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Zur Geschichte der Bronzen und der barocken Bildwerke

der Skulpturensammlung in Dresden

Astrid Nielsen

Die Sammlung der Bronzen und der barocken Bildwerke ist
neben den Antiken der bedeutendste Teil der Skulpturen-
sammlung und konnte seit 2006 nicht mehr adiquat in ihrer
ganzen Breite gezeigt werden. Durch die Neukonzeption des
Albertinums und seiner Wiedererdffnung 2010 als Haus der
Moderne, in dem die Kunst von 1800 bis zur Gegenwart
gezeigt wird, fanden die antiken und neuzeitlichen Skulpturen,
die zuvor in der Antikenhalle und dem Klingersaal ausgestellt
waren, einen neuen Platz in verschiedenen Schaudepots
(Abb. 1).! Hier waren sie zwar sichtbar und zuginglich, aber
die Art der Prisentation konnte dem Rang der Kunstwerke
nicht gerecht werden.? Es galt daher, die »Werke der Skulp-
turensammlung in ihrer Vielfalt, Schénheit und zum Teil
atemberaubenden Qualitit in Zukunft wieder im Rahmen
einer neuen Dauerausstellung sprechen zu lassen.«® So ist es
ein Gliicksfall fiir die Sammlung, dass seit 2016 eine Auswahl
im neu eingerichteten Skulpturengang im Semperbau sowie in
verschiedenen Silen der Gemildegalerie Alte Meister gezeigt
werden kann, wihrend die Antiken Ende 2019 in die Osthalle
des Semperbaus einzogen. Dass die ilteren Teile der Skulp-
turensammlung zukiinftig von ihrem neueren Teil, also der
Kunst ab 1800 mit dem einzigartigen Bestand an Werken Ernst
Rietschels, Auguste Rodins, Constantin Meuniers, Max Klin-
gers oder Wilhelm Lehmbrucks, raumlich getrennt prisentiert
werden, bedeutet nicht ihre Auflésung, sondern eine inhaltlich
orientierte Neuverortung der Werke, die eine strukturelle Ver-
inderung mit sich gebracht hat.

Einige der Objekte, die jetzt im Skulpturengang in der
Gemildegalerie ausgestellt sind, waren bereits in der kurfiirst-
lichen Kunstkammer vorhanden und dienten spiter zur Aus-
stattung von Schléssern und Residenzen. Zwischen 1719 und
1730 wurden die Sammlungen unter Kurfiirst Friedrich August .
(reg. 1694—1733) — als Kénig von Polen seit 1697 August II.
und berithmt als August der Starke — neu geordnet. Mit dem
Ankauf antiker Statuen in Rom wurde der Grundstock der
Antikensammlung gelegt, der schon bald auch die Werke der
Renaissance und der zeitgendssischen Skulptur angeschlossen

wurden. Die damals »modernen« Werke wurden fortan ge-
meinsam mit den Antiken gezeigt. Der folgende kurze Samm-
lungsiiberblick riickt eben jene Objekte der Renaissance und
des Barock in den Vordergrund, die aus ganz unterschiedlichen
Quellen in den Besitz des Hofes gelangten und die heute zum
Bestand der Dresdner Skulpturensammlung gehéren.

Skulpturen und Geschenke in der Dresdner Kunstkammer
Seit etwa 1560 gab es am Dresdner Hof die wihrend der
Regentschaft von Kurfiirst August (reg. 1553—1586, Abb. 3)
angelegte und im Residenzschloss eingerichtete Kunstkammer,
in der sich Mineralien, Naturalien, kunsthandwerkliche
Gegenstinde, wissenschaftliche Instrumente, Uhren und Ge-
milde befanden. Bis 1586 war die Nutzung der Kunstkammer
allein dem Kurfiirsten vorbehalten,* was sich jedoch mit dem
Regierungsantritt Christians I. (reg. 1586—1591) dndern sollte.
1587 entstand eine erste, nach Rdumen gegliederte Auflistung
aller in der Kunstkammer enthaltenen Werke und damit das
erste »Kunstkammerinventar« Europas iiberhaupt.” Der zustin-
dige Kunstkimmerer war der Schreiner und Schraubenmacher
David Uslaub (1545-1616), der sein Amt bereits 1572 ange-
treten hatte und dessen Bestallung Christian I. im Juni 1587
erneuerte.®

Neben dem bereits vorhandenen Bestand der Kunstkam-
mer nahm dieses Inventar auch diejenigen Werke auf, die im
ersten Regierungsjahr Christians I. als Geschenke nach Dres-
den gelangt waren und im sogenannten Reiffgemach auf einem
Gesims der Holzvertifelung Aufstellung gefunden hatten.”
Dazu gehorten Giambolognas Nessus raubt Deianira (Kat.-
Nr.9), der Merkur und die Schlafende Venus mit Satyr als Ge-
schenke des toskanischen GrofSherzogs Francesco I. de’ Medici
(1541-1587), Giambolognas Mars (Kat.-Nr. 8)8 als Geschenk
des Kiinstlers selbst, sowie der Marc Aurel von Filarete (Kat.-
Nr. 1) als Prasent des Herzogs von Mantua, Guglielmo Gon-
zaga (1538—-1587). Bei diesen Kleinbronzen handelt es sich um
herausragende Werke von hochster kiinstlerischer Qualitit,
um »Inkunabeln der Bronzeplastik«®, von denen heute drei
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zum Bestand der Skulpturensammlung gehéren und zwei wei-
tere im Bronzenzimmer des Griinen Gewdlbes zu sehen sind.
Der Mars Giambolognas (Kat.-Nr. 8) wurde 1924 im Zuge der
Fiirstenabfindung an den Familienverein Haus Wettin ab-
gegeben, ' gelangte anschlieflend in den Kunsthandel und
konnte 2018 zuriickerworben werden. Neben den Bronzen
befanden sich in der Kunstkammer des Jahres 1587 auch vier
kostbare Statuetten aus Alabaster, Repliken nach Michel-
angelos Tageszeiten in der Medici-Kapelle in Florenz (Kat.-
Nr. 7), bei denen es sich wohl um Frithwerke Giambolognas
handelt, die als Geschenke von Cosimo I. de’ Medici (1519—
1574) nach Dresden geschickt worden waren.!!

Neuordnung

Bis zur Neuordnung der Dresdner Sammlungen ab 1719 unter
August dem Starken erfolgte die Prisentation der Bildwerke
weiterhin in der Kunstkammer, allerdings in anderen
Riumen.!? Sowohl unter Christian 1. als auch unter Chris-
tian II. (reg. 1591—1611) wuchs der Bestand weiter an. Im In-
ventar von 1619 werden als »Im gemach kegen dem Schlof-
hofe« aufgestellt »An contrafectischen gemahlten und gegos-

senen bildtniilen, gemelden und anders dergleichen sachen

vermoge des anno 1610 verneuerten inventarii«!® neben den
bereits vorhandenen noch weitere Skulpturen genannt. Zu
diesen gehoren das oberitalienische Bildnis des Moritz von
Sachsen sowie die kurz nach dem Tod des Kurfiirsten im Auf-
trag seiner Witwe entstandene Bronzebiiste von Christian I.
von Carlo di Cesare del Palagio (Kat.-Nr. 11), als deren Schépfer
im Inventar filschlicherweise Giovanni Maria Nosseni genannt
wird. Auch die Bronzebiiste von Christian II. von Adriaen
de Vries (Kat.-Nr. 14), die Kaiser Rudolf II. (1552—1612) 1607
dem Kurfiirsten anlisslich seines Besuchs in Prag geschenkt
hatte, fand Erwihnung, sowie weitere kleine Bronzen.!

1621 vermehrte der Nachlass des Bildhauers und Hofarchi-
tekten Giovanni Maria Nosseni (1544—1620) den kurfiirst-
lichen Kunstbesitz um bedeutende Werke, die zum Teil in die
Kunstkammer iiberfithrt wurden und im Inventar des Jahres
1640 Aufnahme fanden.’® Dieses unter Kurfiirst Johann
Georg 1. (reg. 1611-1656), der seinem Bruder Christian II. in
der Regentschaft folgte, angelegte Inventar verzeichnet alle
Bestinde sehr detailreich, sodass es als ein Fithrer durch die

Abb.1 Schaudepot Barock bis Gegenwart im Albertinum, 2010
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Abb. 2 Carlo di Cesare del Palagio, Christus am Kreuz, 1590—1593, Bronze,
H. 108 cm, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Inv.-Nr. ZV 3130

Kunstkammer gelesen werden kann, deren Fliche sich seit 1587
fast verdoppelt hatte.’® Neben den vorhandenen Bildwerken
kam aus dem Nosseni-Nachlass unter anderem das Giovanni
Battista Pauperto zugeschriebene Bildnismedaillon des Kur-
fiirsten August hinzu (Abb. 3), das im »achten Zimmer« an der
langen Wand »neben der Aufigang thiire, ins Vorgemach« pri-
sentiert wurde.!” Auflerdem werden ein Christus am Kreuz von
Carlo di Cesare del Palagio (Abb. 2)'8 sowie der Tanzende Faun
von Adriaen de Vries (Kat.-Nr. 13) genannt. Im selben Raum
befanden sich auch die beiden lebensgrofien Sandsteinskulp-
turen Adam und Fva des sichsischen Bildhauers Zacharias
Hegewald (1596-1639) von 1630 (Abb. 4 und s). Diese stellten
eine Besonderheit dar, gelten sie doch »als erste reine Akt-
figuren monumentalen Formats in der Dresdner Plastik.«"
Zu den bedeutenden Zugingen in den Jahren zwischen
dem Dreifligjihrigen Krieg und dem Amtsantritt Augusts des
Starken gehoren die Reliefs von Johann Heinrich Bshme d. A,
die 1674 in die Kunstkammer gelangten und vermutlich eigens

fir diese angefertigt worden waren (Kat.-Nr. 23).2° Als August
der Starke 1694 die Regierung tibernahm, waren die bis dahin
vorhandenen Bronzen bis auf wenige Werke in der Kunstkam-
mer aufgestellt.?! Auch wenn seine Vorginger die kurfiirstliche
Sammlung schon erheblich vergréferten, sollten seine Erwer-
bungen alles Bisherige in den Schatten stellen.

Die Erwerbungen durch August den Starken und

die Griindung der Skulpturensammlung als »Churfiirstliche
Antiken-Galerie« in Dresden??

Baron Raymond Leplat (1663—1742) war franzésischer Huge-
notte und stand seit 1697 im Dienst des Dresdner Hofes. Als
»Ordonneur du Cabinet« der kurfiirstlich-koniglichen Samm-
lungen war der Architekt Ratgeber des Kdnigs in kiinstle-
rischen Fragen und iiberaus erfolgreicher Kunstagent mit
groflem Verhandlungsgeschick, der im Auftrag Augusts des
Starken in Paris, Rom und Venedig zahlreiche Kunstankiufe

Abb. 3 Giovanni Battista Pauperto (?) nach einem Entwurf von Giovanni
Maria Nosseni (?), Kurfiirst August von Sachsen, zwischen 1588 und 1620,
Marmor, H. 93 cm, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Inv.-Nr. Hy 5/38
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Abb. 4 und 5 Zacharias Hegewald, Adam und Eva, 1630, Sandstein,
H. 176 cm (Adam), 163 cm (Eva), ehemals Skulpturensammlung,

Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Inv.-Nr. AB 23 und AB 24

titigte.?> Der Konig entsandte Leplat 1699 zuerst nach Paris,
wo er insgesamt 37 Bronzen erwarb, die fiir die Ausstattung
des Warschauer Schlosses vorgeschen waren. Aufgrund der
unsicheren politischen Lage in Polen iiberfithrte man sie je-
doch bereits drei Jahre spiter wieder nach Dresden. Sie wurden
in der »Geheimen Verwahrung« — wie die seit 150 Jahren als
sichsischer Staatstresor genutzten, im Erdgeschoss des Schlos-
ses gelegenen Riume bezeichnet wurden — ausgepackt, inven-
tarisiert und in der Kunstkammer aufgestellt.?4 Aus dieser
»Geheimen Verwahrung« wurde unter August dem Starken
schlieSlich das Griine Gewdlbe.

Eine weitere Reise Leplats in die franzosische Hauptstadt
folgte von 1714 bis 1715. Als Begleiter des Kurprinzen Friedrich
August II. (Kat.-Nr. 36) auf dessen Kavalierstour hielt sich
Leplat lingere Zeit in Paris auf — bei dieser Gelegenheit wird
auch seine Portritbiiste entstanden sein, die erst 1932 in die
Skulpturensammlung gelangte (Kat.-Nr. 35). Mit den Erwer-
bungen der Jahre 1699, 1714 und vor allem 1715 vergroflerte
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sich der Bestand an Bronzen auf iiber 200 Stiick.?> Auch wenn
diese Werke voriibergehend in den Riumen der Kunstkammer
aufgestellt wurden, so »gehoren sie doch nicht mehr zu ihrem
sammlungsmifligen traditionellen Bestande«?. Vielmehr
waren sie fiir die Ausstattung der verschiedenen Riume des
Schlosses vorgesehen. Es handelte sich bei den getitigten
Erwerbungen vor allem um Werke der franzésischen Bronze-
kunst, darunter Reduktionen berithmter antiker Skulpturen
wie etwa der Laokoon-Gruppe (Kat.-Nr. 21), oder um freie
Nachbildungen der Grof3plastiken von Versailles von zeitge-
néssischen Bildhauern wie Antoine Coysevox, Frangois Girar-
don oder Etienne Le Hongre (Kat.-Nr. 25). Die als Gegenstii-
cke konzipierten Bronzen Cato und Porcia (Kat.-Nr. 27)
gehorten ebenfalls zu den Ankiufen des Jahres 1715. Im Jahr
1723 konnte Leplat noch einmal einige wichtige Werke erwer-
ben, wie die verkleinerte Nachbildung von Berninis Marmor-
gruppe Apoll und Daphne in der Galleria Borghese in Rom
(Kat.-Nr. 19).

Schon im Januar 1712 lief Leplat aus der Kunstkammer
»Auff Sr. Kénigl. Majt. Befehl [...] Acht und Zwanzig St:
Statuen von Bronze abholen, umb selbe in Sr. Kénigl. Maj.
Bilder Cabinets setzen zu lassen«.?” Mit einer zweiten Um-
lagerung des Jahres 1714 wurden insgesamt 107 Bronzen in die
neu eingerichtete Bildergalerie und die erwihnten benachbar-
ten »Bilder-Cabinets« im zweiten Obergeschoss des Siidfliigels
des Residenzschlosses gebracht.?® Der Aufbau der Gemilde-
galerie und die Idee der Verbindung von Gemilden und Skulp-
tur waren fiir August den Starken von Anfang an wichtig, auch
wenn die Trennung der Gattungen cher im Trend der Zeit lag
und keine 15 Jahre spiter auch in Dresden umgesetzt wurde.
Zunichst jedoch wurde der Sudfliigel des Schlosses einem
Umbau unterzogen, Bildergalerie und »Bilder-Cabinets« ver-
legte man schlieflich 1726 in den renovierten Riesensaal und
die angrenzenden Bildergemicher im Georgenbau.?®

1730 besuchte der gelehrte Reiseschriftsteller Johann Georg
Keyfler (1693—1743) Dresden und beschrieb die Einrichtung
wie folgt: »Ferner besichet man auf dem Schlof§e die Bilder-
Galerie oder Sammlung von kostbaren Gemihlden, die unter
der Aufsicht des Baron le Plat stehet. Der vornehmste dazu
gewidmete Saal ist noch gar nicht ausgemahlet, iibrigens aber
schon mit vielen kostbaren Stiicken verzieret. Zu beyden
Seiten stehen etliche grofle Vasa von Serpentin und viele
andere von Porphyr, eine gute Anzahl marmorner und metal-
lener grosser Brustbilder, worunter der Kénig Gustavus Adol-
phus leicht zu erkennen ist. Der Laocoon aus dem Vatikan und
viele andere dergleichen messinge Modelle helfen gleichfalls
zur Zierde dieses Saales, der 8o gemeine Schritte lang und 20
breit ist.«*® Aus Keyflers Beschreibung geht die Gliederung
der Bildergalerie hervor, in der die Gemilde von prunkvollen
Vasen flankiert wurden. Ebenso waren die Bronzen und Por-
trits dekorativ verteilt, wobei Key3ler das Bildnis Gustavs I1.
Adolf von Schweden (Abb. 6) von Georg Petel (1601/02-1634)3!
ausdriicklich erwihnt.

1726 war das erste Inventar der »Statuen, Brustbilder,
Groupen, und ander Gefifi, sowohl antique, als moderne, aus
allerhand Marmelstein, Metallique, Porfire, Alabastre verferti-
get«, entstanden, in dem alle bis dato in Dresden vorhandenen
Skulpturen mit knappen Beschreibungen, Groflenangaben,
einigen wenigen Kiinstlernennungen und der Standortangabe
verzeichnet waren (Abb. am Anfang des Beitrags).3? Hierbei
handelt es sich um das erste Inventar der Skulpturensamm-
lung. Als Aufstellungsorte sind die »Bilder Gallerie« genannt,
der Garten des Hollindischen Palais’, das Griine Gewdlbe, das

»Paraten Schlaff Gemach« sowie die »beyden Saalons des soge-
nannten Zwinger Gartens«. Da die Aufteilung zwischen Grii-
nem Gewdlbe und »Antiken-Cabinet« erst 1729 erfolgte, sind
hier unter den in 310 Nummern erfassten Skulpturen auch
noch jene Bronzen genannt, die wenig spiter im Bronzen-
zimmer zur Aufstellung kamen. AufSerdem befanden sich zeit-
gendssische Skulpturen an verschiedenen Orten in Dresden,
denn August der Starke hatte Bildhauer wie Balthasar Permo-
ser, Paul Heermann und Johann Christian Kirchner an den
sichsischen Hof geholt und sie im Zwinger beschiftigt. Hinzu
kamen die Werke internationaler Kiinstler wie Pietro Balestras
(erwihnt 1672—1729) Die Zeit entfiibrt die Schonheir (Abb. 9)
oder Antonio Corradinis (1688—1752) Gruppen Nessus raubt
Deianira sowie Die Zeit enthiillt die Wabrbeit, die im Garten
des Hollindischen Palais aufgestellt waren, wie ein Kupferstich
von Johann August Corvinus zeigt (Abb. 7).3?

Abb. 7 (folgende Doppelseite) Johann August Corvinus, Hollindisches Palais
in der Dresdner Neustadt vor dem Umbau, 1719, Kupferstich, 72 x 44 cm,
Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Inv.-Nr. A 13155

Abb. 6 Georg Petel, Gustav II. Adolf von Schweden, Modell 1632,
Guss 1. Hilfte 17. Jahrhundert, Bronze, H. 82,5 cm, Skulpturensammlung,
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Inv.-Nr. H4 154/22
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ANTONIO AVERLINO, gen. FILARETE
Florenz, um 1400 —um 1469 Rom?

Reiterstatuette des Marc Aurel
Rom, um 1440/1445

Bronze, Spuren von Email;

H. 38,2 cm; Standfliche: H. 17,4 cm, B.38,4 cm

Inschrift auf der Plinthe: ANTONIVS AVERLINUS ARCHITECTVS HANC VT
VULGO FERTVR COMMODI ANTONINI AVGVSTI AENEAM STATVAM SIMVLQUE
EQVM IPSVM EFFINXIT EX EADEM EIVS STATVA QVAE NVNC SERVATVR
APVD S IOHANNEM LATERANVM QVO TENPORE IVSSU EUGENII QVARTI
FABRICATUS EST ROMAE AENEAS TEMPLI S PETRI.

QVAE QVIDEM IPSA DONO DAT PETRO MEDICI VIRO INNOCENTISSIMO
OPTIMOQVE CIVI. ANNO A NATALI CHRISTIANO MCCCCLXV !

Inv.-Nr. H4 155/37

Provenienz: 1587 im Inventar der Dresdner Kunstkammer als Geschenk
des Herzogs von Mantua, Guglielmo Gonzaga, an Kurfiirsten Christian I.,
erwihnt

Literatur: Gramaccini 1985, 69—80; Martin Raumschiissel in Berlin 1995,
132 f., Kat.-Nr. 2; Arnold Nesselrath in Rom 2005, 312, Kat.-Nr. I1.2.2;
Ilaria Ciseri in Florenz 2013, 174, Kat.-Nr. V.7

Filaretes Reiterstatuette ist nicht nur die ilteste erhaltene
Kleinbronze der Renaissance, sondern auch die ilteste
bekannte Nachbildung einer antiken Grofiplastik. Beide,
Kleinbronzen und Antikenkopien, erlebten ab dem 16. Jahr-
hundert eine Bliitezeit, die mit diesem Griindungswerk von
der Mitte des 15. Jahrhunderts ihren Anfang nahm. In hand-
lichem Format reproduzierte Filarete das iiber vier Meter grof§e
antike bronzene Reiterstandbild des rdmischen Kaisers Marc
Aurel (Abb. 28). Dieses hatte die Jahrhunderte unbeschadet
iiberdauert, da man in ihm (filschlicherweise) ein Denkmal
fiir Kaiser Konstantin sah.? Es stand zumindest seit dem
10. Jahrhundert als Symbol der unzerstérbaren Groéfle Roms
und der weltlichen Macht des Papsttums vor der Kirche von
S. Giovanni in Laterano, bis es 1538 auf dem von Michelangelo
gestalteten Kapitolplatz neu aufgestellt wurde.

Filarete, was so viel wie »Tugendliebhaber« bedeutet, war
Architekt, Bildhauer, Medailleur und Verfasser eines bedeu-
tenden Architekturtraktats. Er wurde wahrscheinlich in der
Werkstatt Lorenzo Ghibertis in Florenz ausgebildet, als dieser
die Paradiestiir fiir das Baptisterium schuf. Die dabei gewon-
nene Expertise fithrte offenbar dazu, dass Filarete von Papst

Eugen IV. den Auftrag erhielt, monumentale Tiirfliigel aus
Bronze fiir den Petersdom in Rom auszufiithren. Wihrend
dieser Arbeit, die Filarete von 1433 bis 1445 in Anspruch nahm,
modellierte er auch — wie die ungewsdhnlich ausfiihrliche
Inschrift auf der Bodenplatte besagt — die vorliegende Bronze-
statuette. Aufgrund eines stilistischen Vergleichs mit jenen
Reliefs der Tiir, die erst nach 1443 entstanden sein konnen,
datiert man die Statuette um 1440/1445.3

Warum und fiir wen Filarete die Bronzefigur anfertigte, ist
nicht bekannt. Da die Tiiren fiir St. Peter in einem fast schon
iibertrieben antikisierenden Stil gehalten sind, ist es offensicht-
lich, wie sehr sich ihr Schépfer fir das Altertum interessierte.
Méglicherweise inspirierten ihn antike Kleinbronzen, die man
bereits zu sammeln begann, zu seiner innovativen Statuette.
Vielleicht wollte er dem Papst mit dieser aber auch nur den
Vorschlag zu einer Restaurierung des Originals unterbreiten,
das in keinem guten Zustand war. Letzteres ist nicht verwun-
derlich, denn schliefflich ruht das Gewicht von Ross und
Reiter lediglich auf drei schlanken Pferdebeinen, wihrend der
vierte Huf angehoben ist. Wie fragil diese Kérperteile sind,
zeigt sich an Filaretes Statuette, an der bezeichnenderweise der
rechte Vorderhuf und die linke Hinterhand des Pferdes ab-
gebrochen sind. Fiir die statischen Probleme hatte Filarete
offenbar eine Lésung anzubieten, denn bei seiner Kleinbronze
fungiert ein unter das Reittier geschobener Paradehelm als
raffinerte Stiitze. Auflerdem ist bei der Kleinbronze der am
antiken Vorbild fehlende Teil des Brustriemens der Satteldecke
erginzt und dieser sowie das Zaumzeug sind mit farbigen,
leider nur noch in Resten erhaltenen Emaileinlagen dekoriert.
Darin konnte man die Absicht erkennen, dem antiken Meis-
terwerk wieder zu seinem alten Glanz verhelfen zu wollen.

Wie der zweite, nachtriglich eingravierte Teil der Inschrift
besagt, wollte Filarete die Statuette 1465 Piero de’ Medici
(1416—1469) schenken, den er wohl als neuen Mizen zu gewin-
nen suchte, nachdem er den Mailinder Hof, wo er seit 1451
titig gewesen war, im Groll verlassen hatte. Ein Brief aus dem
Jahr 1466 legt die Anwesenheit Filaretes in Florenz zwar nahe,*
doch ist sonst nichts weiter dariiber in Erfahrung zu bringen.
Eine im Nachlass-Inventar von Pieros Sohn Lorenzo de’
Medici aus dem Jahr 1492 vermerkte »Figur aus Bronze auf
einem Pferd« wurde mit Filaretes Statuette in Beziehung
gebracht, aufgrund ihrer ausfiihrlichen Inschrift erscheint es
jedoch merkwiirdig, dass weder das Objekt richtig erkannt
noch der Kiinstler genannt wurde, wihrend der unmittelbar
folgende Eintrag einen »Kentauren aus Bronze von Bertoldo
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di Giovanni« korrekt bezeichnet. Auch ist zu bemerken, dass
der Ort, an dem sich diese beiden Figuren laut Inventar befan-
den, zwar als »Raum Pieros« bezeichnet wird, damit aber nicht
Piero de’ Medici gemeint ist — dieser war zu diesem Zeitpunkt
ja bereits seit 23 Jahren tot —, sondern Lorenzos iltester Sohn,
der ebenfalls Piero hief3. Ob Filaretes Geschenk den intendier-
ten Adressaten je erreichte, ist also keineswegs gesichert. Da
die Statuette als Geschenk Guglielmo Gonzagas nach Dresden
kam, stellt sich tiberdies die Frage, wie sie nach Mantua gelangt
war. Dazu gibt es im Wesentlichen zwei Thesen: Entweder
Filarete hat auf seiner Reise von Mailand nach Florenz in

Mantua Station gemacht und die Statuette dort gelassen, oder

Abb. 28 Reiterstandbild des Marc Aurel, Kapitol, Rom

sie ging an Piero, wurde dann aber 1494 Opfer der Pliinderung
des Palazzo Medici, um anschlieflend, vielleicht von Isabella
d’Este, am Kunstmarkt angekauft zu werden und solcher-
mafSen nach Mantua zu gelangen.® Wie es auch immer vor sich
gegangen sein mag, in Mantua hatte die Statuette grofSen Ein-
fluss auf den Hofbildhauer der Gonzaga, Pier Jacopo Alari de
Bonacolsi, genannt Antico (um 1455—1528), der die neue Gat-
tung der von der Antike inspirierten Kleinbronze zu ihrer
ersten Bliite brachte. Auch wenn Filarete wohl ganz andere
Absichten verfolgte hatte, wurde er so zum Griindungsvater
eines bald sehr erfolgreichen Genres.

Claudia Kryza-Gersch

»Der Architekt Antonius Averlinus hat diese

-

erzene Statue des Kaisers Commodus Anto-
ninus, wie allgemein behauptet, gemeinsam
mit seinem Pferd nach jener Statue des-
selben nachgebildet, die nun bei S. Giovanni
in Laterano gehiitet wird, zu der Zeit als
auf Befehl des Papstes Eugen IV. in Rom die
erzene [Tiir] von St. Peter gefertigt wurde.
Diese gibt er selbst Piero de’ Medici zum
Geschenk, dem tadellosen Mann und vorziig-
lichen Biirger. Im Jahre 1465 nach der Geburt
Christi.«

2 Wie aus der Inschrift hervorgeht, hielt Filarete
den Reiter fiir Kaiser Commodus.

3 Keutner 1964, 147.

4 Beltramini 2002, 47. Es handelt sich dabei um

einen am 1. Februar 1466 in Mailand geschrie-

benen Brief des Humanisten Francesco Filelfo

an einen Freund in Florenz, in dem er diesen

bittet, das beigefiigte Schreiben an Filarete

zu iibergeben. Filelfo wusste also nicht, ob und

wo er Filarete in Florenz erreichen kénnte.

Gramaccini 1985, 79.

6 Jestaz 2002, 315.

“
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Francesco D1 GIORGIO MARTINI
Siena 1439—150I bei Siena

Nackter Mann mit Schlange

Siena, um 1495 (?)

Bronze; H. 113,5 cm
Inv.-Nr. H2 21/78

Provenienz: 1765 aus dem Nachlass des Grafen Heinrich von Briihl erworben
Literatur: Toledano 1987, 150 f.; Martin Raumschiissel in Berlin 1995, 157 f.,
Kat.-Nr. 13; Arnold Nesselrath in Rom 2006, 124f., Kat.-Nr. 10; Luke Syson
in London 2007, 197 f., Kat.-Nr. 47

Der Dresdner »Schlangenbindiger« ist eine der aufergewdhn-
lichsten plastischen Schépfungen der italienischen Renaissance.
Dargestellt ist ein vollig nackter athletischer Mann mittleren
Alters, der in seiner erhobenen linken Hand eine sich um
seinen Arm ringelnde Schlange hilt, deren nicht mehr erhal-
tenen Kopf er angespannt anblicke. In seiner rechten Hand
hielt er einen mittlerweile verlorenen Gegenstand. Wer mit der
Figur gemeint sein kénnte, ist ebenso ritselhaft wie ihr Ver-
wendungszweck, und auch ihr Schépfer ist nicht bekannt. Am
tiberzeugendsten scheint die Zuschreibung an den sienesischen
Kiinstler Francesco di Giorgio Martini,! der als Architeke, Bild-
hauer, Maler, Ingenieur, Illuminator und Medailleur titig war.
Er arbeitete in Siena, Urbino, Mailand und Neapel, verfasste
unter anderem zwei Architekturtraktate und stand in Kontakt
mit Leonardo und Bramante.? Die Dresdner Plastik wird meist
mit den zwei groflen Leuchterengeln aus Bronze, die Martini
um 1490 fiir den Sieneser Dom schuf, verglichen, die allerdings
sehr viel feiner ausgefiihrt sind. Der »Schlangenbindiger« ist
grober und weniger detailliert, was aber hauptsichlich mit der
Kaltarbeit zusammenhingt und wohl beabsichtigt war, verleiht
ihm dies doch eine geradezu vibrierende Lebendigkeit.

Bei dem Auftrag fiir den Sieneser Dom wurde Martini
durch seinen langjihrigen Mitarbeiter, den Bildhauer und
Giefler Giacomo Cozzarelli (1453—1515), unterstiitzt, weshalb es
durchaus vorstellbar ist, dass dieser ihm auch bei der Dresdner
Figur assistierte. Der eindrucksvolle Kopf des nackten Mannes
lasst sich jedenfalls eher mit gesicherten Arbeiten Cozzarellis
(Abb. 29) als mit solchen von Martini vergleichen. Stilistisch
sind beide Kiinstler der lokalen Schule eines Vecchietta, bei

dem Martini wahrscheinlich sogar ausgebildet wurde, ver-
pflichtet. Einfliisse von Donatello, Verrocchio und Pollaiuolo
sind ebenso spiirbar, wobei sich vor allem Letzterer immer
wieder mit dem minnlichen Akt in Aktion beschiftigte und
genau wie der Schopfer des »Schlangenbindigers« Expressivitit
wichtiger fand als Antikenstudium. In Bezug auf die Dresdner
Figur wurde dennoch mitunter festgestellt, dass sich ihr
bewegtes Schrittmotiv vom Apollo Belvedere herleiten lasse, was
moglich sein mag, sich aber schwer verifizieren ldsst. Insgesamt
sind die Modellierung der Muskulatur und die Proportionen
vollig unklassisch, ebenso wie die iippige Schambehaarung.
Auch der ausdrucksstarke Kopf lisst sich nicht von antiken
Vorbildern ableiten.

Bislang hat sich noch keine Interpretation der Dresdner
Skulptur durchsetzen kénnen. Es scheint nur klar zu sein, dass
es sich nicht um eine christliche Figur, sondern um eine aus
der antiken Mythologie handeln diirfte. So wurde etwa vorge-
schlagen, die Figur stelle Herkules im Kampf mit Achelous dar,
einem Flussgott, der seine Gestalt indern konnte und sich in
eine Schlange verwandelt hatte, als er dem Helden gegeniiber-
trat.> Man konnte sich ebenso vorstellen, dass der stets sieg-
reiche Tugendheld in einem rein allegorischen Sinn mit einer
Schlange als Symbol des Bésen ringt.® Gegen diese These
spricht, dass der Kopf der Dresdner Plastik mit den langen
Haaren nicht recht zu Herkules passt. Wie sich Martini den
griechischen Heros vorgestellt hat, sicht man in seinen Minia-
turen im Codex De Animalibus (Siena, Museo Aurelio Castelli),
und dort ist seine Physiognomie eine deutlich andere.> Es
wurde zudem versucht, die Figur als Askulap zu deuten, wobei
es jedoch merkwiirdig ist, dass der Mann mit der Schlange, die
ihm eigentlich dienen sollte, zu kimpfen scheint. SchliefSlich
wurde gemeint, es handle sich um eine Darstellung des troja-
nischen Priesters Laokoon.® Wie dieser auszusehen hat, leitet
sich in erster Linie von der 1506 in Rom ausgegrabenen antiken
Gruppe (Rom, Vatikanische Museen) ab, bei der der Priester
mit seinen beiden Sohnen von zwei grofen und sehr langen
Schlangen attackiert wird (vgl. Kat.-Nr. 21), so wie es Vergil
berichtete (Aeneis, 2, 200—225). Dass sich ein Kiinstler vor
diesem Fund Laokoon anders vorgestellt haben mag, ist jedoch
ein durchaus interessanter Gedanke. So kénnte der verlorene
Gegenstand in der rechten Hand der Dresdner Figur eine
zweite Schlange gewesen sein, wihrend sich Beispiele fiir
kleine Reptilien in der Buchmalerei des Quattrocento finden
lassen. Auch konnte das Band, das die langen Haare der Dresd-

ner Figur zusammenhilt, als Priesterbinde gedeutet werden.
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Zu dieser Fiille von Deutungen soll hier noch ein weitere,
bisher nicht vorgeschlagene hinzugefiigt werden. Martini
demonstrierte in zwei Werken auf recht ungewshnliche Weise
sein Interesse an Astrologie: In einer Zeichnung, die Atlas
darstellt (Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum), trigt
dieser das Himmelsgewolbe in Gestalt einer Scheibe iiber dem
Kopf, auf welcher die Planeten und Tierkreiszeichen in 15 statt
der iiblichen zwdlf Segmente eingeschrieben sind, und in der
grof$formatigen Tafel der Krinung Mariens (Siena, Pinacoteca
Nazionale) erscheint Gott Vater in einem Ring, der mit Plane-
tengottern und Tierkreiszeichen bevélkert ist. Diese merkwiir-
dige Darstellung des Kosmos wurde als Allegorie des astro-
logischen Systems des Ptolemius gedeutet,” wonach es 48 Stern-
bilder geben soll. Dabei decken sich die ersten zwdlf mehr oder
weniger mit den geliufigen Tierkreiszeichen, wihrend das 13.
als Serpentarius (Schlangentriger) bezeichnet wird. Bei Hygi-
nus (Astronomica 2.14) wird erzihlt, dass unter anderen auch
Askulap von Jupiter in dieses Sternbild gesetzt wurde, weshalb
man diesen oft mit dem Schlangentriger gleichsetzt. Vielleicht
handelt es sich bei der Dresdner Figur also um eine Darstel-
lung des Serpentarius. Dass solche enigmatischen Themen fiir
die Zeit nicht ungewdhnlich waren, demonstriert Donatellos
um 1440 entstandene Bronzeskulptur des Amor Attys (Florenz,
Bargello), die mit 104 Zentimetern auch von vergleichbarer
Grof3e ist. Von dieser Statue wird ebenso wie von der in Dres-
den angenommen, dass sie einstmals als Brunnenfigur diente.
Da der »Schlangentriger« jedoch ein Vollguss ist, kann er,
wenn iiberhaupt, nur in einer Brunnenschale gestanden haben,
ohne selbst Wasser zu spritzen. Eine Aufstellung auf einer
Siule in einem Innenhof oder Garten eines Humanisten ist
ebenso vorstellbar. Es muss jedenfalls ein sehr wohlhabender
Auftraggeber gewesen sein, der sich mit diesem Werk einen wirk-
lich bemerkenswerden Schmuck fiir sein Heim zugelegt hat.

Claudia Kryza-Gersch

1 Zuschreibung von Schubring 1907, S. 194 1T,
der seither nur Bellosi 1993, 84, wider-
sprochen hat.

2 Zur ereignisreichen Biografie des Kiinstlers

siche Frommel 2015.

Toledano 1987, 150.

Raumschiissel 1995, 157.

Fiir eine Abbildung siche Siena 1993, 145.

Nesselrath in Rom 2006, 124 f.

Toledano 1987, 84.

N A )

Abb. 29 Giacomo Cozzarelli, Beweinungsgruppe, Basilica

della Osservanza, Siena (Detail)
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G1ovanNI FrRaNncEsco SusiNg
Florenz 1585—um 1653 Florenz

Paris raubt Helena
1626

Bronze; H. 52,1 cm, B. 27,7 cm, T. 25,6 cm
Signiert an der Riickseite: 10.FR.SVSINI.FLOR.FAC.MDCXXVI
Inv.-Nr. ZV 3609

Provenienz: Erstmals im Inventar von 1726 erwihnt

Literatur: Ranalli 1974/75, Bd. 4, 118—121; Martin Raumschiissel in Essen
1986, 210 f., Kat.-Nr. 235; Martin Raumschiissel in Duisburg 1994, 156 f.,
Kat.-Nr. 62; Martin Raumschiissel in Berlin 1995, 402, Kat.-Nr. 1305
Peggy Fogelman in Fogelman/Fusco 2002, 190-199, Kat.-Nr. 24

Giovanni Francesco ist der Neffe von Antonio Susini (1572—
1624), welcher von 1580 bis 1600 in der Werkstatt Giambolo-
gnas als dessen wichtigster Assistent arbeitete. Der junge Bild-
hauer ging bei seinem Onkel in die Lehre, {ibernahm nach
dessen Tod die Werkstatt und wurde wie dieser Hofbildhauer
der Medici. Laut seinem Biografen Filippo Baldinucci fertigte
er zusammen mit seinem Onkel Giisse von den begehrten
Kompositionen des 1608 verstorbenen Giambologna an.! Des
Weiteren sind von Giovanni Francesco virtuose Reduktionen
nach berithmten Antiken tiberliefert. Er schuf jedoch nicht
nur Kopien und Repliken, sondern entwarf ebenso eigene

Werke, wie die exquisite Gruppe Paris raubt Helena.

Abb. 38 Detail von Kat.-Nr. 16

Geschildert wird der dramatische Moment der Entfiih-
rung Helenas, der schonsten Frau der Welt und Gattin des
Konigs von Sparta, Menelaos, durch Paris, Sohn des trojani-
schen Kénigs Priamos. Paris hilt die sich windende Helena mit
beiden Hinden und hebt sie empor, um sie wegzutragen. Ihm
zu Fiiflen liegt eine Frau, die versucht, ihn an seiner Tat zu
hindern. Paris fiihlt sich bei der Entfithrung jedoch im Recht,
da ihm Helena von Aphrodite als Braut versprochen worden
war. Hierzu kam es durch das sogenannte »Urteil des Paris,
als Hermes den jungen Trojaner darum bat, unter den drei
Géttinnen Hera, Athene und Aphrodite die schonste zu
erwihlen. Paris entschied sich fiir Aphrodite, da ihm diese die
schonste Frau auf Erden als Lohn versprochen hatte. Mit der
Entfithrung Helenas 13ste Paris unbeabsichtigt den Trojani-
schen Krieg aus und besiegelte damit den Untergang seiner
Heimat. Auf diese Begebenheit spielt ein kleines, in der Basis
eingelassenes Relief (Abb. 38) an, auf dem der junge Aeneas zu
sehen ist, der seinen greisen Vater Anchises aus dem brennen-
den Troja rettet. Sein Sohn Askanios leuchtet den beiden den
Weg mit einer Laterne.

Anders als bei Giambolognas berithmtem Raub der Sabi-
nerin (siche Kat.-Nr. 15) sind die drei Hauptfiguren hier nicht
mehr so eng miteinander verschlungen. Die emporgeschraubte,
dynamische Bewegung lost sich zugunsten eines offeneren
Figurenumrisses und stirker in den Raum greifender Gesten.
Durch das zum Verstindnis des Hauptthemas notwendige
Relief, wird dem Betrachter zudem eine Ansicht der Statuette
vorgegeben. Giovanni Francesco Susini als Vertreter des Friih-
barock tiberwand somit die im Manierismus geforderte All-
ansichtigkeit einer Skulptur. Die Kombination einer Bronze-
statuette mit einer das Thema erweiternden Reliefszene bleibt
zwar in seinem Werk einzigartig, iibte aber zusammen mit
dessen detailreich inszenierter Wiedergabe des Raubthemas
und der fiir diese Zeit innovativen landschaftlichen Ausgestal-
tung der Basis groflen Einfluss auf die plastische Kunst nach-
folgender Florentiner aus, die sich fortan stirker den narra-
tiven Aspekten ihrer Darstellungen widmeten.?

Birgit Langhanke

1 Baldinucci/Ranalli 1974/75, 118—121.
2 Siehe Fogelman/Fusco 2002, 198.
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G10vaNNI BarTista FogGgInt
Florenz 1652—1725 Florenz

Hippomenes und Atalante
Um 1690

Bronze; H. 41,2 cm, B. 48,6 cm (ohne Plinthe)
Inv.-Nr. H4 153/4

Provenienz: 1765 aus dem Nachlass des Grafen Heinrich von Briihl erworben
Literatur: Lankheit 1962, 83; Raumschiissel in Berlin 1995, 604, Kat.-Nr. 239;
Dimitrios Zikos in Wien 2005, 435—437, Kat.-Nr. 289; Dewes 2011,

110—-114, 339 f., Kat.-Nr. 177

Foggini stand bereits zu Beginn seiner Karriere unter der Pro-
tektion des Grof$herzogs der Toskana, Cosimo III. de’ Medici
(1642—1723), der ihn fiir drei Jahre nach Rom zur Ausbildung
sandte. 1676 kehrte er nach Florenz zuriick, wo er alsbald eine
rege Titigkeit als Architeke und Bildhauer entfaltete. Nach
dem Tod Ferdinando Taccas 1687 avancierte Foggini nicht nur
zum ersten Hofbildhauer, er iibernahm auch jene Werkstatt,
in der schon Giambologna gearbeitet hatte und widmete sich
der Herstellung virtuos modellierter Kleinbronzen. Mit seinen
hochbarocken, meist zweiﬁgurigen Bronzegruppen gelang es
Foggini, an die durch den groflen Flamen im 16. Jahrhundert

begriindete Tradition erfolgreich anzukniipfen.

Abb. 39 Antonio Tempesta, Metamorphoseon sive transformationum,
Antwerpen, 1606, pl. 97, SKD, Kupferstich-Kabinett

Die vorliegende Kleinbronze ist eine charakteristische
Arbeit des Meisters, der gern Figuren im Laufschritt, deren
Bewegung durch flatternde Draperien noch zusitzlich betont
wird, wiedergab. Thr Thema stammt aus Ovids Metamorphosen,
wo die Geschichte von der schonen Jigerin Atalante, die nur
denjenigen heiraten wollte, der sie im Wettlauf besiegte,
erzihlt wird. Auf den Rat von Venus lisst einer der Freier,
Hippomenes, wihrend des Rennens nacheinander drei gol-
dene Apfcl fallen, die Atalante so entziicken, dass sie sie auf-
sammelt, weshalb sie das Ziel erst nach ihrem Herausforderer
erreicht. Foggini stellte den Moment dar, in dem Hippomenes

den ersten seiner Apfel hinter sich geworfen hat und sich um-

dreht, um zu sehen, ob seine List funktioniert. Da der Gruppe
ihre urspriingliche Basis fehlt, die sicher als naturalistisches
Terrain gestaltet war, ging auch der am Boden liegende Apfel,
nach dem sich Atalante biickt, verloren. Es ist anzunehmen,
dass der urspriingliche Eindruck noch dynamischer war, wih-
rend die Figuren heute auf der glatten Fliche des Ersatzsockels
etwas zu schwer anhaften.!

Der kastenartige Sockel verstirkt die bithnenhafte Wir-
kung der Figurengruppe, die auch daher riihrt, dass sich Fog-
gini fiir seine Atalante an einer Radierung des sehr populiren
Antonio Tempesta (Abb. 39) orientierte, der 1606 eine Serie
von 150 Szenen der Metamorphosen herausgeben hatte, wih-
rend Hippomenes auf eine verlorene Komposition des romi-
schen Malers Ciro Ferri zuriickgeht.? Dass Fogginis Klein-
bronze mit ihrer klaren Vorderansicht im Aufbau fast wie ein
Gemilde wirkt, kommt also nicht von ungefihr, benutzte der
Bildhauer doch primir zweidimensionale Vorlagen.

Es wurde vorgeschlagen, dass die Kleinbronze aus dem
Besitz des Bildhauers Balthasar Permoser (1651—1732) stammen
konnte, der lange in Fogginis Werkstatt in Florenz titig gewe-
sen war, bevor er 1698 nach Dresden berufen wurde.? Da die
Bronzegruppe, von der keine weiteren Exemplare bekannt
sind, jedoch 1717 und 1729 in Florenz dokumentiert ist,* muss
sie wohl doch auf anderem Wege nach Dresden gelangt sein.

Claudia Kryza-Gersch

Der glatte Sockel stammt aus der Zeit, als
die Gruppe im Besitz des Grafen Briihl war.
Dewes 2011, 339.

Martin Raumschiissel in Essen 1986, 212,
Nr. 240.

Dimitrios Zikos in Wien 2005, 436.
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Nicoras CORDIER DER ALTERE,
zugeschrieben
Saint-Mihiel 1567—1612 Rom

Afrikaner

Rom, um 1610

Marmor; H. 79 cm
Inv.-Nr. Hm 187a

Provenienz: 1728 von Baron Raymond Leplat in Rom als Teil

der Sammlung des Fiirsten Flavio Chigi erworben

Literatur: Ingeborg Raumschiissel in Dresden 1992, 48, Kat.-Nr. 30;
Martin 2015

Die polychrome Biiste zeigt einen jungen Afrikaner, der mit
einer hellen Toga bekleidet ist. Sein Kopf ist aus schwarzem
Marmor, dem sogenannten »Nero antico« oder »Bigio moratox,
gearbeitet, der wirkungsvoll mit den weif8 hinterlegten Aug-
ipfeln kontrastiert. Der Blick des Mannes wirkt dadurch
besonders eindringlich und verleiht ihm zusammen mit der in
Falten gezogenen Stirn und dem leicht gedffneten Mund einen
bemerkenswert lebendigen Ausdruck. Seine naturkrausen
Locken sind am Hinterkopf zu einem Schopf zusammen-
gebunden und im Unterschied zum blank polierten Stein des
Gesichts scumpf belassen, wodurch auch hier ein verbliiffend
realistischer Eindruck der leicht verfilzten Haarpracht entsteht.
Der schwarze Kopf mit Hals und schmalem Brustansatz stecke
in einer Biiste aus honigfarbenem Alabaster.

Die Biiste kam 1728 als teuerstes Stiick der bedeutenden
rémischen Antikensammlung des Kardinalnepoten Flavio
Chigi nach Dresden, welche durch Vermittlung von Baron
Raymond Leplat, dem Kunstagenten Augusts des Starken,
angekauft werden konnte. Bei der Biiste handelt es sich jedoch
nicht um eine Antike, sondern um ein Werk, das Nicolas Cor-
dier zugeschrieben werden kann, was allerdings erst im spiten
20. Jahrhundert erkannt wurde.

Die Zuschreibung an den lothringischen Bildhauer Cor-
dier, der in Rom, wo er sich 1592 niederlief3, als »Franciosino«
bekannt war, basiert vor allem auf der frappanten Ahnlichkeit
des Kopfes mit jenem des sogenannten Moro Borghese. Diese
um 1610 von Cordier geschaffene lebensgrofie Figur war ein
Glanzstiick der beriihmten Antikensammlung des Scipione

Abb. 40 Kat.-Nr. 19 mit Biiste

Borghese und befindet sich heute im Pariser Louvre. Sie
besteht aus dem Fragment einer antiken Gewandstatue aus
rotlichem Alabaster, an das Cordier Kopf, Brust, Arme und
Unterschenkel aus schwarzem Marmor anfiigte. Bei der Statue
handelt es sich somit um die Restaurierung eines antiken
Torsos, die allerdings mehr einer Neuschépfung gleichkam.
Werke wie diese, die auch gerne als »Pseudo-Antiken« bezeich-
net werden, entstanden meist nicht in T4uschungsabsicht,
sondern aus dem Wunsch heraus, antiken Fragmenten wieder
neues Leben einzuhauchen. Auflerdem spielte dabei der
Gedanke des Wettstreits eine wichtige Rolle, denn die baro-
cken Bildhauer wollten mit solchen Schopfungen zeigen, dass
ihre Werke selbst im direkten Vergleich neben den antiken
Originalen bestehen konnten, ja sich im Idealfall sogar als
besser erwiesen. Cordiers Spezialitit auf diesem Gebiet war die
virtuose Verwendung von bunten Steinen, womit er sehr
erfolgreich war.

Claudia Kryza-Gersch
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Pierre LE Gros d.].

Paris 1666-1719 Rom

Apoll

Um 1715

Bronze; H. 68 cm, B. 38,3 cm, T. 31 cm
Inv.-Nr. Hg 154/14

Provenienz: Erstmals im Inventar von 1728 erwihnt
Literatur: Holzhausen 1939, 174; Peter Volk in Miinchen 1995, 194-196,
Kat.-Nr. 28

Die Figur des Apoll bildet zusammen mit jener des Marsyas
(Kat.-Nr. 29) ein Paar. Behandelt wird der in Ovids Metamor-
phosen geschilderte Mythos, demzufolge der Satyr Marsyas
Apoll zu einem musikalischen Wettstreit herausforderte. Apoll
entschied diesen fiir sich und zog Marsyas zur Strafe fiir seine
Anmaflung die Haut bei lebendigem Leibe ab.

Die Figur zeigt sich deutlich inspiriert von der gegen Ende
des 15. Jahrhunderts bei Rom aufgefundenen antiken Statue
des Apoll vom Belvedere, die 1511 im Innenhof der Villa Bel-
vedere im Vatikan aufgestellt wurde. Dem ab 1690 in Rom
lebenden Le Gros war sie daher sicher gut bekannt.! Er adap-
tierte die Komposition jedoch zu seinen Zwecken und spie-
gelte nicht nur das Standmotiv, sondern deutete auch den
ausgestreckten Arm, welcher bei der antiken Figur einen
Bogen gehalten haben muss, zu einem Zeigegestus um, mit
dem der Apoll von Le Gros auf Marsyas weist. Der stolz in die
Ferne blickende Gott hilt in seiner linken Hand die Leier, mit
der er den Wettkampf gegen Marsyas gewann. Der mit einem
Lorbeerkranz bekronte Gott ist unbekleidet, lediglich ein sorg-
filtig gefilteltes Tuch fallt Giber seinen linken Unterarm auf
den Baumstumpf herab. Die Scham ist durch zwei Blitter
verdeckt.

Der in Paris geborene Pierre Le Gros, der bei seinem eben-
falls als Bildhauer titigen Vater in die Lehre ging, feierte in
Rom schnell Erfolge und arbeitete sowohl fiir die Jesuiten als
auch fiir die Dominikaner. Zu seinen wichtigsten Werken
gehoren zwei zu Beginn des 17. Jahrhunderts ausgefiihrte
monumentale Apostelstatuen fiir die Lateransbasilika, womit
Le Gros an einem der prestigetrichtigsten Auftrige jener Jahre
beteiligt war. Le Gros zihlte fortan in Rom zu den gefragtesten
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Bildhauern seiner Zeit. Bis auf einen kiirzeren krankheits-
bedingten Aufenthalt in Frankreich im Jahr 1715 lebte Le Gros
bis zu seinem Tod in der Ewigen Stadt.

Kleinplastik des Bildhauers ist kaum tiberliefert, sein
bevorzugtes Gebiet waren monumentale Marmorwerke. Le
Gros interessierten Themen wie Mehransichtigkeit nicht in
Hinblick auf die im Manierismus geforderte Rundansichtig-
keit, sondern er entwickelte vielmehr seine Skulpturen anhand
sich ausbreitender Draperien oder ausladender Gesten in der
Fliche. Hierin ist er ganz dem rdomischen Barock des Gian
Lorenzo Bernini verpflichtet, dessen Figuren auf eine gestalte-
risch verdichtete Hauptansicht hin konzipiert wurden. Gesten
und dramatisch geschlungene Gewinder werden dabei zu
einem Teil der narrativen Gestaltung. Das Interesse Le Gros’
an erzihlenden Figurenkonstellationen offenbart sich auch in
den als Paar gestalteten Apol/ und Marsyas, wobei beide Figu-
ren ebenso einzeln aufgestellt ihre Wirkung entfalten kénnen.

Die erstmals von Holzhausen publizierte Zuschreibung
der unsignierten Bronzen geht auf das Dresdner Inventar von
1765 zuriick, in dem sowohl der Apol/ als auch der Marsyas als
»von Legros« beschrieben werden.? 1728 waren beide Statu-
etten in einem Inventar noch als »von Vinache« bezeichnet
worden, jedoch ging Holzhausen davon aus, dass sich diese
Nennung auf den Uberbringer und nicht den Kiinstler
beziehe. Gestiitzt wird die Zuschreibung an Le Gros ferner von
einer aus dem Jahr 1761 stammenden Erwihnung im Zusam-
menhang mit einer Lieferung von Andrea Violani fir den
koniglichen Palast in Caserta, die eine mit den Dresdner
Exemplaren tibereinstimmende Beschreibung zweier Figuren
von Apoll und Marsyas beinhaltet und diese als auf eine Kom-
position von Le Gros zuriickgehend anfiihrt.?

Birgit Langhanke

1 Peter Volk in Miinchen 1995, 194.

2 Holzhausen 1939, 174.

3 Dazu und zu weiteren iiberlieferten Exemplaren
siche Baker 198s.
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Pierre LE Gros d.].

Paris 1666—1719 Rom

Marsyas

Um 1715

Bronze; H. 68,3 cm, B. 25,8 cm, T. 27,5 cm
Inv.-Nr. H4 154/17

Provenienz: Erstmals im Inventar von 1728 erwihnt
Literatur: Holzhausen 1939, 174; Souchal 1981, I1, 298 f., Nr. 42; Baker 198s;
Peter Volk in Miinchen 1995, 194—196, Kat.-Nr. 29

Die Figur des bocksfiif$igen Satyrn Marsyas bildet das Gegen-
stiick zum Apoll von Le Gros (Kat.-Nr. 28). Nach dem fiir
Marsyas verlorenen Wettstreit veranlasste der Gott als Bestra-
fung fiir dessen Hybris die Hiutung des Satyrs. Marsyas steht
an einen Baumstamm gefesselt mit angewinkeltem rechtem
Bein und windet sich schmerzerfiillt. Sein Kopf ist zur Seite
gewandt und nach hinten geneigt, der rechte, emporgestreckte
und angewinkelte Arm folgt dieser Bewegung. Der linke Arm
ist seitlich hinter dem Korper an den Stamm gelegt. Zur
Linken des Satyrs liegt iiber einer Astgabel noch ein Panther-
fell, welches ihn als zum Gefolge des Bacchus gehérig kenn-
zeichnet. Links iiberragt neben dem hohen Stamm ein der
Rundung des emporgehobenen Arms folgender Zweig die
Figur und verleiht der Komposition damit eine groflere Aus-
gewogenheit.

Der Darstellungstypus des geschundenen Satyrs mit ange-
winkeltem Bein und emporgestrecktem Arm entspricht einem
sowohl fiir die Geschichte des Marsyas als auch fiir die Sebas-
tiansmarter verwendeten Typus. Beispiele hierfiir sind die in
einem einzigen Exemplar tiberlieferte und einem Nachfolger
Desiderios da Firenze zugeschriebene Renaissance-Bronze des
Marsyas im Allen Memorial Art Museum in Oberlin, Ohio!
und eine aus dem 17. Jahrhundert stammende Bronze des
Sebastian im Londoner Victoria & Albert Museum?.

Dem vor allem fiir seine monumentale Grof3plastik
bekannten Le Gros gelang mit seinen Figuren von Apol/ und
Marsays auch im kleineren Format eine iiberzeugende
Komposition. Der Marsyas ist sicher die erfolgreichste seiner
Kleinplastiken, die in mehreren leicht voneinander differieren-
den Versionen {iiberliefert ist, welche in Marmor, Bronze und

Terrakotta angefertigt wurden. Die Einordnung der beiden
Statuetten in das Schaffen Le Gros’ ist schwierig, jedoch
konnte Baker eine Entstehung wihrend eines kurzen Paris-
aufenthalts 1715 wahrscheinlich machen.? Zum einen befanden
sich sowohl die heute verschollene Terrakottaversion, bei der
es sich um ein Modell handeln kénnte, sowie ein Marmor-
exemplar im 18. Jahrhundert nachweislich in franzésischen
Sammlungen, zum anderen legt auch der Dresdner Ankauf
durch Vinache eine Pariser Herkunft nahe. Uberliefert ist wei-
terhin, dass Le Gros wihrend der kurzen Zeitspanne in Paris
Arbeiten fiir Pierre Crozat anfertigte. Dieser wiederum besaf$
weitere Modelle von Le Gros, die nach seinem Tod in den
Besitz seines Neffen Crozat de Thiers iibergingen, welcher 1773
auch im Besitz des Terrakotta-Marsyas war.

Birgit Langhanke

1 Peter Volk in Miinchen 1995, 194; Nachfolger
des Desiderio da Firenze, Marsyas, 15261550,
Bronze, H. 28,6 cm, Inv.-Nr. R.T. Miller Jr.
Fund, 1957.58, Allen Memorial Art Museum,
Oberlin College, Ohio.

2 Baker 1985, 705; Franzésisch, HI. Sebastian,
17. Jahrhundert, Bronze, H. 39,5 cm, Inv.-Nr.
A.111-1910, Victoria & Albert Museum,
London.

3 Baker 198s.
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GuirLLauME Coustou d. A.
Lyon 1677—1746 Paris

August der Starke

Paris, um 1700/1705

Marmor; H. 64 cm (ohne Sockel), B. 41 cm, T. 27,5 cm
Signiert an der linken Seite der Stiitze: G. covsTov. F.
Inv.-Nr. H4 1/5

Provenienz: Erstmals im Inventar von 1726 erwihnt

Literatur: Martin Raumschiissel in Dresden 1992, 54, Kat.-Nr. 38; Birbel
Stephan in Dresden 20014, 74, Kat.-Nr. 10; Astrid Nielsen in Versailles 2006,
157, Kat.-Nr. 15

Coustou war der Schiiler seines ilteren Bruders Nicolas sowie
seines Onkels Antoine Coysevox und wurde nach einem Rom-
aufenthalt, wihrend dessen er bei Pierre Le Gros arbeitete, zu
einem bedeutenden Bildhauer, den die franzésischen Kénige

Abb. 44 Jacques Lauenhufe, August der Starke, 1705, SKD, Riistkammer
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Ludwig XIV. und Ludwig XV. oft beschiftigten. Bekanntheit
erlangte er vor allem durch die Statuengruppen der beiden
Rossbindiger fiir den Park von Marly.

Die Marmorbiiste stellt ein bemerkenswert lebendiges
Portrit des sichsischen Kurfiirsten Friedrich August I. (1670—
1733) dar. Es diirfte den physisch imposanten Herrscher, der
aus gutem Grund August der Starke genannt wurde, im Alter
von etwa 30 bis 35 Jahren zeigen, als er bereits die polnische
Kénigswiirde bekleidete. Brust und Schultern sind ungewohn-
lich stark fragmentiert, wodurch die Biiste einen beinahe inti-
men Charakter erhilt. In knappem Ausschnitt ist nur wenig
vom Kiirass zu sehen, wihrend ein starker Hals, mit virtuos
modelliertem Seidentuch umwickelt, gleichsam den Sockel fiir
das eindrucksvolle Haupt des Kénigs bildet. Gerahmt wird der
Biistenausschnitt durch ein iiber die linke Schulter gelegtes,
sich raffiniert wellendes Ordensband und eine zuriickhaltende
Draperie auf der anderen Seite.

August der Starke ist mit verhiltismiflig kurzem Haar
wiedergegeben, das sich in unregelmifiige, natiirlich wirkende
Locken kringelt. Ob es sich dabei um sein eigenes oder um
eine Periicke & la moutonne handel, ist nicht eindeutig zu er-
kennen. Die energische Wendung des Hauptes, die das Gesicht
in der Ansicht von vorn beinahe zum Profil werden lisst, trigt
weiter zum unkonventionellen Charakter des Portrits bei. Die
markante Physiognomie des Herrschers erschliefit sich erst
beim Anblick en face, wozu man die Biiste von der linken Seite
betrachten muss.

Coustous meisterliche Schilderung des Kénigs ist erstaun-
lich, da es ziemlich unwahrscheinlich ist, dass er nach dem
lebenden Modell arbeiten konnte und sich wohl an gemalten
oder grafischen Vorbildern orientieren musste. Es ist nicht
bekannt, ob die Biiste ein Auftragswerk war oder ob sie der
Kiinstler als Bewerbungsarbeit nach Dresden sandte. Ebenso
ist man in Bezug auf die Datierung auf Hypothesen angewie-
sen. Da sich Bildnisse des Herrschers mit kurzen Locken
(Abb. 44) etwa auf die Jahre 1697 bis 1705 datieren lassen,! ist
anzunehmen, dass auch die Biiste in diesem Zeitraum entstan-
den sein wird.

Claudia Kryza-Gersch

1 Z.B. Medaille von Martin Heinrich Omeis
von 1697 (SKD, Miinzkabinett, Inv.-Nr.
BGAj3723); Kupferstich von 1697 (SKD,
Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. A 138564).
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BArTHASAR PERMOSER

Kammer 1651—1732 Dresden

Christus an der GeifSelsiule
Salzburg, 1728

Plassenkalk vom Untersberg bei Salzburg; H. 79,5 cm

Signiert auf der Riickseite der Siule: BALTHASAR / PERMOSER /
HATS GEMACHT / IN SALZBURG. IN SEINEN / 77. THAR. 1728
Inv.-Nr. ZV 4090

Provenienz: Aus der Kapelle des Taschenbergpalais in Dresden
Literatur: Asche 1978, 115—117;
Kat.-Nr. 10

irbel Stephan in Dresden 2001b, 32f.,

Der Kérper Christi beschreibt eine S-férmige Kurve, wobei die
rechte Hiifte stark herausgedreht ist und sich die Brust nach
vorn wolbt. Das Haupt des Erlésers ist himmelwirts gerichtet,
die Hinde liegen ungebunden auf dem Riicken. Das zur Gei-
Belung verwendete Rutenbiindel findet sich zwischen den
Fiiflen der Figur. Die GeifSelsdule ist zu einem Baumstamm
umgewandelt und dient als Triger einer Botschaft: An ihr
befindet sich ein Relief, welches das der Passion vorangehende
Gebet Christi am Olberg, also den Beginn des Leidenswegs,
zum Thema hat. Es zeigt Christus, der im Niederknien iiber
dem Leidenskelch zusammengesunken ist, wihrend ein hinter
ihm stehender Engel ihn hilt. Uber der ergreifenden Szene
erscheinen die Kopfchen klagender Cherubime.

Permoser befasste sich dreimal mit der Darstellung des

Christus an der GeifSelsiule: Seiner ungemein eindringlichen

Abb. 52 Detail von Kat.-Nr. 38

Skulptur aus dem Jahr 1728 gingen eine von 1721 (Hofkirche
in Dresden)! und eine von 1725 (chemals Schlosskapelle
Moritzburg)? voran. Der Kiinstler verwendete jeweils eine
besondere Marmorart, nimlich Plassenkalk vom Untersberg
bei Salzburg. Der Stein in der ersten, annihernd lebensgrofien
Fassung ist graugriin und von rétlichen Adern durchzogen.
Die tiefroten Partien des Gesteins bildete Permoser zu plasti-
schen Blutstropfen aus, die aus einer Wunde an der rechten
Schulter quellen und zur Brust herunterlaufen. Bereits in der
ersten Variation des Themas wird deutlich, dass es Permoser
um eine »erschreckend illusionistische Vergegenwirtigung«®
der Passion Christi ging. Die zweite Version ist deutlich be-
wegter, obwohl die Korperhaltung nahezu identisch ist. Der
Stein ist beinahe hautfarben und ebenfalls mit roten Adern
durchzogen.

Bei der dritten und kleinsten Fassung des Themas von 1728
hat der Stein wieder Inkarnatton, ist jedoch stirker in dunklem
Rot gefleckt, was den schmerzvollen Eindruck gepeinigten
Fleisches erwecke. Im Unterscheid zu den vorangegangenen
Variationen trigt der Korper Christi in dieser Version keine
plastisch ausgebildeten Wundmale mehr und allein der farbige
Marmor dient der Kenntlichmachung des leidvollen Marty-
riums. Permoser gelang es, die ganze Dramatik des Leidens
ausschlief8lich durch das Material zu veranschaulichen und
durch dessen Farbigkeit auf Blut und Wunden hinzudeuten.
Sicherlich auch aus der eigenen Frommigkeit heraus schuf der
Katholik Permoser diese Skulptur als Andachtsbild, das dem
Gldubigen Christus nicht als strahlenden Sieger und Kénig,
sondern als Leidenden zeigt und so versucht, eine innerliche
Bezichung zu erreichen sowie das Gefiihl der Empathie zu
erwecken.

Auf der Riickseite seines Christus an der GeifSelsiule ver-
ewigte sich der Kiinstler mit einem bemerkenswerten Selbst-
bildnis (Abb. 52). Laut Inschrift war er bei der Erschaffung des
dritten GeifSelchristus stolze 77 Jahre alt —, er schuf ihn also
vier Jahre vor seinem Tod. Der vitale Mann des Portrits ist
jedoch kein Greis, sondern eine beeindruckende Kiinstlerper-
sonlichkeit, der man die Schaffenskraft fiir ein derart bewe-

gendes Bildwerk auch im achten Lebensjahrzehnt zutraut.

Astrid Nielsen

Birbel Stephan in Dresden 2001b, 28,
Kat.-Nr. 8.

Ebd., 30, Kat.-Nr. 9.

Asche 1978, 115.
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LAurReNT DELVAUX
Gent 16961778 Nivelles

Moritz von Sachsen
1746/1748

Marmor; H. 74,5 cm (mit Sockel)

Signiert auf der Riickseite des Biistenfufies, iber dem Sockel: rarT PAR /
LAVRENT. / DELVAUX / SCULPTEUR. / DE LA COUR / AU PAYS BAS
Inv.-Nr. Hg 5/36

Provenienz: 1765 aus dem Nachlass des Grafen Heinrich von Briihl erworben
Literatur: Heiner Protzmann in Dresden 1992, 658, Kat.-Nr. 42; Protzmann
1995; Jacobs 1999, 340—343; Biirbel Stephan in Dresden 20014, 80, Kat.-Nr. 13

Die Biiste zeigt den unehelichen, aber 1711 nachtriglich legiti-
mierten Sohn Augusts des Starken und seiner Geliebten Maria
Aurora Grifin von Kénigsmarck. Schon in jugendlichem Alter
tat Moritz (1696—1750) sich wihrend des Spanischen Erb-
folgekriegs unter Prinz Eugen in Flandern positiv bei den
Streitkriften hervor, 1720 trat er dann in franzosische Militir-
dienste ein und feierte dort grofle Erfolge. 1744 wurde er von
Ludwig XV. zum Marschall von Frankreich, 1747 zum Gene-
ralfeldmarschall ernannt. Moritz von Sachsen war aufgrund
seiner siegreichen Feldziige sehr beliebt und hoch angesehen.
Sein daraus resultierendes Selbstbewusstsein und die Ausstrah-
lung tatkriftiger Entschlossenheit kommen in der Biiste von
Delvaux hervorragend zur Geltung. Auf einem trapezférmigen
Sockel mit Rokokoverzierungen sitzt sein Haupt iiber einer
Biiste mit abgeschrigten Armansitzen. Die Vorderseite des
Sockels wird durch das kurfiirstliche Wappen, erginzt um zwei
gekreuzte Marschallstibe mit bourbonischen Lilien und einer
alles umgebenden Kette mit der Insignie des polnischen
Ordens des Weiflen Adlers, geschmiicke. Seitlich sind Waffen-
embleme angebracht, riickseitig die in einen Lorbeerkranz
eingeschriebenen Initialen des siegreichen Feldherrn. Der stolz
erhobene Kopf ist nach rechts gedreht, der Blick konzentriert
in die Ferne gerichtet. Das Haar ist der Mode entsprechend
seitlich eingerollt und hinten zu einem lockeren Zopf gebun-
den. Unter dem pelzbesetzten Mantel, welcher mit dem ein-
gestickten Kreuzstern des polnischen Ordens des WeiSen
Adlers und dem dazugehérigen Motto »pro fide rege et lege«
(Fiir Glauben, Kénig und Gesetz) versehen ist, trigt er ein
‘Wams mit Schirpe, den Hals schmiicke eine breite Schleife.
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Abb. 53 Jean-Etienne Liotard, Moritz von Sachsen, um 1746—1749, SKD,
Gemiildegalerie Alte Meister (Detail)

Die Biiste ist durch die Signatur als Werk des in Gent
geborenen Bildhauers Laurent Delvaux ausgewiesen. Die
genaue Datierung ldsst sich anhand eines 1746 von Delvaux
angefertigten Bildnismedaillons des Moritz von Sachsen sowie
eines Briefes vom 17. Mai 1749, in dem der Marschall seine
Zufriedenheit mit der Arbeit Delvaux’ zum Ausdruck bringt,
auf die Jahre 1746/1748 eingrenzen.! Nach Aufenthalten in
England, Italien und Portugal kehrte Delvaux 1732 in die Nie-
derlande zuriick, wo er im darauffolgenden Jahr unter Erzher-
zogin Maria Elisabeth von Osterreich zum Hofbildhauer
ernannt wurde. Zwischen 1741 und 1745 arbeitete Delvaux in
seiner Geburtsstadt an der Kanzel der Kirche St. Bavo. In Gent
traf er auf Moritz von Sachsen, der wihrend des Osterreichi-
schen Erbfolgekriegs die franzésischen Truppen anfiihrte und
1745 die Stadt eroberte. Im Zuge dessen fertigte Delvaux das
Bildnismedaillon, welches wiederum Moritz von Sachsen dazu
veranlasste, den erfolgreichen Bildhauer auch mit der Ferti-
gung seiner Bildnisbiiste zu betrauen, die iiber den Grafen
Heinrich von Briihl schliefflich in den Besitz der Dresdner
Skulpturensammlung gelangte.?

Birgit Langhanke

1 Jacobs 1999, 340—342.
2 Zu weiteren Versionen der Biiste in Terrakotta
und Gips siche Jacobs 1999, 342f.




Das Galeriegebiude von Gottfried Semper am Dresdner Zwinger ist nicht nur Heim der Gemildegalerie Alte Meister, sondern
auch der Skulpturensammlung vor 1800, die aufgrund der Qualitit und erstklassigen Provenienz ihrer Stiicke zu Recht gerithmt
wird. Neben herausragenden Werken der Antike sind nun im Semperbau auch an die 100 Skulpturen der Renaissance und
des Barock zu sehen. Dieser Neukonzeption der Galerie ging eine intensive Auseinandersetzung mit den Bestinden voraus,
die auch bisher unbekannte Schitze zutage férderte. Erste Erkenntnisse werden in diesem Band vorgestellt, der mit seiner Aus-
wahl von Meisterwerken von Filarete, Giambologna, Adriaen de Vries, Gianfrancesco Susini, Corneille Van Cléve und Guillaume
Coustou bis hin zu Paul Heermann und Balthasar Permoser einen Eindruck von der Schénheit und Bandbreite der Dresdner
Skulpturensammlung vermitteln méchte.
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