das Gesamtphinomen

,Reprisentationsobjekt Kelchglas®, speziell in ,,Mahlzeit“-Stilllebendarstellungen des

19 Der Ubergang von einem Piktogramm (meist eine vereinfachte Darstellung durch Konzentration auf
Wesentliches) zu einem Ideogramm ist oft flieBend, das Ideogramm hat (jedoch) meist ein abstraktes Konzept
dahinter.
20 Zu kommunikativen Funktionen von ,,Bildern* vgl. unter anderem: Zu differenten Bildwirkungen, -
funktionen, in: Bruno Boerner, Bildwirkungen. Die kommunikativen Funktionen mittelalterlicher Skulpturen,
Berlin 2008, S. 45-62; Zur kunsthistorischen Rezeptionsdsthetik vgl. Wolfgang Kemp (Hg.), Der Betrachter ist
im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, Koln 1985.
21 Fiir den Zusammenhang zwischen Appell und Respons vgl. Bernhard Waldenfels, Bruchlinien der Erfahrung,
Frankfurt a. M. 2001, S. 116.
22 Bereits niederldndisch frithneuzeitlich diskutiert, in: Anna-Elisabeth Theuerkauff-Liederwald, Niederlindische
Glasformen des 17. Jahrhunderts, Diss. Freiburg i. B. 1962. Insbesondere in jener Arbeit von Beate Schenk, Glas
in Befund und Bild. Spétmittelalterliches Trinkgeschirr und seine Darstellung auf zeitgendssischen Bildquellen,
Lehr- und Arbeitsmaterialien zur Archiologie des Mittelalters und der Neuzeit, 3, Tiibingen 2007, wo
spatmittelalterliche Hohlglasformen durch archiologisch/kunsthistorische Vergleiche beziiglich der Eruierung
von Vorkommen und Gestaltung in Befund und Bild, der Datierung, Provenienz, und auch besonders seitens
sozialgeschichtlicher Fragestellungen beleuchtet wurden. Den interdisziplindren Vergleich von mittelalterlichen
Glasformen in Bohmen lieferte Dagmar Hejdova, Types of medieval glass vessels in Bohemia, in: Journal of
Glass Studies, 17, 1975, S. 142-150. Vavra befasste sich 1980 mit Kunstwerken als Quellenmaterial der
Sachkulturforschung, in: Elisabeth Vavra, Kunstwerke als Quellenmaterial der Sachkulturforschung, in:
Europdische Sachkultur des Mittelalters, Osterreichische Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-
Historische Klasse, Band 374, Wien 1980, S. 195-232. Jaritz untersuchte in Arbeiten das Alltagsleben und die
Sachkultur in der spatmittelalterlichen Stadt, in: Gerhard Jaritz, Zu Alltagsleben und Sachkultur in
Osterreichischen Stidten des Spétmittelalters, in: Rotterdam Papers, 4, 1982, S. 111-117; Ders., Zur Alltagskultur
im spétmittelalterlichen Sankt Peter, in: Festschrift St. Peter zu Salzburg, 582-1982 (Studien und Mitteilungen
zur Geschichte des Benediktiner-Ordens und seiner Zweige 93), Salzburg 1982, S. 548-567; Cerna behandelte
bohmisches Glas und seine Darstellung in Bilderhandschriften und in der bildenden Kunst, in: Eva Cerna,
Bohmisches mittelalterliches Glas und seine Darstellung in Bilderhandschriften und in der bildenden Kunst, in:
Realienforschung und historische Quellen, Archéologische Mitteilungen aus Nordwestdeutschland, Beiheft 15,
1996, S. 127-136. Pause fokussierte 1996 speziell Nuppenbecher und deren Darstellungen auf
spatmittelalterlichen Bildquellen, in: Carl Pause, Spatmittelalterliche Glasfunde aus Venedig. Ein
archdologischer Beitrag zur deutsch-venezianischen Handelsgeschichte, Universitdtsforschungen zur
Prahistorischen Archéologie, Band 28, Bonn 1996. Die Interpretationsansétze beschrinkten sich jedoch meist auf
exemplarische Gegeniiberstellungen der Artefakte mit Abbildungen auf frithneuzeitlichen Bildquellen.
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(16.)/17. Jahrhunderts, gerichtet werden. Was materielle Kultur der Frithen Neuzeit unter
anderem in ihrem Wesen charakterisiert, ist ihr fortschreitendes Werden zum
(Massen)luxuskonsumgut- frithkapitalistische 6konomische Effizienz evozierte auch speziell
jene Stillleben-Massenproduktion im holldndischen Milieu als Novum des 17. Jahrhunderts,
folgend auch Georg Flegels Frankfurter (Euvre. Hier kommt es erstmals zur quantitativen
Darstellung ,,profaner” Kunst- und Gebrauchsgegenstinde aus der Nahrungs- und
Genussmittel- wie Sachkultur®®, wie diese m. E. auch aus archiologischen Stadtglasfunden
wie Gesamtfundkontexten nachzuweisen sind. Genlitzt wird hier jener frithkapitalistische
Bonus nachweisbarer ,,Massenproduktion® fiir einen anonymen Kunstmarkt in Kenntnis einer
sozial determinierbaren breiten Abnehmerschaft. Dies hat jenen positiven Beiwert von m. E.
nun zu vernachldssigender singulirer Auftraggeberfrage und erlaubt die Deklarierung eines
gewissermallen , kommunalen reprisentativen* Selbstverstdndnisses innerbildlicher Objekte
neben quantitativ angelegten interdisziplindren Vergleichsoptionen. Neben innerbildlicher
Fokussierung des Gesamtphidnomens ,,Repréasentationsobjekt Kelchglas® wird in
Stilllebendarstellungen zudem frithneuzeitlicher Materialsemantik von Kelchgldsern wie aus
der Bildkomposition eruierbaren Aspekten zur Ermittlung (,,eindriicklicher*) kommunikativer
Funktionen nachgegangen?*. Ist im angestrebten Modell unter anderem die (sinnliche)
Wahrnehmung von Objektdesign ein zentrales Interesse, soll speziell auch die eindriickliche
Rolle von Kelchglisern fokussiert werden?. Fungiert das frithneuzeitliche Kelchglas als
neuartiges nordalpines Gebrauchs- und Kunstobjekt, lassen sich allem voran jene,
mittelalterliche einteilige Bechervarianten im weitesten Sinn ergénzende, nun dreiteilige,
proportionierte, stiarker vertikal orientierte Kelchglasform wie auch das Material cristallo und
spezielle Bildformen im/am Glas als dsthetische Novi charakterisieren, woriiber auch die
jeweiligen rezeptionsidsthetischen Eindriicke in differenten praktischen Funktionskontexten

beleuchtet werden sollen. Dariiber werden jegliche ,,Asthetiken*?® im kommunikativen Sinn

23 Allem voran geht es auch innerbildlich um die Wertigkeit des Objekts an sich, welches nun seiner selbst
geniigt, um jene frithneuzeitliche Sachzugewandtheit, welche alleinige profane Objektdarstellungen im Bild
rechtfertigt.
24 Dariiber ergibt sich im interpretatorischen Sinn zudem die Option, frithneuzeitliche material- wie
formsemantische und bildkompositionelle Fragestellungen soziokulturell zu reflektieren.
25 Neben materiell-zweckhaften Funktionen wird auch jenen im Geistig-Asthetischen beruhenden nachgegangen-
nicht der Ausdruck allein ist das Entscheidende in der (Kunst)rezeption, sondern zudem der Eindruck, der
erzeugt wird, wodurch dieser seine Gleichberechtigung neben der ausdriicklichen Erscheinung im Rahmen einer
angestrebten, moglichst ganzheitlichen, Erorterung kommunikativer Funktionen erfahren sollte.
26 Der Terminus ,,Asthetik(en) umfasst in vorliegender Arbeit eine stark erweiterte Bedeutungspalette- von der
Aisthesis, der Lehre von der sinnlichen Wahrnehmung, zur Erkenntnisisthetik und elementaren Asthetik wie zu
einer Asthetik der Erhabenheit, vom Alltéiglichen bis hin zur Kunst im Besonderen. Somit meint #sthetische
Erfahrung in der Arbeit (sinnlich) dsthetische Erfahrungen im Spannungsfeld zwischen Kunst und Alltag. Die
Behauptung, dass Asthetik - im Kunstkontext - Funktionen erfiillt ist diskutabel (vgl. Reinhold Schmiicker, Lob
der Kunst als Zeug, in: Daniel Feige et al. (Hgg.), Funktionen von Kunst, Frankfurt a. M. 2009, S. 17-30; hier

8



zum zentralen Interesse, was das Hinzuziehen von erwihnten psychologischen ,,Kunst-
Erfahrungs-Modellen* bzw. ,,Prozessmodellen &sthetischer Erfahrung® zum Modell fiir
kommunikative Funktionen von Objektdesign ganz wesentlich erscheinen lidsst. Kommt auch
im ,,Prozess der Zivilisation* im soziopsychologischen Hauptaugenmerk der Aspekt jeglicher
Asthetiken in Bezug auf Objektdesign und analysierte Verhaltensweisen ,,zu Tisch* zu kurz,
ist dies auch im Hinblick auf die Charakterisierung von Kelchglasformen als Kunst- wie
Gebrauchsgegenstinde generell zu kurz gegriffen?’. Frithneuzeitliche Kelchglasformen sollen
dementsprechend im (gestaltungs-) und handungsasthetischen Alltags-Kontext wesentlich
»gesamtein- und ausdriicklich* diskutiert werden. Fiir ein solches moglichst gesamtheitliches
dsthetisches Konzept wird gemeinschaftlich die Erkenntnisisthetik und Elementare Asthetik -
als komplementére Ergdnzung - beansprucht. Jene angewandte ,,Erkenntnisisthetik*, wie
Gabor Padl®® sie betreibt®®, wird weiters mit jener, vom Neurologen Vilayanur S.
Ramachandran zusammen mit dem Philosophen William Hirstein formulierten, Theorie ,,The
science of Art. A neurological Theory of Aesthetic experience kombiniert*®. Im Rahmen der
Arbeit soll speziell auch die Kombination/Abhingigkeit/das gegenseitige Bedingen von
Form-, Bild- und Materialdsthetik friihneuzeitlicher Kelchglasformen mit/von sozialer Praxis
bzw. jeglicher ,,Handlung(sésthetik)* - wiederum auch hinsichtlich einer Aktivitét dinglicher
Materialitat - fiir differenziertere kommunikative Funktionen fokussiert werden.

Sollen jegliche kommunikativen Funktionen letztlich Aufschliisse wie Einblicke iiber/in
frithneuzeitliche Identitdtskonzepte geben, werden jene iiber archéologische/kunsthistorische

bzw. kunsttheoretische wie dsthetische Reflexionen eruierten Aspekte letztlich iibergeordnet

18). Fiir eine gewisse Funktionslosigkeit pladieren unter anderem Martin Heidegger (vgl. Martin Heidegger, Der
Ursprung des Kunstwerkes, Stuttgart 1960) und Niklas Luhmann (Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft,
Frankfurt a. M. 1999) wie Theodor W. Adorno (Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie. Frankfurt a. M.
1973). Momentan spielen Kunstfunktionen besonders im kunstphilosophischen Kognitivismus eine Rolle, im
Rahmen diesbeziiglicher differenter Positionen sind hier jene relevant, deren Hauptthese es ist, dass Kunstwerke
kognitive (wie affektive) Funktionen erfiillen (kdnnen).

¥ Fungiert das Kelchglas ab dem 16. Jahrhundert als Novum, als neuartiges nordalpines, nicht ausschlieBlich
Gebrauchs-, sondern auch Kunstobjekt im Mahlskontxt im weitesten Sinn, erweitert es friihneuzeitlich den
diesbeziiglichen (adeligen wie allem voran patrizischen) Alltagskontext unter anderem um (gestaltungs- wie
zudem handlungs-) dsthetische Komponenten.

28 Gabor Paal, Was ist schon? Asthetik und Erkenntnis, Wiirzburg 2003.

2 Wesentliches Merkmal der Asthetik nach Paal ist der Nachweis, dass es vier Ebenen #sthetischen Erlebens
gibt- also vier Arten von Schonheit. Neben der elementaren Asthetik sind als ,,hohere* dsthetische Erfahrungen
und Gegenstand einer Asthetik der Erkenntnis Schénheit der ersten, der zweiten und der dritten Art zu
unterscheiden.

30 William Hirstein und Vilayanur Subramanian Ramachandran, The Science of Art. A Neurological Theory of
Aesthetic Experience, in: Journal of Consciousness Studies, 6, Nr. 6-7, 1999, S. 15-51. Ramachandrans und
Hirsteins acht Prinzipien dhneln an mancher Stelle Paals Theorie von Asthetik, sind mit seinen Schdnheiten
erster, zweiter und dritter Art - neben Paals zudem elementarer Asthetik - zu vergleichen und erginzen sich
gewissermallen gegenseitig.
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aus (sozial)psychologischer wie philosophisch-anthropologischer Perspektive®! beleuchtet.
Diesbeziiglich wird zudem auf Norbert Elias” Prozess der Zivilisation*? Bezug genommen,
wie speziell sein ,,Distanzierungspostulat® iiber die sozialpsychologische Construal Level
Theory?? (CLT) erweitert diskutiert werden soll. Wesentlich kénnte iiber all dies resiimierend
dargestellt werden, ob und auf welche Art und Weise das Kunstwerk Kelchglas (als Form,
Bild und Material) im Rahmen einer Asthetisierung der Lebenswelt friihneuzeitliche
Neuordnungen und Orientierungen fiir das Individuum wie die (zwischengeschlechtliche)
Gesellschaft im Rahmen von Identitdtskonzepten ermoglicht, beeinflusst, begiinstigt und
nachhaltig prigt, oder wie sich diese Neuordnungen im Kunstwerk Kelchglas widerspiegeln.
Modell-abschlieBend wird versucht, jegliche, liber frithneuzeitliche Kelchglédser provozierten,
Responsivititen®* - auf einer Mikroebene - als kognitive und affektive Reaktionen, speziell
auch in ihren Wechsel-Wirkungen wie neurophysiologischen Korrelaten, nachzuvollziehen.
Wesentlich erscheint hier unter anderem das generell unterreprédsentierte Zusammenspiel von
Denken und Fiihlen- auch im sozialen wie kulturellen Diskurs. Diesbeziiglich wire die
Hypothese, dass jegliches menschliche Verhalten, Denken, Handeln und Wahrnehmen, auch
Gefallen respektive dsthetische Urteilsvermdgen - speziell auch in Bezug auf
individuelle/soziale Identitdtskonzepte - gravierend von verdnderbaren (und speziell
frithneuzeitlich Anomie-bedingt verdnderten) affektiven und kognitiven Settings wie
Wechselwirkungen abhingig ist und - insbesondere auch im Kunstrezeptionskontext - hierbei
allem voran dem Affekt ein hoher Stellenwert beigemessen werden muss, wonach zuletzt

methodisch noch Luc Ciompis Affektlogik® - als psycho-sozio-biologisch integrative Theorie

31 Menschliche Selbstgestaltung, jegliche ,,Handlungen* als wesentlicher Part von Identititskonzeptionen,
werden an dieser Stelle aus Sicht der Philosophischen Anthropologie, speziell iiber Helmuth Plessners
Anthropologie - liber das menschliche Vermogen, ,,Exzentrische Positionalitdt* einzunehmen [(systematisch in
Helmuth Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch. Einleitung in die philosophische Anthropologie,
Berlin / New York 1975 (1928)] - dargelegt wie zudem iiber jenes Spiegelstadium des Psychiaters und
Psychoanalytikers Jacques Lacan diskutiert (Jacques Lacan, Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie
sie uns in der psychoanalytischen Erfahrung erscheint (1948), in: Ders., Schriften I, Quadriga Berlin 1986, S. 61-
70).
32 Norbert Elias, Uber den Prozess der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische Untersuchungen,
Band 1, Wandlungen des Verhaltens in den weltlichen Oberschichten des Abendlandes, Frankfurt a. M. 1980.
33 Yaacov Trope und Nira Liberman, Construal-level theory of psychological distance, in: Psychological
Review, 117, 2, 2010, S. 440-463.
34 Betrachtet man kommunikative Funktionen von Objektdesign, wird, wie bei einer sprachlichen
Kommunikation, auch iiber - hier - ,,gebrauchte* Kunstwerke angenommen, beim Betrachten/der
Auseinandersetzung (mit) der Form des Kelchglases, von/mit ,,Bilderformen® (von konkret bis abstrakt) im/am
Glas wie des/mit dem Material(s) Glas bzw. cristallo eine Responsivitét - ein antwortendes ,,Handeln* des
Betrachters - vergleichbar mit einem sprachlichen Appell - auf welcher Ebene auch immer - zu provozieren. Fiir
den Zusammenhang zwischen Appell und Respons vgl. Waldenfels 2001, S. 116.
33 Die Affektlogik wurde erstmals 1982 in Luc Ciompis ,,Affektlogik* prisentiert und permanent - unter
Einbeziehen neuerer Forschungsergebnisse - erweitert, vgl. Luc Ciompi, Affektlogik. Uber die Struktur der
Psyche und ihre Entwicklung.
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zu den GesetzméBigkeiten des Zusammenwirkens von Fiihlen und Denken - angewandt
werden kann®. Zur Eruierung kognitiver und affektiver Funktionen bzw. Wechselwirkungen
wird neben der Affektwissenschaft’’ allem voran die stark interdisziplinir diskutierte
Kognitionswissenschaft*® beansprucht. Einhergehend mit dem cognitive und affective turn ist
auch das Interesse an angewandten/integrierten psychologischen ,,Kunst-Erfahrungs-
Modellen* bzw. ,,Prozessmodellen &sthetischer Erfahrung* zu sehen, wortiber letztlich
jegliche (auch zeitiibergreifenden) Kunstauseinandersetzungen (im Alltag) und ihre
identitdtsstiftenden Konsequenzen noch differenzierter wie auch mit einem Fokus auf

Nachhaltigkeit/Langzeitwirkungen nachvollzogen werden sollen.

1.2 Quellenkorpus

Aus venezianischem Kontext konnen fiir angestrebte Separierung in venezianische Produkte
bzw. produktive oder kreative Rezeptionen in materieller Form lediglich museal erhaltene
Stiicke verwendet werden®. Neben diesen dienen als Quellenkorpus fiir venezianische wie in
dieser Machart gefertigte Kelchgldser zudem Zeichnungen wie Skizzen von Gldsern aus dem

letzten Viertel des 16. bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts, allem voran jene, welche fiir die

Ein Beitrag zur Schizophrenieforschung, Stuttgart 1982; Ders., Die emotionalen Grundlagen des Denkens.
Entwurf einer fraktalen Affektlogik, Gottingen 1997; Ders., Gefiihle, Affekte, Affektlogik. Thr Stellenwert in
unserem Menschen- und Weltverstindnis, Wiener Vorlesungen, Wien 2003.
36 Die Affektlogik scheint relevant in der Psychologie, Psychiatrie, Psychotherapie und Pidagogik bis hin zur
Erkenntnistheorie und Philosophie. Realisiert wurde sie bis dato in der Psychiatrie, Psychotherapie, Pddagogik,
Soziologie, Bewusstseinsphdnomenologie und existenziellen Philosophie. Wesentlich gilt es dariiber, den
Menschen als ,,homo sapiens emotionalis“ zu fokussieren, vgl. http://www.ciompi.com/de/affektlogik.html
(zuletzt eingesehen am 16.05.2017).
37 Mit der Affektwissenschaft, dem affective turn in den Kultur- und Sozialwissenschaften der letzten Jahre - mit
einer (wiederentdeckten) Zentralitdt von Affekt und Gefiihl - geht eine Fokussierung auf Affekte und Emotionen
als Gegenstand wissenschaftlicher Betrachtung einher.
38 Die kognitive Wende ist die Bezeichnung fiir den starken Einbezug von Kognitionen und Denkvorgingen in
Theoriebildung und Forschung mit Beginn der 70er Jahre. Die Kognitionswissenschaft ist eine interdisziplinir
arbeitende Wissenschaft (aus den relevanten Fachdisziplinen der Neurowissenschaften, Anthropologie,
Philosophie, Psychologie, Kiinstlicher Intelligenz, Linguistik und Soziologie), sie untersucht bewusstes und
unbewusstes Erleben, (m. E. wahrnehmungstechnische) Informationsverarbeitungen wie (hdhere) kognitive
Funktionen- exemplarisch Denken, Urteilen, Gedichtnis, vgl. Margaret Boden, Mind as Machine. A History of
Cognitive Science, Oxford 2006, S. 10 ff., wobei auch Affekt, Emotion, Motivation und Volition wie ihre
neurophysiologischen Korrelate fokussiert werden.
3 Tatsache ist, dass in Venedig noch keine einzige Glashiitte archéologisch untersucht wurde (an
spatmittelalterlichen ergrabenen, italienischen Glashiitten konnen jene in Monte Lecco und Gambassi erwéhnt
werden), auch sind Funde auf Murano kaum zu erwarten, da die Hiitten dort seit Jahrhunderten an etwa
denselben Standorten arbeiten und ihren Abfall seit jeher in der Lagune entsorgen, in: Erwin Baumgartner und
Ingeborg Krueger, Phonix aus Sand und Asche. Glas des Mittelalters, Miinchen 1988, S. 41 f.
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mediceischen Glashiitten in Florenz*® angefertigt wurden*!. Fiir nordalpine produktive wie
kreative Formenabgleiche kdnnen jene aus stidtischen und Produktions-Kontexten, aus
archiologischen Fund- wie Befundsituationen vorliegenden Kelchglédser des 16./17.
Jahrhunderts herangezogen werden. Zur Rekonstruktion praktischer Funktionskontexte liegt
ausschlieBlich aus niederldndischem Kontext eine repdsentative Quantitit an diesbeziiglichen
zeitgendssischen Bildquellen vor. So werden (vereinzelte) niederldandische
Genredarstellungen in Gegeniiberstellung mit vorhandenen Salzburger Bildern respektive
stiddeutschen Gesellschaftsezenerien des 16./17. Jahrhunderts fiir frithneuzeitliche, regional
iibergreifende Diskussionen abgeglichen. Jene aus Salzburg vorhandenen wenigen
frithneuzeitlichen ,,Bilder mit Kelchglasdarstellungen sind lediglich in Form eines
bebilderten Zunftkruges*? (Abb. 1) wie der Darstellung ,,Die Lederer Herberge in Salzburg
mit wanderndem Handwerksgesellen, der beim Herbergsvater vorspricht (rechts) und
verschiedene Titigkeiten der Lederbearbeitung (links)“* (Abb. 2) zu finden. Fiir
innerbildliche Vergleiche aus dem Stilllebenkontext gilt es, ein moglichst breitflichiges
chronologisches wie regionales [deutsches und niederléndisches - hier noch (H)
(holldndisches) und (F1) (flandrisches)] - Spektrum abzudecken. So soll allem voran ein
Querschnitt niederlédndischer Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts mit
(venezianischen) Kelchglasformen beansprucht werden, wobei hier noch eine chronologische
wie regionale Separierung vorgenommen wurde. In einen ersten zeitlichen Kontext fallen
thematisch insbesondere jene frithen Schautafeln aus dem katholisch dominierten flandrischen
Milieu, diese Untersuchungskategorie umfasst jedoch auch generell die frithesten
Darstellungen um 1600 bis zu den 30er Jahren des 17. Jahrhunderts. Chronologisch (beinahe)
parallel dazu sind jene holldndischen Stillleben der 30er und 40er Jahre des 17. Jahrhunderts
zu sehen. Zudem tritt nach 1640 (wieder) die reiche Bildform der holldndischen
protestantischen m. E. calvinistischen ,,Prunkstillleben* auf, welche speziell in den 50er bis

70er Jahren des 17. Jahrhunderts sehr dominant vertreten waren**. Weiters werden zum Ver-

401604 erschien zudem in Florenz die Bichierografia des Giovanni Maggi. Die Widmung des zweiten Bandes
weist darauf hin, dass es sich hier um die Glaser aus der Sammlung des Kardinals Francesco Maria del Monte,
welchem auch das Werk gewidmet war, handelt.
41 MaBgebend hierfiir ist jene Arbeit von Detlef Heikamp, Studien zur Mediceischen Glaskunst, Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 30, Heft 1/2, Florenz 1986. Insbesondere relevant zur Eruierung von
produktiven wie kreativen Imitationsproduktionen wie generell fiir Datierungsfragen sind dort publizierte
,Italienische Glasvorzeichnungen® (wie auch insbesondere jene des ,,Zeichners der Gléser a la fagon de Venise®)
im Gesamtiiberblick (wobei hier kein typisch florentinischer Stil zu deklarieren ist, was sich durch Anwesenheit
venezianischer Glasarbeiter in den Florentiner Hiitten erklédren lésst).
4 Aus der Werkstitte Obermillner, mit Darstellungen der Hafnerarbeit, Salzburg 1680/81, Salzburg Museum.
4 Ol auf Leinwand, 1615, Salzburg Museum.
4 Jacques de Gheyn d. J., Stillleben mit Friichten, um 1600, Privatsammlung (H)
Nicolaes Gillis, Gedeckter Tisch, 1601, Privatsammlung (H)
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und auch Abgleich Stilllebendarstellungen Georg Flegels des 17. Jahrhunderts mit

venezianischen Kelchglasformen herangezogen®, welche inhaltlich wie kompositorisch in

Osias Beert d. A., Stillleben mit Kirschen und Erdbeeren in chinesischen Porzellanschiisseln, 1608,
Geméldegalerie Staatliche Museen zu Berlin (FI)
Osias Beert d. A., Stilleben mit Austern und Kandiertem, 1610/20, National Gallery of Art Washington (F1)
Osias Beert d. A., Stillleben mit Austern, Konfekt und Friichten, 17. Jahrhundert, Staatsgalerie Stuttgart (F1)
Nicolaes Gillis, Stillleben, 1611, Privatbesitz (H)
Clara Peeters, Stillleben mit Fischen, datiert 1611, Museo del Prado Madrid (FI)
Floris Claeszoon van Dyck, Stillleben einer gedeckten Tafel mit Késen und Friichten, 1622, Privatbesitz (H)
Pieter Claesz, Tafel mit Rauchutensilien und Musikinstrumenten (Allegorie der flinf Sinne), 1623, Musée du
Louvre Paris (H)
Jan Davidsz. de Heem, Friihstiicksstillleben, 1635, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (H)
Jan Davidsz. de Heem, Stilleben (Le Desserte), 1640, Musée du Louvre Paris (H)
Willem Kalf, Stillleben mit Weinpriitkanne und Nautilusmuschel, 1643, Privatbesitz (H)
Willem Kalf, Ecke einer Scheune, 1643, The Detroit Institute of Arts (H)
Jacob van Ostayen, Stillleben mit Blumen, V6geln und Kirschen, 1643, Privatbesitz (H)
Willem Kalf; Stillleben mit Glaspokal und Friichten, 1645-1665, Staatliche Museen zu Berlin (H)
Jan Jansz. van de Velde, Stillleben mit Bierglas, datiert 1647, Rijksmuseum Amsterdam (H)
Pieter Claesz, Tafel mit groB3er, bauchiger Zinnkanne, liegendem Silberbecher, Romer, Flotenglas, gebratenem
Kapaun und Austern auf einer groflen Platte, 1647, Privatbesitz (H)
Gerrit Willemszoon Heda, Stillleben mit Silberkanne, 1647, Staatliches Museum Schwerin (H)
Pieter Claesz, Stillleben mit Krabbe und Austern, 1651, Standort Bamberg (H)
Pieter de Ring, Stillleben mit Fasan, Dresden, 1652, Gemildegalerie Alte Meister Dresden (H)
Willem Kalf, Trinkhorn mit einem Hummer auf einem Tisch, 1653, National Gallery London (H)
Jan Jansz van de Velde, Stillleben mit Bierglas und Tonpfeife, datiert 1653, Ashmolean Museum Oxford (H)
Abraham Hendriksz van Beyeren, Grofes Stillleben mit Hummer, 1653, Bayerische Staatsgeméldesammlungen,
Alte Pinakothek Miinchen (H)
Abraham Hendriksz van Beyeren, Stillleben mit Hummer und groem Krug, 2. Hilfte 17. Jahrhundert,
Kunsthaus Ziirich (H)
Willem Kalf, Stillleben, 1653/54, St. Petersburg (H)
Jan Jansz van de Velde, Friichtestilleben mit Niissen und Weinglas, 1655, Galerie Miillenmeister Solingen (H)
Abraham Hendriksz van Beyeren, Prunkstillleben, um 1655, 0.0. (H)
Abraham Hendriksz van Beyeren, Stillleben, 1659, Ashmolean Museum Oxford (H)
Willem Kalf, Stillleben mit Porzellan und Nautiluskelch, 1660, Madrid (H)
Willem Kalf, Stillleben mit Nautilusbecher, 1660, Thyssen-Bornemisza Museum Madrid (H)
Abraham Mignon, Stillleben mit Friichten und Austern, 1660/1679, Amsterdam (H)
Jacques de Gheyn der Jiingere, Stillleben mit Friichten, 1661, Privatsammlung (H)
Willem Kalf, Stillleben mit chinesischer Porzellandose, 1662, Geméldegalerie Staatliche Museen zu Berlin (H)
Willem Kalf, Weinglas mit einem vergoldeten Full und Friichteschiissel, 1663, The Cleveland Museum of Art
(H)
Abraham Hendriksz van Beyeren, Prunkstillleben, 1665, Rijksmuseum Amsterdam (H)
Abraham Hendriksz van Beyeren, Stillleben mit einer Maus, 1667, County Museum of Art Los Angeles (H)
Willem Kalf; Stillleben mit Krug, datiert 1669, Museum of Art Indianapolis (H)
Willem van Aelst, Friihstiicksstillleben mit Hering, Zwiebeln, Brot und Trinkgldsern, 1671, Akademie der
Bildenden Kiinste Wien (H)
Willem van Aelst, Fische auf einem Zinnteller und zwei Glaser, 1679, Basel (H)
Willem Claesz. Friihstiicksstilleben mit Austern, 1661, Galerie Neidhardt Miinchen (H)
45 Georg Flegel, Kerzenstilleben, um 1630, private Sammlung
Georg Flegel, Frithstiick, 0.D., 6ffentliche Sammlung Hessisches Landesmuseum Darmstadt
Georg Flegel, Blumenstilleben, 0.D., private Sammlung Frankreich
Georg Flegel, Stilleben mit einem Hirschkéfer, 1635, Wallraf-Richartz-Museum Koéln
Georg Flegel, Stilleben mit Kerze, 1631, Wallraf-Richartz-Museum Koln
Georg Flegel, Mahlzeit mit Brot und Zuckerwerk, 0.D., Stddel Museum Frankfurt a. M.
Georg Flegel, Stilleben mit Fisch, 1637, Historisches Museum Frankfurt a. M.
Georg Flegel, Stilleben mit chinesischer Porzellanschale, 0.D., private Sammlung
Georg Flegel, Stilleben mit Blumenstrauss und Glaspokalen, 0.D., private Sammlung Frankreich
Georg Flegel, Schrankbild mit Blumen, Obst und Pokalen, 0.D., 6ffentliche Sammlung Néarodn Prag
Georg Flegel, Imbiss mit Doppelpokal, 0.D., Rheinisches Landesmuseum Kdln
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enger Anlehnung an jene untersuchten frithen niederldndischen Schautafeln zu verstehen
sind*. Aus dem literarischen Kontext werden - allem voran zur Rekonstruktion von (sozialen)
Funktionen wie fiir ikonographische und auch gestaltungsésthetische Interpretationen von
Kelchglidsern - (antike) philosophische Literatur, frithneuzeitliche Schriftquellen in Form von
Architekturtraktaten, Emblembiichern und Anstands- wie Moralliteratur, speziell
,,Ehezuchtbiichlein®, frithneuzeitliche Hochzeitspredigten und Schriften {iber Trinkbrauchtum

im weitesten Sinn wie frithneuzeitliche Salzburger Koch- wie Reisetagebiicher beansprucht.

2 Salzburger Befundlage

2.1 Salzburger gliserne (Be)fundsituation

Aus der Salzburger Altstadt sind frequentiert venezianische Kelchglasformen des 16./17.
Jahrhunderts aus frithneuzeitlichen (Be)funden bekannt. Speziell behandelt werden in dieser
Arbeit zwar allem voran die Objekte aus dem Schatz-Durchhaus, der Getreidegasse 3, wie
jedoch auch restliche Salzburger stddtische venezianische Kelchglasformenfunde, zumindest
partiell, fiir eine Gesamtschau Beriicksichtigung finden werden. Ertragreich erwiesen sich
neben jener zentral diskutierten Getreidegasse 3/Schatz-Durchhaus*’, (Be)funde aus der

Lederergasse 3%, dem Toskanatrakt/Alte Residenz*’, der Sigmund-Haffner-Gasse 12, dem

Georg Flegel, Stilleben mit Kise, Butterdose, Weingldsern und Tonkrug, 0.D., Szépmiivészeti Museum

Budapest

Georg Flegel, Stilleben mit Hechtkopf, 0.D., London, Handel

Georg Flegel, Stilleben im Kerzenlicht, 1637, Historisches Museum Frankfurt a. M.

Georg Flegel, Wein und Konfekt, Maus und Papagei, 1580/1638, Alte Pinakothek Miinchen

Georg Flegel, Stilleben mit Kirschen, 1635, Staatsgalerie Stuttgart

46 Georg Flegel (1566-1638) begann um 1600 damit, sich der neuentstehenden Bildgattung des Stilllebens zu

widmen, seine ,,Mahlzeitstillleben* sind inspiriert von den frithen flimischen Banketjes. Flegel ldsst in seinen

Stillleben stets eine zeitlich etwas den holldndischen Kollegen nachstehende Bildauffassung erkennen.

47 Es wird vermutet, dass der hier vorliegende Keller spitestens im friihen 16. Jahrhundert zu einer Senkgrube

umfunktioniert wurde, die Verfiillung ldsst sich datierungstechnisch von rezentem Bauschutt iiber gemischtes

Material aus dem 18./19. Jahrhundert, bis hin zu einer Fakalienschicht mit friihneuzeitlichem Material festlegen.

48 Vgl. diesbeziiglich Michaela Wilk, Die Glasfunde der Lederergasse 3/Salzburg, Dipl. Arbeit Univ. Wien 2008.

Fiir die Verfiillung der Senkgrube in der Lederergasse 3 kann ein Datierungsrahmen, beginnend mit der

Erbauungszeit der Liegenschaft um 1480, bis hin zum Uberbau der Senkgrube durch einen Keller in der zweiten

Hilfte des 16. Jahrhunderts, als terminus antequem, angegeben werden.

4 Senkgruben des 15. Jahrhunderts, besonders reichhaltig war jene von Haus 1 der 1605, als terminus antequem,

abgerissenen Schinaglhduser. Es handelt sich bei dieser Liegenschaft um eine Weingastwirtschaft zwischen dem

Salzmarkt im Norden und der ehemaligen Késgasse im Osten (Ostlicher Toskanatrakt), in: Wilfried K.

Kovacsovics, Aus dem Wirtshaus zum Schinagl. Funde aus dem Toskanatrakt der Salzburger Residenz, in:

Jahresschrift Salzburger Museum Carolino Augusteum, 35/36, 1989/1990, S. 18-26. Ein kleinerer Teil wurde in

den Senkgruben von Haus 3 und 4 gefunden. In diesen Héusern wohnte unter anderem um 1600 Hans Werner

von Raitenau, der Bruder Wolf Dietrichs. Die Senkgrube von Haus 4 befand sich wiederum in unmittelbarer

Nihe zum so genannten Corporalhaus, welches vor dem Verkauf an Wolf Dietrich im Jahr 1597 auch im Besitz
14
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Zipfer-Bierhaus, wie aus dem Bereich des Artiskinos und des Herbert-von-Karajan-Platzes
1°°. Aus der Altstadt Salzburg lisst sich somit - auch im Vergleich zu restlichen
Hohlglasvorkommen - ein auffallend dichtes Vorliegen von Kelchglasfunden, ein Gros an
venezianischen oder hiervon inspirierten Kelchglasformen dhnlicher Zeitstellung
dokumentieren®!. Auch kann fundvorkommensspezifisch in Salzburg jener Bonus geniitzt
werden, dass aus einigen frithneuzeitlichen (Be)funden’? neben Hohlglésern auch eine
ungewohnliche Vielfalt an restlichen Funden, explizit ein vielféltiges Sortiment an Ess-,
Trink- und Vorratsgeschirr wie Gerite und Gegenstinde des hduslichen Alltags, neben Glas
auch Objekte aus Ton, Fayencen des 16. Jahrhunderts, Holz, Bunt- und Edelmetall, Horn,

Bein und Stein, zutage getreten sind, welche iiber ihr Vorliegen zudem Aufschluss {iber die

resprisentative Umwelt der Bewohner zulassen®>.

2.2 Das Schatz-Durchhaus (ehemals Faktor-Mayr-Haus)
/Getreidegasse 3, Altstadt Salzburg

Die Liegenschaft Getreidegasse 3 liegt an einer der wichtigsten GeschéftsstraBen Salzburgs in
einem wohlhabenden ,,Stadtbereich®, sie ist eines jener Salzburg typischen Altstadt-
Durchhéuser mit éltesten sichtbaren Bausubstanzen aus der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts.
Um 1500 wurden jene vorhandenen Einzelhduser zu einem Gebdude vereint, wortiber sich der
heutige Grundriss iiber einen unregelméfBigen Aufbau charakterisiert. Mit der Untersuchung
der Getreidegasse 3 wurde eine Kelleranlage gefasst (Abb. 3), welche in mehreren Etappen
errichtet wurde- durch die spitere Nutzung als Senkgrube ergab sich ertragreiches

frithneuzeitliches Quellenmaterial, unter anderem jene zentralen Kelchgliser. Es wird

der Elsenheimer war, welche wiederum insbesondere durch den Venedighandel zu einem betrachtlichen
Vermdgen kamen.
30 Wilfried K. Kovacsovics, SG Salzburg. KG Stadt Salzburg, Abt. Innere Stadt, in: Fundberichte aus Osterreich,
31, 1993, S. 566. Das Fundmaterial reicht vom 15. bis zum frithen 20. Jahrhundert.
3! Zudem ist fiir jene Funde aus der Senkgrube der Lederergasse 3 ein terminus antequem der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts anzufiihren, ein Zeitpunkt, als in restlichen europdischen Stadtglasfundvergleichen
venezianische Formen in dieser Quantitit, insbesondere aus dem deutschen stddtischen Milieu, eher dem 17.
Jahrhundert zuzurechnen sind.
32 Sowohl aus der Getreide- wie auch aus der Lederergasse 3 und dem Toskanatrakt/Alte Residenz; speziell aus
den Schinaglhdusern.
33 Insbesondere aus der Getreidegasse 3 wie aus dem Toskanatrakt/Alte Residenz, den Schinaglhiusern, liegen
publizierte Aufarbeitungen dieser teils nichtkeramischen und -glésernen Objekte vor, in: Ines Ruttner, Die
nichtkeramischen Funde aus der friihneuzeitlichen Senkgrube der Liegenschaft Getreidegassse 3,
3a/Universitétsplatz 16, in: Das Schatz-Haus in Salzburg. Archéologie und Geschichte eines Salzburger
Biirgerhauses, Archéologie in Salzburg, Band 5/1, Salzburg 2008, S. 53-206; Kovacsovics 1989/1990, S. 43 ff;
speziell zu den Glédsern aus dem Toskanatrakt/Alte Residenz, in: Robert Wintersteiger, Die Gléser, in:
Kovacsovics 1989/1990, S. 61-63; S. 378-401.
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vermutet, dass jener Keller spatestens im friihen 16. Jahrhundert zu einer Senkgrube
umfunktioniert wurde*. Die Datierungen der Funde aus der Getreidegasse 3 geben eine
Laufzeit von drei Verfiillungen an, welche die Objekte in drei konkrete Zeitabschnitte ordnen
lassen- in die Jahre um 1500, in die Zeit von der Mitte des 16. Jahrhunderts bis zum Beginn
des 18. Jahrhunderts - in welchen Rahmen auch hauptgewichtlich jene (venezianischen)
Kelchglasfunde einzupassen wiren - wie in einen dritten, einhergehend mit der VerschlieBung
des Kellers, kurz vor 1900%. Uber, fiir das 16./17. Jahrhundert archivalisch nachweisbare,
Altstadt-Liegenschaftsbesitze konnen als ,,Eigentiimer* jener Salzburger Kelchglédser generell

t>6 ausgemacht werden>’, so

immer wieder insbesondere Familien aus dem Salzburger Patrizia
lasst sich auch die Getreidegasse 3 ab dem 14. Jahrhundert wie auch im 16./17. Jahrhundert
immer wieder mit ,,Kaufmannsgeschlechtern” in Verbindung bringen, welche weltweit
Handelsbeziehungen, im Besonderen Warenaustausch zwischen den deutschen und

italienischen Landern, unterhielten’®.

34 Kovacsovics 1993, S. 566.

% Vgl. hierzu Ruttner 2008.

%6 Im 15. Jahrhundert 15-20 Salzburger Familien, die sich aus Kaufleuten und Unternehmern zusammensetzten,
die einerseits durch Fernhandel oder Bergbau wie auch durch Kombination beider zu Reichtum und Ansehen
kamen und sdmtliche wichtigen Positionen innehatten

57 Neben der Getreidegasse 3 insbesondere auch fiir die Lederergasse 3, wofiir als Eigentiimer in den Jahren
1480-1520 eine Familie Knoll ausgemacht werden konnte, welche mit grofer Sicherheit zu jenem Salzburger
Patriziat aus Kaufleuten und Unternehmern aus Fernhandel und/oder Bergbau zéhlte, in: Franz Valentin Zillner,
Geschichte der Stadt Salzburg II, Zeitgeschichte bis zum Ausgange des 18. Jahrhunderts, Salzburg 1890, S. 620.
So war Hanns Knoll unter anderem auch im Tiroler Erzgeschift involviert bzw. griindete er 1480 mit
Paumgartner die Gesellschaft ,,Hans Paumgartner und Mitverwandte* zur v6lligen Beherrschung des Tiroler
Silberhandels und Finanzwesens, in: Erich Egg, Schwaz ist aller Bergwerke Mutter, in: Beitrdge zur Geschichte
Tirols, Festgabe des Landes Tirol zum Elften Osterreichischen Historikertag in Innsbruck vom 5.-8. Oktober
1971, Innsbruck 1971, S. 259-298; hier 264. Auch nach Zillner stand das Geschlecht der Knoll einem
.Kaufhaus“ vor, was hier auf den venezianischen Handel bzw. eventuell im Speziellen auf die Gesellschaft
-Paumgartner und Mitverwandte“ zu bezichen wire.

38 Vgl. diesbeziiglich weiterfiihrend S. 89 f.
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3 Modell ,,Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil 1

Input

Kunst-Kontext (art context)

Kunstwerk-Qualititen (artwork qualities)

Chronologische Gestaltungsésthetik. Antikenrezeptionen
Formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualitéiten

Form

Glasformengruppe
Subgruppe

Schaftvarianten
Kuppavarianten
Standbodenvarianten

Material

Glasmassen- und Korrosionséhnlichkeiten Gruppe I
Glasmassen- und Korrosionséhnlichkeiten Gruppe 11

(Spezielle) formal-isthetische Kunstwerk-Qualititen (special artwork qualities)

Bilder im/am Glas
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3 Modell .. Kommunikative Funktionen friihneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil |

3.1 Einleitung

Generell ist fiir die Fokussierung des Zieles - die Eruierung des (kommunikativen)
Funktionspotenzials des Objektdesigns frithneuzeitlicher Kelchglasformen (folgend auch in
jeglichen Gebrauchskontexten) - allem voran wesentlich, jeglichen ,,formalen*
Ausgestaltungen von Kelchgldsern - in Bezug auf Form, Bilder im/am Glas wie auch Material
- nachzugehen®®. Im Modell fiir kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns
wird - in Anlehnung an diskutierte psychologische ,,Kunst-Erfahrungs-Modelle - einem
nachvollziehbaren Kausalitétsprinzip geschuldet, eine wesentliche Separierung in ,,Inputs*
und ,,Outputs* vorgenommen. Als wesentlicher Input im Kelchglaskontext kénnen im Modell
allem voran ,,Kunstwerk-Qualititen* (artwork qualities) definiert werden. Jene
differenzierteren ,,Formal(en) (dsthetische) Kunstwerk-Qualititen* beziehen sich auf die
Form, auf Bilder im/am Glas wie auf das Material Glas. Formbezogen kommt es weiters zu
einer Unterteilung in Glasformengruppen wie Subgruppen, welche wiederum separiert nach
Schaft-, Kuppa- wie Standbodenvarianten diskutiert werden sollen. Derartig vorgenommene
Separierung hat den Vorteil, dass jegliche Schaftvarianten optional mit Kuppaausformungen
wie Standbodenvarianten und umgekehrt im Baukastensystem kombiniert, und somit
samtliche Vorkommensmoglichkeiten von Schaft-, Kuppa- und Standbodenvariationen fiir
Salzburger Kelchglasformen rekonstruiert werden konnen. Wesentlich ldsst sich der Schaftteil
bzw. seine Ausgestaltung als zentraler Gefdl3part am Kelchglas herausstellen - sowohl was die
Gestaltungsésthetik als auch formal-dsthetische chronologische Wandlungen betrifft - wie

auch die meisten Salzburger Bilder im/am Glas (wenn vorhanden) am Schaft lokalisiert sind.

% Liefern Glasmassenanalysen einen wesentlichen Beitrag im Rahmen archéiologisch zu erforschender
Glasproduktionsstitten, scheint es im Rahmen der Arbeit hingegen wesentlich iiber formal(e) dsthetische
Erscheinungen Separierungen vozunehmen. Fiir Provenienznachweise wie flir eine Separierung in venezianische
bzw. in venezianischer Machart produktiv gefertigte Hohlgléser stellen sich der Handel mit Halbfertigprodukten,
das Recycling von Glas, importiertes Soda, aber auch verhandelte Lowenkopfmodel - generell Model zur
Herstellung formgeblasener Glédser - als Vermittlungsgiiter im Rahmen eines Kunst- und Kulturtransfers - wie
auch Vermittlerpersonen in Form jener emigrierten venezianischen Glasmacher mit temporérem oder
permanentem nordalpinen Aufenthalt als erheblich erschwerende Faktoren heraus.
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Um gleich bei Bildern im/am Kechglas zu bleiben, sind diese im Modell weiters als
»(Spezielle) formal-dsthetische Kunstwerk-Qualititen® (special artwork qualities)
ausgezeichnet. Das Material Glas lésst sich beziiglich formal-dsthetischer Kunstwerk-
Qualitdten nach Glasmassen- und Korrosionsdhnlichkeiten unterscheiden. So kann in eine
Gruppe I, welche makroskopisch entfarbtes Glas ohne/eventuell mit dezentem Farbstich,

m. E. weniger massiver Wandstirke mit einem Gewichtsunterschied zu griin-graulich
entfarbtem Glas charakterisiert, und in eine Gruppe II mit makroskopisch (griin)-graulich
entfarbtem Glas meist massiverer Wandstarke separiert werden. Als ,,Formal(e) (asthetische)
Kunstwerk-Qualitidten* beeinflussend, soll als weiterer Modell-Input auch der groBBere
,,Kunst-Kontext* (art context) in Form chronologischer Gestaltungsentwicklungen respektive
Antikenrezeptionen Beriicksichtigung finden. Auf letztes bezogen gehort zu den
Strukturbedingungen (venezianischer) ,,Renaissancekultur und - kunst®, dass diese auf den
Bezugsrahmen der Antike angewiesen ist, woriiber folgend zahlreiche zu diskutierende
Kelchglasformen durch - falls nachweisbare - Antikenrezeptionen zudem als bereits
ntransformiertes Kulturgut® charakterisiert werden konnen. Ein Konnex zur Antikenrezeption
lasst sich bereits an jener als ,,Ausgangsform® der renaissancezeitlichen Kelchglasfacon zu
deklarierenden dreiteiligen Form mit gedriicktem Kugelnodus auf hochgezogenem
glockenformigen Full mit ausladender Kuppa ausmachen. Zudem konnen an chronologisch
folgenden (venezianischen) Kelchglasformen weitere antike gesamtformale wie auch Dekor-
Ubernahmen und antike Handwerkstechniken® isoliert werden®'. Auch jene in der
Architektur® zu dokumentierende »Antikenwiederbelebung* l4sst sich an
Kelchglasausformungen iiber Analogien feststellen®. Uber Antikenrezeptionsnachweise,
gestaltungsisthetische Uberlegungen, chronologische Formentwicklungstendenzen wie
Datierungen wird im Abgleich mit reprasentativen venezianischen Glasformen, tiber
Formenvergleiche mit Produkten aus regionalen und iiberregionalen, grofteils archéologisch
nachweisbaren nordalpinen Glashiitten(be)fundkontexten, iiber regionale wie iiberregionale

archédologische Stadtglas(be)funde, iiber Vorkommensvergleiche in Befund und Bild und

%0 Feste Bestandteile der Ausbildung eines Kiinstlers waren nicht ausschlieBlich Schriften und daraus abgeleitete
theoretische Erkenntnisse, sondern auch die direkte Auseinandersetzung mit klassischen Kunstwerken, wodurch
sich Kunstgattungs-iibergreifend Architekten, Maler oder Bildhauer, insbesondere auch der Bereich des Gold-
und Silberschmiedehandwerks wie eventuell auch das venezianische Glashandwerk, dem direkten
Antikenstudium widmeten.
®! Diesbeziiglich interessant erscheint, dass es sich hier oftmals nicht um ganzheitliche formale Ubernahmen,
sondern um Versatzstiicke aus dem antiken Milieu handelt.
2 Wobei die Situation beziiglich der Skulptur vergleichbar ist.
% Dies soll an spiterer Stelle anhand architektonischer Formenrezeptionen an venezianischen Hohlgldsern
ausfiihrlich diskutiert werden.
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letztlich iiber farblich bedingte Glasmassen- und eventuell Korrosionsihnlichkeiten®* fiir
kommunikative Aspektermittlungen beginnend allem voran eine Separierung Salzburger
Kelchgléser in venezianische bzw. produktive wie kreative Formen angestrebt.

Letztlich verleiten Form- wie Materialgleichheiten bzw. - dhnlichkeiten zudem zu
Ensemblebildungen®. Diese werden je nach Formgebung, GroBe, eventuell rekonstruierbarer
gleicher Kuppaausformung und - groBBe wie auch StandfuBbodenplattengrofle, bildbezogen
nach Motivgestaltung (Modeldhnlichkeit/- gleichheit), Lowenkopfbalustergrofle - Hohe/Breite
der Lowenkopftbaluster - wie auch nach makroskopischer Glasbeschaffenheit bzw.
Korrosionsdhnlichkeit formiert. Realisierte Ensemblebildung hat keinen Anspruch auf ein
zwingend zusammengehdriges ,,gldsernes Service* oder darauf, aus demselben
Produktionssortiment zu stammen, verfolgt dennoch jenes Ziel, zumindest &dhnliche

Hohlglasausformungen in Ensembles gesammelt zu katalogisieren®®.

3.1.1 Kelchglasformen des 16./17. Jahrhunderts

Zur ..renaissancezeitlichen® Kelchglasform

Kelchgldser mit hochgezogenem Glockenfuf3 und Nodus

Chronologische Gestaltungsiasthetik. Antikenrezeptionen

Ein Konnex zur Antikenrezeption lésst sich bereits an jener als ,,Ausgangsform* der
renaissancezeitlichen Kelchglasfagon zu deklarierenden dreiteiligen Form mit gedriicktem
Kugelnodus auf hochgezogenem glockenformigen Fufl mit ausladender Kuppa - wie sie als
neue Kelchglasvariante ab/um 1500 in Venedig aufkommt - ausmachen, als diese bereits an

antiken bzw. romischen ténernen Formen vorkommt (Abb. 4)%7. Die , klassische Form* des

% In Gruppe I mit makroskopisch entfirbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich und Gruppe II mit
makroskopisch grau-griinlich entférbter Glasmasse, welche zumindest als kein Fabrikat siidlich der Alpen
deklariert werden soll.
95 Aus friihneuzeitlich manufakturartiger serieller Fertigung, wie diese flir Imitationsproduktionen a la Facon de
Venise am geeignetsten erscheint, resultiert neben genereller Produktionssteigerung eine auch relativ leicht zu
erreichende Gleichformigkeit, Einheitlichkeit der Produkte- dies wiederum fordert potenzielle
Ensemblebildungen.
% Gewiihrleisten diese nicht zuletzt ,,zu Tisch* zumindest ein (relativ) ,,einheitliches Bild*.
7 Vgl. exemplarisch Franz Sales Meyer, Handbuch der Ornamentik, Leipzig 2002, Tafel 204, Nr. 2 und 3. Der
liturgische Kelch wiederum hat sich aus einem spatantiken Trinkgefal entwickelt- iiber die fritheste Zeit liegen
keine Zeugnisse vor, in: Theologische Realenzyklopédie: Gabler - Gesellschaft /Gesellschaft und Christentum,
V, Gerhard Miiller (Hg.), New York / Berlin 1984, S. 397.
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christlichen Kelches mit stark ausladender Kuppaform auf hochgezogenem Glockenful3, meist

mit Nodus, ist etwa aus dem 6. Jahrhundert bekannt®®

, ein spiteres prominentes Beispiel des
8. Jahrhunderts wire exemplarisch der Tassilokelch (Abb. 5)%°. Auf den Schafftteil bezogen,
rihrt die Stellung und Existenz des Nodus im liturgischen Kontext daher, dass der Zelebrant,
welcher die Konsekration vollzogen hatte, nach der Wandlung, den Rubriken gehorchend,
Daumen und Zeigefinger beider Hande, mit denen er den Leib Christi in Gestalt der Hostie
erhoben hatte, miteinander verbunden halten musste. Den Kelch ergriff er daher durch Halten
zwischen Mittelfinger und Zeigefinger beider Hande, wofiir er den Nodus praktisch als
Haltepunkt und Stiitze benétigte’’. Zum Nodus, auch pomellum/Apfelchen benannt, als
knotenartige Verdickung, ldsst sich zunichst in den frithesten historischen Entwicklungen bis
etwa 1000 n. Chr. eine Lokalisierung direkt unterhalb der Kuppa bemerken, welche zu
spéterer Zeit an den Schaft hinunterwandert. In Bezug auf profane Kelchglasgestaltung lésst
sich derartige nodusformige, jedoch kleiner gehaltene, Verdickung als ,,liturgisches Relikt*
auch bereits an Gldsern mit hohem Fuf3 oder Stiel in zahlreichen Formvarianten teils mit
formgeblasenem Kuppadekor aus dem 13. und 14. Jahrhundert’! aus hellem, leicht bl4ulich-
griinem Glas von Hiittenfundplitzen in den Argonnen und Siidbelgien erwihnen- eine
Fundkonzentration liegt in den Niederlanden, Belgien, sowie am Rhein und in
Nordostfrankreich vor’?. Produziert wurden sie wahrscheinlich im Rhein-Maasgebiet wie
auch in anderen nordfranzdsischen Hiitten. Anbei existiert diese Form auch aus farblosem
Glas mit teils blauem Dekor wie aus farbigem Bleiglas’. Auch an diesen Glisern ist - wie bei
jener frithen Nodusstellung aus venezianischem Kontext (exemplarisch an einem als Reliquiar
beniitzten Kelchglas mit Deckel, Venedig, Anfang 16. Jahrhundert, Museo Vetrario Murano,
zu sehen, Abb. 6) - der Nodus (noch) mit groferen stielformigen Zwischenstiicken von Kuppa
und Standful} getrennt. Die profane Kelchglasform mit Hohlnodus in Kombination mit hoher

konischer Kuppa und hochgezogenem GlockenfuB3 als ,,neue* Kelchglasform um 1500 in

% Um 500 lésst sich als ltestes erhaltenes liturgisches Beispiel ein silberner Kelch aus Antiochien datieren,
heute im Metropolitan Museum of Art, New York, wo sich bereits die mehrgliedrige Grundform des Kelches - in
Kuppa, Schaft und Ful} - herausgebildet hat, wobei zur weiteren Akzentuierung ein Nodus anzufiihren wire.
Zudem sind zwei fragmentarisch erhaltene Glaskelche aus Amman, Archéologisches Museum, Washington
D.O.C. aus dem 6. Jahrhundert bekannt. Die , klassische Form* des christlichen Kelches mit stark ausladender
Kuppaform auf hochgezogenem Glockenful}, meist mit Nodus, stammt aus etwa gleicher Zeit, in: Theologische
Realenzyklopédie 1984, S. 397.
% Stift Kremsmiinster, Kelch vom bayerischen Herzog Tassilo und seiner Gemahlin Luitpirga gestiftet, eventuell
anlésslich der Griindung Kremsmiinsters 777, fiir eine Datierung des Kelches relevanter terminus postquem
768/69.
70 Lexikon fiir kirchliches Kunstgut, Arbeitskreis fiir Inventarisation und Pflege des kirchlichen Kunstgutes
(Hg.), Regensburg 2010, S. 117.
7! Datierung durch Bildvorkommen, Befund- und Fundkontext.
72 Vergleichsbeispiele in: Baumgartner und Krueger 1988, S. 242 ff.
73 Baumgartner und Krueger 1988, S. 237 f.
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Venedig erfreute sich grof3er Beliebtheit im 16. Jahrhundert, woraus sich folgend ab dem
zweiten Viertel des 16. Jahrhunderts diverse ,,profane Kelchglastypen, wie sie im Salzburger
Fundmaterial zahlreich vertreten sind, formulieren lassen. Als ganz wesentlich erachtet
werden muss jener dariiber reflektierbare frithneuzeitliche groB3flachige Einzug der
Kelchglasform per se - formal-ésthetisch betrachtet in ihrer proportionierten Dreiteiligkeit aus
Kuppa, Schaft und FuB} bestehend - in frithneuzeitliche (auch patrizische) Gebrauchskontexte,
was allem voran den Eintritt eines ,,messbaren‘ Kunstobjekts in den praktischen Alltag
markiert. Speziell iiber hochrenaissancezeitliche Architekturtheorien wie insbesondere
Proportionszeichnungen in Architekturtraktaten kann ein Interesse an Proportionsstudien
neben Architektur’* auch fiir Kleinobjektkunst bestitigt werden”>. Was an Kelchglasformen
hinsichtlich architektonischer Rezeptionen neben proportionstechnischen Ubernahmen zudem
auffallt, wire, dass ab der Renaissance frequentiert jeweils zeitgendssischer Architektur
entlichene Bauelemente’® als Kelchglasadaptionen ausgemacht werden kénnen”’.
Italienische Hochrenaissance zeichnet sich in Riickbesinnung auf die Antike unter anderem
durch Wahrung der Proportionen und Ausgewogenheit der Malle aus. Die Proportionalitét ist
ein Schonheitsideal, welches wiederum allem voran auf Bauwerke {ibertragen wurde, im 16.
Jahrhundert hat der Architekturtheoretiker Sebastiano Serlio solche Ideen weiter
systematisiert, so ldsst sich anhand Serlios Sette libri d’architettura nun zudem innerbildlich

proportionstechnisches Interesse fiir ,,Kleinobjektkunst* bestitigen, als er unter anderem

74 Vgl. diesbeziiglich auch Marcus Frings, Mensch und MaR. Anthropomorphe Elemente in der
Architekturtheorie des Quattrocento, Weimar 1998.
75 So kann auch frequentiert eine enge Kommunkation zwischen (realer) Architektur und Hohlglaskunst, speziell
anhand von Dekoradaptionen aus dem architektonischen Bereich, aufgezeigt werden. Anbei lésst sich auch in
der Architektur, neben der Skulptur, eine zu dokumentierende ,,Antikenwiederbelebung™ - insbesondere auch an
Kelchglasausformungen durch frequentiert ausmachbare Analogien - feststellen. Simtlich erwéhnte Rezeptionen
lassen zudem ab jener Ranganhebung zu venezianischem ,,Luxusglas® den Status dieser Kleinkunstobjekte
zwischen Malerei, Skulptur und Architektur manifestieren.
76 Diesbeziiglich kénnen renaissancezeitliche architektonische Details an Wabenbechern, Siulendetails und
Balusterausformungen angefiihrt werden. Speziell der griechischen oder romischen Antike entlehnte
architektonische, rein formale, Sdulengestaltung per se lasst sich frequentiert anhand von
Kelchglasschaftgestaltungen erahnen. Exemplarisch Vitruvs dargestellte Séulen, in Vitruv,
De architectura libri decem, Libro III, 0.0. ab 1. Jahrhundert v. Chr., S. 51 v. als Parallelen zur Gestaltung von
lang gezogenen Balusterschéften an venezianischen Kelchgldsern; weiters S. 55 v. und S. 56 r. wie auch in
Sebastiano Serlio, Sette libri d’architettura, Libro primo, Erstausgabe des Gesamtwerkes Venedig 1551, S. 11 1.
77 Friiher als profane Kelchglasformen fiigen sich Varianten des liturgisch gebrauchten Kelches im Abendland in
ihrem Werden insbesondere architektonischen Tendenzen kunstgeschichtlicher ,,Stilepochen®, in: Hans Kiihlke,
Brot und Wein, Gold und Silber, Berlin 1962, S. 23 f. Betrachtet man diesbeziiglich die Gotik im
kunstgeschichtlichen Gesamtkontext als einen von Architektur ausgehenden hoch- und spétmittelalterlichen Stil
des Abendlandes, der auch bildende Kunst stark beeinflusste, scheinen diesbeziigliche architektonische Einfliisse
wie beispielsweise Spitzbogen, Maflwerk und Fialen, Kreuzrippengewdlbe, Strebewerk und Doppelturmfassade
in mehr oder weniger vergleichbarer/stilisierter Form an liturgischen Kelchen Verwendung zu finden. Kénnen
somit im liturgischen Kelchgestaltungs-Kontext architektonische Anleihen bereits fiir die Gotik ausgemacht
werden, scheinen diese fiir profane Hohlglasformen erst ab dem 16. Jahrhundert - speziell im Zusammenhang
mit Kelchglasformen - iibernommen worden zu sein. Etliche dieser Ubernahmen kénnen anhand des Salzburger
Fundmaterials im Rahmen von Gestaltungsésthetik bzw. Antikenrezeptionen diskutiert werden.
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diesbeziiglich die Gestaltung von Vasen wie Kannenformen diskutierte (Abb. 7)’8. Leider
lieBen sich keine explizit glasformspezifischen Abhandlungen auffinden. Dass man sich
jedoch ab dem 16. Jahrhundert im Rahmen der Kleinobjektkunst mit kunsttheoretischen
Uberlegungen auseinandersetzte, lisst sich insbesondere anhand der Goldschmiedekunst
nachweisen’’. Diese stand wiederum im engen Kontext mit der Glasmacherei- vielfach sollen

sich auch hier Form- wie Dekorédhnlichkeiten aufzeigen lassen.

3.2 Kunstwerk-Qualititen. Formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualititen

Salzburger Kelchglasformen des 16./17. Jahrhunderts

3.2.1 Glasformengruppe Kelchgliser mit Nodi (auf hohem Fuf}) (/94)

Eine als élter zu deklarierende profane Kelchglasform kommt (fragmentarisch) auch aus dem
Fundkontext der Getreidegasse 3 vor. Als eines der Schlusslichter im quantitativen Kontext
sind dort unter anderem Kelchgldser mit Nodus/Rippennodus auf hochgezogenem Ful3 zu
dokumentieren (Abb. 8). Fiir eine Rekonstruktion als Kelchglas mit Nodus auf
hochgezogenem Glockenfuss sei auf die Nodi, Nr. 2199, 2711, 2582, 25, Rippennodus, Nr.
2225, 2203 und 2902 mit jeweils hochgezogenem Glockenfuss verwiesen. Salzburger Stiicke
mit stark glockenformig geprigtem Ful3 scheinen sich chronologisch durch derartige
Gestaltung mit Glockenfuss, Nodus und eventuell rekonstruierbarer hoher konischer wie
tulpenformiger Kuppa in jenen frither anzusetzenden zeitlichen Kontext des 16. Jahrhunderts
einzupassen. Es liegen jedoch auch ,,entwickeltere* Formen mit schlankerer Ful3gestaltung -
als Nodus, Nr. 2259, 3222, 2570, Nodus mit Filigrandekor, Nr. 2226, Rippennodus, Nr. 2291

und 2258 - vor. Zudem sind noch isolierte Nodivarianten zu nennen.

78 Serlio 1551, Libro Primo, S. 12 v.; S. 13 1.
7 In diesem Kontext kann jener Niirnberger Goldschmied Wenzel Jamnitzer, welcher sich von der iiblichen
,gotischen Gestaltung weg, hin zur italienischen Renaissance beeinflussten Objektdarstellungsweise orientierte
und in seiner 1568 publizierten ,,Perspectiva Corporium Regularium® die Grundkorper in 24 Varianten
vorfiihrte, erwidhnt werden, in: Wenzel Jamnitzer, Perspectiva Corporium Regularium, Niirnberg 1568.
Beriihrungspunkte zwischen Goldschmiede- und Glaskunst sind frequentiert auszumachen, insbesondere sind
formale und dekorative gldserne Anleihen aus der Goldschmiedekunst nachzuweisen, was ,,intermateriellen®,
wenn auch einseitigen, Formaustausch bestdtigen 1ésst.
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Subgruppen Nodi (auf hohem Fuf}) (/94)

Aus dem Salzburger Fundkontext der Getreidegasse 3 kommen Nodi in einfacher Form, in

formgeblasener Rippenvariante, in horizontal geriefter Form wie mit Filigrandekor vor.

3.2.1.1 Einfache Nodi (auf hohem Fuf}) (/94)

Einfache Nodi sind als Nodus, Nr. 2259, 2711, 25, 3222, 2582, 2199 und Nodus, Nr. 2570 zu
finden. Es handelt sich formal um gedriickte Kugelnodi mit meist Ansétzen zu
hochgezogenen GlockenfiiBen. Hinsichtlich Glasmassen- und Korrosionsdhnlichkeiten
gehoren sdmtliche Stiicke zur Gruppe II- in ihrer Beschreibung als makroskopisch (hell) grau

entfiarbtes Glas meist massiverer Wandstéirke.

3.2.1.2 Rippennodi (/94)

Rippennodi (Abb. 9) liegen in Form von Rippennodus Nr. 3242, 1, 2, 2203, 2225, 2902, 2291,
40 und Rippennodus, Nr. 2258 vor. Es handelt sich um Nodi mit vertikal formgeblasenem
Rippendekor. Beziiglich Glasmassen- und Korrosionsdhnlichkeiten hilt sich bei Rippennodi

eine beinahe Farblosigkeit mit griulich entfarbten Stiicken die Waage.

3.2.1.3 Geriefter Nodus (/94)

Bei jenem gerieften Nodus, Nr. 2686 (Abb. 10) handelt es sich um ein Objekt mit horizontal
formgeblasenen? Riefen, einem aufragenden Kuppaansatz wie einem minimalen Ansatz zu

einem hohen Standfuf3. Jener unikale geriefte Nodus erscheint schwach hellgraulich entférbt.

3.2.1.4 Nodus mit Filisrandekor (/94)

Nodus mit Filigrandekor, Nr. 2226 (Abb. 11) ist ein gedriickter kleiner Kugelnodus mit vetro

a fili Verzierung®® in Form leicht schriig vertikal verlaufender, eingeebneter Glasfiden und

80 Vetro a fili: parallel aufgelegte, opakweiBe Glasfiden, erhaben oder eben integriert. Zur Fertigung siehe: Hugh
Tait, Five Thousand Years of Glass, London 1995, S. 238; Attilia Dorigato, Murano. Island of Glass, Verona
2003, S. 96 ft.
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einem hohen Standfull mit vergleichbarem Dekor. Es handelt sich bei diesem Stiick um

makroskopisch entfirbtes Glas ohne/eventuell mit dezentem Farbstich.

Kombinierbare Kuppavarianten fiir Nodi (auf hohem Fuf}) (/94)

mit Filicrandekor

Rippennodus, Nr. 2203, hellgrdulich entfarbt, erscheint mit einer Kuppa mit vertikal
angeordneten gemalten weillen oder auch in zarter, nicht erhabener Filigrantechnik gestalteten
Lingsstreifen®!. Nodus, Nr. 2199, hellgrau entfirbt, weist eine Kuppa mit schriig vertikalen,
aufgemalten? opakweillen Streifen oder aufgelegten, eingeebneten opakweillen Glasfaden auf.
Jener hellgréaulich entfdrbte Rippennodus, Nr. 2225 hat einen ausladenden Kuppaansatz mit
vertikal orientierten, aufgelegten Milchglasfdden. Rippennodus, Nr. 2902 - sehr schwach
hellgraulich entférbt - besitzt einen tulpenférmigen Kuppaansatz mit schrag vertikal
orientierten aufgelegten Milchglasfiden. Aus weiteren Salzburger Fundkontexten liegen
vergleichbare Stiicke der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts, venezianisch oder a la fagon de

Venise, aus dem Toskanatrakt/Alte Residenz wie aus der Lederergasse 3 vor.

mit formgeblasenem Dekor

Nodus, Nr. 25, hellgraulich entférbt, erscheint mit weit ausladender Kuppa mit distal
ringférmigem Rippen- und anschlieendem Nuppendekor. Rippennodus, Nr. 2291 hat eine
tulpenformige, schwach hellgrau/griinlich entfarbte Kuppa mit schrig vertikal orientierten
formgeblasenen Rippen. Rippennodus, Nr. 2258 weist eine tulpenformige Kuppa mit vertikal
formgeblasenem Rippendekor, hellgriulich entfarbt, auf. Kelchgldser mit Rippennodus, Nr.
2291 und 2258 mit tulpenférmiger Kuppa mit vertikal formgeblasenem Rippendekor konnen
im Vergleich zu jenen Objekten mit ausgeprigtem hochgezogenen Glockenful} eine spétere
Formentwicklung darstellen. Die Ful3- und Nodusgestaltung an Rippennodus, Nr. 2258 und
2291 lasst auch an kleinere Formen denken, wie sie folgend noch unter Knaufvarianten (auf

hohem FuB) (/94) - als kreative Rezeptionen - diskutiert werden. Hochgezogene Fiifle (formal

81 Aufgrund einer im Rahmen der Vetro a fili-Technik auch mdglichen ebenen Integration ist eine
Unterscheidung hier schwer.
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gewissermallen zwischen den Salzburger Objekten liegend) in Kombination mit glatten oder

rippendekorierten Nodi sind an Glésern der Glashiitte Hall um 1550 zu bemerken®?.

Analogien / Produktive Rezeptionen

Samtliche einfache Nodi erscheinen (hell)grau entférbt, bei Rippennodi hilt sich jene beinahe
Farblosigkeit mit graulich entfdrbten Stiicken die Waage, jener unikale geriefte Nodus
erscheint schwach hellgraulich entfarbt und Nodus mit Filigrandekor, Nr. 2226 ist aus
entfarbter Glasmasse ohne Farbstich. Aus dem Osterreichischen Glashiittenkontext lassen sich
die Haller und Innsbrucker (Hof)-Glashiitte mit (gerippten) Hohlnodi an Trichter- und
Vasenpokalen (Mitte bis Ende des 16. Jahrhunderts), explizit aus der Haller Hiitte Rippennodi
an Trichter- und Vasenpokalen®’, erwihnen, weiters sind aus der Glashiitte Reichenau II im
Freiwald/Niederdsterreich (1601-1686)% einfache® und gerippte Nodi®® bekannt. Explizit
Rippennodi sind noch aus dem Schiffswrack von Gnalic (Slowenien), nach 1582 bis Ende des
16. Jahrhunderts, bekannt®’. Aus bdhmisch/méhrischem Kontext ist die Glashiitte
Broumy/Mittelbohmen®® (1596/99 bis Ende 17. Jahrhundert) und die Glashiitte
Rejdice/Nordostbdhmen (spites 16./friihes 17. Jahrhundert)® relevant. Kelchgliser mit
hochgezogenem Glockenfull und Nodus kommen zudem aus der jiingeren Glashiitte

Wilhelmsberg-Neuhiitten/Vilémova hora-Nové Huté (1623-1677) vor, wo unter anderem auch

82 Erich Egg, Die Glashiitten zu Hall und Innsbruck im 16. Jahrhundert, Tiroler Wirtschaftsstudien, 15,
Innsbruck 1962. Rippennodi auf hochgezogenem Full exemplarisch an Trichterpokalen der Glashiitte Hall (unter
Sebastian Hochstetter), um 1550, auf Tafel 8; 9, Abb. 16; 17. Auf Tafel 14-16, Abb. 28-33 sind (Rippen-) Nodi
an Vasenpokalen auf leicht hochgezogenen Fiilen, Hofglashiitte Innsbruck?, 1570-1590, zu dokumentieren.
8 Vgl. FuBnote 82.
8 Die vier ,,Reichenauer Glashiitten Frauenwies, Schonfelderhof, Brennerhof und Reichenau I aus dem 16.
Jahrhundert wurden laut ,,Topographia Windhagiana“ 1599 beziehungsweise 1601 aufgelassen, es handelt sich
bei Reichenau II aus dem 17. Jahrhundert um die nachfolgende Glashiitte, in: Kinga Tarcsay, Friihneuzeitliche
Glasproduktion in der Herrschaft Reichenau am Freiwald, Niederdsterreich, Fundberichte aus Osterreich,
Materialheft A 19, Wien 2009.
8 Tarcsay 2009, S. 161, Abb. 118, R-G52.
8 Tarcsay 2009, S. 161, Abb. 118, R-G53.
87 Irena Lazar und Hugh Willmott, The Glass from the Gnali¢ Wreck, Koper 2006, S. 34.
8 Die Glasfunde aus der Glashiitte Broumy entsprechen nicht nur chemisch, sondern auch formal wiederum
denjenigen aus Reichenau II/NO.
8 Auch von der in Nordostbdhmen gelegenen Glashiitte Rejdice (spites 16./friihes 17. Jahrhundert) wurden an
,,venezianisch inspirierten* Formen Kelchgldser mit groBem Nodus aufgefunden, in: Dagmar Hejdova, The
Glasshouse at Rejdice in Northeastern Bohemia Late Sixteenth-early Seventeenth Centuries, in: Journal of Glass
Studies, 23, 1981, S. 26, Fig. 9.
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Kelchglidser mit groBem Nodus zu finden sind. Zahlreiche weitere Vergleiche stammen aus

deutschen Fundkontexten, allem voran des 17. Jahrhunderts®.

Datierung

Kelchgldser mit Hohlnodi erfuhren im 16. Jahrhundert, anhand von Vergleichsstiicken
besonders ab der Mitte desselben, grofite Beliebtheit. Besonders Salzburger Stiicke mit
Filigranverzierung sind mit einem terminus postquem des 2. Viertel des 16. Jahrhunderts zu
verstehen®!. Auch jene explizit aus der Haller Hiitte bekannten Rippennodi an
Trichterpokalen®” - zum Vergleich mit jenen aus Salzburg vorkommenden Rippennodi -
konnten in das 16. Jahrhundert gestellt werden. Sonstige Osterreichische, deutsche und
bohmische Produktionen verweisen eher gegen das 17. Jahrhundert, auch aus
niederlédndischen Fundzusammenhéngen kann ein vergleichbarer Hohlnodus an einem
Kelchglas der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts erwihnt werden®®. Ein venezianisches
Vergleichsbeispiel in Form eines Kelchglases mit Nodus und hochgezogenem Fuf3 aus der
Sammlung der Veste Coburg’ wird gegen Ende 17. Jahrhunderts/bis um 1700 datiert.

Im Bild sind differente Kuppavarianten mit einfachen bzw. Rippen-Nodi bis weit in das 17.
Jahrhundert” vertreten, was auch hier eine Langlebigkeit bzw. Beliebtheit, allerdings alleinig
der Nodus-Form des 16. Jahrhunderts (in zahlreichen Varianten) zur Kelchglasstielgestaltung,

interpretieren lisst”®. Explizit die Kombination mit hochgezogenem Glockenfuss scheint

%0 Exemplarisch von der Weinglashiitte Westerwieda im Harz/Niedersachsen (1608-1623)- iiberblicksartig unter
anderem Kelchglédser mit Nodus aufgezihlt. Fiir weitere Vergleiche siehe Tarcsay 1999, S. 33.
! Die Verzierung mittels opakweiBer Glasstiibe oder Fiden wurde ab dem 2. Viertel des 16. Jahrhunderts in
Venedig angewandt. Um 1550 feierte die Filigranverzierung ihren Hohepunkt in der venezianischen Glaskunst,
wihrend sie dann in den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts auch an anderen europdischen Produktionen a la fagon
de Venise auftrat- im Bild des 17. Jahrhunderts génzlich fehlt, was auf weniger zeitgendssische Popularitit
schlieBen l4sst.
2 Egg 1962, Taf. 8; 9, Abb. 15-17.
%3 Harold E. Henkes, Glas zonder glans, Rotterdam Papers, 9, Rotterdam 1994, S. 3; 47, in: Olga Drahotova und
Jana Zegklitzova-Vesel4, Die Typen der Renaissancekelchgliser (Weingliser) in venezianischer Art aus
béhmischen und méhrischen Fundorten, in: Sabine Felgenhauer-Schmiedt (Hg.), Auf gldsernen Spuren. Der
Beitrag Mitteleuropas zur archéologisch - historischen Glasforschung, Beitrdge zur Mittelalterarchéologie in
Osterreich, 19, 2003, S. 121, Taf. 2: b, 4. Bild unten.
% Anna-Elisabeth Theuerkauff-Liederwald, Venezianisches Glas der Veste Coburg. Die Sammlung Herzog
Alfreds von Sachsen-Coburg und Gotha (1844-1900), Lingen 1994, S. 233, 26. Weitere Vergleichstsiicke mit
derartiger Fu3gestaltung sieche Abb. 198-207.
% Von 1611-1671.
% Was innerbildlich anzumerken ist, dass es sich hier meist um trichterformige bzw. in niederldndischer
Interpretation um stark flotenformige Kuppae handelt, der Nodus seine urspriingliche Form beibehélt, an der
Fulgestaltung im 17. Jahrhundert jedoch wiederum statt jenem urspriinglichen Glockenfuss flache Standfiile
bevorzugt werden, wie derartig beschriebenes Exemplar auch aus musealem Kontext, aus der Sammlung
venezianischer Gléser aus der Veste Cobur vorliegt, in: Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 236, Abb. 211.
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jedoch, zumindest im niederlédndischen Bild des 17. Jahrhunderts, nicht mehr en vogue zu
sein. Kelchgldser mit hochgezogenem Glockenfull und Nodus sind somit allem voran ab der

Mitte des 16. Jahrhunderts bis zum (eventuell frithen) 17. Jahrhundert in beliebtem Gebrauch.

3.2.2 Glasformengruppe Kelchgliser mit Knaufvarianten (auf hohem Fuf})

/94

Formal handelt es sich bei dieser Kelchglasgruppe um hohe Standbdden mit proximal
massivem Knauf oder Doppelknauf auf hohem StandfuBBboden mit meist massiverer
Wandstirke (Abb. 12). Unter den Funden der Getreide- wie auch Lederergasse 3 kommt diese
Kelchglasform mit massivem anndhernden Glockenfuss oder schlankerem Hohlfuf3, mit
Knauf und/oder mit ein- bis zweifachen Ringscheiben und vorrangig tulpenférmigen Kuppae
vor’’. Aus Salzburgs Kelchglaskontext ist generell ein Gros an massiveren, dickwandigen,
gedrungenen Kelchgldasern mit Knauf zu erwéhnen- unter den Funden der Getreidegasse 3

nehmen diese den zweitgrofSiten Part im Rahmen ,,venezianischer Kelchglasformen® ein.

Chronologische Gestaltungsisthetik. Kreative Formentwicklung

Kelchgldser mit Knauf sind als eine aus dem Hohlnodus entwickelte (kreative) Formvariante
zu sehen. Diese Form ist zudem als nordalpine kreative Rezeption der Kelchglasform per se -
im Vergleich zur venezianisch proportionierten, vertikal orientierten, dinnwandigen Form -
bzw. speziell als Abwandlung jener Kelchgldser mit hohem Glockenfuf3 und gedriicktem
Kugelnodus zu werten. Oftmals wurde der Nodus durch einen Knauf/gedriickte Ringscheiben

ersetzt, wie sie auch auf kleinen, einfacheren Glasern mit Glockenful} bis in die erste Halfte

Venedig oder a la fagon de Venise, 3. Viertel 17. Jahrhundert. Einen interessanten Exkurs stellen derartige
englische? Glasausformungen dar- sind aus englischem Kontext gegen Ende des 17. Jahrhunderts kleine
trichterformige Kuppavarianten mit grolenméBig tibertrieben ausgeformten Nodi zu bemerken, vgl. Beispiele
aus der Sammlung der Veste Coburg, in: Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 237, Abb. 212 und 213.
97 Produziert wurden sie ndrdlich der Alpen in der Haller Glashiitte/Tirol schon vor der Mitte bis in die zweite
Halfte des 16. Jahrhunderts, in: Egg 1962; in der Glashiitte Reichenau II im Freiwald (17. Jahrhundert), in:
Tarcsay 2009; und Sulzbichl bei Puchenstuben, zweite Hélfte 17./Anfang 18. Jahrhundert, in: Sabine
Felgenhauer-Schmiedt, Archéiologische Untersuchungen in der Glashiitte Sulzbichl bei Puchenstuben, N.O., in:
Beitriige zur Mittelalterarchiologie in Osterreich, 10, 1994, S. 23-36. Aus bohmischen Fundzusammenhingen ist
ihre Herstellung aus der Glashiitte Broumy und Rejdice im 17. Jahrhundert bezeugt, in: Drahotova und
Zegklitzova-Vesela 2003; Hejdova 1981, S. 18-33.
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des 17. Jahrhunderts anzutreffen sind’®. Eine Klassifizierung als nordalpine kreative
Rezeption bestitigen auch jene innerhalb der Ensembles feststellbaren
Glasmassendhnlichkeiten, welche hauptgewichtig Gruppe II - als makroskopisch (griin)-
griulich entfirbtes Glas - zuzuordnen sind®.

Kelchgliser mit Knauf- bzw. dort ,,Becher auf hohem Fuf3 - stellen auch nach Hettes'%" in
formaler Anleihe an die dreiteilige Kelchglasform ,,Formsynthesen® dar. Dem folgend sind
ihm nach auch in der bohmischen Glasproduktion des 16. und 17. Jahrhunderts neben Glasern
in mittelalterlicher Tradition auch solche im venezianischen Stil, ,,Alltagsware* wie
,Kompromisse* zwischen lokaler Tradition und venezianischem Einfluss anzufiihren.
Kelchgldser mit Knaufvarianten sind unter anderem auch unter den Produkten der Glashiitte
Reichenau II (und nach bisherigem Kenntnisstand vermutlich ebenso in den anderen

archiologisch erfassten Hiitten dieser Region) fassbar!'®!

. Diese Syntheseform vermag
iibergeordnet einen frithneuzeitlichen ,,europédischen* Kunst- und Kulturtransfer

unterstreichen.

Subgruppen Knaufvarianten (auf hohem Fuf}) (/94)

Die Ensemblebildung von Ensemble I bis IV (Abb. 13) variiert nach Gréflen bzw. hoherer
und massiverer Gestaltung. Formal herausragend erscheint speziell Ensemble IV iiber hohe,
hohle Standbdden mit proximaler Glasscheibe/proximalem Knauf und frequentiert

rekonstruierbarer flotenformiger, steil aufragender Kuppa.

Kombinierbare Kuppavarianten

% Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 122.
9 Glasmassen- und Korrosionsidhnlichkeiten Ensemble I: makroskopisch (griin)-griulich entfirbtes Glas fiir
samtliche Stiicke von Ensemble I, auler Hoher Standboden mit Knauf Ensemble I, Nr. 2533. Ausnahmsweise
bei Ensemble II gleich viele Objekte in Gruppe I wie in Gruppe 1. Fiir Ensemble IL.I gilt, dass sich sdmtliche
Stiicke von Ensemble II.I, auBer Hoher Standboden mit Knauf Ensemble II.I, Nr. 2580 und 2534, Gruppe 11
zuordnen lassen. Bei Ensemble I1.II sind sdmtliche Stiicke von Ensemble IL.IT - bis auf Hoher Standboden mit
Knauf, Einzelstiick und Nr. 2554 - in Gruppe II. Fiir Ensemble IILI gilt auch, dass samtliche Stiicke - bis auf
Hoher Standboden mit Knauf Ensemble IIL.I, Nr. 2555 - Gruppe II zuzuordnen sind. Im Ensemble IV befinden
sich sdmtliche Stiicke, auler Hoher Standboden mit Knauf Ensemble IV, Nr. 2687, 2543 und 2559, in Gruppe II.
Ensemble I'V.I. setzt sich ginzlich aus Objekten der Gruppe Il zusammen.
100 1m Rahmen seiner vier Gruppen jener zuzuordnen, welche Kompromisse zwischen lokaler Tradition und
venezianischem Einfluss darstellt, in: Karel Hette$, Venetian Trends in Bohemian Glassmaking in the Sixteenth
and Seventeenth Centuries, in: Journal of Glass Studies, 5, 1963, S. 39-53.
101 Tarcsay 2009, S. 292 ff.
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Generell tiberwiegt als rekonstruierbare Kuppaversion an Knaufvarianten (auf hohem Ful3)
die Tulpenform. Einzig jene hohen Standbdden mit Knauf, Ensemble IV erscheinen mit
proximaler Glasscheibe und frequentiert flotenformiger, steil aufragender Kuppa. Auch die
Kombination mit formgeblasenen Dekorvarianten tritt im Salzburger Fundkontext auf. Hoher
Standboden mit Knauf Ensemble LI, Nr. 2539 hat leicht ausladenden, zylindrischen?
Kuppaansatz mit formgeblasenen Nuppen in versetzt horizontaler Orientierung. Hoher
Standboden mit Knauf Ensemble II, Nr. 35 weist tulpenformigen Kuppaansatz mit
formgeblasenem vertikalen Rippendekor auf. Hoher Standboden mit Knauf Einzelstiick, Nr.
2539.1 - wiederum in herausragender Form - mit proximalem Doppelknauf, darunter schwach
doppelt gekropft, nennt einen ausladenden Kuppansatz mit distal {iberkragendem Hohlrand
sein eigen. Hoher Standboden mit Knauf Einzelstiick, Nr. 2537 hingegen hat glockenformige
Kuppa mit distalem Rippen(iiberzugs)dekor und proximalem horizontalen

Glasfadenabschluss.

Analogien / Kreative Rezeptionen

Das Gros der Salzburger (Einfach und Doppel-)Knaufvarianten (auf hohem FuB}) erscheint aus
(griin)-graulich entfarbter Glasmasse, wobei sich jedoch vereinzelt auch Ensembles aus
beinahe ausschlieBlich entfarbtem Glas ohne bzw. mit nur dezentem Farbstich formieren
lassen. Produziert wurden (allem voran einfache) Kelchgldser mit Knauf in der Glashiitte
Hall/Tirol (vor der Mitte bis in die zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts)!'??, in der Glashiitte
Reichenau II am Freiwald!®® (17. Jahrhundert) - dort dezidiert in makroskopisch grau-
griinstichiger Entfirbung - und Sulzbichl bei Puchenstuben!% (zweite Hlfte 17./Anfang 18.
Jahrhundert?). Stiicke mit gestauchtem Hohlring!%, m. E. vergleichbar mit Hoher Standboden
mit Knauf Einzelstiick, Nr. 2539.1, stammen auch aus der Hofglashiitte Innsbruck!'®. Aus

béhmischen Fundzusammenhiingen'®” wurden sie in der Glashiitte Broumy (17.

102 K atharina Miiller et al., Materialanalytische Betrachtungen zu entfirbtem Glas aus Osterreich vom Mittelalter

bis zur frithen Neuzeit, in: Beitrige zur Mittelalterarchéiologie in Osterreich, 20, 2004, S. 149-178.

103 Tarcsay 2009, S. 158, Abb. 115, R-G43, hier alle mit Doppelknauf, ansonsten - gleich jenen aus Salzburg -
mit Einfach- oder Doppelknauf auftretend.

104 Felgenhauer-Schmiedt 1994, S. 23 ff.

105 Diese Kelchglasversion mit Deckel fand vielfach als Reliquienglas Verwendung.

106 1570-1591. Vgl. Egg 1962, Tafel 19, Abb. 41 (in Kombination mit Léwenkopfbaluster). Aus der
Hofglashiitte Innsbruck erscheinen anstatt der Stauchung auch einfach umgelegte Glasfiden an der Unterkante
(auch in Kombination mit Lowenkopfbaluster).

107 Unter bohmischen archiologischen Funden sind Gliser mit GlockenfuBl mit diversen Kupaausformungen,
welche durch zwei Ringscheiben vom Standfuss getrennt sind, an erste Stelle zu reihen.
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Jahrhundert)'%® und Rejdice/Nordostbdhmen (spites 16./friihes 17. Jahrhundert)'? gefertigt.
Weitere Analogien sind aus der jiingeren Glashiitte Wilhelmsberg-Neuhiitten/Vilémova hora-
Nové Huté (1623-1677)''° zu nennen. Vergleiche sind zudem aus Prag, Plzén, Nymburk und
Olomouc!!! bekannt. GroBte Verbreitung erfuhren Knaufvarianten (auf hohem FuB) in
Deutschland, Bohmen und Méhren bis in die Slowakei. Diese Kelchglasformvariante mit
Knauf ist im zeitgendssischen Bild nicht vertreten- als Grund lieBe sich ihre Charakterisierung

als kreative Rezeption vermuten.

Datierung

Salzburger Kelchgldser mit Knauf scheinen iiber Analogien ab der zweiten Hélfte des 16. bis
in die erste Hélfte des 17. Jahrhunderts in beliebter nordalpiner Verwendung, wie auch dort
(besonders in einfacherer Form sehr frequentiert) kreativ rezipiert worden zu sein. Hoher
Standboden mit Knauf Einzelstiick, Nr. 2537 mit distalem Rippen(iiberzugs)dekor und
proximalem horizontalen Glasfadenabschluss ist aufgrund des Kuppadekors eher in die erste

Halfte des 17. Jahrhunderts zu stellen.

3.2.3 Kelchgliser mit Balusterschaftvarianten (/94)

Chronologische Gestaltungsiasthetik

Der Hohlbaluster per se kann als vertikale Entwicklung des dlteren Nodus gesehen werden,
indem dieser in die Lange gezogen wird. Weiterentwicklungen des élteren Nodus sind in
zahlreichen formalen Ausfiihrungen zu dokumentieren, wihrend sich ab dem 16. Jahrhundert
insbesondere die verkehrte Birnenform deklarieren lisst (Abb. 14)!'?, wie sie in Folge auch an

jenen Salzburger Kelchglisern mit gedrungenen Hohlbaluster zu bemerken wire!'!®. Die

198 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 125.
19 Hejdova 1981, S. 18-33; Drahotovéa und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 121, Taf. 2.
107 etzte in Form von Kelchgldsern mit Mehrfachknaufschaft.
"1 Olga Drahotov4 et al., Historie sklaiské vyroby v deskych zemich, 1. dil, Prag 2005, S. 173 ff, Taf. 14; Taf. 16;
Taf. 19 und 21.
112 Lexikon fiir kirchliches Kunstgut 2010, S. 166.
113 Insbesondere erinnert die Form jener als gedrungene Hohlbaluster beschriebenen Balusterschaftvarianten an
Duftbehéltnisse in Form von Bisamipfeln (vgl. diesbeziiglich auch pomellum-Apfelchen fiir ,,Nodus*).
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gedrungenen Hohlbalusterschifte sind - angestrebtem renaissancezeitlichen ausgewogenen
Verhiltnis nach - als friihe Balustervariante mit gedrungenem Schaft und im Vergleich dazu
relativ hoch aufragender Kuppa zu deklarieren. Baluster-Kelchglasschaftgestaltungen per se
lassen sich im Aufbau weiters mit architektonischen Siulengestaltungen vergleichen!!'*, wobei
illustrierte Sdulen jedoch tendenziell eigentlich eher jenen gedrungenen Hohlbaluster
folgenden, lang gezogenen Balusterschéften an venezianischen Kelchgldsern dhneln, wie auch

diese unter den Salzburger Funden zu verzeichnen sind.

3.2.3.1 Glasformengruppe Kelchgliser mit gedrungenen Hohlbaluster (/94)

Gedrungene Hohlbaluster erscheinen aus dem Salzburger Fundkontext formal-asthetisch mit

sich stark verjiingendem distalen Ende und stark bauchigem proximalen Teil.

Subgruppen Gedrungene Hohlbaluster (/94)

Aus dem Salzburger Fundkontext der Getreidegasse 3 sind gedrungene Hohlbaluster in
einfacher Variante, in modelgeblasener Rippenform wie auch mit formgeblasenen ,,Bildern

im/am Glas* zu dokumentieren.

3.2.3.1.1 Einfache gedrungene Hohlbaluster (/94)

Kelchglédser mit gedrungenen Hohlbaluster (Abb. 15) erscheinen im Fundmaterial der
Getreidegasse 3 mit linglichen Versionen im beinahe Gleichstand.

Die Ensemblebildung I bis IV erfolgt nach absteigender Grofe, innerhalb der Ensembles sind
dhnliche/gleiche Balustergrof3e und Form wie - so meist rekonstruierbare - vergleichbar
gestaltete Kuppa und &hnlicher Standfullfbodenplattendurchmesser ma3gebend. Sdmtliche
Stiicke aus Ensemble I, Il und V erscheinen aus (griin)-graulich entfarbter Glasmasse, alle
Objekte aus Ensemble III sind aus entfdarbtem Glas, bei Ensemble IV halten sich beinahe
ginzlich entfdrbte und (griin)-graulich entfarbte Stiicke ungefahr die Waage.

114 Exemplarisch anhand Vitruvs Siulen in Vitruv ab 1. Jahrhundert v. Chr., Libro III, S. 51 v.; S. 55 v. und S. 56
r. wie auch in Serlio 1551, Libro Primo, S. 11 r.
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3.2.3.1.2 Gedrungene Rippenhohlbaluster (/94)

Gedrungene Rippenhohlbaluster, Nr. 2331, 2329, 2299 wie Nr. 2501 kommen als lang
gezogene, sich terminal verschmaélernde, im proximalen Bereich stark bauchige,
modelgeblasene, vertikal angeordnete Rippenhohlbaluster vor. Simtliche Objekte sind aus

makroskopisch entfarbtem Glas.

Kombinationen mit Kuppavarianten

Gedrungener Hohlbaluster Ensemble III, Nr. 2230, aus entfarbter Glasmasse ohne/mit nur
dezentem Farbstich, erscheint mit steil aufragendem tulpenférmigen Kuppaansatz mit
dreifachen, parallel in vertikaler Richtung aufgelegten Milchglasfiaden. Er findet seinen
detaillierten Vergleich in einem filigranverzierten Kelch aus Dreier'!> mit Dekorplatzierung
im unteren Drittel des Kuppabereiches''® und verkehrt birnenférmigem Baluster, Ende des 16.
Jahrhunderts, venezianisch!!'” . Gedrungener Hohlbaluster, Nr. 2252, griulich entfirbt, weist
nuppenférmig modelgeblasene tulpenformige Kuppa auf. Gedrungener Rippenhohlbaluster,
Nr. 2299, aus entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich, erscheint mit farbloser
Kuppa mit formgeblasenem vertikal verlaufenden Rippeniiberzugsdekor und doppelt

horizontal umgelegtem Glasfaden als proximale Begrenzung.

Kombinierbare Standbodenvarianten

An einigen Stiicken lésst sich beziiglich der KelchglasfuB3gestaltung eine Standfullbodenplatte

(mit umgeschlagenem Rand) rekonstruieren.

Analogien / Produktive Rezeptionen

Das Gros der einfachen gedrungenen Hohlbaluster besteht aus (griin)-gréulich entfiarbtem

Glas, alle gedrungenen Rippenhohlbaluster erscheinen aus entfarbter Glasmasse.

115 Franz Adrian Dreier, Venezianische Gléser und ,,Fagon de Venise*, Kunstgewerbemuseum Berlin, Berlin
1989, S. 62.

116 Diese Dekorform kommt zudem auch unterhalb des Randes positioniert vor.

17 Datierungs- und Herkunfisangaben sind durch die Bezeichnung ,,Museumsstiick* mit Vorsicht zu genieBen.
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Vergleichbare produktive Rezeptionen fiir einfache gedrungene Hohlbaluster lassen sich
exemplarisch aus der Glashiitte Reichenau I am Freiwald!'® und Sulzbichl bei
Puchenstuben'! - beide Niederdsterreich - iiber dortige gedrungene Baluster des 17.
Jahrhunderts'?® ausmachen. Weitere verkehrt birnenformige, einfache Funde sind aus der
Hofglashiitte Innsbruck (1570-1590) zu nennen'?!, auch (deutlich linger gezogene)
gedrungene Rippenhohlbaluster sind dort'??> nachzuweisen. Weiters existieren Vergleiche aus
Bohmen und Mihren (Mitte 16. bis 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts)'?*, wie auch diverse

niederlindische Fundstellen (allesamt 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts)'?* auszumachen sind.

Datierung

Kelchglédser mit einfachen gedrungenen Hohlbaluster und in formgeblasener Facon erfuhren
grofBte Beliebtheit in der zweiten Hélfte des 16. wie in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts.
Einige zu den Objekten der Getreidegasse 3 vergleichbare Kelchgliser aus der Salzburger
Lederergasse 3 sind dort wiederum einem terminus antequem der zweiten Hilfte des 16.
Jahrhunderts hinzuzuordnen. Zahlreich tauchen Kelchgldser mit Hohlbalustervarianten -
gedrungene, lang gezogene wie auch mehrteilige Hohlbaluster und Rippenhohlbaluster - mit
einfachen und tulpenférmigen wie mehreckigen Kuppae im Werk Flegels des 17.
Jahrhunderts auf, wie zudem - im Vergleich zu spéteren Stillleben - in jenen frithesten
niederldndischen Darstellungen ab um 1600 bis in die 20er Jahre des 17. Jahrhunderts relativ
hiufig Kelchglaser mit Hohlbaluster zu dokumentieren sind. Gedrungener
Rippenhohlbaluster, Nr. 2299, aus entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich,
erscheint mit Kuppa mit formgeblasenem vertikalen Rippeniiberzugsdekor und doppelt
horizontal umgelegtem Glasfaden als proximale Begrenzung, wobei dieses Dekor frithest auf

125

einem Stillleben Georg Flegels um 1600 zu erwiihnen wire!?>. Das Rippen(iiberzugs)dekor!?

18 Tarcsay 2009, S. 161, Abb. 118, R-G54, V1. Hier allesamt entfirbt hellbraun- bzw. olivstichig.

19 Unverzierte Hohlbalusterschéfte von Sulzbichl sind dickwandiger als Reichenau Iler Stiicke, in: Felgenhauer-
Schmiedt 1994, S. 24.

120 Dort zeitlicher Kontext mit Lowenkopfbaluster.

121 Vgl. an einer Fruchtschale in Egg 1962, Tafel 23, Abb. 51; an Deckelpokalen auf Tafel 18, Abb. 37-39; Tafel
19, Abb. 42.

122 An einer allerdings Fruchtschale lokalisiert, in: Egg 1962, Taf. 23, Abb. 50.

123 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.

124 Henkes 1994, S. 211, Abb. 132, 7-8.

125 Georg Flegel, Stilleben, um 1600, Privatbesitz (hier ohne Abbildung), in: Wolfgang J. Miiller, Georg Flegel
und die Anfinge des Stillebens, Frankfurt a. M. 1956, Taf. 9.

126 Dieses entsteht durch einen Uberzug als zweite Glasschicht im distalen Bereich der Kuppa und nochmaliges
Blasen des Bodens in die Form.
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scheint somit besondere Beliebtheit in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts genossen zu
haben. In Bezug auf die Kombination von gedrungenen Hohlbaluster mit Filigranverzierung
ist diese Kuppaverzierungsart, wie bereits unter Kelchgldsern auf hochgezogenem
Glockenfuss und Nodus erwéhnt, mit einem terminus postquem des 2. Viertels des 16.
Jahrhunderts zu verstehen. Was innerbildlich auffillt, ist das konsequente Fehlen jeglicher
Kelchglasformen mit Filigranverzierung, sowohl in niederlédndischen wie in Georg Flegels
Frankfurter Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts, was vorsichtig auf ein - zumindest
regionales - ,,Aus-der-Mode-gekommen-Sein‘ hindeuten konnte bzw. diese Gléser tendenziell

in ihrer Beliebtheit eher gegen das 16. Jahrhundert zu datieren wéren.

3.2.3.1.3 Lowenkopfbaluster (/94)

Eine dekorierte formgeblasene (gedrungene) Hohlbalustervariante lésst sich in Fagon der
Lowenkopfbaluster deklarieren (Abb. 16). Lowenkopfbaluster erscheinen formal-dsthetisch
wiederum mit sich stark verjiingendem distalen Ende und stark bauchigem proximalen Teil,
wobei in formgeblasener Manier am Baluster kranzformiges Rippendekor als proximaler und
distaler Abschluss zu beobachten ist, mittig alternierend ein Lowenkopf und ein Kugelkreuz
aus fiinf Kugeln mit einem sich unterhalb befindlichen halben Kugelkranz zu finden

sind.

Chronologische Gestaltungsisthetik. Antikenrezeptionen

Der Ursprung der Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster kann in Venedig im beginnenden 16.
Jahrhundert vermutet werden. Parallelen zu Lowenkoptbaluster konnen in ,,Antikenrezeption*
an einem weintraubenformigen griinen Balsamar'?’ und Sprenkler'?®, aus Palistina oder

Syrien, und an einem blauen pinienzapfenformigen Balsamar!?®, Sidon, alle formgeblasen,

127.100-200 n. Chr.
128200 n. Chr.
129100 n. Chr.
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ausgemacht werden'*’. Léwenkopfe, dhnlich jener Balusterausformung, lassen sich im

antiken Kontext zudem an Rhyton-Gestaltungen (vgl. Abb. 55) dokumentieren'!.

Subgruppen Kelchgliser mit Lowenkopfbaluster (/94)

Aus Salzburger Kontexten dominieren aus sdmtlichen ertragreichen
(Be)fundzusammenhingen Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster, welche zahlreich in groerer
und kleinerer Version vorkommen. Neben der Getreidegasse 3 sind sie zudem aus dem
Toskanatrakt/Alte Residenz!32, der Lederergasse 3'** wie auch der Sigmund-Haffner-Gasse
12,13* dem Zipfer Bierhaus und vom Bereich des Artiskinos'*® bekannt. Vorgenommene
Ensemblebildung [-VIII fiir Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster aus der Getreidegasse erfolgt
unter vorrangiger Beriicksichtigung von (annihernd) gleicher/dhnlicher

“136 unter Beriicksichtigung von

Lowenkopfmotivgestaltung wie auch ,,Zwischendekoridee
MaBen und makroskopisch gleicher Glasmassenfarbgebungen. Summarisch erscheinen etwas
mehr als die Hilfte der Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster aus entfarbter Glasmasse
ohne/mit nur dezentem Farbstich, restliche Objekte aus dem Gesamtfundkontext der
Getreidegasse 3 treten in grau-griinlich entfirbter Glasmasse auf. Ahnlichkeiten zur beinahe
entfarbten wie auch grau-griinlichen Glasmasse der Getreidegasse 3 lassen sich zu den
Salzburger Funden aus dem Toskanatrakt/Alte Residenz wie auch der Lederergasse 3
ausmachen. Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster des Ensembles I weisen hinsichtlich der

Lowenkopfmotivgestaltung ein schmales, plastisch hervortretendes, oftmals schwécher

modelliertes/reliefiertes Lowenkopfmotiv und prominente Lowenmaul/-schnauzengestaltung

130 Im romischen Weltreich, an der syrischen Kiiste, in der Region der Hafenstidte Tyros und Sidon, wurde um
die Zeit von Christi Geburt die Glasmacherpfeife entdeckt. Mit der Technik des Glasblasens begann der
Siegeszug romischen Glases und zeigt sich anhand der Balsamare und Sprenkler in materialisierter Version, vgl.
Frederic Neuburg, Antikes Glas, Darmstadt 1962, S. 81.

131 Exemplarische Variante mit Loéwenkopf und Rippendekor aus antikem Kontext, in: Meyer 2002, S. 375 ff.
Antikes Trinkhorn aus bemaltem Ton mit Lowenmaske als Ausguss auf Taf. 202, Abb. 8 und 9.

132 Wintersteiger 1989/1990, S. 378 ff, 66 Stiick, in die zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts datiert, als
venezianische oder in venezianischer Machart gefertigte Objekte ausgewiesen.

13 Vgl. Wilk 2008.

134 Drei Kelchgliser mit Léwenkopfbaluster.

135 Binzelfund eines sehr fein und sorgfiltig gefertigten Lowenkopfbalusters.

136 Insbesondere in Hoffnung auf zukiinftig mogliche Eruierung verwendeter Model zur
Lowenkopfbalusterherstellung. Wie bereits Theuerkauff-Liederwald vorschlug, wiére eine Listung sdmtlicher
Lowenkopfmotive und Zwischendekorvarianten, zudem in Kombination mit dazu auftretenden Kuppaformen,
hilfreich fiir eine detailliertere Gruppenzuordnung bzw. eventuell mogliche lokale Model- wie Hiitteneruierung,
vgl. Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 243. Jedoch gehdren insbesondere auch Lowenkopfbalustermodel zu
jenen weit verhandelten Produkten (mit, wie bereits anhand der wenigen aufgezéhlten Stiicke ersichtlich,
iiberregionaler Streuung einzelner Motive), wodurch eine Wertung dieser Zwischenraumdekorvarianten als
regionale“! Besonderheiten wahrscheinlich nicht (unbedingt) geltend gemacht werden kann.
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auf. Kelchglas mit Lowenkopfbaluster Ensemble I, Nr. 2441 erscheint als Sonderstiick, da es
mit zusdtzlichem Knauf und einer Glasscheibe oberhalb des Balusters auftritt, wie dies

137 Die lingliche

exemplarisch als Stielgestaltung an Tazzae rekonstruiert werden kann
Lowenkopfbalusterausformung in Ensemble II tritt beziiglich der Lowenkopfmotivgestaltung
als breites, flichiges Lowenkopfmotiv auf. Die Lowenkdpfe von Ensemble III erscheinen als
breites, flachiges, groformatiges Lowenkopfmotiv mit prominenter proximaler
Mihnengestaltung auf wiederum langlicher Lowenkoptbalusterausformung. Die
Lowenkopfmotivgestaltung von Ensemble IV lésst sich als breites, flachiges, detailliert
ausgeformtes und profiliertes Lowenkopfrelief mit profilierter proximaler und distaler
Mihnengestaltung auf nochmals ldnglicher Lowenkopfbalusterausformung beschreiben.
Ensemble V zeichnet ein flachiges, detailliert ausgeformtes, graziles und schwach profiliertes
Lowenkopfrelief mit einer geschlossenen oder lediglich als Strich ausgeformten Augenpartie
und detaillierter Mdhnengestaltung um den gesamten Lowenkopf aus. Auch hier féllt die
langliche Lowenkopfbalusterausformung auf. Die Lowenkdpfe von Ensemble VI sind mit
einem massiven, detailliert ausgeformten, stark profilierten Lowenkopfrelief und detaillierter
Mihnengestaltung um den gesamten Lowenkopf ausgestaltet. Gesamtformal handelt es sich
hier um gedrungenere Lowenkopfbalusterausformungen. Jene Lowenkopfmotivgestaltung
von Ensemble VII gibt ein mittelgrof3es profiliertes Lowenkopfrelief mit akzentuierter
Augenprofilierung wider. Ein stark profiliertes, dominantes Lowenkopfrelief und
aullergewohnliche Lowenmaulgestaltung aus drei v-formig angeordneten Kugeln - wie
Schnauze und Augen ebenfalls aus einfachen Kugeln formiert sind - wie proximale

Mihnengestaltung zeichnen Ensemble VIII aus.

Kombinationen mit dekorierten Kuppavarianten

mit Filisranverzierung

Jener Lowenkopf Ensemble I, Nr. 2 ldsst sich in Kombination mit schmal tulpenférmiger
Kuppa aus (griin)-graulich entfirbtem Glas mit in vetro a fili-Technik dreifach parallel
aufgelegten Milchglasfdden rekonstruieren. Lowenkopf Ensemble I, Nr. 21 aus ebenfalls
(griin)-gréaulich entfarbtem Glas hat einen minimalen Kuppaansatz mit vertikaler Anordnung

von parallel aufgelegten opakweillen Milchglasfaden. Lowenkopf Ensemble I, Nr. 2231 aus

137 Vgl. exemplarisch zwei Tazzae des 16. Jahrhunderts aus der Sammlung Veste Coburg, aus der Innsbrucker
Hofglashiitte oder aus Venedig stammend, Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. Nr. 227 und 228, S. 251 f.
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(griin)-gréaulich entfiarbtem Glas weist tulpenféormigen Kuppaansatz mit in horizontaler
Anordnung zweifachen, parallel aufgelegten opakweilen Milchglasfiaden auf. Lowenkopf
Ensemble I, Nr. 2211 (Abb. 17), 2218 und 2213 - allesamt aus entfarbtem Glas ohne/eventuell
mit dezentem Farbstich - erscheinen mit jeweils tulpenformiger Kuppa mit in vertikaler
Richtung aufgelegten opakweillen Milchglasfaden und dariiber in horizontaler Anordnung
dreifachen, parallel aufgelegten opakweiflen Milchglasfaden. Lowenkopf Ensemble I, Nr.
2210, aus entfarbtem Glas ohne/eventuell mit dezentem Farbstich, weist parallel aufgelegte
opakweille Milchglasfidden in zweifacher Ausfiihrung auf. Lowenkopf Ensemble I, Nr. 2249,
aus entfiarbtem Glas ohne/eventuell mit dezentem Farbstich, hat eine sechseckige Kuppa mit
distal umgelegtem gezwackten Glasfaden und oberhalb dreifach parallel verlaufenden
aufgelegten Milchglasfaden. Die Filigranverzierung, wie bereits erwéhnt, tauchte ab dem 2.
Viertel des 16. Jahrhunderts auf und feierte um 1550 ihren venezianischen Hohepunkt,
wihrend sie in den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts auch in restlichen europdischen Hiitten
Einzug fand. Aus der Mitte bis gegen Ende des 16. Jahrhunderts sind aus zahlreichen
Produktionsstdtten auflerhalb Venedigs den Salzburger Stiicken dhnliche Kuppafragmente
bekannt. Was innerbildlich - in nochmaliger Wiederholung - auffillt, ist das konsequente
Fehlen von Kelchgldsern mit Filigranverzierung, sowohl im niederldndischen wie in Georg
Flegels Frankfurter Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts, was wiederum vorsichtig auf
ein, zumindest regionales, ,,Nicht-mehr-en-vogue-Sein* hindeuten konnte. Auch
Lowenkoptbaluster spielen im niederldndischen Kontext bereits ab um 1600 innerbildlich

138

kaum bzw. gar keine Rolle mehr'~°, wiahrend jedoch Flegel hingegen in seinen Frankfurter

Werken zahlreich diese Formvariante, im Gleichstand mit Fliigelglasern, interpretiert.

mit formgeblasenem Dekor

Lowenkopf Ensemble I, Nr. 7 aus entfarbtem Glas ohne/eventuell mit dezentem Farbstich
weist tulpenformige Kuppa mit Rippen-/Nuppendekor? auf. Lowenkopf Ensemble I, Nr. 2261
- aus (griin)-gréulich entfarbtem Glas - hat tulpenférmige Kuppa mit Rippen-/Nuppendekor?
(Abb. 18). Lowenkopf Ensemble VIII, Nr. 2297, aus entfarbter Glasmasse ohne/mit nur
dezentem Farbstich, nennt eine ausladende Kuppa mit vertikalem, stark plastischem Rippen-

Tropfen-Dekor sein eigen. Lowenkopf, Nr. 22 - entfarbte Glasmasse ohne/mit nur dezentem

138 Lediglich in Form von drei Stiick aus niederlindischem innerbildlichen Kontext. So spielen Lowenkopfe
bereits in Frithen Schautafeln wie auch folgend bis hin zu jenen spétest zu datierenden Stillleben der 70er Jahre
des 17. Jahrhunderts kaum mehr eine Rolle.
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Farbstich - weist eine ausladende Kuppa mit Rippen-Tropfen-Dekor auf. Ein
Vergleichsbeispiel fiir die Kombination von Lowenkopfbaluster mit vertikalem Rippen-
Tropfen-Dekor und proximal horizontal aufgelegtem Glasfaden stammt aus der Sammlung
der Veste Coburg, erste Hilfte des 17. Jahrhunderts'3®. Léwenkopf, Einzelstiick, Nr. 2303, aus
entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich, hat ausladende Kuppa mit vertikal
angeordneten Rippen als Uberfangdekor?. Séamtliche Salzburger Kombinationen von
Lowenkoptbaluster mit vertikalem Rippen-Tropfen-Dekor (und proximal horizontal
aufgelegtem Glasfaden) erscheinen aus farbloser Glasmasse gefertigt. Formgeblasene
Kuppavarianten - bis auf Ausnahme jenes Rippen-Uberfang- wie Rippen-Tropfen-Dekors -
sind mit (wie auch ohne) Kombination mit Lowenkopfbaluster weder im niederldndischen
noch im Frankfurter Bild zu finden. Fiir derartige gestaltungsisthetische Kombination aus
formgeblasener Kuppa mit Lowenkopfbaluster kann tendenziell eher pro kreative Rezeption

entschieden werden.

Kombinierbare Standbodenvarianten

An einigen Stiicken ldsst sich beziiglich der KelchglasfuBBgestaltung eine Standfu3bodenplatte

(mit umgeschlagenem Rand) rekonstruieren.

Analogien / Produktive Rezeptionen

Summarisch erscheinen ungefdhr die Hélfte der Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster aus
entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich wie der andere Part in grau-griinlich
entfarbter Glasmasse vorliegt. Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster erfuhren grof3te Beliebtheit
in der zweiten Hélfte des 16. wie in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts.
Imitationsproduktionen von Lowenkopfbaluster sind frequentiert aus archéologisch
nachweisbaren nordalpinen Glashiitten(be)fundkontexten des 16., vermehrt jedoch des 17.
Jahrhunderts nachzuweisen. Aus Osterreichischen Kontexten kommen sie exemplarisch aus
der Glashiitte Sulzbichl bei Puchenstuben'4? (zweite Hilfte 17./Anfang 18. Jahrhundert),

frequentiert aus der Glashiitte Reichenau II am Freiwald'*! (17. Jahrhundert), aus der

139 Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. Nr. 232, S. 255.
140 Felgenhauer-Schmiedt 1994, S. 23 ff.
141 Tarcsay 2009, S. 162, Abb. 119.
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Althiitten bei Harmanschlag (um 1630 bis vor 1704?)'*? wie weiters aus jener Innsbrucker
Hofglashiitte (1570-1591)'* und m. E. der Haller Glashiitte'* vor. Aus deutschen
Fundkontexten sind gegen Ende des 17. Jahrhunderts unter anderem Kelchglasfragmente mit
Lowenkopfbaluster in den Glashiitten des Schwarzwaldes, von der Hiitte Eppstein
111/Schéllkrippen (1619-1626)'%°, aus Schwarzwilder Glashiittenlesefundzusammenhingen
der Fundstelle Bonndorf, Holzschlag, Glashiitte (1645-1715)'%® zu finden. Aus béhmischen
Kontexten kénnen die Glashiitte Broumy (1596/99 bis Ende 17. Jahrhundert)'*” wie weitere
Funde aus Mittelbohmen erwihnt werden. Bei jenem Schiffswrackfund von Gnali¢'*® handelt
sich um Gléser der einfachen Kategorie, welche venezianische Hiitten oder a la fagon de
Venise fertigende Hiitten gegen Ende des 16. Jahrhundert exportierten, worunter auch

zahlreich Lowenkopfbaluster vertreten waren'*.

Kreative Formentwicklungen des Kugelkreuzes

Was sich im Salzburg-Kontext resiimieren lasst, wire, dass die ausschlielich vertretene
Variante an Zwischenraumdekor von Lowenkopfbaluster jene, in der Literatur als solche
beschriebene, ,,Flinfpunktbliite” ist. Dass derartiger ,,Quincunxanordnung® (Abb. 19) mit
grofler Wahrscheinlichkeit Bedeutung zukam, ldsst sich insofern erahnen, als bei bekannten
Lowenkopfbalustervarianten stilistisch das Lowenkopfmotiv zwar diverse Gestaltungen
erfahrt, der Lowe als Motiv jedoch bleibt, dafiir jene Quincunxformation auch in Vier- und

Sechspunktanordnung, als Kartusche und als Lilie vorkommt!'>°. Restliche denn

142 Allerdings als Lowenkopfapplikation an einer Gefi3wand.
143 Egg 1962, Kelchgléser auf Taf. 24, Abb. 54 und 55; Fruchtschale auf Taf. 21, Abb. 48; Deckel- und
Vasenpokale auf Taf. 17 und 19, Abb. 34-36; Abb. 41.
144 Aus dem Gasthaus ,,Engel* in Hall (hier fand man 1884 eine Kiste mit zerbrochenen Glésern unter dem
FuBboden) stammt exkursiv ein Weinglasfu3 und - stiel mit schlecht geformtem Lowenkopfbaluster (Egg 1962,
S. 55)- dieser konnte eventuell als Nachahmung jener in der Innsbrucker Hofglashiitte (1570-1591) produzierten
Stiicke verstanden werden. Auch einige Salzburger Lowenkopfbaluster der Lederergasse 3 fallen durch ihre
verzogene oder schlecht gearbeitete Gestalt auf.
145 Kelchgldser mit Doppelnodus oder (Menschenkopf?-) Baluster.
146 Hansjosef Maus und Bertram Jenisch, Schwarzwilder Waldglas. Glashiitten, Rohmaterial und Produkte der
Glasmacherei vom 12.-19. Jahrhundert, in: Alemannisches Jahrbuch, 1997/1998, S. 325-524; hier 475 f.
147 Vgl. Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003.
148 Unverzierte Oberflichen bzw. solche mit diinnen weiBen Fiden in weiten Abstinden belegt, auch optisch
gemustere Kuppae oder solche mit Diamantgravur, vergleichbar mit Dekor, gefertigt in der Innsbrucker
Hofglashiitte (1570-1590), in: Sofija Petricioli, The Gnali¢ Wreck. The Glass, in: Journal of Glass Studies, 15,
1973, S. 85-92. Wahrscheinlich im Oktober 1583 hat das Schiff Venedig verlassen, Ladegut war Handelsware
wohl fiir die 6stlichen Markte, vgl. Astone Gasparetto, The Gnali¢ Wreck. Identification of the Ship, in: Journal
of Glass Studies, 15, 1973, S. 79-84.
149 Generell lassen sich fiir die gesamte Schiffsladung mehrere Werkstitten unterschiedlicher Lokalititen
annehmen, in: Lazar und Willmott 2006, S. 73.
150 Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 250.
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., Fiinfpunktbliiten*-Varianten'>! kommen auch im iibrigen ,,europdischen*, bis dato
vorhandenen, Vergleichsmaterial eher seltener vor'*2. Somit scheint die Quincunxformation
generell am héufigsten vertreten. Die Vierpunktbliite beschreibt zwar Theuerkauft-
Liederwald- sie ist jedoch innerbildlich nicht zu erkennen'. Eine Sechspunktbliite ist auf
einer venezianischen Vase!>* mit Ldwenkopfbaluster zu sehen (Abb. 20). Die Kartusche ist
exemplarisch von einer Tazza, Venedig oder facon de Venise, Mitte bis 2. Hilfte des 16.
Jahrhunderts, aus der Sammlung der Veste Coburg'>® bekannt (Abb. 21, rechts). Ansonsten
lieB} sie sich noch an einem Kelchglas mit Filigranverzierung? und Léwenkopfbaluster aus

156 Hier handelt es sich um eine Kartusche in

dem Schiffswrackfund von Gnali¢ ausmachen
Omega-Form bzw. einfach um den Buchstaben Omega?- vergleichbar ist diese Variante
durchaus mit der Gestaltung auf dem Stiick aus der Veste Coburg. Auch ist auf Zeichnungen
von Giovanni Maggi dieselbe Kartuschenform zwischen je zwei Lowenkdpfen an einer Tazza
mit Lowenbalusterstiel >’ zu bemerken (Abb. 21, links). Bei jenem Stiick!>® handelt es sich
aufgrund von Gravur und Deckelgestaltung wahrscheinlich um ein Objekt spanischer

159

Provenienz’. Auch ist die Kartusche an zwei Tazzae des 16. Jahrhunderts in Tait'®’- bei

dortiger Kat. Nr. 31 zudem mit einem sich dariiber befindlichen, den Salzburger Stiicken

«161 _ 711 sehen'%?. Was

dhnlichen, Korbbaluster mit tiirkisblauen ,,Beerenabschliissen
diesbeziiglich auffillt, ist jenes - bis auf den Fund von Gnali¢ - hauptsdchliche Vorkommen
auf Tazzae. Letztlich ist als Zwischenraumdekor noch die Lilienform zwischen zwei

Lowenkdpfen zu beschreiben!®, wobei jedoch bildliche Beispiele hierfiir wiederum fehlen.

3.2.3.1.4 Bienen-, Adlerbaluster (/94)

151
152

Vierpunktbliite?, Sechspunktbliite, Kartusche und Lilienform.

Soweit dies durch das erwartungsgeméfle Fundungleichgewicht stimmen mag.

153 Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. Nr. 221, S. 244,

154 Mitte 16. Jahrhundert, Venedig, in: Hugh Tait, Venezianisches Glas, London 1979, Kat. Nr. 154, S. 209.
155 Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. Nr. 226, S. 249.

156 Lazar und Willmott 2006, Plate 5, Abb. 4, S. 113.

157 Maggi 1604, Band 2, S. 184; S. 310 wie Band 1, S. 17.

158 Maggi 1604, Band 2, S. 17.

159 Vgl. diesbeziiglich Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 250.

160 Tait 1979, Kat. Nr. 31; 32, S. 99.

161 British Museum, London, Inv. Nr. 390; 476.

162 Tait schreibt diese Tazzae wahrscheinlich Imitationsproduktionen zu, in den siidlichen Niederlanden oder von
italienischen Handwerkern in Antwerpen gefertigt (Antwerpener Wappen).

163 Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 242. Ohne jedoch Beispiele nennen zu kinnen.
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Neben bereits diskutierten kreativen Rezeptionen der Quincunxformation am Baluster in
Form von Zwischenraumdekorvarianten in Fagon von Vier- bzw. Sechspunktbliiten, der
Kartusche und letztlich Lilie, sind auch kreative Rezeptionen des Lowenmotivs zu
verzeichnen. Diese, in seltenen Fillen zu beobachtenden, Abweichungen vom
Léwenkopfmotiv per se sind in Form von Beeren'®*- wie Bienen- und Adlerbaluster zu fassen
(Abb. 22 und 23). Formal handelt es sich bei Salzburger Bienen-, Adlerbaluster (/94) um stark
profilierte ,,Bienen- bzw. Vogelmotive®, wobei zwei seitliche ,,Fliigel* jeweils links und
rechts vom ,,Korper* schrag proximal weisen. Sie kommen alternierend mit Y-formiger
Kugelanordnung oder alternativ mit einfacher Kugelanordnung ohne Motivik oder mittiger
Kugel mit dreiviertelkreisformigem Kugelkranz aus sechs Kugel unterhalb vor.

Hinsichtlich jener, im Fundmaterial der Getreidegasse nicht zu findenden, exkursiv aus dem
Kontext der Lederergasse 3 jedoch unikal zu dokumentierenden, Beerenbaluster liee sich das
Beerenmotiv nordalpin angewandt an Beerennuppen auch schon an Glésern des 13.

Jahrhunderts'®® dokumentieren'®®

. Beerenuppen sind zudem an nordalpin traditionalistisch zu
wertenden Romern, wie diese weinbefiillt mit Beerennuppen auch innerbildlich frequentiert

vorzufinden sind, zu sehen'®’.

Analogien / Kreative Rezeptionen

Kelchglédser mit Bienen-, Adlerbaluster (/94) erscheinen allesamt aus makroskopisch
entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich und starker weif3er, kalkiger Patina. Es
existieren keine produktiven oder kreativen Analogien aus Glashiitten(be)fundkontexten.
Vergleichbar mit Lowenkopfbaluster wéren auch hier kommunikative Aussagen zu erwarten,
wobei jedoch eine Interpretation jener Bienen-, Adlerbaluster, wie sie aus dem Salzburger

Fundkontext der Getreidegasse 3 vorliegen - allem voran aufgrund fehlender Analogien -

164 Aus der Getreidegasse 3/Salzburg nicht nachweisbar.
165 Anhand eines Tonstempels zur Herstellung von Beerennuppen aus der Glashiitte Bramwald, Landkreis
Gottingen, 1. Hélfte des 13. Jahrhunderts.
166 Baumgartner und Krueger 1988, S. 27.
167 Hierzu ldsst sich aus der ,,Sammlung mustergiiltiger kunstgewerblicher Gegenstinde aller Zeiten* von 1874
angeben, dass zur Romerausgestaltung, im allerdings 19. Jahrhundert, angefiihrt wird, dass jene Romerform an
sich durch den aus Glasringen gefertigten Standfuss in intentionell naturalistischer Ausgestaltung an einen von
der Rebe umwundenen Stamm erinnern solle, die Kuppaausformung an die Gestalt der Weinbeere, in: Bruno
Bucher und Adolf Gnauth (Hgg.), Das Kunsthandwerk. Sammlung mustergiiltiger kunstgewerblicher
Gegenstéinde aller Zeiten, Gefallbildnerei X VII. Jahrhundert, Stuttgart 1874, S. 18. In Folge kdnnten demnach
auch jene beerenformigen Nuppen, die ,,Weinbeeren* am Schaftteil des Romers, in diesem naturalistischen und
Getrank harmonisierenden Wollens-Kontext interpretiert werden. Das Credo scheint, bereits von auflen zu sehen,
was das GefdB beinhaltet.
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ausbleiben muss. Innerbildlich kommen auch diese kreativ rezipierten Varianten des
Lowenkoptbalusters nicht vor.

Kelchgldser mit Beerenbaluster, bzw. ein unikaler Beerenbaluster sind/ist aus der
Produktpalette der Glashiitte Reichenau II bekannt!'®®, beispielsweise Himbeerbaluster'® sind
unter anderem aus der Bratislavaer Burg anzugeben'’?, auch unter bohmischen Funden ist die
Beerenvariante vertreten'’!, weitere Beerenbaluster stammen aus dem Wiener Fundmaterial
(zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts)!’?. Entfernter sind Beerennuppen'’? unter den Spessarter
Funden!” (ab 1600, stark reliefiert um 1640-1660) zu finden, aus der Innsbrucker

Hofglashiitte (1570-1591) stammen beerenférmige Kndpfe!”.

Datierung (formgeblasener Hohlbaluster)

Lowenkoptbaluster erfuhren ab jener venezianischen Fertigung grof3te Beliebtheit in der
zweiten Hélfte des 16. wie in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts. Nach 1600 wurden
Kelchglédser mit Lowenkopfbaluster nur noch nérdlich der Alpen produziert.

Was allem voran bereits an jenen frithesten Stilllebendarstellungen diesbeziiglich auffillt,
wire, dass, wie immer relativ betrachtet, im niederldndischen Kontext Lowenkopfbaluster
bereits ab um 1600 innerbildlich kaum bzw. gar keine Rolle mehr gespielt zu haben
scheinen!’®, wiihrend Flegel in seinen Werken noch zahlreich diese Formvariante, im
Gleichstand mit Fliigelgldsern, malt, was im Frankfurter (generell deutschen?) Kontext meint,
dass es sich bei Kelchglasern mit Lowenkopfbaluster um eine im 17. Jahrhundert im
deutschen Milieu wahrscheinlich noch reprisentative Kelchglasform handeln muss. Aus

Salzburger Fundkontexten stammen allem voran jene Stiicke der Lederergase 3 - durch dort

168 Tarcsay 2009, S. 163, Abb. 120, R-G57, GO/158.

169 Jtalienische Produktionen.

170 Jozef Ho$%0o, Mittelalterliche und neuzeitliche Glasfunde aus der Slowakei. Stand der Forschung, in:
Felgenhauer-Schmiedt (Hg.) 2003, S. 91-106; hier S. 98.

17! Ho%8o 2003, S. 123.

172 Kinga Tarcsay, Mittelalterliche und neuzeitliche Glasfunde aus Wien. Altfunde aus den Bestinden des
Historischen Museums der Stadt Wien, Beitréige zur Mittelalterarchdologie in Osterreich, Beiheft 3, Wien 1999,
S. 144.

173 Am Ende des 17. Jahrhunderts werden zur Fertigung nicht mehr Tonstempel, sondern metallene Exemplare
verwendet.

174 Claus Grimm (Hg.), Gliick und Glas. Zur Kulturgeschichte des Spessartglases, Verdffentlichungen zur
Bayerischen Geschichte und Kultur, 2, Miinchen 1984, S. 375.

175 Bgg 1962, S. 52.

176 Im niederlindischen Kontext spielen Lowenkdpfe bereits in Frithen Schautafeln wie auch folgend bis hin zu
jenen spétest zu datierenden Stillleben der 70er Jahre des 17. Jahrhunderts kaum mehr eine Rolle.
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determinierbaren terminus antequem - bereits aus vor der zweiten Hélfte des 16.
Jahrhunderts'”’.

Beziiglich formgeblasener Kuppavariantenkombinationen konnten fiir solche mit
Rippendekor vermehrt Vergleichsstiicke des 16., eventuell des beginnenden 16. Jahrhunderts,
ausgemacht werden. Beziiglich jener Kombination aus Lowenkopfbaluster mit
Filigranverzierung feierte letztere um 1550 ihren venezianischen Héhepunkt, wahrend sie in
den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts auch in restlichen européischen Hiitten Einzug fand.
Was innerbildlich auffillt, ist jedoch das konsequente Fehlen von Kelchgldasern mit
Filigranverzierung sowohl im niederldandischen als auch in Georg Flegels Frankfurter
Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts, was - zumindest dekorbezogen - vorsichtig auf
ein, zumindest regionales, ,,Unmodern-Sein“ hindeuten konnte bzw. auch diese Gléser
tendenziell eher gegen das 16. Jahrhundert zu datieren wéren. Bei jenem Rippen-Tropfen-
Dekor, an Lowenkopf Ensemble VIII, Nr. 2297 und Einzelstiick, Nr. 2303 zu bemerken,
handelt sich um jene innerbildlich einzig frequentiert vorzufindende Kuppadekorvariante in
Form eines, die untere Kuppahilfte {iberziechenden, Rippen-Tropfen-Dekors, welches sowohl
im niederlédndischen als auch deutschen und franzodsischen Stillleben des 17. Jahrhunderts
vorrangig interpretiert wird. Innerbildlich kommt dieses Dekor jedoch ohne Kombination mit
Lowenkoptbaluster vor, was wiederum eventuell auf eine kreative Rezeption dieser
Kombination schlieen lassen konnte. Alleinig diese Verzierung ist eher gegen das 17.
Jahrhundert bzw. hinsichtlich groBter Beliebtheit in dessen erste Hilfte!”® zu datieren.
Samtliche dieser Kelchgladser aus der Getreidegasse 3 erscheinen aus farblosem Glas, eine
Datierung dieser Lowenkopfbalustergliser in die erste Hilfte des/das 17. Jahrhundert(s)
erscheint plausibel. Beerenbaluster erfuhren grofite Beliebtheit in der zweiten Hélfte des 16.
wie in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts- demnach liegt auch fiir jene kreativ rezipierte

Variante der Bienen-, Adlerbaluster eine Datierung in das 16./17. Jahrhundert nahe.

3.2.3.2 Glasformengruppe Kelchgliser mit linglichen Hohlbaluster (/94)

177 Allerdings sind aus diesem Fundkontext, bereits vorausgreifend, keine mit Lowenkopfbaluster
kombinierbaren Kuppavarianten mit Rippen-Tropfen-Dekor bekannt.
178 Siehe FuBnote 125.
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Langliche Hohlbaluster erscheinen als - jene gedrungenen Varianten steigernde - lang

gezogene, sich terminal verschmélernde, unverzierte Hohlbaluster mit teils proximalem

Knauf/Glasscheibe (Abb. 24).

Chronologische Gestaltungsisthetik. Antikenrezeptionen

Lang gezogene Balusterformen sind aus Venedig um 1600'” oder schon gegen Ende des 16.
Jahrhunderts'®® bekannt. Sie sind als chronologische formal-dsthetische Entwicklung jener
zuvor thematisierten gedrungenen Baluster - nun hin zu lang gezogenen Ausformungen - zu
sehen. Lielen sich Baluster-Kelchglasschaftgestaltungen per se im Aufbau bereits mit
architektonischen Sdulengestaltungen vergleichen'®!, dhneln illustrierte Siulen insbesondere
den lang gezogenen Balusterschiften an venezianischen Kelchgliasern. Allgemein ldsst sich
gegen 17. Jahrhundert, auch anhand stratifizierbarer archdologischer Funde feststellbar, eine
generelle ,,Vertikaltendenz* an Kelchgldsern, insbesondere was die Schaftgestaltung betrifft,
bemerken. Diese ,,Vertikaltendenz* kann aus gestaltungsasthetischer Perspektive als
manieristischer Ausdruck, indem lineare Elemente iibersteigert erscheinen, aufgefasst werden
und ist generell dem ,,Prinzip der grazia“ geschuldet. Darin kann auch eine Anpassung an

elegante hofische Manier des 16./17. Jahrhunderts gesehen werden'®2,

Subgruppen Langliche Hohlbaluster (/94)

Im Salzburger Fundkontext tauchen Kelchgldser mit lang gezogenen Balusterformen im
Gesamtvergleich in deutlich reduzierter Vorkommensfrequenz auf.

Léangliche Hohlbaluster Ensemble I-IV lassen sich als lang gezogene, sich terminal
verschmélernde, unverzierte Hohlbaluster mit teils proximalem Knauf/Glasscheibe
charakterisieren. Ensemble V zeichnet lang gezogene, sich terminal verschmélernde,
unverzierte, im proximalen Bereich stark bauchige Hohlbaluster mit teils proximalem
Knauf/Doppelknauf/Scheibenknauf aus. Eine Einteilung der Ensembles ldnglicher
Hohlbaluster I-IV erfolgt nach absteigender Grofe und nach makroskopisch zu

unterscheidender Glasmassenfarbgebung. Ensemble I, III, IV und V erscheinen beinahe

17 Dreier 1989, S. 133.
180 Tait 1995, S. 57.
181 Sjehe FuBnote 114.
182 Sjehe FuBnote 408.
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durchwegs aus makroskopisch entfirbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich!®?,

einzig bei Ensemble II {iberwiegt (griin)-griulich entfirbtes Glas!8*,

Kombinationen mit dekorierten Kuppavarianten

Lénglicher Hohlbaluster Ensemble V, Nr. 2294 - aus entfirbter Glasmasse ohne/mit nur
dezentem Farbstich - mit proximalem Knauf auf Glascheibe hat tulpenférmige Kuppa mit
Rippen- und Tropfen(iiberfang)dekor mit horizontal umgelegtem Glasfaden (Abb. 25).
Langlicher Hohlbaluster Ensemble V, Nr. 2326, aus entfarbter Glasmasse ohne/mit nur
dezentem Farbstich, erscheint mit flotenformiger Kuppa mit Rippen-Tropfen-Dekor und
dartiber horizontalem Glasfaden. Langlicher Hohlbaluster Ensemble V, Nr. 2333 hat
flotenformige Kuppa mit Rippen-Tropfen-Dekor und dariiber horizontalem Glasfaden und ist
aus entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich gefertigt. Langlicher Hohlbaluster
Ensemble V, Nr. 2323, aus wiederum entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich,
weist tulpenférmige Kuppa mit distalem Rippen-Tropfen-Dekor auf. Langlicher Hohlbaluster
Ensemble V, Nr. 2302 erscheint mit Ansatz zu einer vertikal rippenformig modelgeblasenen?

Kuppa aus entfirbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich.

Kombinierbare Standbodenvarianten

An einigen Stiicken ldsst sich beziiglich der KelchglasfuB3gestaltung eine Standfu3bodenplatte

rekonstruieren.

Analogien / Produktive Rezeptionen

Léangliche Hohlbaluster Ensemble I und V sind allesamt aus entfarbter Glasmasse ohne/mit
nur dezentem Farbstich, bei Ensemble II weist etwas mehr als die Hilfte der Stiicke
hellgriinlich entfarbte Glasmasse auf. Sdmtliche Stiicke von Ensemble III - auBBer Langlicher
Hohlbaluster Ensemble III, Nr. 2369 - sind wiederum entfarbt ohne/mit nur dezentem

Farbstich, wie dies auch fiir samtliche Stiicke von Ensemble IV - auller fiir das Stiick

183 Samtliche Stiicke von Ensemble .
184 Langlicher Hohlbaluster Ensemble II, Nr. 2364, 2365, 2, 2384, 2365, 2378, 2361, 2388, 2236, 2363 und
2295.
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Langlicher Hohlbaluster Ensemble IV, Nr. 2374 - gilt. Alle Salzburger lang gezogenen
Hohlbaluster mit rekonstruierbaren Kuppavarianten mit Rippen-Tropfen-Dekor erscheinen
aus entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich wie in relativer
Diinnwandigkeit'®. Speziell jene linger gezogenen Varianten sind aus der Glashiitte
Sulzbichl!® wie aus Bohmen und Mihren von der 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts'®” bekannt.

Lang gezogene Balusterformen sind aus Venedig um 1600'%%

oder schon gegen Ende des 16.
Jahrhunderts'®® bekannt. Aus dsterreichischen Kontexten sind exemplarisch aus der Glashiitte
Reichenau II am Freiwald!®® (17. Jahrhundert) und - nochmals erwihnt - Sulzbichl bei
Puchenstuben'®! (zweite Hilfte 17./Anfang 18. Jahrhundert?) lang gezogene Balusterformen,
speziell auch in Kombination mit jener Kuppavariante mit Rippen-Tropfen(iiberfang)dekor,

zu nennen. Funde lassen sich zudem aus Graz (vor ca. 1670)!°? anfiihren.

Datierung

Lang gezogene Balusterformen sind aus Venedig um 1600'%3

oder schon gegen Ende des 16.
Jahrhunderts'** bekannt. Zumindest anhand produktiv nachweisbarer nordalpiner
Glashiittenfunde wiren diese Kelchglasformen ins 17. Jahrhundert zu datieren. Auch
aufgrund jener Vertikaltendenz lassen sich lang gezogene Balustervarianten tendenziell gegen
das 17. Jahrhundert einordnen, was zudem iiber jene, mit lang gezogenen Balusterformen
kombinierte wie beinahe ausschlieBlich beanspruchte, Verzierungsvariante in Form des
Rippen-Tropfen(iiberfang)dekors und dessen, bereits thematisierte, Beliebtheit besonders in
der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts untermauert werden kann. Zahlreich tauchen

Kelchgldser mit unter anderem lang gezogenen Hohlbalustervarianten, wie eben auch jenes

Rippen-Tropfen(iiberfangs)dekor in oder ohne Kombination mit lang gezogenen

185 Die Kombination aus (im Salzburger Vergleich geringer) lang gezogenen Balusterformen mit Kuppae mit
Rippen-Tropfen-Dekor ist in Henkes 1994, S. 211 von verschiedenen niederldndischen Fundstellen bekannt (17.
Jahrhundert); Derartige Kelchgldser a al fagon de Venise, 1. Hélfte des 17. Jahrhunderts, in: Theuerkauff-
Liederwald 1994, Kat. Nr. 237, S. 259; Funde aus B6hmen und Méhren, Mitte des 16. bis 1. Halfte des 17.
Jahrhunderts, in: Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.
186 Felgenhauer-Schmiedt 1994, S. 29.
187 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.
188 Dreier 1989, S. 133.
139 Tait 1995, S. 57.
190 Tarcsay 2009, S. 161, Abb. 118, R-G54, V2.
9! Felgenhauer-Schmiedt 1994, Taf. 3, 3-7, S. 29.
192 Johanna Kraschitzer, Zwei datierte frithneuzeitliche Fundkomplexe aus Graz, in: Fundberichte aus Osterreich,
42,2003, S. 205-278; hier S. 234, Nr. 81, 84.
193 Dreier 1989, S. 133.
194 Tait 1995, S. 57.
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Balusterformen, im Werk Flegels des 17. Jahrhunderts'®®> wie zudem - im Vergleich zu
spéteren Stillleben - tendenziell in jenen frithesten niederléndischen Darstellungen ab um

1600 bis in die zwanziger Jahre des 17. Jahrhunderts auf.

3.2.4 Kelchgliser mit freiplastischen Stielgestaltungen (/94)

3.2.4.1 Glasformengruppe Kelchgliser mit .. Korbbaluster* (/94)

Korbbaluster oder oftmals in der Literatur auch als solche bezeichneten ,,Schlaufenstiele in
schlaufenformiger Gestaltung mit jeweils randstdndigen beerenartigen bzw. floralen
Applikationen'® sind an Kelchglisern aus dem Salzburger Fundkontext der Getreidegasse 3
(Abb. 26) als Korbbaluster Nr. 2298, 2340 und 2341 nur dreifach nachweisbar. Salzburger
Kelchgldser mit Korbbaluster kommen durchgehend aus makroskopisch entfarbter Glasmasse
ohne/mit nur dezentem Farbstich wie auch mit kobaltblau gefarbten randstindigen Bliiten
oder Beeren am sonst entfarbten Objekt vor. Die durchsichtige blaue Farbe an einigen an
Korbbaluster randstédndigen Bliiten bzw. Beerennuppen erfreute sich einige Jahrhunderte
groBBer Beliebtheit- hdufige Verwendung kann auch an volutenférmigen Henkel von
Fliigelgldsern wie weiters generell an sonstigem Fliigelglasdekor bemerkt werden. Blau ist im
16. Jahrhundert tiberhaupt die einzige zur Dekorierung farblosen Glases im gro3eren Mal3stab

197 Die Kombination entfiarbten Glases mit blauen Dekorvarianten im 17.

angewandte Farbe
Jahrhundert konnte im gestaltungsasthetischen Farbwollen zu Tisch im Kontext mit
chinesischem Porzellan als Blau-WeiB-Ware oder mit Delfter Fayencen'*®, wie sie

zeitgendssisch in rigoroser Verwendung waren, gesehen werden.

195 Siehe FuBnote 125.
196 Enden jene ,korbartig* verwunden Fiden/Schlaufen in Bliiten bzw. Beerennuppen - vgl. auch Tait 1979, S.
143 - ist generell in allen ,,Stilepochen® ein Nachbilden von Ornamentik aus der Pflanzenwelt zu beobachten, so
lieBe sich jedoch das Motiv der Beere nordalpin gewisser Maf3en als ,,traditionell” bezeichnen- sind dort
Beerennuppen bereits an Glasern des 13. Jahrhunderts zu sehen- exemplarisch nachweisbar anhand eines
Tonstempels zur Herstellung dieser Beerennuppen aus der Glashiitte Bramwald, Landkreis Gottingen, 1. Halfte
des 13. Jahrhunderts. Generell konnen diesbeziiglich auch jene frequentierten (nordalpinen) Romer mit
Beerennuppen des 17. Jahrhunderts Erwdhnung finden, in: Baumgartner und Krueger 1988, S. 27.
197 Victor M. Schmidt et al. (Hgg.), Italy and the Low Countries - artistic relations. The fifteenth century,
Symposiumsakten Utrecht / Florenz 1994, Florenz 1999, S. 73.
198 Unterglasurfarben fiir Keramik, Fayence und Porzellan werden vor dem Glasieren direkt auf die Scherben,
oder unmittelbar danach auf die Glasur aufgetragen. Das Farb-Spektrum ist relativ gering, da nur wenige
Farbstoffe, Metalloxide, Temperaturen von 1300-1410 °C des Glattbrandes bestehen. Bis ins 18. Jahrhundert
war nur Kobaltblau als Unterglasurfarbe bekannt, durch alkalische Zusétze konnte jedoch zu einem Hell-,
Dunkel- wie Griinblau variiert werden, vgl. Gustav Weiss, Ullstein Porzellanbuch. Eine Stilkunde und
Technikgeschichte des Porzellans mit Markenverzeichnis, Frankfurt a. M. 1964. Zur Farbgebung Blau/Weil3 an
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Chronologische Gestaltungséisthetik

Gestaltungstechnisch ist bei Kelchgldsern mit Korbbaluster nicht mehr von einer nordalpinen
Verbreitung bzw. Produktion via Model auszugehen, da es sich hier - gleich jenen
Schlangenstielen wie jenem Fliigelglasdekor - um freiplastische Gestaltungen handelt.
Gestaltungsésthetisch erinnert die Konstruktion von Korbbaluster als allansichtige
Stielgestaltungen und jene ausdriickliche Dreidimensionalitét insbesondere an manieristische

skulpturale Kompositionen, bei Giovanni da Bologna beginnend.

Kombinierbare Kuppavarianten

Aus dem Salzburger Fundkontext lassen sich keine zu Korbbaluster gehdrigen Kuppae
rekonstruieren. Hinsichtlich innerbildlicher Kuppakombinationen mit Korbbaluster konnen
jedoch frequentiert, so im niederldndischen Stilllebenkontext als auch bei Georg Flegel,
wiederum Varianten von Rippen-Tropfen(liberfang)dekor der (ersten Halfte) des 17.
Jahrhunderts'®® mit dariiber befindlichem horizontalen Glasfaden - wie sie generell
innerbildlich als einzige Kuppadekorvarianten interpretiert werden - bemerkt werden. Dieses
Rippen-Tropfen-Dekor mit horizontalem Glasfaden kommt auch isoliert im Fundmaterial der
Getreidegasse 3 vor- eine Kombination mit unter anderem Korbbaluster wire somit zumindest

denkbar.

Analogien / Venezianischer Import - Produktive Rezeptionen

Samtliche Salzburger Kelchgldser mit Korbbaluster wie zudem ihre vermutlichen, im
Salzburger Fundmaterial jedoch isoliert vorliegenden, Kuppakombinationen erscheinen aus
entfarbter Glasmasse ohne Farbstich. Anhand jener Konstruktion von
Korbbalustergestaltungen als allansichtige Stielgestaltungen, vergleichbar mit zahlreichen
plastischen Schlangenglasstielen, in quasi 3D-Optik, minutidser Ausgestaltung der

Korbbaluster in harmonischer Gewichtung wie anhand der farblosen Glasmasse ohne

Fayencen/Porzellan kann dariiber restimiert werden, dass Kobaltoxyd als einizes Metalloxyd bis ins 18.
Jahrhundert als Unterglasurfarbe Temperaturen von 1300-1410 °C des Glattbrandes bestand. Dieser Umstand
wiirde die Farbgebung Blau/Weif} an Fayencen bereits aufgrund technischer Machbarkeitseinschrankung
begriinden.
199 Siehe FuBnote 125.
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Farbstich an sdmtlichen Salzburger Objekten ist eher an venezianische Produktionen bzw.
vorsichtig eventuell auch an nordalpine produktive Rezeptionen des wahrscheinlich 17.
Jahrhunderts zu denken. Hugh Tait meinte in dhnlichem Bezug auf Schlangengléser, dass jene
ausdriickliche Dreidimensionalitét, die explizit plastische Gestaltung des Schlangenstiels, auf
venezianischen Ursprung wie - allerdings - zudem friihe Datierung verweise?’. An
nordalpinen Produktionen sind alleinig jene ,,beeren‘- bzw. bliitenférmigen Abschliisse an
volutenférmigen Henkel aus gerippten Glasfaden an Glédsern der Innsbrucker Hofglashiitte
(1570-1590) wie zugleich an zeitgleichen venezianischen Produktionen, allem voran an
Pokalen oder aber Vasen, zu beobachten. Die untere Befestigungsstelle am Glas markieren
dort ,,beeren- bzw. bliitenformige* Nuppen. Volutenhenkel mit Beerennuppen sind zudem
auch an Zeichnungen eines anonymen Zeichners um 1574%°! zu sehen®®?. In multipler
Konstruktion erinnern zudem diese Henkel an jene Konstruktion der Korbbaluster. Aus
Entwurfszeichnungen sind Ahnlichkeiten zu dieser ,,Balustergestaltung in Schlaufenform*
exemplarisch an einer Darstellung Giovanni Maggis von 1604 zu sehen, wo er eine Schale auf
Schlaufenstiel darstellt (Abb. 27)?%. An einem aus cristallo gefertigten Kelchglas, 16./17.
Jahrhundert, mit lang gezogenem Baluster wie obrigem Knauf ist dariiber lokalisiert auch ein
entfirbt/kobaltblauer Korbbaluster mit beerenformigen Abschliissen zu erkennen®**. Zudem
ist an einer Tazza die Kombination eines Korbbalusters mit sich darunter befindlichem
Lowenkopfbaluster zu nennen®®. Ein im Rahmen des zeitgendssischen Revivals
venezianischen Glases in das 19. Jahrhundert zu datierendes Vergleichsbeispiel zur
Korbbalustergestaltung aus Salzburg kann exkursiv in Form eines sogenannten
,Guggenheimpokals®, Murano, letztes Viertel des 19. Jahrhunderts, Compagnia di Venezia e
Murano (Salviati & C.), Entwurf vor 1878, erwdhnt werden. Es zeigt - in venezianischer
,Renaissance* - eine jedoch mehrstdckige Variante von Korbbaluster zur Stielgestaltung.

Als innerbildliches Rezeptions-Kuriosum gewissermaf3en hervorzuheben ist am
niederlédndischen Stilleben mit Blumen, Vogeln und Kirschen Jacob van Ostayens, 1643,
Privatbesitz (Abb. 28), die Funktion des innerbildlichen Kelchglases mit Korbbaluster -
welches zudem beinahe identisch zu den Salzburger Funden, Nr. 2340, 2341 und 2298

200 Tait 1979, S. 120. ,,Rundumansichtige®, vollplastische Varianten konnen im kunsthistorischen Kontext mit
zeitgenossischer skulpturaler Tendenz zur ,,Allansichtigkeit™ gesehen werden- bereits als Gestaltungsmerkmal
italienischer Protorenaissance ist ein Bemiihen um Dreidimensionalitét und Korperhaftigkeit, neben
Berticksichtigung von Proportion und GroBenverhéltnissen, zu bemerken.
201 Auf mehreren Blittern von Heikamp publiziert, in: Heikamp 1986, Abb. 102-104.
202 Beschriebene Henkelform findet sich zudem in Flegels Frankfurter wie auch in niederlédndischen frithen
Stilllebendarstellungen- vgl. Fliigelgldser mit volutenférmigen Henkel.
203 Maggi 1604, Band 1, S. 399.
204 Tait 1979, Kat. Nr. 74, S. 139.
205 Vgl. Tait 1979, Kat. Nr. 51, S. 99.
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erscheint?

- als Blumenvase. Hier kommuniziert die dekorative Balustergestaltung mit der
innerbildlichen Funktion des Kelchglases. Diesbeziiglich kann weiters auf jene Hiitte der
Briider Henri und Léonard Bonhomme in Liittich von 1655 hingewiesen werden, wo neben
verres a sepent auch verres a betes und verres a fleurs erwihnt wurden®”’, wobei letztes
vielleicht Korbbaluster mit ,,beeren®- bzw. bliitenartigem Abschlussdekor meinen konnte.
Allem voran ist diesbeziiglich an eine dekorative, nicht funktionelle Beschreibung zu

208 Korbbaluster zihlen auch zum beanspruchten Kelchglasformenrepertoire Georg

denken
Flegels, wobei es sich in herangezogenen Fillen jeweils um entfarbte Varianten von floralem
Abschlussdekor handelt und die Gléser dezidiert als Weinbehéltnisse auszuweisen sind (Abb.
29). Sie tauchen hier mit tulpenférmigen Kuppae mit Rippen-Tropfen-Dekor und dariiber
horizontalem Glasfaden in Georg Flegels Kerzenstilleben, private Sammlung, unbekannt,
London, Handel, Sotheby's, um 1630, und in seinem Blumenstilleben, Frankreich, private
Sammlung, 0.D., wie weiters in einer Variante mit dariiber befindlichem Rippennodus und
einfacher tulpenformiger Kuppa in Flegels Stilleben mit einem Hirschkifer, Wallraf-Richartz-
Museum Koln, 1635, auf (Abb. 30, mittig und rechts)*””. Rein den formalen
dreidimensionalen Schlaufenaufbau betreffend, lassen sich im niederldndischen Stillleben
Gerrit Willemsz. Hedas, Stillleben mit Silberkanne, 1647, Staatliches Museum Schwerin,
entfernter Verwandtschaften zu Salzburger Korbbaluster ausmachen, wobei hier zwei
Glasarme durch Vogel- bzw. Drachenkopfe ersetzt wurden, spiralartig gewundene
Glasrohrchen auftreten wie florale bzw. beerenartige Applikationen fehlen?!'. Letztlich lisst
sich innerbildlich aus niederlindischem Genrekontext, um 1650-1655!!, in zwar etwas
unscharfer Manier, aber dennoch erkennbar, ein mit jenen Salzburger Objekten vergleichbares

Kelchglas mit Korbbaluster in menschlicher Kontextualisierung bemerken (Abb. 30, links).

Datierung

206 Gleich malerischer Interpretation sind auch im archéologischen Salzburger Fundkontext neben exakt
vergleichbaren Korbbaluster zudem randsténdig proximal wie distal florale, stempelartige, entférbte, bei
Korbbaluster, Nr. 2341 blaue, Applikationen zu dokumentieren.
207 Henri Schuermans, Verres fabriqués aux Pays-Bas a la ,,facon de Venise* et ,,d"Altare®, in: Bulletin de
Commission Royales d’Art et d”Archéologie, quatrieéme lettre, Band 23, 1884, S. 271-332, hier: S. 328.
208 Dennoch bleibt die innerbildliche Kommunikation zwischen formaler gldserner Gestaltung und Inhalt
auffallend.
209 Bei Flegel beinhalten diese Gléser iibrigens ausschlieBlich WeiBwein.
210 Diese formale Ausfiihrung konnte wiederum als niederlindische kreative Rezeption gewertet werden.
211 pieter de Hooch, Ein Mann bietet einer Frau ein Glas Wein an, um 1650-1655, 0.0.
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Gesamtheitlich betrachtet ldsst sich restimierend fiir die Korbbalustergestaltung am Kelchglas
eine Datierung gegen das 17. Jahrhundert vermuten. Hugh Tait nach jedoch verweist generell
- iibergeordnet rein aus gestaltungsésthetischer Perspektive betrachtet - jene ausdriickliche
Dreidimensionalitit, die explizit plastische Gestaltung, auf venezianischen Ursprung wie
zudem frithe Datierung?!?. Jenes im Salzburger Kontext zu dieser Balustervariante (zumindest
indirekt tiber innerbildliche Vergleiche) rekonstruierbare Rippen-Tropfen-Dekor der Kuppae
mit spezieller Beliebtheit in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts unterstreicht wiederum
eher eine Zeitstellung gegen das 17. Jahrhundert bzw. in die erste Hilfte desselben. Zudem
kommt diese Kelchglasvariante sowohl im Frankfurter (Euvre Flegels wie auch im
niederldndischen Stilllleben- wie Genrekontext des 17. Jahrhunderts relativ ,,frequentiert™ vor.
Zur genaueren Datierung jener Korbbaluster-Kelchgldser kann die Zeitstellung der
gezeichneten Schale auf Schlaufenstiel von Giovanni Maggi von 1604 herangezogen
werden?!?, im Frankfurter Kontext Georg Flegels Kerzenstilleben, private Sammlung,
unbekannt, London, Handel, Sotheby's, um 1630, und letztlich noch Jacob van Ostaecyens

Stillleben mit Blumen, Végeln und Kirschen, 1643, Privatbesitz, vorgeschlagen werden.

3.2.4.2 Glasformengruppe Fliigelglaser (/94)

Aus dem Salzburger Fundkontext der Getreidegasse 3 lassen sich Fliigelgldser allem voran
iiber volutenformige seitliche Fliigelglasfortsitze (mit innerem geschléngelten Glasfaden) an
Kelchglédsern definieren (Abb. 31). Es handelt sich um am Baluster oder an der Kuppa
befindliche, paarige volutenformige Fortsdtze mit innen verlaufendem, geschldngeltem
Glasfaden in entféarbter, blauer, tiirkiser oder griiner Version. Fliigelgldser aus Salzburger
Fundkontexten liegen im Gesamtvorkommensvergleich an letzterer Stelle. Sdmtliche
Fliigelglaser bestehen aus ohne/mit nur dezentem Farbstich makroskopisch entfarbter bzw.

blauer, tiirkiser oder griiner Glasmasse.

Chronologische Gestaltungsasthetik. Antikenrezeptionen

212 Tait 1979, S. 120.
213 Maggi 1604, Band 1, S. 399.
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Antikenrezeptionen flir gekniffene, geriffelte Auflagen bzw. Fortsdtze, wie sie auch an
Fliigelgldsern zu dokumentieren sind, lassen sich entfernter anhand der schlaufen- bzw.
schlangenformig aufgelegten Fadenverzierungen an romischen Schlangenfadengldsern des
3./4. Jahrhunderts n. Chr. bzw. an fadendekorierten Glasern anfiihren, wo auch frequentiert
aufgesetztes, netzartiges ,,Uberfangdekor* mit teils kammartigen Fortsitzen zu dokumentieren
wire. Eine Antikenrezeption ist zudem {iiber jene gekniffenen ,,Fliigel” an ,,Riisselformigen
Delphinformen* des 4./5. Jahrhunderts n. Chr. an Conchylienbechern auszumachen?!*,
Interessant in diesem ,,Meerestierkontext® ist weiters, dass die seitlich paarig am Objekt
angebrachten volutenformigen ,,Fliigel” an Fliigelgldsern frequentiert an stilisierte
Seepferdchen®!” erinnern, welche wiederum innerbildlich vertretenen, naturalistisch
gestalteten, kaum stilisierten Seepferdchenmotiven an seitlich angebrachten volutenférmigen

Henkeln an silbernen Tazzae?'¢

dhneln. Weiters findet sich die Form der Volute per se auch
als schneckenformig eingerolltes Ornament im renaissance- wie barockzeitlichen
architektonischen Kontext an Konsolen, Giebeln und Kapitellen.

In Venedig selbst spielten Fliigelgldser keine grof3e Rolle- insbesondere sind sie in

regionalspezifischen Ausformungen in nordalpiner Verwendung.

Subgruppen Fliigelgliser mit volutenformigen seitlichen Fliigelglasfortséitzen (/94)

Spezielle Varianten volutenformiger Fliigelglasfortsitze, wie sie an Salzburger Fliigelgldsern
vorkommen, scheinen - wie bereits erwiahnt - ikonografisch angelehnt an teils stark stilisierte

,»Seepferdchen (Abb. 32)?!7. Diesbeziiglich interessant - neben bereits thematisierter

214 Vergleichsbeispiele in Gustav Weiss, Ullstein Glidserbuch. Eine Kultur- und Technikgeschichte des Glases,
Berlin / Frankfurt a. M. / Wien 1966, S. 58 f. Fundort Koln, frithes 4. Jahrhundert n. Chr, zwei
Conchylienbecher- ein Objekt mit aufgeklebten Meerestierformen mit blauen Féden, zweites Objekt mit
riisselformigen Delphinformen mit blauen, mit der Zange gequetschten, Fliigel (S. 58); Riisselbecher, friankisch,
um 500 n. Chr. (S. 59).
215 Als seitlich angebrachte ,,Henkel* in stilisierter Form sind diese auch an Pieter Claeszs Tafel mit
Rauchutensilien und Musikinstrumenten (Allegorie der fiinf Sinne) von 1623, Musée du Louvre Paris wie in
Willem Claesz. Hedas Friihstiicksstilleben mit Austern, 1661, Galerie Neidhardt Miinchen, als Fliigelglasdekor
zu beobachten. Ein paarig angebrachtes, wasserspeiendes, volutenférmiges Fischmotiv? findet sich zudem an der
Brunnendarstellung ,,Virtutes und Voluptas von Peter Fischer d. J., Federzeichnung, 1515, Niirnberg, Berlin
Staatliche Museen PreuBlischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett.
216 Im Rahmen jener frithen Schautafeln, in Osias Beert d. A., Stilleben mit Austern, Konfekt und Friichten, 17.
Jahrhundert, Staatsgalerie Stuttgart und Jacques de Gheyn d. J., Stilleben mit Friichten, um 1600,
Privatsammlung, wie zudem auf Jan Davidsz. de Heems Stilleben (Le Desserte) von 1640, Musée du Louvre
Paris. Wobei hier noch einmal in Erinnerung gerufen werden soll, dass frequentiert Anleihen aus der Gold- und
Silberschmiedekunst in das Glashandwerk nachzuweisen sind.
217 Vgl. diesbeziiglich auch Ignaz Schlosser, Das alte Glas. Ein Handbuch fiir Sammler und Liebhaber,
Bibliothek fiir Kunst- und Antiquitdten-Freunde, Band 36, Braunschweig 1956, S. 103.
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Antikenrezeption - ist das (niederldndische) innerbildliche Auftauchen kaum stilisierter
Seepferdchenmotive an ,,volutenférmigen Henkeln* silberner Tazzae in frithen Schautafeln,
in exemplarisch Osias Beerts d. A. Stilleben mit Austern, Konfekt und Friichten, 17.
Jahrhundert, Stuttgart, Staatsgalerie oder Jacques de Gheyns d. J. Stilleben mit Friichten, um
1600, Privatsammlung wie zudem Jan Davidsz. de Heems Stilleben (Le Desserte), 1640,
Musée du Louvre Paris (Abb. 33). Hierzu ldsst sich noch einmal erwéhnen, dass die Silber-
und Goldschmiedekunst im engen Kontext mit der Glasmacherei stand- vielfach lassen sich
hier Form- wie Dekordhnlichkeiten aufzeigen. In stilisierter Form sind Seepferdchen als
,volutenformige Henkel“ zudem als Fliigelglasdekor an Pieter Claeszs Tafel mit
Rauchutensilien und Musikinstrumenten (Allegorie der fiinf Sinne), 1623, Musée du Louvre
Paris, wie an Willem Claesz. Hedas Friihstiicksstilleben mit Austern, 1661, Galerie Neidhardt
Miinchen, zu erkennen. Im entfernteren bzw. noch stilisierteren Seepferdchenkontext lief3e
sich Dekorfragment Nr. 2348 diskutieren. Dieses Objekt findet seine Vergleichsstiicke in d-
formigen, horizontal gezwackten Fliigelglasfragmenten aus Reichenau Iler Produktionen und

wird dort als ,,gekniffener Riickenkamm* bezeichnet?!8

. Die seepferdchenartige
Fliigelglasdekoridee erlaubt aufgrund seiner ,,natiirlichen formalen Gestaltung® das Figiirliche
mit dem Abstrakten - hier mit der Volutenform als renaissance- wie barockzeitliches (allem
voran architektonisches) kiinstlerisches Ornament - aufs Einfachste zu verbinden®'?. Uber die
ikonografische Seepferdchenanalogie ldsst sich wiederum - wie am Lowenkoptbaluster - ein
Bild im/aus Glas ausmachen, woriiber auch dieser Fliigelglasvariante {iber reine

Dekorfunktion hinaus kommunikative Funktion zugesprochen werden soll.

an rippendekorierten Balusterschiften und Kelchglaskuppae

Formal-dsthetisch beschriebenes Fliigelglasdekor als volutenférmige seitliche
Fliigelglasfortsitze ist differenzierter an Fliigelgldsern mit rippendekorierten Balusterschéften
differenter Ausformungen oder an Kelchglaskuppae wie generell auch an Miniatur-
Fliigelgldsern zu finden. Zu Salzburger Fliigelgldsern mit (volutenférmigen) seitlichen

Fliigelglasfortsitzen zahlen Fliigelglas mit Rippenhohlbaluster, Nr. 2359, 2360, Fliigelglas

218 Tarcsay 2009, S. 164, Abb. 121, R-G67, G0/82; R88/7; M129/1.
219 Was weiters auch einer manufakturartig gefiihrten ,,Massenproduktionsweise* entgegen kommt, wobei es
sich dennoch hier, im Vergleich zu jenen durch Model gefertigten Gléser, um freiplastische Gestaltung mit
erhdhtem Arbeitsaufwand handelt.
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mit rippendekoriertem Balusterschaft, Nr. 2355, 2357, 2358 (Abb. 35)*2°, Kuppa mit blauem
Fliigelglasdekor, Nr. 2731, Fliigelglas mit Rippenhohlbaluster, Nr. 2332, Fliigelglaskuppa,
Nr. 2356 wie die Miniaturfliigelgldser, Nr. 2306, 2308, 2642, 2304 und 2342. Frequentiert
lassen sich kobaltblaue oder entfarbte, seitlich an der Kuppa bzw. am Schaftteil angebrachte,
henkelartige volutenformige Fliigelglasfortsétze, teils mit innerem geschldngelten Faden,
oftmals im Kontext mit ein- oder mehrteiligen, teils formgeblasenen Hohlbalusterschéften -
als Bestandteile von ,,Miniaturfliigelgldsern* ausschlielich an Kuppae - anfiihren.
Fliigelglasfortsitze sind somit sowohl als Applikationen an der Kuppa als auch am Stiel des

221 Ahnliche volutenformige Ansitze sind zudem als Henkelformen an

Glases zu bemerken
Vasen und anderen GefdaBen beliebt. Sind Henkel in Fliigelglasmanier generell an
mannigfachen Glasformen anzutreffen, sind diese als geschldngeltes Dekor exemplarisch
auch an einem Scherzglas eines venezianischen Zeichners wie an Flaschenzeichnungen,

Venedig, Archivio di Stato, zu sehen???

. Generell lassen sich volutenférmige
Fliigelglasfortsitze im Kelchglaskontext haufig in Kombination mit einfachen oder Mehrfach-
Balusterschiften, frequentiert in formgeblasener Rippenverzierung, erwidhnen. An Salzburger
Fliigelglasfragmenten an rippendekorierten Balusterschéften unterschiedlicher Ausfithrungen
lassen sich Fliigelglas mit rippendekoriertem Balusterschaft, Nr. 2355, 2357 wie Nr. 2358,
Fliigelglas mit Rippenhohlbaluster, Nr. 2360, 2359 und 2332 anfiihren. Fliigelglas mit
rippendekoriertem Balusterschaft, Nr. 2357 und 2358 stellen ganzheitlich rippendekorierte
Balusterschifte mit seitlichen ,,Fliigelfortsidtzen* dar, wodurch dieses Dekor auch an jenem
schaftgleichen Fliigelglas? mit rippendekoriertem Balusterschaft, Nr. 2355
rekonstruiert/vermutet werden kann. Stellt Fliigelglas mit rippendekoriertem Balusterschaft,
Nr. 2358 - handelt es sich hier um einen kobaltblauen geschldngelten Glasfaden als Fortsatz -
Dekor bezogen gewissermafen eine Ausnahme dar, kann beziiglich formaler Ahnlichkeiten
ein Fundstiick aus dem Schiffswrack in der Ndhe von Dubrovnik gegen Ende des 17. oder
beginnenden 18. Jahrhunderts Erwdhnung finden. Es handelt sich hier um dhnlich gestaltete

mehrfache Rippenhohlbalustergestaltung mit seitlich angesetzten, mehrfach volutenférmigen

blau/entfirbten Fliigelfortsitzen®?.

220 Fliigelglas mit rippendekoriertem Balusterschaft, Nr. 2358 stellt Dekor bezogen gewissermalBen eine
Ausnahme dar, da formal nicht ein volutenféormiger Henkel zu deklarieren ist- es handelt sich hier um einen
kobaltblauen, geschlingelten Glasfaden als Fortsatz.
221 Vgl. diesbeziiglich Theuerkauff- Liederwald 1994, S. 281.
222 Vgl. Heikamp 1986, Abb. 5, S. 18.
223 Lazar und Willmoth 2006, S. 15, Fig. 5, Abb. 8.
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3.2.4.2.1 Miniaturfliigelgliser mit volutenformigen seitlichen Fliigelglasfortsitzen (/94)

Volutenférmiges Dekor kommt aus Salzburger Fundzusammenhédngen speziell auch an
Miniaturfliigelgldsern, Nr. 2304, 2306, 2308, 2342 und 2642 vor. Salzburger
Miniaturfliigelgléser, Nr. 2304, 2308, 2342 und 2642 verstehen sich als groflenbezogen
reduziertere Kelchgldser mit Kuppae mit vertikalem Rippen(iiberfang)dekor und an der
Kuppa lokalisierten volutenférmigen, seitlich paarig angebrachten, entfirbten wie griinlichen
und blauen Fliigelfortsdtzen mit/ohne innere(n) geschlingelte(n) Glasfaden und flachen
Standbdden mit proximalem Knauf (Abb. 36, rechts). Diese Kelchglas-Formvariante des 17.
Jahrhunderts mit frequentiert trichterformiger, aus dem Salzburger Kontext eher
tulpenformiger, Kuppa und kurzem ,,Kugelstil* auf flachem FuB3 erfihrt grof3e zeitgendssische
Beliebtheit. Innerbildlich erscheint sie in Flegels Frankfurter Stilllebendarstellungen des 17.
Jahrhunderts (Abb. 36, links) und zudem in niederldndischer Genremalerei- dort ohne
seitliches Fliigelglasdekor wie ausschlieBlich im weiblichen Verwendungskontext (Abb. 37).
Miniaturfliigelgliser sind im Bild gleichermaBen WeiB3- wie Rotwein vorbehalten®** und
tauchen in zahlreichen Dekorvarianten auf. Ist diese Kelchglasform (auch ohne seitliche
Fliigel, jedoch immer in Miniaturform) innerbildlich (ausschlieBlich) im weiblichen Kontext
zu verstehen, l4sst auch ihre gedrungenere und graziler gestaltete Form auf kurzem Kugelstil

per se eine weibliche Verwendung unterstreichen.

Kombinierbare Kuppavarianten (fiir simtliche Fliigelgliser (/94)

Aus der Getreidegasse 3 sind - bis auf jene Miniaturfliigelgldser - keine vollstindig erhaltenen
bzw. rekonstruierbaren Fliigelglasvarianten vorzuweisen. Als exemplarische Kuppaidee ldsst
sich die einfache, weit ausladende tulpenformige Kuppa mit blauem Fliigelglasdekor und
kobaltblau-tiirkisem Knauf in Form von Fliigelglaskuppa, Nr. 2356 vorschlagen wie eine
Kuppa auch am Stiick mit blauem Fliigelglasdekor, Nr. 2731 zu rekonstruieren ist. Eine
hiufige Kuppadekorkombinationsidee mit Fliigel-Kelchglasstielen konnte jenes distale
Rippeniiberzugsdekor (oder auch Rippen-Tropfen-Dekor mit dariiber befindlichem
horizontalen Glasfaden) sein. Beide Varianten sind auch isoliert vorliegend aus der
Getreidegasse 3 nachweisbar. Speziell an Salzburger Miniaturfliigelglésern lésst sich eine

tulpenférmige Kuppa mit vertikalem Rippeniiberzugsdekor bemerken.

224 Aus niederlindischer Genremalerei wie in Stillleben Flegels des 17. Jahrhunderts nachweisbar.
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Analogien / Venezianischer Import - Produktive und kreative Rezeptionen

Samtliche Salzburger Fliigelglasfragmente erscheinen aus entfarbter Glasmasse ohne
Farbstich gefertigt. Bei der Gruppe der Fliigelglaser lassen sich grob jene gemafBigt
formierten, schlichteren entfiarbten Glaser mit entfarbten/blauen volutenférmigen
Fliigelglasfortsétzen der eventuell bereits 2. Haélfte des 16. Jahrhunderts oder aber des 17.
Jahrhunderts, wie sie so auch aus dem Salzburger Fundkontext vorkommen, in
renaissancezeitlich venezianisch (interpretierter) Manier ausweisen, wie dies zudem jene
perfekt entfarbte Glasmasse unterstreichen wiirde. In Venedig selbst spielten Fliigelgldser
jedoch keine groB3e Rolle- insbesondere sind sie in regionalspezifischen Ausformungen in

nordalpiner Verwendung?®*’

. Vorsichtig konnte im chronologischen formalen Werden von
Fliigelglidsern - in Riickbesinnung auf formal-disthetische Uberlegungen wie erwihnte
Antikenrezeptionen - auf eine urspriinglich venezianische respektive italienische Formidee,
auf naturalistisch gestaltete Seepferdchen als volutenférmige Henkel?%¢, spekuliert werden,
welche in nordalpiner kreativer Auseinandersetzung zu stilisierteren Seepferdchen-Varianten
mutierten.

Venezianische Produktionen oder Imitationsproduktionen als Vergleiche zur volutenartigen
kobaltblau/entférbten Fliigelform an Kuppae von ,,Fliigelgldsern® sind - mit zudem

1227

formgeblasenem gerippten Balusterkugelstiel*’ - aus der Sammlung der Veste Coburg (Ende

16. bis 17. Jahrhundert) auszumachen (Abb. 38). Weiters an Kuppae zu finden ist dieses
Salzburger Dekor an zwei Kelchgldsern aus cristallo, 16. Jahrhundert?- hier mit einfachen,

228

langer gezogenen Baluster~~°. Auch eine kobalblau befliigelte Kuppa in Kombination mit

einem lang gezogenen Rippenbaluster, cristallo, spates 16. bis frithes 17. Jahrhundert, ist aus

musealem Kontext erwihnenswert>’

. Rippenbalusterstiele mit zur Salzburger Variante jedoch
etwas abweichenden seitlichen Fliigeln am Baluster sind an zahlreichen Kelchgldsern des 17.
Jahrhunderts, allesamt venezianische Imitationsproduktionen aus der Sammlung Veste

Coburg, zu sehen (Abb. 39)>*°. Ahnlichkeiten weisen Salzburger Fliigelgliser zu jenen friihest

225 Dass Fliigelgliser exemplarisch auch in keinem italienischen Gemilde nachzuweisen sind, kdnnte andere
Griinde haben, da Venedig nicht mit nordalpinen Kontexten vergleichbaren profanen Anspruch hatte- fiir
mythologische oder liturgische Szenerien im hofischen Kontext, wie diese innerbildlich reprisentiert wurden,
eigneten sich durchaus besser ,traditionelle Glasformen* als ,,zeitgendssisch moderne‘- wie hier exemplarisch
Fliigelglaser.
226 Wie sie zwar nicht in gliserner Ausfiihrung existieren, jedoch aus dem Edelmetallkontext bekannt sind.
227 Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. 276 und 277, S. 291. (Venedig oder Imitationsprodukt, Ende 16./17.
Jahrhundert, letzteres datiert nach Venedig 17. Jahrhundert).
28 Vgl. diebeziiglich Tait 1979, Kat. Nr. 50 und 51, S. 124 f.
229 Vgl. diebeziiglich Tait 1979, Kat. Nr. 76, S. 140.
230 Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. Nr. 286 ff, S. 296 ff.
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zu datierenden Fliigelglasdarstellungen auf einem Blatt des ,,Zeichners a al fagon de Venise®,
welches Detlef Heikamp um 1570 datiert>*!, auf. Hier sind am Balusterstiel zwei
volutenformige Fliigel aus einer lang gezogenen C-Form, in deren Innenseite ein Faden in
engen Windungen nach unten geflihrt wird, wie dies auch an Salzburger Fliigelglasfortsdtzen
beobachtet werden kann, zu sehen. Dies zeigen zudem die Blétter eines in Heikamp

publizierten ,,anonymen Zeichners* um 1574 mehrfach auf>*?

. Exakt, bis auf jene Farbgebung
(statt kobaltblau in tiefgriin), vergleichbare Fliigelgestaltung ist zudem an einem
Tischbrunnen, Ende 16. bis Anfang 17. Jahrhundert®*3, zu erwihnen, welcher eine
venezianische Fertigung darstellt?**. Volutenformige seitliche Applikationen mit oder ohne
inneren geschldngelten Faden sind zudem an Fliigelgldsern mit einfachen oder Mehrfach-
Balusterschiften von Zeichnungen aus einem Glaskatalog, New York, Metropolitan Museum

of Art, nachzuweisen??>

. Auch anhand von Vergleichen aus Bohmen und Méhren, 3. Viertel
des 17. Jahrhunderts, sind volutenformige seitliche Applikationen hiufig in Kombination mit
gerippten Stielen bekannt**®. Zu Fliigelglas mit rippendekoriertem Balusterschaft, Nr. 2357
und 2358 mit lang gezogenen, sich terminal leicht verschmilernden Hohlbalusterschiften mit
vertikalem formgeblasenen Rippendekor und mehrfachen Krépfungen lassen sich - rein
Schaft bezogene - Parallelen zu Kelchglasstielen aus der Produktpalette der Glashiitte
Reichenau II (17. Jahrhundert) ausmachen®’, wobei auch bei den Reichenauer Stiicken
zumindest Ansétze von Fdden und Fliigeln vorhanden sind. An innerbildlichen
niederldndischen Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts kommen - bis auf das Stilleben
mit Bierglas von Jan Jansz van de Velde, datiert 1647, Amsterdam, Rijksmuseum und Willem
van Aelsts Fische auf einem Zinnteller und zwei Gléser, 1679, Basel (Abb. 40) -
ausschlieBlich entférbte, seitlich angesetzte, grof3teils volutenférmige Henkel auch an ein-,
jedoch meist mehrteiligen Hohlbalusterschiften - jedoch meist ohne inneren geschléngelten
Faden - vor. Salzburger Varianten an ,,Fliigelglasfortsidtzen* ohne inneren geschldngelten

Faden sind zudem in niederldndischen Frithen Schautafeln um 1600, in Imbissstillleben als

auch in spiteren Prunkstillleben der 70er Jahre des 17. Jahrhunderts vertreten?®,

21 Heikamp 1986, Abb. 43.

232 Heikamp 1986, Abb. 102-104.

233 Niirnberger Germanisches Nationalmuseum.

234 Vgl. Theuerkauff-Liederwald 1994, Abb. 62, S. 289.

235 Heikamp 1986, Abb. 12, S. 24.

236 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.

237 Tarcsay 2009, S. 163, Abb. 120, R-G60, MO3/7 und GO/137 (mit minimal erkennbaren, seitlichen
Fortsitzen); R-G64, GO/73 und GO/84.

238 Zum Vergleich herangezogen wurden jedoch lediglich ,,Fliigelgestaltungen®. Aus dem Gesamt-
Kelchglasfundensemble der Getreidegasse 3/Schatz-Durchhaus Salzburg sind keine vollstédndig erhaltenen bzw.
rekonstruierbaren Fliigelglasvarianten vorzuweisen, allerdings liegen frequentiert mit grofer Sicherheit zu
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AuBerniederldndisch sind diese Fliigelgldser allem voran im Frankfurter Werk Flegels des 17.
Jahrhunderts zu finden, wie jene dortig vorkommenden Kelchglasformen frequentiert
detaillierte Parallelen zu Salzburger Fliigelgldsern aufweisen (Abb. 41). Sind
Fliigelglasformen in speziell kaum handhabbaren Varianten innerbildlich sehr haufig im
niederlédndischen Stilllebenkontext zu dokumentieren, kommen im Vergleich dazu in Flegels
Bildern Fliigelgldser in ,,einfacherer” Form - wie auch aus dem Salzburger Fundkontext
vorliegend - vor. Hier erscheinen Fliigelgldser frequentiert mit ein- bzw. mehrteiligen
Hohlnodi bzw. Balusterschiften mit entfarbten volutenférmigen, seitlich paarig angebrachten
Henkel. Allerdings ldsst sich die Variante mit innerem geschlédngelten Faden, wie wiederum
teils aus niederldndischem Kontext innerbildlich bekannt, aus Flegels (Euvre nicht
nachweisen®*.

Im entfernteren bzw. noch stilisierteren Seepferdchenkontext findet Dekorfragment Nr. 2348
seine Vergleichsstiicke in d-férmigen, horizontal gezwackten Fliigelglasfragmenten aus
Reichenau Iler Produktionen und wird dort als ,,gekniffener Riickenkamm* bezeichnet?*°.
Angefiihrte Vergleiche werden als ,,vetri olati“ mit ,,seepferdchenartigen* Zackenansétzen,
datiert ab der 2. Hélfte des 16. Jahrhunderts, bezeichnet. Auch anhand von Vergleichen aus
Bohmen und Mihren, 3. Viertel des 17. Jahrhunderts, sind sie hiufig in Kombination mit
gerippten Stielen bekannt?*!,

Besonders beliebt zu sein scheinen Fliigelgldser per se in den Niederlanden, B6hmen wie
Deutschland. Teilweise iiberdimensionale, formal-dsthetisch extravagant ausgestaltete kreativ

rezipierte Versionen stammen oftmals aus nordalpinen, insbesondere deutschen wie

Fliigelgldsern gehorige Fragmente vor, wodurch umstandsbedingt nur partiell Analogien zu gemalten
Fliigelgldsern im niederldndischen Stillleben des 17. Jahrhunderts aufgezeigt werden kdnnen.
Volutenformige Henkel mit oder ohne inneren geschéngelten Glasfaden sind an Jacques de Gheyns d. J.
Stilleben mit Friichten, um 1600, Privatsammlung in eher einfacherer Variante zu sehen. Auch in Folge ist noch
an den frithen Schautafeln, an Osias Beerts Kelchglas in Osias Beert d. A., Stillleben mit Kirschen und
Erdbeeren in chinesischen Porzellanschiisseln, Geméldegalerie, 1608, Staatliche Museen zu Berlin diese einfach
gehaltene Dekorvariante zu bemerken. Volutenformige Fliigelglasfortsidtze ohne inneren geschldngelten Faden in
eher einfacherer Version sind an erwdhnten beiden Bildern zudem mit distal Henkel abschlieBendem
(gestempelten) floralen Dekor versehen, wie dieses jedoch aus dem Salzburger Fundkontext ausschlielich von
,.Korbbaluster-Dekor bekannt ist. Volutenformige Henkel aus gerippten Glasfiaden sind an Glasern der
Innsbrucker Hofglashiitte zu beobachten (1570-1590) wie auch an gleichzeitigen venezianischen Produktionen,
allem voran an Pokalen oder aber Vasen. Die untere Befestigungsstelle am Glas markieren beerenférmige
Nuppen. Volutenhenkel mit Beerennuppen sind auch an Zeichnungn eines anonymen Zeichners um 1574, auf
mehreren Bléttern von Heikamp publiziert, in: Heikamp 1986, Abb. 102-104, zu sehen. Abschlielend ist auch
noch an Darstellungen des fortgeschrittenen 17. Jahrhunderts - mit einer Datierung nach 1679 an Willem van
Aelsts Fische auf einem Zinnteller und zwei Gléser, Basel - Fliigelglasdekor mit innerem geschlidngelten Faden,
beinahe detailgenau vergleichbar mit Salzburger Funden, zu dokumentieren.
239 Haufig sind hier einfache bzw. florale Henkelabschliisse, wie diese auch bereits unter jenen frithen flimischen
Schautafeln (ab um 1600) beobachtet werden konnten und in Salzburg nicht vorkommen, zu sehen.
240 Tarcsay 2009, S. 164, Abb. 121, R-G67, G0/82; R88/7; M129/1.
241 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.
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niederldndischen, Hiitten- wie Fundkontexten des 17. Jahrhunderts und kénnen als stark
manieristische Tendenz, in regionalspezifischen Ausformungen bis hin zur antiklassisch

ausschweifenden, iibertriebenen Manier, verstanden werden.

Datierung

Fliigelglaser sind kaum vor der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts hergestellt worden, aus
Murano sind sie jedoch wohl seit 1512 archivalisch nachweisbar?*?. Sie erfuhren im
nordalpinen Kontext grofite Beliebtheit im 17. Jahrhundert. Die Fliigelgestaltung als
volutenformige seitliche Fliigelglasfortsédtze mit teils innerem geschldngelten Faden weist
nach Theuerkauff-Liederwald auf eine venezianische Entstehungszeit gegen Ende 16.
Jahrhunderts, ist aber auch noch im 17. Jahrhundert zu finden, wie dies auch differente
angefiihrte Analogien unterstreichen vermogen. Exemplarisch sind zum Fliigelglasdekor
gehorige rippendekorierte Balusterschéfte aus der Produktpalette der Glashiitte Reichenau 11
(17. Jahrhundert) bekannt***. Auch zu Dekorfragment Nr. 2348 lieBen sich Vergleichsstiicke

24 wie zudem aus Bohmen und Méhren

aus Reichenau Iler Produktionen des 17. Jahrhunderts
des 3. Viertel des 17. Jahrhunderts**> ausmachen.

Als frithest zu datierende - gezeichnete - volutenformige Fliigelglasfortsdtze konnen ein Blatt
des ,,Zeichners a al facon de Venise®, um 1570%*¢, wie jene Blitter eines ,,anonymen

Zeichners® um 157447

angefiihrt werden. Salzburger Varianten an ,,Fliigelglasfortsdtzen® -
jedoch ohne inneren geschlidngelten Faden - sind innerbildlich im niederldndischen Kontext
sowohl an Frithen Schautafeln ab um 1600, in Imbissstillleben als auch in spéteren
Prunkstillleben der 70er Jahre des 17. Jahrhunderts vertreten. Aus Flegels Frankfurter (Euvre
lasst sich fiir das einzig datierbare innerbildliche Fliigelglas das Jahr 1631 anfiihren.
Salzburger Fliigelgléser als perfekt farblose, geméaBigt formierte, schlichtere Gliaser mit
entfarbten/blauen volutenformigen Fliigelglasfortsdtzen lassen sich eventuell als

venezianische Produkte des 16. Jahrhunderts oder aber produktive Rezeptionen des 17.

242 Vgl. diesbeziiglich Luigi Zecchin, Vetro e vetrai di Murano, Band 2, Venedig 1989, S. 164.
243 Tarcsay 2009, S. 163, Abb. 120, R-G60, MO3/7 und GO/137 (mit minimal erkennbaren, seitlichen
Fortsdtzen); R-G64, GO/73 und GO/84.
244 Tarcsay 2009, S. 164, Abb. 121, R-G67, G0/82; R88/7; M129/1 und G0/105. Hierzu angefiihrte Vergleiche
wiederum werden als ,,vetri olati* mit ,,seepferdchenartigen Zackenansétzen, ab der 2. Hilfte des 16.
Jahrhunderts, bezeichnet.
245 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.
246 Heikamp 1986, Abb. 43.
247 Heikamp 1886, Abb. 102-104.
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Jahrhunderts ausweisen. Aus dem Fundkontext der Lederergasse 3 mit determinierbarem
terminus antequem der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts liegen keine Fliigelglasnachweise

Vor.

3.2.4.3 Glasformengruppe Schlangenstiele/Schlangengliiser (/94)

Salzburger Schlangengléser erscheinen punkto Vorkommensfrequenz an hinterer Stelle
gereiht. Sie kommen als Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 1, 2550, 2352, 2354 wie Nr. 2351
(Abb. 42) vor. Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2550 erscheint mit sehr feinen, schrig
horizontal parallel gerichteten, eventuell formgeblasenen? Glasfdden als ,,Schlangenstiel* in
duBerst abstrakter Gestaltung. Ahnlich hierzu erscheint auch Schlangenstiel/Schlangenglas,
Nr. 1. Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2352 ist als in sich verdrehter ,,Schlangenstiel” mit
proximal wellenbandférmig umgelegtem Glasfaden wie rekonstruierbarer
StandfuBBbodenplatte zu deklarieren. Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2354 erscheint in sich
verdreht und unter sdmtlichen Salzburger Schlangenstielen/Schlangengldsern einzig aus
hellgriinlich entfarbter Glasmasse. An jenem, bis auf die Kuppa vollstindig rekonstruierbaren,
Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2351 bilden den plastisch gestalteten Stiel zwei stilisierte,
eng spiralig in sich verschlungene Schlangen (als Glasstidbe) mit sich proximal zuwendenden
Kopfen, welche sich liber dem Stiel herzformig formieren und die Kuppa tragen, welche
ithrerseits in einem kugelartigen Gelenk fixiert wird. Zudem erscheint am Stiel seitlich
angebrachtes Dekor in Form halbrund-ovaler, fliigelartiger, (waffelformig) gekniffener
Fortsétze. Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2354 erscheint aus hellgriinlich entfarbter
Glasmasse, restliche Objekte aus der Getreidegasse 3 sind aus entfarbter Glasmasse ohne

Farbstich gefertigt.

Chronologische Gestaltungsiasthetik. Antikenrezeptionen

Es gibt keinen gesicherten Hinweis, dass Schlangenglédser venezianischen Ursprungs sind- in
Venedig selbst spielten Schlangen-, gleich Fliigelgldsern, scheinbar keine grof3e Rolle.
Venezianische Schlangengléser sind eventuell? bzw. gar nicht nachweisbar, auch sie scheinen

insbesondere nordalpin verbreitet wie produziert. Im Glasmuseum auf Murano sind aus
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friihneuzeitlichen Kontexten weder Schlangen- noch Fliigelgliser vorzufinden?*®. Hugh Tait
meint, dass Schlangengliser in Murano jedoch seit Ende des 16. Jahrhunderts hergestellt
wurden, jedoch kaum von nordalpinen Imitationen zu unterscheiden wiren?*. Wahrscheinlich
erscheint ihm nach, dass sich an venezianischen Stiicken ein gerippter Knauf ober und unter
dem Schlangenstiel befindet, auBerdem verweise wiederum - wie an
Korbbalustergestaltungen bereits diskutiert - eine ausdriickliche Dreidimensionalitit, eine
plastische Gestaltung des Schlangenstiels, auf venezianischen Ursprung wie zudem auf frithe

Datierung®>’

. Besteht das eigentliche venezianische Schlangenglas nach Theuerkauff-
Liederwald wahrscheinlich aus einem Stiel mit einer naturalistisch gestalteten, sich
windenden Schlange®®! (vgl. exemplarisch Abb. 43) und sind nordalpine Produktionen
wiederum als stilisiertere Varianten zu deklarieren, ist dies mit bereits diskutierten
Fliigelglasern in Analogie zu setzen, als auch dort die Entwicklung von (venezianischen)
naturalistischen Seepferdchen - exemplarisch in innerbildlichen niederldndischen frithen

253 als

Schautafeln an silbernen Tazzae zu beobachten®? - hin zu stilisierten Seepferdchen
,volutenformige Henkel* an Fliigelglasern nachzuvollziehen ist. Gleich den Seepferdchen
erlauben auch Schlangendarstellungen aufgrund ihrer natiirlichen formalen Gestaltung das
Figiirliche mit dem Abstrakten aufs Einfachste zu verbinden, was wiederum unter anderem
auch einer frithneuzeitlichen nordalpin forcierten Massenproduktionsweise in a la facon de
Venise fertigenden Glashiitten entgegenkommt. Die Annahme, dass Schlangengléser
gewissermallen venezianischen (Ideen-)Ursprung haben bzw. als kreative ,,Nord/Siid-

Syntheseformen® zu verstehen sind, liee sich verfestigen, indem Schlangenglédser oftmals in

248 Allerdings sind, sowohl aus musealem Bereich als auch exemplarisch aus Salviatis Werkstatt wie auch
illustrierten Musterbiichern, Renaissancen dieser Glasformen aus dem 18./19. Jahrhundert zu finden.
24 Dass jene nordalpin produzierten Schlangengliser nicht mit venezianischen Formen ident sind, konnte
exemplarisch aus einer Briisseler Aufstellung der verkauften Waren aus den Jahren 1659 bis 1663 hervorgehen,
wo stets die Rubriken ,,verres ordinaires®, ,,verres a la venitienne und ,,Serpents* nebeneinander gefiihrt
werden. Ebenso werden in den Liitticher Verzeichnissen als ,,verres a serpent® bezeichnete Glédser gesondert von
den ,,verres a la venitienne* aufgefiihrt, in: Herni Schuermans, Verres ,,facon de Venise* fabriqués aux Pays-Pas,
in: Bulletin de Commission Royales d”Art et d”Archéologie, neuvieme lettre, Band 28, 1889, S. 209-260; hier
227.
250 Tait 1979, S. 120.
251 Theuerkauff-Liederwald 1962, S. 88. Ein nachweisbares venezianisches Stiick hat ihr nach zwischen Kopf
und restlichem Korper der Schlange zudem einen Glasstab, wie auch frequentiert eine Schlangenformation in
Form der Zahl Acht nachgewiesen werden kann. Eine gldserne? oder eher metallene? naturalistisch gestaltete
Schlange ist an einer Tazza von einer Zeichnung aus Maggis Bichierografia 1604, S. 388 bekannt (siche Abb.
43). An weiteren Varianten sind zudem in sich verschlungene Knéuelvarianten mit Vogelkopf vorzufinden.
252 In exemplarisch Osias Beert d. A., Stilleben mit Austern, Konfekt und Friichten, 17. Jahrhundert,
Staatsgalerie Stuttgart oder Jacques de Gheyns d. J. Stilleben mit Friichten, um 1600, Privatsammlung wie
zudem auf Jan Davidsz. de Heems Stilleben (Le Desserte), 1640, Musée du Louvre Paris.
253 In stilisierter Form sind Seepferdchen als ,,volutenformige Henkel* als Fliigelglasdekor realiter neben
musealen Stiicken aus archidologischen Befundkontexten, innerbildlich aus Pieter Claeszs Tafel mit
Rauchutensilien und Musikinstrumenten (Allegorie der fiinf Sinne), 1623, Musée du Louvre Paris wie an Willem
Claesz. Hedas Friihstiicksstilleben mit Austern, 1661, Galerie Neidhardt Miinchen, bekannt.
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nordalpinen Hiitten mit (teils nachweisbaren) italienischen Glasbldsern vor Ort gefertigt
wurden®>* und sie dort ohne regionale Vorformen auftreten. Vergleichbar mit
Fliigelglasgestaltungen wie Kelchgldsern mit Korbbaluster erscheinen auch
Schlangenglasstiele freiplastisch produziert und sind somit nicht mehr iiber Model

<255

,,vermittelbar

Subgruppen (nordalpiner) Schlangengliser

Um aus gestaltungsisthetischer Perspektive Salzburger Schlangengléser nédher zu
charakterisieren, sollen folgend iiberblicksartig allem voran aus nordalpinen Kontexten
vorkommende differente Formen unterschieden werden.

An Schlangenglasformen sind allem voran flachige und eher plastisch gestaltete Varianten zu
erwédhnen. Die flachige Variante, bestehend aus verschieden geformten schlangenartigen
Mustern aus Glasstangen mit seitlichen Auflagen mit teils gekniffener Rastermusterung
(beide teils farbig), kann wiederum in groBe und kleine Schlangengliser®>® unterteilt werden
(vgl. Abb. 44). Rein Schaft bezogen sind an der kleineren Form fast ausschlielich zwei aus
Glasschlangen formierte Stielformen zu finden- voreinander gelegte Schlaufen und die in eine
Art Herzform eingeschriebene Zahl 8 (Abb. 44, zweites Objekt von links). Zudem existiert,
wie jener Salzburger Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2351 beweist, jene kleine flachige
Variante zwelier in sich verschlungener Schlangen in eng spiraliger Stielgestaltung, welche
proximal in zwei Kdpfen endet, welche in Herzformation die Kuppa tragen. In enger
Anlehnung an diese Schlangenglasform sind auch jene als ,,Seile* anstatt Schlangen
anzusprechenden Formationen mit beerenartigen bzw. floralen Noppenabschliissen anstatt
von Schlangenkdpfen zu sehen (Abb. 47). Bei den groflen Stiicken enden die
,»Schlangenformationen® proximal beidseitig in einer Art ,,Kopf* mit Kamm und

schnabelartigem Fortsatz*>’

, was bei den kleineren Formen wegfillt. Zudem sind
komplizierter gestaltete Schlangenmuster an den groBeren Exemplaren zu verzeichnen-
tendenziell 1dsst sich eine eher unproportionierte Formgebung feststellen. Bei der

Glasfadenformation handelt es sich meist um eine innenliegende ,,Pilzform* mit herzformiger

23 Vergleiche diesbeziiglich Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 335.
255 Die repriisentativere freiplastische Gestaltungsweise der m. E. Fliigelgliser und Schlangengliser bedeutet ein
Mehr an Zeitaufwand wie daraus resultierend auch eine gewisse Mehrwertigkeit - im Vergleich zu
modelgeblasenen Formen - und konnte in diesem Kontext als Kompromisslosung fiir reprasentative
Massen(luxus)gléser interpretiert werden.
236 Beide Formen treten zeitgleich auf, werden anhand von datierbaren oder datierten Diamantgravuren in das
letzte Dritttel des 17. Jahrhunderts gestellt, in: Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 336. Zur kleineren Variante, in:
Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. Nr. 342, S. 343.
257 Beschreibung Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 335. Exemplare in: Theuerkauff-Liederwald 1994, Kat. Nr.
338; 339, S. 342.
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Umrahmung (Abb. 44, zweites Objekt von rechts) wie auch, dhnlich den kleineren Glasern,
um die Zahl 8 (Abb. 44, rechts) oder einfach um kleinere und gréflere Schlaufen.
Unterschieden werden kann auch noch anhand der Kopfstellung der Schlangen- wobei
Exemplare mit sich zuwenden wie auch solche mit sich abwenden Kopfen zu dokumentieren
sind. Die K&pfe erscheinen zudem entweder eindeutig zu Schlangen gehorig bzw. vogelartig
oder stilisiert. Neben all diesen Schlangenglasvarianten zweier in sich verschlungener
Schlangen kann auch nordalpin die einfache S-(Schlangen-)Form, exemplarisch aus
Reichenau Iler Hiittenproduktionen des 17. Jahrhunderts, nachgewiesen werden.

Auf diese Gesamtvariationsbreite bezogen, kommen Schlangenglasvarianten (nordalpin)
somit in zahlreichen unterschiedlichen (regionalen) Ausfiihrungen vor. So lassen sich
restimierend neben jener wahrscheinlichen venezianischen ,,Urform®, neben naturalistisch
plastischen Gestaltungen wie auch Varianten einfacher S-(Schlangen-)Formen auch flachige
kleinere Formen und groBere extravagante Formen - sowohl die Vertikaltendenz wie auch die
kompliziert in sich verschlungenen Schlangenkdrper in diffizilen Gestaltungen mit teils
buntfarbigen Glasfideneinschliissen betreffend - anfiihren®*®. Letzte sind hauptsichlich aus
niederldndischem und deutschem Milieu zu nennen und kdnnen als antiklassisches
manieristisches Moment verstanden werden, indem klassische Proportionen durch

iiberbetonte Akzente bis zur Disharmonie verfremdet werden®>’.

Analogien / Venezianischer Import - Produktive und Kkreative Rezeptionen

Dass Schlangengliser gewissermallen venezianischen Ursprung haben bzw. zumindest als
kreative ,,Nord/Siid-Syntheseformen* zu verstehen sind, ldsst sich entfernter unterstreichen,
als diese allem voran in solchen nordalpinen Hiitten gefertigt wurden, wo (teils nachweisbar)
italienische Glasbliser engagiert waren?®® und Schlangengliser zudem dort ohne regionale
Vorformen auftreten. Salzburger Schlangenglasfragmente kommen aus rein

gestaltungsisthetischer Perspektive eher italienischem Kunstwollen wie - verstdndnis

238 Theuerkauff-Liederwald schligt die ,kleineren Formen von Schlangenglisern (entgegen im Mittelteil
iiberproportionierten Formen) als die fritheren Varianten vor, was allerdings eine rein formgeschichtliche
Hypothese darstellt, da eben beide Formen zeitgleich produziert wurden, in: Theuerkauff-Liederwald 1994, S.
335 f.
2% Ubertrieben ausgestaltete Formgebung mit {iberstrapazierter Proportionierung der Stielgestaltung verweist
auch auf niederldndische Formen, wie sie auch in Stillleben und Genremalerei gefunden werden. Hier ldsst sich
jener - im niederldndischen Kontext sehr ausgeprigt nachvollziehbare - grenzenlose Umgang mit Mensch und
Ding - hier durch formale Ubertreibung der Kelchgléser - visualisieren. Derart {ibertriebene Formgebung
verweist zudem auf eine definitiv kaum bis nicht mehr mogliche Handhabe des Glases.
260 Vergleiche diesbeziiglich Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 335.
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(eigentlich des 16. Jahrhunderts) ndher, da Salzburger Objekte im Vergleich zu restlich
diskutierten Varianten eher formale Ausgewogenheit und harmonische Proportionierung
berticksichtigen. Formal erinnern Salzburger, eindeutig als Schlangengliser identifizierbare,
Kelchgliser an so bezeichnete ,,Stengelgldser* mit in sich verdrehten Glasfaden (und
manchmal proximal ausgebildeter herzformiger Fagon). Zwei ,,Stengelglas-Exemplare®,
eventuell aus der Kasseler ,,Venezianerhiitte*?, 1583/84, stammend?®', erscheinen - sehr
dhnlich zum Salzburger Schlangenglas, Nr. 2351 - mit einem vergleichbaren Stiel aus zwei in
sich verdrehten Glasstdben, welche sich zudem proximal zur Herzform formieren (Abb.
45)%62_ Da sich deutsche und niederlindische ,,Schlangengliser des 17. Jahrhunderts nicht
aus Vorformen der Glasproduktion in diesen Lindern erkldren lassen, muss ihnen, so auch
nach Theuerkauff-Liederwald, eine venezianische Form als Anregung zu Grunde liegen®®,
weshalb ich erwihnte sogenannte ,,Stengelgldser, welche zudem auch aus muranesischem
Kontext des 16. Jahrhunderts vorzuliegen scheinen, als diese ,,Vorformen* sehen mdchte und
eine Variante davon anstatt als ,,Stengelgldser bereits als ,,Schlangengliser* - wie solche
eben auch in Form der Salzburger Stiicke, ihrerseits eindeutig als Schlangengléser
identifizierbar, vorliegen - ansprechen mdchte. Gleich jenem Gros der ,,Stengelgléser*
erscheinen auch am Salzburger Glas die in sich verdrehten Schlangen wie auch das Dekor in
rein entfirbter Version. Auch nach Drahotova und Zegklitzova-Vesela** entwickelten sich
aus diesen, von ithnen nun nicht als ,,Stengelglaser*, sondern als ,,Stangenstiele* bezeichneten,
Schaftformen in den siidlichen Niederlanden Schlangenglédser in komplizierteren
Gestaltungen und seitlichen Applikationen in Fliigelformen. Gemeint sind damit jene ,,verres
a serpents‘, welche in niederldndischen Akten erst nach der Mitte des 17. Jahrhunderts
erscheinen und diese folgend nach Drahotova und Zegklitzova-Vesel4 im restlichen
Mitteleuropa im 2. Drittel des 17. Jahrhunderts vereinfacht imitiert wurden und als Objekte,
gleich dem Salzburger Schlangenglas, vorliegen. All dem kann jedoch nur bedingt

265

zugestimmt werden~"". Der Stiel des Salzburger Schlangenglases gleicht nun jenen in der

261 Stengelglas in Diamantriss, ,,Kasseler Venezianerhiitte“?, 1583/84, Staatliche Kunstsammlungen Kassel, in:

Dreier 1989, Abb. 10.
262 Wie diese Dekorform dann auch an jenen komplizierten deutschen/niederlindischen Schlangenglisern zu
sehen ist, in: Theuerkauff-Liederwald 1962, S. 134.
263 Theuerkauff-Liederwald 1962, S. 89.
264 Drahotova und Zegklitzova-Veseld 2003, S. 119-127.
265 Auch eventuell in datierungstechnischer Hinsicht, da erwihntes ,,Schlangenglas* - sehr dhnlich zur
Gestaltung des Salzburger Stiickes, Nr. 2351 - eventuell aus der Kasseler ,,Venezianierhiitte” von 1583/84
stammt, somit nicht in das 17. Jahrhundert datiert und deshalb eher als Vorform auszuweisen wére, in: Dreier
1989, Abb. 10.
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Literatur-®® als solche deklarierten ,,Stangenstielen in entwickelterer Fagon und findet
zudem seine Datierungsparallelen - falls tatsidchlich aus der Kasseler ,,Venezianerhiitte*?,
1583/84, stammend - zudem im 16. Jahrhundert. Auch das reduzierte Grundmotiv der am
Salzburger Glas gut erkennbaren in sich verschlungenen Schlangen spricht eher fiir eine
,Uridee* denn fiir aus elaborierten Formen simplifiziertes bzw. abstrahiertes Design. Bereits
vorausgreifend unterschreicht all dies auch die folgend noch diskutierte Designvorlage fiir
jene in sich verschlungenen Schlangen aus dem emblematischen Kontext, wo exakte
Analogien zur Salzburger gldsernen Formation ausgemacht werden sollen. Weiters konnen
auch Analogien des 17. Jahrhunderts zum Salzburger Schlangenglas, Nr. 2351 angefiihrt
werden. Diesbeziiglich erscheint aus Prag ein Schlangenglas in dhnlicher proximaler

268 Diese

Gestaltung in Form zweier stilisierter Schlangenkdpfe in herzférmiger Formierung
proximale Schlangenformation mit ausgebildeter Herzform ist zudem formal mit einem
Reichenau Iler Fragment des 17. Jahrhunderts (Abb. 46) vergleichbar®®®. Des Weiteren ist aus
Bratislawa, Sedlarskastrasse 4-4, ein, dem Salzburger Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr.
2351, dhnliches bzw. vergleichbares Fragment (17.-18. Jahrhundert) bekannt?’°. Entferntere
Analogien zum Salzburger Schlangenstiel/Schlangenglases, Nr. 2351 lassen sich auch anhand
von Kelchgldsern mit ,,tavartig® in sich verdrehten Glasstielen (gleich den Schlangen an
Schlangenglédsern) - teils mit mittig formierter Zahl Acht - und endstidndigen, in der
Fachliteratur als solche bezeichneten, ,,Beerennuppen®, wie sie exemplarisch aus dem 17.
Jahrhundert bekannt sind, ausmachen, wobei diese ,,Beerenenden‘ tatsdchlicher an, verddete?
Seilenden erinnern®’! (vgl. Abb. 47). Eine zum Salzburger Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr.
2351 vergleichbare Ideenvariante kann zudem an einem formgeblasenen, mehrfach
gekropften Rippenhohlbalusterstiel mit sich proximal zu einer Herzform ergénzenden
volutenformigen Fliigel>’” - als ,,Fliigelglas* des 17. Jahrhunderts beschrieben - ausgemacht
werden. Es stammt aus der Sammlung venezianischer Gléser der Veste Coburg. Theuerkauff-
Liederwald will bei diesem - von ihr als Kelchglas auf formgeblasenem gerippten Stiel mit

farblosen Fliigeln, a la facon de Venise, 17. Jahrhundert beschriebenen - Fliigelglas eine

Ahnlichkeit zu Schlangenglisern erkennen. Bei diesem Kelchglas wurde von Theuerkauff-

266 g]. Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003.
267 Aus welchen sich ja in niederldndischen Hiitten Schlangengliser entwickelt haben sollen.
268 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, Tafel 4 /b 2, S. 123.
269 Tarcsay 2009, S. 163, Abb. 120, R-G63, G0/87.
270 Vgl. diesbeziiglich HosSo 2003, S. 91-106; hier S. 99, Abb. 2, Nr. 11.
271 Vgl. diesbeziiglich exemparisch Tait 1979, Kat. Nr. 185, S. 232; Kat. Nr. 143 und 144, S. 189. Dies wiederum
lasst Analogien zu heraldischen Liebesseilen erstellen.
272 Dieses Stiick stammt aus der Sammlung venezianischer Gliser der Veste Coburg, Theuerkauff-Liederwald
1994, Kat. Nr. 280, S. 293 f.
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Liederwald allem voran die Fliigelgestaltung in Herzformierung als ungewohnlich
beschrieben, das Stiick ihrer Meinung nach in einer bis dato noch eher unbekannten a la fagon

rt273. Dieses Stiick erinnert formal-

de Venise arbeitenden Hiitte des 17. Jahrhunderts produzie
asthetisch gewissermalen an eine elaborierte Formidee des Salzburger Schlangenglases.
Vergleichbare Hiittenproduktionen rein zur Salzburger Schlangenstiel!gestaltung an
Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2351, 2352 und Nr. 2354 sind wiederum aus der Glashiitte
Reichenau II (17. Jahrhundert) bekannt?’*. Weitere Vergleiche stammen aus
Bratislava/Slowakei?’> (17.-18. Jahrhundert*’%), wie Funde auch aus BShmen und Mihren (1.
Hilfte des 17. Jahrhunderts)?’” und niederlindische Analogien®’® (1. Hilfte des 17.
Jahrhunderts) zu nennen sind, als zudem auch ein Fund aus Graz vorliegt?”’.

Stangenstiele, wie sie aus diesen Fundzusammenhangen vorliegen, scheinen meist Fragmente
dieser (Salzburger dhnlichen) Schlangengliser zu sein- solche, wo jene seitlichen

Applikationen zwar fehlen (urspriinglich aber daran lokalisiert hitten sein konnen).

Datierung

Theuerkauff-Liederwald schligt fiir die Invention des Schlangenglases per se eine
Entstehungszeit in den letzten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts vor®®’- auch
Stangenstiele/Stengelgliser sollen bereits im 16. Jahrhundert in Venedig gefertigt worden
sein. Hugh Tait meint, dass Schlangengldser in Murano seit Ende des 16. Jahrhunderts
hergestellt wurden, eine ausdriickliche Dreidimensionalitdt und plastische Gestaltung des
Schlangenstiels fiir venezianischen Ursprung wie zudem frithe Datierung sprichen®8!.
Erwidhntes, dem Salzburger Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2351 sehr dhnliches,
Vergleichsbeispiel aus der Kasseler ,,Venezianerhiitte*“? wire auch bereits 1583/84 zu

datieren. Nordalpin kreativ rezipierte (meist liberdimensioniertere denn jene Salzburger)

273 Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 294.
274 Tarcsay 2009, S. 163, Abb. 120, R-G61, G0/136; G0/74; G0/41 und G0/140 in entfirbter Variante (neben
solchen mit farbigem - rotem und blauem - Innendekor) (dort als Stangenstiele bezeichnet).
275 Klara Fiiryova und M. Janovi¢kova, Stredoveké sklo v zbierkach archeologického ustavu, SNM, Zbornik
Slovenského Narodného Muzea, 80 (Historia 26), 1986, S. 191, Abb. 6/4-5.
276 Hog%0 2003, S. 181-231; hier S. 103, Abb. 3, Nr. 20.
277 In Bohmen aus der Glashiitte Broumy auf Taf. 4/b 1; Funde aus Prag auf Taf. 4/b 2, in: Drahotova und
Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.
278 Henkes 1994, S. 218 ff, Nr. 48, 1-5. Obwohl hier nur Fragmente von in sich verdrehten Glasstiben zum
Vergleich herangezogen werden konnen, es sich insgesamt um kompliziertere Schlangengléser handelt!
279 Kraschitzer 2003, S. 234, Nr. 82, FO Graz, vor ca. 1670?
280 Theuerkauff-Liederwald 1962, S. 92.
281 Tait 1979, S. 120.
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Schlangengldser wie auch (mit Salzburger Stiicken vergleichbare) Stangenstiele datieren sonst
generell in die/das (1. Hilfte des) 17. Jahrhundert(s). Nach Theuerkauft-Liederwald sind jene
kleineren (jedoch auch bereits extravaganteren denn Salzburger) Schlangengliser durch
Diamantgravuren in die zweite Halfte des 17. Jahrhunderts, jene grof3eren anhand von
Diamantgravuren in das letzte Drittel des 17. Jahrhunderts zu datieren®®?.

Von jener 1633-1639 arbeitenden Hiitte in Tambach, Thiiringen, sind exemplarisch grof3e
Posten an Schlangenglasproduktionen aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts zu nennen?®’.
In niederlédndischen Akten erscheinen generell ,,verres a serpents® erst nach der Mitte des 17.
Jahrhunderts®®* und wurden nachweislich bis in den Anfang des 18. Jahrhunderts produziert.
Aus bohmischen archivalischen Kontexten ist die Produktion von Schlangengldsern aus der
Hiitte Heilbrunn von 1650 bekannt?®°.

Resiimierend plidiere ich dafiir, das Salzburger Schlangenglas als eines der fritheren
Schlangengléser bzw. als frithe Nord-Siidsynthese (eventuell eher als eine ,,Basisform®),
allem voran jedoch bereits als als Schlangenglas zu deklarierende Variante und nicht als - in
der Literatur als solches bezeichnetes - ,,Stengelglas™ zu sehen. Es soll zu den Formen gezhlt
werden, aus welchen sich entweder in Folge jene komplizierter gestalteten Varianten
entwickeln oder aber auch beide Formen zeitgleich vorkommen- als dem Salzburger Objekt

286 Die formale ,,Grundidee* wiren

dhnelnde einfachere neben extravaganten Varianten
jedoch zwei in sich verschlungene Schlangen, welche dann verschiedenartige regional-
kulturelle kiinstlerische Interpretationen erfuhren. Dass jene Salzburger ornamentalen,
kleineren, einfacheren Schlangenglédser mit ihrer reduzierten und somit auch gut erkennbaren
Schlangenformation die Grundidee der in sich verschlungenen Schlangen reprisentieren,
konnte - bereits vorausgreifend - zudem die spekulierte urspriingliche, zur Salzburger
Schlangenformation idente, emblematische pictura-Vorlage bestétigen. Allem voran mdchte

ich die Salzburger Schlangenglasvariante nicht als Abbreviatur der komplizierten Gléser, wie

sie im restlichen Mitteleuropa im 2. Drittel des 17. Jahrhunderts vereinfacht imitiert

282 Vgl. Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 335 {.

283 Herbert Kuhnert, Urkundenbuch zur thiiringischen Glashiittengeschichte, Wiesbaden 1973, S. 85-90.
2841655 stellten die Briider Henri und Léonard Bonhomme in Liittich Schlangengliser her, in: Schuermans 1889,
S. 209-260; hier 227.

285 Frantisek Mares, Ceské sklo, Prag 1893, S. 183.

286 Auch kleinere und groBere Schlangengldser wurden zeitgleich produziert, in: Theuerkauff-Liederwald 1994,
S. 335 f. Beziiglich einfacherer oder komplizierterer Gestaltung lassen sich jene deutschen/niederlédndischen
komplizierteren Exemplare im Kunsttransfer gemaf3 intendierter exaltierter Kunstmanier in den Niederlanden
verstehen- wie diesbeziiglich Glasform bezogen aus niederlédndischem Kontext auch jene iiberdimensionalen
Floten ergénzt werden konnen. In Folge gilt es bei jenen einfachen Schlangengldsern auch eine angestrebte
Einfachheit der Herstellung (im Rahmem frithneuzeitlicher Massenproduktionen) zu beriicksichtigen.
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wurden?®’, sehen. Diesbeziiglich wire noch einmal erwihntes, dem Salzburger Stiick sehr
dhnliches, ,,Stengelglas“-Vergleichsbeispiel, falls tatsdchlich aus der Kasseler
,,Venezianierhiitte*?, stammend, auch schon 1583/84 zu datieren, was zudem fiir eine friihe

Variante des Typs ,,Schlangenglas‘ sprechen wiirde.

3.2.5 Glasformengruppe Kuppavarianten (/94)

An Kuppaformvarianten kommen im Salzburger Fundkontext der Getreidegasse 3 hiufig die
Tulpenform als auch flétenformige, zylindrische wie mehreckige Varianten vor.
Tulpenformig sind sie als weit ausladende, tulpenférmige Kuppa, Nr. 3243, 2730, 2728, in
steiler aufragender Version als Nr. 2727, 2703 und 2747 zu finden. Zylindrische Varianten
lassen sich an Zylindrischer Kuppa, Nr. 2707, 2867, 2723 und 2695 ausmachen. Einfache
unverzierte Kuppae sind frequentiert als tulpen-, seltener flotenformige Kuppavarianten zu
finden. Speziell hohe Standbdden mit proximaler Glasscheibe, explizit Hohe Standbdden mit
Knauf, Ensemble IV, weisen rekonstruierbare flotenférmig aufragende Kuppae auf. Tulpen-
und fl6ten-/trichterformige Ausfilhrungen kommen neben einfacher Gestaltung auch mit
formgeblasenem Dekor oder mit Filigranverzierung wie in Kombination mit Balusterschéften
- in einfacher Variante wie auch in Lowenkopffacon - oder mit Knauf vor. Zudem ist eine
achteckige Kuppa mit dreifach horizontal aufgelegten Glasfaden - an Kuppa mit

Filigrandekor, Nr. 2244 - zu dokumentieren.

Subgruppen Kuppadekorvarianten (/94)

An isoliert vorliegenden Kuppadekorvarianten, wie diese jedoch auch teilweise mit
Schaftgestaltungen in Kombination gebracht werden konnten, sind hdufig Kuppafragmente
mit Filigranverzierung wie mit formgeblasenem Dekor vorzufinden. Exkursiv an dieser Stelle
erwéhnt, konnte als andersartige Glasmasse fiir Kuppae aus der Getreidegasse auch

«288

»ghiaccio®“*® in Form roséfarbener Kuppafragmente ausgemacht werden. Derartig

roséfarbenes Glas ist auch an formgeblasenen Stiicken mit vertikal verlaufendem Rippen-

287 Was diesbeziiglich zudem bemerkt werden kann, wire, dass das Salzburger Schlangenglas in detailgenauerer,
fragilerer Gestaltung (vergleichbar mit jenem Kasseler? Glas) denn genannte Imitationsproduktionen im
restlichen erwihnten Mitteleuropa (wenn auch selten vorhanden) auffillt, wenngleich die Verbindung zwischen
Schaftteil und Kuppa in Form einer kugelgelenkartigen Verbindung weniger minutids ausgearbeitet scheint.

288 Dieses weist eine Netzfldche von Spriingen, welche durch gezielte AuBenspannungen in der Glasmasse
entstanden sind, auf.
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Tropfen-Dekor - neben solchen mit Wabenoptik? - vom Toskanaplatz/Alte Residenz/Salzburg
wie von der Lederegasse 32% - dort mit Dekor in Form eines zweifach erhaltenen, annihernd
rahmenartigen, rautenformigen Musters und einem terminus antequem der 2. Hélfte des 16.
Jahrhunderts gehorchend - bekannt. Kuppafragmente mit Bemalung?®® und solche in

Diamantriss®! sind aus dem Fundkontext der Getreidegasse 3 nicht nachzuweisen®*2.

3.2.5.1 Formgeblasene Kuppavarianten (/94)

An formgeblasenen Variationen kommen solche mit Rippen-, m. E. Rippen-Tropfen-Dekor*

und Rippen(iiberzugs)dekor, Waben- und Rautendekor, mit segmentierten Glasfaden und
Nuppendekor - im Salzburger Kontext hiufig in Kombination mit gedrungenen, m. E. lang
gezogenen Hohlbalusterschéften, wie auch vereinzelt mit Léwenkopfbaluster - vor. Mit
Rautendekor erscheint Kuppa mit Rautendekor, Nr. 2386, 2236, 2283, mit Rippendekor sind
Kuppae mit Rippendekor, Nr. 2278, 2285 und Nr. 2287 zu finden. Unter den Objekten mit

294 erscheint Kuppa mit Rippendekor, Nr. 2300 mit allerdings

Rippen-Tropfen-Dekor
Rippeniiberzugsdekor, Kuppa Nr. 2313 und 2319 mit Rippen-Tropfen-Dekor. Bei letztem
Dekor handelt es sich um eine etwas aufwendigere Machart. Mit Wabendekor sind Kuppae
mit Wabendekor, Nr. 34 und 2284 zu nennen, mit segmentierten Glasfiaden erscheinen
Kuppae mit segmentierten Glasfdden, Nr. 2282 und Nr. 36. Unikal mit Nuppendekor ist

Kuppa mit Nuppendekor, Nr. 2290 aufzufinden.

289 Stiicke im Depot des Salzburg Museum.

290 Eigentlich kann eine (erneute) Bliitezeit fiir emailbemalte Gléser generell fiir die zweite Halfte des 16.
Jahrhunderts bis weit in das 18. Jahrhundert hinein festgelegt werden, in: Martina Bruckschen, Glasfunde des
Mittelalters und der frithen Neuzeit aus Braunschweig. Bedeutung, Verwendung und Technologie von Hohlglas
in Norddeutschland, Materialhefte zur Ur- und Frithgeschichte Niedersachsens, Band 33, Rahden (Westfalen)
2004 (Diss. Univ. Kiel 2000), S. 159. Neben Bechern werden auch Glaser auf hohem Fuf3 oder Stiel mit einem
Ballungsgebiet in den Alpenldndern, Stiddeutschland und am Ober- und Unterrhein, in Norddeutschland,
Estland, Schweden und Finnland bemalt, in: Ingeborg Krueger, Emailbemalte Gléser des 13./14. Jahrhunderts.
Zum Stand der Forschung, in: Felgenhauer-Schmiedt (Hg.) 2003, S. 29-36; hier S. 30.

291 Besondere Bliite erfuhr diese Dekorvariation als Diamantriss in Hall, Holland und England, immer aber in
von Italienern geleiteten Hiitten a la fagon de Venise. In Deutschland ist fiir den Diamantriss mit einer Bliitezeit
vom letzten Drittel des 16. bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts zu rechnen, in: Brigitte Klesse und Axel von
Saldern, Sammlung Biemann. 500 Jahre Glaskunst., Koln 1978, S. 16. Interessant erscheint zudem jenes
innerbildliche Auftreten diamantgerissener Kuppae an Kelchglésern in Stilllebendarstellungen Christian Berentz
zum endenden 17. wie beginnenden 18. Jahrhundert, wie diese Dekorvariante ansonsten aus
Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts nur rar bzw. gar nicht zu dokumentieren wére.

22 Eine diesbeziigliche Ausnahme wiirden jene in einfacherer Manier eventuell aufgemalten? weiRen Fiden als
Imitationen der Filigranverzierung darstellen.

23 Dieses Dekor entsteht durch Modeln einer zweiten Glasschicht, die iiber das untere Drittel der Kuppa gelegt
ist. Die Tropfen werden zusétzlich in einer oder zwei Reihen ausgezogen.

24 Dieses Dekor ist hdufig an kleinen linglichen Hohlbaluster zu bemerken.
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Kombinierbare Schaftvarianten

Formgeblasenes Dekor an Kuppae kommt im Salzburger Kontext hdufig in Kombination mit
gedrungenen wie auch lang gezogenen Hohlbalusterschiften wie auch vereinzelt mit
Lowenkopfbaluster vor. Rippen(iiberzugs)dekor ist speziell an Miniaturfliigelgldsern zu
finden. An einer glockenformigen Kuppa ist distal Rippen(iiberzugs)dekor mit proximal
horizontalem Glasfadenabschluss an dem Objekt Hoher Standboden mit Knauf, Einzelstiick,

Nr. 2537 zu dokumentieren.

Chronologische Gestaltungsisthetik. Antikenrezeptionen

Die Technik des Formblasens wurde bereits seit romischer Zeit kontinuierlich ausgeiibt-
sowohl in Europa als auch im Vorderen Orient. Steingriiber®”° hat in seiner Arbeit iiber
venezianische Goldschmiedekunst des bereits 15. Jahrhunderts jene rationalen,
manufakturmiBigen Arbeitsverfahren hervorgehoben, die Fahigkeit, fremde (oder alte)

Zierweisen zu iibernehmen und diese in leicht Herstellbare umzusetzen?°°

. Dem folgend lasst
sich aus dem Glaskontext exemplarisch das Dekor des, allerdings, Nuppenbechers (neben der
GefaBBform per se) auf orientalischen Ursprung zuriickfiihren- eine erste, der mittelalterlichen
Form &@hnliche Gestaltung, ist an einem Becher des 10./11. Jahrhunderts aus Persien zu
erkennen. Es kann angenommen werden, dass im 15.-17. Jahrhundert? die formgeblasene
Version der Nuppenbecher iltere Stiicke mit auf die GefdBwand aufgelegten Nuppen?®’
herstellungstechnisch vereinfacht ,,imitierte*, wortliber das Nuppendekor als

Beispiel fiir eine formgeblasene und dariiber herstellungstechnisch vereinfachte
Dekoriibernahme gesehen werden kann. In diesem Kontext lassen sich auch formgeblasene
rahmenartige Rauten an Kuppae thematisieren, als diese der Optik nach an rémische
Facettenschliffbecher mit versetzt horizontal angeordneten Oval-Reihen, Ende des 2.

Jahrhunderts n. Chr., erinnern®*%. Bei jenem als formgeblasene ,,segmentierte Glasfiden*

bezeichneten Dekor an unter anderem Kelchglidsern konnte es sich wiederum um eine

2% Erich Steingriber, Studien zur venezianischen Goldschmiedekunst des 15. Jahrhunderts, in: Mitteilungen des
kunsthistorischen Institutes in Florenz, 10, 1962, S. 147-192.
29 In Form von Goldschmiedearbeiten lisst sich hier exemplarisch jenes rheinische Rankenornament in
gestanzte Silberbleche anfiihren, um zarte Treibarbeiten in schematisierende GuBitechnik zu verwandeln.
27 Vom Schaffhauser Becher tiber den Krautstrunk hin zum Berkemeyer.
28 Ein solches frithes Vergleichsstiick stellt eine Kanne mit Facettenschliff, Ende 1./Anfang 2. Jahrhundert n.
Chr., dar, in: Rosemarie Lierke, Antike Glastopferei. Ein vergessenes Kapitel der Glasgeschichte, Mainz 1999,
S. 99, Abb. 246.
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Imitation der aufgelegten, manuell gezwackten, Glasfaden an Pass- und Bandwurmglédsern
handeln®®’. Formgeblasenes glisernes Rippendekor entstand diesbeziiglich wiederum

wahrscheinlich in Anlehnung an Silbergeschirr mit getriebenen Rippen?.

Analogien / Produktive Rezeptionen

Die Lokalisierung der aufwendigeren (formgeblasenen) Gléser mit Rippen-Tropfen-Dekor
muss, auch nach Theuerkauftf-Liederwald, vorerst offen bleiben- in jenen bisher bekannten
italienischen Zeichnungen kommt Verzierung in dieser Form nicht vor. Jegliches an
Salzburger Kuppae vorkommende diesbeziigliche Dekor ist aus Osterreichischen

Produktionen der Glashiitte Reichenau II (17. Jhdt.) an Kuppae nachzuweisen®’!

. Bei jenem
Rippen-Tropfen-Dekor bzw. Rippen(iiberzugs)dekor handelt sich um die innerbildlich einzig
frequentiert vorzufindende Kuppadekorvariante in Form eines die untere Kuppahilfte
iiberziehenden Rippen-Tropfen-Dekors (vgl. Ab. 48), welches sowohl im niederldndischen als
auch deutschen und franzosischen Stillleben des 17. Jahrhunderts vorrangig interpretiert wird.
Auch anhand eines jener wenigen aus Salzburg vorhandenen frithneuzeitlichen ,,Bilder* mit

302 eine Szenerie der Uberreichung eines Wein

Kelchglasdarstellungen ist an einem Zunftkrug
gefiillten Kelchglases mit Rippen-Tropfen-Dekor? und tulpenférmiger Kuppa an einen
Handwerker zu beobachten [mit einem terminus postquem von 1680/81 - inschriftlich datiert
am Krug - versehen (Abb. 49)]. Rippen-Tropfen-Dekor ist aus Salzburger Kontexten weiters
an einem Kelchglas mit vermeintlich tulpenférmiger Kuppa und sternférmig angeordnetem
Rippendekor im unteren Bereich der Wandung aus der Lederergasse 3 bekannt**®. Auch an

einem Pokal***, Venedig, Anfang 16. Jahrhundert, kann formale Ahnlichkeit zum Objekt aus

29 Als , Mittlerstiick konnte ein schottischer Becher des spéten 16. Jahrhunderts mit eventuell
stidniederldndischer Provenienz in Tait ausgemacht werden, in: Tait 1995, S. 153. Zur (aufwendigeren)
Herstellung wurde ein Faden spiralig auf die Glasblase gewickelt, um anschlieBend in eine mit vertikal
angeordneten Stében versehene Form eingeblasen zu werden, wodurch eine Segmentierung entstand. Er weist
einen, die gesamte GefdBwandung spiralig umlaufenden, allerdings gekniffenen, Glasfaden auf. Dieser erscheint
aber in einer Eigenart vertikal segmentiert, wie er auch in Manier des formgeblasenen Dekors der ,,Spechter*
vorkommt.
390 Helmut Ricke, 2500 Jahre Glaskunst in Europa. Aus dem Besitz des Kunstmuseums Diisseldorf (Katalog
Ausstellung Japan), Sapporo 1987, S. 23.
301 Tarcsay 2009, S. 159, Abb. 116, R-G46, G5/1 erscheint beinahe identisch zu Kuppa mit Rippen-Tropfen-
Dekor, Nr. 2313. GO/24 und MO4/11 sind sehr dhnlich zu Kuppa mit Rippen-Tropfen-Dekor, Nr. 2318, wie
auch Nr. 2319 dem nahe kommt.
302 Aus der Werkstitte Obermillner, mit Darstellungen der Hafnerarbeit, Salzburg 1680/81, Salzburg Museum.
303 Weitere Salzburger Dekorvergleiche stellen eine Rippenschale mit Henkel, Ende 16. Jahrhundert,
Toskanatrakt/Alte Residenz, dar- vgl. Wintersteiger 1989/1990, S. 391.
304 Es handelt sich hier um ehemalige Berliner Exponate aus dem Kunstgewerbemuseum, deren Datierungs- und
Herkunftsfragen nicht riickverfolgt werden kdnnen.

72



der Getreidegasse 3 ausgemacht werden®. Isoliert vorkommende Kuppae mit Rippen-
Tropfen-Dekor erscheinen allesamt aus entfarbter - bzw. unikal Kuppa mit Rippen-Tropfen-
Dekor, Nr. 2319 aus rosa ghiacco (Eisglas) - Glasmasse. Auf letztes bezogen fanden sich in
Antwerpen (um 1575) und Amsterdam (erstes Viertel des 17. Jahrhunderts) Reste der
Erzeugung von Bechern mit Eisglas-Dekor (Craquelé). Auch aus der Glashiitte Reichenau 11
(17. Jahrhundert) traten unter anderem zwei vermutliche Kuppafragmente aus dieser

Glasmasse auf®%®

. Ein weiteres Eisglas-Vergleichsstiick stellt ein Becher, Wende vom 16. zum
17. Jahrhundert, venezianisch®”’, aus der Sammlung Elbinger Becher, Polen, dar**®. Ein
weiterer Becherboden, als roséfarbenes Krakelee Glas beschrieben, 17. Jahrhundert, stammt
aus Heidelberg®®”. Formgeblasene Kuppae mit Rautendekor sind vorwiegend, Kuppae mit
Rippendekor ausschlieBlich, aus hellgraulich-griinlicher Glasmasse. Die beiden Objekte mit
segmentierten Glasfdden erscheinen hellgriinlich entfarbt. Kuppae mit Wabendekor sind
géanzlich aus entfarbter Glasmasse ohne Farbstich, das einzige Objekt mit Nuppendekor ist
schwach hellgriinlich entféarbt. Aus Osterreichischen Glashiittenfundkontexten sind
Kuppafragmente mit Rippendekor aus der Glashiitte Reichenau II im Freiwald®!? (17.
Jahrhundert) und von Schwarzwilder Glashiittenlesefunden aus Seelbach/Grassert®!! Kuppae
mit Rauten- und Wabendekor (gegen Ende des 16. Jahrhunderts)*!'? bekannt. Trichterpokale
mit formgeblasenem Nuppen- und Tropfendekor®!'* wurden unter anderem auch in der
Glashiitte Hall/Tirol um 1550 unter Sebastian Hochstetter produziert,®'* wobei das Haller
Dekor zudem starke Parallelen zu einem Kelch mit Nuppendekor aus der Lederergasse 3
aufweist, welcher wiederum Ahnlichkeiten zu jener, allerdings diinnwandigeren, Kuppa mit
Nuppendekor, Nr. 2290 der Getreidegasse 3 hat’!®. Hiufiger anzutreffen ist das

formgeblasene Nuppendekor an Bechern mit Nuppendekor, wie sie wiederum aus der

305 Dreier 1989, S. 11.

306 Tarcsay 2009, S. 160, Abb. 117, R-G49.

307 Unter anderem durch seine Formgebung, aufgrund des Eisglases und der Analysenergebnisse venezianischem
Ursprung zugeschrieben.

3% Andrzej Gotebiewski, Mittelalterliche und neuzeitliche Glaserzeugnisse von ausgewihlten Fundstitten
Nordpolens, in: Zeitschrift fiir Archdologie des Mittelalters, 21, 1993, S. 107-134; hier S. 124.

399 Risglas ist auch aus Leipziger Fundzusammenhéngen bekannt, vgl. Dirk Scheidemantel, Frithneuzeitliche
Hohlglasfunde aus Leipzig, Petersstrafie 28, Veroffentlichungen des Landesamtes fiir Archédologie mit
Landesmuseum fiir Vorgeschichte, Band 36, Dresden 2002.

310 Wesentlich solche mit Rippen-Tropfen-Dekor, vgl diesbeziiglich Tarcsay 2009, S. 159, Abb. 116, R-G46.
311 Die Hiitte wurde 1615 am Grassert gegriindet, nach 1624 war sie erloschen.

312 Maus und Jenisch 1997/98, S. 325-524; hier S. 471, Tafel 13, Nr. 1; 2.

313 Tropfenformige Nuppen sind aus der Haller Glashiitte noch an einem Noppenbecher wie auch an einem
Stangenhumpen, beide um 1550, im Tiroler Landesmuseum zu sehen, in: Egg 1962, Taf. 11, Abb. 21; 22.

314 Egg 1962, Taf. 6, Abb. 12; Taf. 7, Abb. 13.

315 Die Kuppaausformung des Kelchglases der Lederergasse lisst jedoch eher auf Tulpen- als auf die Haller
Trichterform schiefen, fiir das Getreidegassenfragment ist die Form aufgrund seiner Kleinteiligkeit nicht
rekonstruierbar.
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Lederergasse 3 bekannt sind. Kuppae mit Wabendekor aus der Getreidegasse finden ihre
Parallelen zu drei Objekten aus der Lederergase 3. Feines formgeblasenes Wabendekor
kommt zudem bereits an diinnwandigen konischen Bechern im Fundmaterial des 13. und 14.
Jahrhunderts neben Siidfrankreich und Italien®'® auch nérdlich der Alpen®!'” vor®!'®. Ahnliche
reine Dekorvergleichsbeispiele stellen wiederum (farbige) Becherteile mit Wabendekor des
15./16. Jahrhunderts dar®'’. Die entfirbten Kuppae mit Wabendekor aus der Getreidegasse 3
finden weiters ihre Salzburger Vergleiche in einem hellgriin-tiirkisen konischen Kelch mit
Wabendekor aus der Lederergasse 3. Dekor in Form von segmentierten Glasfaden (Abb. 50)
ist aus dem Salzburger Fundkontext neben der Getreidegasse zudem an Kelchgldsern wie
auch Bechern mit segmentierten Glasfaden aus der Lederergasse 3 zu dokumentieren- aus
Salzburger Fundzusammenhingen®?? kann zudem ein Becher des 19. Jahrhunderts mit
quaderartigen, wesentlich breiteren und hoheren Segmentierungen revivalartig erwéhnt
werden®?!. Auch vom Fundplatz Rejdice/Nordostbdhmen (spites 16./frithes 17.
Jahrhundert)*?? liegen Kelchgliser mit segmentierten Glasfiden bzw. quaderartig
segmentierte Glasfaden - an wiederum allerdings Bechern - vor. Die Variante mit quaderartig
segmentierten Glasfaden ist frequentiert in Béhmen, Schlesien, Thiiringen, Hessen und den

Niederlanden anzutreffen.

316 Fundbestand des spiten 14. Jahrhunderts vom Palazzo Vitelleschi in Tarquinia, in: Baumgartner und Krueger
1988, S. 40, 45.
317 Freiburg, in: Baumgartner und Krueger 1988, S. 49.
318 Baumgartner und Krueger 1988, S. 26.
319 Zu Krautstriinken gehorig, vom Schlossberg bei Seefeld, in: Harald Stadler und Thomas Reitmaier, Hohl- und
Flachglasfunde aus mittelalterlichen Burgengrabungen in Tirol und Oberkérnten, in: Felgenhauer-Schmiedt
(Hg.) 2003, S. 189-210; hier S. 199. Ein bldulichgriiner Rautenbecher der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts ist
aus Wiener Fundzusammenhingen zu nennen, in: Tarcsay 1999, S. 123. Als slowakisches Vergleichsstiick kann
ein formgeblasener Rautenbecher mit zusétzlichem Nuppendekor aus Bratislava, erste Hilfte 16. Jahrhundert,
angefiihrt werden, in: Ho$$o 2003, S. 95, Kat. Nr. 14.
320 Senkgrubenfund der Sigmund Haffnergasse 12/Salzburg.
321 Als weitere Bechervergleichsbeispiele sind ein rauchfarbener Becher mit quaderformigem, massiver
ausgefiihrtem, formgeblasenem Dekor, 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts, aus Antwerpen?, in: Dreier 1989, S. 127;
weiters ein Elbinger Becher, letztes Viertel des 16. Jahrhunderts, in: Gotgbiewski 1993, S. 122, Abb. 7, Nr. 7; ein
Objekt aus Middelburg bei Antwerpen, in: Tait 1967, Fig. 13; aus Sopron, in: Imre Holl, Glasfunde des 15.-16.
Jahrhunderts aus dem Hause eines Patriziers in Sopron (Ungarn), in: Zeitschrift fiir Archdologie des Mittelalters,
6, 1978, S. 95-103; hier Abb. 4; aus Malines/Belgien, in: Stephan Vandenberghe, Les verres de 1'époque
médiévale et post-médiévale au cours de fouilles récents a Malines (Prov. d* Anvers, Belgique), in: Zeitschrift fiir
Archéologie des Mittelalters, 10, 1982, S. 123-145; hier Fig. 2; 22; aus Ulm in Form entfarbter Spechter des
16./17. Jahrhunderts, in: Judith Oexle, Der Ulmer Miinsterplatz im Spiegel archdologischer Quellen.
Archéologische Informationen aus Baden-Wiirttemberg, Band 21, Stuttgart 1991, S. 31 f. Zudem sind von der
Burg Oberwallssee, OO, 15.-17. Jahrhundert, Fragmente mit rechteckig segmentierten Glasfiden bekannt, in:
Franz Haudum, ,,Aschen, Saltz und Kies* - Blick in die gldserne Vergangenheit des Miihlviertels, in: Heidelinde
Dimt und Bernhard Prokisch (Red.), Glas aus dem Bohmerwald, Linz 1994, S. 20-103; hier S. 76. Zwei
Leipziger Becher mit breitrechteckigen Segmenten kdnnen nach Scheidemantel in die zweite Hélfte des 16.
Jahrhunderts bzw. in die Zeit um/kurz nach 1600 gestellt werden, in: Scheidemantel 2002, S. 61, Abb. 43.
322 Hejdova 1981, S. 29, Fig. 11.
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Kreative Rezeptionen

Jene gesamtkuppaiiberziehenden formgeblasenen Dekore sind weder im niederldndischen
noch deutschen Stillleben- oder Genrebild des 17. Jahrhunderts vorzufinden®?, was
vorsichtig unter anderem darin begriindet sein konnte, dass es sich im représentativen Sinn
nicht um italienisch orientierte Asthetik, sondern vielmehr um kreative - ,,bildunwiirdige* -
nordalpine Ideen handelt, oder - da die Bilder dem 17. Jahrhundert zuzuordnen sind - diese
Formen eventuell nicht mehr en vogue (genug) waren. Letztes widerspricht jedoch
zeitgenossischen patrizischen stadtischen archdologischen (Be)-Fundkontexten wie auch
nordalpinen Produktionsstitten(be)funden, wo formgeblasene Kuppae an Kelchgldasern
frequentiert zu dokumentieren sind. Fiir eine zeitgendssische Beliebtheit des
gesamtkuppaiiberziehenden (formgeblasenen) Dekors spricht zudem auch der ausschnitthaft
rekonstruierbare gesamtheitliche nordalpine bzw. hauptsichlich deutsche Glasfundus des
16./17. Jahrhunderts*?*, setzt sich dieser neben Kelchglasformen allem voran aus
Berkemeyer und Romern, Bechern mit modelgeblasenem Dekor neben Stangenglésern und
Spechtern zusammen, wobei dies allesamt Formen sind, welche gesamtkuppaiiberziehende
wie auch mit Kelchglaskuppae formal vergleichbare Verzierungsarten aufweisen. Die
formgeblasene Kuppaidee am Kelchglas 14sst auch Analogien zu nordalpinen
modelgeblasenen Becherformen - auch auf hohem Ful} - erkennen. Auf letztes bezogen,
wurden Nuppenbechervarianten wie Rippenbecher und Scheuern - als kreative
Syntheseformen - in Anlehnung an die Kelchglasform ,,erhdht“**. Formal-ésthetisch
konnen weiters Kombinationen aus formgeblasenen Rippen-, Nuppen- und Wabenkuppae
wie Kuppae mit segmentierten Faden mit formgeblasenen Balusterschéften des 16./17.
Jahrhunderts*?® im Vergleich zur venezianischen renaissancezeitlichen Kelchglasform mit,
gesamtheitlich betrachtet, einfacherem, eher zuriickhaltendem Dekor als kreativ rezipierte
glaserne Formen vorgeschlagen werden. Im nordalpin kreativ rezipierten Bereich liee sich
iiber die Kombination von formgeblasenen Kuppavarianten mit formgeblasenen Baluster im

ornamentalen (Uber)streben eine eher iiberladene Version des Gegenstandes deklarieren.

323 Einzig zu finden ist innerbildlich frequentiert jene Variante des die untere Hilfte {iberziehenden Rippen-
Tropfen-Dekors.

324 Fiir eine reprisentative Quantitiit, hier neben Salzburger Funden auch deutsche Formen des 16./17.
Jahrhunderts berticksichtigend.

325 Beispiele in Baumgartner und Krueger 1988, S. 408 ff. Wobei diesbeziiglich jedoch leider keine nachweis-
bzw. rekonstruierbaren Exempel aus Salzburger Befunden vorliegen, als auch generell zum Entstehungsgebiet
dieser Glaser wenig bekannt scheint, die meisten dieser Stiicke Anfang/1. Hélfte des 16. Jahrhunderts datieren
und bisher im rheinischen Raum aufgefunden wurden.

326 Wie sie frequentiert aus Salzburger Fundkontexten, speziell auch aus der Getreidegasse 3, vorliegen.
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Aus dem nordalpinen Produktionskontext kann diesbeziiglich exemplarisch die Haller

327

Glashiitte unter Sebastian Hochstetter’~’ erwahnt werden, welcher nur mit deutschen

328 und bevorzugt deutsche Glasformen®?’ wie auch kreative Nord/Siid-

Glasarbeitern fertigte
Syntheseformen als ,,traditionell heimische Gldser* in venezianischer bzw. hiervon
inspirierter Verzierungsfagon oder umgekehrt*** produzierte. Dariiber wurde versucht,
verbraucherorientiert den deutschen Lebens- wie dsthetischen Stil nicht vollig zu

ignorieren®!,

Datierung

Trichterpokale mit formgeblasenem Nuppen- und Tropfendekor®*? wurden unter anderem in
der Glashiitte Hall/Tirol um 1550 unter Sebastian Hochstetter produziert’**. Kelchgléser mit
Nuppendekor sind beziiglich groBter Beliebtheit wahrscheinlich in die zweite Hilfte des 16.
Jahrhunderts bzw. gegen Ende desselben zu datieren. Venezianische Vergleichsstiicke mit
Nuppendekor mit vermutlich weit ausladender Kuppa sind um 1583, niederlandische

Analogien jedoch auch noch um 1600 zu nennen®**

. Kelchglédser mit Rippendekor gehdren
auch zu jenen frequentiert im 16. Jahrhundert gebrduchlichen wie beliebten Glasformen, wie
jedoch diese Dekorvariante auch aus Produktionen des 17. Jahrhunderts bekannt ist. Eine
Zeitstellung der Kuppa mit Rautendekor, Nr. 2253 in das 16., eventuell noch Mitte des 17.?
Jahrhunderts erscheint relevant. Aus Befundzusammenhéngen der Lederergasse 3 kann
beziiglich einer Datierung der Kelchgldser mit segmentierten Glasfaden ein terminus
antequem der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts angefiihrt werden, sie sind jedoch
wiederum zudem aus Glashiittenkontexten des 17. Jahrhunderts zu dokumentieren. Kuppae

mit Rippen-Tropfen-Dekor sind beziiglich groBter Beliebtheit in die erste Hilfte des 17.

Jahrhunderts zu stellen. Restimierend kann fiir formgeblasene Dekorarten - wie Nuppen-,

327 1540-1569.
328 Im Gegensatz zu Vitl, welcher von 1534-1540 mit italienischen Glasern fertigte.
329 Bgg 1962, S. 43.
330 Exemplarisch sind diesbeziiglich jene Trichterpokale mit gesamtkuppaiiberziehendem Nuppen-/Tropfendekor
Zu nennen.
31 Unter anderem forderte ein gesteigerter Alkoholkonsum auch groBere TrinkgefdBe. Jedoch auch aus der
Produktpalette der Innsbrucker Hofglashiitte (1570-1591) liegen Gefdf3e vor, wo zumindest punkto Volumina
Riicksicht auf deutsche Trink-,,Sitten” genommen wurde, in: Egg 1962, S. 54; restliches in Egg 1962, S. 52.
332 Tropfenformige Nuppen sind aus der Haller Glashiitte noch an einem Noppenbecher wie auch an einem
Stangenhumpen, beide um 1550, im Tiroler Landesmuseum zu sehen, in: Egg 1962, Taf. 11, Abb. 21; 22.
333 Egg 1962, Taf. 6, Abb. 12; Taf. 7, Abb. 13.
334 Drahotova und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 121, Taf. 2, Abb. b, Bild rechts; Mitte.
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Rippen-, Rautendarstellungen oder segmentierte Glasfdden - an Kuppavarianten (wie auch an
Becherformen) beziiglich eines chronologisch &sthetischen Gefallens, speziell in
datierungstechnischer Anlehnung an die Funde aus der Lederergasse 3 mit fiir formgeblasene
Stiicke determinierbarem terminus antequem der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts, fiir
Salzburg bereits das frithere 16. Jahrhundert vorgeschlagen werden, wo zudem ein
konzentrationsloses Nebeneinander verschiedener formgeblasenener Verzierungsvarianten
beobachtet werden kann. Jene nicht mehr gesamtkuppaiiberziehende Dekorart in Form des
Rippen-Tropfen-Dekors lieBBe sich, mit grofSter Beliebtheit ab der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts, gewissermallen als Nachfolger thematisierter formgeblasener Varianten

deklarieren.

3.2.5.2 Kuppafragmente mit Filigranverzierung (/94)

Bei der Filigranverzierung - aus dem Salzburger Kontext in vetro a fili und vetro a retorti
Version an Kelchgldsern vorkommend - handelt es sich um Milchglas, dessen Erzeugung in
Europa bereits im 15. Jahrhundert bekannt war und dieses als Porzellanimitat galt. Es entstand
durch Beimengen von Zinnoxid zur Glasmasse®*°. Filigranverzierung kam ab dem zweiten
Viertel des 16. Jahrhunderts in Venedig auf. Um 1550 feierte sie ihren Hohepunkt in der
venezianischen Glaskunst, wihrend sie dann in den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts auch an
anderen europdischen Produktionen a la facon de Venise auftrat. Aus dem Schatz-Durchhaus
ist Filigranverzierung am héufigsten in vetro a fili-Technik in Form parallel aufgelegter
opakweifer Glasfaden, erhaben oder eben integriert, zu finden- in einfacher Variante kommt
sie mit proximal zwei-, drei- und vierfach parallel aufgelegten opakweiflen horizontalen
Glasfaden vor. Zur dreifachen Dekorvariante liefle sich eine tulpenformige Kuppa mit distal
kreisformig, vertikal orientierter Glasfadenformation zu jenen proximal dreifach parallel
aufgelegten opakweillen, horizontalen Glasfaden ergéinzen, wie dies exemplarisch an Kuppa
mit Filigrandekor, Nr. 2212, 2215 und 2218 rekonstruierbar ist (Abb. 51). Ganzheitlich vor
Augen gefiihrt werden kann eine solche Form iiber einen filigranverzierten Kelch aus
Dreier®*® mit Dekorplatzierung im unteren Drittel des Kuppabereiches und verkehrt

h337

birnenformigem Baluster, Ende des 16. Jahrhunderts, venezianisch’”’. Erwihnte distale

335 Annaliese Ohm, Europiisches und AuBereuropéisches Glas, Frankfurt a. M. 1973, S. 208.
336 Dreier 1989, S. 62.
337 Datierungs- und Herkunftsangabe sind durch die Bezeichnung ,,Museumsstiick mit Vorsicht zu genieRen.
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Rekonstruktion ist auch fiir Kuppa mit Filigrandekor, Nr. 2216 und 2217 relevant. Ohne distal
kreisformig vertikal orientierte Glasfidenformation kommen tulpenférmige Kuppae auch mit
isoliertem Dekor von dreifachen, horizontal aufgelegten Glasfaden - als Kuppa mit
Filigrandekor, Nr. 2239, 2240, 2241, 2253, 2236, 2245, 2246, 63 und in Form von Rand 1-6,
in achteckiger Version als Kuppa mit Filigrandekor, Nr. 2244 - vor (vgl. Abb. 52).

Diese Dekoridee ohne distal kreisformig vertikal orientierter Glasfddenformation ist auch an
tulpenférmigen Kuppae mit zweifach horizontal aufgelegten Glasfiaden zu finden und lésst
sich an Kuppa mit Filigrandekor, Nr. 2237, 2238, 2266 und 66 nachweisen. Die vierfach
horizontal aufgelegte Glasfaddenformation ohne distal kreisformig vertikal

orientierte Glasfaden ist einzig an Kuppa mit Filigrandekor, Nr. 2235 zu sehen. Zudem lésst
sich die Fassung mit schrig horizontal aufgelegten oder eventuell kreativ rezipierten
gemalten? opakweiflen Glasfiaden - die Milchglasfdden am Glas erscheinen in jener vetro a
fili-Technik entweder erhaben oder werden auch durch Marbeln in die Glasmasse eben
integriert, wodurch eine Unterscheidung zwischen gemalt oder eben integriert hiufig diffizil
erscheint - iber die gesamte Kuppa dokumentieren. Tulpenférmige Kuppae mit schrig
horizontal aufgelegten Glasfdden iiber die gesamte Kuppa sind an Kuppa mit Filigrandekor,
Nr. 2197, 2196, 2199 und 2204 zu sehen (vgl. Abb. 53). Weiters kommen aus Salzburg auch
Kuppae mit Filigrandekor in vetro a retorti-Technik bzw. in einer Kombination aus vetro a fili
und vetro a retorti-Technik - an Kuppa mit Filigrandekor, Nr. 2221, 2211, 2220, 2219 und
2247 - vor. In der Technik von vetro a retorti erscheinen Wellenbander, wobei opakweifle
Glasfiden zu gedrehten Mustern formiert werden (vgl. Abb. 54)*8, Diese Filigrandekorart
lasst sich aus der Getreidegasse 3 {liber an der Kuppa befindliche, zwei- bis vielfach tordierte
Wellenbédnder aus diinnen opakweiflen Glasfaden zwischen zwei horizontal aufgelegten
opakweiflen Glasfaden - in vetro a fili-Technik - nachweisen. Auch hier sind partiell
wiederum zum Teil distal vertikal aufgelegte opakweile Glasfaden um die gesamte Kuppa
hinzuzudenken, wie dies an Kuppae mit Filigrandekor, Nr. 2219 und 2220 mit proximal
zweifach libereinander verlaufenden und innerhalb vielfach tordierten Wellenbiandern aus
diinnen opakweien Glasfaden - zwischen je zwei horizontalen opakweillen Glasfaden
lokalisiert - exemplarisch rekonstruiert werden kann. Auch hier existiert wiederum die

dekorbezogen distal reduzierte Kombination, wie dies an Kuppa mit Filigrandekor, Nr. 2211

338 Vetro a retorti: Wellenbinder, opakweiBe Glasfiaden zu gedrehten Mustern formiert. Zur Fertigung siehe: Tait
1995, S. 238; Dorigato 2003, S. 96 ff.
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nachvollziehbar ist. Vergleichbare jeglich filigranverzierte Salzburger Dekorfragmente

stammen weiters aus dem Toskanatrakt/Alte Residenz**® wie aus der Lederergasse 3.

Kombinierbare Schaftvarianten

Frequentiert kommen aus dem Salzburger Fundkontext filigranverzierte Kuppavarianten mit
Lowenkoptbaluster vor- an Kelchglas mit Lowenkopfbaluster Ensemble I, Nr. 2 mit schmal
tulpenféormiger Kuppa mit dreifach parallel aufgelegten Milchglasfaden, an Kelchglas mit
Lowenkopfbaluster Ensemble I, Nr. 21 mit distal in vertikaler Anordnung parallel aufgelegten
opakweilen Milchglasfiaden, an Kelchglas mit Lowenkopfbaluster Ensemble I, Nr. 2231 mit
tulpenformigem Kuppaansatz mit in horizontaler Anordnung zweifach parallel aufgelegten
opakweillen Milchglasfidden, an Kelchglas mit Lowenkopfbaluster Ensemble I, Nr. 2211,
2213 und 2218 mit stark ausladendem/steil aufragendem tulpenférmigen Kuppaansatz mit in
vertikaler Richtung aufgelegten opakweillen Milchglasfiden und dariiber in horizontaler
Anordnung dreifach parallel aufgelegten opakweiflen Milchglasfaden, an Kelchglas mit
Lowenkoptbaluster Ensemble I, Nr. 2210 mit stark ausladendem tulpenférmigen Kuppaansatz
mit in vertikaler Richtung aufgelegten opakweillen Milchglasfdden und dariiber in
horizontaler Anordnung zweifach parallel aufgelegten opakweillen Milchglasfaden, an
Kelchglas mit Lowenkopfbaluster Ensemble I, Nr. 2249 mit sechseckiger Kuppa mit distal
umgelegtem, gezwacktem Glasfaden und oberhalb dreifach parallel verlaufenden, aufgelegten
Milchglasfiaden. In Kombination mit gedrungenen Hohlbaluster ist lediglich eine einzige
filigranverzierte Kuppavariante - am Stiick Gedrungener Hohlbaluster Ensemble I1I, Nr. 2230
mit tulpenféormigem Kuppaansatz mit dreifachen, parallel in vertikaler Richtung aufgelegten
Milchglasfiden - zu finden. Zweifach kommt Filigranverzierung auch mit jener dlteren
Kelchglasform mit hochgezogenem Glockenfull und Nodus - an Rippennodus, Nr. 2225 mit
ausladendem Kuppaansatz mit vertikal orientierten, aufgelegten Milchglasfdden wie an
Rippennodus, Nr. 2902 mit tulpenformigem Kuppaansatz mit schrag vertikal orientierten,

aufgelegten Milchglasfdden - vor.

Chronologische Gestaltungsisthetik. Antikenrezeptionen

3391605 als terminus antequem.
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Filigranverzierung, speziell in Form von tordierten Glasfaden als Wellenbéander in vetro a
retorti-Technik, war vermutlich von romischen gedrehten Fadenmustern, wie sie in
Schiisselrindern vorkommen, inspiriert und feierte im 16. Jahrhundert ihre Wiedergeburt**°.
Filigrane Dekorgestaltung in ihrer distalen Formierung als kranzartig vertikal angeordnete
Milchglasfdaden lédsst entfernter an antike dekorative Formrezeptionen von
Rhytongestaltungen - auch vorliegend als Variante mit Léwenkopf und Rippendekor -
erahnen®*!, als dortiges Rippendekor im unteren Drittel der ,,Kuppa“ mit der
Filigranverzierungsformierung zu vergleichen ist (Abb. 55). Auch an glidsernen Spitzbechern
des 6. Jahrhunderts ist vergleichbares Dekor mit - neben kranzartiger Anordnung im distalen

Kuppabereich - zudem proximal horizontal aufgelegten Fiiden zu dokumentieren®*?,

Analogien / Produktive Rezeptionen

Filigranverzierung per se, speziell das Motiv der (mehrfach) aufgelegten opakweillen
Glasfédden in vetro a fili-Technik, findet sich an zahlreichen nordalpinen Kelchglasfunden der

344 und

zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts**. Vergleichsstiicke sind exemplarisch aus Wiener
oberdsterreichischen** Fundzusammenhingen bekannt, Fertigungen dieses Dekors aus
osterreichischen Kontexten sind aus der Glashiitte Reichenau II im Freiwald®*® (17.
Jahrhundert), Niederdsterreich, wie aus Hall/Tirol**” zu nennen. Weiters stammen aus der
Herrschaft Weitra/Niederdsterreich vom Standort der zwei Glashiitten von Althiitten bei
Harmanschlag (um 1630 bis vor 1704?) auch Filigranfiden. Aus sonstigen
Hiittenproduktionen kann im Bereich des Gfohlerwaldes bei der ehemaligen Glashiitte

Gernitz (vor 1628-1651?) ein mit roten und weiBlen Filigranfidden verziertes, allerdings

vermutlich zu einer Vierkantflasche gehoriges, Wandstiick nachgewiesen werden.

340 Felice Mehlmann, Glas, Freiburg 1983, S. 59.
341 Exemplarisch in Meyer 2002, S. 375 ff, Tafel 202, Nr. 8; 9.
342 Vgl. exemplarisch Weiss 1966, S. 39; Frinkischer Spitzbecher, Rheinland, 6. Jahrhundert, in: Ders. 1966, S.
57.
343 Dreier 1989, S. 63.
344 1. Bezirk, Concordiaplatz, in: Tarcsay 1999, S. 37.
345 In Form eines filigranverzierten Kelches von der Burgruine Scharnstein (Oberdsterreich).
346 Tarcsay 2009, darunter auch Krugfragmente dieses Dekors, Abb. 162; 163.
347 Claudia Holzhammer, Mittelalterliche und Neuzeitliche Glasfunde aus Hall in Tirol. Grabung Mustergasse
11, Unpubl. Diplomarbeit Univ. Innsbruck 2001, Tafel 64/1.
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Auch aus Bshmen®*® (16./17. Jahrhundert) sind einfacher gestaltete Kelchgliser mit
Filigranverzierung®* bekannt, aus Gratzen/Nové Hrady (Siidbdhmen), éltere Glashiitte
Wilhelmsberg-Althiitten/Vilémova hora-Staré Huté (vor 1588 bis etwa 1618/19), sind unter
anderem auch Fragmente mit Filigranverzierung zu nennen, weiters liegen aus dem

Palffypalast/Bratislava®° Kelchgliser mit Filigranverzierung vor.

Kreative Rezeptionen

Gewissermallen zu den dekorativen kreativen Rezeptionen zu zdhlen sind exkursiv auch
venezianische Dekorvarianten - hier die Filigranverzierung - an heimischen Glasformen,
beispielsweise am Stangenglas, wie ein solches aus dem Schatz-Durchhaus wie auch aus der
Lederergasse 3 zu verzeichnen ist. Diese Kombination der Filigranverzierung mit
heimischen Glasformen konnte einerseits die Abnehmerorientiertheit venezianischer
Glashiitten aufzeigen!, eher jedoch wiire auch eine nordalpine Produktion in einer a la
fagon de Venise arbeitenden Glashiitte denkbar, wobei es sich exemplarisch wiederum
speziell um Produkte der Haller Hiitte unter Sebastian Hochstetter*>? handeln konnte®>®. Als
kreative Rezeption der filigranverzierten Objekte mit aufgelegten Milchglasfdden in vetro a
fili-Technik lassen sich aus dem Salzburger Fundkontext jene schrig iiber die gesamte
Kuppa verlaufenden - falls tatsdchlich aufgemalten - weillen Streifen/Biander an der Kuppa
an Nodus, Nr. 2199 wie Rippennodus, Nr. 2203 vorschlagen. Sie kdnnten als einfacher und
giinstiger herzustellende, Milchglasfdden imitierende, Dekorvariante interpretiert werden.

Milchglasfaden in vetro a fili-Technik erscheinen jedoch nicht ausschlielich erhaben,

348 Aufgefundene Bruchstiicke von TrinkgefédBen beweisen, dass GefiBe von bohmischen Handwerkern aus dem
gut geschmolzenen Pottascheglas in der Form der venezianischen Pokale hergestellt und wahrscheinlich vor
1600 vom Prager Hof bei einer der nahe liegenden Glashiitten bestellt wurden.
34 Dagmar Hnikova, Bohmisches Glas, Stuttgart 1982, S. 6 f.
350 Hogg0 2003, S. 99.
351 Es konnte sich hier auch um eine Auftragsarbeit handeln, wie es von auf Bestellung angefertigten,
venezianischen Glidsern mit Wappen von tirolerischen, bohmischen und siiddeutschen Familien bekannt ist, in:
Klesse 1978, S. 86. Nach Egg wird beschrieben, dass es aber generell in Italien nicht Manier war,
Sonderanfertigungen zu entrichten, da dortige Glashiitten auf Massenproduktionen beschrinkt waren, in: Egg
1962, S. 45.
352 1540-1569.
333 Arbeitete dieser nur mit deutschen Glasarbeitern, wodurch dort auch bevorzugt deutsche Glasformen bzw.
kreative Nord/Siid-Syntheseformen - exemplarisch ,,deutsche Formen* in venezianischer oder hiervon
inspirierter Verzierungsfagon oder umgekehrt - hergestellt wurden- im Versuch, verbraucherorientiert, den
deutschen Lebens- wie dsthetischen Stil nicht vollig zu ignorieren, in: Egg 1962, S. 54.
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sondern werden durch Marbeln in die Glasmasse auch eben integriert*>*, wonach diese

kreative Rezeption fraglich ist*>.

Datierung

Bereits an jener um 1500 in Venedig entwickelten Gruppe der Kelchgldser mit
trompetenformiger Kuppa, Glockenfull und Nodus kommt Filigranverzierung vor.

Die Filigranverzierung per se tauchte ab dem zweiten Viertel des 16. Jahrhunderts auf und
feierte um 1550 ihren venezianischen Hohepunkt, wahrend sie in den 60er Jahren des 16.
Jahrhunderts auch in restlichen europdischen Hiitten Einzug fand. Von der Mitte/gegen Ende
des 16. Jahrhunderts bis ins 17. Jahrhundert sind aus nordalpinen Produktionsstétten
aullerhalb Venedigs den Salzburger Stiicken dhnliche Kuppafragmente bekannt. Was
innerbildlich auffillt, ist jedoch das konsequente Fehlen von Kelchglasern mit
Filigranverzierung, zumindest in niederldndischen wie Georg Flegels Frankfurter
Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts, was vorsichtig auf ein, zumindest regionales, im
reprasentativen Kontext ,,Aus-der-Mode-gekommen-Sein* hindeuten kdnnte. Die (regional)
reprisentative Hochzeit dieser Gléser ist demnach tendenziell eher im 16. Jahrhundert
anzusetzen. Beziiglich formaler Dekordhnlichkeit der Filigranverzierung zu formgeblasenem
Rippen-Tropfen-Dekor erscheint chronologisch interessant, dass letztes Dekor im (Euvre
Flegels wie auch im niederldndischen Stilllebenkontext des (beginnenden) 17. Jahrhunderts
frequentiert auftritt und eventuell die Filigranverzierung - in dhnlicher Dekorinszenierung -

trendmaéfBig ,,abzulosen* scheint.

3.3 Zeichenhaft-symbolische Funktionen

Gilt es nun restimierend, jegliche kommunikativen Funktionen von Kelchglasformen
darzustellen, lassen sich diese libergeordnet als ,,Zeichenhaft-symbolische Funktionen® - so
auch im Modell deklariert - charakterisieren. Zeichenhaft-symbolische Funktionen berufen

sich hier vor allem auf die sozialen (oder psychologischen) Aspekte eines Objekts, sie

3% Tarcsay 1999, S. 39.
355 Allerdings lésst sich an besagten Salzburger Objekten eine rauhe Oberfliche bemerken, was wiederum ein
Indiz fiir spekulierte kreative Bemalung sein konnte.

82



beziehen sich auf die symbolischen Funktionen, auf die Position und Bedeutung eines Objekts

innerhalb eines sozialen Kontextes wie aber unter anderem auch fiir das einzelne Individuum.

3.3.1 Qualitatives wie quantitatives Vorkommen Salzburger
Kelchglasformen

Aus der Salzburger Altstadt sind neben dem Glasensemble der Getreidegasse 3/Schatz-
Durchhaus und der Lederergasse 3 weitere glidserne Funde des 15., vermehrt des 16./17.
Jahrhunderts, aus dem Toskanatrakt/Alte Residenz, der Sigmund-Haffnergasse 12, dem
Zipfer-Bierhaus, wie auch vom Bereich des Artiskinos und Herbert-von-Karajan-Platzes
bekannt. An den meisten Salzburger Fundstellen konnte ein frequentiertes Auftreten von
Kelchglasfragmenten bemerkt werden.

Aus jener zur Abfallgrube umfunktionierten Kelleranlage der Getreidegasse 3 sind an
Kelchglasformen quantitativ allem voran frequentiert solche mit Lowenkopfbaluster
anzugeben, dicht gefolgt von Kelchglasvarianten mit Knauf, wiahrend deutlich reduziert
Kelchglédser mit ldnglichen und gedrungenen Hohlbaluster - auch in modelgeblasener
Rippenversion - folgen. Als Schlusslichter schlieBen Kelchgldser mit Nodus (teils
Rippennodus) auf hochgezogenem Fuf3 an, auch Bienen-, Adlerbaluster kommen nur in
geringer Stlickzahl vor. Des Weiteren konnen einige wenige, eher einfach gehaltene, Fliigel-
und Schlangenglasfragmente wie Kelchgldser mit Korbbaluster ausgemacht werden.
Insbesondere unter Kelchgldsern mit Knauf, Lowenkopfbaluster wie gedrungenen und lang
gezogenen Baluster lassen sich Ensemblebildungen nachweisen.

An kombinierbaren Kuppaformen sind frequentiert einfache tulpenformige und ausladende,
flotenformige wie selten auch zylindrische Varianten zu erwidhnen. An Dekorformen lassen
sich allem voran die Filigranverzierung und modelgeblasene Formen inklusive Rippen-
Tropfen-Dekor wie Rippen(iiberzugs)dekor anfiithren. Makroskopisch sind an
Glasmassenvarianten neben sehr gut entfarbten Stiicken bzw. farblosen Exemplaren solche
mit Griin-Graustich bemerken, wie auch ghiaccio (Eisglas) in rosé zu dokumentieren ist.
Uber die Menge an Kelchglasfunden aus Salzburger (Be)fundkontexten wird vorrangig der
friihneuzeitlich gehobene sozial-repriasentative Status des Salzburger Patriziats kommuniziert.
Neben sozial-reprisentativen Aspekten lassen sich fiir in Folgekapitel weiterfiihrende

kommunikative Funktionen iiber das qualitative wie quantitative Vorliegen von
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Kelchglasformen aus Salzburger Befundkontexten allem voran jene dariiber ableitbaren

Ensemblebildungen®>® verwerten.

3.3.2 Datierungen Salzburger Kelchglasformen

Beziiglich eines Datierungsrahmens der Glasfunde der Getreidegasse 3 kann jene gefasste
Kelleranlage der Liegenschaft, welche zur sekundidren Nutzung als Abfallgrube spétestens im
frithen 16. Jahrhundert ,,umfunktioniert™ wurde und eine Laufzeit von drei Verfiillungen
dokumentiert ldsst, wortiiber die Objekte drei konkreten Zeitabschnitten zugeordnet werden
konnen, herangezogen werden. Dariiber konnen diskutierte Kelchglasfunde der Zeit von um
1500 wie von der Mitte des 16. bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts hinzugerechnet werden.
Fiir eine Datierung im Abgleich mit (iiber)regionalen (Be)funden aus Glashiitten wie
patrizischen Kontexten ldsst sich fiir simtliche Kelchglasformen der Getreidegasse 3
insbesondere das 16., deutlich reduzierter (eher) das 17. Jahrhundert fokussieren. Zudem als
gewissermallen datierungstechnischer Orientierungsrahmen fiir spezielle Kelchglasformen
fungiert jener im Rahmen der Befundung der Salzburger Liegenschaft in der Lederergasse 3
determinierbare terminus antequem der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts®>>’. Auch durch
innerbildliche Darstellungen konnen m. E. Datierungsperspektiven gewonnen bzw.
konkretisiert werden. Datierungstechnischen Support leisten zudem chronologisch bedingte
gestaltungsésthetische Ideen.

Kelchglaser mit hochgezogenem Glockenfuss und Hohlnodus sind im 16. Jahrhundert,
anhand von Vergleichsstiicken besonders ab der Mitte desselben bis zum (eventuell frithen)
17. Jahrhundert in beliebtem Gebrauch. Insbesondere Salzburger Stiicke mit
Filigranverzierung sind mit einem terminus postquem des 2. Viertels des 16. Jahrhunderts zu
verstehen>®, zahlreiche Produktionen verweisen eher des 17. Jahrhunderts. Ein
venezianisches Vergleichsbeispiel**® wird gegen Ende des 17. Jahrhunderts/bis um 1700

datiert, was eine relative Langlebigkeit dieser Formgestaltung - was die urspriingliche Nodus-

336 Realisierte Ensemblebildung - in nochmaliger Betonung - hat jedoch keinen zwingenden Anspruch auf ein

produktionstechnisch zusammengehdriges ,,gldsernes Service, verfolgt aber dennoch jenes Ziel, zumindest

dhnliche Hohlglasausformungen in Ensembles gesammelt zu katalogisieren, woriiber allem voran ein

,einheitliches Bild* zu Tisch reflektiert werden kann.

357 Terminus antequem fiir zahlreiche Kelchglasfunde durch Kelleriiberbauung der dortigen Senkgrube in der

zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts.

358 Siehe FuBnote 91.

3% In Form eines Kelchglases mit Nodus und hochgezogenem Fuf3 aus der Sammlung der Veste Coburg, in:

Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 233. Weitere Vergleichsstiicke mit derartiger Fu3gestaltung, Abb. 198-207.
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Form des 16. Jahrhunderts zur Kelchglasstielgestaltung betrifft - bestitigen konnte, was
zudem tiber das Vorkommen differenter Kuppavarianten mit einfachen bzw. Rippen-Nodi im
Bild bis weit in das 17. Jahrhundert*®® unterstrichen werden kann. Explizit die Kombination
mit hochgezogenem Glockenful scheint jedoch, zumindest im niederldndischen Bild des 17.
Jahrhunderts, nicht mehr en vogue zu sein.

Aus dem Hohlnodus entwickelte Formvarianten sind an den Kelchgldsern mit Knauf zu
sehen, welche nordalpin ab der zweiten Hélfte des 16. bis in die erste Hilfte des 17.
Jahrhunderts vorkommen. Kelchgldser mit gedrungenen Hohlbaluster - auch in
formgeblasener Fagon - erfuhren grof3te Beliebtheit in der zweiten Halfte des 16. wie in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Uber die chronologische Gestaltungsithetik l4sst die, im
Vergleich zu Nodivarianten, Vertikaltendenz gedrungener Baluster an eine elaboriertere Form
denken. Einige mit den Kelchgldsern mit gedrungenen Hohlbaluster der Getreidegasse 3
vergleichbare Objekte sind aus der Salzburger Lederergasse 3 einem terminus antequem der
zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts hinzuzuordnen. Zahlreich tauchen Kelchgldser mit
Hohlbalustervarianten, unter anderem auch gedrungenen®¢!, im Werk Flegels des 17.
Jahrhunderts auf*®?, wie zudem - im Vergleich zu spiteren Stillleben - in jenen friihesten
niederldndischen Darstellungen ab um 1600 bis in die zwanziger Jahre des 17. Jahrhunderts
relativ haufig Kelchgliser mit Hohlbaluster zu dokumentieren sind. Die Kombination aus
gedrungenem Hohlbaluster mit Filigranverzierung ist iiber diese Verzierungsart wiederum mit
einem terminus postquem des 2. Viertels des 16. Jahrhunderts zu verstehen*®*. Was
innerbildlich auffillt, ist das konsequente Fehlen jeglicher Kelchglasformen mit
Filigranverzierung, sowohl in niederlédndischen wie auch in Georg Flegels Frankfurter
Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts, was vorsichtig diese Gléser in ihrer Beliebtheit
tendenziell eher im 16. Jahrhundert ansiedeln 14sst.

Baluster mit formgeblasenem Dekor, in Form von Salzburger Lowenkopf-, Bienen-, Adler-
wie auch Beerenbaluster, erfuhren grof3te Beliebtheit in der zweiten Hilfte des 16. wie in der
ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts. Nach 1600 wurden exemplarisch Kelchgldser mit

Lowenkoptbaluster nur noch nérdlich der Alpen produziert. Was allem voran bereits an jenen

30 Von 1611-1671.
361 Neben lang gezogenen wie mehrteiligen Hohlbaluster und Rippenhohlbaluster mit einfachen und
tulpenformigen wie mehreckigen Kuppae.
362 Gedrungener Rippenhohlbaluster, Nr. 2299, aus entfdrbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich,
erscheint zudem mit Kuppa mit formgeblasenem, vertikal verlaufendem Rippeniiberzugsdekor und doppelt
horizontal umgelegtem Glasfaden als proximale Begrenzung, wobei dieses Dekor friithest auf einem Stillleben
Georg Flegels um 1600 zu erwdhnen wire, in: Georg Flegel, Stilleben, 0.D., Privatbesitz. Die Rippen-Tropfen-
Verzierung scheint somit besondere Beliebtheit in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts genossen zu haben.
363 Siehe FuBnote 91.
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frithesten Stilllebendarstellungen diesbeziiglich auftillt, wére, dass - wie immer relativ
betrachtet - im niederldndischen Kontext Lowenkoptbaluster ab um 1600 innerbildlich kaum
mehr bzw. gar keine Rolle gespielt zu haben scheinen®**, wodurch exemplarisch anhand des
Schicksals der Kelchgldser mit Lowenkoptbaluster zumindest regional die Folgen nordalpiner
produktiver Rezeption - einhergehend mit letztlicher Massenproduktion und daraus
resultierender Wertminderung gegen 17. Jahrhundert - aufgezeigt werden konnten. Flegel
hingegen interpretiert in seinen Werken des 17. Jahrhunderts - im Gleichstand mit
Fliigelgldsern - noch zahlreich diese Formvariante, was im Frankfurter (generell deutschen?)
Kontext meint, dass es sich bei Kelchgldasern mit Léwenkopfbaluster um eine zu dieser Zeit
im deutschen Milieu wahrscheinlich noch repréasentative Kelchglasform handeln muss. Da
unter deutschen archédologischen Stadtglasfunden generell ein frequentierteres Vorkommen
von Kelchgldsern erst im 17. Jahrhundert erfolgt, scheint dies auch hiermit konform zu gehen.
Aus Salzburger Fundzusammenhingen dominieren aus sdmtlichen ertragreichen (Be)funden
Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster - explizit aus der Lederergasse 3 mit einem wiederum
determinierbaren terminus antequem der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts - als dieser Form
in jedem Fall noch gewisse Exklusivitit zugestanden werden muss. Beziiglich formgeblasener
Kuppakombinationen konnten fiir solche mit Rippendekor vermehrt Vergleichsstiicke des 16.,
eventuell des beginnenden 16. Jahrhunderts, ausgemacht werden. In jener Kombination mit
Filigranverzierung sind die Gléser tendenziell auch eher gegen das 16. Jahrhundert zu
datieren, fiir ein Auftreten mit Rippen-Tropfen-Dekor, welches sowohl im niederlandischen
als auch deutschen und franzosischen Stillleben des 17. Jahrhunderts vorrangig interpretiert
wird - jedoch dort ohne Kombination mit Lowenkopfbaluster, kann generell statuiert werden,
dass alleinig diese Verzierung hinsichtlich grof3ter Beliebtheit in die erste Hélfte des 17.
Jahrhunderts zu stellen ist*®>.

Zur Datierung unterschiedlicher Dekorvarianten an Kelchglaskuppae taucht die - bereits in
Kombinationen mit diversen Schaftteilen diskutierte - Filigranverzierung in nochmaliger
Wiederholung ab dem 2. Viertel des 16. Jahrhunderts auf und feierte um 1550 ihren
venezianischen Hohepunkt, wihrend sie in den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts auch in
restlichen europdischen Hiitten Einzug fand. Bereits ab jener um 1500 in Venedig
entwickelten Gruppe der Kelchgldser mit trompetenformiger Kuppa und Hohlful kommt

Filigranverzierung vor, von der Mitte/gegen Ende des 16. Jahrhunderts bis ins 17. Jahrhundert

364 Im niederlindischen Kontext spielen Lowenkdpfe bereits in Frithen Schautafeln wie auch folgend bis hin zu
jenen spétest zu datierenden Stillleben der 70er Jahre des 17. Jahrhunderts kaum mehr eine Rolle.
35 Siehe FuBnote 125.
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sind aus nordalpinen Produktionsstétten aullerhalb Venedigs den Salzburger Stiicken dhnliche
Kuppafragmente bekannt. Innerbildlich fillt das konsequente Fehlen von Kelchglidsern mit
Filigranverzierung in jeglichen Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts auf, was
vorsichtig auf ein, zumindest regionales, ,,Nicht-mehr-en-vogue-Sein“ hindeuten konnte.
Beziiglich jener Dekordhnlichkeit - hinsichtlich formaler Inszenierung - der
Filigranverzierung zu formgeblasenem Rippen-Tropfen-Dekor erscheint chronologisch
interessant, dass letztes Dekor im (Euvre Flegels wie auch im niederldndischen
Stilllebenkontext des (beginnenden) 17. Jahrhunderts frequentiert auftritt- scheinbar die
Filigranverzierung in dhnlicher Formierung ,,abzulosen® scheint. Beziiglich formgeblasener
Kuppae konnen Kelchgldser mit Nuppendekor mit grofiter Beliebtheit wahrscheinlich in die
zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts bzw. gegen Ende desselben gestellt werden-
niederldndische Funde sind auch noch um 1600 zu nennen. Kelchgldser mit Rippendekor
gehdren auch zu jenen im 16. Jahrhundert gebrduchlichen wie beliebten Glasformen, wie
jedoch diese Dekorvariante exemplarisch auch noch aus Produktionen des 17. Jahrhunderts
bekannt ist. Eine Datierung der Kuppae mit Rautendekor erscheint in das 16., in die Mitte des
17.? Jahrhunderts relevant. Aus Befundzusammenhingen der Lederergasse 3 kann beziiglich
einer Datierung der Kelchgldser mit segmentierten Glasfaden ein terminus antequem der
zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts angefiihrt werden, auch sie sind jedoch noch aus
Glashiittenkontexten des 17. Jahrhunderts zu dokumentieren. Auch Kuppae in Wabenoptik
sind aus der Lederergasse 3 mit einem terminus antequem der 2. Halfte des 16. Jahrhunderts
bekannt. Hinsichtlich groBter Beliebtheit in die erste Hélfte des 17. Jahrhunderts zu stellen
sind Kuppae mit Rippen-Tropfen-Dekor. Auch Kelchgldser mit lang gezogenen Baluster
erscheinen in Venedig gegen Ende des 16. Jahrhunderts/um 1600, nordlich der Alpen wie in
den Niederlanden, Mitteleuropa und B6hmen sind sie an Glédsern der ersten Hélfte des 17.
Jahrhunderts zu sehen. Auch anhand produktiv nachweisbarer nordalpiner
Glashiitten(be)funde ist diese Kelchglasform ins 17. Jahrhundert zu datieren. Zudem lésst
iiber die chronologische Gestaltungsasthetik die Vertikaltendenz lang gezogener Baluster eher
an das 17. Jahrhundert denken, was zudem im Salzburger Kontext {iber jenes, mit lang
gezogenen Balusterformen frequentiert kombinierte, Rippen-Tropfen-Dekor und dessen
besondere Beliebtheit in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts bestitigt werden kann®%6,
Schlangengléser sollen bereits im 16. Jahrhundert in Venedig gefertigt worden sein, nordalpin

kreativ rezipierte Schlangenglédser/Stangenstiele datieren vermehrt in die/das (1. Hélfte des)

366 Zahlreich taucht dieses Rippen-Tropfen(iiberfangs)dekor in oder ohne Kombination mit lang gezogenen
Balusterformen wiederum im Werk Flegels des 17. Jahrhunderts auf.
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17. Jahrhundert(s)*®’. Jenes, dem Salzburger Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2351 sehr
dhnliche Vergleichsbeispiel, falls tatsdchlich aus der Kasseler ,,Venezianerhiitte”“? stammend,
wire jedoch bereits 1583/84 anzusetzen. Fliigelglaser sind aus Murano wohl seit 1512
archivalisch nachweisbar*®®, sie erfuhren im nordalpinen Kontext ihre groBte Beliebtheit eher
im 17. Jahrhundert - gegen Ende des 17. Jahrhunderts werden diese filigranen Glasformen
tendenziell durch schwerfilligere ,,barockere Gléser verdringt. Salzburger volutenférmige
seitliche Fliigelglasfortsdtze mit teils innerem geschléngelten Faden sind gegen Ende 16.
Jahrhunderts®®® wie auch noch im 17. Jahrhundert zu finden®”°. Zu Dekorfragment, Nr. 2348
im entfernteren bzw. noch stilisierteren Seepferdchenkontext lieBen sich Vergleichsstiicke des

17. Jahrhunderts ausmachen®’!

. Restimierend ldsst die Korbbalustergestaltung eher eine
Datierung gegen 17. Jahrhundert vermuten- auch jenes theoretisch zu dieser Schafftform
eventuell rekonstruierbare Rippen-Tropfen-Dekor der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
unterstreicht dies. Fiir einen terminus postquem ist die - hier - friiheste bildliche Datierung der
gezeichneten Schale auf Schlaufenstiel von Giovanni Maggi von 1604 heranzuziehen?’2,
Generell kommt innerbildlich diese Kelchglasvariante sowohl im Frankfurter (Euvre Flegels
wie auch im niederldndischen Stilllleben- wie Genrekontext des 17. Jahrhunderts relativ
»frequentiert” vor- zur exakteren Datierung kann im Frankfurter Kontext Georg Flegels
Kerzenstilleben, private Sammlung, unbekannt, London, Handel, Sotheby's, um 1630, und
letztlich noch Jacob van Ostaeyens Stillleben mit Blumen, Vogeln und Kirschen, 1643,
Privatbesitz, herangezogen werden. Letztlich muss datierungsbezogen noch ergénzt werden,

dass Hugh Tait nach - jedoch iibergeordnet rein aus gestaltungsésthetischer Perspektive - jene

ausdriickliche Dreidimensionalitét, die explizit plastische Gestaltung - wie sie auch an

367 In niederlindischen Akten erscheinen ,,verres a serpents® erst nach der Mitte des 17. Jahrhunderts,

exemplarisch stellten 1655 die Briider Henri und Léonard Bonhomme in Liittlich Schlangengléser her, in:
Schuermans 1889, S. 227. Aus bohmischen archivalischen Kontexten ist die Produktion von Schlangenglédsern
aus der Hiitte Heilbrunn von 1650 bekannt, in: FrantiSek 1893, S. 183. Von jener 1633-1639 arbeitenden Hiitte in
Tambach, Thiiringen sind zudem groB3e Posten an Schlangenglasproduktionen zu nennen, in: Kuhnert 1973, S.
85-90. Nach Theuerkauff-Liederwald sind jene kleineren Schlangenglidser durch Diamantgravuren in die zweite
Halfte des 17. Jahrhunderts, wie jene groferen, wiederum anhand von Diamantgravuren, in das letzte Drittel des
17. Jahrhunderts zu datieren, in: Theuerkauff-Liederwald 1994, S. 335 f.
368 Vgl. diesbeziiglich Zecchin 1989, S. 164.
3% Als frithest zu datierende, gezeichnete, volutenformige Fliigelglasfortsétze, vergleichbar mit Salzburger
Stiicken, kdnnen ein Blatt des ,,Zeichners a al fagon de Venise“, um 1570, in: Heikamp 1986, Abb. 43, wie jene
Blatter eines ,,anonymen Zeichners* um 1574, in: Heikamp 1986, Abb. 102-104, angefiihrt werden.
370 Salzburger Varianten an ,,Fliigelglasfortsitzen®, jedoch ohne inneren geschlingelten Faden, sind innerbildlich
im niederldndischen Kontext sowohl an Frithen Schautafeln um 1600, in Imbiss-Stillleben als auch in spiteren
Prunkstillleben der 70er Jahre des 17. Jahrhunderts vertreten. Aus Flegels Frankfurter (Euvre ldsst sich fiir das
einzig datierbare innerbildliche Fliigelglas das Jahr 1631 anfiihren.
371 Aus Reichenau Iler Produktionen des 17. Jahrhunderts, in: Tarcsay 2009, S. 164, Abb. 121, R- G67, G0/82;
R88/7; M129/1; GO/105, wie zudem aus Bohmen und Mahren, 3. Viertel 17. Jahrhundert, in: Drahotova und
Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.
372 Maggi 1604, Band 1, S. 399.
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Korbbaluster zu sehen ist - jedoch auf venezianischen Ursprung wie zudem frithe Datierung
hinweisen®”3. Letztlich steht die (wieder) aufwendigere, freiplastische Gestaltung der
Korbbaluster fiir eine (venezianische) Form des 17. Jahrhunderts.

Restimierend fillt datierungsbezogen fiir die Kelchglasfunde der Getreidegasse 3 - wie auch
fiir restliche Salzburger Funde - im vorsichtigen quantitativen Vergleich von Kelchglasformen
des 16. zu jenen des 17. Jahrhunderts auf, dass wesentlich weniger eher dem 17. Jahrhundert

374 wie m. E.

zuzurechnende Varianten vorkommen- zu letzten zihlen lang gezogene Baluster
Fliigelglaser, Kelchgldser mit Korbbaluster wie eventuell auch jene Schlangenglidser und
letztlich auch das Rippen-Tropfen-Dekor. Demnach kann fiir Salzburg bereits im 16.
Jahrhundert eine deutliche Tendenz Richtung venezianischer oder diese imitierende Ware
iiber beinahe massenhaft nachweisbare Kelchgléser jeglicher Fagon des 16. Jahrhunderts an
anndhernd jeder Fundstelle verzeichnet werden. Entfernter konkretisiert werden kann diese
Behauptung durch jenen fiir die Kelchglasfunde aus der Lederergasse 3 giiltigen terminus
antequem der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts®”. Fiir deutsche Stadtglasfunde®’® kann ein
derartiges Fundvorkommen von Kelchgldsern des 16. Jahrhunderts nicht dokumentiert
werden- dort scheint ein frequentierteres Auftauchen erst im 17. Jahrhundert zu erfolgen.
Auch im Vergleich zu restlichen europiischen Stadtglasfunden®”’ ist das groBflichige
Auftreten von Salzburger Kelchglisern bereits im 16. Jahrhundert auffallend®’®. Durch dieses
Vorliegen venezianischer bzw. in venezianischer Machart gefertigter Kelchglaser des 16.
Jahrhunderts aus dem Salzburger stédtischen patrizischen Milieu ldsst sich fiir Salzburg
bereits im 16. Jahrhundert ein gesteigertes Bediirfnis nach reprisentativer Gebrauchskultur

auch auBerhalb des Hofes aufzeigen. Insbesondere Kaufleute wie jenes Salzburger Patriziat -

373 Tait 1979, S. 120. ,,Rundumansichtige®, vollplastische Varianten konnen im kunsthistorischen Kontext mit
zeitgendssischer skulpturaler Tendenz zur ,,Allansichtigkeit™ gesehen werden- bereits als Gestaltungsmerkmal
italienischer Protorenaissance ist ein Bemithen um Dreidimensionalitit und Korperhaftigkeit, neben
Berticksichtigung von Proportion und GréBenverhéltnissen, zu bemerken.

374 Solche Baluster sind aus Venedig um 1600 bekannt, in: Dreier 1989, S. 133. Nérdlich der Alpen wie in den
Niederlanden, Mitteleuropa und Béhmen sind sie an Gldsern der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts zu sehen, in:
Drahotové und Zegklitzova-Vesela 2003, S. 123.

375 Allem voran verwundern auch jene en masse entsorgten Kelchgléser in anzunehmend relativ kurzem
Zeitraum- handelt es sich bei diskutierten Salzburger Stadtglasfunden grofiteils um Abfallgrubenfunde. Vgl.
diesbeziiglich insbesondere jenes Kuriosum der Lederergasse 3, als in der dortigen Senkgrube acht, jeweils
durch eine Kirchkernlage getrennte, Einfiillstraten vorzufinden waren, woriiber einjéhrige Verfiillungen,
summarisch ein achtjdhriger Verfiillungszeitraum, rekonstruiert werden koénnen, in: Wilfried K. Kovacsovics,
Die archédologischen Untersuchungen im Haus Lederergasse 3, 1997-1998 — Ein Riickblick, in: Salzburg Archiv,
34,2010, S. 71-74; hier S. 72.

376 Vgl. diesbeziiglich Michaela Wilk, Die Glasfunde aus der Senkgrube des Hauses Lederergasse 3 in Salzburg,
in: Salzburg Archiv, 34, 2010, S. 75-112; hier S. 98 f.

377 Wobei hier aufgrund regional differenter Fund- wie Befundvorkommnisse diese Aussage relativ zu betrachten
1st.

378 Was sich insbesondere im Salzburg-Kontext durch einen fiir die Lederergasse 3 relevanten terminus
antequem der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts bestdtigen lasst.
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als oftmals auch archivalisch nachweisbare Besitzer der Gliser - besa3en durchaus
Moglichkeiten, hofischer Festkultur nachzueifern, niitzten neben Kochkunst generell gedeckte
Tische und, mit Kelchglasbezug, insbesondere auch Geschirr, um den Reichtum fiir das Auge
sichtbar zu machen. Wie frequentiert im frithneuzeitlichen patrizischen Kontext nachweisbar,
gilt auch fiir Salzburg zudem das Phdanomen, dass das gehobene Biirgertum im venezianischen
,QGlastransfer* einerseits als Zielkultur, durch archidologisch nachweisbaren Besitz von
Kelchglédsern, als auch als Vermittlerperson - durch Handelsinvolvierung - betrachtet werden
kann. So stand exemplarisch das Geschlecht der Knoll, als nachweisbare Besitzer der
Liegenschaft Lederergasse 3, einem ,,Kaufhause“ vor’”” - was hier auf den venezianischen
Handel zu beziehen wére - wie auch die Liegenschaft in der Getreidegasse 3 an einer der
wichtigsten Geschiftsstrassen Salzburgs lag und bereits ab dem 14. Jahrhundert immer wieder
mit berithmten ,,Kaufmannsgeschlechtern® in Verbindung gebracht werden kann. Salzburgs
Eigenhandel mit Venedigerwaren bliihte bereits im 15. Jahrhundert®®’. Salzburger Spediteure
hatten den Italienhandel B6hmens bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts groBtenteils {iber, wie
auch ein privilegierter Handel nach Ungarn bestand. Zu Beginn des 16. Jahrhunderts fiel ein
knappes Drittel des Gesamtvenedighandels auf Salzburg. Die Stadt Salzburg wie insbesondere
das handelsinvolvierte Patriziat profitierten vom florierenden Speditionswesen allem voran
insofern, als generell Luxuswaren auf stddtischen Markten gilinstig zu erstehen waren. Auch
aufgrund dieser ,,Dumpingpreise* liele sich unter anderem jene hohe Quantitit
venezianischer oder diese imitierender? Importware des 16. Jahrhunderts im friihneuzeitlichen
Salzburger Patriziatsbesitz erkliren.

Des Weiteren erscheint diesbeziiglich im gldsernen Imitationskontext von Wichtigkeit, dass
ein AnstoB} zu, hier gldsernen, Eigenproduktionen in Gebieten mit kontinuierlich guten
Handelsbeziehungen zu Massenproduktionszentren scheinbar weniger gegeben ist. So lassen
sich fiir das 15./16. Jahrhundert in zeitgendssischer unmittelbarer Néhe zur Stadt Salzburg
archdologisch keine Glashiitten nachweisen wie auch diesbeziigliche archivalische
Erwdhnungen génzlich zu fehlen scheinen. Eine Marktséttigung an qualitativ hochwertigen
importierten Glasobjekten zu erschwinglichen Preisen konnte ein Grund sein fiir nicht
vorhandene heimische Produktion. Neben Salzburgs giinstigem glésernen venezianischen

Import ist auch hinsichtlich des potenziellen Bezuges venezianischer Imitationsproduktionen

379 Vgl. FuBnote 57.
380 Grundlage fiir den kurzen Abriss des Salzburger Italien- bzw. Venedighandels stellt die ,,Geschichte
Salzburgs* von Dopsch dar, in: Heinz Dopsch (Hg.), Geschichte Salzburgs. Stadt und Land, Vorgeschichte,
Altertum, Mittelalter 1, Salzburg 1981; Ders., Geschichte Salzburgs. Stadt und Land, Vorgeschichte, Altertum,
Mittelalter 2, Salzburg 1983.
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weiters die geographische Nihe zur deutschen Glashiittenregion, allem voran zum
Bayerischen Wald, dem Spessart und Schwarzwald wie auch zu den (Hof-) Glashiitten
Innsbruck und Hall, neben Handelsbeziehungen nach B6hmen, zu beriicksichtigen, wodurch
fiir Salzburger Kelchglasformen auch frequentiert Analogien zu dortigen Hiittenfunden
ausgemacht werden konnen. Erreichte der florierende Salzburger Fernhandel um 1600 seinen
Hohepunkt und wurde dieser jedoch bereits im Laufe des beginnenden 17. Jahrhunderts stark

geschwicht®!

, konnte auch der fritheste Nachweis fiir Salzburger Glasproduktion - allerdings
lediglich in Form einer (Rohstoff-) Materialienliste der ,,Falckenauer Glashiitten* von 1681
nachweisbar - in diesem Kontext verstanden werden. Darauf bezogen féllt auch im
vorsichtigen quantitativen Vergleich Salzburger Kelchglasformen des 16. mit jenen des 17.
Jahrhunderts auf, dass wesentlich weniger eher dem 17. Jahrhundert zuzurechnende Varianten
vorkommen, was auch mit Salzburgs wirtschaftlicher Stagnation ab dem 17. Jahrhundert in
Zusammenhang gebracht werden konnte.

Was sich resiimierend an kommunikativen Funktionen iiber das qualitative wie quantitative
Vorliegen von Kelchglasformen aus Salzburger Kontexten wie auch iiber deren
chronologische Stellung formulieren lésst, ist wiederum allem voran ein hoch angesiedelter
sozial-reprdsentativer Status des Salzburger Patriziats des speziell bereits 16. Jahrhunderts,
wobei hier noch einmal - als Salzburg spezifisches Kuriosum - jener im européischen

Stadtevergleich quantitativ herausragende Kelchglasfundus des bereits 16. Jahrhunderts

betont werden muss.

3.3.3 Zur Provenienz Salzburger Kelchglasformen. Venezianischer Import,

produktive oder kreative Rezeptionen?

Venezianische Gléaser, wie sie aus dem Salzburger (Be)fundkontext der Getreidegasse 3

vorliegen, wurden im 16. und 17. Jahrhundert neben einem venezianischen direkten Import®®?

381 Die groBen Kaufmannsfamilien waren auf etwa zehn im 17. Jahrhundert, auf fiinf im 18. Jahrhundert
geschrumpft.
382 Bis dato wurde keine venezianische Glashiitte archiologisch erforscht. Funde auf Murano sind zudem kaum
zu erwarten, da die Hiitten dort seit Jahrhunderten an etwa denselben Standorten arbeiten und ihren Abfall seit
jeher in der Lagune entsorgen. Diesbeziiglich gilt es jedoch zudem noch einmal zu beriicksichtigen, dass die
Stadt Salzburg wie insbesondere das handelsinvolvierte Patriziat vom florierenden Speditionswesen allem voran
insofern profitierte, als unter anderem venezianische Luxuswaren auf stddtischen Mérkten giinstig zu erstehen
waren. Auch aufgrund dieser ,,Dumpingpreise® liele sich unter anderem jene hohe Quantitdt venezianischer oder
diese imitierender? Importware des 16. Jahrhunderts im friihneuzeitlichen Salzburger Patriziatsbesitz erkléaren.
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384 wie folgend auch kreativ nachgeahmt*®>. Eine

zudem an vielen Orten Europas®®® produktiv
Separierung Salzburger Kelchgldser in venezianische bzw. produktive wie kreative Formen ist
- neben dem generellen friihneuzeitlich neuartigen Einzug von Kelchglasformen als Kunst in
alltdgliche nordalpine Gebrauchskontexte - fiir eine Eruierung des jeweiligen
regionalspezifischen horizontalen wie vertikalen (kommunikativen) Funktionspotenzials des
Objektdesigns liber Formen, Material und Bilder von/an Kelchglasformen - ganz wesentlich,
um dariiber Aspekte frithneuzeitlicher Identitidtskonzepte abzuleiten. Hierbei von grof3em
Interesse ist die Isolierung kreativer Formen und Bilder. Eine explizite Fokussierung
nordalpiner venezianischer Imitationsproduktionen ermoglicht hingegen allem voran die
Eruierung sozial reprasentativer, dkonomischer wie auch produktionsbezogen technischer
Aspekte. Speziell wurde und wird auch folgend angestrebt, eine Separierung in venezianische
bzw. produktive und kreative Formen iiber (regionale) Gestaltungsésthetik unterschiedlicher
Kelchglasformen wie Bilder im/am Glas in chronologischer Betrachtung, iiber Motivvorlagen
fiir Form, Dekor und Bild, ausgehend von Antikenrezeptionen und wo vorhanden im Abgleich
mit reprasentativen venezianischen Glasformen, iber Formenvergleiche mit Produkten aus
regionalen und iiberregionalen, groBteils archdologisch nachweisbaren nordalpinen
Glashiitten- wie stidtischen (Be)fundkontexten, {iber makroskopische
Glasmassenbeschaffenheiten, eventuell Korrosionsidhnlichkeiten, wie letztlich iber Formen-,
Dekor- und Bilder- wie Datierungsvergleiche in Befund und Bild zu erreichen. Eine
Separierung in venezianische bzw. in venezianischer Machart produktiv gefertigte
Kelchgldser wurde formal-ésthetisch allem voran {iber makroskopische
Glasmassenbeschaffenheit und Wandstirke versucht. Generell jedoch ist eine Aufteilung in
venezianische bzw. in venezianischer Machart produktiv gefertigte Kelchglaser aus
archdologischen patrizischen Befundkontexten schwer moglich. Speziell aber wurden und
werden nordalpine kreative Form-, Bild- und Materialrezeptionen wie Syntheseformen und m.
E. auch nordalpine Eigeninventionen fokussiert, um tiber diese im produktionstechnischen
Sinn sich dndernde Formvorlagen, kiinstlerische und kulturelle wie m. E. auch
produktionstechnische Transferideen, wie im Rezeptionskontext auch praktische und

dsthetische kommunikative Funktionen in ihren spezifischen Gebrauchskontexten

383 Bevorzugte Auswanderungsgebiete venezianischer Glasbliser waren die Niederlande, Spanien, Frankreich,
Osterreich, Deutschland, England, Danemark und Schweden, in: Gustav Weiss et al., Reclams Handbuch der
kiinstlerischen Techniken 3. Glas, Keramik, Porzellan. Mdbel, Intarsie, Rahmen. Lackkunst, Leder, Stuttgart
1986, S. 33.
384 Produktive Imitationsproduktionen & al fagon de Venise deklarieren formale 1:1-Imitate.
385 Zur generellen Erzeugung von a al fagon de Venise Glas in Osterreich des 16./17. Jahrhunderts sei hier auf
jene Arbeit von Jutta-Annette Page und Ignasi Doménech, Beyond Venice. Glass in Venetian Style, 1500-1750,
The Corning Museum of Glass, New York 2004, S. 20-84 verwiesen.
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interdisziplindr zu reflektieren. Bei Syntheseformen gilt es allem voran ihre kreative
,Identitit* als vielschichtige Uberlagerung zu begreifen und auch daraus kommunikativen
Nutzen zu ziehen.

Uber eine wie beschrieben ermdglichte Einteilung in venezianische bzw. produktive und
kreative Formen sollen in Kombination mit Datierungen auch (regionale) chronologische
Formentwicklungen abgeleitet werden, welche in Folgekapiteln auf jegliche Rezeption von
Kelchglasformen bezogen wiederum kommunikative Funktionen eruieren lassen sollen.

Um diese Ideen nun chronologisch restimierend zu reflektieren, kann bereits an jener als
»Ausgangsform* der renaissancezeitlichen Kelchglasfagcon zu deklarierenden dreiteiligen
Form mit gedriicktem Kugelnodus auf hochgezogenem glockenformigen Full mit ausladender
Kuppa - wie sie als neue Form ab/um 1500 in Venedig aufkommt und sich grof3er Beliebtheit
im 16. Jahrhundert erfreute und woraus sich folgend im zweiten Viertel des 16. Jahrhunderts
diverse ,,profane* Kelchglastypen, wie sie im Salzburger Fundmaterial zahlreich vertreten
sind, formulieren lassen - ein Konnex zur Antikenrezeption ausgemacht werden, als diese
Gestaltungsidee bereits an romischen tonernen Formen vorkommt. Als quantitatives
Schlusslicht venezianischer bzw. in produktiver Rezeption gefertigter Objekte sind auch im
Salzburger Fundkontext jene hier als dltest zu deklarierenden Kelchglidser mit Nodus (teils
Rippennodus) auf hochgezogenem Glockenful3 vertreten. Sdmtliche einfache Nodi aus dem
Salzburger Fundkontext erscheinen, bis auf Nodus mit Filigrandekor, Nr. 2226, (hell-)grau
entfarbt- bei Rippennodi hélt sich jene beinahe Farblosigkeit mit gréulich entfarbten Stiicken
die Waage. An fiir Salzburger Kelchgldser mit Nodus (teils Rippennodus) auf
hochgezogenem Glockenful relevanten nordalpinen produktiv rezipierenden Glashiitten sind
exemplarisch solche aus Osterreich, dem bshmisch/méhrischen Kontext wie zahlreiche aus
deutschen Zusammenhéngen auszumachen. Nodi treten in Kombination mit Kuppae mit
Filigranverzierung wie mit formgeblasenem Dekor auf, Rippennodi insbesondere mit einem
solchen Rippendekor. Kelchgldser mit hochgezogenem Glockenfuss und Hohlnodus standen
im 16. Jahrhundert, anhand von Vergleichsstiicken besonders ab der Mitte desselben bis zum
(eventuell frithen) 17. Jahrhundert in beliebtem Gebrauch. Wéhrend Kelchgliser auf hohem
FuB mit Nodi im Salzburger Fundgut kaum mehr vertreten sind, werden sie in erwéhnten
nordalpinen Glashiitten noch bis zum Ende des 17. Jahrhunderts produktiv rezipiert. Explizit
jene Kombination mit hochgezogenem Glockenfuss scheint jedoch sowohl im
niederldndischen Bild wie in Flegels (Euvre des 17. Jahrhunderts nicht mehr en vogue zu sein.
Aus dem Hohlnodus entwickelte Formvarianten sind an jenen, an Salzburgs zweiter

Fundhiufigkeitsstelle stehenden, kreativ rezipierten Stiicken der Kelchgldser mit Knauf zu
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sehen, welche nordalpin ab der zweiten Hélfte des 16. bis in die erste Hilfte des 17.
Jahrhunderts vorkommen. Aus Salzburgs kreativ rezipiertem Kontext ist allem voran ein Gros
an diesen massiveren, dickwandigen, gedrungenen Kelchgldsern mit Knauf zu erwdhnen, was
als nordalpine kreative, robustere - eventuell auch nordalpinen technischen
Produktionsmoglichkeiten angepasste - Rezeption der Kelchglasform per se - im Vergleich
zur venezianisch harmonisch proportionierten, vertikal orientierten, diinnwandigen Form aus
cristallo - zu werten ist. Eine kreative Rezeption bestitigen auch jene innerhalb der Ensembles
feststellbaren Glasmassen meist makroskopisch (griin)-graulich entfarbter Farbgebung. Die
Variante des Kelchglases mit Knauf als kreative glaserne nordalpine Ausformung stellt im
praktischen kommunikativen Kontext die weniger dekadente, dem praktischen Gebrauch
besser angepasste, massivere und gedrungenere Formvariante dar- die Proportionierung an
sich, im Vergleich zu Becherformen, nimmt jedoch Bezug auf die Kelchglasfacon, die
Dreiteiligkeit bleibt somit gewahrt. Vorgeschlagen werden soll diesbeziiglich jedoch nicht
primitive imitatio, vielmehr kommt es hinsichtlich eines praktischeren Gebrauchs zur
kreativen Uminterpretation ,,venezianischer Ausgangskultur® bzw. des hofischen Ideals. An
Kuppadekorkombinationen weisen Hohe StandfuBboden mit Knauf allem voran (nordalpinem
Geschmack entgegenkommendes) formgeblasenes Nuppen- wie Rippendekor und Negativ-
Nuppendekor auf, wie jedoch auch ein entférbtes! Stiick mit glockenférmiger Kuppa in
distalem Rippen(iiberzugs)dekor mit proximal horizontalem Glasfadenabschluss erscheint.
Innerbildlich sind Kelchglidser mit Knauf weder in niederldndischen noch in Georg Flegels
Frankfurter Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts zu finden. Dass jene Kelchglédser mit
Knauf, wie sie ausschliefSlich aus nordalpinen Hiittenkontexten bekannt sind, als eindeutig
kreativ deklarierte Formvariante in ,,Bildern® fehlen, lasst darauf schlie3en, dass diese nicht
(mehr) en vogue bzw. eher reprisentativ genug waren, als kreative Formsynthesen zwar dem
nordalpin praktisch motivierten Gefallen entsprachen, aber aus rein dsthetischer Perspektive
bildunwiirdig waren. Als venezianische Fertigungen bzw. in produktiver Rezeption sind
Kelchglédser mit gedrungenen Hohlbaluster (auch in modelgeblasener Rippenversion) im
Salzburger Fundmaterial an dritter Vorkommensfrequenzstelle zu sehen. Sdmtliche
Salzburger Stiicke aus Ensemble I und II sind aus makroskopisch (griin)-gréulich entfarbtem
Glas, Ensemble III setzt sich ausschlieBlich aus makroskopisch entfdrbten Stiicken
zusammen, Ensemble IV besteht mehrheitlich aus makroskopisch (griin)-gréulich entfarbtem
Glas wie auch sdmtliche Stiicke von Ensemble V diese Glasfarbe aufweisen, gedrungene
Rippenhohlbaluster erscheinen ginzlich entfdrbt. Vergleichbare produktive Rezeptionen

lassen sich aus Osterreichischen Glashiitten(be)fundkontexten, von diversen niederlédndischen
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Fundstellen (alle 1. Hélfte des 17. Jahrhunderts) wie aus Bohmen und Mahren (Mitte 16. bis
1. Halfte 17. Jahrhundert) nachweisen. Hohlbaluster erscheinen in zahlreichen formalen
Ausfiihrungen, ab dem 16. Jahrhundert dominiert insbesondere die Birnenform, wie sie auch
aus Salzburg bekannt ist. Formal-&sthetisch kann der Hohlbaluster als vertikale Entwicklung
des dlteren Nodus gesehen werden, indem dieser in die Lédnge gezogen wird. Zahlreich
tauchen Kelchgldser mit Hohlbalustervarianten, gedrungenen aber auch lang gezogenen wie
mehrteiligen Hohlbaluster und Rippenhohlbaluster, mit einfachen und tulpenférmigen wie
mehreckigen Kuppae im Frankfurter Werk Georg Flegels des 17. Jahrhunderts auf, wie sie
zudem in jenen frithesten niederldndischen Darstellungen ab um 1600 bis in die 20er Jahre
des 17. Jahrhunderts relativ hdufig zu dokumentieren sind.

Als venezianische Fertigung bzw. in produktiver Rezeption ab dem/des 16. Jahrhundert(s) ist
allem voran eine formgeblasene Variante gedrungener Hohlbaluster in Form jener
Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster anzugeben, wie sie punkto Salzburger
Vorliegensfrequenz an erster Stelle stehen. Ungefdhr die Hélfte der Kelchglaser mit
Lowenkoptbaluster aus der Getreidegase 3 ldsst sich in makroskopisch entfarbter Glasmasse
ohne/mit nur dezentem Farbstich erwidhnen, wihrend die andere aus makroskopisch grau-
griinlich entfarbter Glasmasse besteht. Der Ursprung der Kelchglidser mit Lowenkopfbaluster
liegt wahrscheinlich in Venedig im beginnenden 16. Jahrhundert. Antikenrezeptionen konnen
beziiglich des Formblasens per se wie auch hinsichtlich des Motivs Lowenkopf ausgemacht
werden. Kelchglaser mit Lowenkopfbaluster wie generell Kelchgldser mit gedrungenen
Hohlbaluster in formgeblasener Facon erfuhren groBte Beliebtheit in der zweiten Hélfte des
16. wie in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts- nach 1600 wurden sie nur noch nordlich der
Alpen produktiv gefertigt. Imitationsproduktionen von Lowenkopfbaluster sind frequentiert
aus archdologisch nachweisbaren nordalpinen Glashiitten(be)fundkontexten des 16., vermehrt
jedoch des 17. Jahrhunderts nachzuweisen. Im innerbildlichen niederldndischen Kontext
spielen Lowenkopfbaluster bereits ab um 1600 kaum bzw. gar keine Rolle mehr, wéhrend
Flegel in seinen Frankfurter Werken noch zahlreich diese Formvariante, im Gleichstand mit
Fliigelgldsern, interpretiert. Im Frankfurter (generell deutschen?) Kontext meint dies, dass es
sich bei Kelchgldsern mit Lowenkopfbaluster um eine im 17. Jahrhundert im deutschen
Milieu wahrscheinlich noch reprasentative (produktiv rezipierte) Kelchglasform handeln
misste. An Kuppadekorkombinationen mit Lowenkopfbaluster kommen neben der
Filigranverzierung und Rippen-Tropfen-Dekor mit proximal horizontal aufgelegtem
Glasfaden allem voran gesamtkuppaiiberziechende Nuppen/Rippen vor. Auf letztes bezogen

gilt es - als kreative Syntheseform - gestaltungsisthetisch jenen nordalpinen Geschmack - in
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hier dekorativ iiberladener Manier - zu reflektieren. Kreativ ldsst sich zudem das Rippen-
Tropfen-Dekor diskutieren, als dieses im 17. Jahrhundert einzige innerbildliche Kuppadekor
im Bild jedoch niemals in Kombination mit Lowenkopfbaluster auftritt, woriiber diese
Kombination wiederum vorsichtig auf eine kreative Rezeption schlieen lassen konnte.
Samtliche Salzburger Kombinationen von Lowenkopfbaluster mit vertikalem Rippen-
Tropfen-Dekor und proximal horizontal aufgelegtem Glasfaden erscheinen ausschlieBlich aus
farbloser Glasmasse gefertigt. Wiederum als kreative Rezeptionen ab dem 16. Jahrhundert zu
werten sind jene formal vom Lowenkopfmotiv ableitbaren Bienen-, Adlerbaluster, welche aus
der Getreidegasse 3 marginal vertreten sind und - in Anlehnung an generell formgeblasene
Baluster - grofite Beliebtheit in der zweiten Halfte des 16. wie in der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts genossen. An simtlichen Stiicken von Bienen-, Adlerbaluster kann
makroskopisch entfirbte Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich wie starke weil3e
kalkige Patina eruiert werden. Hierfiir existieren keine Analogien. Als einzige kreativ
rezipierte Variante des Lowenkopfmotivs kdnnten entfernter Beerenbaluster, beispielsweise
Himbeerbaluster, Erwéhnung finden. Innerbildlich sind Kelchgldser mit Bienen-,
Adlerbaluster weder in niederldndischen noch in Georg Flegels Frankfurter
Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts zu finden. Dass jene kreativ deklarierte
Formvariante der Bienen-, Adlerbaluster in ,,Bildern* fehlen, ldsst hier vermuten, dass sie als
regionalspezifische bzw. individuelle kreative Formsynthesen - ohne Provenienzvermutung -
zu interpretieren sind. Exkursiv konnen weiters Lowenkopfbaluster hinsichtlich des zur
Quincunxanordnung alternierenden ,,Dekors* am Baluster als kreative Rezeptionen ab dem
16. Jahrhundert diskutiert werden- so erfahrt hier stilistisch der Lowenkopf zwar diverse
Gestaltungen, der Lowe als Motiv per se jedoch bleibt, dafiir erscheint jene Quincunx-
Anordnung kreativ rezipiert auch in Vier- und Sechspunktformation, als Kartusche und zudem
Lilie. Die Fiinfpunktversion scheint am Lowenkopfbaluster jedoch am hiufigsten vertreten
und ist zudem jene einzige Variante, welche im (gesamten) Salzburger Fundmaterial
vorkommt.

Erscheinen - um nochmals zur Lowenkopfbalustervariante zuriickzukommen - Salzburger
Lowenkoptbaluster auch mit gesamtkuppabedeckendem Nuppendekor wie mit Rippen-
/Nuppendekor, konnen diese Kombinationen - wie alle modelgeblasenen Kuppae in

Kombination mit formgeblasenen Schaftvarianten - als kreative Syntheseformen’*®

38 Dies gilt insbesondere fiir jene im {ibertriebenen Dekorationswollen ,,iiberladenen Kombinationen. Die
formgeblasene Kuppavariante ist auch aus venezianischem Kontext bekannt- allem voran geht es jedoch um die
(ornamentale) Gesamtkonzeption des Kelchglases, wobei nérdlich der Alpen eine Tendenz Richtung

96



interpretiert werden. Auch fiir diese ldsst sich ein Fehlen in sdmtlichen analysierten Stillleben
des 17. Jahrhunderts bestétigen und auch dariiber auf eine kreative Syntheseform schlief3en,
welche sowohl praktischer als auch dsthetischer nordalpiner Motivation geschuldet war. So
kann gestaltungsdsthetisch in Kombination mit Lowenkoptbaluster eine nordalpin gefallende
dekorativ iiberladene Manier beschrieben werden, wie rein die formgeblasene Kuppaversion
im Gebrauchskontext aus praktischen Griinden - vergleichbar mit dem funktionellen Nutzen
von Nuppenbechern - zudem ein Abrutschen der vom Mahl fettigen Finger verhindert®®’. Als
weitere kreative Syntheseformen mit formgeblasenem Dekor konnen in Anlehnung daran
exkursiv auch Nuppenbechervarianten wie Rippenbecher und Scheuern, welche in
Nachahmung der Kelchglasform per se nérdlich der Alpen auf hohen Ful3 gestellt werden,
vorgeschlagen werden. Gesamtkuppaiiberziehendes formgeblasenes frithneuzeitliches Dekor
an Kelchglédsern liele sich im gestaltungsésthetischen Gefallen auch in Anlehnung an
bekannte nordalpine modelgeblasene bzw. auch gesamtkorperiiberziehende, aufgelegte
Dekorformen (an) Becherformen verstehen. Die Technik des Formblasens per se ist wiederum
als Antikenrezeption zu interpretieren, wird bereits seit romischer Zeit sowohl in Europa als
auch im Vorderen Orient kontinuierlich ausgeiibt und findet ihr grof3flachiges européisches
,,Jrenaissancezeitliches* venezianisches Revival auch im Edelmetall verarbeitenden Kontext.
Ein produktionstechnischer praktischer kommunikativer Aspekt beziiglich formgeblasener
Dekorvarianten wie auch Balusterformen per se wire, diese als vereinfachte Arbeitsweise im
Kontext mit effizient arbeitenden, manufakturartig gefiihrten frithneuzeitlichen
Produktionsstétten - wie auch a la facon de Venise produzierende Glashiitten als solche
deklariert werden konnen - zu sehen. Explizit Kuppa bezogen konnte diesbeziiglich
aufgelegtes Dekor in einfacher zu gestaltendes, formgeblasenes umgewandelt werden. Ein
weiterer frithneuzeitlicher Vorteil besteht in der einfachen Verbreitung ,,formgeblasener
Ideen* durch Model. Somit kdnnte man hier aus produktions- wie distributionstechnischer
Perspektive zudem von einem Effizienztransfer sprechen. Eine formgeblasene Ausnahme
stellt jenes - folgend auch separiert diskutierte - Rippen-Tropfen-Dekor in etwas
aufwendigerer Machart dar.

Um bei jenen formgeblasenen Kuppadekorvarianten zu bleiben, existieren flir jegliche im
Salzburger Fundkontext auftauchenden Stiicke - mit Rippendekor, Rauten-Wabendekor,

Nuppen- und Tropfendekor wie fiir solche mit segmentierten Glastdden - nordalpine

,.Ornamentalisierungszwang™ als ,,gestaltungsésthetischer Overkill“ zu beobachten ist. Exemplarisch sind solche
Fertigungen aus der Haller Glashiitte/Tirol, Mitte bis zweite Hélfte des 16. Jahrhunderts, nachzuweisen.
387 Vorausgesetzt man wagt - bereits vorausgreifend - das Kelchglas an der Kuppa handzuhaben.
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Produktions- bzw. Fundnachweise. Kuppae mit segmentierten Glasfaden erscheinen
gesamtheitlich hellgriinlich entférbt, Kuppae mit Wabendekor farblos, solche mit
Rautendekor teils schwach hellgraulich, teils sehr gut entfarbt, Kuppafragmente mit
Rippendekor mehrheitlich schwach hellgrau-griinlich entfarbt. Als weitere -
gestaltungstechnisch aufwendigere - Kuppadekorform ist jene als urspriinglich venezianisch
zu bezeichnende und im Salzburger Kontext neben unverzierten Kuppae auch haufigst
vorzufindende Filigranverzierung zu erwdhnen. Auch die Filigranverzierung lasst
Antikenrezeptionen erkennen, feierte um 1550 ihren Hohepunkt in der venezianischen
Glaskunst, wihrend sie dann in den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts auch an anderen
europdischen Produktionsstétten a la fagon de Venise gefertigt wurde. So finden auch
Salzburger Objekte aullerhalb von Venedig ihre Analogien von nordalpinen
Produktionsstétten von der Mitte/gegen Ende des 16. Jahrhunderts bis ins 17. Jahrhundert.
Samtliche Salzburger Kuppae mit Filigrandekor erscheinen aus beinahe perfekt farbloser
Glasmasse. In Salzburger Kombination mit Filigrandekor an Kuppae erscheinen Nodi und
Rippennodi (auf hochgezogenem Glockenfuss), gedrungene Hohlbaluster wie
Lowenkoptbaluster. Aus Salzburg sind Varianten in Kombination mit Nodi aus gréulich
entfarbter Glasmasse, die Kombination mit Lowenkopfbaluster aus teils grau-griinlich wie
auch entfarbter Glasmasse zu nennen. Als eventuelle kreative Formrezeptionen zu
filigranverzierten Stiicken mit aufgelegten Milchglasfdden lassen sich eventuell in einfacherer
imitativer Gestaltungsweise aus dem Salzburger Schatz-Durchhaus-Fundkontext auch schrig
iiber die Kuppa verlaufende, parallel arrangierte - falls tatsdchlich aufgemalte - weille

388 Als eine kreative

Streifen/Bénder erkennen, welche flachig die gesamte Kuppa iiberziehen
filigranverzierte Syntheseform lisst sich exkursiv aus dem Salzburger Fundkontext der
Lederergasse 3 noch ein formbezogen nordalpines Stangenglas mit Filigranverzierung
anfiihren. Innerbildlich fillt das konsequente Fehlen von Kelchgldsern mit Filigranverzierung
sowohl im niederldndischen wie in Georg Flegels Frankfurter Stilllebendarstellungen des 17.
Jahrhunderts auf, was einen Beliebtheitseinbruch dieser Dekorart im Laufe des 17.
Jahrhunderts vermuten lieBe. Diesbeziiglich kann eine Ahnlichkeit der Filigranverzierung zu
formgeblasenem Rippen-Tropfen-Dekor - beziiglich formaler Inszenierung - ausgemacht

werden, wobei letzte Verzierungsvariante wiederum im (Euvre Flegels wie auch im

niederlidndischen Stilllebenkontext des (beginnenden) 17. Jahrhunderts frequentiert auftritt

388 Jedoch erscheinen Milchglasfiden in vetro a fili-Technik nicht ausschlieBlich erhaben, sondern werden durch
Marbeln in die Glasmasse auch eben integriert, wobei sich an besagten Salzburger Objekten eine raue
Oberfliache bemerken ldsst, was wiederum ein Indiz fiir spekulierte, kreativ imitierende Bemalung sein kdnnte.
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und somit die Filigranverzierung in dhnlicher Formierung gefallenstechnisch ,,abzul6sen®
scheint.

An ,innovativen* Formen des 17. Jahrhunderts sind in produktiver Rezeption lang gezogene
Balustervarianten zu nennen. Gestaltungsasthetisch lasst sich gegen 17. Jahrhundert, so auch
an stratifizierbaren archéologischen Funden feststellbar, eine generelle ,,Vertikaltendenz* an
Kelchgldsern - insbesondere was die Schaftgestaltung betrifft - bemerken. Langliche
Hohlbaluster erscheinen im Salzburger quantitativen Gleichstand mit gedrungenen
Hohlbaluster. Lingliche Baluster sind aus Venedig um 1600% oder schon gegen Ende des 16.
Jahrhunderts bekannt. Kelchgldser mit lang gezogenen Hohlbalustervarianten sind zahlreich
im Werk Flegels des 17. Jahrhunderts wie in jenen frithesten niederldndischen Darstellungen
ab um 1600 bis in die 20er Jahre des 17. Jahrhunderts zu finden. An produktiv rezipierten
Glashiittenanalogien sind lang gezogene Balusterformen exemplarisch aus Osterreichischen
Kontexten wie aus Bohmen/Méhren zu nennen. Sdmtliche Salzburger Langliche Hohlbaluster
von Ensemble I sind aus makroskopisch entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem
Farbstich, Ensemble II besteht mehrheitlich aus makroskopisch (griin)-graulich entfarbtem
Glas, bis auf ein Objekt sind sdmtliche Stiicke von Ensemble III aus entfarbter Glasmasse
ohne/mit nur dezentem Farbstich wie gleiches auch fiir Ensemble IV gilt, letztlich erscheinen
samtliche Stiicke von Ensemble V in entfarbter Glasmasse ohne/mit nur dezentem Farbstich.
Als Dekorvariante des 17. Jahrhunderts tritt speziell das Rippen-Tropfen-Dekor (mit dariiber
befindlichem horizontalen Glasfaden) auch im Salzburger Fundkontext auf und ist generell
eine haufige zeitgendssische Kuppaverzierung. Die Lokalisierung der Gléser mit Rippen-
Tropfen-Dekor muss vorerst offenbleiben. In jenen bisher bekannten italienischen
Zeichnungen kommt Verzierung in dieser Form nicht vor. Dieses Dekor ist exemplarisch aus
osterreichischen Produktionen der Glashiitte Reichenau II an Kuppaformen des 17.
Jahrhunderts nachzuweisen. Samtliche Salzburger Kuppae mit Rippen-Tropfen-Dekor
erscheinen durchwegs farblos bzw. einmalig aus rosa Krakelee-Glas. Innerbildlich ist das
Rippen-Tropfen-Dekor frequentiert im niederldndischen Bildkontext wie auch im Frankfurter
Werk Georg Flegels** - wie es generell innerbildlich als einzige Kuppadekorvariante
interpretiert wird - zu finden®”!, weiters ist es auch auf einer Salzburger Szenerie der

Uberreichung eines Wein gefiillten Kelchglases an einem Zunftkrug zu sehen. An

3% Dreier 1989, S. 133.

3% Siehe FuBnote 125.

31 Hiufig sind Kombinationen mit linglichen Hohlbaluster wie mit Korbbaluster und Fliigelglisern mit
volutenformigen Henkel anzutreffen, mit Lowenkopfbaluster ist dieses Dekor aus Salzburg allerdings niemals
innerbildlich nachzuweisen.
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»innovativen Formen des 17. Jahrhunderts (oder aber doch m. E. des eventuell 16.
Jahrhunderts?) sind weiters Salzburger Fliigelglaser wie ,,Miniaturfliigelglaser* und
Kelchgldser mit Korbbaluster wie Schlangengldser zu erwihnen. Gestaltungstechnisch
betrachtet, erscheinen die Schaftgestaltungen von Schlangenglédsern, Kelchglédsern mit
Korbbaluster wie auch das Fliigelglasdekor freiplastisch formiert, sie sind somit nicht mehr
iiber Model ,,vermittelbar* wie zudem fertigungsbezogen aufwendiger denn modelgeblasene
Schéfte. Auch jenes - mit einigen dieser Schaftgestaltungen bzw. generellen Stielformen des
17. Jahrhunderts wahrscheinlich rekonstruierbare - Rippen-Tropfen-Dekor bzw.
Rippen(iiberzugs)dekor ist in arbeitsintensiverer modelgeblasener Produktionsart

entstanden”?

. Unter anderem kann dariiber abgeleitet werden, dass diesen Kelchglisern des
wahrscheinlich 17. Jahrhunderts resiimierend bereits allein aufgrund des
Herstellungsaufwandes hohere Wertigkeit zugesprochen werden kann- als Kontrast zu jenen
modelgeblasenen Kelchglasformen im 17. Jahrhundert tendenziell wieder (parallel dazu) auch
exquisitere Gléser produziert wurden.

Allem voran sind diese Kelchglasformen m. E. als fraglich venezianisch, produktiv oder

kreativ rezipiert**?

zu deklarieren. Zumindest fiir die Salzburger Fliigelglasdekorversionen -
als stilisierte Seepferdchen - lassen sich Antikenrezeptionen ausmachen wie hier zudem eine
eventuelle ,,renaissancezeitliche ,,venezianische* metallene Urform dieser aus dem
Salzburger Kontext vorliegenden eher stilisierteren Variante des Dekors einer naturalistischen
Gestaltung gehorcht. Das Motiv des Seepferdchens - vergleichbar mit Schlangen an
Schlangenglédsern - erlaubt aufgrund seiner ,,natiirlichen formalen Gestaltung* das Figiirliche
mit dem Abstrakten aufs Einfachste zu verbinden®**, was auch produktionstechnisch
wiederum einer effizienten manufakturartigen Arbeitsweise entgegenkommen wiirde.
Nordalpine Glashiittenrezeptionen beziiglich jener seepferdchenartigen Fortsédtze lassen sich
m. E. aus der Glashiitte Reichenau II wie aus Bohmen und Méhren erwdhnen. Auch zu jenen
zum Fliigelglasdekor gehdrigen Salzburger lang gezogenen Rippenhohlbalusterschéften

lassen sich Parallelen zur Produktpalette der Glashiitte Reichenau II ausmachen. Generell

waren Fliigelgldser in den Niederlanden, Bohmen und Deutschland besonders beliebt. Aus

32 Dieses Dekor entsteht durch Modeln einer zweiten Glasschicht, die iiber das untere Drittel der Kuppa gelegt

ist. Die Tropfen werden zusétzlich in einer oder zwei Reihen ausgezogen.
393 Hierbei handelt es sich jedoch um formisthetische Spekulationen, da venezianische Schlangen- und
Fliigelgléaser nur sehr spérlich bzw. gar nicht im Vergleich zu restlich europaischen Produktionen
nachweisbar/vertreten sind.
394 Vorsichtig kann im chronologischen formalen Werden von Fliigelgldsern in Riickbesinnung auf erwihnte
Antikenrezeptionen auf eine urspriinglich venezianische Formidee - von naturalistisch gestalteten Seepferdchen
als volutenformige Henkel, welche in nordalpiner kreativer Auseinandersetzung zu stilisierteren Seepferdchen-
Varianten mutierten - spekuliert werden.
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gestaltungs-/formésthetischer Perspektive erscheinen Salzburger Fliigelglédser farbisthetisch
in blau-farblos reduzierter Variante eher italienischem Kunstwollen wie - verstindnis
nidherkommend. Diesbeziiglich beriicksichtigen Salzburger Fliigelgldaser zudem formale
Ausgewogenheit und harmonische Proportionierung. Samtliche Salzburger Fliigelgléser,
inklusive Miniaturvarianten, erscheinen in entfiarbter Glasmasse ohne Farbstich. Dass
Fliigelgléser in keinem italienischen Geméilde nachzuweisen sind, muss nicht zwingend auf
venezianisches Nicht-Vorhandensein verweisen. Im Frankfurter Stillleben Flegels des 17.
Jahrhunderts hingegen zeichnet sich eine Dominanz von Fliigelgldsern ab, was auch im
niederldndischen Stillleben des 17. Jahrhunderts beobachtet werden kann.
Miniaturfliigelgldser lassen formal-ésthetisch betrachtet eine praktische kommunikative
Funktion hinsichtlich ihrer Charakterisierung als Kelchgldser im ausschlieflich weiblichen
Gebrauch herausstellen. Sie erscheinen in Flegels Frankfurter Stilllebendarstellungen des 17.
Jahrhunderts wie im niederldndischen Kontext ausschlieBlich in Genremalerei in weiblicher

Verwendung>®

. Kelchglédser mit Korbbaluster, aus Salzburg in nur geringer Stiickzahl
vertreten, sind eher als venezianisch oder produktiv rezipiert zu bestreiten. Diese
»Schaftgestaltung in Schlaufenform® ist aus Entwurfszeichnungen einer Schale auf
Schlaufenstiel von Giovanni Maggi von 1604, als zugleich frithest bekannte Datierung, zu
dokumentieren. Erwédhnter sogenannter ,,Guggenheimpokal, Murano, letztes Viertel 19.
Jahrhundert, Compagnia di Venezia e Murano (Salviati & C.), Entwurf vor 1878, lésst
vorsichtig an ein Revival einer/eines urspriinglich frithneuzeitlichen venezianischen
Kelchglasform bzw. - dekors denken. Auch aus gestaltungs-/formésthetischer Perspektive
erscheinen Salzburger Kelchgldser mit Korbbaluster farbasthetisch in blau-farblos reduzierter
Variante eher italienischem Kunstwollen niherkommend und bestechen - wie Salzburger
Fliigelgléser - iber formale Ausgewogenheit und harmonische Proportionierung. Zudem ist an
Kelchgldsern mit Korbbaluster ein, an manieristische skulpturale Kompositionen erinnerndes,
allansichtiges Plastizititsstreben hervorzuheben. Aus Salzburger (Be)fundkontexten liegen
Kelchglaser mit Korbbaluster ausschlief8lich in entfarbter Glasmasse ohne Farbstich vor. In
niederldndischen Stillleben konnen Korbbaluster in zu Salzburger Varianten beinahe identen
Analogien gefunden werden, sie zdhlen zudem zu jenem frequentiert beanspruchten
Kelchglasformenrepertoire Georg Flegels, wo sie mehrfach, auch in Kombination mit jenem

bereits erwihnten Rippen-Tropfen-Dekor, innerbildlich vertreten sind*°.

395 Hier jedoch alleinig jene Miniatur-Kelchglasform per se, ohne seitliches Fliigelglasdekor.
3% Wobei es sich in den meisten Fillen jeweils um entfirbte Varianten von floralem Abschlussdekor handelt.
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Als fraglich venezianisch, produktiv oder kreativ rezipiert sind (aus Salzburg) auch
Schlangengléser des 17. Jahrhunderts (oder aber eventuell des 16. Jahrhunderts) zu erwéhnen.
Sie stehen im Gesamtfundkontext der Getreidegasse an viertletzter Stelle, sind
dementsprechend sparlich im Vergleich zu restlichen Kelchglasformen vorhanden. Salzburger
Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2354 erscheint aus hellgriinlich entfarbter Glasmasse,
restliche Objekte aus der Getreidegasse 3 sind aus entfarbter Glasmasse ohne Farbstich
gefertigt. Schlangengléser sollen bereits im 16. Jahrhundert in Venedig gefertigt worden sein.
Vergleichbar mit dem Seepferdchenmotiv konnte auch fiir Schlangengliser - hier jedoch ohne
nachweisbare Antikenrezeption - von einer venezianischen ,,Urformidee®, einer
naturalistischen, plastischen Gestaltung als einfache S-(Schlangen-)Form*®’, ausgegangen
werden. Auch die Schlange als Motiv erlaubt wiederum aufgrund seiner ,,natiirlichen
formalen Gestaltung® das Figiirliche mit dem Abstrakten aufs Einfachste zu verbinden,
woriiber sich folgend auch zahlreiche (nordalpine) Formvarianten entwickeln konnten. Sind
fiir die Gestaltung von nordalpinen Schlangengldsern wiederum andersartige ,kiinstlerische
Vorlagen“ denn Model vonnéten®”®, kénnen exklusiv im Schlangenglaskontext hierfiir -
bereits vorausgreifend - emblematische picturae vorgeschlagen werden®*”. Tauchen
Schlangengléser in zahlreichen Formationsvarianten frequentiert in deutschen und
niederldndischen Glashiitten wie auch weiteren archidologischen Befund-/Fundkontexten auf,
kann in eben diesen Gebieten auch mit der Entstehung und gréf3ten Verbreitung von
Emblemen und zugehoriger Literatur gerechnet werden. Im vorgeschlagenen emblematischen
Vorlagenkontext ist fiir die Garantie eines Ideen- wie auch Kulturtransfers (in materieller wie
auch geistiger Hinsicht*?®) das temporire bzw. stindige Verweilen italienischer Glasarbeiter
in nordalpinen Glashiitten von Wichtigkeit. So kdnnen als bevorzugte Ziele desertierter
venezianischer Glasmacher exemplarisch unter anderem auch Holland und Flandern*’!

genannt werden**?, wo Altaristen und Venezianer mit einheimischen Glasarbeitern kreativ

397 Besteht das eigentliche venezianische Schlangenglas nach Theuerkauff-Liederwald wahrscheinlich aus einem

Stiel mit einer naturalistisch gestalteten, sich windenden Schlange und sind nordalpine Produktionen wiederum
als stilisiertere Varianten zu deklarieren.
3% Musterbiicher aus (nordalpinen) Glashiitten des 16./17. Jahrhunderts, wenn iiberhaupt vorhanden, lassen keine
Riickschliisse auf formale Vorlagen, beziiglich ikonographischer Interpretationen oder gar auf
Funktionsverweise und Verwendungsbereiche fiir Schlangenglaser zu.
3% Die Emblematik als friihneuzeitliches gesamteuropiisches, produktives intermediales Konzept, welches
generell im (heutigen) Europa des 16., vermehrt 17. Jahrhunderts, nicht zuletzt dem Buchdruck geschuldet,
rigorose Verbreitung erfuhr.
400 Hier hinsichtlich einer Impresen- oder emblematischen Ubernahme wie des generellen ,,ikonographischen
Verstdndnisses®.
40! Fines der Hauptziele der Auswanderung nach Norden waren die siidlichen Niederlande.
402 S0 enstand 1531 eine erste Hiitte in Middelburg in der Grafschaft Seeland, 1549 folgte in Antwerpen eine
Glashiitte, dann in Amsterdam und Haarlem. In Brabant und Liittich waren die erfolgreichsten Unternehmer jene
Bonhommes, wodurch Liittich zum Zentrum der niederldndischen Glasindustrie wurde.
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Seite an Seite arbeiteten. Sind Schlangengliser generell in eben jenen Hiitten produziert
worden, wo nachweisbar venezianische Arbeiter zumindest tempordr vor Ort waren, konnte
auch eine Kelchglas-Syntheseform aus der (fraglichen) urspriinglich venezianischen
Schlangenglasuridee mit emblematischen Schlangenpicturae entstanden sein.

Kommen Schlangenglasvarianten nordalpin in zahlreichen unterschiedlichen (regionalen)
Ausfithrungen vor, lassen sich im Gesamtvergleich neben ornamentaleren Objekten - in
Gestaltung dhnlich jenem (beinahe vollstindig zu rekonstruierenden) Salzburger
Schlangenstiel/Schlangenglas, Nr. 2351 - weitere kleinere wie auch grof3ere flichige oder
plastischere Formen dokumentieren. Nordalpin produzierte Schlangenglédser/Stangenstiele
datieren meist in die/das (1. Hilfte des) 17. Jahrhundert(s), Glas(hiitten)analogien des
eventuell 16. bzw. 17. Jahrhunderts zu Salzburger Schlangenglasformen lassen sich aus
bohmischen, dsterreichischen wie deutschen Fundzusammenhéngen erwéhnen. Nordalpin
sind Schlangengléser auch aus archivalischen Kontexten nachzuweisen. Schlangengliser in
Form zweier (stilisierter) in sich verschlungener Schlangenkorper (des eventuell 16. oder aber
17. Jahrhunderts), wie sie aus der Getreidegasse vorkommen, sind weder aus Frankfurter*’?
noch niederldndischen untersuchten Stilllebendarstellungen bekannt. Die extravaganten
Schlangenglasexemplare des 17. Jahrhunderts - sowohl die Vertikaltendenz wie auch die
komplizierten, teils in sich verschlungenen, stark plastischen, diffizilen Gestaltungen
betreffend - stammen vor allem aus niederldndischem und deutschem Milieu und sind auch
innerbildlich vertreten. Diese Formen konnen gestaltungsésthetisch als manieristisches
Moment in ,,antiklassisch* ausschweifender Manier verstanden werden, wo klassische
Proportionen durch iiberbetonte Akzente bis zur Disharmonie verfremdet erscheinen.
Hinsichtlich eines kommunikativen Funktionspotenzials zur Beleuchtung frithneuzeitlicher
Identitatskonzepte lassen sich reslimierend iiber eine Einteilung in venezianische Fertigungen
bzw. produktive Rezeptionen wie speziell auch kreative Syntheseformen generell allem voran
reprasentative wie (regional)asthetische und praktische als auch kreative Aspekte formulieren.
In Folgekapiteln sollen unter anderem darauf basierende weiterfiihrende kommunikative
Funktionen speziell in Bezug auf das groBe Feld des ,,Gebrauchs* der (kreativen)
Kelchglasformen fokussiert werden.

Beziiglich innerbildlicher Darstellungen kann resiimierend wiedergegeben werden, dass
generell eher dem 16. Jahrhundert zugehorige Formen wie nordalpine kreative
Syntheseformen - abgesehen vom niederlédndischen Regionalskontext mit seinen Schlangen-

und Fliigelglasformen - in untersuchten Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts nicht

403 Flegel interpretiert als einziges Schlangenglas ein vollplastische Stielausgestaltungsvariante.
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vorzukommen scheinen. Sind zusammenfassend Kelchglasformen, wie sie aus
archdologischen stadtischen Befundkontexten des 16./17. Jahrhunderts bekannt sind, im Bild
nicht zu finden, l4sst dies darauf schlieBen, dass sie nicht mehr en vogue, reprisentativ genug
waren, oder als kreative Formsynthesen nach explizit nordalpinem &sthetischen Geschmack
zu interpretieren sind. Jegliche Salzburger eher dem 17. Jahrhundert hinzuzurechnenden
Kelchglasvarianten sind hingegen in diskutierten Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts

404 Bildwiirdig wiren demnach regional nordalpin zeitgendssisch reprisentative

vertreten
Kelchglasformen, welche zudem weitestgehend einer venezianischen dsthetischen Form- wie
Dekoridee folgen. Exkursiv sind insbesondere in Georg Flegels Stilllebendarstellungen des
17. Jahrhunderts auffallend viele Formdhnlichkeiten zu Salzburger Kelchglasfunden des 17.
Jahrhunderts zu bemerken. Dies betrifft insbesondere jenes Rippen-Tropfen-Dekor auf
hauptséchlich tulpen- und flétenformiger Kuppa wie auch Kelchgldser mit
Lowenkoptbaluster. Zudem finden auch Fliigelgldser wie Kelchglidser mit Korbbaluster ihre
gegenseitigen Parallelen- speziell auch jenes von Flegel interpretierte Miniaturfliigelglas hat
sein Pendant im Fundkontext der Getreidegasse 3. Summarisch handelt es sich im Salzburger
Befund und Frankfurter Bild groBteils um ,,einfachere* venezianische oder in venezianischer
Machart gefertigte Gléser des tendenziell 17. Jahrhunderts*®. Ist bekannt, dass Georg Flegel
ausschlieBlich Gegenstinde malte, welche auch in Frankfurt am Main erhiltlich waren und
sind zahlreiche innerbildliche Parallelen zu jenen Salzburger Stadtglasfunden des 17.
Jahrhunderts auszumachen, kann diesbeziiglich am Rande erwédhnt werden, dass Salzburg
unter anderem frithneuzeitlich auch Geschéftsbeziehungen zu den groflen deutschen

Handelszentren*%%, so auch Frankfurt, unterhielt*"’.

3.3.4 Chronologische gestaltungsisthetische Entwicklungen Salzburger
Kelchglasformen

Der Einzug der Kelchglasform per se in frithneuzeitliche (patrizische) Gebrauchskontexte
kann als Novum betrachtet werden und markiert eine Verschiebung der nordalpinen

Trinkkultur weg von reinen Gebrauchsobjekten hin zu gebrauchten Kunstobjekten.

404 Wiederum in Ausnahme jener Salzburger Schlangenglasformen des eventuell 16. Jahrhunderts.
405 Jene ausschweifenden Fliigel- wie Schlangenglasvarianten wie iiberdimensional gestaltete flstenformige
Kuppae, aus niederldndischen Bild- und Befundkontexten bekannt, fehlen.
406 Wie Niirnberg, Passau, Miinchen, Augsburg und Ulm, aber auch Basel, Bern, Ziirich, Memmingen, Ingolstadt
und Mainz- im 15. Jahrhundert den Sendbiichern zu entnehmen.
407 Dopsch 1983, S. 807 f.
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Die profane Kelchglasform mit Hohlnodus in Kombination mit hoher konischer Kuppa und
hochgezogenem Glockenfuf3 entwickelte sich um 1500 als ,,neue* Kelchglasform in Venedig
und erfreute sich groBer Beliebtheit im 16. Jahrhundert, woraus sich folgend im zweiten
Viertel des 16. Jahrhunderts diverse ,,profane* Kelchglastypen, wie sie im Salzburger
Fundmaterial zahlreich vertreten sind, formulieren lassen. Stellt sich die Stielgestaltung eines
Kelchglases per se als zentraler, den meisten Formwandlungen unterworfener, Gefa3part
heraus, sind jene chronologisch nachvollziehbaren Nodus- bzw. Knauf- und
Balusterentwicklungen bis hin zu freiplastischen Formierungen des Stieles von
gestaltungsisthetisch hochstem Interesse wie sich zudem auch forcierte kommunikative
Funktionen von Kelchgldasern maf3geblich hieriiber reflektieren lassen. So erfahrt der
urspriingliche Nodus zahlreiche formale Ausfithrungen. Eine aus dem Hohlnodus entwickelte
nordalpine (kreative) Formvariante ist an jenen Salzburger Kelchgldsern mit Knauf - als
weniger dekadente, dem praktischen Gebrauch angepasste, massivere und gedrungenere
Formvariante bei gleichzeitiger Wahrung der Kelchglasform per se - zu sehen. Auch der
gedrungene Hohlbaluster kann als vertikale Entwicklung des dlteren Nodus gesehen werden,
indem dieser in die Lange gezogen wird. Weiterentwicklungen des Nodus sind in zahlreichen
formalen Ausfiihrungen zu dokumentieren, wihrend sich ab dem 16. Jahrhundert an
gedrungenen Hohlbaluster insbesondere die Birnenform deklarieren ldsst. Jene gedrungenen
Hohlbalusterschéfte wiren, angestrebtem renaissancezeitlichen ausgewogenen Verhiltnis
nach, als dltere Variante mit gedrungenem Schaft und im Vergleich dazu relativ hoch
aufragender Kuppa zu deklarieren. Zugleich tauchen auch formgeblasene Dekorvarianten an
gedrungenen Hohlbaluster auf, wonach dem Schaftteil als Gefdl3part nachvollziehbar
verstarkte Aufmerksamkeit geschenkt wird. Zugleich gesellen sich hierzu auch formgeblasene
Kuppavarianten, wobei sich iiber diese ,,Uberdekorierung“ ein Maximum an
rezeptionstechnischer Aufmerksamkeit mit einem Minimum an produktionstechnischem
Aufwand - da liber Model leicht fertigbar - erzielen ldsst. Lang gezogene Balusterformen sind
aus Venedig um 1600 oder schon gegen Ende des 16. Jahrhunderts bekannt, wobei sich
diesbeziiglich im gestaltungsésthetischen Kontext gegen 17. Jahrhundert, auch an
stratifizierbaren archidologischen Funden feststellbar, eine generelle ,,Vertikaltendenz* an
Kelchgldsern - insbesondere was die Schaftgestaltung betrifft - bemerken ldsst. Chronologisch
betrachtet dulert sich dies hier iiber jene zuvor thematisierten gedrungenen
Balusterwandlungen hin zu lang gezogenen Ausformungen. Eine generelle Vertikaltendenz
kann aus gestaltungsésthetischer Perspektive als manieristischer Ausdruck, indem lineare

Elemente immer weiter {ibersteigert erscheinen, interpretiert werden und folgt damit einem
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permanent aufrecht zu erhaltenden Gefallen. Auch verkorpert die Vertikalitdt jenes
friihneuzeitlich hofisch propagierte ,,Prinzip der grazia*4%,

Dies sind allesamt gestaltungsésthetische Aspekte, welche eine Verschiebung weg vom rein
funktionellen Gebrauchsglas hin zum Kunst- und Reprisentationsobjekt ,,Kelchglas® noch
unterstreichen vermdgen. Dem folgend geniigen auch Schlangen- und Fliigelgldser jenem
prozessualen Vertikalitdtsstreben mit immer diinner und langer werdenden Schaftgestaltungen
oder regionalspezifisch auch iibertrieben ldnglichen Flotenglaskuppae- bis hin zur technischen
Machbarkeitsgrenze. Hinsichtlich noch verstirkter - sowohl produktions- als auch
rezeptionstechnischer - Aufmerksamkeitslenkung auf den Schaftteil des Kelchglases lassen
sich im 17. Jahrhundert die (grof3teils) freiplastischen Stielgestaltungen der Kelchgléser mit
Korbbaluster, Schlangen- wie auch Fliigelgldser einbringen, wofiir - da nicht mehr durch
Model herstellbar - ein hoherer Produktionsaufwand zu verzeichnen wire wie auch
gesamtésthetisch dieser Part des Kelchglases dominant beeindruckt. Vergleichbar ist letztes
mit zeitgendssischer Architektur, mit einem tlibergeordneten Bauteil anstatt
renaissancezeitlicher harmonischer Proportionierung. Auch die beliebte Rippen-Tropfen-
Kuppadekorvariante des 17. Jahrhunderts fiigt sich diesem produktionstechnischen
Mehraufwand*®, steht im Kontrast zu jenen, eher noch an gedrungenen Hohlbalustervarianten
zu findenden, gesamtkuppabedeckenden formgeblasenen Dekorarten*!® und schlieBt in ihrer
Exklusivitit wiederum an jene bereits im 16. Jahrhundert angewandte Filigranverzierung an.
Aus gestaltungsésthetischer Perspektive stammen jene lippig ausgestalteten Versionen von
Schlangen- und Fliigelgldsern oftmals aus nordalpinen, speziell niederldndischen und
deutschen, Glashiitten und konnen als stark manieristische Tendenz, in regionalspezifischen
Ausformungen bis hin zu einer exzessiven Manier, verstanden werden. Im manieristischen
Wollen kann zudem die Filigranitét der Fliigel- wie auch Schlangengléser als
,Glaskorperkontur“-auflosend interpretiert werden. Dies erinnert gewissermallen an jene
skulpturalen Kompositionen, bei Giovanni da Bologna beginnend, wo tiber Korperkontur
auflésende, anaturelle Drehbewegungen und Korperverschrankungen Leichtigkeit und

Labilitat entgegen den Gesetzen der Schwerkraft inszeniert werden, was im gldsernen Kontext

408 Die grazia ist frithneuzeitlich als ein zentraler Werte-Begriff auch in Baldassare Castigliones ,,I1 Libro del

Cortegiano®, Venedig 1528, auszumachen; vgl. diesbeziiglich auch Baldesar Castiglione, Das Buch vom
Hofmann (iibersetzt, eingeleitet und erldutert von Fritz Baumgart), Bremen 1960, Buch 1, unter anderem speziell
Kapitel XXIV; XXV, S. 50 ff. Grazia zeichnet sowohl das (frithneuzeitliche) Kunstwerk als auch den Menschen
in jeglichen ,,handlungstechnischen AuBerungen aus, was in Folgekapiteln noch differenzierter diskutiert
werden soll.
409 Diese entsteht durch einen Uberzug als zweite Glasschicht im distalen Bereich der Kuppa und nochmaliges
Blasen des Bodens in die Form.
410 st per se jedoch auch in Kombination mit Léwenkopfbaluster zu finden.
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seine addquate, auch technisch machbare, Umsetzung in Form jener Fliigel- und
Schlangengléser (aus cristallo) erfahren kdnnte. Dies erinnert gestaltungsésthetisch auch an
wiederum hofisch zeitgendssisch propagierte sprezzatura*!!- entgegen aller Miihen und
Schwerkraft eine Leichtigkeit zu suggerieren. Letztlich nimmt auch die
Korbbalustergestaltung als allansichtige Stielform wie in ihrer ausdriicklichen
Dreidimensionalitit Bezug auf manieristische skulpturale Kompositionen.

Resiimierend gehorcht dariiber das im nordalpinen friihneuzeitlichen Alltagskontext
gebrauchte Kelchglas auch in seiner chronologischen gestaltungsisthetischen Entwicklung ab
dem beginnenden 16. Jahrhundert bis zum 17. Jahrhundert den dsthetischen Gesetzen eines
Kunstwerkes. Das Material cristallo mit seinen beinahe grenzsprengenden Moglichkeiten der
Fertigung filigraner wie vertikaler Kelchglasformen scheint am Punkt der Fliigel- wie
Schlangengléser prozessual gewissermaflen erschopft, hat seinen Zenit erreicht. Im nicht
unbedingten Kausalzusammenhang, aber dennoch auffillig, etablierte sich folgend im letzten
Viertel des 17. Jahrhunderts das Kreideglas, das schwere Barockglas verdriangte die
Kelchglasform per se.

Zeichnen Antikenrezeptionen wie architektonische Anleihen und solche aus dem
Edelmetallkontext wie allem voran auch die dreiteilige (renaissancezeitlich harmonisch)
proportionierte Kelchglasfom die Idee Kelchglas per se als Kunstwerk aus, ldsst sich
diesbeziiglich nun auch tiber die (weitestgehend kunsttheoretische bzw.
gestaltungsisthetische) chronologische Betrachtung von Kelchglasformen, indem diese einem
dsthetischen Prinzip gehorcht, das Kelchglas als Kunstwerk deklarieren, welches als Novum
in frithneuzeitliche nordalpine Gebrauchskontexte einzieht. Neben dariiber formulierbaren
reprasentativen Funktionen dieses Gebrauchsobjekts, ist speziell dieser ,,Kunstwerk-
Charakter* des Kelchglases wie jeglicher Kelchglasformen - allem voran in jeglichem
,»Gebrauch® - in Folgekapiteln ein wesentliches Moment zur groBfldchigen Eruierung
frithneuzeitlicher Identititskonstruktionen. Jedoch konnen auch bereits an dieser Stelle
identitétsstiftende kommunikative Funktionen iiber die Gestaltungschronologie von
Kelchglasformen erschlossen werden- speziell im Hinblick darauf, dass im Renaissance-
Humanismus das lebensbejahende und schopferische Individuum (wieder) ins Leben gerufen

wurde. Uber eine ,,menschliche Verherrlichung® der italienischen Humanisten war giiltig,

411 Neben einer grazia zeichnet zudem die sprezzatura die gesamte Lebenswelt, das frithneuzeitliche Kunstwerk
wie den Menschen, aus. Auch die Begrifflichkeit der ,,sprezzatura“ findet in Baldassare Castigliones Libro del
Cortegiano, als Fahigkeit, auch anstrengende Tétigkeiten leicht und miihelos aussehen zu lassen, seine
Erwidhnung, vgl. Castiglione 1528, Kapitel XXVI. Auch die Kunstwerk- wie jeglich handlungsbezogene
sprezzatura soll in Folgekapiteln noch zu einem frithneuzeitlich wesentlichen Thema werden.
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dass der Mensch als das Ebenbild Gottes das Hochste in der ganzen Schopfung sei. Ein damit
verbundenes ,,Sich-tiber-die-Natur-stellen-zu-Konnen“ 1idsst sich allem voran auch iiber
frithneuzeitliche Kunst - hier auch chronologisch betrachtete Kelchglasformen - reflektieren,
indem man sich von Abbildern, von der Natur als Schaustellung, (immer weiter) entfernt und
sich ,,dariiber hinaus setzt“. Diesbeziiglich ist im 16. Jahrhundert beginnend noch ein Streben
nach anthropomorphen bzw. diesbeziiglich proportionierten Kelchglasformen zu beobachten,
wie sich jegliche gestaltungsésthetischen Ideen gegen das 17. Jahrhundert Richtung
Manierismus wandeln, was hieriiber die Idee des Kiinstlers als (prozessual) schopferisches
Individuum reflektieren lésst.

Als Ausblick sollen in den folgenden Kapiteln nun Salzburger Kelchglasformen des 16. und
17. Jahrhunderts, ihr Material wie auch ihre Bilder im/am Glas - liber ihre bereits diskutierten
praktischen, regionalésthetischen (kreativen) wie reprasentativen kommunikativen Funktionen
hinaus - in ithrer Charakterisierung als nordalpin neuartige ,,Kunst- wie Gebrauchsobjekte* -
als venezianische Importe bzw. nordalpine produktive wie auch kreative Rezeptionen -
beziiglich ihres erweiterten kommunikativen Potenzials in differenten frithneuzeitlichen

(sozialen) Gebrauchskontexten diskutiert werden*!2.

412 Im interpretativen Umgang mit friihkapitalistischer ,,Luxus-Massenware* ist letztlich gewisse Beliebigkeit
hinsichtlich kultursoziologischer Aspektermittlung unvermeidbar, wie jedoch trotzdem einige Salzburg
spezifische Aspekte, speziell durch das Herausstellen ihrer frithneuzeitlichen Funktionen als Handels- wie
Residenzstadt, exklusiv beleuchtet werden konnen.
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3 Modell ,,Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil 1

Input

Kunst-Kontext (art context)

Kunstwerk-Qualititen (artwork qualities)

Chronologische Gestaltungsésthetik. Antikenrezeptionen
Formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualitéiten

Form

Glasformengruppe
Subgruppe

Schaftvarianten
Kuppavarianten
Standbodenvarianten

Material

Glasmassen- und Korrosionsahnlichkeiten Gruppe I
Glasmassen- und Korrosionsdhnlichkeiten Gruppe 11

(Spezielle) formal-isthetische Kunstwerk-Qualititen (special artwork qualities)

Bilder im/am Glas
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Output

Qualitatives wie quantitatives Vorkommen Salzburger Kelchglasformen
Ensemblebildungen
Sozial-reprisentative Aspekte
Datierungen Salzburger Kelchglasformen
Sozial-reprisentative Aspekte

Provenienz Salzburger Kelchglasformen. Venezianischer Import, produktive oder kreative Rezeptionen
Repriisentative Aspekte
Kreative Aspekte
(Regionale) ,,Geschmiicker*
Praktische Aspekte

Chronologische gestaltungsésthetische Entwicklungen Salzburger Kelchglasformen
,Kunstwerk-Charakter* des Kelchglases
Reprisentative Aspekte

l

Zeichenhaft-symbolische Funktionen
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4 Modell ,,Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil 11

Input

Friihneuzeitliche Personlichkeitsstruktur (personality)

Friihneuzeitlicher sozialer/kultureller Kontext (social/cultural setting)

Kunstwerk-Qualitiiten (artwork qualities)

Kelchglasformen und Material
Formal-ésthetische Kunstwerk-Qualititen
Erkenntnisdsthetik (Schonheit erster, zweiter und dritter Art)
Elementare Asthetik
Asthetik der Erhabenheit

Kelchglasensembles. An-Ordnungen von Kelchglisern

Spezielle Kunstwerk-Qualititen (special artwork qualities)

Quincunxformationen als An-Ordnungen

Bilder im/am Glas
Informative Funktionen*!3

Abstrahierte/abstrakte Bilder im/am Glas
Quincunxformation: formal-&dsthetisch abstrakt

Zur ikonographischen Interpretation der Quincunxformation

Praktische Anwendungsphase und praktische Funktionen

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
GroBflachiger ,,Mahl-Kontext*

Zur Gestaltungs- und Wirkungsisthetik der Kelchglasform wie des Materials Glas (cristallo)

Zur Gestaltung(s)- und Wirkungsiisthetik von Kelchglasensembles und An-Ordnungen von Kelchglisern

413 Konkrete oder abstrahierte/abstrakte Zeichen, die auf einen Inhalt oder Ahnliches hindeuten, um dem
Rezipienten des Designs durch die zweckgemafBle Gestaltung (Bilder im/am Glas) Information oder Wissen
zukommen zu lassen.
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4 Modell .. Kommunikative Funktionen friihneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil I

4.1 Einleitung. (Erweitertes) Modell Kommunikativer Funktionen
frithneuzeitlichen Objektdesigns

In folgenden Kapiteln gilt es nun, frithneuzeitliche materielle Kunst-/Gebrauchskultur -
diskutierte (Salzburger) Kelchglasformen (iiber Form, Material und Bilder im/am Glas) -
hinsichtlich ihres grofflachigeren wie differenzierten Kommunikationspotenzials in
frithneuzeitlichen soziokulturellen Kontexten zu beleuchten. Im angewandten Sinn sind nun
kommunikative Funktionen unter anderem als ,,Responsivitdten - als jegliches antwortende
Handeln des Betrachters*'* - auf die Kunstkonfrontation, spezieller auf Kelchglasformen,
Bilder im/am Glas wie auch auf das Material Glas, in diversen Funktionskontexten zu
charakterisieren. Den Reiz, speziell friihneuzeitliches Objektdesign und dessen
kommunikative Funktionen zu fokussieren, resultiert allem voran daraus, dass mit dem
neuartigen Trinkglastypus Kelchglas als Novum ein Kunstobjekt - wie es in Vorkapiteln
multiperspektivisch als solches ausgewiesen werden konnte - in alltigliche - sowohl adelige
wie auch patrizische - Gebrauchskontexte einzieht, woriiber sich nun die Frage stellt, welche
Funktionen und welchen Stellenwert frithneuzeitliche materielle Kunst- und Gebrauchskultur
als Kelchglasformen im Rahmen individueller wie sozialer respektive
zwischengeschlechtlicher friihneuzeitlicher (erzwungener) ,,Neuordnungen* im Kontext mit
Identititskonstruktionen hat. Generell befindet sich die Designforschung*'® noch eher am
Anfang, grundsitzlich kann ein Theoriedefizit festgestellt werden. Funktionen von Design
sind aufgrund der sich permanent wandelnden Vielfdltigkeit schwer gesamtheitlich fassbar,
wobei es dennoch ein Desiderat darstellt, einen erweiterten kommunikativen
Funktionskatalog fiir spezifisch frithneuzeitliches Kunst- und Gebrauchsobjektdesign und
dessen kommunikative Funktionen zu erstellen. Da sich frithneuzeitlich im individuellen und

sozialen respektive zwischengeschlechtlichen Kontext Identititen zahlreich (neu) formieren

414 Physischer und mentaler/psychischer Natur.
415 Deutsche Gesellschaft fiir Designtheorie und - forschung e.V. (DGTF), gegriindet 2003; Swiss-design-
network, gegriindet 2003; Design Research Society, gegriindet 1966 in Grof3britannien- Webadressen:
http://www.dgtf.de; http://www.swiss-design.org/ (zuletzt eingesehen am 17.05.2017).
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(miissen), kann dies allem voran vor einem frithneuzeitlichen (kultur)historischen wie
(sozio)psychologischen Background begriffen werden, wofiir der frithneuzeitliche
»Soziale/kulturelle Kontext* (social/cultural setting) wie die ,,Frithneuzeitliche
Personlichkeitsstruktur (personality) - beide unter anderem wesentlich definiert iiber jegliche
frithneuzeitliche(n) Anomie/Unordnungen - im Modell als weitere ,,Inputs* beriicksichtigt
werden. Hinsichtlich dieses Hintergrundes dréngt es sich auf, dariiber explizit einige speziell
frithneuzeitlich relevanten kommunikativen Funktionen von Objektdesign gezielt zu
fokussieren.

Eine Kultursoziologie des frithneuzeitlichen Designs von Kelchglasformen bedarf eines
Theorie- und Methodeninstrumentariums, das die Bedeutung von Dingen mit ihren
(praktischen) Funktionskontexten wie mit ihrer (sinnlichen) Wahrnehmung verbindet,
weshalb im angestrebten Modell fiir kommunikative Funktionen von Objektdesign eben
speziell der Zusammenhang zwischen Materialitdt(en) und Praxis wie (sinnlicher)
Wahrnehmung forciert wird. Kommunikative Funktionen sollen in Anlehnung an den
,,Offenbacher Ansatz**!® als praxisorientierte Theorie von Objektdesign formuliert werden,
jegliche Funktionen des Offenbacher Ansatzes werden wiederum unter Beriicksichtigung des
frithneuzeitlichen Kontextes in Eigenregie erweitert.

Mit Kelchgldsern verbundene Handlungen sind in Anlehnung an das Modell als ,,Praktische

Anwendungsphase und praktische Funktionen* zu diskutieren, zur Rekonstruktion

416 Vo], FuBnote 8. Der ,,Offenbacher Ansatz* bezieht sich vor allem auf Produkte und ihre semantischen
Ebenen, in: Steffen 2000. Zum erweiterten Offenbacher Ansatz sollten nach Jochen Gros diese Uberlegungen
durch einen starken Praxisbezug ergénzt werden. Es erfolgt eine Einteilung in praktische Funktionen, formal-
asthetische Funktionen (beziehen sich auf jegliche ,,formalen* Eigenschaften von Objekten und deren dsthetische
Ordnung) und zeichenhafte Funktionen- welche noch in Anzeichenfunktionen (Teile eines Objekts, die
zeichenhaft auf Funktion und moglichen Gebrauch deuten) und symbolische Funktionen separiert werden.
Zeichenhaft-symbolische Funktionen berufen sich hier vor allem auf die sozialen (oder psychologischen)
Aspekte eines Objekts, sie beziehen sich auf die symbolischen Funktionen, auf die Position und Bedeutung eines
Objekts innerhalb eines sozialen Kontextes wie aber unter anderem auch fiir das einzelne Individuum. Sie sind
gewissermalien in libergeordneter Funktion in Bezug auf folgende didaktisch/persuasive, euphemistische und
(sozio-)psychologische Funktionen zu sehen. All dies ergéinzend, geht Beat Schneider, Design - eine Einfithrung.
Entwurf im sozialen, kulturellen und wirtschaftlichen Kontext, Basel 2005, {iber das Produktdesign hinaus und
ist fiir diese Arbeit insbesondere relevant, als dsthetische Funktionen noch differenzierter, neben technisch-
praktischen und symbolischen Funktionen, fokussiert werden. Zu jenen dsthetischen Funktionen zéhlen alle
kommunikativen, informativen und formalen Funktionen, welche wahrnehmungstechnisch, kognitiv oder
psychisch relevant sind. Weiters fiir diese Arbeit wesentlich, hat Gui Bonsiepe im Rahmen kommunikativer
Funktionen von Design zwischen den informativen Funktionen und den persuasiven Funktionen (eine persuasive
Funktion tiberredet oder drangt eine Person zu einem bestimmten Verhalten) unterschieden, wobei speziell letzte
im Kontext mit der Aktivitdt dinglicher Materialitdt von groflem Interesse sind (Gui Bonsiepe, Erziehung zur
visuellen Gestaltung, in: Zeitschrift der Hochschule fiir Gestaltung Ulm, 12/13, 1964, S. 17-24). Zudem werden
in der Arbeit noch ,,Funktionen im Korperbezug® (ergonomische und gebrauchsférdernde Funktionen kénnen
Objekte besser ,,nutzbar* machen) wie informative Funktionen, um dem Rezipienten des Designs durch die
zweckgeméle Gestaltung - Bilder im/am Glas - Information/Wissen zukommen zu lassen und - im engen
Zusammenhang mit persuasiven Funktionen - didaktische Funktionen beriicksichtigt. Wesentlich sind letztlich
auch (sozio)psychologische Funktionen.
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,Friuhneuzeitlicher praktischer (sozialer) Funktionskontexte* (art displays, contexts) werden
m. E. innerbildliche Reprisentationen (venezianischer) Kelchglasformen in européischer
Genremalerei bzw. in genrehaften Szenen - in Bezug auf die Handhabe speziell auch
Manierenschriften des (16.)/17. Jahrhunderts - befragt. Zur Fokussierung (sinnlicher)
Wahrnehmung von Objektdesign soll ein - im Vergleich zur bisherigen Designforschung -
stark erweiterter Fokus auf das groBe Feld jeglicher ,,Asthetiken gerichtet werden*!”.

418 im Rahmen

Exemplarisch geht Objektdesign-Modell bezogen auch Beat Schneider
kommunikativer Funktionen iiber das Produktdesign hinaus, als er unter anderem auch
speziell ,,asthetische Funktionen* als eigene Kategorie vorschliagt. Generell erscheinen
allerdings im eindriicklichen (gestaltungs-)ésthetischen Kontext (frithneuzeitliche) Kunst- und
Gebrauchsgegenstinde bis dato generell unterreprasentiert. Das angestrebte (auch haptisch
orientierte) Modell fiir kommunikative Funktionen von Objektdesign erfahrt demnach weiters
iiber psychologische Modelle fiir (visuelle) Kunsterfahrung, iiber eine Synopsis von sechs
aktuellen ,, Kunst-Erfahrungs-Modellen‘ bzw. ,,Prozessmodellen dsthetischer Erfahrung*4!?,
welche den komplexen Impact von Kunst vielseitig beleuchten, Erweiterungen. Kann der
Einzug von Kunstobjekten des 16./17. Jahrhunderts in alltdgliche Gebrauchskontexte im
Rahmen einer frithneuzeitlichen Asthetisierung der (nun allem voran auch patrizischen)
alltdglichen Lebenswelt - so naheliegend - allem voran beziiglich euphemistischer
Funktionen*?’ diskutiert werden, ist jedoch in einer Lebenswelt, in der #sthetische
Erfahrungen und Praktiken und dsthetisch motivierte Entscheidungen den gesamten Alltag zu
durchziehen beginnen bzw. in den Alltag eindringen, eine stark erweiterte! Erforschung von
Wesen und Funktion édsthetischer Gestaltung von Alltagsgegenstdnden und Praktiken
dringend gefordert. Mit einer ,,Asthetisierung der Lebenswelt“ wird der Geltungsbereich der
Asthetik iiber die Kiinste hinaus in alltéigliche Kontexte erweitert und sinnlich 4sthetische wie
erkenntnisdsthetische Ein- und Ausdriicke im Spannungsfeld zwischen Kunst- und
Alltagserfahrungen - diesbeziiglich auch dem Kelchglas als Kunst- und Gebrauchsobjekt
gerecht werdend - fokussiert. So gilt es neben jenen in vorigen Kapiteln ,,Formal(en)

(asthetischen) Kunstwerk-Qualititen* das Feld der ,,Kunstwerk-Qualitaten (artwork

qualities) noch differenzierter zu diskutieren. Der Terminus ,,Asthetik(en)“ umfasst demnach

417 Siehe diesbeziiglich FuBnote 26.
418 Schneider 2005.
419 pelowski et al. 2016; vgl. detaillierter FuBnote 9.
420 Euphemistische Funktionen orientieren sich an einer urspriinglich rhetorischen Figur, welche einen
Gegenstand oder einen Sachverhalt beschonigend, mildernd oder in verschleiernder Absicht benennt. Im Objekt
bezogenen Kontext meinen euphemistische Funktionen das Potenzial, generell eine verschonerte oder
verschleierte Parallelwelt zur Alltagswelt zu kreieren.
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eine stark erweiterte Bedeutungspalette- die Aisthesis, als Lehre von der sinnlichen
Wahrnehmung, die Erkenntnisisthetik und elementare Asthetik bis hin zu einer Asthetik der
Erhabenheit, vom Alltéglichen bis hin zur Kunst im Besonderen. Speziell sollen auch mit
Kelchglidsern verbundene ,,Handlungen* in jeweiligen Funktionskontexten demnach
beleuchtet werden, woriiber sich eine Diskussion iiber Kommunikationsformen und
Abhingigkeiten bzw. Beeinflussungen frithneuzeitlicher gesamtésthetischer Gestaltungs- und
Handlungsspielrdume erdftnet. Stark fokussiert werden soll auch die Aktivitét dinglicher

Materialitit hinsichtlich persuasiver Funktionen*?!

. Demnach wird spezielles Objektdesign,
sowohl ,,Formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualitdten* wie auch ,,Formal-dsthetische
Kunstwerk-Qualititen* von Kunstwerken - hier Kelchglasformen wie auch Handlungsésthetik
- als ,,persuasive design* hinterfragt. Durch ,,persuasive oder behavior design bzw. design for
behavior change® soll eine Person zu einem individuellen wie auch sozialen Verhalten
iiberredet oder gedriingt werden*??. Im manipulativ didaktischen kommunikativen Sinn zielen
persuasive Funktionen von Objektdesign - speziell im frithneuzeitlichen Kunstkontext -
darauf ab, Gewohnheiten und das Verhalten durch nonverbale also visuelle und haptische
(unter anderem #sthetische) Uberredung, nicht aber durch Zwang, zu dndern. Dies ist im
Rahmen frithneuzeitlicher Sozialisierung wie Identititenbildungen speziell relevant, bedenkt
man jenes frithneuzeitlich wie auch humanistisch propagierte hochste zivilisatorische Ziel

einer Selbstbestimmung bzw. Selbstorganisation der Gesellschaft. Explizit auf

frithneuzeitliche Kontexte bezogen, ist generell die Frage nach jeglichen didaktischen

41 Eine eigenlogische Aktivitit des Designs wie ihre praxis- (und wissens-) konstitutiven Funktionen erscheinen
auch in frithneuzeitlicher Perspektive unterreprasentiert. Im manipulativ didaktischen kommunikativen Sinn
zielen persuasive Funktionen von Objektdesign darauf ab, Gewohnheiten und das Verhalten durch nonverbale -
also visuelle und haptische (unter anderem #sthetische) - Uberredung, nicht aber durch Zwang, zu indern, was
speziell frithneuzeitlich ganz wesentlich erscheint.
422 Design for behaviour change* fragt demnach, wie Kunst menschliches Verhalten formen oder beeinflussen
kann- exemplarisch in Dan Lockton et al., The Design with Intent Method. a design tool for influencing user
behaviour, in: Applied Ergonomics, 41, 3, 2010, S. 382-392; Kristina Niedderer et al., Creating Sustainable
Innovation through Design for Behaviour Change. Full Project Report. University of Wolverhampton,
Wolverhampton 2014. Design for behaviour change hat sich aus der Arbeit der Design-Psychologie, wesentlich
unter der Leitung von Don Norman, entwickelt, in: Don A. Norman, The psychology of everyday things,
Cambridge 1988. Modelle nach Norman's Ansatz beschéftigten sich folgend einschligiger mit
Verhaltensmanipulation- als ,,emotion design“ und ,,persuasive technology*, exemplarisch, in: BJ Fogg,
Persuasive Technology. Using Computers to Change What We Think and Do, San Francisco 2003. B.J. Fogg hat
mit ,,persuasive technology* im IT-Bereich einen Grundstein gelegt und eine Definition dafiir geliefert. In Bezug
auf persuasive design kann demnach allem voran ,,The Fogg Behavior Model* (FBM) erwéhnt werden. Allem
voran zeigt das FBM, dass Verhalten das Ergebnis dreier spezifischer Elemente (und deren Subkomponenten)
ist, welche zu einem Zeitpunkt gewéhrleistet werden miissen- ,,Motivation, Ability, and Trigger* (Three Core
Motivators (Motivation), six Simplicity Factors (Ability), and three type of Triggers), was folgend auch im
frithneuzeitlichen persuasiven Verhaltenskontext - in der Auseinandersetzung mit Kunstobjekten
(Kelchglasformen) - wesentlich ist.
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Funktionen*?? in Bezug auf (gesellschaftliche) Neuorientierungen und - ordnungen relevant.
Letztlich soll auch der Stellenwert édsthetischer Gestaltungen, Praktiken und Priaferenzen
speziell in Bezug auf (sozio-)psychologische Funktionen - als ganz wesentlich im Rahmen
friihneuzeitlicher Anomie zu erachten - fokussiert werden. Ubergeordnet lassen sich fiir
jegliche kommunikativen Funktionen wiederum ,,Zeichenhaft-symbolische Funktionen* von
Objektdesign wie dessen ,,Behandlung im Rahmen frithneuzeitlicher Selbst-Konzepte wie
eines Self-fashionings von Individuum wie Gesellschaft vorschlagen, wobei speziell unter

anderem auch die frithneuzeitliche Positionierung der Frau von Interesse sein soll.

4.2 Kunstwerk-Qualitaten. Formal-asthetische Kunstwerk-Qualititen

Kelchglasformen und Material

4.2.1 Methodik

Sind im angestrebten Modell friihneuzeitlichen Objektdesigns von Kelchglasformen unter
anderem jegliche ,,Asthetiken von zentralem Interesse, sollen Kelchglasformen
dementsprechend folgend im gestaltungsésthetischen Kontext ,,gesamtein- und ausdriicklich®
diskutiert werden. Neben einer Betrachtung von Form und Material des Kelchglases per se aus
form- und material4sthetischer Perspektive gemi Erkenntnisésthetik, elementarer Asthetik
wie einer Asthetik der Erhabenheit, werden gestaltungsisthetische Aspekte zudem iiber
(bild)kompositionelle und materialisthetische Uberlegungen anhand von innerbildlichen
Kelchglasdarstellungen in friihneuzeitlichen Stillleben ergénzt.

Um sich generell formal-adsthetischen Kunstwerkqualititen tiber Objektdesign anzundhern,
wird methodisch die Gestaltpsychologie bzw. - theorie strapaziert*?*. Die Gestalttheorie als
Uberbegriff fiir Gestaltpsychologie erhebt einen Anspruch iiber die Psychologie hinaus und ist
auch fiir andere Wissenschaftszweige als Metatheorie relevant, woriiber eine (adaptierte)
Anwendung unter anderem auch in der Kunsttheorie**> und im Design mdglich ist. Die

Gestaltpsychologie beschéftigt sich vor allem mit der Entstehung von Ordnung in der

423 Beziiglich friihneuzeitlicher Anomie sind im gesamtheitlichen Ordnungsdenken didaktische Funktionen von
Objektdesign als Systeme, die gezielt und systematisch neue Erkenntnisse und Wissen und Werte vermitteln
wollen bzw. auch manipulativ eingesetzt werden konnen, hochst relevant.
424 Die Gestaltpsychologie ist ein Teil der Wahrnehmungspsychologie, welche den subjektiven Anteil der
Wahrnehmung, der durch die objektive Sinnesphysiologie nicht erklirt werden kann, untersucht.
425 Vgl. diesbeziiglich vor allem die Werke von Rudolf Arnheim.

116


https://de.wikipedia.org/wiki/Psychologie
https://de.wikipedia.org/wiki/Metatheorie
https://de.wikipedia.org/wiki/Kunsttheorie
https://de.wikipedia.org/wiki/Design
https://de.wikipedia.org/wiki/Subjektiv
https://de.wikipedia.org/wiki/Wahrnehmung
https://de.wikipedia.org/wiki/Sinnesphysiologie
https://de.wikipedia.org/wiki/Rudolf_Arnheim

Wahrnehmung, im Denken, Fiihlen und Verhalten, da Menschen ihre Wahrnehmungen in
bestimmten Mustern organisieren (miissen)***. Im Rahmen der Gestalttheorie gibt es , fiir
solche Ordnungen® die Gestaltgesetze der Wahrnehmung*?’, die sich auf abstrakte Muster,
Zusammenhdnge, Eigenschaften und Verhéltnisse beziehen und libergeordnet beschreiben,
wie Objekte wahrgenommen werden*?8- unabhingig davon, um welche Objektgattungen es
sich handelt. Das grundlegende Prinzip der Gestaltgesetze ist das Pragnanzprinzip oder
Gesetz der Pridgnanz, welches die Tendenz der menschlichen Wahrnehmung umschreibt,
optische Reize anhand pragnanter Merkmale in moglichst einfachen Gestalten
wahrzunehmen. Einzelelemente werden zu Gestalten, indem das Wahrnehmungssystem
optische Eindriicke aufgrund priagnanter Eigenschaften - exemplarisch Einfachheit,
Symmetrie oder Geschlossenheit - zu den ,,Gestalten zusammenfiihrt. Die Gestalt umfasst
wiederum etwas anderes als die Summe ihrer Teile, wobei die Teile von der Gestalt bestimmt
werden. Betrachtet werden demnach charakterbestimmende Ganzheiten im Erleben und
Verhalten des Menschen, welche eine eigene Qualitiit beschreiben*?. Differente Merkmale
von Gestalten werden unter Gestaltqualititen zusammengefasst und lassen sich in drei
Gruppen aufteilen- in Struktur- und Gefiigeeigenschaften, Materialqualititen**® wie Wesens-
und Ausdrucksqualititen. Letzte bezeichnen Stimmungs- und Gefiihlswerte von Gestalten und
Formen*®*! und werden am intensivsten wahrgenommen.

Zentral wird in der Arbeit resiimierend gefragt, wie Objekt- und auch Handlungsdesign in
ithrer Gesamtkonstitution wie auch in ihren zeit- und kulturspezifischen Gesamtkontexten!
jeweils beschaffen sein miissen, wie sie generell wahrgenommen werden bzw.
wahrgenommen werden miissen, um sie als jeglich gefallend, ,,schon‘ bzw. ,,erhaben zu
finden. Dafiir werden grof3flachig verschiedene Ebenen dsthetischer Erfahrungen thematisiert,

um ein moglichst gesamtheitliches dsthetisches Konzept zu verfolgen, welches zudem iiber

426 Menschen werden dabei grundlegend als offene Systeme im aktiven Umgang mit ihrer Umwelt gesehen,
Wahrnehmungen miissen in bestimmten Mustern organisiert werden, um damit umgehen zu kdnnen.
47 GesetzmiBigkeiten der perzeptuellen (und kognitiven) Organisation, die von den Gestaltpsychologen
postuliert wurden. Wertheimer formulierte ab 1923 diesbeziiglich sechs Gesetze, zusétzlich fand Stephen Palmer
in den 1990er Jahren drei weitere Gestaltgesetze, in: Stephen E. Palmer, Vision Science, Cambridge 1999. Das
grundlegende Prinzip der Gestaltgesetze ist das Prdgnanzprinzip oder Gesetz der Prignanz (dem Pragnanzgesetz
unterliegen die Gestaltgesetze), weiters folgen das Gesetz der Ahnlichkeit, Gesetz der Nihe, Gesetz der
Geschlossenheit, Gesetz des gemeinsamen Schicksals, Gesetz der fortgesetzt durchgehenden Linie, Gesetz der
Gleichzeitigkeit, Gesetz der Symmetrie und das Gesetz der Erfahrung.
428 Diesen Gestaltgesetzlichkeiten liegt die Organisationsstruktur wahrnehmender menschlicher Organismen
zugrunde.
429 Das ,,Ganze* definiert den Charakter wie das Verhalten der Teile und nicht umgekehrt, das Ganze lisst sich
nicht aus der Summe der Teile erkldren, weshalb es eine zusétzliche Eigenschaft haben muss- eine solche,
welche mit der Eigenschaft der einzelnen Teile nichts zu tun hat.
430 Zu den Struktur- und Gefiigeeigenschaften zéhlen wesentlich alle Eigenschaften des Grundcharakters, der
Anordnung und des Aufbaus einer Gestalt. Materialqualitdten charakterisieren Materialeigenschaften.
431 Bestimmte Formen werden mit Gefiihlen verbunden.
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den Kunstkontext hinaus, auf den Alltag erweitert, kommunikative Funktionen von Objekt-
und Handlungsdesign beleuchtet ldasst. Demnach beruht dsthetisches Erleben (wesentlich) auf
zwei Komponenten- der Elementaren Asthetik und der Erkenntnisésthetik, welche sich
komplementir ergéinzen. Elementare Asthetik beschiftigt sich mit affektiven Reaktionen auf
elementare sinnliche Reize und untersucht dsthetische Prozesse auf der Ebene der
unmittelbaren Wahrnehmung, was rezeptionstechnisch auch als ,,direkter Eindruck*
bezeichnet werden kann. Erkenntnisésthetik hingegen versteht sich als Konzept fiir
komplexere ,,hohere* dsthetische Erfahrungen (allem voran) im kognitiven Bereich. Speziell
stellt sich zudem im Konnex Erkenntnisdsthetik und Gestalttheorie die Frage nach der
Beziehung von Wahrnehmung, Erkenntnis und Asthetik- die Frage nach der Schénheit der
Erkenntnis**2,

Resiimierend wird eine Synopsis aus aktuellen elementar- und erkenntnisdsthetischen
Modellen/Theorien angewandt und wiederum als Basisidee fiir eigene Erweiterungen

verstanden.

Erkenntnisisthetik

Methodisch steht zentral die Erkenntnisésthetik nach Gabor Paal*® wie jene Theorie des
Neurologen Vilayanur S. Ramachandran und des Philosophen William Hirstein, welche aus
acht Heuristiken**, die fiir das Erleben von Kunstgenuss von Bedeutung sind**, besteht.
Ramachandrans und Hirsteins acht Prinzipien dhneln streckenweise Paals Theorie der
Erkenntnisdsthetik- beide ergiinzen sich gewissermallen gegenseitig.

Die Asthetik, wie Gabor Paal sie betreibt, geht der Frage nach, wie es dazu kommt, dass
aufgrund bestimmter Eigenschaften einem Objekt oder einer Erfahrung das Attribut ,,schon®
zugeschrieben wird- man attestiert eine dsthetische Qualitit. Wesentliches Merkmal seiner
Asthetik ist der Nachweis, dass es vier Ebenen isthetischen Erlebens, von Schénheit, gibt.

k436

Neben der elementaren Astheti sind als ,,hohere* erkenntnisédsthetische Erfahrungen

Schonheit der ersten, der zweiten und der dritten Art zu unterscheiden. In gewisser Ergénzung

432 Im Wesentlichen werden alle Wahrnehmungs- und Erkenntnisprozesse als potenziell dsthetisch betrachtet.
433 Paal 2003.
434 Hirstein und Ramachandran 1999, S. 15-51.
435 Ramachandran beleuchtet dabei auch mdgliche evolutioniire Vorteile, die aus der Anwendung dieser
,,Gesetze* folgen, und ihre neurobiologische Umsetzung im Gehirn.
436 Die sich mit der affektiven Reaktion auf elementare sinnliche Reize beschéftigt und #sthetische Prozesse auf
der Ebene der unmittelbaren Wahrnehmung untersucht. Sie ist als komplementére Ergénzung zur
Erkenntnisdsthetik zu betrachten.
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hierzu debattieren Ramachandrans und Hirsteins acht grundlegende Prinzipien*’’ fiir eine
asthetisch schone Wahrnehmung wie diesbeziiglich eine optimale visuelle Stimulation des
Gehirns aussieht*,

Konnten im Rahmen der Gestalttheorie Gestaltgesetze der Wahrnehmung, die sich auf
abstrakte Muster, Zusammenhénge, Eigenschaften und Verhéltnisse beziehen, beschrieben
werden, konnen gewissermallen vergleichbar auch Padls erkenntnisisthetische Schonheiten
der ersten, der zweiten und dritten Art an wahrgenommenen ,,Objekten jeglicher Art* -
abstrakt gedacht - als (jeweils unterschiedliche) ,,Muster®, die sich aus einzelnen Elementen

zusammensetzen, wobei diese zueinander in bestimmten Beziehung stehen, betrachtet

werden. Neben Objektdesign sollen auch jegliche menschlichen ,,Handlungen* mit

437 Wonach man auf folgendes reduzieren konnte: 1. Der Peak Shift Effekt (Hirstein und Ramachandran 1999, S.
17 ff.), 2. Perzeptuelle Gruppierung und Bindung wirken unmittelbar verstirkend (Dies. 1999, S. 21 ff.), 3. Es ist
effektiver eine visuelle (Sub-)Modalitét einzeln anzusprechen (eine Strichzeichnung sei z.B. effektiver als eine
Photographie) (Dies. 1999, S. 24 f.), 4. Die Extraktion von Kontrastinformation wirkt verstérkend (Dies. 1999,
S. 25 ff.), 5. Perzeptuelles Problemldsen ist verstirkend, 6. Symmetrie hat einen &sthetischen Wert (Dies. 1999,
S. 27), 7. Es werden Objektinterpretationen bevorzugt, die von einer Vielzahl moglicher Blickpunkte giiltig sind
(Dies. 1999, S. 27 ft.), 8. Visuelle Metaphern und Wortspiele wirken &sthetisch schon (Dies. 1999, S. 30 ff.).
Zum 1. Der Peak Shift Effekt 14sst sich noch ausfiihrlicher bemerken, dass exemplarisch Tiere unter Umstéinden
starker auf libertriebene Darstellungen eines gelernten Reizes reagieren als auf diesen Reiz selbst (Peak Shift
Prinzip). Mussten sie beispielsweise ein Rechteck von einem Quadrat unterscheiden, kann ein in eine Richtung
extrem lang gezogenes Rechteck eine starke Reaktion ausldsen, obwohl eine solches zuvor nie gezeigt wurde.
Ramachandran schlieBt daraus, dass das Uberzeichnen der Charakteristika eines Objekts starke Reaktionen
provoziert. Ahnliches kann fiir Karikaturen und abstrakte Kunst attestiert werden. Vergleichbar ist dieses Prinzip
mit dem Gesetz des supernormalen Reizes. Beiderseits sind sie als Uberbetonung der Stimuluseigenschaft zu
verstehen und gelten als grundlegend fiir die dsthetische Wahrnehmung als tiberdeutliches Zur-Schau-Stellen der
Charakteristika eines Stimulus’. Im karikativen Bereich ermittelt der Kiinstler den Unterschied zwischen einem
Durchschnittsgesicht und dem individuellen Gesicht und betont wie iiberzeichnet dann den Unterschied. Zentral
ist die Maximierung der Differenz zwischen dem dargestellten Stimulus und einem durchschnittlichen Stimulus.
Es kommt zu einer Fokussierung auf die Rasa, die Essenz, welche als besonders schon wahrgenommen wird.
Der Verhaltensforscher Nikolaas Tinbergen untersuchte, von der Oxford-University ausgehend, dieses
Phinomen des supernormalen Reizes schon vor 50 Jahren bei seinen Studien bei frisch geschliipften
Mowenkiiken. Die Jungen bettelten um Futter, indem sie an den Schnabel der Mutter klopften. Dieser ist
hellbraun mit einem roten Fleck. Genauso klopften sie aber auch an einen isolierten Schnabel ohne Korper wie
auch an ein langes Ding mit einem roten Punkt drauf. Verhaltensforscher sprechen diesbeziiglich von einem
Schliisselreiz. Auch ganz ohne Schnabel konnte ein Stecken mit einem roten Punkt dafiir ausreichen. Auch ein
langes diinnes Stiick Karton mit drei! roten Streifen am Ende provozierte ein Uberschlagen an Begeisterung und
die Pappe wurde jedem echten Schnabel vorgezogen, was die Idee des supernormalen Reizes bestitigen konnte.
Warum dieser Effekt auftritt, liegt bisweilen im Dunkeln. Vermutlich geht es um jene die Sehinformationen
verarbeitenden Neuronen, welche auf tibertriebene Muster schneller, einfacher und effizienter reagieren konnen
und somit ein besonders intensives Aha-Signal an das limbische System schicken. Vergleichbare
Tierexperimente sind vertiefend in Giinther Kebeck und Henning Schroll, Experimentelle Asthetik, Wien 2011,
S. 81 ff nachzulesen und wurden folgend von Hirstein und Ramachandran (1999) auf die &sthetische
Wahrnehmung des Menschen iibertragen. Mittels Peak Shift findet auch ihnen nach eine Fokussierung auf die
Essenz eines Stimulus statt, die vom Gehirn belohnt und als besonders dsthetisch empfunden wird. Plakativ
gesprochen konnte man hierzu sagen ,,All art is caricature. All dies besitzt allem voran auch einen
augenscheinlichen Erklarungswert fiir die Wirkung von Karikaturen. Unklar ist jedoch, wie stark die
Uberakzentuierung ausfallen muss. Zur Uberpriifung des Ergebnisses schlagen Hirstein und Ramachandran die
Messung der Hautleitfdhigkeit wihrend der Betrachtung von Gesichtern und deren Karikaturen vor. Weiters
unklar ist, wieweit eine Priferenz fiir bestimmte Superstimuli biologisch bereits angelegt ist oder wiahrend der
individuellen Entwicklung erworben wird. Eine Ubertragbarkeit auf den #sthetischen Bereich steht also zur
Diskussion.
438 Kebeck und Schroll 2011, S. 80.
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Kelchglasformen wie zudem frithneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte
erkenntnisdsthetisch interpretiert werden, als man auch diese als Muster (Strukturen) mit
bestimmten Eigenschaften der Beziehungen zwischen den Elementen eines Musters begreifen
kann. Folgend steht zur Diskussion, wie jeweilige Formen und Muster in ihrer
Gesamtkonstitution und in ihrem Gesamtkontext beschaffen und integriert sein miissen, wie
sie wahrgenommen werden bzw. wahrgenommen werden miissen, um diese als ,,schon* bzw.
,erhaben* zu (emp)finden. Hierfiir lassen sich nach Paal zur Schonheit der ersten, zweiten und
dritten Art Analogien zu drei Arten von erkenntnistheoretischen Werten - den O-, S- und K-
Werten* - als Eigenschaften von Mustern erstellen**’. Schonheit erster Art ist als eine
gewisse Art von Ordnung innerhalb des Musters oder aber als die Stimmigkeit zweier Muster
zueinander zu betrachten und einher zu denken mit O-Werten**!. Innerhalb dieser Muster gibt
es eine Menge weiterer Eigenschaften und Werte wie Klarheit, Vollstindigkeit,
Einheitlichkeit, Symmetrie und Harmonie oder Effizienz, die sich wiederum auf folgendes
reduzieren lassen: Ganzheit, Stimmigkeit, Schlichtheit- als drei tibergeordnete Begriffe, die -
gemil den libergeordneten Eigenschaften von O-Werten - Ordnung und Verlésslichkeit
gewihrleisten, Stabilitdt und Sicherheit schaffen und dariiber fiir Vertrauen sorgen.
Erkenntnisésthetische O-Werte*** sind somit Eigenschaften von einfachen Mustern, sie
reduzieren Komplexes (als Analogie zur Gestalttheorie) und erleichtern das Denken, indem
sie Erkenntnisprozesse effizienter machen. Diese Musterstrukturen Schonheit erster Art (wie
auch damit einhergehende O-Werte) entsprechen teilweise auch den bereits erwihnten
Ordnungs- bzw. Gestaltgesetzen der Wahrnehmungspsychologie. Durch diese Analogie
lassen sich (einfache und schnell erkannte) Wahrnehmungs- und Erkenntnisprozesse von
Symmetrie*?, Einheit, Ganzheit und Stimmigkeit aufgrund eines effizienten und einfachen,
leichten Erkennens als ,,schon® beschreiben. Diesbeziiglich ist zudem eine Analogie zum 1.,
3., 4. und 6. Prinzip Ramachandrans und Hirsteins auszumachen*#, als es dort um einfache
und effiziente, energiesparende Erkenntnis geht, worliber zudem Aufmerksamkeit und
Konzentration auf Wesentlich(er)es gerichtet werden konnen, indem Ressourcen dafiir frei

sind. Zum einen wird dariiber wiederum das einfache und schnelle Erkennen per se belohnt

439 Wobei die Bezeichnungen O, S und K, Paal folgend, keinen tieferen Sinn haben- jedoch konkrete
Bezeichnungen lediglich falsche Assoziationen wecken wiirden, in: Paal 2003, S. 41.
440 Erkenntnisorientierte Asthetik nach Paal 2003, S. 44.
41 Pagl 2003, S. 55.
442 Allerdings sind sie nur O-wertig, wenn sie als eigenstindiger Wert angenommen werden und kein Hilfswert
zur Ordnung sind.
443 Die Symmetrie per se zihlt auch zu Ramachandrans und Hirsteins acht Prinzipien ésthetisch schoner
Wahrnehmung, in: Hirstein und Ramachandran 1999, S. 27.
444 Hirstein und Ramachandran 1999, S. 17 ff; S. 24 f; S. 25 ff3 S. 27.
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und als schon empfunden wie zudem durch ,,Reduzierung® - durch nicht vorhandene
Ablenkung durch Situatives - auch das Wirken des Stimulus” verstirkt und als schon
empfunden wird. Schonheit zweiter Art meint hier die Eigenschaften, die eine personliche
Beziehung zwischen einem Objekt und demjenigen, der es wahrnimmt, beschreiben, im
weiteren Sinn die ,,Verbundenheit mit einer Sache*, und geht mit S-Werten als Eigenschaften
von Beziehungsmustern einher. Sie erscheint jedoch in vorliegender Arbeit wenig relevant,
sei nur aufgrund der Vollstindigkeit hier erwédhnt. Jene wiederum ganz wesentliche Schonheit
dritter Art vermag Phanomene dsthetischen Erlebens von Objekten wie gleichermalien
Handlungen mit beigefiigten K-Werten beschreiben. Werden differente Arten von
Schonheiten als (jeweils unterschiedliche) ,,Muster®, die sich aus einzelnen Elementen
zusammensetzen - wobei diese zueinander in bestimmten Beziehung stehen - betrachtet, ist im
Rahmen von Schonheit der dritten Art hier eine Spannung und Komplexitét innerhalb dieser

445 Diese Muster stehen

formalen wie auch inhaltlichen Muster nachzuvollziehen
iibergeordnet - gemall K-Werten - fiir geistige Anregung, wobei zur Frage steht, ob es einen
Reiz hat, sich mit den entsprechenden Objekten iiberhaupt zu beschiftigen**®. Auch
diesbeziiglich ist eine iibergeordnete Analogie zum nun 7. und 8. Prinzip Ramachandrans und
Hirsteins ausmachen, als dort ein gewisser Variantenreichtum wie daraus resultierende
freiheitliche, kreative Gestaltungs- und Betrachtungsoptionen als schon empfunden werden.
Wichtig sind bei Schonheit dritter Art auch eine gewisse Neuartigkeit - als Differenz
zwischen bekannten und neuen Mustern - wie auch Muster, die es reizvoll erscheinen lassen,

unter anderem (selbst) etwas zu gestalten**’

. Beigefiigte K-Werte sind iibergeordnet allem
voran iiber Spannung, Fantasie**® und Kreativitit zu fassen, wobei sich Kreativitit sowohl auf
die reizvollen Objekte wie auch auf (damit verbundene) Handlungen** bezieht. Auch
Perspektivenwechsel zéhlen - im Objekt- wie auch Handlungsbezug*’- zu K-Werten. Weiters
steht entfernter auch Dynamik, Prozesshaftigkeit und Bewegung - letztlich Lebendigkeit - fiir

Schonheit dritter Art.

Elementare Asthetik

445 Paal 2003, S. 85, wobei sich diese Komplexitit in MaBen halten muss. Zu einfach wiire zu wenig anregend,
zu komplex zu schwierig.
446 Ist ein Reiz lustvoll, ist er elementaristhetisch schon.
47 Paal 2003, S. 83.
448 In der Arbeit soll auch mentales Abstraktionsvermdgen (wie auch Fantasie) zur Schonheit dritter Art gezéhlt,
als geistig gestalterisch betrachtet, werden, wobei diesbeziiglich die reizvolle Auseinandersetzung nicht eine
korperliche, sondern eine mentale meint.
449 Kreativitit hiingt unter anderem auch davon ab, in welchen Kontext das Subjekt die Handlung stellt.
450 Paal 2003, S. 89.
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Elementare Asthetik entspricht am ehesten dem Verstéindnis von Schénheit als sinnliche
Erfahrung in Form eines direkten Eindrucks. Wichtiges Merkmal hierbei ist, dass Objekte
keinen libergeordneten symbolischen Charakter besitzen. Der direkte Eindruck ist das, was
Formen (wie Farben und Tone) durch ihre eigene Beschaffenheit und ohne Dienste als Triger
gewisser Bedeutungen, Zwecke oder Ideen evozieren. Elementaristhetische ,,Schonheit*
provoziert eine (variable) ,,Spannung®, die ,,das Gemiit in (mehr oder weniger) starke

Bewegung* versetzt.

Asthetik der Erhabenheit

Wurde nun bereits das #dsthetisch Schone iiber elementare Asthetik und als Schonheiten erster,
zweiter und dritter Art definiert, soll nun iiber das Schone hinaus noch die Asthetik der
Erhabenheit charakterisiert werden. Vergleichbar mit Schonheit kann wiederum sowohl eine
Erhabenheit des Objekts wie auch einer Handlung definiert werden. Gefallt das Schone,
unterscheidet es dies vom Angenehmen. Das elementar , HinreiBende* als grazia*! ist
wiederum schoner als das ,,statisch® Schone (was gewissermallen Schonheit erster Art
beschreibt). Das Erhabene, das vom Angenehmen noch weiter als das Schone entfernt ist, ist
auch an einem formlosen Gegenstand zu finden, es definiert sich gerade dariiber, dass es
Formen und Muster gewissermallen zu sprengen scheint, als - einer Erkenntnisisthetik
folgend - nicht mehr fassbares, zu chaotisches bzw. zu komplexes452 und ,,weit entferntes*
Muster, welches sich den Wahrnehmungsgesetzen wie auch der Vorstellungskraft entzieht
und quasi dazu notigt, sich eine gewisse Unbegrenztheit vorzustellen. Eine maximale
Ausdehnung von Formen und Mustern bzw. ein Bewegen an deren Grenzen erscheint am

Schénsten- dies bzw. ein Ubertreten dieser Spielrdume ist als Erhabenheit wahrzunehmen, mit

welcher man auch umgehen konnen muss. Wenn jede Erkenntnis dsthetisch schon ist und als

45! Grazia ist ein friihneuzeitlich wertvoller und wesentlicher Begriff fiir jegliche Asthetisierung von Subjekt und

Objekt- Grazia zeichnet sowohl das Kunstwerk wie den Menschen, das Denken und Handeln - als (exekutiv)
kognitive Handlungen respektive verbale AuBerungen - aus. Sie umfasst weit mehr, als man heute darunter
verstehen konnte. Nicht nur Menschen haben in ihren Gesten und Verrichtungen anmutig zu sein, grazia gehort
zum Wesen jeglicher Vollendung, worauf sie sich auch beziehe. Sie ist korperlicher und seelischer Natur. Dass
ihr diese hervorragende Bedeutung zukommt, wird verstandlich, wenn man den Begriff der Schonheit dazu
nimmt. Ohne Anmut ist keine Schonheit und ohne Schonheit wiederum keine Vollendung. Die unlosliche
Einheit, ja Gleichsetzung von Schonheit und Giite, Form und Inhalt, wird sichtbar, in: Castiglione (libersetzt,
eingeleitet und erlautert von Fritz Baumgart) 1960, Einleitung, S. 43.
452 Wobei sich Komplexitit per se bereits im Rahmen von Schénheit der dritten Art diskutieren lieB, wobei jenes
Credo ,,in Maflen* relevant ist- zu komplex bedeutet zu schwierig und deshalb nicht mehr gefallend. Erhabenheit
in ihrer Ambiguitét zwischen Ge- und Missfallen, Lust und Unlust, ldsst sich als diesbeziiglich grenzwertiger
Gestaltungs- und Handlungsrahmen thematisieren.
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Lust empfunden wird, kann ein Nicht-Mehr-Erkennen, -Fassen oder -Begreifen-Konnen als
negative Lust - Unlust - empfunden werden. Im elementaren Sinn hingegen meint die
Erhabenheit eine tiberdimensionale Spannung. Betrachtet man das Spannungsverhiltnis
zwischen den dsthetischen Kategorien der Schonheit und Erhabenheit, versetzt letzte das
Gemiit in (zu) starke Bewegung, als quasi als ,,Hochstspannung®, welche auch wiederum
ausgehalten werden muss und neben Lust gleichermaflen Unlust-Empfinden - je nach
kognitivem und affektivem Setting der ,,Personlichkeitsstruktur (personality), je nach
,»lagesverfassungen wie jeweiligen ,,Sozialen/kulturellen Kontexten (social/cultural
settings) - provozieren kann. Die dsthetische Kategorie der Erhabenheit hat einen
veranderlichen relationalen Charakter. Erhabenheit kann nur vor dem Hintergrund, was in
einer bestimmten Kultur, differenzierter eigentlich noch fiir jedes einzelne Individuum - zu
einer bestimmten Zeit bzw. generell in einem Gesamtkontext betrachtet - als erkenntnis- wie

elementarasthetische ,,Norm* gilt453

, verstanden werden. Eng verbunden erscheint im explizit
frithneuzeitlichen Kontext die Erhabenheit auch mit dem Phianomen des Staunens. Weiters
konnen auch kaum invariante Komponenten der ,,Schonheit™ - jenseits von individueller
Konstellation, aber auch Zeitgeist und Kultur - determiniert werden. Allem voran ist auch
Schonheit immer jeweils situations- und kontextspezifisch - Modell bezogen zumindest unter
Berticksichtigung von ,,Frithneuzeitlicher Personlichkeitsstruktur (personality), weitergehend
exakter eigentlich sogar individueller Personlichkeitsstruktur, wie jenes ,,Sozialen/kulturellen

Kontextes* (social/cultural setting) - zu interpretieren.

4.3 Zur Gestaltungs- und Wirkungsasthetik der Kelchglasform wie des
Materials Glas (cristallo) im friithneuzeitlichen praktischen (sozialen)
Funktionskontext ..GroBfléichiger Mahl-Kontext*

4.3.1 Elementare Asthetik

4.3.1.1 Kelchglasform. Die Vertikalitit und das Prinzip ..Spannung*

453 Torsten Hoffmann, Konfigurationen des Erhabenen. Zur Produktivitéit einer dsthetischen Kategorie in der

Literatur des ausgehenden 20. Jahrhunderts (Handke, Ransmayr, Schrott, Strauf3), Spectrum Literature, Band 5,
Berlin 2006, S. 6. Hat man etwas einmal wahrgenommen und erkenntnistechnisch begriffen, existiert eine
kognitive Schablone fiir dieses neue Muster als Erfahrungsschatz mit innerhalb wieder neuen Gestaltungs- und
Handlungsspielrdaumen.
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Im Rahmen von Kunstrezeption respektive Kelchglasformen ist generell der Eindruck, den
das Objekt tatsdchlich erzeugt, ganz wesentlich, wodurch das Kunstobjekt in seiner jeglichen
,» Wirkung* auf das Subjekt im Zentrum des Interesses steht. Der Eindruck ist das Empfangen
des als Ausdruck am Objekt vorkommenden. Neben diskutiertem ,,direkten Eindruck*4** kann

k43> erwihnt werden, welcher jene nach den Gesetzen der

noch ein ,,assoziativer Eindruc
,Vorstellungs-Assoziation daran gekniipften Bedeutungen beschreibt**¢ .

Ist eine Anwendung der Gestalttheorie auch in der Kunsttheorie und im Design relevant,
agierte im Einflusskreis des gestalttheoretischen Ansatz(es) im Kunstkontext unter anderem
Rudolf Arnheim, als Kunstpsychologe (1904-2007), wie ein weiterer relevanter namhafter
Vertreter der Gestalttheorie der zweiten Generation in Deutschland allem voran Wolfgang
Metzger war. Hinsichtlich der elementarésthetischen Ableitung formal-dsthetischer
ausdriicklicher kommunikativer Funktionen von Kelchglasformen zur Eruierung eines

t+7 erstellt

direkten Eindrucks kann eine Analogie zu Rudolf Arnheims Vasen-Manuskrip
werden*8, wo er 1938 seine Hauptthesen zur Psychologie der Kunst formulierte**’- Die
Wahrnehmungsanalyse oder wie man von der Form zum Ausdruck, vom Ausdruck zum
Verstindnis des ,,Gehaltes**%° gelangt. Arnheim schreibt*®! (...) Wir sehen einem solchen

GefdB nicht nur seine praktische Brauchbarkeit an, sondern empfinden es auch mit Sympathie

44 Definition nach Gustav Theodor Fechner. Jener Eindruck, den Formen (wie Farben und Tone) sowie die
Verhiltnisse von Formen (wie Farben und T6nen) durch ihre eigene Beschaffenheit und ohne ihre Dienste als
Triager gewisser Bedeutungen, gewisser Zwecke oder Ideen erzeugen, in: Kebeck und Schroll 2011, S. 23.
455 Definition nach Gustav Theodor Fechner. Der ,,associativen Eindruck* hingegen beschreibt die nach den
Gesetzen der ,,Vorstellungs-Assoziation daran gekniipften Bedeutungen, Zwecke und Ideen, in: Kebeck und
Schroll 2011, S. 23.
436 Zu primér sensorischen Arealen gehdren jeweils sekundire - als Assoziationsgebiete - welche Informationen
miteinander integrieren, mit Erinnerungen abgleichen und so ,,begreifbar machen.
47 Das er als Vorbereitung fiir Vorlesungen in Amerika zwischen 1938 und 1940 schrieb.
458 Mit seiner Dissertation Experimentell- psychologische Untersuchungen zum Ausdrucksproblem,
Psychologische Forschung, 11, Berlin 1928 wurde Arnheim als wichtiger Vertreter der Ausdruckspsychologie
genannt (Vgl. Horst-Peter Brauns, Rudolf Arnheims experimenteller Beitrag zur gestalttheoretischen
Ausdruckspsychologie, in: Christian Allesch und Otto Neumaier (Hgg.), Rudolf Arnheim oder die Kunst der
Wahrnehmung. Ein interdisziplinédres Portrait, Wien 2004). Damit beginnt er Studien zu diesem Thema, die er 10
Jahre spéter mit dem Vasen-Manuskript fortsetzt.
459 Und hier ist Schonheit im Arnheimschen Sinne als das iiberzeugende Zusammenspiel von Inhalt und Form
gemeint. Arnheim entwickelt auf dieser theoretischen Grundlegung mit seinen qualitativen Analysen ein
Instrument, um sich der Kunst und ihrem Ausdruck zu ndhern. Indem er Ausdruck als formimmanent beschreibt,
umgeht er praktisch alle Probleme der inneren Wahrnehmung und das Problem der Extension der Empathie auf
Gegensténdliches, in: Ingrid Scharmann, Ordnung, Ausdruck und Medien in der &sthetischen Theorie Rudolf
Arnheims (Deutsche Fassung von ,,Ordine, espressione e media nella teoria di Rudolf Arnheim®, in: Lucia Pizzo
Russo (Hg.), Rudolf Arnheim - Arte e percezione visiva, Aesthetics Preprint, Supplementa No. 14, Palermo 2005
(Centro Internazionale Studi di Estetica, Palermo).
460 Dies ist ein Begriff aus dem klassischen Repertoire Arnheims, den er mit wissenschaftlicher Stringenz wie
kaum ein anderer erfiillt.
461 Gewisse Grundeigenschaften des irdischen Daseins lassen sich sowohl in der unorganischen wie in der
organischen, sowohl in der kdrperlichen wie in der seelischen Welt aufzeigen, und daher kommt es, dass wir in
einem seelenlosen Korper das sichtbare Abbild von Seelischem erkennen kdnnen.
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als ein Wesen von unserer Art**? (...) Unbezweifelbar scheint (allerdings), dass auch nicht-
darstellende Kunstobjekte, z.B. Vasen, nicht nur die angenehmen Auswirkungen
wohlgefilliger MaB3verhiltnisse, sondern bestimmten Ausdruck, Charakter aufweisen, dhnlich
wie wir ein Gesicht oder eine menschliche Figur betrachten*®®. Somit sprach Arnheim
Objekten einen Ausdruck, welcher in der Struktur (des Gegenstandes) verankert ist, zu und
lieB dariiber Objekte zum Betrachter sprechen*®*. Eine Analyse zeigte folgend die Rolle
einzelner Ausdrucksfaktoren*®, in kiinftigen Studien sollten die hier entwickelten Prinzipien

466 ausgedehnt werden. Theodor Lipps versuchte, Siulen

auf andere nicht-darstellende Objekte
oder Vasen als sichtbares Ergebnis wirkender Krifte zu interpretieren*®’- in den Arbeiten
Arnheims ist wiederum der Einfluss Theodor Lipps*®® erkennbar*®. Die - im Vergleich zu
dlteren Becherformen - nun auffallende Vertikalitit der Kelchglasform kann gemiB3 Arnheim
als ein Ausdrucksfaktor wie zudem als eine Gestaltqualitit, als Wesens- und
Ausdrucksqualitit - als Stimmungs- und Gefiihlswert einer Gestalt und Form*’’, welcher am
intensivsten wahrgenommen wird - definiert werden. In Analogie hierzu kann jener (nach
Fechner) ,,directe Eindruck* kontextualisiert werden*’!, beziiglich dessen GesetzmiBigkeiten
es zu ermitteln gilt, was die einfachsten! Formverhiltnisse in dsthetischer Beziehung

472

bewirken*’2. Diese ,,Isolierung® ist notwendig, um assoziativen Einfluss zu vermeiden*’®. Das

Kelchglas - als Form - ist diesbeziiglich einfaches und kontextarmes Material, als allein die

462 Dass Eigenschaften der Seele an korperlichen Gestalten und Titigkeiten sichtbar gemacht werden kdnnen, ist
eine Grundvoraussetzung der Kunst (...).
463 Als wichtigstes Ziel gilt es aufzuzeigen, dass Ausdruck essentiell nicht auf Wiedergabe menschlicher Figuren
in bestimmten Gefiihlsstimmungen, sondern auf eben den gleichen Merkmalen des Ausdrucks von Formen, wie
sie bei Vasen bzw. auch Kelchglisern aufscheinen, beruht, in: Rudolf Arnheim, Vasenmanuskript, DLA
(Deutsche Langfassung S. 11; Zusammenfassung S. 1-3), 0.A.
464 Rudolf Arnheim, Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen Auges, Berlin / New York 2000, S.
452-458.
465 Wie exemplarisch vertikales Streben, Ausdehnung, Offenheit, Enthaltenheit etc. innerhalb des gesamten
Ausdrucksmotivs im charakteristischen Einzelfall. Sie weist die Dominanz bestimmter Eigenschaften, den
Kontrast oder verstirkende Aspekte sekundérer Merkmale uvm. auf. Die Untersuchung sollte exemplarisch
verstanden werden.
466 Wie Gebiude, Mobel, Kleidung etc., auf ,,Kunstformen in der Natur (Pflanzen, Muscheln, etc.) und, mit
einigen Abinderungen, auf Musik.
467 Der mit seiner Methode der ,,dsthetischen Mechanik® solche Formen in Begriffen von Druck und Gegendruck
beschrieb.
468 Lipps” Theorie der Einfiihlung, in: Theodor Lipps, Asthetische Einfiihlung, in: Zeitschrift fiir Psychologie
und Physiologie der Sinnesorgane, 22, 1900, S. 415-450, zitiert nach Arnheim 2000, S. 501 erdffnete einen
ersten Blick auf die Motive schopferischen Handelns - die Produktionsisthetik als Gefdhrtin der
Rezeptionsésthetik - in der Tradition Alois Riegls, also war sie die erste psychologische Theorie zur
kiinstlerischen Produktion.
469 Doch ist es der groBe Erkenntnis-Zugewinn, den Arnheim zur Asthetik in diesem Punkt beitrug.
470 Bestimmte Formen werden mit Gefiihlen verbunden.
471 Siehe FuBnote 454.
472 Gustav Theodor Fechner, Elemente der Psychophysik, Leipzig 1860, S. 561.
473 Bei komplexem und kontextreichem Material steht der Eindruck hingegen immer unter dem Einfluss des
assoziativen Faktors.
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Kelchglasform per se Untersuchungsgegenstand ist und eine ,,formale Reduktion auf das
Wesentliche* - hier auf die Vertikalitdt - gewihrleistet wird. Elementare Formen wie diese
Vertikalitit*’* haben bei vielen Personen einen #hnlichen Einfluss auf das #sthetische Urteil
im Sinne von Gefallen, wonach dieses Gestaltungsmerkmal der Vertikalitdt (ausnahmsweise)
durchaus als eine intersubjektiv stabile, schon empfundene Determinante im
(friihneuzeitlichen) dsthetischen Gefallen bezeichnet werden kann*>.

Die Vertikalitdt der Kelchglasform kann folgend im direkten Eindruck als Spannung
wahrgenommen werden. In jenen, das menschliche Kunsterlebnis zu erkldaren versuchenden
Theorien der Psychologie*’® - insbesondere eben auch in der experimentellen Asthetik - wird
angenommen, dass das Erleben bzw. die Wahrnehmung von Kunst durch Spannung und
Entspannung*’’ wesentlich beeinflusst wird*’®. Nach Auffassung von Metzger*” sind es allem
voran die gerichteten Spannungen oder dynamischen Strukturen, die die Grundlage der
dsthetischen Gefiihle bilden. Diesbeziiglich hat sich auch wiederum Rudolf Arnheim
intensiver mit bedeutungsdynamischen Gestaltqualititen beschiftigt*®’. Jede Figur und jedes
Objekt (so auch das Kelchglas) weist anschaulich eine gerichtete Bewegung oder eine
Spannung auf, die wir als Dynamik der Form wahrnehmen*!. Es handelt sich also bei diesen
Spannungen bzw. Kréften um phinomenale, nicht um physikalische Eigenschaften. Diese
phédnomenale Dynamik lésst sich, weil sie als gerichtete Kraft verstanden wird, als Vektor
darstellen*®?, was im Kelchglaskontext wiederum auf die (sich chronologisch auch immer
weiter steigernde) Vertikalitdt projiziert werden kann. Das Kelchglas in seiner Vertikalitit als
spannungsprovozierende, formdynamische Qualitit kann folgend in frithneuzeitlichen

Zusammenhdngen auch innerbildlich in Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts - im

474 Als objektbezogener Gestaltungseffekt als Reizeigenschaft des dsthetischen Objekts, welcher zu den
objektiven Determinanten gehort.
475 Diesbeziiglich kann von einer dhnlichen Perspektive ausgegangen werden wie sie Piecha in der These zur
,begrenzten Subjektivitdt dsthetischer Interpretationen* formuliert. Demnach seien dsthetische Urteile zwar
immer durch individuelle Interpretationen und Priaferenzen gepragt und deshalb zwangslaufig subjektiv und
hypothetisch, jedoch nicht beliebig, da der &sthetischen Interpretation ,,durch das &sthetische Objekt selbst und
dessen zeitliche und rdumliche Beziige* Plausibilitdtsgrenzen gesetzt seien, in: Alexander Piecha, Die
Begriindbarkeit dsthetischer Werturteile, Miinster 2002, S. 157.
476 Neben jener Gestaltpsychologie auch in der Informationstheorie, im Behaviorismus wie in der Psychoanalyse.
477 Spannung ist kein Selbstzweck, sie strebt nach Erlosung - der Entspannung - zusammen sind sie als Schema
zu sehen.
478 Das Bediirfnis nach Spannung ist universell und umfasst alle Bereiche des Lebens, so neben alltiglichen
Bediirfnissen auch (bildende) Kunst neben Musik und Literatur, wodurch das Prinzip Spannung als eine der
Grundlagen des Lebens benannt werden kann.
479 Wolfgang Metzger, Der Beitrag der Gestalttheorie zur Frage der Grundlagen des kiinstlerischen Erlebens, in:
Michael Stadler und Heinrich Crabus (Hgg.), Gestaltpsychologie, Frankfurt a. M. 1965, S. 497-508.
480 Vgl. diesbeziiglich Arnheim 2000, S. 439-442.
41 Siehe Arnheim 2000, S. 441, Abb. 274.
482 Kebeck und Schroll 2011, S. 52.
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kompositionellen Kontext zu Tisch - visualisiert**® und nachvollzogen werden. Hier fungiert
das Kelchglas aufgrund seiner herausragenden Vertikalitit allem voran als eigentliches
Spannungsmoment, welches am frithneuzeitlichen nordalpinen Tisch als Novum Einzug
findet- was zuvor anhand niedriger Becherformen nicht gewéahrleistet werden konnte.
Wirkungsisthetisch kann das Kelchglas zu Tisch auch in Gesamtschau mit weiteren
Gebrauchsgegenstinden diskutiert werden. Hier gilt: Je groBer der Spannungsaufbau im
Kontrast zu restlichen umgebenden Objekten, desto wirkungsvoller ist die energetische

484 Demnach kann Spannung insbesondere auch durch

Kommunikation mit dem Rezipienten
differente Objekthohen oder aber auch Objektanordnungen im Raum durch
Kontrastprovokation*® - wiederum anhand bildkompositioneller Uberlegungen in
Stilllebenarrangements nachvollziehbar - provoziert bzw. gelenkt werden. Die
Potentialdifferenz eines Werkes sorgt fiir die wahrnehmungsphysiologischen Mechanismen
von geistigen Bewegungen, wodurch in bildkompositioneller Idee die visuellen Kréfte auch
zwischen den Elementen entstehen- es kommt zu einem unsichtbaren Geflecht aus fiir den
Rezipienten ,,spiirbaren Spannungen*®®. Zur diesbeziiglichen Veranschaulichung fungiert die
demonstrierte Stilllebendarstellung mit innerbildlichen Objekten der Genussmittelkultur in
Vektorgrafik (Abb. 56). Das Kelchglas kann hier spannungstechnisch in seiner vertikalen
Wirkung (hier noch verstarkt durch seine diagonale Konstellation) in
Kontrastprovokationsfunktion wie auch in seiner gestaltungsasthetischen Funktion zum
Durchbrechen des Flachigen am friihneuzeitlichen gedeckten Tisch interpretiert werden.

Thematisierte Vertikalitit der Kelchgldser kann wiederum auch mit jenem Prinzip der hofisch

propagierten grazia, welche frithneuzeitlich als ein zentraler Werte-Begriff auch in Baldassare

483 Siehe Abbildung.
484 Zum diesbeziiglichen ,,Gefallen* vgl. auch Ramachandrans und Hirsteins 4. Heuristik: Die Extraktion von
Kontrastinformation wirkt verstirkend (Hirstein und Ramachandran 1999, S. 25 ff).
485 Das Prinzip des ésthetischen Kontrastes - Gustav Theodor Fechners Prinzip des dsthetischen Kontrastes, der
dsthetischen Folge und Verséhnung - besagt, dass wenn quantitativ und qualitativ verschiedene
Empfindungsreize in solchem Zusammenhange einwirken oder die Vorstellung beschéftigen, dass ihr
Unterschied auch wirklich als Unterschied ins Bewusstsein tritt, so hidngt daran eine Wirkung, welche nicht als
Summe der Einzelwirkungen erklart werden kann, sondern zu dieser Wirkung als eine, die Einzelwirkungen
zugleich libersteigende und abéndernde, Wirkung hinzutritt, die man als Kontrastwirkung bezeichnet. So wirkt
sich exemplarisch auch bereits riicksichtslos auf dsthetische Mitbestimmungen der Gegensatz von Schwarz und
WeiB aus (...), in: Gustav Theodor Fechner, Vorschule der Asthetik, Teil 2, Leipzig 1876, Kap. XXXVII.
Prinzip des dsthetischen Kontrastes, der dsthetischen Folge und Verséhnung. Prinzip des édsthetischen Kontrastes.
Dies betrifft im Stillleben neben differenten Objekthohen bzw. deren Anordnungen zudem jenen schwarzen
Hintergrund zur Objektinszenierung, zur innerbildlichen Kontrastsetzung dienen auch differente
Materialbeschaffenheiten, wie hier Glas, Keramik, Holz oder Friichte.
486 Visuelle Krifte werden hier als ,,virtuelle Kriifte verstanden, welche durch wahrnehmungsphysiologische
Verarbeitungen des zentralen Nervensystems suggeriert werden (vgl. hierzu Aktivierungspotenziale), in:
Michael Becker, Ein Spaziergang durch Physik und Kunst, Norderstedt 2014, S. 77.
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Castigliones ,,II Libro del Cortegiano* auszumachen ist*’, in Zusammenhang gebracht
werden*®®, wie die Vertikalitit zudem, indem lineare Elemente iibersteigert erscheinen, auch

als Ausdruckstriger - unter anderem zu Reprisentationszwecken*®’ - eingesetzt werden kann.

4.3.1.2 Material Glas (cristallo)

Wirkungsisthetisch unterstrichen wird dieser spannungsreiche Eindruck der Vertikalitdt von
Kelchglisern zudem noch iiber die Materialqualitit**® des Glases bzw. speziell des cristallo,
welches auch als Material an sich wiederum als frithneuzeitliches Novum zu Tisch gesehen
werden muss. Neben der Form kann somit auch das Material des Kelchglases hinsichtlich
seiner elementardsthetischen eindriicklichen Wirkung befragt werden. Wesentlich ist
diesbeziiglich seine transparente, fragile Erscheinung in transzendenter Wirkung neben einem
dariiber auch zu beschreibenden frithneuzeitlichen materialsemantischen ,,magischen*
Charakter, womit das Material per se geméal frithneuzeitlichem Animismus - als Phinomen
der Zuschreibung der Attribute lebendig oder beseelt auf Dinge der unbelebten Welt - auch
,beseelt™ erscheint. Glas bot sich durch seine Materialbeschaffenheit, iiber seinen diaphanen
Charakter, zudem zur Darstellungen von Entmaterialisierung an*'. In diesbeziiglicher
semantischer Funktion ist Glas tiber seinen diaphanen Charakter - neben seiner
Zerbrechlichkeit - auch als frithneuzeitliches Vanitas Symbol zu interpretieren. Mit Fokus auf
innerbildliche Darstellungen miissen besonders und exemplarisch in Willem Kalfs (Euvre
Kelchglaser in sich chronologisch steigender Tendenz vor dem tatsdchlichen - wie manchmal
auch unmoglichen - Erkennen meist vor dunklem Hintergrund zuerst erahnt, gelegentlich

ausschlieBlich iiber Reflexionspunkte ertastet werden. Hinsichtlich venezianischer

487 Baldassare Castiglione, 1l libro del Cortegiano, Venedig 1528; vgl. diesbeziiglich auch Castiglione (iibersetzt,
eingeleitet und erldutert von Fritz Baumgart) 1960, Buch 1, unter anderem speziell Kapitel XXIV; XXV, S. 50
ff. Zeichnet grazia das Kunstwerk wie den Menschen in jeglichen AuBerungen aus, vergleiche zur diffizilen
Auffassung von grazia in der Kunst auch Klaus Kriiger, Grazia. Religiose Erfahrung und &sthetische Evidenz,
Gottingen 2016, S. 123 ff.
488 Vgl diesbeziiglich im Kunstkontext entfernter auch Parmigianino, Madonna mit dem langen Hals, 1532 bis
1540, Uffizien Florenz.
489 Wesentlich ist hier zudem die Platzierung der Wein tragenden Kuppa auf einem Stiel, das Emporheben, im
Vergleich zu architektonischen Bauwerken, ,,Eine Sache auf einen Sockel zu stellen, um die
Reprisentationswertigkeit, hier des Glasinhaltes, des Weines, zum Ausdruck zu bringen.
490 Nach Kobbert (Max J. Kobbert, Kunstpsychologie. Kunstwerk, Kiinstler und Betrachter, Darmstadt 1986)
konnte auch die Materialqualitét - neben Anmutungsqualititen, Ausdrucksqualititen, formdynamischen
Qualitéten, tektonischen Qualititen und Farbqualititen - als eine vieler Gestaltqualitdten definiert werden,
welche geeignet ist, um auf einer deskriptiven Ebene eine Verbindung zwischen der Subjekt- und Objektésthetik
herzustellen, in: Kebeck und Schroll 2011, S. 50.
41 Im holléndischen Stillleben des 17. Jahrhunderts kommt es (ab 1630) unter anderem zu einer feststellbaren
malerischen ,,Entmaterialisierungsintention®.
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Kelchgliser in Stillleben der 50er bis 70er Jahre des 17. Jahrhunderts l4sst sich durch diese
Darstellungstendenz zur Abstraktion ein formales Nicht-Mehr-Erkennen-Koénnen oder -
Miissen innerbildlicher Kelchgliser deklarieren®.

Restimierend kann tiber all dies fiir das Material Glas bzw. insbesondere cristallo eher eine

erhabene - denn nur rein schone - Wirkungsprovokation vorschlagen werden.

4.3.2 Erkenntnisisthetik

4.3.2.1 Kelchglasform. Zur (harmonischen) Proportion des ..renaissancezeitlichen*
Kelchglases

Zur Form eines Kelchglases an sich ldsst sich im Gegensatz zum Becher ein Trinkgefal3
verstehen, dessen Form und Aufbau sich deutlich gliedern lésst- in eine Kuppa, Schaft (mit
Nodus/Baluster) und StandfuB}, in somit Dreiteiligkeit (Abb. 57). Mit jener renaissancezeitlich
im profanen Kontext autkommenden, dreiteiligen Form des Kelchglases konnen erstmals, im
Vergleich zu mittelalterlichen ,,Bechertypen®, neben der Vertikalitit als Novum, auch
Gesamt-Proportionen an Glasformen ausgemacht werden. Fiir eine rezeptionstechnische
Interpretation von Proportion ldsst sich wiederum die Gestalttheorie bzw. jene Gestaltgesetze
der Wahrnehmung beanspruchen, als nach dem Gesetz der Pragnanz das Gehirn - mit dem
Ziel einfacher und 6konomischer Organisation (des Gesamtfeldes) - wahrgenommene Objekte
durch klare Merkmale in moglichst einfache Strukturen, in moglichst einfache und

t493

einpriigsame Gestalten, zerlegt*”* und die Proportion*** - in diesbeziiglich wichtiger Rolle -

der Wahrnehmung eine Reduktion der Informationsfiille auf Informationsordnung

ermdglicht*’ und somit eine mehr und minder versteckte Gestaltqualitit leicht erfassbar

t496

macht™". Geht es hier um die stilistische Reduzierung von Objekten auf ,,Wesentliches*, steht

492 Dariiber erscheint zudem ihr Reprisentationswert diskutabel wie auch eine Reduktion innerbildlicher

Kelchglaser als/zum rein materiellen Mittel zum Zweck der Darstellung optischer Phdnomene wie
geisteswissenschaftlicher Errungenschaften vorgeschlagen werden kann. Uber innerbildliche Interpretationen
lasst sich anhand von Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts ergénzen, dass zeitgendssisches zentrales
Interesse jenem metaphysisch verstandenen Licht inklusive seiner Phdnomena und deren Darstellung im Bild
galt, wodurch das Material Glas Mdglichkeiten der Darstellung optischer Phanomene anhand der Spiegeloption
metallener und gldserner Objekte bot. Zudem war Glas auch eine Ausdrucksmoglichkeit zur Présentation
malerischer Virtuositit wie expressiver Darstellungen, woriiber wiederum rein Material bezogen das Medium
Hohlglas als Mittel zum Zweck dient.
493 Kebeck und Schroll 2011, S. 46.
494 Und etliche andere, oft mathematischen Algorithmen verwandte Gestaltrelationen.
495 Sowie anschlieBende Informationsanreicherung.
49 So vermittelt unter anderem die Proportion der Gestalt zwischen Ordnung (Einheit) und Vielfalt
(Komplexitat).
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unter anderem die Proportion fiir das Wesen der Kelchglasform*®’

. Kénnen Proportionen als
Verhiltnisse einzelner Gefalteile des Kelchglases zueinander beschrieben werden, sind diese
am ,,renaissancezeitlichen* Kelchglas in harmonischer Proportionierung auszumachen.
Harmonische Kelchglasproportionen sind zudem mit Schonheit erster Art zu charakterisieren-
als eine Art von Ordnung innerhalb des Musters zu betrachten und einherzudenken mit O-
Werten - hier speziell Symmetrie und Harmonie - welche libergeordnet als Stimmigkeit und
Schlichtheit wiederum fiir Ordnung und Verldsslichkeit sorgen. Nach jenen Ausfiihrungen in
Arnheims Vasenmanuskript konnen harmonische Proportionierungen auch in ihren
angenehmen Auswirkungen wohlgefélliger Mallverhédltnisse interpretiert werden.

<498 orstellt

Diesbeziiglich kann eine Analogie zu Friedrich Schillers ,,Uber Anmut und Wiirde
werden, als Schonheit erster Art (harmonische Proportionierung) analog zu Schillers ,,fixer
Schonheit®, die dem Menschen ,,notwendig gegeben* sei (als Leib) - als ,,architektonische
Schénheit des Menschen*” - interpretiert werden kann. Dariiber kann das Kelchglas als
harmonische Proportion in seiner architektonischen Schonheit wie - nach Arnheim - in seiner
Wirkung gemdll angenehmer Auswirkungen wohlgefilliger MaBverhiltnisse beschrieben
werden, welches jedoch zudem elementardsthetisch {iber Spannung verlebendigt wird und
dariiber eindriicklich ,,grazia* - nach Arnheim Ausdruck und Charakter - zugesprochen
bekommt. Auch Friedrich Schiller nach kann zwar Schonheit Wohlgefallen und Bewunderung
erregen, aber nur die Anmut, die grazia, wird ,,hinreiBen‘>%,

Resiimierend lésst sich am Kelchglas proportionsbedingt eine Ordnungsidee erkennen, welche
iiber Abstinde von Einheiten in bestimmten Verhéltnissen zueinander definiert ist und als
Ordnung innerhalb einer potenziellen Formkomplexitét zu verstehen ist. Somit ist
gestaltungsisthetisch am Kelchglas des 16. Jahrhunderts Ordnung als harmonische

Proportionen auszumachen- so steht die harmonische Proportion®! zeitgendssisch fiir den

»Wesenszug™ des Kelchglases.

4.3.2.1.1 Zum menschlichen Gefallen. Die anthropomorphe Kelchglasform

47 Die Proportion als Gestaltqualitit zu identifizieren, kann weiters auch hinsichtlich Schonheit erster Art am

Beispiel der menschlichen ,,Figur* diskutiert werden, als die ,,Form* per se unwesentlicher denn eine
harmonische Proportionierung erscheint. Demnach steht aus dsthetisch schoner Perspektive allem voran die
Proportion als der! Eindruck iiber allem anderen.
498 Verwendete Ausgabe: Friedrich Schiller, Uber Anmuth und Wiirde, Neue Thalia, Band 3, Leipzig 1793.
49 Diese Eigenschaften hat man ,,bloB der Natur und dem Gliick zu verdanken®. Anmut und Grazie sind in
Abgrenzung zur ,architektonischen Schonheit* des Menschen zu sehen, sie stehen jedoch in einem
Wechselverhiltnis, vgl. Schiller 1793, S. 124 ff.
300 Schiller 1793, S. 188.
391 Tm Sinne eines anthropozentrisch orientierten Weltbildes.
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Weiters kann die ,,renaissancezeitliche* Kelchglasproportion - als ,,associativer Eindruck®%-

in Analogie zur idealen, harmonisch proportionierten anthropomorphen Formidee interpretiert

werden’??

. Dies steht wiederum im engen Verhéltnis zum Anthropomorphismus, als das
Zusprechen menschlicher Eigenschaften - hier die Gestalt betreffend - auf Objekte bzw.
andere Lebewesen. Soll die dreiteilige Kelchglasproportion im renaissancezeitlich
anthropozentrisch orientierten Weltbild, der Idee ,,.Der Mensch ist das MaB aller Dinge“504
folgend, als anthropomorphe Gestaltung verstanden werden, ginge auch die Bezeichnung der
einzelnen Teile des Kelchglases als Kuppa-Kopf, Schaft-Rumpf und FuB3-Ful3 - wie diese
Termini vom menschlichen Korper tibernommen sind - hiermit konform.

Interessanter Weise scheint speziell die Rumpf-Variante des verkehrt birnenférmigen
gedrungenen Hohlbalusters - mit grofter Beliebtheit in der zweiten Hailfte des 16. wie in der
ersten Halfte des 17. Jahrhunderts - anthropomorphe (weibliche) Formideen assoziieren zu
lassen. Kann die frithneuzeitliche dsthetisch schone Wahrnehmung als ein von komplexen
(individuellen) gesellschaftlichen, sozialen und kulturellen Faktoren determinierter
Deutungsprozess beschrieben werden, ist die Verarbeitung und Deutung von
Sinneseindriicken zudem wesentlich durch Vorurteile und Vorwissen, durch die Erfahrung
des wahrnehmenden Subjekts bestimmt®®, wodurch Rekonstruktion und dichte Beschreibung
des jeweils relevanten Erfahrungshorizontes eine grundlegende Voraussetzung historischer

506

Erkenntnis bilden”™. Dem folgend geht es darum, wie Individuen ,,(Kunst-)Objekte*

wahrgenommen haben, insbesondere welche Faktoren die Struktur ihres Blickes dabei
bestimmten, es geht hier unter anderem um Vertrautheit mit Traditionen und Konventionen

507

bildlicher bzw. architektonischer wie skulpturaler Darstellungen™"’. Diesbeziiglich lassen sich

frithneuzeitlich allem voran hochrenaissancezeitliche Architekturtheorien, insbesondere

302 Der ,,associative Eindruck* - in Wiederholung - bezeichnet die nach den Gesetzen der ,,Vorstellungs-

Assoziation daran gekniipften Bedeutungen, Zwecke und Ideen.
303 Zerlegt nun nach dem Gesetz der Priignanz das menschliche Gehirn wahrgenommene Objekte durch klare
Merkmale! (wie z.B. Proportion ein solches ist) in moglichst einfache Strukturen, kann eine
Wahrnehmungsanalogie der dreiteiligen Kelchglasform per se zur menschlichen (proportionierten) Gestalt
ausgemacht, beim Anblick des Kelchglases diesbeziigliche Assoziationen provoziert werden.
304 So dhnelt die menschliche Proportion dem Goldenen Schnitt, entspricht dem Verstindnis ausgewogener
Harmonie.
305 Gerhard Roth hat zugespitzt das Gedichtnis als ,,unser wichtigstes Sinnesorgan‘ beschrieben, in: Gerhard
Roth, Das Gehirn und seine Wirklichkeit. Kognitive Neurobiologie und ihre philosophischen Konsequenzen,
Frankfurt 1996, S. 263.
306 Roth 1996, S. 251.
307 Vgl. diesbeziiglich Sebastian Schiitze (Hg.), Kunst und ihre Betrachter in der Frithen Neuzeit. Ansichten -
Standpunkte - Perspektiven, Berlin 2005, S. 8 f.

131



Proportionszeichnungen anhand renaissancezeitlicher Architekturtraktate, zu Rate ziehen®®.
Dariiber soll ein Interesse an Proportionsstudien bzw. an menschlichen
Proportionsverhiltnissen neben Architektur’® auch fiir Kleinobjektkunst bestitigt werden’!?.
Was an Kelchglasformen hinsichtlich architektonischer Rezeptionen neben
proportionstechnischen Ubernahmen zudem auffillt, wire, dass ab der Renaissance

frequentiert zeitgendssischer Architektur entlichene Bauelemente®!!

als Kelchglasadaptionen
ausgemacht werden kénnen und in Vorkapiteln auch bereits diskutiert wurden. Speziell jene
von Vitruv formulierten Anforderungen an die Baukunst sollten grundlegend fiir die

Klassifizierung von Bauwerken werden>!?

. Vorstellungen von Proportion verglich Vitruv mit
den MaBverhiltnissen des menschlichen Korpers>!®. Italienische Hochrenaissance (1490/1500
bis 1520) zeichnet sich in Riickbesinnung auf die Antike allem voran durch Wahrung der
Proportionen und Ausgewogenheit der Mal3e aus, wobei der Mensch als diesbeziigliches Mal3
aller Dinge verstanden wurde. In Proportionslehren wird der Begrift des ,,Schonen* vom

menschlichen Kérper als harmonisches Natur-Ideal abgeleitet®'*. Insbesondere die

508 Alick Macdonnel McLean, Architektur der Frithrenaissance in Florenz und Mittelitalien, in: Die Kunst der
italienischen Renaissance. Architektur, Skulptur, Malerei, Zeichnung, K6ln 1994, S. 98-128; hier S. 117.
509 Vgl. diesbeziiglich auch Frings 1998.
310 S0 konnte bereits frequentiert eine enge Kommunikation zwischen (realer) Architektur und Hohlglaskunst,
speziell anhand von Dekoradaptionen aus dem architektonischen Bereich, aufgezeigt werden. Samtliche
erwdhnten Rezeptionen lassen zudem ab jener Ranganhebung zu venezianischem ,,Luxusglas“ den Status dieser
,.Kleinobjektkunst* zwischen Malerei, Skulptur und Architektur manifestieren.
I Diesbeziiglich konnen renaissancezeitliche architektonische Details an Wabenbechern, Siulendetails und
Balusterausformungen angefiihrt werden. Speziell der griechischen oder romischen Antike entlehnte
architektonische, rein formale, Séulengestaltung per se lésst sich frequentiert anhand von
Kelchglasschaftgestaltungen erahnen. Exemplarisch anhand Vitruvs Saulen, in Vitruv ab 1. Jahrhundert v. Chr.,
Libro II1, S. 51 v. als Parallelen zur Gestaltung von lang gezogenen Balusterschéften an venezianischen
Kelchgldsern; weiters S. 55 v. und S. 56 r. wie auch in Serlio 1551, Libro Primo, S. 11 r.
312 Als die wichtigsten vitruvianischen Richtlinien gelten: Ordinatio (,,Regelhaftigkeit*), Dispositio
(,,Anordnung®), Distributio (,,Einteilung*), Eurhythmia (,,Rhythmus®), Symmetria (,,Symmetrie*) und Decorum
(,,Angemessenheit“; Beriicksichtigung der jeweiligen Bauaufgabe bei der Wahl der Architekturformen).
Insbesondere Wichtigkeit erfahrt auch die richtige Anwendung der Sédulenordnungen (dorisch, ionisch,
korinthisch).
313 Vitruvs Traktat erwihnt unter anderem die Idee des wohlgeformten Menschen, indem menschliche
Proportionen zueinander und anhand geometrischer Figuren aufgezeigt werden. So sollte sich auch die Baukunst
seiner (wie Le Corbusiers) Ansicht nach am menschlichen K&rper orientieren (vgl. Vitruv ab 1. Jahrhundert v.
Chr., Libro III. 1, 1).
314 Hierzu gibt es eine bekannte Versuchsanordnung nach wiederum Gustav Theodor Fechner, welcher im 19.
Jahrhundert das ,,Schonheitserleben® als alltdgliches psychologisches Phanomen beschrieben hat, welches sich
im Experiment nachweisen lassen sollte. Hierzu wurden Probanden gleichgrofle, aber unterschiedlich
proportionierte Tafeln gezeigt- unter dem Aspekt des ,,Gefallens® einigte sich die Gruppe mehrheitlich auf jene
Tafel, die dem goldenen Schnitt entsprach, in: Fechner 1876, S. 190. Holger Hoge vom Institut fiir Psychologie
der Universitdt Oldenburg stellte dieses Experiment abermals zeitgendssisch nach- mit selbem Ergebnis, pro
klassische Harmonielehre (vgl. Holger Hoge, Emotionale Grundlagen ésthetischen Urteilens. Ein
experimenteller Beitrag zur Psychologie der Asthetik, Frankfurt a. M. 1984). Was dariiber hinaus attestiert
werden kann, ist jene iiberzeitliche Dimension des menschlichen Asthetikempfindens, geht es zumindest um
abstrakte Gestaltwahrnehmung wie hier (harmonische) Proportionierung, wodurch ein diesbeziiglicher
Riickschluss auch fiir frithneuzeitliche Rezeptionskontexte legitim erscheint (sind doch zudem in diese Zeit auch
diskutierte Architekturtraktate zu stellen).
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menschliche Gestalt diente als bevorzugtes Nachbildungsobjekt des kiinstlerischen Schaffens-
ihrer ,,Formschdnheit* wegen wird die ,,menschliche Figur* dekorativ imitiert>!>. Dem
folgend lieBe sich die harmonische, dem menschlichen Koérper nachempfundene,
anthropomorphe Proportion zeitgendssisch wiederum als intersubjektiv stabile ,,schone*
Determinante postulieren. Ist die harmonische Proportion ein Schonheitsideal, welches allem
voran auf Bauwerke {ibertragen wurde, hat der Architekturtheoretiker Sebastiano Serlio im
16. Jahrhundert solche Ideen weiter systematisiert. Anhand Serlios sette libri d’architettura®'®
lasst sich nun innerbildlich proportionstechnisches Interesse zudem fiir ,,Kleinobjektkunst
bestitigen, als einige Serlios Darstellungen’!’ die Gestaltungen von Vasen wie Kannenformen
diskutieren (Abb. 58). Leider lieBen sich keine diesbeziiglichen explizit glasformspezifischen
Abhandlungen auffinden. Dass man sich jedoch ab dem 16. Jahrhundert im Rahmen
nordalpiner Kleinobjektkunst mit kunsttheoretischen Uberlegungen auseinandersetzte, lisst

18 Diese stand wiederum im

sich zumindest anhand der Goldschmiedekunst nachweisen
engen Kontext mit der Glasmacherei- vielfach lieBen sich diesbeziiglich wiederum bereits in

Vorkapiteln Form- wie Dekordhnlichkeiten aufzeigen.

4.3.3 Elementare Asthetik und Erkenntnisisthetik

4.3.3.1 Kelchglasformen. Gestaltungsisthetische Spielriume (Salzburger)
Kelchglasformvarianten vom 16. zum 17. Jahrhundert

Waurde bereits eine sich chronologisch wandelnde Gestaltungsésthetik (Salzburger)
Kelchglasformen vom 16. bis zum 17. Jahrhundert thematisiert und unter anderem auch
dariiber das Kelchglas per se als Kunstwerk charakterisiert, soll die chronologische
Gestaltungsésthetik nun auf erkenntnis- bzw. elementardsthetischer Ebene diskutiert werden.
Diesbeziiglich sind {iber chronologische Formwandlungen zu definierende Dynamik oder
Prozesshaftigkeit - wenn diese nicht sogar als wichtigste Axiome von Schonheit definiert

werden konnen - zur Schonheit der dritten Art zu z&hlen. Darauf Bezug nehmend lésst sich im

315 Auch detailliert komplexer figiirlich gestaltete Gliser in Form von Lebewesen, speziell Menschen, sind (nach
langerer Unterbrechung) erst im Laufe des 16. Jahrhunderts wiederhergestellt worden, in: Baumgartner und
Krueger 1988, S. 407. Weitere Vergleiche in Elfriede Heinemeyer, Glas, Kataloge des Kunstmuseums
Diisseldorf, Band 1, Diisseldorf 1966, S. 56, Nr. 142; Erwin Baumgartner, Glas des spaten Mittelalters. Die
Sammlung Karl Amendt, Kunstmuseum Diisseldorf, Diisseldorf 1987, S. 107 f, Nr. 131.
316 Serlio 1551.
317 Serlio 1551, Libro Primo, S. 12 v.; S. 13 1.
318 Vgl. FuBnote 79.
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Rahmen erkenntnisédsthetischer Schonheit der dritten Art neben einer Aufrechterhaltung von
Anregung und Spannung innerhalb formaler Muster auch eine geforderte gewisse (hier
permanente) Neuartigkeit (als Differenz zwischen bekannten und neuen Mustern)>'
kontextualisieren. Nach Fechner wiirde hier das (hierfiir leicht adaptierte) Prinzip der

dsthetischen Schwelle>?’

zum Tragen kommen, welches besagt, dass die Empfindung von
Lust oder Unlust - hier Gefallen oder Missfallen - auf der phanomenalen Ebene eine
bestimmte Reizstirke auf der physikalischen Ebene voraussetzt und dass nach ldngerer
Gewohnungsphase bzw. Akklimatisierung nicht jeder dsthetische Stimulus (auf Dauer
gesehen) in der Lage ist, eine adsthetische (auch schone) Empfindung auszulsen- eine
Absolutschwelle®?! muss (immer) iiberschritten werden??. Zudem lisst sich dies nach
Fechners Prinzip der Beharrung und des Wechsels in der Art der Beschiftigung formulieren,
als er dieses Prinzip unter anderem in einen engen Zusammenhang mit ,,Abstumpfung* und
Gewohnung stellt>?*. Im Hinblick auf die Entwicklung einer allgemeinen Asthetik - zugleich
als aktuelle Forschungsperspektive experimenteller Asthetik postuliert - muss nicht nur der
,werste (direkte)* Eindruck untersucht werden, sondern vielmehr zudem die Verdnderungen der
dsthetischen Wahrnehmung bei ldngerer Exposition oder wiederholter Darbietung des
dsthetischen Stimulus’. Phdnomene wie dsthetische Sensibilisierung oder ésthetische
Sittigung sind bislang kaum untersucht>?*. Im Kelchglaskontext kann man - entgegen
asthetischer Lethargie, Schonheit dritter Art gehorchend - in chronologischer Betrachtung
vom 16. zum 17. Jahrhundert eine sich immer weiter steigernde Vertikalitét - welche immer
groBere Spannung erzeugen vermag - wie auch Labilitit und Fragilit4t>>> beobachten, bis

diesbeziiglich das Material , cristallo® erschdpft scheint™?®. Steht zudem die harmonische

519 Paal 2003, S. 83.
520 Fechner 1876, Teil 1, Kap. IV, Prinzip der #sthetischen Schwelle.
321 Die niedrigste Reizintensitit, die von einer Sinneszelle (hier ein Mechanorezeptor)
beantwortet wird (absolute Schwelle)- hier kommt es zum ersten Mal zu einer Aktivierung der Sinneszelle.
322 Kebeck und Schroll 2011, S. 28.
523 Fechner 1876, Teil 2, Kap. XXXIX, Prinzip der Beharrung, des Wechsels und MaBes der Beschéftigung.
324 Kebeck und Schroll 2011, S. 39. So lassen sich insbesondere aus Fechners ,,Principe®, wie hier einige aus
seiner ,,Vorschule zur Asthetik* diskutiert wurden, speziell jene, die sich auf die zeitliche Abfolge bzw. den
zeitlichen Verlauf von, hier, Gefallens- und Missfallens-betonten Kunstbetrachtungs-Ereignissen beziehen -
jenes Prinzip der Beharrung und des Wechsels in der Art der Beschéftigung wie jenes Prinzip der Summierung,
Ubung, Abstumpfung, Ubersittigung - diesbeziiglich herausstellen.
525 Dies meint im gldsernen Kontext insbesondere jene bereits erwihnten, kreativ rezipierten formal iibertrieben
extravaganten Fliigel- wie Schlangengléser (aus deutschen/niederldndischen frithneuzeitlichen Kontexten).
526 Man denke hier vom Kelchglas mit Nodus, iiber gedrungene Hohlbaluster und in Folge immer linger
gestalteten Balustervarianten bis hin zu jenen, speziell nur noch iiber jenes diinnwandige, elastische, homogene
cristallo zu fertigenden fragilen, diffizilen Fliigel- oder auch Schlangengldsern und letztlich an jene diese
ablosenden bohmischen barocken, dickwandigen und schweren Bleiglédser in nun diametral andersartiger
Inszenierung
- geeignet fiir jegliches Schnittdekor.
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Proportion®?’ fiir den ,,Wesenszug" des Kelchglases des 16. Jahrhunderts, ist hier in
chronologischer Perspektive gegen 17. Jahrhundert - vergleichbar mit jener
elementaristhetischen Vertikalititssteigerung zum ,,Spannungserhalt - eine gewisse

28 Dariiber kann der

Enharmonie im Rahmen der Proportionen zu dokumentieren
renaissancezeitlichen harmonischen Proportionierung ein gewisses Maf} an Unordnung
beigefligt werden, um auch erkenntnisésthetisch nicht in dsthetische Lethargie zu verfallen.
Somit wird eine Aufrechterhaltung der Intensitdt des dsthetischen Reizes auch durch
unterschiedliche Proportionierungsoptionen am Kelchglas ermdglicht, was nur aufgrund einer
Komplexitidt im Rahmen des Phinomens der Proportionierung moglich ist und trotz
proportionstechnischer Anderungen die Form Kelchglas per se als Erkennungsmerkmal - als
Identitit - bleibt™>’.

Somit lassen sich elementar- und erkenntnisdsthetisch Spannungs- und Unordnungsoptionen
als Handlungsspielrdume zur dsthetischen Balance beschreiben. Das dsthetische eindriickliche
Prinzip der Spannung/Entspannung steht in enger Verwandtschaft zu jenem der
Unordnung/Ordnung. Muss nach Fechners Schwellentheorie jedem &sthetischen Stimulus in
chronologischer Betrachtung eine immer grof3ere Reizstirke (Spannung) innewohnen, um
immer im gleichen MaR seinen &sthetischen ,,Zweck* zu erfiillen, muss auch einer Ordnung
nach einiger Zeit - als grundlegende Paradoxie - ein gewisses MaB an Unordnung™° zugefiigt
werden, um nicht in Lethargie zu verfallen, wodurch das Prinzip der (eindriicklichen wie als
objektiver Prozess zu charakterisierenden) Ordnung/Unordnung gemeinschaftlich mit jenem
universellen Bediirfnis nach Spannung/Entspannung extrapolierend Gesamtlebensbereich
umfassend geltend gemacht werden kdnnen.

Restimierend unterliegt dariiber das Kunstwerk Kelchglas in seiner chronologischen
gestaltungstechnischen Dynamik einem Prozess entgegen dsthetischer Lethargie. Dies
erscheint allem voran wesentlich, da friihneuzeitliche Kelchgliser als gebrauchte
Kunstobjekte in ihrer Gestaltungsésthetik den tieferen Stromungen des jeweiligen

»Zeitcharakters® entsprechen und sich am Wandel psychischer Bediirfnisse orientieren

527 Im Sinnes eines anthropozentrisch orientierten Weltbildes.
328 Wie diese gestalterischen Tendenzen mit einem ,,Sich-friihneuzeitlich-iiber-die-Natur-stellen-Wollen*
diskutiert werden konnen.
529 | Gefallenstechnisch* lassen sich auch diesbeziiglich Analogien zur Schénheit dritter Art ausmachen, als hier
eine als schon empfundene Komplexitét innerhalb des Musters ,,Proportion* ausgemacht werden kann, wie sich
hieriiber auch Analogien zu Ramachandrans und Hirsteins 7. und 8. Prinzip formulieren lassen, als ihnen nach
ein gewisser Variantenreichtum als schon empfunden wird, in: Hirstein und Ramachandran 1999, S. 27 ff; 30 ff.
330 Vgl. diesbeziiglich auch Andreas Anter, Die Macht der Ordnung. Aspekte einer Grundkategorie des
Politischen, Tiibingen 2007 (Habilitations-Schrift, Univ. Leipzig 2003). Dieser demonstriert in seiner Arbeit eine
grundlegende Paradoxie- dass jede Ordnung Unordnung zulassen miisse, um iiberhaupt seine ,,Existenz* zu
behaupten.
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miissen®’!, wie allem voran auch permanent ,,gefallend bleiben mussten- galt das

frithneuzeitliche Mahl per se unter anderem als wichtiges Feld sozialer Repréisentation.

4.3.4 Zeichenhaft-symbolische Funktionen friithneuzeitlicher
Kelchglasformen wie des Materials Glas

Betrachtet man resiimierend zeichenhaft-symbolische Funktionen, welche sich iiber
frithneuzeitliche Kelchglasform(en) und Material ableiten lassen, sei noch einmal betont, dass
es in diesem Kontext wesentlich um den friithneuzeitlichen Einzug eines Kunstobjekts in
alltdgliche Gebrauchskontexte geht. Dariiber kann eine Gratwanderung vom (rein)
funktionellen Gebrauchsglas hin zum Kunstobjekt ,,Kelchglas* statuiert und das Kunstwerk
per se allem voran in euphemistischer Funktion diskutiert werden.

Aus produktionstechnischer Perspektive ldsst sich zur Eruierung zeichenhaft-symbolischer
Funktionen exkursiv erginzen, dass die Anwendung (kunst)theoretischer Erkenntnisse auf
kiinstlerisches Schaffen - hier den glasernen Werkbereich - diesen erlernbar und messbar
macht, wodurch der Kunstschaffende den entscheidenden Schritt vom reinen Handwerker
zum gesellschaftlich angesehenen Kiinstler und Wissenschaftler, der die Kunsttheorie auf
einer intellektuellen Ebene zur Legitimation des eigenen Tuns niitzte, vollzog. Generell wurde
renaissancezeitlich eine Mathematisierung der bildenden Kiinste forciert, um sie in den Rang

einer Wissenschaft (Ars) zu erheben”?

. Anhand nachweisbarer Adaption kunsttheoretischer
Erkenntnisse auf Kelchglasausformungen kann demnach eine reprédsentative Positionierung
des Glasmacherhandwerks bestitigt werden, das Kelchglas neben seiner Charakterisierung als
Gebrauchsobjekt zudem als Kunstgegenstand ausgewiesen, wie - bereits vorausgreifend -
hierdurch auch als eine legitime Projektionsflache fiir kommunikative Funktionen tiber
,Bilder im/am Glas* herausgestellt werden. All dies lésst ab jener Ranganhebung zu
(venezianischem) ,,Luxusglas“ den Status dieser Kleinobjektkunst zwischen Malerei, Skulptur
und Architektur untermauern®®.

Der folgende Einzug von Kelchgldsern in Gebrauchskontexte lédsst sich allem voran als

herausragende frithneuzeitliche ,,Neuigkeit” - gemafl Schonheit dritter Art - beschreiben.

31 Thomas Dexel, Gebrauchsglas. Gliser des Alltags vom Spitmittelalter bis zum beginnenden 20. Jahrhundert,
Miinchen 1995, S. 24.
332 Bereits im Jahre 1495 sind Altaresen zu einer ,,Universita dell'arte vitrea“ unter sechs Konsuln
zusammengeschlossen und erhalten ihre Statuten von Giovanni Vincenzo, dem Grafen von Altare, bestétigt, in:
Gaspare Buffa, L'Universita dell'Arte Vitrea di Altare, Altare 1879, S. 15 f.
533 Auch ist diesbeziiglich die Reprisentationswertigkeit des Materials cristallo per se zu werten wie jener
Aspekt des ,,fremdlédndischen Importgutes™ im weiteren Sinn.
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Allem voran provoziert das Kelchglas zu Tisch erkenntnisdsthetisch durch seine
Charakterisierung als Novum!*** wie elementaristhetisch iiber seine Vertikalitit ,,Spannung*

und wird als schén/erhaben empfunden®®

. Da die asthetische Kategorie der Erhabenheit einen
verdnderlichen relationalen Charakter hat, handelt es sich - in Analogie zu Raoul Schrott -
dabei auch unter anderem um eine Asthetik des ersten Mals, die als Grenzerfahrung nur vor
dem Hintergrund dessen zu verstehen ist, was in einer bestimmten Kultur zu einer bestimmten

Zeit als Norm gilt>*¢

. Demnach kann das vertikale Kelchglas als Novum in frithneuzeitlichen
Gebrauchskontexten tatséchlich in doppelter Hinsicht - neben seiner Vertikalitdt auch iiber die
Charakterisierung als Novum - als erhaben deklariert werden. Erhabenheit l4sst sich weiters
noch am Kelchglas liber die Materialitit (in Form von Glas per se, speziell jedoch tiber
cristallo) interpretieren?’. Erhabenheit wie ein repriisentativer Status von Kelchglisern sind
auch innerbildlich in Stilllebendarstellungen des 17. Jahrhunderts - gegeniiber restlichen
Gebrauchsgegenstinden zu Tisch - nachzuvollziehen®*®. Erkenntnisésthetisch gefillt das
Kelchglas des 16. Jahrhunderts weiters in seiner Wirkung als harmonische Proportion gemaf3
Schénheit erster Art - als architektonische Schonheit - wie iiber elementare Asthetik allem
voran die Vertikalitét als verlebendigende Spannung und wahrgenommene grazia empfunden
wird, was iiber schon hinausgehend hinreiBend wirkt>*. Dieser grazia gerecht werdend, lisst
zudem eine Anpassung an hofischen Habitus in Form eleganter Manier vorschlagen, woriiber

wiederum eine Verschiebung weg vom (rein) funktionellen Gebrauchsglas hin zum Kunst-

und Reprisentationsobjekt ,,Kelchglas* statuiert werden kann>*°. Soll sich auch iiber

334 Wobei das Auftreten als Novum, neben bereits wie weiterhin parallel existenten Becherformen aller Art,
wirkungsisthetisch hinsichtlich der Spannungserzeugung wesentlich erscheint. Je mehr Neuheit, Ungewissheit
usw. ein Reiz aufweist, desto hoher wird der Erregungszustand des Organismus, in: Kebeck und Schroll 2011, S.
66, Abb. 2.11. Bereits 1950 hatte Daniel Ellis Berlyne den grundlegenden Zusammenhang zwischen
Neuartigkeit der Reizsituation (novelty) und der Neugier (curiosity) sowie der Aufmerksamkeitszuwendung in
seinem Aufsatz ,,Novelty and Curiosity as Determinants of exploratory Behavior®, in: British Journal of
Psychology, 1950, 41, S. 68-80, herausgearbeitet, was in Folgekapiteln noch zu einem zentralen Thema werden
soll.
335 Bezeichnet die Erhabenheit ganz allgemein auch eine Eigenschaft, iiber etwas im direkten Vergleich hervor-
oder herauszuragen - was das Prinzip der Vertikalitit beschreiben vermag - kdnnte rein diesbeziiglich die
Vertikalitit des Kelchglases per se nicht nur als schon, sondern als erhaben postuliert werden.
336 Hoffmann 2006, S. 6.
537 Man denke hier insbesondere an die transparente, fragile Erscheinung in transzendenter Wirkung, an den
materialsemantischen Gehalt in Form ,,magischer Krafte®.
538 Diesbeziiglich kommt es zudem in jenen frithen Schautafeln durch isolierte ganzheitliche Betrachtung der
Gegenstinde ohne Uberschneidungen im von oben gerichteten Blickwinkel zur gleichzeitigen Betonung
einzelner Gegenstinde wie zudem im Kontrastwollen durch Objektisolation vor Hintergrunddunkel insbesondere
zur Fokussierung einzelner Gegenstande zu Tisch, was fiir spezielles Interesse am Objekt und dessen
Reprisentationswert spricht.
539 Kann die statische architektonische Schonheit des Menschen Wohlgefallen und Bewunderung erregen, wird
aber nur die Anmut - hier als ,,gespannte Handlungsasthetik -hinreien, in: Schiller 1793, S. 188.
340 Diesbeziiglich kann in der Funktion ,,Salzburg als erzbischéfliche Residenzstadt* der ,,Hof* als
Geschmacksbildner und Vermittlungsinstanz/-person beziiglich des Gebrauchs/der Funktion von Kelchglésern
thematisiert werden. Der erzbischofliche Hof zeichnete sich kunstorientiert durch starke italienische und,
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,» Verlebendigung materieller Kultur ein repriasentativer Status fiir frithneuzeitliche
Kelchgléser formulieren lassen, konnen zudem noch die (harmonische) Kelchglasproportion
in Analogie zur anthropomorphen Formidee wie auch das iiber seinen materialsemantischen
Gehalt ,,beseelte” Glas bzw. cristallo diesbeziiglich erwihnt werden>*!. Letztlich ist noch jene
gestaltungsisthetisch chronologisch nachvollziehbare Prozesshaftigkeit in reprasentativer
kommunikativer Funktion zu verstehen.

Uber all dies lésst sich resiimierend eine multiperspektivisch nachvollziehbare Verschiebung
weg vom (rein) funktionellen Gebrauchsglas hin zum Kunstobjekt ,,Kelchglas*
nachvollziehen. Durch diesen frithneuzeitlichen Einzug eines Kunstobjekts in alltdgliche
Gebrauchskontexte kann eine Analogie zur Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert erstellt
werden, als es auch hier zu einer Asthetisierung der Lebenswelt kam und jenes Credo
dominierte, das Leben als Kunstwerk zu sehen, wie auch generell die Forderung nach einer
(damals Wieder-)Einbeziehung der Kunst in das Alltagliche im Sinne einer umfassenden
kiinstlerischen Neugestaltung aller alltidglichen Dinge bestand, wobei auch den dekorativen

Kiinsten besondere Gewichtigkeit zukam>*?

. Geht es nun - so die Hypothese - auch
friihneuzeitlich um eine gesamtheitliche Asthetisierung der Lebenswelt, sollen folgend auch
jene mit Kelchglasformen im weitesten Sinn verbundenen - so angenommen - ,,dsthetisierten*
,Praktischen Anwendungsphasen und praktischen Funktionen* im Hinblick auf
frithneuzeitliche Identitidtskonzepte diskutiert werden. Stehen Schonheit dritter Art und damit
einhergehende K-Werte {ibergeordnet fiir geistige Anregung und wird hierbei gefragt, ob es
einen Reiz hat, sich mit den entsprechenden Objekten {iberhaupt zu beschéftigen, konnen

diesbeziiglich Anregung, Spannung, Komplexitdt wie auch Neuartigkeit iiber das Kelchglas

sowohl elementar- als auch erkenntnisisthetisch attestiert werden, woriiber sich Kelchgldser

beziiglich des Hofzeremoniells, spanische Orientierung aus, das patrizische Biirgertum Salzburgs wiederum hatte
starke Affinitdten zum Hof- vielféltige Familienbande zwischen Biirgerfamilien und adeligen Hofleuten hatten
dazu gefiihrt, dass die patrizische Gesellschaftsschicht Salzburgs unter anderem Zutritt zur Hoftafel hatte, wie
auch offene Tafeln gehalten wurden, in: Gerhard Ammerer, Die Stadt Salzburg von Wolf Dietrich von Raitenau
bis zum Ende der geistlichen Herrschaft (1587-1803), in Heinz Dopsch und Hans Spatzenegger (Hgg.),
Geschichte Salzburgs, Band 11, 4, Salzburg 1991, S. 2071-2229; hier S. 2109. Exklusiv fiir Salzburg lésst sich
zudem bereits im 16. Jahrhundert eine nachweisbare Masse an Kelchglasfunden aus patrizischem Besitz
nachweisen.
341 So beschreibt Animismus das Phéinomen der Zuschreibung der Attribute lebendig oder beseelt auf Dinge der
unbelebten Welt. Diese ,,Vermenschlichung® materieller Kultur kann wiederum die Kommunikation von Makro-
und Mikrokosmos oder die Idee der Allbeseeltheit unterstreichen. So unterscheidet noch der friihneuzeitliche?
Mensch nicht zwischen toten und lebenden Wesen- alle Entititen sind zundchst belebte Unwesen, in: Christian
Klemm, Weltdeutung - Allegorien und Symbole in Stilleben, in: Gerhard Langemeyer und Hans Albert Peters
(Hgg.), Stilleben in Europa, Miinster 1979, S. 140-218; hier S. 145.
542 Gesellschaftsgeschichtlich fiel der Jugendstil in die Zeit der Belle Epoque, in der im europdischen Raum das
Biirgertum zu Freiheit und Reichtum gelangte, was wiederum entfernter Analogien zum frithneuzeitlichen
biirgerlichen Aufstieg bzw. zum Einzug von Kunstwerken in profane Kontexte erlaubt.
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anbieten bzw. es als ,,schon“ empfunden wird, sich mit ihnen - iiber rein funktionellen

Gebrauch hinaus - auch jeglich handlungstechnisch/gestalterisch auseinanderzusetzen.

4.4 Zur Gestaltung(s)- und Wirkungsisthetik von Kelchglasensembles und
An-Ordnungen von Kelchglisern im frithneuzeitlichen praktischen
(sozialen) Funktionskontext ..Grof3flichiger Mahl-Kontext*

4.4.1 Kelchglasensembles. An-Ordnungen von Kelchglisern

Als eine gewissermallen erste ,,Handlung* mit dem Kelchglas kann eine (dsthetische)
Anordnung von generell Gebrauchsgegenstinden - wie auch Kelchgldsern - zu Tisch
diskutiert werden. Als Basis hierfiir fungieren archéologisch nachweisbare
Ensemblebildungen unter Kelchglasformen, wie sich solche anhand diskutierter Salzburger
Glasfunde bereits ab dem 16. Jahrhundert®® frequentiert - insbesondere unter Kelchglisern
mit Lowenkopfbaluster, mit gedrungenen wie lang gezogenen Hohlbaluster und solchen mit
Knauf - vorschlagen lieBen>*.

Provozieren unter anderem frithneuzeitlich voranschreitende natur- und
geisteswissenschaftliche Erkenntnisse (als Spiegelung und somit ,,Vor-Augen-Fiihren* des
eigenen Korpers und Geistes) eine (verstirkte) (Selbst)-Erkenntnis, kommt es unter anderem
zu einem (verdnderten) Sich-seines-Korpers-bewusst-Werdens, zu einem verénderten
Korper(selbst)verstandnis wie auch zu einer Wandlung des Korperverhéltnisses zu anderen.
Eine dariiber erzwungene friihneuzeitliche (Neu-)Ordnung des Individuums soll mit einer
(rdumlichen, zu Tisch visualisierbaren) Idee eines generellen jeglichen Distanzschaffen-
Miissens diskutiert werden. Stimmen frithneuzeitliche Erkenntniskonzepte von der Welt und
des Menschen nicht mehr mit den momentanen Erfahrungen iiberein, driickt sich dies - so
angenommen - iiber Abstand vom und zum Eigenen wie zum Fremden aus, wodurch es galt
(und noch immer gilt), sich seinen ndtigen/neuen Platz - folgend seinen Mikrokosmos im

Makrokosmos - fiir das Individuum Raum und Platz schaffend im Makrokosmos,

33 Vgl. wiederum terminus antequem der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts in der Lederergasse 3.
344 Kriterien fiir Ensemblebildungen sind GroBe, eventuell rekonstruierbare, gleiche Kuppaausformung und -
grofe wie auch StandfulbodenplattengrofBe, Motivgestaltung (Modeldhnlichkeit/-gleichheit),
Lowenkoptbalustergrofle: Hohe/Breite bei Lowenkoptbaluster
wie auch Glaserhaltungs-/Korrosionsdhnlichkeit - nach makroskopischen Glasmassen - wie eventuell
Korrosionséhnlichkeiten. Realisierte Ensemblebildungen haben jedoch keinen zwingenden Anspruch auf ein
zusammengehoriges, als einheitliche Produktion zu interpretierendes, ,,gldsernes Service®, wesentlich geht es
hier um makroskopisch ,,gleichartig aussehende* Kelchgliser zu Tisch.

139



%5 Uber dieses rdumliche Distanzierungswollen, als Spatium-Schaffen, l4sst sich

abzustecken
frithneuzeitlich die Entwicklung des Rituals des Korperabstandes fassen, welches zu den
Interaktionsritualen zahlt, die im Rahmen bestimmter Interaktionsmuster zum Tragen
kommen und sich im Laufe der Frithen Neuzeit herausbildeten. Dies ldsst sich anhand von

k>*¢ diskutieren, wo das Raumverhalten als ein eigenes nonverbales

Proxemi
Kommunikationssystem angesehen wird. Studien iiber Raumgefiihl, Raumbedarf des
Menschen folgend, existieren in unterschiedlichen Kulturen jeweils differente
Raumstrukturierungen, wobei sich in Europa ein eigenes rdumliches Distanzsystem {iber
einen ldngeren Zeitraum entwickelt hat, wobei hier fiir die Frithe Neuzeit aufgrund erwéhnter
Umsténde ein relativ gro3es Raumbediirfnis attestiert werden kann. Durch das
frithneuzeitliche, unter anderem mit (Selbst)-Erkenntnis einhergehende, Vorriicken der Scham
wie Peinlichkeit>*’ l4sst sich insbesondere zudem auch der Mahl-Kontext, die Nahrungs- wie
Trankaufnahme per se, als stark schambehaftete Thematik verstehen- handelt es sich dabei um
ein menschliches Bediirfnis>*®, welche ja generell im frithneuzeitlichen

% Diesbeziiglich kann - nach der

Disziplinierungswollen zu unterdriicken waren
frithneuzeitlichen Idee des generellen Distanzschaffen-Wollens/Miissens - ein noch
verstirktes Raumbediirfnis fiir das Individuum speziell zu Tisch angenommen werden®°. Wie
schafft man nun ausdriicklich Raumanspruch zu Tisch? Uber Anordnungen von
Gegenstidnden fiir einen individuellen Platzanspruch zur Kreation eines ,,Personalen Raumes*

551

mit territorialer Markierung anhand von hier Kunst- und Gebrauchsobjekten>”". Dies ldsst sich

345 Begrifflich ist dies mit sozialer Distanz (Def. nach Dorsch - Lexikon der Psychologie, Markus Antonius Wirtz
(Hg.), Bern 2017) zu fassen, als dies den Grad von Néhe oder Ferne im sozialen Raum beschreibt. Es handelt
sich zudem um einen Grad an Intimitét, den man sich zu einem anderen Individuum (zu sich selbst) oder in einer
Gruppe wiinscht bzw. duldet. Auch der Ahnlichkeitsabstand zwischen Selbst- und Fremdbild oder zwischen
Selbst- und vermutetem Fremdbild wird als soziale Distanz bezeichnet.
346 Edward T. Hall, Die Sprache des Raumes, Diisseldorf 1976. Vom Anthropologen Edward T. Hall
eingefiihrter Begriff fiir die Forschungsrichtung, in: Everett M. Rogers et al., Edward T. Hall and The History of
Intercultural Communication. The United States and Japan, in: Institute for Media and Communication
Research, Univ. Keio, Japan (Hg.), Keio Communication Review, 24, 2002, S. 3-26; hier S. 10. Proxemik
bezeichnet eine Forschungsrichtung, wo die Ausnutzung des Raums durch die einzelnen Interaktionspartner
untersucht wird. Sie untersucht und beschreibt die Signale von Individuen, die sie durch das Einnehmen einer
bestimmten Distanz zueinander austauschen. Die Proxemik hat den Charakter ungeschriebener territorialer
Gesetze.
347 Frithneuzeitlich ist Scham wesentlich durch humanistische Erkenntnis provoziert, sie hat besonders viel mit
Selbsterkenntnis zu tun- sie verdeutlicht, dass die neuen frithneuzeitlichen Erkenntnis-Konzepte von der Welt,
von anderen und von sich selbst nicht mit den momentanen Erfahrungen tibereinstimmen.
348 Welches sich mit diesen Triebkriften des menschlichen Lebens verbinden lésst.
349 Weiters ist am Verhalten und im Gebrauch von jeglicher Geriitschaft zu Tisch in Schamorientierung zudem
ein grofles Fauxpas-Potenzial festzustellen.
330 Diese ,,Identititsstiftung* wird iiber ein inneres Bediirfhis initiiert, woriiber es in Selbstregulation zu einer
solchen Individualisierung kommt.
551 Wie dies auch im Rahmen der Proxemik diskutiert wird. Ein Distanzierungswollen lisst sich demnach auch in
kleinrdumigen Verhaltensweisen ausdriicken- exemplarisch iiber Positionierungen von Gegenstdnden als ein
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iiber jeweils eigene Gedecke realisieren, wofiir sich frithneuzeitliche manufakturartige
(Massen)produktionen - von unter anderem gleichartigen Kelchglésern - anboten, als sich
hieriiber ,,Ensembles* gestalten lieBen. Dem folgend kann {iber nachweisbare Ensembles ein
friihneuzeitlich fortschreitender Individualititsgedanke®>? diskutiert werden- reflektierbar iiber
gesteigertes Raumbediirfnis im Zusammenhang mit jener sich iiber Ensembles auftuenden
Option von ,,Jedem sein eigenes Glas®. Auch auf den Prozess der Zivilisation bezogen,
garantiert das jeweils eigene Trinkgeschirr (bzw. auch Besteck) einen ,,Freiraum‘ zwischen

533, Zudem dringt sich mit dieser Idee des ,,privaten Gedecks bzw.

den Korpern der Menschen
Trinkglases* auch eine Analogie zur frithneuzeitlich propagierten ,,Reinlichkeitsinszenierung*
auf. Auch nach Norbert Elias®>* riickt jedoch wiihrend einer langen Periode allem voran die
Peinlichkeitsschwelle vor - es dndern sich die Affektlage, Sensibilitdt, Empfindlichkeit und
das Verhalten der Menschen mit vielerlei Schwankungen in eine ganz bestimmte Richtung -
erst dann/danach wird an einem bestimmten Punkt dieses Verhalten als ,,hygienisch richtig*
erkannt®>. Die ,rationale Einsicht ist jedoch nicht der primire Motor der ,,Zivilisation® wie
veranderter Verhaltensweisen zu Tisch. Wichtiger als eine Hygienefokussierung erscheint
jene Uber privates Besteck und Geschirr gewissermal3en determinierbare Privatsphére in der
Ess- und Trinkkultur, um dariiber einen Raum zu Tisch fiir das Individuum zu schaffen. Somit
kann resiimierend iiber Ensemblebildung allem voran ein Streben nach frithneuzeitlicher
Individualisierung im (intrinsischen) Wollen nach Distanz/Raum fiir sich, nach Privatsphire,
interpretiert werden. Dies unterstiitzend und erweiternd kann wiederum ein
Wahrnehmungsgesetz der Gestaltpsychologie - jenes der Nihe - herangezogen werden,
welches besagt, dass Objekte, welche raumlich nahe oder eng beieinanderliegen, als

zusammengehorig - als isoliertes Ganzes - wahrgenommen werden, somit tiber

»Setzen von Markierungen®, vgl. Michael Trimmel, Angewandte Sozialpsychologie. Aspekte zu Motivation,
Kognition, Umwelt-, Computer-, Sport- und Gesundheitspsychologie, Wien 2003, S. 80.
552 Philippe Aries und Georges Duby (Hgg.), Geschichte des privaten Lebens, Band 3, Von der Renaissance zur
Aufklarung, Augsburg 1999, S. 270. Speziell im Mahl-kontext kann diesbeziiglich das (zuvorige bzw. jenes
parallel dazu in gewissen sozialen Milieus praktizierte) ,,Essen aus einer gemeinschaftlichen Schiissel* (vgl.
diesbeziiglich Elias ,,Uber mittelalterliche Umgangsformen®, als es im Mittelalter Gewohnheit war, Fleisch mit
den Fingern aus der gleichen Schiissel, Wein aus dem gleichen Becher, Suppen aus dem gleichen Topf zu
essen/trinken, in Elias 1980, S. 88) - was zum einen monetér bedingt erzwungen sein konnte - auch im Sinne von
,J€ dhnlicher sich Menschen sind, je gemeinschaftlicher, je einheitlicher sie sich fiihlen, desto geringere Distanz
nehmen sie zueinander ein“ reflektiert werden, woriiber (noch) wenig Individualismus zu erkennen wire.
333 Vgl. Lothar Kolmer, Ein Glas fiir Sieben — sieben Gliser fiir einen, in: Lother Kolmer und Christian Rohr
(Hgg.), Mahl und Reprisentation. Der Kult rund ums Essen, Beitrdge des internationalen Symposiums in
Salzburg (29. April bis 1. Mai 1999), Paderborn 2002, S. 99-111; hier S. 105-106.
554 Im Zusammenhang mit der Wandlung der Gesellschaft und zwischenmenschlicher Beziehungen.
555 Es wird durch klare Einsicht in die kausalen Zusammenhinge gerechtfertigt und weiter in der gleichen
Richtung vorangetrieben oder verfestigt. Das Vorriicken der Peinlichkeitsschwelle mag somit schon in gewissen
Punkten mit mehr oder weniger unbestimmten und daher auch nicht rational erkldrbaren Erfahrungen von der
Ubertragbarkeit von Krankheiten, mit nicht rationalen Befiirchtungen, zusammenhéngen, in: Elias 1980, S. 155.
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Objektanordnung geschaffenes raumliches Spatium zwischen zu Tisch benachbart
lokalisierten Menschen - diese Mikrokosmen - auch im wahrzunehmenden Eindruck
Individualismus beschreiben vermogen. Zu diesem Individualitdtsgedanken hinzukommend
kann weiters dariiber auch eine repriasentative Positionierung des Individuums innerhalb der
,» Vielen“ herausgestellt werden. Diesbeziiglich ldsst sich noch ergéinzen: Je dhnlicher sich
Menschen sind, desto geringere Distanz nehmen sie zueinander ein. Je
unterschiedlicher/fremder - also unéhnlicher - desto groBere Distanz>>®, wobei es im
distinktiven Wollen wesentlich darum geht, sich auf jegliche Weise ,,abzuheben®. Zudem
setzt eine (mdglichst) quantitative Anordnung von Gerétschaften zu Tisch - fiir
Distanzoptimierungen - auch eine (leistbare) Quantitit der Gebrauchsgegenstinde®’ voraus,
was dariiber eine weitere repriasentative Demonstration ableiten 14sst.

Neben diesen nun bereits diskutierten generellen frithneuzeitlichen Distanzierungsoptionen,
gehorchen generell die Positionierungen von Geritschaften zu Tisch - jene Mikrokosmen -
zudem auch gewissen Strukturen als formale Anordnungen, wobei die Lokalisierung der
Kunst- und Gebrauchsgegenstéinde zueinander frithneuzeitlich - gemél ,,compositus®- ihre
,»Richtigkeit” haben muss. Demnach kommt es - ganz der Gestaltungsasthetik
renaissancezeitlicher Kelchglasformen entsprechend - auch hinsichtlich der Mikrokosmen zu
Tisch zu (innerbildlich) visualisierbaren (harmonischen, symmetrischen) Anordnungen als
Schonheiten erster Art, woriiber noch eine gesteigerte reprasentative Wirkung erzielt werden
konnte. Ubergeordnet lisst sich diesbeziiglich ein reflektierbares frithneuzeitliches
gestaltungsisthetisches decorum®>® erkennen- Schénheit erster Art folgend, als syntaktische
Stimmigkeit zueinander, was wiederum analog zum frithneuzeitlichen Geschmack ,,Alles
solle sich in Harmonie zusammenfiigen* interpretiert werden kann. Daraus resultiert letztlich
eine dsthetische Gesamtstimmigkeit und Ganzheit am friihneuzeitlichen Tisch. Dem folgend
lasst sich jenes frithneuzeitliche hochgehaltene ,,compositus® liber ein gesamtstimmiges
,rechtes Gedeck in Analogie zu jener bereits diskutierten, unter anderem in
Architekturtraktaten propagierten, Ordnung und Harmonie, Ausgewogenheit und (rechten)

Proportion®’ reflektieren®.

5% Vgl. auch Trimmel 2003, S. 79 f.
557 Was auch eine Tendenz zu immer differenzierteren Geritschaften zu Tisch nachvollziehen ldsst, vgl.
diesbeziiglich auch Elias 1980, S. 141.
538 Gleich wie grazia ist auch das ,,decoro* (Schicklichkeit und Wohlangemessenheit) ein zentraler Begriff- auch
in der Kunsttheorie des 16./17. Jahrhunderts.
39 Wie sie anbei auch gestaltungsisthetisch am Kelchglas ausgemacht werden konnte.
360 Zeitgendssisch wird compositus zudem mit jenem mehrdeutig aufgefassten ,,Reinlichkeitsbegriff* von
.propre gleichbedeutend gesetzt- dem Sinn nach ,,sauber ist dieser Begriff tiberhaupt erst im ,,Petit Robert*
von 1640 zu finden, wéhrend noch 1704 das ,,Dictionnaire de Trévoux*“ das Wort ,,propre gleichbedeutend mit
dem lateinischen ,,ornatus“ bzw. ,,compositus® verwendet und propreté wiederum gleichbedeutend mit
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4.4.2 Quincunxformationen als An-Ordnungen

4.4.2.1 Zur ikonographischen Interpretation der Quincunxformation

4.4.2.2 Gestaltungs- und Wirkungsésthetik der Quincunxformation

Diese folgend innerbildlich in Stillleben wie Genremalerei visualisierbaren symmetrischen
Anordnungen/Mikrokosmen zu Tisch konnen ikonographisch als ,,Fiinfpunkt®- bzw.
Quincunxformationen charakterisiert werden, wie diese bereits als Zwischenraumdekor an
Lowenkoptbaluster als solche benannt werden konnten. Mit jenem frithneuzeitlichen Ziel
eines generellen Gesamtlebensbereich umfassenden Ordnungswollens, soll dem Individuum
zu Tisch tiber seinen Mikrokosmos auch ein geordneter Raum im Makrokosmos zugeteilt
werden. Diesbeziiglich ist die Quincunxanordnung im Harmoniewollen als Reflexion

561

makrokosmischer Ordnungen zu verstehen™®". Hier ldsst sich im frithneuzeitlichen Kontext

562

auf Browne's ,,The Garden of Cyrus“*®? verweisen>®®, dem nach in der Qunicunxanordnung

eine ,,fundamental figure*>%*

vorliegt, wodurch der Quincunxformation auch
kulturgeschichtlich eine signifikante Bedeutung, die Wirklichkeit zu erschlieen, zukommt
(Abb. 59)°%. So lisst sich die Quincunxformation (zu Tisch) als Inbegriff der schénen und
zugleich niitzlichen Ordnung deklarieren®®®, als sich dariiber auch eine iibergeordnete
Legitimation zu einer solchen Ordnungsidee ausmachen ldsst. Diese Formation soll weiters

noch differenzierter analysiert werden. Geometrische Bild- und Begriffsschemata wie die

,elegantia“ oder ,,concinnitas“- wonach man eher an Eleganz, denn an Sauberkeit dachte, in: Aries und Duby
(Hgg.) 1999, S. 270.
36! Dies ist im Rahmen von Schonheit erster Art wiederum als syntaktische Stimmigkeit zweier Muster
zueinander zu betrachten, welche harmonieren und letztlich Ordnung und Verlésslichkeit gewéhrleisten.
362 Thomas Browne, The Garden of Cyrus, 0.0. 1658, wessen Werk sich hintergriindig als ein sehr umfassender
und erschépfender Versuch, ein Grundmuster der Schopfung, eine sogenannte ,,fundamental figure®,
aufzuzeigen, versteht.
363 Brownes ,,The Garden of Cyrus* versteht sich in Form und Inhalt als ausgedehntes Lustwandeln im
reichverzierten Garten Gottes, es ist eine Signaturensuche in der Haltung eines mit seinem Werk zufriedenen
Girtners. Damit ist es ein direkter Vorldufer Athanasius Kirchers 1661 erschienenen ,,Diatribe de prodigiosis
crucibus®, in der Kircher ,.the patterns, that god left has left behind in his natural productions® in der Figur des
Kreuzes ausmacht, in: Tanja von Hoorn, Ordnung in der Wunderkammer. Thomas Browne und die Signatur des
Quincunx, in: Cardanus, 5, 2005, S. 45-56; hier S. 47.
3% Browne 1658, S. 181.
365 Philipp Schonthaler, Negative Poetik. Die Figur des Erzihlers bei Thomas Bernhard, W.G. Sebald und Imre
Kertész, Bielefeld 2011, S. 121.
66 So handelt es sich hierbei auch um ein aus der Antike tiberliefertes Pflanzsystem. Um Schonheit und
Niitzlichkeit der Pflanzung perfekt zu verbinden, empfahl schon Marcus Terentius Varro den Winzern, ihren
Wein wie die Augen eines Wiirfels {iber Kreuz zu pflanzen, in: Dieter Flach (Hg.), Marcus Terentius Varro,
Gespréche iiber die Landwirtschaft, Buch 1, Darmstadt 1996, S. 103; S. 175. Auch bei Leon Battista Alberti ist
in seinen Architekturtraktaten iiber die Anordnung der Baumreihen in den Gérten von Privathdusern vom
Kompositionsprinzip des ,,Fiinfauges die Rede, in: Max Theuer (Hg.), Leon Battista Alberti, Zehn Biicher iiber
die Baukunst, 9. Buch, 4. Kapitel, Darmstadt 1991, S. 487.
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Quincunxfomation sind einer Ikonographie/Ikonologie des Ornaments - ornamentaler
Strukturen - am nichsten und konnen einen semiotischen Beitrag zur Deutung von aus
geometrischen Figuren zusammengesetzten Kompositionen leisten*®’. Die Hypothese besteht
darin, in der abstrakten geometrischen Figur - neben einer rein ,,ornamental-dekorativen®
Funktion - eine geometrische Kodierung, eine vereinfachte Formel fiir komplexere
Zusammenhinge als kommunikative Funktion zu sehen®®8, woriiber sie kommunikative
Funktion innehat. Die Quaternitit per se ist diesbeziiglich als generelles Koordinatensystem
fiir Zeit und Raum wie Kosmos (zur Orientierung)*® - als Ordnungsschema par excellence®””
- zu interpretieren, sie ist ein wesentlicher Aspekt der Ganzheitssymbolik®’! und wird mit
einer zentralen, Quaternitdten verbindenden, Instanz zur Quincunxformation. Diese bringt
(formal-#sthetisch) zahlreiche Vierergruppen zusammen und zur Deckung®’?, woriiber sich
Elemente der Natur und Kultur in immer neuen Kombinationen zu Bildern einer geordneten

(und christlich sanktionierten) Totalitit zusammenschlieBen’”?

. Dem folgend kann die
Quincunxformation (auch zu Tisch) als Ausdruck einer eigentlichen Kosmosformel®’* (der
christlichen Ikonographie), als Darstellung von (Welt)-Ordnung interpretiert werden. Geht
man frithneuzeitlich von einem (von Gott) sinnvoll geschaffenen Kosmos aus, in wessen
Geflige sich der Mensch befindet und an wessen Gesetze er sich auch hilt, in dessen Ordnung

er sich - allerdings frithneuzeitlich mit seinem individuellen Raumbediirfnis als Mikrokosmos

- einfiigt (wodurch er eine Ubereinstimmung mit Gottes Willen zeigt), spiegelt dem folgend

37 Dies konnte es lange nach vorherrschender Meinung nicht geben, ist doch das Ornament entsprechend der

Terminologie dienendes Beiwerk und damit dem Bild untergeordnet.
38 Binen entscheidenden semiotischen Beitrag zur Deutung der aus geometrischen Figuren zusammengesetzten
Kompositionen leistete Victor H. Elbern, Die Stele von Moselkern und die Ikonographie des frithen Mittelalters,
in: Bonner Jahrbiicher, 155/156, 1955/1956, S. 184-214. Er stellte die textsubstituierende Funktion
elementargeometrischer Konfigurationen heraus und verstand geometrische Schemata als Substitute fiir die
Axiome kosmologischer Texte.
369 Der Decumanus bezeichnete in der (romischen) Kosmologie die Ost-West-Achse, die als Visierlinie bei der
Beobachtung der Himmelsbewegungen verwendet wurde, im rechten Winkel dazu verlief der Cardo- als Nord-
Siid-Achse. Der Decumanus teilte den Himmel in eine Tag- und eine Nachthélfte, der cardo dagegen in eine
Sonnenaufgangs- und eine Sonnenuntergangshélfte. War es im romischen Kontext ein Desiderat, generell
Ordnung in die Um-Welt zu bringen, wurden auch romische Stiddte nach diesem Prinzip - zweier solcher
Hauptstrafen - designt. Der Cardo verlief hier vom Stadtzentrum zum Nord- und Siidtor, der Decumanus vom
West- zum Osttor. Dartiber lielen sich vier Hauptviertel unterteilen- die Stadt somit als Mikrokosmos der Welt
reflektieren. Die Architektur gibt allem seinen Platz und seine Bedeutung. Auferhalb herrscht Chaos, da ohne
Orientierungspunkte niemand weifl, wo man steht, wohin man gehen soll, was der richtige Weg ist.
370 Zu Tisch ldsst sich dies innerbildlich weiters iiber jene frequentiert erkennbare Tischdeckenfiltelung in
jeweils Quadraten erkennen.
571 Die ideale Vollstindigkeit ist das Runde, der Kreis, aber seine natiirliche minimale Abstraktion die Vierheit,
in: Carl Gustav Jung, Gesammelte Werke, Zur Psychologie westlicher und 6stlicher Religionen, Band 11,
Ostfildern 2011, § 246.
572 Die vier Evangelisten, die vier Symboltiere, die vier Jahreszeiten, die vier Elemente, die vier
Himmelsrichtungen, die vier Hauptwinde, die vier Engel der Apokalypse usw. Zur Figur der Quincunx:
Wolfgang Kemp, Christliche Kunst. Ihre Anfiange, [hre Strukturen, Miinchen 1994; hier S. 45.
373 Kemp 1994, S. 45.
37 Dem griechischen Begriff ,, Kosmos* folgend.
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auch die Struktur und Komposition eines frithneuzeitlichen Kunstwerkes - hier des
frithneuzeitlichen gedeckten Tisches - diejenige des Weltbildes wider. Wird diskutierte
Ordnung zu Tisch dariiber in beruhigender Funktion legitimiert, 1dsst sich {ibergeordnet die
symmetrische, harmonische Quincunxformation wie auch die gesamtkompositionelle
Stimmigkeit zu Tisch auch iiber formale erkenntnisisthetische Uberlegungen hinsichtlich

375 Gilt es fiir den frithneuzeitlichen Menschen

sensueller Wirkungen von Design diskutieren
sich aufgrund von Anomie neu zu ordnen, lisst sich dieses frithneuzeitliche
Ordnungsschaffenwollen analog zu einem eindriicklichen! Wiederherstellen-Wollen von
Harmonie und Symmetrie betrachten®’®, was sich auch iiber ,,Handlungen* - hier
gesamtkompositionelle Anordnungs-Ideen zu Tisch - visualisieren lisst. Ubergeordnet ist
diesbeziiglich speziell die Quaternitit (im Rahmen der Quincunx) als generelle Ordnungsidee
in Form von Beruhigung durch Ordnung zu betonen. Ordnend und beruhigend wirkt weiters
auch das ,,Inszenierungsformat des gemeinsamen Mabhles als Ritual, welches zu den
zyklischen Ritualen - die dem tageszeitlichen, wochentlichen, monatlichen oder jahrlichen
Kalender folgen - z&hlt. Das Ritual per se soll als Inszenierungsformat erkenntnisésthetisch zu
den Schonheiten erster Art mit O-Wertigkeit gezéhlt werden, als Rituale als inhaltlich formal
wie auch zeitlich geregelte, durch gesellschaftliche Regeln, Gepflogenheiten und
Konventionen bestimmte Abldufe, durch Repetition wie auch fix vorgegebene Strukturen von
Inhalt und Ablauf iibergeordnet als eine gewisse Art von Ordnung innerhalb eines Musters zu
interpretieren sind. Dies sorgt wiederum fiir Ordnung und Verldsslichkeit, Stabilitdt und
Sicherheit- schafft iibergeordnet Vertrauen. Hieriiber garantiert das gemeinsame Mahl - als
Part des Tagesrhythmus’ - einen geregelten, routinierten Ablauf des Alltdglichen und verleiht
diesbeziiglich Ordnung und Struktur.

Diskutierte Uberlegungen zum ,,compositus* im frithneuzeitlichen Mahl-Kontext konnen
durch einen Fokus auf diesbeziigliche innerbildliche Darstellungen - durch frequentiertes
Auftreten speziell in frithen Schautafeln wie auch an gedeckten Tafeln an Gesellschaftsszenen
ermdglicht - visualisiert werden. Ein ,,compositus* in Quincunxanordnung kann dem folgend
vereinzelt an gedeckten Tafeln an Gesellschaftsszenen des 16. Jahrhunderts (vgl. Ab. 61),
exemplarisch im Salzburg-Bezug relevant, auch an siiddeutschen Darstellungen des 17.

Jahrhunderts ausgemacht werden, hier von 1610/20 (Abb. 62). Zu seinen Stillleben

575 Diesbeziiglich sei noch einmal auf Rudolf Arnheim verwiesen, als ihm nach Vasen neben ihrem bestimmten
Ausdruck und Charakter zudem auch wohlgeféllige (hier harmonische) MalB3verhdltnisse mit angenehmen
Auswirkungen hétten.
376 Entropie hingegen kann wahrnehmungspsychologisch vom Menschen nicht ,,begriffen/erfasst werden, da
das Wahrnehmen per se aufgrund der Gestaltgesetze der Wahrnehmung eine Ordnungsfunktion ist.
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vergleichbare Quincunxformationen sind auch in genrehaften Mahl-Szenen Georg Flegels (in
Zusammenarbeit mit Lukas Valckenborch) zu dokumentieren, wobei hier exemplarisch am
,Kleinen Festessen®, Slezské Muzeum, Opava®’’ (Abb. 61) eine scheinbar endlos
katalysierbare Quincunxformation zu Tisch nachvollziehbar ist (vgl. diesbeziiglich speziell
auch Abb. 60)°”®. Kompositionelle Ordnungsvorstellungen zu Tisch lassen sich weiters im 16.
Jahrhundert, exemplarisch an Cornelis Teunissen Schiitzenstiick, 1533, Amsterdam,
feststellen. Allesamt sind hier &hnliche Quincunx-Inszenierungen wie an folgenden Stillleben
- von Osias Beert d. A. und Jacques de Gheyn - zu bemerken (Abb. 63 und 64).

Ein ,,compositus* in Quincunxformation ldsst sich generell frequentierter in
Stilllebendarstellungen, explizit in jenen frithen Schautafeln ab um 1600 aus dem
katholischen Flandern®” wie auch in Georg Flegels Frankfurter Buvre>®, wiedererkennen.
Im niederldndischen Kontext kann diesbeziiglich jener Umstand geniitzt werden, dass sich
allem voran der hollidndische friihneuzeitliche Bildinterpret als gewissermallen
Vermittlerperson natur- und geisteswissenschaftlicher (wie auch soziokultureller)
Erkenntnisse in sein Werk verstand. Dariiber kann auf Svetlana Alpers ,,Deutungsmodell®,
hollandische Kunst - neben ihrer Wertigkeit als Objekt des visuellen Gefallens - zudem als
,Beschreibung® zu begreifen, Bezug genommen werden®®!. Somit wird eine Position
vertreten, welche innerbildliche Objekte auch in ihrer (kommunikativen) Funktion
hinsichtlich natur- und geisteswissenschaftlicher wie auch soziokultureller Phinomene
begreift. Im flandrischen Stilllebenkontext dominiert eine Flachigkeit arrangierter
Gegenstdnde, welche sich in anndhernd symmetrischer (Vierer-)Anordnung - in diesem
Kontext unter anderem in Analogie zu den vier Elementen®? zu interpretieren - meist um

einen zentralen, vertikalen (erhabenen) Mittelpunkt gruppieren, welchen meist eine

577 Anne-Dore Ketelsen-Volkhardt, Georg Flegel, 1566-1638, Sinndeutung des Stilllebens, Miinchen / Berlin
2003, S. 43.
378 Wobei diesbeziiglich noch einmal auf Browne 1658 verwiesen werden kann, welcher mit Diagrammen und
mathematischen Modellen, vor allem eben der Quincunxformation arbeitete, diese als ,,fundamental figure*
auswies und mit dieser, aus einer eigentlich (Uber)kreuzstellung von fiinf Punkten entstandenen, Formierung,
indem sie sich endlos zu einem mit diagonalen Linien strukturierten Raster katalysieren ldsst, zeigen wollte, ,,mit
welch eleganter Hand die Natur geometrisiert™ (wodurch der Quincunxformation auch kulturgeschichtlich eine
signifikante Bedeutung, die Wirklichkeit zu erschlieen, zukommt), in: Schonthaler 2011, S. 121. Vgl.
diesbeziiglich auch Abb. 60, wo eine derartige endlos katalysierbare Quincunxformation auch noch im
beginnenden 18. Jahrhundert vorzufinden ist.
57 In Antwerpen vertraten die Malerei jener fritheren Schautafeln ab um 1600 insbesondere Osias Beert d. A.
wie auch Jacques de Gheyn d. J.
380 Sowohl im Stilllebenkontext als auch in seiner Zusammenarbeit mit Lucas van Valckenborch im Rahmen von
genrehaften Mahlsdarstellungen.
581 Svetlana Alpers, Kunst als Beschreibung. Hollindische Malerei des 17. Jahrhunderts, Kéln 1998, S. 375.
382 Nach der 4-Elementelehre Erde, Feuer, Wasser und Luft.
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herausragende, edelmetallene Tazza>®® markiert™®*. Dies ldsst sich exemplarisch aus dem
beginnenden 17. Jahrhundert an Jacques de Gheyns Stillleben mit Friichten, um 1600,
Privatsammlung>®®, bemerken (Abb. 63)- auffallend erscheint hier insbesondere auch jenes
vordergriindig platzierte Kreuz aus Zuckergebéck. Vergleichbare Formierung ist zudem in
Osias Beerts d. A.>% Stillleben mit Austern, Konfekt und Friichten, Anfang 17. Jahrhundert,
Staatsgalerie Stuttgart, oder abermals in Osias Beerts d. A. Stillleben mit Austern und
Kandiertem, um 1610/1620, National Gallery of Art Washington, zu dokumentieren (Abb.
64). Vergleichbare Quincunxformation ist auch frequentiert in Georg Flegels Frankfurter
Werk, exemplarisch im Stillleben Friihstiick mit Apfeln, Zuckerwerk, Brot und Butter, undat.
(16307?), Hessisches Landesmuseum Darmstadt, zu beobachten, als auch hier zentral ein, im
gestaltungsisthetischen Kontext wiederum eindriicklich erhaben wirkendes, Fliigelglas zu
bemerken ist, wie zudem auch die Formation der fiinf Apfel einer Quincunxanordnung
gehorcht (Abb. 65).

Anhand diskutierter Idee des ,,compositus als Quincunxformationen in jenen frithen
Schautafeldarstellungen ab um 1600 aus dem katholischen Flandern wie in Georg Flegels
Frankfurter (Euvre kann exkursiv und vorausgreifend ein Konnex zur gegenreformatorischen

Interpretation/Funktion der Kelchgldser mit Lowenkopfbaluster - mit auch dortiger

383 Zur zentralen Positionierung jener silbernen Tazza zur Zuckerwerkprisentation mit Zuckermandeln und
kanarischen Kandisstangen lésst sich die generelle Vorliebe flimischer Maler fiir die Darstellung von feinem
Gebick und Konfekt wie auch in Zucker eingemachten Friichteteilen oder Wurzelwerk innerbildlich bemerken
und im Konnex mit der intensiven Bindung zu Spanien als Hochburg des feinen Zuckerwerks sehen. Eventuell
stehen auch die Wiinsche spanischer Kaufer - im spanisch dominierten katholischen Flandern - hinter derartigen
Arrangements, in: Sybille Ebert Schifferer, Die Geschichte des Stillebens, Miinchen 1998, S. 118.
8% Am Rande interessant in innerbildlichen Kompositionskontexten erscheint, dass Kelchgléser aufgrund ihrer
farblosen, durchsichtigen Materialitdt dieses sichtbare Ordnungsschema in symmetrischer Formation um einen
zentralen vertikalen Mittelpunkt, dieses symmetrische compositus aus konstitutiven Elementen, dem Zentrum
und der Mehrzahl, manchmal nicht wesentlich zu stéren scheinen bzw. diesbeziiglich keine Rolle spielen- diese
somit hier tatsdchlich innerbildlich eine Gegenwelt zur Materialitit darzustellen scheinen.
385 Der Maler und Kupferstecher Jacques de Gheyn d. J. (1565-1629) arbeitete zudem als hofischer Kunstberater
und (Garten)Architekt. Diesbeziiglich interessant ist - in nochmaliger Wiederholung - dass es sich bei der
Quincunxformation (unter anderem) um ein aus der Antike iiberliefertes Pflanzsystem handelt, um Schonheit
und Niitzlichkeit der Pflanzung perfekt zu verbinden, wie auch bei Leon Battista Alberti in seinen
Architekturtraktaten tiber die Anordnung der Baumreihen in den Gérten von Privathdusern vom
Kompositionsprinzip des ,,Fiinfauges* die Rede ist. Jacques de Gheyns d. J. Stillleben um 1600 ist zu den frithen
Schautafeln zu zéhlen, wo zudem gewissermallen noch Reminiszenzen an Vorstufen des autonomen Stilllebens
eruiert werden konnen, welche teilweise noch mit heilsgeschichtlichen Szenen im Bildhintergrund, als oftmals
moralische Verweise auf vorbildliche Lebensfiihrung, erschienen. Auffallend an diesem Stillleben erscheint
diesbeziiglich auch jenes vordergriindig platzierte Kreuz aus Zuckergebick. Die Schautafel im Vordergrund
warnt den Betrachter vor den Geniissen der Voéllerei und den Verfiihrungen des Reichtums und gemahnt ihn an
die christliche Besinnung- es kommt zu einer Vermischung der Realitéts- und Bildebenen, die einander spiegeln
und gegenseitig kommentieren.
586 Osias Beert d. A. ist einer der bekanntesten Antwerpener Stilllebenvertreter des anfinglichen 17. Jahrhunderts
wie zugleich einer der ersten Maler des autonomen Stilllebens.
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Quincunxformation am Glas - erstellt werden (Abb. 66)°%7. Diesbeziiglich kann die (sehr
universell anwendbare) Quincunxformation wiederum als Ausdruck einer Kosmosformel der
christlichen Ikonographie interpretiert werden. Sowohl die Formation am Kelchglas als auch
die Komposition zu Tisch kann hier in identitdsstiftender Funktion durch gegenreformatorisch
gepragtes Reaktivieren christlicher Symbolik gesehen werden. In diesen Kontext stimmig fligt
sich zudem auch die rituelle Bedeutung des jeglichen Zusammenbhalt festigenden, Sicherheit
und Ordnung stiftenden gemeinsamen Mahles. Gewissermalen kann dieses
gegenreformatorische Betrinken auch als Machtritual interpretiert werden, dienen solche im
soziologischen Kontext der Kldrung oder Festigung sozialer Rangordnungen. Die
Quincunxformation lésst sich auch im gegenreformatorischen Kontext allem voran als
niitzliche Ordnung deklarieren, wobei auch diese gemill Schonheit erster Art allem voran fiir
Verlésslichkeit, Stabilitét und Sicherheit sorgt und wiederum tibergeordnet Vertrauen schafft.
Galt es frithneuzeitlich fiir die romisch-katholische Kirche, die Glaubigen festzuhalten oder
zuriickzugewinnen, hatte die Quincunxformation auch rein aus formal-dsthetischer
Perspektive hochste Relevanz als gegenreformatorisches Symbol- als abstrakte Zeichenform
gewihrleistet sie leichte Erkennbarkeit und hat hohen wie einfachen Wiedererkennungs- und

Einpriagungswert>s%.

87 Die dortige Quincunxformation in Kombination mit jenem am Baluster alternierend dargestellten Lowenkopf
- im liturgischen Kontext mit dem ,,Christuslowen® - kann insbesondere auch gegenreformatorisch interpretiert
werden.
388 Auffallend im Vergleich zu (katholischen) flimischen frithen Schautafeln wie Flegels Stillleben ist
diesbeziiglich auch jenes innerbildliche (beinahe) Fehlen speziell von Kelchgldsern mit Léwenkoptbaluster
explizit im (spéteren) (protestantischen) hollindischen Bild mit zudem zu dokumentierendem Ordnungsschema
weg vom augenscheinlichen Quincunx-,,compositus® jener katholischen flimischen frithen Schautafeln. Eine
Moglichkeit fiir das geringe innerbildliche Vorkommen von Kelchgldsern mit Lowenkopfbaluster wire auch die
geforderte komplizierte, kleinteilige, langwierige Detailmalweise, welche die Darstellung des Lowenkopfmotivs
fordert (allerdings befindet sich die gemalte Variante oftmals im Frankfurter Stillleben Flegels). Was jedoch
definitiv resiimiert werden kann, ist, dass nach 1600 Kelchglaser mit Lowenkopfbaluster nur noch nérdlich der
Alpen produziert wurden und aufgrund ihrer Quantitit als Massenware zu deklarieren wéren, was eine
innerbildliche Darstellung auf Stillleben des 17. Jahrhunderts auch beziiglich sinkender
Reprisentationswertigkeit obsolet erscheinen lieBe. Um noch einmal auf thematisiertes Ordnungsschema weg
vom augenscheinlichen Quincunx-,,compositus® im (spateren) (protestantischen) hollindischen Bild
zuriickzukommen, lésst sich im chronologischen Verlauf friihneuzeitlicher Stilllebendarstellungen entgegen
symmetrischen Anordnungen eher ein innerbildliches Chaos als Unordnungsidee bis hin zu einem m. E.
farblichen, wiederum, Ordnungsschema (zumindest anhand zentral mittiger Rotpositionierungen durch Rotwein
befiillte Kelchglasinszenierungen) erkennen, was differenzierter insbesondere in Prunkstillleben - resiimierend
alles in (spdteren) (protestantischen) holldndischen Bildern - zu dokumentieren wire. Jenem vorgeschlagenen
Farbenschema folgend, lassen sich insbesondere im Werk Willem Kalfs frequentiert zentral mittig positionierte
Rotwein befiillte venezianische Kelchgldser bemerken. Zudem kommt es auch zu einer Heraussteigerung der
Farbwerte auf reine Grundfarben und einer Anordnung im Sinne gleichméBiger Verteilung, wodurch auch
diesbeziiglich ein ,,Ordnungsschema‘ anhand jenes Farbendiagramms d”Aguilons ausgemacht werden kann.
Eine entscheidende Entwicklung innerhalb der auf Aristoteles fuBenden Theorien fand Anfang des 17.
Jahrhunderts statt, als die Entdeckung der Grundfarben Blau, Rot und Gelb beansprucht wurde- Begriindung
hierfiir war, dass alle anderen Farben aus diesen gemischt werden konnten. In weiten Kreisen bekannt wurde die
Primérfarbentheorie durch jene Verdffentlichung Athanasius Kirchers in Rom 1646. In Kirchers
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4.4.3 Zeichenhaft-symbolische - euphemistische wie didaktisch (persuasive)
- Funktionen von Kelchglasensembles, An-Ordnungen von Kelchglisern
bzw. Quincunxformationen als An-Ordnungen

Resiimierend kann das Mahl per se als wichtiges Feld sozialer Repriasentation und Distinktion
im Rahmen frithneuzeitlicher Identitdtskonzepte begriffen werden. So lésst sich hier die
frithneuzeitliche (Neu-)Ordnung des Individuums (unter Vielen) als Ausdruck eines
rdumlichen Distanzschaffen-Miissens oder distinktiv orientierten -Kénnens

exemplarisch {iber (archdologisch nachweisbare) frithneuzeitliche Kelchglasensembles -
jedem unter anderem sein eigenes Kelchglas - und dariiber mogliche
Raumbeanspruchungsoptionen reflektieren. Diesen Individualisierungsgedanken
weiterfiihrend lassen sich iiber (dsthetische) Anordnungen von Gegenstdnden zu Tisch
(gemaiB frithneuzeitlichem compositus) zudem legitimierte (dsthetische) Mikrokosmen - in
zudem Analogie zum Makrokosmos - nachvollziehen. Diese Mikrokosmen zu Tisch kénnen
auch im reprisentativen wie distinktiven Wollen allem voran nochmals gesteigerte
Individualitit ausdriicken. Lassen sich jene (dsthetischen) Mikrokosmen als
Quincunxformationen interpretieren, sind sie mit einer generellen makrokosmischen (und
dariiber beruhigenden) Ordnungsidee wie auch einer Kosmosformel der christlichen
Ikonographie gleichzusetzen- auf letztes bezogen im wahrscheinlich gegenreformatorischen
identitétsstiftenden Funktionskontext. Die Quincunxformation (zu Tisch) ist restimierend als
Inbegrift einer niitzlichen wie schonen Ordnung zu deklarieren. Im Rahmen einer generellen
friihneuzeitlichen Asthetisierung der Lebenswelt kann die Quincunxformation eine #sthetisch
ansprechendere Variante der alltdglichen Mahlsinszenierung meinen, wobei sich der
asthetische Gestaltungsspielraum zur Anordnung von Gegenstinden - in gewisser kreativer

Einschrankung - an der Natur als Schaustellung orientiert.

Ver6ffentlichung wurde jenes von Frangois d”Aguilon entworfene Diagramm fiir Primérfarben und ihre
Mischungen von 1613 in Antwerpen ver6ffentlicht.
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4 Modell ,,Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil 11

Input

Friihneuzeitliche Personlichkeitsstruktur (personality)

Friihneuzeitlicher sozialer/kultureller Kontext (social/cultural setting)

Kunstwerk-Qualititen (artwork qualities)

Kelchglasformen und Material
Formal-ésthetische Kunstwerk-Qualititen
Erkenntnisdsthetik (Schonheit erster, zweiter und dritter Art)
Elementare Asthetik
Asthetik der Erhabenheit

Kelchglasensembles. An-Ordnungen von Kelchglisern

Spezielle Kunstwerk-Qualititen (special artwork qualities)

Quincunxformationen als An-Ordnungen

Bilder im/am Glas
Informative Funktionen

Abstrahierte/abstrakte Bilder im/am Glas
Quincunxformation: formal-&dsthetisch abstrakt

Zur ikonographischen Interpretation der Quincunxformation

Praktische Anwendungsphase und praktische Funktionen

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
GroBflachiger ,,Mahl-Kontext*

Zur Gestaltungs- und Wirkungsisthetik der Kelchglasform wie des Materials Glas (cristallo)

Zur Gestaltung(s)- und Wirkungsiisthetik von Kelchglasensembles und An-Ordnungen von Kelchglisern
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Output

Zeichenhaft-symbolische Funktionen frithneuzeitlicher Kelchglasformen wie des Materials Glas

Zeichenhaft-symbolische - euphemistische wie didaktisch (persuasive) - Funktionen von
Kelchglasensembles, An-Ordnungen von Kelchgldsern bzw. Quincunxformationen als An-Ordnungen
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5 Modell ,,Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil I1I

Input

Friihneuzeitliche Personlichkeitsstruktur (personality)

Friihneuzeitlicher sozialer/kultureller Kontext (social/cultural setting)

Kunstwerk-Qualititen (artwork qualities)

Kelchglasformen und Material
Formal-asthetische Kunstwerk-Qualititen
Erkenntnisdsthetik (Schonheit erster, zweiter und dritter Art)
Elementare Asthetik
Asthetik der Erhabenheit
Formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualitéiten
(Kreativ rezipierte) zeichenhafte Anzeichenfunktionen’®
Becher mit hochgestochenem Fuf}

Kelchglaser mit Knauf
Miniaturfliigelglaser

590

Freie Anwendungsphase™’. Differente Handhabeoptionen

Handlungstechnische Spielriume und Handlungsésthetik
Handlungsiisthetische Spielrdume

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
GrofBflachiger ,,Mahl-Kontext®, Ritual der Galanterie

Zur Handlungsasthetik des Einschenkens
Zur Handlungsésthetik im Ritual der Galanterie
Zur Wirkung von galanter Gestaltungs- und Handlungsasthetik
Zum Imitationsphédnomen jeglicher Handlungsasthetik

3% Diese bezeichnen solche Elemente eines Objekts, die auf dessen Funktion, auf bestimmte Eigenschaften und
den moglichen Gebrauch zeichenhaft hindeuten und - in eigener Ergéinzung des Offenbacher Ansatzes - zudem
solche, welche auf ergonomische und gebrauchsférdernde Funktionen hinweisen, um Dinge besser nutzbar
machen.
390 Neben dsthetischen Funktionen miissen Kelchgliser zudem als Gebrauchsobjekte ihren Zweck erfiillen. In der
(freien) Anwendungsphase konnen zu definierten Funktionen (wesentlich auch iiber ,,Behandlungsspielrdume®,
welche das Objekt bietet) noch kreative Handlungsoptionen hinzukommen- es ist eine (jeweils individuelle)
Umnutzung oder - deutung moglich.
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5 Modell .. Kommunikative Funktionen friihneuzeitlichen Objektdesigns*

am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil I1I

5.1 Freie Anwendungsphase. Differente Handhabeoptionen in den
friihneuzeitlichen praktischen (sozialen) Funktionskontexten
»Grof¥flichiger Mahl-Kontext, Ritual der Galanterie*

5.1.1 Handlungstechnische Spielriume und Handlungsésthetik

Kann elementar- und erkenntnisésthetisch - gemdfl Schonheit dritter Art - attestiert werden,
dass es als ,,schon“ empfunden wird, sich mit Kelchglisern - iiber rein funktionellen
Gebrauch hinaus - jeglich handlungstechnisch/gestalterisch (kreativ) auseinanderzusetzen,
konnen diesbeziiglich aus formal-ésthetischer Perspektive insbesondere auch jene an der
frithneuzeitlich im profanen Kontext - im Vergleich zu (spit)mittelalterlichen ,,.Bechertypen® -
erstmals aufkommenden, dreiteiligen Form des Kelchglases zu findenden Gesamt-
Proportionen an Glasformen diskutiert werden. Was nun explizit die dreiteilige Trinkglasform
neben bereits form- bzw. gestaltungsisthetisch diskutierten Aspekten ,,zu Tisch* als
diesbeziigliches Novum zudem provozieren vermag, ist die Option multipler Handhaben- als
Resultat einer formal komplex gestalteten Kelchglasform (vgl. Abb. 67)°°!. Folgend kénnen
speziell sozial differenzierte Handhabevorschlédge - insbesondere auch eine dem Adel
vorbehaltene - aus zeitgendssischer moralisierender ,,Anstands-/Benimmliteratur® im
weitesten Sinn, wie diesbeziigliche Varianten zwischen dem 15. und 17. Jahrhundert

592

frequentiert existieren, nachvollzogen werden’”~. Manierenschriften sind im 16. Jahrhundert

Verkorperungen der hofischen Aristokratie, welche als pragend fiir die Tischkultur des 16.

1 Beziiglich der Handhabe von Kelchgldsern lisst sich resiimieren, dass jene
Proportionierung am Kunstwerk Kelchglas tiberhaupt erst diverse (dsthetische) Handhabeoptionen zulésst bzw.
der (komplexe) édsthetische Anreiz - vermittelt Proportion zwischen Ordnung (Einheit) und Vielfalt
(Komplexitit), was eine wichtige Voraussetzung fiir Asthetik ist, da hierdurch Ordnung nicht zu einer starren
Monotonie, Vielfalt nicht zu (nichtfraktalem) Chaos degeneriert - erst eine reizvolle Auseinandersetzung
ermdglicht.
392 Rigorose europiische Verbreitung garantiert wiederum friihneuzeitlicher Buchdruck, welcher als
Vermittlungsinstanz im Rahmen des Kulturtransfers fungiert.
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Jahrhunderts bezeichnet werden kann®®?. Eine Quelle beziiglich hofischer Handhabe bzw.
Funktion, allerdings teils komplizierterer Glasformen fiir sehr kreative
Auseinandersetzungsoptionen, liefert Jacopo Ligozzi 1617, als er 29 Modelle fiir Glédser

zeichnete**

, welche vom GroBherzog Cosimo II. entworfen und von Ligozzi ausgefiihrt
wurden®”. Fiir diskutierte Kelchglasfunde besser geeignete friihneuzeitliche Handhabe-
Habitus-Ideen sind in Gérard de Lairesse’s 1728 in Niirnberg erschienenem ,,Het Groot
Schilderboek*>%, jenem ,,GroBen Mahler-Buch*, Band 1, angefiihrt, wobei dort in
Kupferstichillustrationen®’ differente Beispiele fiir den Glasgebrauch fiir Angehorige
unterschiedlicher gesellschaftlicher ,,Stinde* aufgezeigt werden (Abb. 68). Ein zugehoriger
Text erldutert, fiir wen welche Gesten und Handlungen/Haltungen nach dem decorum
angebracht sind. Zu Hofe gebiihrt sich demnach insbesondere eine Handhabe an der FuB3platte
des Glases (Abb. 68, links unten), wonach man das Glas am unteren Rand zwischen Daumen
und Zeigefinger, eventuell nur ganz leicht unterstiitzt vom ausgestreckten Mittelfinger, hilt>®.
Es handelt sich bei diesem Gebrauchshabitus unter anderem um eine Inszenierung, um den
sozialen Status der Protagonisten zu demonstrieren. Propagierte ,,hofische® Handhabe ldsst
sich innerbildlich exemplarisch an Hans von Aachens Bacchus, Ceres und Amor, fiir den Hof
Rudolf II. in Prag gefertigt, nachweisen, als Ceres geméil hofischer Manier ihr Glas hélt (Abb.
69). Handelt es sich hier zwar um eine allegorische Darstellung, ist sie dennoch in jener
Manier gehalten, wie sich der Hof selbst zu sehen wiinschte. Innerbildlich wird eine
Handhabe am Fuf3 des Glases sicherlich unter anderem speziell zu (Re-)présentationszwecken
vorgefiihrt, um das Glas in voller GroBe abzubilden®*, wofiir durch propagierte Handhabe am
FuB3 der Blick auf das gesamte Glas freigegeben wird. Dem entgegengestellt, 1dsst sich jedoch
exemplarisch an Gerard ter Borchs ,,Die viterliche Ermahnung®, 1654/1655, wie Jan

Vermeers Herr und Dame beim Wein, um 1660-1661, beide Geméldegalerie Berlin -

393 Da der hofische Kreis modellbildend wirkt, ist nicht dieser Adressat der Manierenschriften, sondern der
Provinzadel wie folgend die oberen Mittelschichten wie das (unter anderem auch Salzburger) Patriziat.
5941618 fiigte er diesen noch weitere 76 Zeichnungen bei.
595 Heikamp 1986, S. 197, Abb. 106-133, Abb. IL.
3% Niederlindischer Maler, der nach seiner Erblindung 1690 zum Kunsttheoretiker wurde. Kunsttheoretisch
begann er 1701 mit der ,,Grondlegginge ter Teekenkonst®, bevor er 1707 sein Hauptwerk, das ,,Groot
Schilderboek™ herausgab, es wurde 1728/29 ins Deutsche, 1738 ins Englische iibersetzt. Er orientiert er sich
stark an franzosischer Theorie und propagiert ein klassisches, an der Literaturtheorie orientiertes Programm, das
eine Historie mit klarem, logischem, nachvollziehbarem Aufbau konzipiert.
37 Gérard de Lairesse, Das Grosse Mahler-Buch, Band 1, Niirnberg 1728, S. 60, Fig. 2.
38 Vgl. auch Uta Bernsmeier und Urs Roeber (Hgg.), Manieren. Geschichten von Anstand und Sitten aus sieben
Jahrhunderten, Ausstellungskatalog Bremer Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte, Bremen 2009, S.
116.
3% In Analogie zur bereits in jenen frilhen Schautafeln diskutierten Reprisentation von Objekten durch
iiberschneidungsfreies Darstellen bzw. die Betonung einzelner Gegenstéinde der Sachkultur in eben jenen
Bildnissen.
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entgegen diskutierter Prasentation des Kelchglases - vielmehr auch derart tatséchlicher

,» L rinkglasgebrauch® - hier zudem, bereits vorausgreifend, aus patrizischem Kontext -
nachweisen (vgl. Abb. 70)°. Im diskutierten adeligen vorgeschriebenen wie auch
innerbildlich realisierten Handhabe-Kontext wird restimierend ein Kontakt der menschlichen
Hand mit dem Trinkglas (wie auch andersartiger Objekte aus dem Essbesteckbereich)
moglichst vermieden, indem das Objekt an der FuBplatte mit moglichst wenigen Fingern
gehandhabt wird. Zur propagierten Handhabe existieren zudem Belehrungen explizit mit drei!
Fingern - neben dem Kelchglas - auch das das Besteck zu halten, oder aber auch das Essen
ohne Besteck mit drei Fingern zu sich zu nehmen. In diesem Kontext dulerte sich auch
Erasmus von Rotterdam, als es (im Essbesteckkontext) am vornehmsten sei, nur drei Finger

601

der Hand zu benutzen®”'. Demnach geht es wesentlich um die adelige Idee, eigentlich nur mit

602 wobei hier

drei Fingern - womit auch immer - mdglichst ,,geschickt” umgehen zu konnen
als wesentliches Moment {ibergeordnet (auch) eine kontrollierte Feinmotorik definiert werden
kann, in welchem Kontext die adelig propagierte Handhabe fiir Kelchgldser eine maximale
Erschwernis, die groBte Herausforderung darstellt. Realisierbar ist derartige Kelchglas-
Gebrauchsidee unter anderem nur tiber hohe Korperspannung wie Konzentration, was allein
iiber eine gewisse ,,Korperkontrolle erreicht werden kann. Fordert auch der Prozess der
Zivilisation unter anderem generell stirkere Affektkontrolle, ist auch diesbeziiglich
zunehmende (motorische) Selbstdisziplin von groer Wichtigkeit. Diesem Kontext, diesen
Ideen folgend, kommt es frithneuzeitlich unter anderem auch im patrizischen Umfeld - iiber
jegliche geistes- und naturwissenschaftliche Erkenntnisse wie exemplarisch auch
Manierenschriften, speziell Grobianismus-Literatur, was gesammelt, dem frithneuzeitlichen
Buchdruck geschuldet, auch tatsichlich zahlreich unters Volk kam - zudem zu einer (Selbst-
)erkenntnis, einem veridnderten Korperbewusstsein wie allem voran auch zur Scham und
dariiber unter anderem zu einem - nun nicht extrinsisch®®, sondern intrinsisch motivierten -
Drang/Zwang zur korperlichen (dsthetischen) (Selbst-)gestaltung. Neben Scham kann

frithneuzeitlich zudem auch ein Reprisentationsdrang bzw. - wollen als wesentlicher

600 Ging hollindische Malerei gegen Mitte des 17. Jahrhunderts dazu iiber, die Welt des (wohlhabenden)
Biirgertums zu zeigen und den biirgerlichen Werte-Kanon zu feiern, bedeutete das Biirgerlich-Werden fiir die
Kunst und deren Verhéltnis zur Welt unter anderem, inhaltlich dabei zu helfen, das neue biirgerliche Subjekt mit
zu erschaffen- im Speziellen die Art und Weise, in der es sich wahrnahm und wahrgenommen werden wollte.
Diskutiert werden kann dem folgend immer, ob es sich um Darstellungen handelt, die einen Ist-Zustand
abbilden, oder ob es Ziel war, ein Idealbild zu zeichnen, das der sich entwickelnden biirgerlichen Gesellschaft
zur Orientierung gereichen sollte.
01 Elias 1980, S. 71. (nach Erasmus von Rotterdam, De civilitate morum puerilium, 1530)
02 Wie dies auch anhand von Gérard de Lairesse’s Abbildung am Beispiel der Loffelhaltung nachvollzogen
werden kann.
63 Uber zivilisationsprozessbedingte Vorschriften.

155



Motivator zur (représentativen wie auch generellen dsthetischen) Verwirklichung gesehen

werden. Jener angewandte menschliche Korper- bzw. Selbstgestaltungsbegriff soll - auch im
Rahmen handlungstechnischer (kreativer) Auseinandersetzungen (mit Kunst-Objekten) - aus
der Perspektive der philosophischen Anthropologie, speziell basierend auf Helmut Plessners

,,Exzentrischer Positionalitit“, diskutiert werden®%*

. Relevant ist diesbeziiglich seine
Leitfrage: ,,Wie organisieren sich lebendige Phanomene?*. Die Organisationsform des
Menschen ist exzentrisch, weil der Mensch in ein reflexives Verhaltnis zu seinem Leben
treten kann (was allem voran auch iiber Spiegelungen seiner Selbst wie auch seiner
Verhaltensweisen moglich ist), transzendieren und die Perspektive eines Beobachters des
Selbst einnehmen kann. Im angelehnten Sinne Helmut Plessners wird menschliche
Selbstgestaltung als sich {iber seine Grenzen hinaus zu verwirklichen verstanden. Mit dem
storbaren Verhiltnis zwischen dem Leib, der er (der Mensch) ist (der Natur-notwendig
gegeben ist) und dem Korper, den er hat (und auch gestalten kann) - dem Leibsein und
Korperhaben - tun sich fiir den (hier frithneuzeitlichen) Menschen unter anderem
selbstgestalterische Spielrdume auf. Korperhaben bedeutet selbst zum Gegenstand (von
Gestaltung) zu werden®®’- der Kérper kann nun als Dingkérper instrumentell genutzt werden.
Diese Zweiheit des Korpers ist die Bedingung der Moglichkeit menschlichen Handelns, ist
Bedingung und Materialitit sozialen Handelns. Dariiber wird der Korper auch als zu
gestaltende Form begriffen wie wahrgenommen. Menschliche korperliche Gestaltung kann
folgend iiber ,,Disziplinierungen‘ des Korpers realisiert werden und kommt dariiber als
Korperspannung zum Ausdruck, welche in Folge im Kunstkonfrontationskontext als
Handlungsasthetik definiert werden soll. Wird der menschliche Korper (auch) als Medium der
Kommunikation in historischer Perspektive befragt, sind hieriiber performative
Inszenierungen der Korper (auch in Kombination mit Gebrauchsgegensténden) in alltiglichen
und auBergewdhnlichen Handlungen zu interpretieren. Uber diese ,,gespannte
Handlungsésthetik* kann auch der Mensch bzw. sein Korper als Form - als ,,Kunstwerk-
Qualitat™ (artwork quality) - vergleichbar mit diskutierten Kunstwerk-Qualitdten von
Kelchglédsern - wahrgenommen, der menschliche Kdrper zudem als formdynamische Qualitét
verstanden werden. Dies folgt jener Idee, dass alles, was danach strebt zu sein (zu leben),

auch Form annehmen muss, woriiber Handlungsésthetik in philosophisch-anthropologisch(er)

604 Systematisch im Werk: Helmuth Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch. Einleitung in die
philosophische Anthropologie, Berlin / New York 1975 (1928) dargelegt.
%05 Im Kontext mit Exzentrischer Positionalitit, welches das (rein) menschliche Vermdgen beschreibt, sich aus
seinen Korper hinausstellen zu kdnnen- zu transzendieren. Die Analyse der Exzentrischen Positionalitét flihrt
Helmuth Plessners zu den drei anthropologischen Gesetzen, wobei hier jenes erste besagt, dass der Mensch von
Natur aus kiinstlich sei. Das Wissen von sich fiihrt den Menschen tiber die Natur hinaus.
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(asthetischer) Diskussion dsthetische Expressivitit in gestalteter Bewegung, im

t606

korperbeherrschenden Sinn, meint®, was eine Moglichkeit ist, der Welt formend zu

697 Wird der menschliche Kérper als formdynamische Qualitit verstanden, kann

begegnen
dies in Analogie zur bereits diskutierten, als formdynamische Qualitit charakterisierten,
Vertikalitét - und dariiber Verlebendigung - der Kelchglasform gesehen werden. So fligt sich
auch die (handlungsésthetische) adelige Handhabe-Idee - wie die Kelchglasform iiber ihre
elementaristhetischen Qualitdten - wiederum einer zeitgendssisch hofisch propagierten grazia.
Lasst sich diese in nochmaliger Wiederholung frithneuzeitlich als ein zentraler Werte-Begriff
in Baldassare Castigliones ,,I1 Libro del Cortegiano* ausmachen®®®, ist sie auch der Zweck des
hofischen Handelns®” und diesbeziiglich eine Eigenschaft von Titigkeiten, nicht

(ausschlieBlich) von Werken®!?

. Zur Charakterisierung dieser handlungsésthetischen
Kelchglas-Handhabe-Idee gemél grazia lasst sich auch nochmals Friedrich Schiller
diskutieren, als Anmut oder grazia thm nach eine ,,bewegliche Schonheit* ist, die nicht von
der Natur gegeben, sondern von dem Subjekt selbst hervorgebracht wird®!'!- nur Anmut oder

grazia, hier als ,,gespannte Handlungsésthetik*, vermag demnach auch ,,hinreien®'?«,

5.1.1.1 Zur Kommunikation von Gestaltungs- und Handlungsisthetik. ..Function follows
form

606 Dies lésst sich in gewisser Néihe zum in Folgekapiteln noch diskutierten ,,tanzenden Korper® sehen- als bis
dato unikale diesbeziigliche Auseinandersetzung kann das Werk von Malda Denana, Asthetik des Tanzes. Zur
Anthropologie des tanzenden Korpers, Bielefeld 2014 (Diss. Univ. Frankfurt 2013) erwédhnt werden.
607 Hier wird von Handlungsisthetik als Gegenstand der Anthropologie gesprochen, indem in
Korperbewegungen ein menschliches Selbstverstidndnis &dsthetisch représentiert und vermittelt wird, indem der
Mensch als Interpret und Gestalter seiner Welt auftritt.
08 Vgl. Castiglione 1528; Vgl. diesbeziiglich auch Castiglione (iibersetzt, eingeleitet und erldutert von Fritz
Baumgart) 1960, Buch 1, unter anderem speziell auch Kapitel XXIV; XXV, S. 50 ff.
609 Grazia als Zentralbegriff von Castigliones decorum-Konzeption- bei Castiglione bedeutet grazia beides-
sowohl jene Eigenschaft(en), welche einen Hofmann sogleich hochst angenehm und einnehmend macht als auch
die Reaktion des Fiirsten darauf. Die grazia ist somit einerseits ein Verhaltensmerkmal, eine Eigenschaft,
andererseits und zugleich auch Folge und Erfolg dieser Eigenschaft- resiimierend ,,derjenige, dessen Handeln
gefillig ist, gefallt™, in: Jan Dietrich Miiller, Decorum. Konzepte von Angemessenheit in der Theorie der
Rhetorik von den Sophisten bis zur Renaissance, Gottingen 2011, S. 141.
610 Jiirgen Trabant, Was ist Sprache?, Miinchen 2008, S. 135. Wie diese auch gestaltungssthetisch an der
Kelchglasform bereits diskutiert werden konnte.
11 Schiller 1793, S. 123. Schiller unterscheidet diese Eigenschaft von den Vorziigen des Leibes, wie dem
Kérperbau, der schonen Haut oder der wohlklingenden Stimme, die man ,,blof der Natur und dem Gliick” zu
verdanken hat, in: Schiller 1793, S. 125.
612 Schiller 1793, S. 188. Nach Schiller basiert Anmut auf der (freiheitlichen) Handlung des Menschen, sie
zeichnet ihren ,,Schopfer aus (vgl. Schiller 1793, S. 140 f.). Freiheit und Schonheit stehen in einem engen
Verhiltnis zueinander, die grazia ist die Schonheit der Gestalt unter dem Einfluss der Freiheit. Eine freiheitliche
gestalterische Idee des Menschen gemél (gefallender) grazia ist auch frithneuzeitlich bei Castiglione anklingend
zu reflektieren- als Erlebnis des Menschen nicht als eines nur aus Materie bestehenden Lebewesens oder als
einer nur von Gott her erfiillten Form - wie das ganze Mittelalter hindurch - sondern als des in Freiheit und
eigener Verantwortung existierenden ,.humanen* Menschen, des autonomen rationalen Menschen [vgl.
diesbeziiglich auch Castiglione (iibersetzt, eingeleitet und erldutert von Fritz Baumgart) 1960, Einleitung S. 55].
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Dass eine Handhabe an der Fuplatte des Kelchglases mit moglichst wenigen Fingern ein
frithneuzeitlich angestrebtes hofisches Handlungsprinzip gemif grazia war, lief3 sich bereits
als extrinsische Motivation liber Wort und Bild wie auch intrinsisch motiviert diskutieren.
Debattiert werden soll folgend, ob das Kelchglas als Kunstwerk auch rein aufgrund seiner
material- wie formésthetischen Erscheinung/seines Eindrucks zur beschriebenen
handlungsisthetischen Idee am Ful3 des Glases (mit drei Fingern) in Eigenmotivation
,uberreden® kann. Fligt sich gestaltungséasthetisch als friihneuzeitliches Novum thematisierte
Vertikalitit der Kelchgldser jenem Prinzip der grazia, indem lineare Elemente iibersteigert
erscheinen (und als Ausdruckstrager fungieren), lie3 sich dies insbesondere in Kombination
mit der Materialésthetik des speziell cristallo®!? bereits mit dem Terminus des ,,Erhabenen‘
verbinden. Bezeichnet Erhabenheit als dsthetische Kategorie etwas Wahrnehmbares, dessen
wesentliche Eigenschaft eine Anmutung von Grofe ist, die tiber das gewdhnliche Schone
hinausreicht, ist das Erhabene auch stets mit dem Gefiihl der Unerreichbarkeit, der
Unermesslichkeit, wie auch mit einer mit Ehrfurcht und ,,Unheimlichkeit” einhergehenden
(soweit wie moglichen) Unantastbarkeit verbunden. All dies konnte auch - von Demut
motiviert, gemdf decorum - in persuasiver Funktion Handlungsésthetik im Selbstzwang oder
besser - liberredung provozieren, als auch diese eindriickliche, iiber Erhabenheit provozierte,
Unantastbarkeit des Kelchglases eine Handhabe am Boden mit moglichst wenigen
Beriihrungspunkten sehr addquat erscheinen ldsst. Somit konnte auch das friihneuzeitlich
Erhabene jeglicher Gestaltungsésthetik von Kelchgldsern als bewusste/unbewusste
SelbstdisziplinierungsmafBnahme fiir spezifisches bzw. handlungsisthetisches Dingbehandeln
fungieren. Dem folgend wére diese Handhabe - geméB function follows form - ,,ins
Kunstwerk eingeschrieben®.

Wesentlich erscheint dariiber, dass das Kelchglas als Kunstwerk eventuell rein aufgrund
seiner material- wie gestaltungsésthetischen Erscheinungen/Eindriicke, liber persuasive
Funktionen formal-ésthetischer Kunstwerk Qualitdten, zu einer spezifischen Handhabe am
FuB} (mit moglichst wenigen Fingern) - zu einer Handlungsésthetik - tiberreden bzw. diese
erzwungen werden kann. Diesbeziiglich lieBen sich Kelchglédser in ihrer aktiven Bedeutung
als nicht menschliche Entitdt im Rahmen des ,,Sozialen®, einer frithneuzeitlichen

Sozialdisziplinierung, herausstellen. Jegliche Vorschriften substituierend, iibernimmt hier das

613 Diesbeziiglich ldsst sich noch einmal explizit herauszustellen, dass venezianischem cristallo auch ,,magische
Krifte* zuerkannt wurden, worliber es gewissermallen ,,beseelt” erscheint wie auch die Fragilitit und sein
diaphaner Charakter zur erhabenen Wirkung ihres zu tun.
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Kelchglas eine persuasive Funktion bzw. eine zwingende Rolle. Das ,,Design® erscheint hier
als Material- und Formensprache, die selbst strukturierend wirkt, indem sie Praktiken
begleitet. Die Dingwelt und ihre Choreografie konnen aufgrund ihrer aktiven Formung von
sinnlichen Eindriicken und korperlichen Bewegungen (Handhabe) hier als praxis- und
subjektkonstitutive Faktoren, die eine gewisse Eigenlogik besitzen, verstanden werden.
Soziopsychologisch motiviert, lieBe sich auch iiber diskutierte anthropomorphe Formgebung
des Kelchglases eine Handhabe - zumindest am Fuf§ des Glases - vorschlagen. Reflektiert man
diesbeziiglich die Bezeichnungen der einzelnen Teile des Kelchglases als Kuppa-Kopf,
Schaft-Rumpf wie FuB3-Ful} in Analogie zu jenen Termini menschlicher Korperteile, lie3e
sich®' eine (speziell friihneuzeitlich) legitime Handhabe des ,.gldsernen Korpers* wiederum
auch ausschlieBlich am Ful3 desselben eigentlich als erzwungen sehen. Diese Idee unterstiitzt
speziell friihneuzeitlich voranschreitendes Scham- und Peinlichkeitsempfinden. Auch hier
erscheint eine Handhabe (zumindest am Ful3 des Kelchglases) qua ,,Form* wiederum ,,ins
Kunstwerk eingeschrieben®, wobei diesbeziiglich jedoch nicht ,,dsthetisch erhabenes
Empfinden® die Motivation hierzu lenkt, sondern die Scham dazu bewegen vermag.
Gewissermalen anschlieSend an jene iiber die anthropomorphe Formgebung ableitbare
Handhabe zumindest am Ful} des Glases, kann noch ein andersartiger soziopsychologischer
diesbeziiglicher Motivationsvorschlag im Kontext mit Norbert Elias” Zivilisationsprozess
Erwdhnung finden. Hier geht es um eine, liber die ,,Bodenhaltung® entstehende, maximale
Entfernung der Hand zum Inhalt des Kelchglases, woriiber ein friihneuzeitlich propagiertes
(moglichst maximales) Spatium vom Inhalt des Glases zur Glas balancierenden Hand des
Trinkenden geschaffen wird®!®. An diskutierte persuasive Funktionen anschlieBend, lisst sich
das Kelchglas noch in einer weiteren Aktivitit als nicht menschliche Entitit - iiber allerdings
nun formbezogene formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualitéten - diskutieren.

Fordert der frithneuzeitliche Prozess der Zivilisation stirkere Affekt- und Selbstkontrolle,
lasst sich die Kelchglasform per se bereits aufgrund ihres eher geringeren Fassungsvermogens
von Wein - im Vergleich zu zeitgendssischen Humpen, Stangenglidsern wie ROmervarianten -
gewissermallen als temperantia-Symbol interpretieren. Das Kelchglas tiberredet/zwingt somit
allein formbedingt - iiber eine formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualitdt - zur
Affektbeherrschung als Anleitung zu einem geméBigteren Alkoholkonsum. Um bei dieser

Idee zu bleiben, stellt auch die adelig propagierte Handhabe fiir Kelchgldser gemal grazia,

614 Mit Kenntnis der anthropomorphen Formidee als Voraussetzung.
615 Wihrend im Mittelalter der direkte(re) Kontakt mit den Speisen noch geldufig war, vgl. diesbeziiglich
exemplarisch Elias 1980, S. 88.
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welche allem voran iiber Feinmotorik realisiert werden konnte, eine maximale Erschwernis
fiir ungeziigelten Alkoholkonsum dar. Auch dariiber lieB3e sich das Kelchglas in seiner aktiven
Bedeutung im Rahmen frithneuzeitlicher Selbstregulation wie folgend auch
Sozialdisziplinierung herausstellen, iibernimmt es auch hier eine persuasive Funktion zur
frithneuzeitlichen temperantia. Beziiglich eines Alkohol- und generell Festivitdten-Abusus,
welche temperantia-Verordnungen in der Frithen Neuzeit unabdingbar machten, ldsst sich
auch Salzburg des 16. Jahrhunderts nicht ausnehmen, als hier allem voran dies begiinstigende
Gast-, Weingast- wie Brauhéuser in gro3er Anzahl existierten. Wirts- und Brauhduser waren
kommunikative Zentren, von denen es in Salzburg eine Fiille gab, haufig ging es dort auch
sehr ausgelassen zu. Noch in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts versuchten die
obrigkeitlich erlassenen Tanzordnungen die dabei (vor allem in Verbindung mit
Alkoholkonsum) hiufig angeregten sexuellen Kontakte durch rigorose und kleinliche

616, Zudem zeichneten sich fiihrende Vertreter der Biirgerschaft

Bestimmungen zu unterbinden
durch einen nicht untadeligen Lebenswandel aus, was unter anderem zum Ausdruck kam, als
1582 etliche Biirger wegen Trunkenheit und Widerstandes gegen die Obrigkeit in das
Biirgergefdngnis inhaftiert wurden. Im Jahre 1576 wurde unter den prominenten Biirgern
Hans SiiBpeck und seine Frau, welche am Ostertor in der Linzer Gasse wohnten und bereits
streng verwarnt waren, wegen ,,Argerlichen Haushaltens bei Tag und bei Nacht mit
Jubilieren, Springen, Tanzen und Bankettieren* in das Biirgergefingnis eingeliefert®!”.

Weiters ldsst sich eine Visualisierung dionysischer Szenerien auch in zahlreichen

niederldndischen frithneuzeitlichen Genredarstellungen nachvollziehen.

5.1.1.2 Zur Wirkung von Gestaltungs- und Handlungsisthetik

Zur elementarésthetischen eindriicklichen schonen Wirkung kdnnen iiber
handlungsisthetische Inszenierungen mit dem gestaltungsésthetischen Kelchglas
gewissermallen Subjekt-Objekt-Hybridformen im Sinne eines ,,geschlossenen Ganzen*
diskutiert werden, was iiber die menschliche formdynamische Gestaltqualitdt in Kombination
mit der formdynamischen Vertikalitdt des Kelchglases moglich wird. Die Subjekt-generierte

grazia verschmilzt demnach eindriicklich - elementardsthetisch betrachtet - mit jener

616 Ammerer 1991, S. 2148.
617 Vgl. Heinz Dopsch und Peter M. Lipburger, Die Entwicklung der Stadt Salzburg. Das 16. Jahrhundert - von
Leonhard von Keutschach zu Wolf Dietrich von Raitenau (1519-1587), in: Dopsch und Spatzenegger (Hgg.)
1991, S. 2015-2070; hier S. 2050; Zur Inhaftierung siche Zillner 1890, S. 494.
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hinreiBenden Kelchglas-grazia zu einer wahrgenommenen spannungsihnlichen bzw. -
gleichen dynamischen Syntheseform, was letztlich als untrennbare Einheit dsthetisch
ansprechend empfunden wird. Auch fiir diese elementaristhetisch diskutierten Subjekt-
Objekt-Hybridformen konnen wiederum jene im Rahmen der Gestalttheorie verfassten
Gestaltgesetze beansprucht werden. Wesentlich erscheint hier das Gesetz des gemeinsamen
Schicksals oder das Gesetz der gemeinsamen Bewegung, wo zwei oder mehrere sich
gleichzeitig in eine Richtung bewegende Elemente (hier zwei formdynamische
Gestaltqualititen- als Vektoren) - das Kelchglas quasi als Prolongierung des Armes - als eine
Einheit oder Gestalt wahrgenommen werden®'®. In Bezug auf dieses Verschmelzen von
Akteur mit dem Handlungsobjekt ist im korper- wie objektbeherrschenden Sinn zudem jene
Idee interessant, das Kunstwerk (hier Kelchglas) {iber korperliche Disziplinierung dermallen
perfekt zu beherrschen, als sei es ein- und ausdriicklich Teil seiner selbst. Im
erkenntnisdsthetischen Sinn folgt diese Einheitsidee wiederum Schonheit erster Art, als

dariiber eine gefallende syntaktische Stimmigkeit zweier Muster zueinander vorliegtS!®.

5.1.2 Handlungsiasthetische Spielraume

5.1.2.1 ..Von grazia und sprezzatura‘

Neben hinsichtlich Handhabe geforderter grazia spielt zudem eine dem Hof angemessene

sprezzatura eine gewichtige Rolle®?’

, indem nicht nur eine diffizile Handhabe allein, sondern
zudem das Talent, dies leicht und miihelos auszusehen lassen, von groBer Wichtigkeit war®?!.
Sprezzatura meint eigentlich ein Nicht-Beachten oder -Verachten, ein Begriff, welchen

Castiglione ausdriicklich als Neologismus einfiihrte. Gemeint ist damit ein Nicht-Achten auf

618 Zusitzlich zu Wertheimers Gestaltgesetzen fand Stephen Palmer in den 1990er Jahren drei weitere
Gestaltgesetze- dem folgend erscheint hier das Gesetz der verbundenen Elemente, wo verbundene Elemente als
ein Objekt empfunden werden, relevant, vgl. Palmer 1999.
619 Paal 2003, S. 58.
620 Neben der grazia ist auch die sprezzatura ein friihneuzeitlich ganz wesentlicher Begriff fiir jegliche - noch
verstirkte - Asthetisierung von Subjekt und Objekt. Gleich wie die grazia zeichnet auch die sprezzatura die
gesamte Lebenswelt - sowohl das Kunstwerk wie den Menschen, das Denken und Handeln, als exekutiv(e)
(kognitive) Handlungen respektive verbale AuBerungen, aus.
2 Auch die Begrifflichkeit der ,,sprezzatura‘ findet in Baldassare Castigliones Libro del Cortegiano, als
Fahigkeit, auch anstrengende Tétigkeiten leicht und miihelos aussehen zu lassen, seine Erwdhnung, vgl.
Castiglione 1528, Kapitel XXVI; Vgl. angewandt diesbeziiglich auch Castiglione (iibersetzt, eingeleitet und
erldutert von Fritz Baumgart) 1960, Buch 1, Kapitel XX VI und XXVII, S. 52 ff.
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die eigene Handlung®?2. Eine gut koordinierte Bewegung prisentiert sich dsthetisch
ansprechend gemif zeitgendssischer grazia und in ihrer Steigerung zudem scheinbar miihelos,
gemiB propagierter sprezzatura®?. Letztlich macht eine gelungene Bewegungskoordination®2*
- charakterisiert liber ,,fllissig, organisch und 6konomisch, prizise, dsthetisch (reizvoll) und
gekonnt (ausgereift) - die Qualitit einer Bewegungsgestalt aus®?°. Jene von Castiglione
hochgehaltene sprezzatura als somit bewegungskoordinatorische Konigsdisziplin ist
restimierend nur dann mdéglich, wenn eine Handlungsweise vollig sicher beherrscht wird- was
perfekte Selbstdisziplin und Korperbeherrschung fiir optimal wirkende handlungsésthetische
Ergebnisse voraussetzt. Auch dies ldsst wiederum ein frithneuzeitliches Gestaltungs-Wollen
mit einer (sich steigernden) korperlichen Disziplinierung fiir performative Inszenierungen von
Korpern aufzeigen. Als Anreiz fiir eine gesteigerte (korperliche) Selbstdisziplinierung kann
wiederum das Kelchglas in seiner Schonheit dritter Art dazu iiberreden, sich damit - auch in
Steigerung - liber-funktionalistisch zu beschéftigen.

Den adédquaten Inszenierungsrahmen fiir den handlungsésthetischen Akt der sprezzatura stellt
die Performance dar. Zahlt die sprezzatura zu jenen handlungsbezogenen Schonheiten der
dritten Art mit einhergehenden K-Werten, als Eigenschaften von hier korperlichen
Handlungsmustern, die Anregung und Spannung provozieren, gilt dies zudem fiir das Format

t626 _ als weiterer Part von

der Performance, wie hierflir zudem auch eine Handlungs-Kreativiti
Schonheit dritter Art - zentral scheint. Aufgrund ihrer Charakterisierung als spontane,
unsichere und erlebnisoffene Situation, fiir welche man ein gewisses Mal} an
Unvorhersehbarkeit ertragen muss, sprengt die Performance jegliche Muster, begrenzt wird
sie dennoch von einem (je subjektiven) mentalen wie kdrperlichen Kompetenzrahmen®?’.

Diese jegliche Unberechenbarkeit ldsst die Performance der sprezzatura in ihrer Gesamtheit

als erhaben und virtuos deklarieren, da man sich an Grenzen zwischen Ordnung und Chaos

622 Sie ist Ausdruck einer Haltung, die sich von Dingen nicht beherrschen, nicht fangen lisst, sondern iiber ihnen
steht, eine Art von innerer Distanzierung.

623 Vgl. diesbeziiglich auch Castiglione (iibersetzt, eingeleitet und erldutert von Fritz Baumgart) 1960, Buch 1,
Kapitel XX VI, S. 53 f.

624 Die Bewegungskoordination ist maBgebend fiir die Beherrschung von Bewegungsabliufen.

625 Die Bewegungskoordination ist sowohl der Prozess als auch das Ergebnis des Zusammenspiels von
Wahrnehmung und (Fein-)Motorik fiir zielgerichtete Bewegungsablaufe.

626 Paal 2003, S. 89.

627 Entgegen jener Sicherheit, Vorhersehbarkeit, Verlésslichkeit eines Rituals. Konnte zuvor anhand von
Ritualen durch Repetition wie auch iiber fix vorgegebene Strukturen von Inhalt und Ablauf eine gewisse Art von
Ordnung innerhalb des Musters als Schonheit erster Art interpretiert werden, kdnnen Performances im Rahmen
von Muster von Schonheit dritter Art betrachtet werden- wesentlich aufgrund einer spontanen, unsicheren und
erlebnisoffenen Situation, welche ein gewisses Mall an Ambiguitét ertragen muss, was die Kreativitit wie auch
das Improvisationspotenzial ausmacht, woriiber eigentlich eben kein Handlungs-Muster- lediglich ein Rahmen
fiir gestalterische mentale und kdrperliche Kompetenz gesetzt wird. Aufs Zeitliche bezogen, besticht hier die
Spontanitit.
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bewegt- wesentlich aber wiederum, ohne sich das anmerken zu lassen. Die Virtuositit der
sprezzatura im Format der Performance stellt die absolute Herrschaft - um Unfehlbarkeit zu
suggerieren - dar, ist ein Spiel, eine Balance, am Rande des Ge- bzw. Misslingens. Kommt all
dies einem Spiel mit jeglichen Grenzen gleich, betrifft dies auch die Schwerkraft. Eine
zusitzliche Erschwernis fiir die Performance der sprezzatura im Trinkglaskontext stellt die
begleitende dionysische Beeintrachtigung dar. Propagierte sprezzatura als eine (scheinbare)
Leichtigkeit jeglichen Tuns und Seins lieB sich in Vorkapiteln frithneuzeitlich auch bereits
gestaltungsisthetisch im Kelchglaskontext- insbesondere an Fliigel- aber auch
Schlangengldsern des 17. Jahrhunderts erwdhnen. Diesbeziiglich typische gestaltungs- wie
auch handlungsisthetische Stilmerkmale sind tibertrieben gedrehte, labile und fragile
Haltungen, kaum Bodenhaftung findend und in unklaren Beziehungen zum umgebenden
Raum, wie eben Inszenierungen entgegen jeder Schwerkraft, in ihren Wirkungen der
absoluten Leichtigkeit. Letztlich ist jegliche handlungs- und gestaltungésthetische Labilitét
und Fragilitét durchaus als charakteristisches Stilphdnomen des Manierismus zu werten, liebt
dieser neben Ambivalenz und Mehrdeutigkeit zudem das Unsichere, das Schwebende wie
letztlich auch jenen daraus resultierenden ,,erhabenen Charakter. Zudem tragt jenes durch
diese Handhabe vor Augen gefiihrte Trotzen der Schwerkraft - als Naturgesetz - auch rein
wirkungsésthetisch den frithneuzeitlichen Eindruck des Erhabenen in sich.

Im reprisentativen wie distinktiven Kontext fungiert die Performance der sprezzatura
restimierend zur Intensivierung der K-Wertigkeit der Handlungsésthetik der grazia- sowohl
fiir den Akteur als auch Rezipienten. Zur Wirkung der handlungsdsthetischen Konigsdisziplin
der sprezzatura im Format der Performance wird im Vergleich zur grazia eine noch
intensivere permanente Bedrohung fiir die fragile Kelchglasexistenz vor Augen gefiihrt. Diese
(scheinbar) leichtfertig aufs Spiel gesetzte Endlichkeit des sowieso schon aufgrund der
Materialdsthetik fragilen gldsernen Seins, vermag die eindriickliche (augenblickliche,
momentane) Wertigkeit des Objekts iiber die hierliber noch gesteigerte Moglichkeit der
Vergénglichkeitsdemonstration enorm steigern. Zudem beniitzt auch der sprezzatura-
Handhabende dieses Luxusobjekt derartigen Wertes auf so leichtfertige Weise, als ob ihm das
Zerbrechen desselben keinerlei (finanziellen) Schaden zufiigen konne, was zudem noch die
reprisentative Wirkung des Subjekts verstdrkt. Derartige Leichtigkeit bzw. dieses Spiel mit
Schwerkraft, Materialismus, Schein und Sein - sich so etwas im wahrsten Sinne des Wortes
leisten zu kdnnen - versetzt den Akteur (fiir den Rezipienten) in einen erhabenen
(Sozial)status. Letztlich liegt des Kelchglases Ausgang in der Ding-beniitzenden

Menschenhand, im Potenzial feinmotorischer Koordination jener geforderten drei Finger als
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handlungsasthetische Konigsdisziplin- realisierbar iiber perfekte Korperbeherrschung im
Rahmen frithneuzeitlicher performativer Inszenierungen von Kdrpern.

Lasst sich chronologisch immer steigernde Vertikalitit an Kelchglasformen gegen das 17.
Jahrhundert dokumentieren®?, ist dies als eine Maximierung von Labilitit und Fragilitit zu
diskutieren, womit im Rahmen von Kelchglasgestaltungen wie auch deren Handhaben
gestaltungs- wie handlungsésthetische maximale Ausreizungen jeweiliger Spielrdume
einhergehen, welche wirkungsésthetisch einen sich immer weiter steigernden Eindruck des

Erhabenen, eines sich iiber die ,,Natur-Stellen-Konnens*¢?

provozieren vermdgen, was
wiederum eng mit dem frithneuzeitlichen ,,Phdnomen des Staunens* einhergeht.

Ist die Performance der sprezzatura zu den Machtritualen zu zihlen, die im
identititsbehauptenden Wollen der Kldrung oder Festigung sozialer Rangordnungen dienen,
kann sie im identitdtsstiftenden Kontext allem voran in distinktiver Funktion diskutiert

werden.

5.1.2.2 Zur ..patrizischen“ Handlungsisthetik

Ist die Handhabe am Ful} des Glases im diskutierten Dreifingersatz gemif} grazia ab dem 16.
Jahrhundert eigentlich dem ,,Adel* vorbehalten, ist eine solche - zwar an der FuB3platte des
Kelchglases, aber meist nicht im propagierten Dreifingersatz - auch an zahlreichen
,biirgerlichen bzw. patrizischen Szenerien* in Genremalerei auszumachen®’. Innerbildlich
lasst sich dies exemplarisch an bereits erwdhnter Malerei Gerard ter Borchs Die véterliche
Ermahnung, 1654/1655 und Jan Vermeers Herr und Dame beim Wein, um 1660-1661, beide
Gemildegalerie Berlin (Abb. 70), wie an Frans van Mieris d. A. Bordellszene, 1658, Royal
Picture Gallery Mauritshuis (Abb. 71), dokumentieren. Abgesehen von niederldndischen
Genreillustrationen, lasst sich diese Handhabe am Ful} des Kelchglases auch an weiteren
zeitgenossischen biirgerlichen Beispielen beobachten. So ist auch exemplarisch aus Salzburg

631

an einem Zunftkrug®! eine Szenerie der Uberreichung eines Wein gefiillten Kelchglases

gemil dieser Handhabe an einen Handwerker zu sehen (vgl. Abb. 1). Zudem koénnen

628 Insbesondere an Schaftgestaltungen, exemplarisch lang gezogenen Baluster, aber auch an Fliigel- und

Schlangenglasformen des 17. Jahrhunderts.
629 Indem man einerseits das Material disziplinieren vermag, um ein iibernatiirlich wirkendes Produkt zu
formieren, wie auch derartige Handhabe als hochste Form der Selbstdisziplin gewertet werden darf.
630 Insbesondere jedoch dieser 3-Fingersatz kann als das wesentliche ,,vornehme* Moment an dieser Handhabe
erachtet werden.
031 Aus der Werkstitte Obermillner, mit Darstellungen der Hafnerarbeit, Salzburg, terminus postquem von
1680/81- inschriftlich datiert am Krug, Salzburg Museum.
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diesbeziiglich auch einige gedeckte Tafeln im Zusammenhang mit Festivitdtendarstellungen,
grofteils ab dem 17. Jahrhundert, erwdhnt werden (vgl. exemplarisch Abb. 61).

Als Indiz, dass sich eine Handhabe von Kelchgldsern zumindest am Ful3 des Glases auch
realiter - abgesehen von innerbildlichen Darstellungen - im patrizischen Kontext durchgesetzt
hat, konnte zudem eine andersartige zeitgenossische Trinkglasform miteinbezogen werden,
nidmlich jener - wiederum aus archidologischen patrizischen, so auch Salzburger,
Befundkontexten wie auch innerbildlich frequentiert nachweisbare - Becher mit (teils extrem)
hochgestochenem Boden. Konnten in Vorkapiteln {iber ,,Formal(e) (adsthetische) Kunstwerk-
Qualitdten* unter anderem formbedingt kreative Rezeptionen charakterisiert werden, sollen
diese in ihrem jeglichen Gebrauch in diesem Kapitel nun als ,,(Kreativ rezipierte)
zeichenhafte Anzeichenfunktionen diskutiert werden und sind - exkursiv auflerhalb des
Kelchglaskontextes an Bechern mit hochgestochenen Bdden (vgl. Abb. 72, rechts) - wie
zudem an Kelchglisern mit Knauf wie (innerbildlichen) Miniaturfliigelglisern zu finden®*2.
Becher mit (teils extrem) hochgestochenen Bdden®*? waren in prignanter Ausfiihrung
hauptséchlich in Mitteleuropa dominant vertreten. Ob diese nun eine Modeerscheinung um
1500 darstellen, aufgrund erhohter Widerstandsféhigkeit gegeniiber Spriingen dermalien
gestaltet wurden, eventuell auch der Konjugation von Weinstein dienten, steht bis dato zur
Debatte®*. Eine plausible Erklirung fiir derartige Ausformung wiire jedoch allem voran,
dariiber eine Option - angepasst an jene Hof-addquate Kelchglashandhabe (zumindest) am
FuB - fiir gleichartige Becherhandhabe zu kreieren. Die geméf hofischer Manier geforderte
Handhabe an der FuB3platte des Kelchglases - -iibersetzt am Boden des hier Bechers - kdnnte
durch nicht vorhandene greifbare FuBlplatte am Becher einen dominant hochgestochenen
Boden rechtfertigen, wodurch man den Becher von unten mit Zeige- und Mittelfinger
(leichter) halten und fixieren kann, wie dies innerbildlich zu beobachten ist (vgl. Abb. 72)%3.
Dies konnte entfernter als Beweis fungieren, dass der frithneuzeitliche Biirger realiter! - grob
betrachtet - ,,adelsdhnliche* Handhabe mit groBBer Wahrscheinlichkeit rigoros im Rahmen
eines vertikalen Kulturtransfers iibernahm und eventuell auch Becher - aus archdologisch
nachweisbar patrizischem Besitz - fiir eine Option dieser Handhabe formal adaptieren lie§3.

Diesbeziiglich zudem interessant erscheinen jene aus dem Salzburger Fundmaterial der

632 (Kreativ rezipierte) zeichenhafte Anzeichenfunktionen® bezeichnen solche Aspekte, die Objekte - gemil

den individuellen Anforderungen oder Voraussetzungen des menschlichen (weiblichen und ménnlichen) Korpers
- besser oder iiberhaupt nutzbar machen.
633 Auch an Flaschenvarianten zu beobachten.
634 Steppuhn 2002, S. 44.
635 Im Kontext mit andersartigen Objekten ist exemplarisch auf Paolo Veroneses Gastmahl im Hause Levi, 1573,
ein Diener mit Flasche in vergleichbarer, hier Flaschen-Handhabe, zu sehen, wihrend kurioser Weise anbei jener
von ihm Bediente gierig aus einem Kelchglas trinkt, welches dieser am Stiel! mit geballter Hand halt.
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Getreidegasse 3 im Rahmen von kreativ rezipierten Kelchgldasern mit Knauf formal
herausragenden hohen, hohlen Standbdden mit proximaler Glasscheibe und frequentiert
rekonstruierbarer flotenformiger, steil aufragender Kuppa aus Ensemble 1V, da diese auch
einen derart hohlen, hochgestochenen Boden - geméfl Abb. 73 - aufweisen und demnach auch
vergleichbar gehandhabt werden konnten. Eine andere/weitere Idee dieser
Trinkglasformvariante fiir derartige Handhabe wére auch hier - im reprisentativen Wollen -
beim realen Gebrauch das Glas in voller GroBe sichtbar zu machen. Eine Ubernahme, die
Wanderung von Habitusmodellen von einer sozialen Einheit zur anderen gehort nach Norbert
Elias im friihneuzeitlichen Gesamtprozess der Zivilisation zu den wichtigsten
Einzelbewegungen®*°- zahlreich ziehen hdfische Verhaltensweisen und Moden in die oberen
Mittelschichten ein, sie werden dort imitiert und/oder fiir individuelle/soziale Bediirfnisse
adaptiert. Dieser ,,h6fische Anpassungsdrang® wird iiber die frithneuzeitliche Wohlhabenheit
breiterer Schichten, wie jener des Patriziats, immer weiter intensiviert. Durch das
frequentierte Vorliegen venezianischer bzw. in venezianischer Machart gefertigter Hohlgldser
des speziell 16. Jahrhunderts aus dem Salzburger stadtischen, biirgerlichen Milieu, ist
exklusiv! fiir Salzburg sehr friih%’ ein gesteigertes Bediirfnis nach reprisentativer
Gebrauchskultur auch auflerhalb des Hofes aufzuzeigen. Hier kann in der Funktion ,,Salzburg
als erzbischo6fliche Residenzstadt® der ,,Hof** als Geschmacksbildner und
Vermittlungsinstanz/-person beziiglich des Gebrauchs/der Funktion von Kelchglidsern
thematisiert werden. Der erzbischofliche Hof zeichnete sich kunstorientiert durch starke
italienische und, beziiglich des Hofzeremoniells, spanische Orientierung aus®*, das
patrizische Biirgertum Salzburgs wiederum hatte starke Affinitdten zum Hof- vielféltige
Familienbande zwischen Biirgerfamilien und adeligen Hofleuten hatten dazu gefiihrt, dass die
639

patrizische Gesellschaftsschicht Salzburgs unter anderem Zutritt zur Hoftafel hatte™” wie

auch offene Tafeln gehalten wurden. Wiahrend der Faschingszeit lud der Erzbischof zudem zu

636 Vgl. Elias 1980, S. 145.
637 Partiell determiniert durch einen terminus antequem der 2.Hélfte des 16. Jahrhunderts durch Uberbauung der
Anlage mit einem Keller in der Lederergasse 3.
638 Insbesondere was das Kunstverstéindnis betraf. Die Erzbischofe zeigten sich duBerst kunstinteressiert,
wichtigstes Vorbild war Italien. Die Residenz zu Salzburg diente den Fiirsterzbischofen iiber die Jahrhunderte
hinweg als prunkvoller Wohnsitz und beeindruckendes Représentationszentrum. Fiirsterzbischof Wolf Dietrich
von Raitenau beginnt ab 1588 mit dem Umbau des mittelalterlichen Salzburg in eine moderne barocke
Residenzstadt. Er und seine Nachfolger, Markus Sittikus und Paris Lodron, beauftragen italienische Architekten
und Kiinstler. Vincenzo Scamozzi und Santino Solari entwerfen die Plane fiir den Dombezirk mit seinen
reprasentativen Platzen und prunkvollen Bauten sowie eine Vielzahl von barocken Kirchen, Palédsten, Stallungen,
Verwaltungsbauten und die gewaltigen Verteidigungsanlagen. Explizit Salzburg unterstand als eine der
wichtigsten Erzdidzesen nordlich der Alpen im 17. Jahrhundert den amtierenden Erzbischdfen, war demnach
losgeldst und unabhingig vom Habsburgerreich.
639 Ammerer 1991, S. 2071-2229; hier S. 2109.
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offenen Billen in die Residenz ein, wozu neben Studenten, welche vom Rektor ein Billet
erhalten hatten, auch Kaufleute beiderlei Geschlechts geladen waren. Allem voran sind es
Reisenotizen und Tagebuchaufzeichnung, aus denen man néhere Kenntnis {iber die Salzburger
Hoftafel gewinnen kann. Der junge Student Fr. Heinrich Pichler OSB (1722-1809) berichtet
exemplarisch in seinem Tagebuch, dass der Fiirsterzbischof Jakob Ernst Graf von
Liechtenstein (1690-1747) gerne ,,offene Tafel* hielt, wiahrend sein Vorgénger
Fiirsterzbischof Leopold Anton Eleutherius Freiherr von Formian (1679-1747) ,,selten eine
gehabt habe“**°. An einer offenen Tafel konnte jeder zusehen®!. Summarisch kann hierdurch
exemplarisch fiir die Stadt Salzburg das Beiwohnen hofischer Tischsitten im weitesten Sinne
fiir den patrizischen Biirger bestitigt werden®*?, woriiber eine adelige Kelchglashandhabe-
Imitation - zumindest am Ful} des Glases - hier iiber ein Mitansehen von Aktivitéten - auch
ohne innerbildliche Représentationen kennen zu miissen - direkt nachvollziehbar wire.
Verlieren ehemals hofische Verhaltensweisen im Laufe der Frithen Neuzeit ihr

t%3soll an dieser Stelle jedoch noch

Unterscheidungsmerkmal, sind sie gleichsam entwerte
einmal vermerkt werden, dass es sich bei Kelchgldsern (wie auch Bechern) zwar frequentiert
um eine patrizische Handhabe-Ubernahme am KelchglasfuB8 handelt, woriiber zwar grob
betrachtet diese Handhabe allein am Ful3 des Glases nun fiir den Adel nicht mehr distinktiv
geniitzt werden konnte, jedoch speziell der additive Dreifingersatz als das wesentliche
,vornehme* grazile Moment daran erachtet werden kann. Dieser konnte nur mit einem
Maximum an Korperdisziplinierung realisiert werden und setzt -

als handlungsésthetisches Imitationsknockout - (eigentlich dem Adel vorbehaltene) lange
Ubung voraus®** und kann dariiber als (zumindest nicht einfach zu imitierendes)
Distinktionsmittel herausgestellt werden. Hiertiber stellt diese performative Inszenierung des
Korpers eine nicht-monetére! frithneuzeitliche - explizit Handlungs!-Moglichkeit - dar, um

sich weiterhin im adeligen Habitus zu Tisch ,,abzuheben®. Diesbeziiglich lésst sich weiters

auch die chronologische Gestaltungsasthetik von Kelchglasformen vom 16. zum 17.

640 Franz Martin, Vom Salzburger Fiirstenhof um die Mitte des 18. Jahrhunderts, in: Mitteilungen der
Gesellschaft fiir Salzburger Landeskunde, 77, 1937, S. 1-48; hier S. 4 zum 7.11.1745.
641 Martin 1937, S. 3 zum 7.11.1745.
42 Insbesondere Kaufleute, wie anhand des Salzburger Patriziats frequentiert auch archivalisch zu bestitigen -
welchen groBteils auch archéologisch nachweisbare, diskutierte Kelchglasfunde der Friihen Neuzeit zuzurechnen
sind - besaBen durchaus Moglichkeiten, der hofischen Festkultur nachzueifern, nutzten neben Kochkunst
generell gedeckte Tische und, mit Gliserbezug, insbesondere auch Geschirr, um den Reichtum fiir das Auge
sichtbar zu machen.
43 Als hofische Reaktionen darauf lassen sich exemplarisch das Phinomen des ,,Zuckerkonsums®, die Art des
Brotschneidens bzw. - brechens wie generell ein hofischer Verzicht auf Luxusgiiter bis hin zum demonstrativen
Understatement aufzeigen.
644 Vgl. diesbeziiglich auch ,,Zum Umgang mit der Gabel*, in: Elias 1980, S. 88.
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Jahrhundert mit sich tendenziell steigernden ,,Vertikaltendenzen* - hier sehr lang gezogenen

Stielformen®*

- in zudem optional distinktiver Funktion diskutieren. Neben der hierfiir
attestierten Funktion, den dsthetischen Reiz aufrecht zu erhalten®, kann dies zudem zur
Distinktion (speziell) in Kombination mit geforderter Handlungsédsthetik wie auch sprezzatura
seinen Einsatz finden. Konnte der patrizische Biirger - gleich dem Adel - das ,,einfache
Kelchglas des 16. Jahrhunderts zumindest an der FuBplatte handhaben, konnte der Adel
restimierend mit derartigen Vertikaltendenzen, speziell noch in Kombination mit gefordertem
Fingersatz bis hin zur sprezzatura, (chronologisch) darauf reagieren, wodurch das Biirgertum
aus ,,nicht geschulten Handhabegriinden‘ (noch intensiver wie auch chronologisch
voranschreitend) an einer Imitation gehindert werden konnte.

Darauf Bezug nehmend, dass soziale Positionen gerade beim Mabhl etabliert und bestétigt
werden miissen, spielen zum einen spezielle Kelchglasformen bedeutende und ,,aktive*
Rollen wie auch ein strategischer Einsatz dieser Objektzeichen in sozialen Zusammenhéngen
aufgezeigt werden kann, wobei jedoch speziell ihr Gebrauchskontext - allem voran aus
(wirkungs-)asthetischer Perspektive - als wichtiges Feld von Identitdtsbildung, sozialer
Identifikation und gesellschaftlicher Distinktion herausgestellt werden kann. Verlaufen
frithneuzeitliche Vergesellschaftungsprozesse im hohen Maf iiber Praktiken und performative
Inszenierungen der Korper in alltdglichen und auBBergewohnlichen Handlungen, bietet sich
hier speziell die Handlungsasthetik im Kontext mit Kelchgldsern - in jeglicher Steigerung -
zur Selbstinszenierung wie in Distinktionsfunktion an. Im Rahmen gesellschaftlicher
Transformationsprozesse kann dies als korperlicher Vollzug sozialer Ordnung charakterisiert
werden. Konnte sich das neureiche Patriziat optional das (Massen)luxusgut Kelchglas gleich
dem Adel leisten und war zudem eine zumindest anndhernd adelsdhnliche Handhabe
(zumindest am Ful} des Glases) im Bereich des ,,bilirgerlichen Méglichen®, setzt das

diesbeziigliche Wie in Form von grazia und allem voran sprezzatura eine perfekte und lang

%45 Diesbeziiglich extravagante Versionen, archiologisch speziell nachweisbar aus Besitz des hoheren und
niederen Adels wie Klerus gegen 17. Jahrhundert, wie die Tendenz per se als zeitgendssisch
gestaltungsdsthetisches Moment - in allerdings abgeschwéchter Manier - auch an patrizischen Kelchglasformen
des 17. Jahrhunderts, so auch aus dem Salzburger Fundkontext der Getreidegasse 3 anhand jener lang gezogenen
Balusterformen, dokumentiert werden kann.

646 Im Kelchglaskontext geht man diesbeziiglich, rein formell bzw. formisthetisch betrachtet, hinsichtlich
Vertikalititssteigerungen immer weiter, bis jenes material ,,cristallo® in seinen Formvarianten erschopft scheint
(man denke hier vom Kelchglas mit Nodus, iiber gedrungene Hohlbaluster und in Folge immer ldnger gestalteten
Balustervarianten bis hin zu jenen, speziell nur noch iiber jenes diinnwandige, elastische, homogene cristallo zu
fertigenden fragilen, diffizilen Fliigel- oder auch Schlangengldsern und letztlich an jene diese abldsenden
bohmischen barocken, dickwandigen und schweren Bleiglédser in nun diametral andersartiger Inszenierung-
geeignet fiir jegliches Schnittdekor).
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erlernte Korperbeherrschung voraus, was frithneuzeitlich eine ausschliefSlich dem Adel
vorbehaltene - da liber Erziehung wie Umwelt erworben - allem voran nicht kdufliche
Fahigkeit darstellt. Realisieren sich gesellschaftliche Verflechtungen in Form von
Beziehungen, die in Balance stehen, kann jene frithneuzeitliche dynamische Balance
Adel/(Neureiches) Patriziat als Prozess in Spielrdumen von Gestaltungs- und

Handlungsésthetik aufrechterhalten werden.

5.1.2.2.1 (Kreativ rezipierte) zeichenhafte Anzeichenfunktionen

Kelchgliser mit Knauf

Um noch einmal auf den patrizischen ,kreativen Rezeptionskontext* zuriick zu kommen,
kann aus gestaltungsisthetischer Perspektive - neben Bechern mit hochgestochenen Boden -
noch eine, bereits zuvor angeschnittene, Kelchglasform diskutiert werden- namlich jene
Kelchgldser mit Knauf per se. Gilt es im frithneuzeitlichen kultursoziologischen Interesse, das
Eindringen von Gebréduchen, Verhaltensweisen und Moden vom Hof in die oberen
Mittelschichten zu analysieren und speziell jene Momente zu fokussieren, wo diese
nachgeahmt und entsprechend anderer sozialer Lage mehr oder weniger leicht verédndert
werden, konnen im Gestaltungskontext (speziell jene einfachen) kreativ rezipierten
Kelchgldser mit Knauf, wie sie auch frequentiert aus Salzburger Fundkontexten vorliegen,
Erwédhnung finden. Wie einleitend beriicksichtigt, sind insbesondere solche kreativen
Rezeptionen als gldserne Nord-/Stidsynthesen hinsichtlich gesellschaftsspezifischer
kultursoziologischer Aspektermittlung von grolem Interesse.

Ist aus Salzburgs kreativ rezipiertem Kontext allem voran ein Gros an massiveren,
dickwandigen, gedrungenen, einfacheren Kelchgldsern mit Knauf zu erwihnen (exemplarisch
Abb. 74), konnte dies bereits - im Vergleich zur venezianisch proportionierten, diinnwandigen
Form - als nordalpine kreative Rezeption der Kelchglasform per se gewertet werden. Im
gebrauchsgeschichtlichen Kontext kann das Kelchglas aus diinnwandigem cristallo als primér
jenen, dieses Material - neben Ausformung - beherrschenden Hianden vorbehalten, deklariert
werden. Die Variante des einfachen Kelchglases mit Knauf als kreative gldserne nordalpine
Ausformung stellt die weniger dekadente, dem biirgerlichen praktischeren Gebrauch
angepasste, massivere und gedrungenere Formvariante dar, wobei die dreiteilige
Proportionierung an sich - als Kelchglas-Wesensform - wiederum gewahrt bleibt.

Vorgeschlagen werden soll diesbeziiglich nicht primitive imitatio, vielmehr kommt es in
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Abhéngigkeit von nordalpinen technischen Produktionsmoglichkeiten wie zudem hinsichtlich
eines leistbaren, praktischeren wie tiberhaupt auch realisierbaren Gebrauchs zur kreativen
Uminterpretation ,,venezianischer Ausgangskultur* bzw. des hofischen Ideals. Tun sich
beziiglich diskutierter intrinsischer Motivation zu einem ,,Sich-selbst-Gestalten“**” fiir den
Menschen - jeweils seinen Gestaltungs-, Handlungs- bzw. Disziplinierungsmdoglichkeiten
entsprechende - selbstgestalterische Spielrdume auf, kann jedes Individuum auch nur im
Rahmen seiner (individuellen wie kulturellen) Gestaltungs- bzw. Handlungsmoglichkeiten
agieren. In diesem Kontext konnte die kreative Formsynthese des Kelchglases mit Knauf als
,Kompromissform* verstanden werden, welche innerhalb jeglicher patrizischer
Handlungsspielrdume liegt.

Im Konnex zum Vorkapitel gilt es letztlich noch zu bedenken, dass hier nun die Massivitét
der Kelchglaser mit Knauf zwar eine Handhabe am Fuf3 des Glases, eventuell jedoch nicht
einen Dreifingersatz gemédl} grazia oder gar sprezzatura, zulédsst. Diesbeziiglich - in
nochmaliger Wiederholung - interessant erscheinen jene Salzburger Kelchgldser mit Knauf
aus Ensemble IV, da diese auch einen derart hohlen hochgestochenen Boden aufweisen, dass
sie - gleich Bechern mit dominant hochgestochenen Bdden - vereinfacht und fixiert am Boden
des Gefilles gehandhabt werden konnen. Im Salzburger Kontext ist zudem erwdhnenswert,
dass - so auch aus der Getreidegasse 3 - sowohl typisch venezianische Kelchglasformen als

auch jene kreativ rezipierten Kelchglaser mit Knauf gleichermaf3en als Funde vertreten sind.

5.1.2.2.2 (Kreativ rezipierte) zeichenhafte Anzeichenfunktionen

Miniaturfliigelgliser

Als Innovation am frithneuzeitlichen ,, Tisch* l4sst sich letztlich aus dem Salzburger
Fundkontext der Getreidegasse 3 noch eine - gebrauchstechnische - kreative Rezeption, eine
Fliigelglas-Subgruppe in Form von Miniaturfliigelgldasern nachweisen. Auch sie sind als
frithneuzeitliches Novum zu deklarieren und fraglich venezianisch bzw. produktiv oder aber
kreativ rezipiert. Innerbildlich (ausschlieBlich) im weiblichen Kontext zu verstehen (Abb. 75),

lasst die gedrungenere und graziler gestaltete Kelchglasform auf kurzem Kugelstiel per se

%47 Basierend auf Helmut Plessners Exzentrischer Positionalitit.
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eine ausschlieBlich solche Verwendung unterstreichen®*®, woriiber im identititsstiftenden
Kontext ein Verweis hinsichtlich - tiberhaupt - einer Option auf eine frithneuzeitliche
Positionierung der Frau (zu Tisch) interpretiert werden kann®. Salzburg spezifisch l4sst sich
diesbeziiglich noch einmal erwéhnen, dass exemplarisch wihrend der Faschingszeit der
Erzbischof zu offenen Billen in die Residenz einlud, wozu unter anderem auch Kaufleute

beiderlei! Geschlechts geladen waren®°.

5.1.3 Zur Handlungsisthetik des Einschenkens

Gilt es in kommunikativer Perspektive von Kelchglasformen allem voran zeichenhaft-
symbolische Funktionen innerhalb eines umfangreichen gesellschaftlichen Szenarios
aufzuzeigen, ldsst sich die Gestaltungsisthetik der und Handlungsédsthetik mit
Kelchglasformen auch hinsichtlich einer potenziellen Beeinflussung des friihneuzeitlichen
zwischengeschlechtlichen Sozialverhaltens befragen. Allem voran provozierte diesbeziiglich
jene im Vergleich zu frithneuzeitlichen Bechervarianten an sich kleinere Kelchglasform als
praktisch nachvollziehbares Prinzip (frequentierteres) Ein- und Nachschenken und bot (vgl.
Abb. 76 und 77) - ganz simpel betrachtet - bereits dariiber innovative soziale Optionen,
insbesondere auch zur Kontaktierung des weiblichen Geschlechts. Eine Inszenierung dieses
Ein- bzw. Nachschenkens kann in niederldndischer Genremalerei des 17. Jahrhunderts haufig
auch als sehr ausladende Gestik in hohem Bogen - eigentlich wiederum gemal3
zeitgenOssischer grazia wie miiheloser sprezzatura - beinahe zeremoniellen Charakters,
gewissermallen an maghrebinische Teezeremonien erinnernd - beobachtet werden (Abb. 77,
rechts). Das Ritual des Ein- und Nachschenkens kann (entfernter) zu den Interaktionsritualen,
die im Rahmen bestimmter Interaktionsmuster zum Tragen kommen und sich im Laufe der
Frithen Neuzeit herausbilden, gezéhlt werden. So soll auch iiber dieses ein frithneuzeitlicher

Wandel eines alltidglichen Akts zur handlungsésthetischen Inszenierung mit zudem

648 Generell entsteht anhand innerbildlicher Recherche der Eindruck, das kleinere Kelchglas als Frauen

spezifisches Trinkglas zu interpretieren, was sich exemplarisch durch niederldndische Genremalerei des 17.
Jahrhunderts bestétigen lie3e, als dort frequentiert weibliche Nutzung dieser Gliser nachgewiesen werden kann,
wihrend im ménnlichen Kontext allem voran ,,Nuppenbechervarianten®, explizit Rémer, wie jedoch auch
iibertriebene Floten, seltener grofere Kelchglasformen, beobachtet werden kdnnen.

649 Was frithneuzeitlich exemplarisch Castiglione in Bezug auf die Wertschidtzung der Frau postulierte (vgl.
FuBinote 651), kdnnte {iber derartig gestaltete materielle Kultur realiter reflektiert werden.

650 Ammerer 1991, S. 2071-2229; hier S. 2109.
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Performanceoption im Rahmen einer Asthetisierung der Lebenswelt (im Mahl-Kontext)

beschrieben werden.

5.1.4 Zur Handlungsasthetik im Ritual der Galanterie

Eine liber Kelchglédser provozierte Verdnderung im frithneuzeitlichen
zwischengeschlechtlichen Sozialverhalten kann auch im Rahmen der frithneuzeitlichen
Galanterie aufgezeigt werden. Bei der Galanterie handelt es sich narrativ um das priatentiose
Anbieten eines Glases Wein (Abb. 79). Wurden italienische Renaissance Hofe des 15./16.
Jahrhunderts zu Stétten der Entwicklung galanter Umgangsformen, kann auch hier wiederum
auf Baldassare Castigliones ,,Il Libro del Cortegiano* von 1528 - als Quelle vieler
mitteleuropdischer Anstandsbiicher - verwiesen werden, wodurch Castiglione nicht nur die
Verhaltensregeln des Renaissancemenschen festgelegte, sondern auch mitteleuropéische
Lebensformen mitgeprégte. Erscheinungsformen des Galanten finden sich zwar ab dem
Mittelalter- Bliite und Wandel sind jedoch in das 16./17. Jahrhundert zu datieren, wobei
zunichst die Verfeinerung der Umgangsformen, wie hier unter anderem auch die
riicksichtsvolle Behandlung der Frau, im Vordergrund standen®!. In Folge wurde galantes
Verhalten Mittel zum Zweck und diente neben jenem erwihnten ,,Hofieren* auch dem

652

Einleiten amourdser Abenteuer’~. Galante Szenen finden sich innerbildlich wiederum

frequentiert im Repertoire niederldndischer Genremalerei in Form des ménnlichen Anbietens

h653

eines Wein gefiillten Kelchglases einer Protagonistin, wofiir sic aufgrund des

frequentierten Vorkommens wie sdmtlicher inszenierungsahnlicher Gestaltungen iiber

innerbildliche Darstellungen ritueller Charakter vorschlagen 14sst®>*

. Gestaltungs- bzw.
formal-ésthetisch handelt es sich ikonographisch um eine bildhafte Syntheseform, bestehend
aus einem méannlichen wie weiblichen Protagonisten mit einem Kunst- bzw. Gebrauchsobjekt
in Form des Kelchglases als zwischengeschlechtliches Verbindungsglied in

Kommunikationsfunktion (vgl. Abb. 79). In diesem Kontext soll das Kelchglas aufgrund

65! Fiir Graf Baldassare Castiglione waren Frauen hinsichtlich ihrer geistigen Kompetenzen Méinnern

gleichgestellt. ,,Sind diese zufdlligen Eigenschaften geistiger Art, so erwidere ich, daB alles, was die Manner
begreifen konnen, auch von den Frauen begriffen werden kann und daf3, wohin der Verstand des einen dringt,
der der anderen auch dringen kann.*, in: Baldassare Castiglione, Frauenspiegel der Renaissance (aus dem
Italienischen tibersetzt und eingeleitet von Paul Seliger, Kulturhistorische Liebhaberbibliothek, Band 1, Friedrich
Rothbarth) Leipzig 1907, S. 46 f.
952 In diesem Sinne exkursiv interessant und selbstredend ist jene Bordellzenen-Darstellung Frans van Mieris, im
(,,einschenkenden‘) Galanteriekontext betrachtet als ,,verkehrte Welt™ (vgl. Abb. 78).
653 Gleich der Zeremonie des Ein- und Nachschenkens.
34 Das Anbieten eines Wein gefiillten Kelchglases wird folgend zur Metapher.
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seiner gestaltungsésthetischen grazia allem voran als adidquates friihneuzeitlich verfeinertes,
spielerisches, nonverbales zwischengeschlechtliches Kommunikationsinstrument interpretiert
werden. Uber das Kelchglas kann - unter Beriicksichtigung des friihneuzeitlichen Anstieges
der Scham und Peinlichkeit - auch eine ,,direkte zwischengeschlechtliche Beriihrung* bei der
Kontaktierung von Mann und Frau vermieden werden, was einem frithneuzeitlich
propagierten ,,affektbeherrschten Verhalten®, hier zum anderen Geschlecht, zuspielt. Ist die
frithneuzeitliche Entwicklung im Korperbezug von einer stirkeren Affektkontrolle gepragt,
erscheint diesbeziiglich auch die sexuelle Beherrschung von grofler Wichtigkeit. Generell
galt, dass der Mann die Frau 6ffentlich korperlich nicht mehr direkt kontaktieren sollte, wie
generell Sexualitit starker kontrolliert, unterdriickt und tabuisiert wurde. Ist es inzwischen zu
einer selbstverstindlichen Konditionierungsvorschrift geworden und fiir den zivilisierten
Menschen in hohem Maf3e charakteristisch, dass ihm durch soziogenen Selbstzwang versagt

t655

wird, spontan nach etwas zu greifen, was er begehrt, hasst oder liebt*”, war dies

656 Bezugnehmend

frithneuzeitlich ein Lernprozess- es war ndtig, diese Gier zu korrigieren
auf bereits diskutiertes frithneuzeitliches rdumliches Distanzierungswollen, einen
Spatiumzwang oder - drang, wird iiber diesen Kelchglasabstand auch jedem Protagonisten
sein Mikrokosmos - im Rahmen von Galanterie wie Kontaktierung des anderen Geschlechts -
gewihrt, als man durch ein ,,Nicht-direkt-Beriihren* auch nicht in den jeweiligen

t%7. Dieses frithneuzeitliche, speziell auch im

»personlichen Raum* eingreift oder eindring
zwischengeschlechtlichen Umgang erforderliche, rdumliche Distanzierungswollen kann
wiederum im Rahmen von Ritualen des Korperabstandes, als Subform von
Interaktionsritualen, anhand von Proxemik®®, diskutiertund als ein eigenes nonverbales
Kommunikationssystem angesehen werden. Zahlt das Ritual der Galanterie per se zu den
Interaktionsritualen, welche im Rahmen bestimmter Interaktionsmuster zum Tragen kommen,
lasst sich diesbeziiglich die kommunikative Rolle dieser neuen, auch gestaltungsisthetisch

addquaten, materiellen Gebrauchskultur ,,Kelchglas® nun speziell in ihrer Aktivitit zur

Formung ,,zwischengeschlechtlicher Sozialkontakte* diskutieren.

5.1.4.1 Zur Wirkung von galanter Gestaltungs- und Handlungsasthetik

655 Elias 1980, S. 280.
636 Vgl. Norbert Elias, Die Gesellschaft der Individuen, Michael Schréter (Hg.), Norbert Elias. Gesammelte
Schriften (hg. im Auftrag der Norbert Elias Stichting Amsterdam), Band 10, Frankfurt a. M. 2001, S. 162.
%57 Dies erinnert exkursiv entfernter an die interpersonelle Distanz beim Paartanz.
658 Hall 1976.
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Konnte dsthetische Expressivitit in gestalteter Bewegung im korperbeherrschenden Sinn
bereits als Mdglichkeit erwédhnt werden, sich selbst und der Welt formend zu begegnen, kann
nun speziell die handlungsésthetische Galanterie gewissermallen in Anlehnung an den
,tanzenden Korper“®” interpretiert werden. Auch im handlungsisthetischen Kontext der
Galanterie ist wiederum die - hier jedoch von zwei bzw. zumindest einem aktiven Subjekt(en)
- generierte grazia mit jener hinreilenden Kelchglas grazia in formdynamischer Gleichheit
wahrzunehmen. Uber die Formdynamik zweier bzw. eines Menschen mit der
formdynamischen Vertikalitdt und Spannung des Kelchglases wird auch diese
handlungsisthetische Inszenierung elementar #sthetisch in ihrer eindriicklichen Wirkung®®
als Subjekt-Objekt-Subjekt-Hybrid, als geschlossenes Ganzes, wahrgenommen- gemif
Schonheit erster Art als (gefallende) syntaktische Stimmigkeit dreier (elementarer) Muster

661

zueinander™'. Diese zwischengeschlechtliche Einheits-Idee speziell im Galanterie-Kontext

662 Kann

lasst sich entfernter mit jener harmonischen Einheitsidee im Jugendstil vergleichen
iiber formdynamische Vergleichbarkeit das Kelchglas als ,,Prolongierung des Armes* in nicht
eindeutiger Trennbarkeit zwischen Akteur und Gebrauchsgegenstand wahrgenommen
werden, schiebt sich das Glas zwar aus- aber nicht eindriicklich zwischen Mann und Frau,
was ausdriicklich einem frithneuzeitlichen decorum entspricht, eindriicklich aber ein
(scheinbar) auch hier harmonisches einheitliches schones Ganzes wahrnehmen lisst. Im
Inszenierungskontext handelt es sich wirkungsésthetisch im Rahmen des Formats der

663

Galanterie gewissermalfen um eine pathetische theatralische Szenerie™”. Die eigentlich

59 Vgl. als bis dato unikale diesbeziigliche Auseinandersetzung Denana 2014.
660 Zu jenem meist zu dokumentierenden intensiven, verbindenden Blickkontakt.
1 Auch als eindriickliches gesamtheitliches Subjekt-Objekt-Hybrid kann ein Vergleich zu tanzenden Kérpern
erstellt werden - libergeordnet exemplarisch zu den vier kleinen Schwinen aus dem zweiminiitigen Allegro
moderato aus dem zweiten Akt des 1877 uraufgefiihrten Handlungsballetts ,,Schwanensee®. Auch der Korperleib
der einzelnen Tanzerinnen fiigt sich hier einem kiinstlerischen Ganzen, in: Denana 2014, S. 76. Die
handlungsisthetische ,,Kunstform® hinterfragt auch dort seinem Wesen nach die Trennbarkeit von Akteur und
Gegenstand.
%62 Binheits- wie verbindende Ideen sind im Jugendstil frequentiert in Auseinandersetzung mit zeitgendssischen
Gebrauchs-Kunstformen - speziell in der Ornamentik - zu beobachten. Exkursiv folgen auch harmonische,
grenzen- und konturenauflosende Reformgartenkonzepte diesem Credo. Generell ging es - im Rahmen einer
Asthetisierung der Lebenswelt - auch um die Einheit von Kunst und Leben als erklirtes Ziel- das Leben als
Gesamtkunstwerk zu betrachten. Dies meint auch das Wiedereinbeziehen der Kunst in das Alltdgliche im Sinne
einer umfassenden kiinstlerischen Neugestaltung aller alltdglichen Dinge, wie dies in Adaption an
frithneuzeitliche Kontexte auch auf das zwischengeschlechtliche Miteinander extrapoliert werden kann.
%3 Eine derartige Uberakzentuierung von - hier - Handlung, wie dies speziell auch anhand des Rituals des Ein-
und Nachschenkens nachvollzogen werden kann, ist im Gefallens-technischen Sinn entfernter mit dem Peak
Shift Effekt (Hirstein und Ramachandran 1999, S. 17 ff.) zu erkldren. Fiir Ramachandran bedeutet diesbeziiglich
ein Herausarbeiten und Uberzeichnen der grundlegenden Eigenschaften eines Objekts - hier von Handlungen -
die Provokation starker (Gefallens-)Reaktionen. Vergleichbar ist dieses Prinzip mit dem Gesetz des
supernormalen Reizes. Beiderseits sind sie als Uberbetonung der Stimuluseigenschaft zu verstehen und gelten
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konkrete alltidgliche zwischengeschlechtliche Kontaktierungssituation erfahrt in nun
euphemistischer Funktion iiber diskutierte Asthetisierungen zudem auch eine Art

,» Verfremdung®. Demnach verlaufen auch zwischengeschlechtliche
Vergesellschaftungsprozesse - hier im Rahmen der galanten Kontaktierung - iiber
handlungsasthetische Praktiken und performative Inszenierungen der Korper, wobei dies -
neben einer generellen Reprisentationswertigkeit - wesentlich als euphemistische
Subversionsmdglichkeit konkreter diesbeziiglicher Handlungsszenarien - im frithneuzeitlich
geforderten Subtilitdtswollen - zu interpretieren ist. Das Kelchglas per se fungiert hierbei als
gestaltungsisthetisch geeignetes, frithneuzeitlich verfeinertes, spielerisches, nonverbales
zwischengeschlechtliches Kommunikationsinstrument. All dies folgt jenem frithneuzeitlichen
Credo, Erregungen, welche sich mit den Triebkriften des menschlichen Lebens verbinden
lassen, durch bestimmte verdeckende, den Schamstandard bewahrende, visuell, verbal und
haptisch verbliimte Darstellungen jeglicher Art zu bewiltigen. Sollten solche Erregungen
frithneuzeitlich auch nur durch genau ausgearbeitete gesellschaftliche Rituale zum Ausdruck
kommen, kann als Rahmung fiir jene handlungsisthetische Inszenierung der Galanterie das
Format des Rituals auch diesbeziiglich diskutiert werden. Ritueller Charakter ldsst sich allem
voran aufgrund des innerbildlichen frequentierten Vorkommens immer
inszenierungsidhnlicher Gestaltungen des Galanterie-Themas bestétigen. Auch das Ritual der
Galanterie zdhlt zur Schonheit erster Art mit O-Wertigkeit und definiert sich {iber inhaltlich
formal wie auch zeitlich geregelte, durch gesellschaftliche Regeln, Gepflogenheiten und
Konventionen bestimmte Abldufe, iiber Repetition wie auch fix vorgegebene Strukturen von
Inhalt und Ablauf. Es sorgt somit auch bei zwischengeschlechtlichen frithneuzeitlichen
Kontaktierungen fiir Ordnung, Stabilitdt und Sicherheit und schafft dariiber Vertrauen. Das
Ritual fiihrt dariiber hochaufgeladene, krisenhafte und komplexe Ereignisse - wie jene
frithneuzeitlich stark affekt- und schambeladene Situation der zwischengeschlechtlichen
Kontaktierung - in routinierte, vereinfachte Abldufe liber. Die frequentierte Repetition ein-

und desselben Inhalts macht das Ritual folglich allméhlich auch zur (wiedererkannten) Norm.

5.1.5 Zum Imitationsphinomen jeglicher Handlungsisthetik

als grundlegend fiir die dsthetische Wahrnehmung als iiberdeutliches Zur-Schau-Stellen der Charakteristika eines
Stimulus .
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Tun sich frithneuzeitlich zahlreiche Handlungs-Optionen im Rahmen individueller wie
sozialer Neuordnungen und - orientierungen zur Identititenbildung bzw. - stiftung auf, ist
auch eine Bewertungsgrundlage zur Entscheidungsfindung von wegen was ist imitationswert,
gut und richtig notig. Letztlich kann diesbeziiglich jene mit Kelchglasformen verbundene
Handlungsésthetik sowohl im Mahl-Kontext als auch im Rahmen der Galanterie in
praxiskonstitutiver didaktischer Funktion zur Imitation vorgeschlagen werden. Die
Handlungsésthetik soll diesbeziiglich - als ,,schon* empfunden - aufgrund ihres
gesamtheitlichen Gefallens zudem als ,,persuasive oder behavior design bzw. design for

behavior change*¢*

, worliber zu einem speziellen individuellen wie auch sozialen Verhalten -
aus Selbstiiberredung, nicht Fremdzwang - quasi ,,verfithrt* wird, diskutiert werden.
Jegliche beobachtete ,,Schonheit” - von hier Handlungsésthetik - provoziert auch positive
Empfindungen, ein schones, gutes Gefiihl. Ist nun friihneuzeitlich durch notwendige
Verhaltensédnderung wie Verhaltensneuorientierung im speziell sozialen (wie insbesondere
auch zwischengeschlechtlichen) Kontext eine Bewertungsgrundlage zur
Entscheidungsfindung notwendig, kann eine solche iiber ,,Schones sehen und empfinden wie
es danach als richtig und gut beurteilen* in Form des ,,guten Geschmacks* definiert werden.
Im frithneuzeitlichen Kontext wird hier Asthetik somit als die ,,Mutter der Ethik®,
frithneuzeitliche Kategorien von gut und schlecht als zuallererst dsthetischer Natur
verstanden. Diesbeziiglich soll die Handlungséasthetik hinsichtlich des moralischen und

665

didaktischen Nutzens dsthetischer Sitten beleuchtet werden®®. Hierfiir kann exemplarisch

wiederum Friedrich Schiller, nun aus seiner Abhandlung ,,Uber den moralischen Nutzen

asthetischer Sitten*%°

, zitiert werden: ,,(...) Rohen Gemdiithern, denen es zugleich an
moralischer und an dsthetischer Bildung fehlt, gibt die Begierde unmittelbar das Gesetz, und

sie handeln bloB, wie ihren Sinnen geliistet. Moralischen Gemiithern, denen aber die

64 Vgl. diesbeziiglich FuBnote 422.
665 Zur kultursoziologischen Kontextualisierung lassen sich im Rahmen friihneuzeitlicher Anomie und damit
verbundener Neuordnung beziiglich der Frage nach einem moralischen Nutzen dsthetischer Sitten hier speziell
zeitgendssische Konfessionskonflikte thematisieren. Wie im Zeitalter der Aufklarung die Religion zunehmend
ihre Bedeutung als hochste Erziehungsinstanz verlor, kann frithneuzeitlich die Reformation und
Gegenreformation diesbeziiglich diskutiert werden. Kann das Christentum als Medienreligion bezeichnet
werden, ging es darum, wie man Menschen iiberzeugen kann und wie verfithrbar oder manipulierbar sie sind, hat
Martin Luther gemeinsam mit anderen Reformatoren die Kommunikation mit Gott und unter den Christen auf
eine vollig neue Basis gestellt, wobei hier speziell die Selbstbestimmung (Freiheit) entgegen Fremdbestimmung
fokussiert werden soll. Philosophen im Zeitalter der Aufklarung suchten nach einem Ursprung der Sittlichkeit,
der sich aus einer anderen Quelle speisen konnte. Dementierte auch Kant nicht einen gewissen ,,sittlichen
Einfluss* der Religion, war sie jedoch auch fiir ihn nicht der wesentliche Bestimmungsgrund sittlichen Handelns.
Waire eine Religions-gelenkte Handlung lediglich Ausdruck von Fremdbestimmung, musste das Moralgesetz
seinen Ursprung in der Freiheit haben.
6% Friedrich Schiller, Uber den moralischen Nutzen ésthetischer Sitten (1796), Schillers simmtliche Werke in
einem Bande, Stuttgart / Tiibingen 1840, S. 1217 ff.
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asthetische Bildung fehlt, gibt die Vernunft unmittelbar das Gesetz, und es ist blof3 der
Hinblick auf die Pflicht, wodurch sie {iber Versuchung siegen. In dsthetisch verfeinerten
Seelen ist noch eine Instanz mehr, welche nicht selten die Tugend ersetzt, wo sie mangelt, und
da erleichtert, wo sie ist. Diese Instanz ist der Geschmack®“®®’. Betrachtet man Geschmack in
der Frithen Neuzeit, so ist auch hier festzustellen, dass er sich nicht nur auf die gustatorische,
sondern auch auf die #sthetische Empfindungsgabe des Menschen bezieht®®®. Der Geschmack
fordert MaBigung und Anstand, er verabscheut alles, was eckig, hart und gewaltsam ist und
neigt sich zu allem, was sich leicht und harmonisch zusammenfiigt®®. Ein solches
harmonisches und leichtes Zusammenfiigen lésst sich iiber jene wahrgenommen untrennbaren
Einheiten im handlungsésthetischen Kontext mit Kelchglasformen - sowohl im Mahl-Kontext
als auch im Ritual der Galanterie - herausstellen. Dem folgend konnen letztlich thematisierte
Gestaltungsasthetik von und Handlungsésthetik mit Kelchglasformen zum guten
(friihneuzeitlichen) Geschmack gezihlt werden und sind dariiber auch - im Rahmen von
Verhaltensorientierung - imitationswert. Will man (frithneuzeitliches) Imitationsverhalten
beleuchten, lohnt es, noch einmal das Inszenierungsformat speziell der Galanterie in
Erinnerung zu rufen. So handelt es sich hier um eine schone alltagsverfremdende, allem voran
theatralische Szenerie. Einer Definition dsthetischer Bildung im Sinne einer sinnlich-
reflexiven und performativ-handlungsbezogenen menschlichen Praxis folgend, eignen sich
auch speziell das Theater bzw. in den alltdglichen Umgang inkludierte theatralische
Inszenierungsformen, um alltigliche Situationen und Umgangsformen zu ,,reflektieren®. Ist
das Theater eine (Verhaltens-)Spiegelung im weiteren Sinn®’’, ermoglicht dies eine reflexive
Wahrnehmung des Gezeigten durch ,,Schaustellung® - iiber eine Distanzierung zu sich,
seinem eigenen Handeln, zur Situation - was einen Perspektivenwechsel beschreibt und sich

selbst wie auch seine Handlungen sinnlich reflektieren ldsst. Dies ermoglicht Selbsterkenntnis

667 Schiller 1840, S. 1218.
668 Erstmals taucht Geschmack im iibertragenen Sinn im Werk des Spaniers Balthasar Gracian ,,El Discreto®,
Amsterdam 1665, auf, wo er die Fahigkeit beschreibt, in allen Bereichen und Situationen des Lebens immer die
rechte Wahl zu treffen und alle Dinge frei von subjektiver Tduschung nach ihrem wirklichen Wert zu beurteilen,
in Folge meint Geschmack auch die Fahigkeit des Verstandes zum Erkennen des Guten, Wahren, Schonen- als
Gefiihlsentscheidung. Resiimierend ist die metaphorische Ubertragung des Geschmacksbegriffs eine typische
Erscheinung der Frithen Neuzeit- er taucht Mitte des 17. Jahrhunderts auf und tritt gegen Ende des 18.
Jahrhunderts wieder ab, vgl. Hartig Tilman, Geschmack in der frithen Neuzeit, in: Diverse Autoren, Essen und
Trinken in der Frithen Neuzeit, Internetskriptum zum Hauptseminar ,,Kulturgeschichte des Essens und Trinkens
in der Frithen Neuzeit“, Dresden 2011, S. 14-17, in: https://tu-
dresden.de/gsw/phil/ige/fnz/ressourcen/dateien/studium/dat_praes/essen_trinken fnz?lang=de (zuletzt
eingesehen am 18.05.2017).
669 Schiller 1840, S. 1218.
70 Neben dem groBen Feld des ,, Theaters* sind diesbeziiglich auch Fiirstenspiegel (im adeligen Kontext),
weiters Anstands- und Moralliteratur - insbesondere frithneuzeitlich iiber den Buchdruck mit groflachigen
Verbreitungsoptionen ermoglicht - als Reflexionsoptionen erwéhnt.
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und zeigt Handlungs- bzw. Gestaltungsoptionen auf, welche {iber den Geschmack zu
beurteilen- (bei Gefallen) zu imitieren oder eben abzulehnen sind. Uber ein ,,schones*
Gefallen kann somit eine intrinsische Motivation zur handlungséisthetischen Nachahmung
formuliert werden. Auch Martin Luther®’! folgend, gelingt dem Theaterstiick, das schon fein
kiinstlich erdichtet ist, die Ermahnung weit besser als allen anderen kategorischen
Imperativen- so kommen dem Theaterspiel paddagogische und didaktische Funktionen zu,

672 Wesentlich erscheint auch hier

wobei es neben einem Nutzen zudem auch erfreuen vermag
die Option einer sinnlichen Reflexion des Gezeigten, indem eine schon fein kiinstlich
erdichtete theatralische Inszenierung im Sinne von beobachteter Schonheit wiederum positive
Empfindungen, ein schones, gutes Gefiihl provoziert, was man iiber Imitation der

theatralischen Inszenierung wieder zu verspiiren erhofft.

5.1.6 Zeichenhaft-symbolische - euphemistische wie didaktisch (persuasive)
- Funktionen von Handlungsisthetik im ,,Mahl- und Galanterie-Kontext*

Allem voran lassen sich iiber jeglich diskutierte handlungsésthetische Kontexte mit dem
Kelchglas innovative Optionen in friihneuzeitlichen individuellen wie auch sozialen
Bereichen aufzeigen. Kommt es friihneuzeitlich (multipel bedingt) zu einem gewissen
Selbstgestaltungswollen, einem verdnderten Korperbewusstsein - welches unter anderem als
Schliissel zum Versténdnis frithneuzeitlicher Gesellschaften gesehen wird - und dariiber zur
Disziplinierung des Korpers (wie auch Geistes) im weiteren Sinn, verlaufen folgend auch
Vergesellschaftungsprozesse im hohen MaB iiber Praktiken und (individuell steigerbare)
performative Inszenierungen von Kérpern (auch in Kombination mit

Gebrauchsgegenstinden) in alltdglichen und auBlergewdhnlichen Handlungen, was speziell

671 Beziiglich didaktischer Funktionen des Schuldramas #uBerte sich Martin Luther in seinen Tischreden:
,,Comodien zu spielen soll man um der Knaben in der Schule willen nicht wehren, sondern gestatten und
zulassen, erstlich dass sie sich iiben in der lateinischen Sprache, zum andern, dass in Comodien fein kiinstlich
erdichtet, abgemalet und fiirgestellet werden solche Personen, dadurch die Leute unterrichtet und ein Iglicher
seines Amts und Standes erinnert und vermahnet werde (...) solches wird in Comddien furgehalten, welchs denn
sehr niitz und wol zu wissen.®, in: Heinz Kindermann, Theatergeschichte Europas, Band 2, Salzburg 1959, S.
303.
672 Martin Luther duBerte sich zwar nicht explizit zu bildungstheoretischen oder &sthetischen Fragen, das Diktum
Schillers iiber die dsthetische Erziehung des Menschen klingt bei ihm jedoch bereits an: ,,In einer schonen Seele
ist es also, wo Sinnlichkeit und Vernunft, Pflicht und Neigung harmonieren, und Grazie ist ihr Ausdruck in der
Erscheinung® (Schiller 1793, S. 188.), in: Andrea Nickel-Schwibisch, Spielend selig werden. Ein
spielpidagogischer Blick auf das Rechtfertigungsgeschehen, in: Magazin fiir Theologie und Asthetik, 24, 2003,
in: https://www.theomag.de/24/ans1.htm (zuletzt eingesehen am 18.05.2017).
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auch in jeglichen Distinktionsfunktionen frithneuzeitlich geniitzt wird®’3. Insbesondere das
Mabhl als wichtiges Feld sozialer Identifikation und Représentation hat dies zum zentralen
Thema. Das Kelchglas in seiner Schonheit dritter Art erweist sich fiir jegliche korperliche
Herausforderung als das optimale ,,Werk- bzw. Spielzeug®. Als adelige performative
Inszenierung des Korpers im Kelchglaskontext kann folgend jene Handlungsasthetik gemal
der grazia mit einem expliziten Dreifingersatz bis hin zur Konigsdisziplin der sprezzatura als
Performance in représentativer und distinktiver Funktion in ihrer schonen bis hin zur
erhabenen Wirkung diskutiert werden. Jene sich iiber Vertikalitdt formalésthetisch
steigernden Kelchglasformen gegen das 17. Jahrhundert konnen im Kontext mit geforderten
Handlungsésthetiken weiters zur Intensivierung der distinktiven Funktion ihren Einsatz
finden. Lésst sich tiber performative Inszenierungen von Korpern ein frithneuzeitliches
,,Sich-iiber-die-Natur stellen-Wollen/Koénnen* reflektieren, kann dies auch im
frithneuzeitlichen Kunstkontext beobachtet werden, indem man sich schopferisch von
Abbildern, von der Natur als Schaustellung, entfernt. Dies impliziert das Bewusstsein, dass
Menschen nicht gottlich vorgegeben ,,positioniert™ sind, sondern sich entwickeln, entfalten,
etwas aus sich machen konnen- also reifen und wachsen miissen. Hohe
Selbstgestaltungserwartungen - im auch grof3flachigen ,,biirgerlichen Kontext* - entstehen
als mentale Formation zwar erst im Zuge der Etablierung moderner Gesellschaften®’,
dennoch konnen frithneuzeitlich diesbeziigliche Ansétze bereits hieriiber wie folgend auch
im patrizischen Kontext vorgeschlagen werden. Von einem reprédsentativen Sozialstatus
und/oder auch Scham motiviert, kann ein gewisses korperliches Selbstgestaltungswollen
iiber jene adelig imitierte Handhabe am - zumindest - Kelchglastul3, welche auch nur iiber
eine gewisse korperliche Disziplinierung realisiert werden konnte, eine patrizische - liber
das monetér erwerbbare adelige Gut hinausgehende - Anpassung an eine nun hofische
,Handlung nachvollzogen werden. Einer konkreten Imitation jener dem Adel
vorbehaltenen Handhabe seitens des frithneuzeitlichen Patriziats setzen resiimierend jedoch

der adelig propagierte Dreifingersatz bis hin zur sprezzatura wie zudem die nicht leicht zu

673 Fordert jener Prozess der Zivilisation unter anderem stirkere Affektkontrolle, waren auch diesbeziiglich
zunehmende (motorische) Selbstkontrolle, Affektbeherrschung und Selbstdisziplin von grofler Wichtigkeit und
auch nur dartiber realisierbare Handlungsésthetik der grazia bis hin zur Kénigsdisziplin der sprezzatura als
Performance konnte demnach vom Adel m. E. in repréisentativer bzw. distinktiver Funktion eingesetzt werden.
Lassen sich zeitgendssisch gewissermalien auch frithkapitalistische Tendenzen aufzeigen, war dies allem voran
wichtig, da oftmals rein monetér keine Distinktion mehr méglich war.
674 Harald Welzer, Aus Fremdzwang wird Selbstzwang. Wie das Wachstum in die Kopfe kam, Analysen und
Alternativen, Blatter fiir deutsche und internationale Politik, 12, 2011, S. 43-54, in:
https://www.blaetter.de/archiv/jahrgaenge/201 1/dezember/aus-fremdzwang-wird-selbstzwang (zuletzt
eingesehen am 16.04.2017).
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handhabende Kelchglasform per se und speziell auch immer vertikalere Formvarianten
gegen das 17. Jahrhundert gewisse Grenzen.

Als innovativ gestalterisch zu betrachten im patrizischen Kontext/Gebrauch sind kreative
Formrezeptionen, indem (Kelch-)glasformen produktions- wie gebrauchstechnisch nach
eigenen Bediirfnissen - fiir ein praktisch und dsthetisch motiviertes wie auch leistbares
,(Gefallen* - adaptiert wurden. Als generelle frithneuzeitliche innovative kreative Rezeption
der Kelchglasform per se lassen sich weiters Miniaturfliigelglédser - als exklusiv weibliche
Kelchglasform - vorschlagen, woriiber eine zeichenhaft-symbolische Funktion hinsichtlich -
iiberhaupt - einer Option auf eine frithneuzeitliche Positionierung der Frau (zu Tisch)
beschrieben werden kann. All diese kreativen Rezeptionen kdnnen - neben der
vorzufindenden Masse an venezianischen bzw. diesbeziiglich orientierten Kelchglasformen
des bereits 16. Jahrhunderts - insbesondere auch aus dem Salzburger gldsernen (Be-
)fundkontext erwidhnt werden. Diesbeziiglich l4sst sich noch generell ergéinzen, dass jegliche
Individualitit frithneuzeitlich eigentlich eher nur geringer ausgeprégt sein konnte, da man
unter vormodernen Bedingungen beinahe statisch in stindische, lokale und hiusliche

676 wobei

Kontexte eingebunden war®”> und soziale Positionen kaum verinderbar schienen
jedoch eine groBere Flexibilitit zu Neu-Positionierungen unter anderem speziell bei
selbstédndigen Kaufleuten angenommen werden muss. Eine dhnliche Idee kann auch bereits
iiber frithneuzeitliche frithkapitalistische Tendenzen im Salzburger Kontext vorgeschlagen
werden, wo das (teils neureiche) Patriziat wesentlich im florierenden Handel involviert war
und dariiber im Gesamtkontext gesehen sehr frith Optionen zur patrizischen
Individualisierung wie auch Neupositionierung innerhalb der Gesellschaft bestanden.
Ahnliches lisst sich speziell auch im niederléindischen (explizit hollindischen)
frithneuzeitlichen Kontext (wie dies auch innerbildlich in Stillleben und Genremalerei gut
nachvollziehbar ist) vermuten.

Als ganz wesentlich im Rahmen zeichenhaft-symbolischer Funktionen kommt der
Kelchglasform per se eine gewichtige reprisentative Funktion tiber ihre Aktivitit als nicht
menschliche Entitét im Rahmen frithneuzeitlicher Selbstregulation wie Sozialdisziplinierung
zu, indem sie - liber differente Perspektiven auf ihr Gestaltwesen - zu jeglichen

handlungsisthetischen Auseinandersetzungen wie auch ,,MéaBigungen* persuasiv agieren

75 Wo man seinen gesellschaftlichen Platz einnimmt, hingt davon ab, in welche Situation und gesellschaftliche
Lage man hineingeboren wird.
676 Vgl. Arthur E. Imhof, Die Verlorenen Welten. Alltagsbewiltigung durch unsere Vorfahren — Und weshalb
wir uns heute so schwer damit tun, Minchen 1984; Hanns-Georg Brose und Bruno Hildenbrand,
Biographisierung von Erleben und Handeln, in: Dies. (Hgg.), Vom Ende des Individuums zur Individualitit ohne
Ende, Opladen 1988, S. 11-30.
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vermag. Dies betrifft bereits die Anregung zu einer Auseinandersetzung mit Kelchgldsern
im Rahmen von Selbstgestaltung, weiters die Uberredungskunst zu einer expliziten
Handlungséasthetik wie auch ihre Funktion als Anleitung zur Affektbeherrschung im
Rahmen von Alkoholkonsum wie auch ,,zwischengeschlechtlicher Begegnungen®. Tun sich
letztlich friihneuzeitlich zahlreiche Handlungs- und Verhaltens-Optionen im Rahmen von
Neuordnungen und - orientierungen zur Identitidtenbildung bzw. -stiftung auf und wird
dariiber eine Bewertungsgrundlage zur ,,richtigen Entscheidungsfindung nétig, fungiert
auch diesbeziiglich die mit Kelchgldsern verbundene Handlungsisthetik - speziell im
theatralischen Inszenierungskontext - dem friihneuzeitlichen guten Geschmack entsprechend
- in praxiskonstitutiver Funktion zur dsthetischen Handlungs-Imitation- in wiederum
persuasiver Funktion.

Im Rahmen einer Asthetisierung der frithneuzeitlichen Lebenswelt kénnen iiber jegliche
Gestaltungsésthetik von Kelchglasformen - in Kombination mit Handlungsésthetik -
letztlich noch allem voran euphemistische Funktionen in zahlreichen frithneuzeitlichen -

auch prekéren - vergesellschaftenden Situationen in ihrer Bedeutung unterstrichen werden.
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5 Modell ,,Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil III

Input

Friihneuzeitliche Personlichkeitsstruktur (personality)
Friihneuzeitlicher sozialer/kultureller Kontext (social/cultural setting)

Kunstwerk-Qualititen (artwork qualities)

Kelchglasformen und Material
Formal-asthetische Kunstwerk-Qualititen
Erkenntnisésthetik (Schonheit erster, zweiter und dritter Art)
Elementare Asthetik
Asthetik der Erhabenheit
Formal(e) (dsthetische) Kunstwerk-Qualitéiten
(Kreativ rezipierte) zeichenhafte Anzeichenfunktionen
Becher mit hochgestochenem Fuf}

Kelchglaser mit Knauf
Miniaturfliigelglaser

Freie Anwendungsphase. Differente Handhabeoptionen

Handlungstechnische Spielriume und Handlungsésthetik
Handlungsiisthetische Spielrdume

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
GrofBflachiger ,,Mahl-Kontext®, Ritual der Galanterie

Zur Handlungsésthetik des Einschenkens
Zur Handlungsésthetik im Ritual der Galanterie
Zur Wirkung von galanter Gestaltungs- und Handlungsasthetik
Zum Imitationsphédnomen jeglicher Handlungsésthetik
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Output

Zeichenhaft-symbolische - euphemistische wie didaktisch (persuasive) - Funktionen von
Handlungsiisthetik im Mahl- und Galanterie-Kontext
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6 Modell ,,Kommunikative Funktionen frithneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil IV

Input

Friihneuzeitliche Personlichkeitsstruktur (personality)

Friihneuzeitlicher sozialer/kultureller Kontext (social/cultural setting)

Kunstwerk-Qualititen (artwork qualities)

Spezielle Kunstwerk-Qualititen (special artwork qualities)
Bilder im/am Glas
Konkrete Bilder im/am Glas

Lowen(kopf)motivik: Lowenkopf formal-édsthetisch konkret figurativ
Zur ikonographischen Interpretation der Loéwen(kopf)motivik

Abstrahierte/abstrakte Bilder im/am Glas

Quincunxformation: Quincunx formal-dsthetisch abstrakt
Zur ikonographischen Interpretation der Quincunxformation

Fliigelgliiser in weiblicher Silhouette: formal-dsthetisch abstrahiert figurativ
Zur ikonographischen Interpretation einer Fliigelglasvariante

Seepferdchenformation: formal-dsthetisch abstrahiert figurativ
Zur ikonographischen Interpretation einer Fliigelglasvariante

Schlangenformation: formal-dsthetisch abstrahiert figurativ

Zur ikonographischen Interpretation der Schlangenformation

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
GroBflachiger ,,Mahl-Kontext*

Gestaltungs- und Wirkungsisthetik des Lowenkopfes und der Quincunxformation

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
Spezieller Mahl-Kontext, Barocker Gespriachshabitus

Gestaltungs- und Wirkungsiisthetik des Fliigelglases mit volutenformigen, seitlichen Fliigelglasfortsitzen
in weiblicher Silhouette

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
Treuetrunkritual
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Gestaltungs- und Wirkungsisthetik der Seepferdchenformation

Friihneuzeitliche praktische (soziale) Funktionskontexte (art displays, contexts)
Frithneuzeitlicher Ehekontext

Makroritual Hochzeit
Prozess des Ubergangsrituals
Memorialkultur

Gestaltungs- und Wirkungsiisthetik der Schlangenformation
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6 Modell .. Kommunikative Funktionen friihneuzeitlichen Objektdesigns*
am Beispiel (venezianischer) Kelchglasvarianten des 16./17. Jahrhunderts aus dem Schatz-
Durchhaus der Getreidegasse 3 in Salzburg

Teil IV

6.1 Einleitung

Anhand von Bildern im/am Glas®”” kann ein ,,erweitertes* Kommunikationsdesign allem

«678 oruiert werden. Diese funktionieren insofern, als sie

voran lber ,,Informative Funktionen
dem Rezipienten des Designs durch die zweckgeméife Gestaltung Information oder Wissen
zukommen zu lassen, indem Zeichen auf einen Inhalt oder Ahnliches hindeuten- iiber eine
Zeichenfunktion verfiigen. Wesentlich soll Bildern im/am Glas iiber eine (reine)
Dekorfunktion hinaus demnach auch funktionales Kommunikationsdesign zugesprochen
werden. Weiters wird Bildern zudem auch das Potenzial eines Stimulus” zum Respons
zugetraut. Die Aufforderung an den Rezipienten etwas zu tun, zu reagieren - in Form von

Responsivitits”

als antwortendes Handeln des Betrachters, vergleichbar mit einem
sprachlichen Apell - kann somit - neben bereits diskutierten formal-dsthetischen
Gestaltungseigenheiten wie auch Materialédsthetik von Kelchgldsern - zudem auch von
,,Bildern‘ aus gehen68°. In diesem Stimulus zum Respons - im Bildkontext auch iiber die
aktuelle Konfrontationssituation hinaus - soll unter anderem eine wesentliche
Sinnbestimmung des Einsatzes von Zeichen/Bildern (auch an Gebrauchsobjekten) in

jeweiligen frithneuzeitlichen Funktionskontexten liegen®®!- so die Hypothese®s?

. Rezeptions-
und wirkungsésthetische Zielsetzungen determinieren (somit) die Frage nach dem
funktionalen Zweck der Bilder/Zeichen, wodurch auch hinterfragt wird, welche inhaltlichen

wie formalen Gestaltungsmafinahmen wie medienbedingte - moglichkeiten getroffen wurden

%77 Differenzierter als konkrete und abstrahierte/abstrakte Bilder, Symbole, Piktogramme'ldeogramme.
678 K onkrete oder abstrahierte/abstrakte Zeichen, die auf einen Inhalt oder Ahnliches hindeuten, um dem
Rezipienten des Designs durch die zweckgeméBe Gestaltung (Bilder im/am Glas) Information oder Wissen
zukommen zu lassen.
67 Zu differenten Bildwirkungen, - funktionen vgl. auch Boerner 2008, S. 45-62.
680 Zur kunsthistorischen Rezeptionsisthetik vgl. Kemp (Hg.) 1985.
%81 Der Stimulus zum Respons wird dabei in verschiedene Bildfunktionen und - rezeptionen aufgefichert, die das
Bild als Reprisentation und Priasenzerlebnis, als Gedichtnisstiitze oder als didaktische Handlungsanleitung
ausweisen lassen.
982 Beziiglich der Kausalitit, des neurobiologischen bzw. - physiologischen funktionalen Prozesses dieser
Responsivitit - als wesentliche Sinnbestimmung des Einsatzes von Zeichen/Bildern - sollen folgend auch noch
rezeptionsisthetische Methoden diskutiert werden.
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bzw. beachtet werden mussten und am Glas ausgemacht werden kénnen, um den Rezipienten
zu ,erreichen bzw. intendierte Reaktionen beim Rezipienten in jeweiligen

Funktionskontexten zu evozieren®®

. Als wesentlich hinsichtlich représentativer und
kommunikativer Bedeutungen von Bildern im/am Glas lésst sich zudem die Positionierung
dieser am Schaftteil der Kelchgldser erwidhnen, wobei dieser Part den zentralen Teil des
Objekts darstellt58,

,Bilder im/am Glas* sind als konkrete Darstellungen und abstrahierte/abstrakte Formen - hier
differenzierter als Symbole, Piktogramme/Ideogramme - auszumachen. Auf letzte bezogen,
werden noch differenzierter zudem diagrammatische Bildstrukturen - wie bereits in Form
jener Quincunxanordnung diskutiert - betrachtet, wo textsubstituierende Bilder formuliert
werden. Diese geometrischen Bild- und Begriffsschemata kommen - in nochmaliger
Wiederholung - ornamentalen Strukturen - am nédchsten und sollen einen semiotischen Beitrag
zur Deutung der aus geometrischen Figuren zusammengesetzten Kompositionen leisten. Die
Hypothese besteht darin, in der abstrakten geometrischen Figur - neben einer rein
,,ornamental-dekorativen* Funktion - eine geometrische Kodierung, eine vereinfachte Formel
fiir komplexere Zusammenhiinge als kommunikative Funktion zu sehen®>. Entfernter kénnen
Bilder letztlich auch iiber gesamtformale AuBerungen des Kelchglases - vergleichbar mit der
bereits diskutierten anthropomorphen Gestaltung - weiters in Form einer Fliigelglasvariante in
weiblicher Silhouette charakterisiert werden.

Da es sich bei diskutierten Kelchgldsern wesentlich um archidologische Funde handelt und
diese ihren - iiber den reinen Trinkglasgebrauch hinausreichenden - praktischen
Funktionskontext (auch mit innerbildlicher Hilfe) oftmals nicht ohne Weiteres rekonstruieren
lassen, sollen sich iiber ikonographische Interpretationen von ,,Bildern im/am Glas* m. E.
auch (spezielle) ,,Praktische (soziale) Funktionskontexte* (art displays, contexts) ableiten
lassen. Hypothetisch lassen sich fiir Kelchgldser mit ,,Bildern im/am Glas* bereits allem voran
(rituelle) ,,Festméhler* jeglicher Art mit speziell friedens-, biindnis- und
gemeinschaftsstiftenden Funktionen vorschlagen. Das Band, welches iiber solche Rituale
gekniipft wurde, hatte durch die friihneuzeitliche Auffassung von geistig seelischer wie von
gesellschaftlicher Identitét grole Bedeutung, was angenommen speziell auch tiber ,,Bilder

im/am Glas* symbolisiert wie zum Ein- wie Ausdruck gebracht werden konnte. Weiters gilt

%3 Die Bildbedeutung ist abhéingig vom Wissen der Rezipienten tiber die dargestellten Objekte, Sachverhalte
und Situationen sowie vom Wissen iiber Darstellungs- wie Gestaltungskonventionen.
84 Exemplarisch war dort urspriinglich der Nodus am Kelchglas (in unter anderem apotropéischer Funktion)
lokalisiert.
985 Vgl. Elbern 1955/1956. Er stellte die textsubstituierende Funktion elementargeometrischer Konfigurationen
heraus und verstand geometrische Schemata als Substitute fiir die Axiome kosmologischer Texte.
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es die Verwendung unterschiedlicher - speziell konkreter oder abstrahierter/abstrakter -
Zeichenformen am Glas fiir thematisch differente Anldsse zu hinterfragen- seien es
politisch/6ffentliche Veranstaltungen oder lebenszyklische Feste. Gelten politische oder auch
offentliche Feste rein kiinstlich bzw. kulturell geschaffen, stehen hierzu im Kontrast
lebenszyklische Feiern, wo natiirlich vorhandene Ereignisse mit Sinn belegt werden, wona